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Vorwort

Kleine und groBe sorbische Geigen zahlen zu den charakteristischen Volksinstrumenten der
Lausitz. In vorliegender Studie werden beide Instrumente, deren Erbauer und Spieler erstmals
ausflhrlich dokumentiert. Mit Petr Ch. Kalina ist es erneut ein tschechischer Wissenschaftler,
der sich mit diesen Instrumenten befasst. Seine Arbeit steht in der Tradition der ethnogra-
fischen Forschung Ludvik Kubas und Adolf Cernys und baut auf deren Beobachtungen auf.

Zwischen der Niederschrift des Manuskripts, der Verteidigung der Doktorarbeit und der
jetzigen Veroffentlichung liegt ein ungewdhnlich langer Zeitraum. Zahlreiche Personen haben
an Ubersetzung und Bearbeitung mitgewirkt und den Entstehungsprozess intensiv begleitet.
Ihnen sei auch vonseiten der Redaktion herzlich gedankt!

Kurz vor Drucklegung des Manuskripts wurde das Sorbische Institut im Sommer 2022
auf sorbische Geigen im Bestand der Gorlitzer Sammlungen fir Geschichte und Kultur auf-
merksam, die bis dahin von der Forschung unbeachtet geblieben waren. Diese sechs Geigen
wurden daraufhin eingehend vom Autor untersucht. Die Ergebnisse sind dieser Publikation
als Anhang beigefiigt. So steht vorliegende Schrift auch fir die Dynamik wissenschaftlicher
Forschung, fiir die ein fortlaufendes Uberarbeiten und Weiterschreiben kennzeichnend ist. In
diesem Sinne mdge die Grundlagenarbeit von Petr Ch.Kalina zur weiteren Beschaftigung mit
Musik, Instrumenten und Musizierpraxen bei den Sorben in der Vergangenheit, aber auch in
der Gegenwart und Zukunft anregen.

Die Redaktion



Zum Geleit

Die vorliegende Studie beruht auf meiner auf Tschechisch verfassten Doktorarbeit (Ph.D.)
»Smyccové chordofony v lidovém instrumentafi Luzickych Srblc, die ich im Dezember 2010 am
Musikwissenschaftlichen Institut der Philosophischen Fakultat an der Masaryk-Universitat in
Brinn (Brno) verteidigte. Die erneute Beschaftigung mit dem Thema bot mir die Maglichkeit,
die Arbeit aufgrund neuerer Forschungsergebnisse sowohl im faktografischen als auch metho-
dischen Bereich zu aktualisieren.

Prof. Pavel Kurflirst, dem ich diese Arbeit widme, hatte mich seinerzeit auf den Kom-
plex der sorbischen Volksgeigen hingewiesen. Zuvor hatte mein Interesse der ukrainischen
Musik des 19. Jahrhunderts mit dem Fokus auf die Musikfolklore gegolten. Im Rahmen mei-
nes fachlichen Themas wollte ich nun jedoch in einige weitere systematische Disziplinen der
Musikwissenschaften vordringen, dabei aber im Bereich der slawischen Musik bleiben.

Die Vorlesungen von Prof. Pavel Kurfiirst zur allgemeinen Organologie, Ethnoorganolo-
gie, zu Musikinstrumentenbau und Ethnomusikologie waren fir mich duferst inspirativ, da es
Kurfiirst beim Reflektieren der Objekte gelang, exakte (also objektive) wissenschaftliche Her-
angehensweisen mit geisteswissenschaftlichen Methoden, deren Ergebnisse aus der Sache
heraus nie verifiziert werden konnen und die somit immer hypothetisch bleiben, organisch mit-
einander zu verbinden.

Im ersten halben Jahr meiner Untersuchungen bemihte ich mich, mir mit Pavel Kur-
flrsts Unterstutzung den methodischen Zugang zum Thema der sorbischen Geigen zu erschlie-
Ren. Nach seinem Tod im Jahre 2004 wurde Prof. Jifi VyslouZil, einer der Nestoren der Briinner
Musikologie in der Nachkriegszeit, mein Doktorvater.

Schon bald stellte sich heraus, dass das gewahlte Thema nicht nur als Objekt einer
Monografie geeignet war, sondern darlber hinaus mein Fachwissen grundlegend erweiterte.
Die Bearbeitung der Materie der sorbischen Streichchordophone setzte voraus, dass ich mich
mit der sorbischen Problematik allgemein vertraut machte. Im Rahmen eines Auslandssemes-
ters an der Universitdt Leipzig 2004/05 hatte ich nicht nur die Mdglichkeit, im Depositarium
und in der Bibliothek des Musikinstrumentenmuseums zu arbeiten, sondern mich auch in den
am Institut fiir Sorabistik veranstalteten Vorlesungen und Seminaren in die Situation des sor-
bischen Volkes hineinzudenken, mir die obersorbische Sprache anzueignen sowie zahlreiche
Kontakte in die Lausitz zu kntpfen. Dadurch wurden fiir mich die Feldforschungen zur Verwen-
dung der sorbischen Chordophone maglich. Des Weiteren konnte ich an zwei Sommerkursen
zum Studium der sorbischen Sprache und Kultur teilnehmen und weitere Forschungsbesuche
in den beiden Sorbischen Museen in Bautzen und Cottbus sowie in der Bibliothek und im
Archiv des Sorbischen Instituts in Bautzen absolvieren. Mein wissenschaftliches Interesse an
der Problematik der Sorben bildete letztlich den Ausgangspunkt fiir Vorlesungsreihen zur sora-
bistischen Thematik und meine Mitarbeit bei dem in Prag angesiedelten Freundeskreis der
Lausitzer Sorben.



An dieser Stelle ist es mir eine angenehme Pflicht, all denen zu danken, die mich bei der
Entstehung dieser Studie unterstiitzt haben. Mein erster Dank gilt dem verstorbenen Prof. Pavel
Kurfiirst fiir sein groRartiges Heranflihren an dieses Thema. Er hat meine weitere Arbeit maR-
geblich beeinflusst. AuRerdem danke ich der Ubersetzerin BoZena Braumanowa und ihren Unter-
stiitzern Syman Pawlik und Mark Schneider-Krawc fr ihre kollegiale Mitarbeit und meiner
Arbeitsstelle, dem Institut flr Slawistik der Philosophischen Fakultat der Masaryk-Universitat
in Brinn, vor allem dem Leiter Prof. Ivo Pospisil, fir die Unterstlitzung bei der Herausgabe
dieser Arbeit. Zu danken habe ich auch den sorbischen Institutionen in Bautzen. Von den Mit-
arbeitern des Sorbischen Instituts danke ich vor allem dem emeritierten Direktor Prof. Dietrich
Scholze fiir die Gewahrung eines Forschungsstipendiums, fir wertvolle Konsultationen und
die freundschaftliche Unterstlitzung. Des Weiteren mdchte ich dem ehemaligen Archivleiter
des Sorbischen Instituts Dr. Franz Schon meinen Dank fiir den Zugang zum Sorbischen Kultur-
archiv aussprechen. Materielle Unterstiitzung und geistige Anregungen erhielt ich mehrfach
von Jurij tuScanski, seinerzeit Referent der Domowina fiir Kultur und Ausland. Mein groRer
Dank gebiihrt auch meinem Freund Fabian Kaulfiirst und seiner Ehefrau Jadwiga fiir die viel-
faltigen Maglichkeiten zum Kennenlernen der heutigen Situation der sorbischen Folklore. Und
schlieBlich bin ich dankbar fir die langjahrige Bekanntschaft und die Zusammenarbeit mit dem
ehemaligen Direktor des Sorbischen Museums in Bautzen Tomasz Nawka.

Briinn, im Dezember 2023

Petr Ch. Kalina






1 Einleitung

Ungeachtet der Tatsache, dass die Lausitzer Sorben schon seit mehreren Jahrhunderten im
deutschen Umfeld leben, hat sich ihre Sprache und Kultur bis heute erhalten kdnnen. So trifft
man in den sorbischen Dorfern auf Volksbrauche, Trachten und eben auch sorbische Volks-
musik. Vor allem Letztere unterlag in den vergangenen Jahrhunderten jedoch erheblichen Ver-
anderungen und Modernisierungen und erflllt heute nicht mehrall ihre urspriinglichen Funktio-
nen. Dach fiir welche traditionelle europaische Musikkultur trifft das nicht gleichermalen zu?

Seit der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts, als sich ein sorbisches Nationalbewusst-
sein herauszukristallisieren begann, sind fiinf Typen sorbischer Volksinstrumente bekannt: zwei
Typen des Dudelsacks, im Sorbischen kazof und méchawa genannt, das zweiblattrige Blasin-
strument tarakawa und zwei Geigeninstrumente, die im Volksinstrumentarium anderer Volker
nicht auftreten. Dabei handelt es sich zum einen um ein relativ groRes dreisaitiges Fiedelin-
strument, das Ende des 19. Jahrhunderts (nur noch) im katholisch-sorbischen Gebiet der Ober-
lausitz in Gebrauch war und von den Einheimischen meistens serbske husle genannt wurde.
In der vorliegenden Arbeit wird es als »groRe sorbische Geige« bezeichnet. Das zweite ist ein
ebenfalls dreisaitiges, stark violinisiertes Instrument, das in der Mittellausitz, im Gebiet um
Schleife, und ausschlieRlich bei Hochzeiten im Duo mit dem Dudelsack gespielt wurde. Dieses
kleinere Instrument wurde meist kwasne huslicki/fidlicki genannt, in der vorliegenden Studie
wird die Bezeichnung »kleine sorbische Geige« verwendet. Beide Geigen, die den da braccio-
Streichchordophonen zugeordnet werden konnen, stehen im Mittelpunkt dieser Arbeit.

Im Laufe des 19. Jahrhunderts setzte sich die klassische Geige, jenes baulich und akus-
tisch ausgefeiltere Instrument der »hohen« Musikkultur, zunehmend auch in den Lausitzen
durch. Die klassische Geige ist somit ebenfalls ein regularer Bestandteil des sorbischen Volks-
instrumentariums. Insofern jedoch, als es sich dabei um ein aus der Kunstmusik ibernomme-
nes Instrument handelt, das sowohl in der »hohen« als auch in der »niedrigen« Kultur praktisch
in ganz Europa verbreitet ist, stellt die klassische Geige keine unikate Komponente dieses In-
strumentariums dar. Deshalb wird sie in dieser Studie nur am Rande behandelt. Jedoch wer-
den die beiden unikaten Instrumententypen zur klassischen Geige in Bezug gesetzt, und das
sowohl konstruktionstechnisch als auch in Fragen von Spielweise, Repertoire und in weiteren
Kontexten der sorbischen Volkskultur. Die klassische Geige wird in dieser Arbeit als »Violino«
bezeichnet.

Die erste schriftliche Erwahnung tber die Verwendung von dreisaitigen Geigen in der sor-
bischen Volksmusik stammt aus der Zeit Ende des 17. Jahrhunderts.! Danach finden sich in der
Literatur vereinzelt unkonkrete Anmerkungen zu diesem Instrument, bevor im Jahre 1783 Jan
Harcanski mit seiner Arbeit »Sitten und Gebrauche der heutigen Wenden« eine erste Gesamt-
beschreibung der groRen sorbischen Geige lieferte.? 1843 verdffentlichten Jan Arnost Smoler

1 Raupp [Rawp]: Sorbische Volksmusikanten und Musikinstrumente.
2 Hoércanski: Sitten und Gebrauche der heutigen Wenden, S.127.
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und Leopold Haupt im zweiten Teil ihrer sorbischen Volksliedersammlung die Zeichnung einer
groBen Geige und eine detailliertere organografische Charakteristik 3 Explizitere Angaben finden
sich in der Literatur erst ab den achtziger Jahren des 19. Jahrhunderts, also erst gegen Ende
der aktiven Nutzzeit der groen sorbischen Geige in der traditionellen Volksmusik. Auf alle diese
Arbeiten wird in vorliegender Studie ausfiihrlich eingegangen. Die Existenz der kleinen sorbi-
schen Geige war Uber einen langen Zeitraum hinweg kaum bekannt. In der Literatur wird sie
erstmals 1886 von Ludvik Kuba erwahnt.* Seit dem 20. Jahrhundert treten beide Geigentypen in
der organologischen Literatur vielfach in Erscheinung, auch in bedeutenden Musikinstrumente-
Lexika.® Eine ganzheitliche Monografie, die diese Streichchordophone in komplexer Form dar-
stellt, ist bisher aber nicht erarbeitet worden. Zwar hat der sorbische Musikwissenschaftler
Jan Rawp in seiner Verdffentlichung »Sorbische Volksmusikanten und Musikinstrumente« die
historisch-soziale Stellung der sorbischen Musikanten detailliert behandelt; im Mittelpunkt sei-
nes Interesses stand dabei aber die sorbische Volkszugehdrigkeit der Musikanten abstrahiert
von dem Instrument, das sie spielten. Nichtsdestotrotz stellt dieses Buch eine wichtige Leitlinie
fir die vorliegende Studie dar. Wesentliche Inspirationsquellen waren zudem die im Literatur-
verzeichnis angefiihrten Arbeiten von Ludvik Kunz und vor allem von Pavel Kurfrst, und zwar
nicht nur wegen ihrer Exkurse in die Problematik der sorbischen Streichchordophone, sondern
auch in Bezug auf die allgemeine Arbeitsmethodik dieser Ethnoorganologen.

Substanziell fiir diese Arbeit waren auch die noch vorhandenen Instrumente in den
Museumssammlungen in Deutschland und der Tschechischen Republik. Jedes gefundene Ex-
emplar wurde ausgemessen und organografisch beschrieben. Dabei stellte sich heraus, dass
aus der Zeit vor dem 19. Jahrhundert sorbische Geigen weder in [konogrammen noch physisch
erhalten geblieben sind. Unabdingbar fiir den historischen Aspekt in dieser Arbeit ist die Ana-
lyse der Reisebeschreibungen, die Ende des 19. Jahrhunderts, also in der ausklingenden Phase
der urspriinglichen Nutzung dieser Instrumente, insbesondere Ludvik Kuba, Adolf Cerny und
Arnost Muka verfassten.® Sie enthalten wichtige Angaben zum Auftreten und zur Funktion der
sorbischen Volksinstrumente sowie zu ihren Schopfern und zu den Musikanten, die sie ge-
spielt haben. Auch wenn die Verfasser dieser Reisebeschreibungen ausgewiesene Forscher
waren, handelt es sich um keine wissenschaftlichen Reflexionen, da ihnen nach der fachlich-
methodische Apparat fehlte. Bei Quellen dieser Art ist daher ein kritischer Zugang geboten; an
einigen Stellen missen die angegebenen Fakten korrigiert werden.

Das Ziel dieser Arbeit besteht in der komplexen organologischen Erlauterung der beiden
Musikinstrumententypen.

3 Haupt/Smoler: Pésnicki hornich a delnich tuziskich Serbow, Bd. 2.

4 Kalina: Literarni, hudebni a vytvarné dilo Ludvika Kuby, S. 11-20.

5 Sachs: Real-Lexikon der Musikinstrumente, S. 193, 421; Sadie: The New Grove Dictionary of Musical Instruments,
Bd. 2, S. 264 f.; Ruf: Lexikon Musikinstrumente, S. 202 f.

6 Diese Studie beruht im Wesentlichen auf folgenden Arbeiten: Kuba: Cesty za slovanskou pisni; ders.: Cteni o Luici;
ders.: Herc Jan Kusk; ders.: »Hercic, luzicti narodni hudci; ders.: Narodne hudzbne wumjetstwo; ders.: Serbske husle
sowie Cerny: Narodopisna vystava; ders.: Svatba u Luzickych Srbi; ders.: Z mojeho zapisnika und Muka: Puéowanja
po Serbach; ders.: Ethnografiska kharta.
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Eine komplexe organologische Darstellung ist die Summe verschiedener einzelner Cha-

rakteristika:

1. Charakteristik der Form des Instruments (Feststellen der einzelnen Male und Be-

schreibung seiner Form);

2. Charakteristik der Konstruktion (Feststellen der Anzahl der Teile des Instruments,

ihrer GroBe und der Art ihrer Zusammenfligung);

3. Charakteristik der Herstellung (Beschreibung der Herstellungsweise, Arten der
verwendeten Materialien und Verarbeitungstechnologie, fir die Fertigung verwen-
dete Gerate und Anleitungen sowie abschlieRende Bewertung des technischen
Niveaus der Herstellung);

. Charakteristik der Akustik;

. Charakteristik der Intonation (Art und Weise der Stimmung und der Feinstimmung);

. Charakteristik der Vortragsweise (Spielweise, Halten des Instruments);

. Charakteristik der Gestaltung (Beschreibung der kiinstlerischen Gestaltung des

Instruments und der Art und Weise ihrer Ausfiihrung);
8. Analyse und Auswertung ikonografischer Quellen und schriftlicher Zeugnisse;
9. Untersuchung der historischen Entwicklung des Instruments;

10. kartografische Darstellung des Auftretens des Instruments;

11. terminologische Charakteristik des Instruments und seiner Bestandteile einschlief3-
lich der Registrierung der mit seiner Verwendung zusammenhangenden Begriffe
und Wendungen;

12. monografische Beschreibung der Entdecker und der Hersteller des Instruments;

13. Einordnung des Instruments in die organologische Systematik als Grundlage fiir
vergleichende Studien und die Einordnung in einen groReren Kontext.”

~ o o1 &~

Im Idealfall wiirden die einzelnen Punkte die Kapitel einer organologischen Monografie bilden.
Im vorliegenden Fall hat sich eine solche Makrostruktur jedoch als allzu schematisch heraus-
gestellt. Einige Charakteristika sind eng miteinander verkniipft, da sich eines aus dem anderen
ergibt. Auch die Bewertung der ikonografischen und der schriftlichen Quellen liefert vielfach
Antworten zu Fragen unter gleich mehreren der angefiihrten Punkte. Deshalb wurde diese
Studie in weniger Abschnitte aufgeteilt, in denen die einzelnen Positionen einer komplexen
organologischen Darstellung nach den gemeinsamen diachronischen oder synchronischen
Zusammenhangen zusammengefasst wurden.

Eine organologische Darstellung setzt sich also aus den Ergebnissen zahlreicher unter-
schiedlicher Spezialisierungen zusammen. Jede Unterdisziplin erfordert die Anwendung eines
spezifischen methodischen Apparats, weshalb keine einheitliche Methode zum Erzielen des
Ergebnisses genutzt werden konnte. Bei der Ausformulierung des Textes wurde versucht, das
methodische Vorgehen fiir den Leser nachvollziehbar zu machen.

7 Lébl/Polednak u.a.: Hudebni véda, dil 2.
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Eine typische Methode ethnoorganologischer Arbeiten ist die Feldforschung. Diese er-
brachte in vorliegendem Fall jedoch wenig, da die untersuchten Musikinstrumente in ihrer ur-
spriinglichen Form schon lange nicht mehr genutzt werden. Die Orientierung an Relikten sowie
an schriftlichen und bildlichen Darstellungen war deshalb notwendig. Als fruchtbringend er-
wiesen sich die Feldfarschungen jedoch im Bereich der Reflexion Uiber die zweite Phase beider

Instrumententypen in der heutigen Zeit.
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2 Historische Geigen

Als Primarquellen fiir diese Studie zu sorbischen Streichchordophonen dienen die wenigen
heute noch vorhandenen Exemplare, die sich in Museumssammlungen oder in Privatbesitz be-
finden. Fir die Aussagekraft der Objekte als Quellen ist die Unterscheidung zwischen Instru-
menten originalen Ursprungs (in dieser Arbeit als »Qriginale« bezeichnet) und neuzeitlichen
Nachbildungen, die sich sorbische Folkloreensembles von professionellen Instrumentenbauern
haben bauen lassen (in dieser Arbeit als »Kopien« bezeichnet), erforderlich.

Im Zuge der »Folklorismus«-Bewegung entstand in den funfziger Jahren des 20. Jahr-
hunderts ein Bedarf an traditionellen sorbischen Musikinstrumenten. Damals hatte sich eine
fir die Neubelebung der sorbischen Musikfolklore begeisterte Musikergeneration herausgebil-
det, deren Anhanger jedoch keine Volksmusikanten mehr waren, da sie ihre Spielfertigkeiten
und das Repertoire nicht durch das direkte Weitergeben von einer Generation zur nachsten
erworben hatten.? Als Vorlage fiir die nachgebauten Geigen dienten zwar die originalen Instru-
mente, dennoch weisen die Kopien in ihrer Konstruktion nur sehr wenige Gemeinsamkeiten
auf. Die Ahnlichkeit besteht vielfach lediglich in der duReren Form. Beim Bau wurden moderne
Verfahren angewendet, wie sie in der neuzeitlichen professionellen Geigenherstellung tblich
sind. Die Nachbildungen der sorbischen Geigen sind deshalb oft auch mit technischen Ver-
besserungen versehen, zum Beispiel Feinstimmer auf dem Saitenhalter, die an den originalen
Instrumenten fehlen.

Bei der Erforschung der Primarquellen schien die zweckmaRigste Methode die umfas-
sende Recherche in den Katalogen der Museumssammlungen der Welt zu sein. AuRerdem
wurden die Verzeichnisse, die zu einzelnen Ausstellungen erstellt wurden, geprift. Diese Re-
cherche erfolgte vor allem in der Bibliothek des Grassi Museums fir Musikinstrumente der
Universitat Leipzig, deren Bestdnde eine umfangreiche Sammlung an Katalogen der Musik-
instrumente-Museen und Musikinstrumente-Sammlungen beinhalten.

In einigen Jahrgangen bestimmter Konvolute kommen keine sorbischen Geigen vor;
spatere Forschungsarbeiten kdnnen sich also an den in dieser Studie aufgefiihrten Katalogen
orientieren.

Primarquellen werden in dieser Abhandlung wie folgt gekennzeichnet: Den Ausgangs-
punkt der Bezeichnung bilden die ersten drei Buchstaben des Ortes, an dem das Instrument auf-
bewahrt wird. Es folgen zwei prazisierende Angaben: die in runde Klammern gesetzten Buch-
staben »o« bzw. »k« zur Unterscheidung von Original und Kopie. Die Ziffer nach der Klammer
gibt schlieRlich die Reihenfolge der einzelnen am jeweiligen Ort aufbewahrten Exemplare in
der Kategorie Original oder Kopie an. Mit romischen Ziffern sind die Exemplare der grof3en sor-
bischen Geige ausgewiesen, mit arabischen die der kleinen. Die Reihenfolge richtet sich nach
dem nachgewiesenen oder angenommenen Alter der Exemplare, beginnend beim altesten.

8 Hryca: Transmisija fol'klornoji tradyciji.
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Der Kennzeichnung »Cot(k)2« ist also zu entnehmen, dass es sich um die zweitélteste in
Cottbus aufbewahrte Kopie einer kleinen Geige handelt. Die Kennzeichnung »Lei(o)l« bedeutet,
dass es sich um das alteste — und in diesem Fall einzige — Original einer in Leipzig deponierten
groRen Geige handelt.

Fir die Darstellung der einzelnen Primarquellen ist es zunachst erforderlich, die grund-
legenden Konstruktionsmerkmale beider Geigentypen darzulegen. Es sei darauf hingewiesen,
dass sich die Beschreibung der Instrumente auf die sogenannte antropomorphische Orientie-
rung stutzt, bei der die linke Seite des Chordophons der hochsten Saite am nachsten liegt und
umgekehrt.

2.1 GroRe sorbische Geige

2.1.1 Technische und bauliche Merkmale

Der achtformige Korpus der groen sorbischen Geige besteht aus einem durchgehenden
flachen Boden, einer gebogenen Decke und separaten gebogenen Zargen. Die Walbung der
Decke wird im Unterschied zur Violine nicht durch Biegen, sondern durch Krimmen erreicht;
die Krimmung ist regelmaRig, sodass die gesamte Decke einen Teil des Zylindermantels bildet.
Dank der hohen Walbung ist das Instrument robuster, sodass es dem groen Saitendruck auf
Steg und Decke standhalt; zudem wirkt sich die hohe Wélbung positiv auf die akustische Leis-
tungsfahigkeit des Instruments aus. Die Decke istimmer aus einem Stlick Holz gearbeitet (beim
Zusammenflgen von zwei Holzplatten ware eine gebogene Decke nicht maglich). Die Zargen
sind relativ hoch (am hochsten im unteren Teil des Instruments) und sind an Boden und Decke
festgeklebt. Zur VergroRerung der Kontaktflachen von Zargen, Decke und Boden werden recht-
eckige Eckklotzer entlang der Kanten von Decke und Boden verwendet.? Die Kanten von Decke
und Boden iiberragen die Zargen deutlich. In der Decke befinden sich drei Schalllocher: Es han-
delt sich um zwei rechteckige Offnungen in der unteren Halfte der Decke und eine geschnitzte
Rosette auf der Langsachse des Instruments, die sich in der oberen Halfte der Decke befindet.
Die Rosette ist nicht direkt in das Holz der Decke geschnitzt, sondern aus einem separaten
Stiick Holz gearbeitet, das von innen in die kreisférmige Offnung der Decke eingesetzt wurde.
Das Endknopfbrettchen besteht aus zwei schmalen Holzbrettchen, durch welche die Zargen
hindurchgehen. Somit hat das Endknopfbrettchen einen inneren (im Resonanzraum des Instru-
ments) und einen auBeren Teil. In den inneren Teil wurden von auflen zwei Knopfe gesteckt.
Der obere Knopf dient der Befestigung des Saitenhalters, der untere der Befestigung des
Bandes, das die Handhabung des Instruments erleichtert; der zweite Befestigungspunkt des
Bandes ist das Loch im HalsfuR. Hals und Kopf sind aus einem Stiick gearbeitet, der Kopf hat,
ahnlich wie bei der Fiedel, eine flache Form (meistens einen dreiblattrigen Aufbau), in den die
leicht konischen Wirbel hinterstandig eingesetzt sind. Zwischen Hals und Kopf ist der Ober-

9 Eine ahnliche Befestigungsmethode, die das Bauen des Instruments erheblich erleichtert, ist bei einigen franzo-
sischen Exemplaren der Viola da gamba anzutreffen.
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sattel befestigt. Der Kopf ist in Halsrichtung nach hinten gekrimmt, und zwar um 10 bis 40
Grad. Biindig mit dem Hals ist das Griffbrett angeklebt, das Gber die Decke ragt. In Anbetracht
dessen, dass die grolRe Geige nur in der ersten Position gespielt wurde, erscheint das Griffbrett
iberproportional lang; es hat also nur asthetische Funktion. Die Darmsaiten sind im Saiten-
halter mit kleinen Metallhdkchen befestigt, um das Durchtrennen des Saitenhalters durch den
Zug einer scharfen Saite zu verhindern.

An der Decke erscheinen Verzierungen entlang des Randes des Instruments und um die
drei Schalllocher herum in den folgenden Grundtypen:

Tyo Nr. 1 Typ Nr.2 Tyo N3

Abb. 1 Verzierungstypen der grolSen sorbischen Geige nach Petr Ch. Kalina

Typologisch gehart die groRe sorbische Geige zur Familie der Fiedeln. Sie ist also ver-
wandt mit diesem im Mittelalter am weitesten verbreiteten da braccio-Streichinstrument. Die
groRBe Geige erinnert an die Fiedel in ihrer letzten Entwicklungsphase, wie sie aus lkonogram-
men des 16. Jahrhunderts bekannt ist." Mit der Familie der Fiedeln hat die groBe Geige vor
allem ihre Korpusform, die rechteckigen Schalllocher, den kammartigen Steg und den flachen
Kopf mit den hinterstandigen Wirbeln gemein. Eine Besonderheit ist dagegen die geschnitzte
Rosette in der Decke, die die mittelalterliche Fiedel nicht aufweist und die eher fir lautenartige
Zupfchordophone typisch ist; vereinzelt ist in Ikonogrammen, die Instrumente aus der Familie
alter Violen darstellen, eine kreisformige Deckendffnung zu sehen.'" Die groRe sorbische Geige
hat im Unterschied zur Fiedel ein Griffbrett, das in der Geschichte der Streichchordophone da
braccio auch in der entwicklungstechnisch jiingeren Familie der alten Viola anzutreffen ist. Eine
Abweichung zum Bau der Fiedel besteht auch in der gebogenen Decke der grofen sorbischen
Geige sowie in dem an den Zargen iberstehenden Rand. Das Band, welches das Halten des
Instruments erleichtert, scheint ein Merkmal fiir die Verwandschaft mit der Viola da spalla zu
sein.' Die groRe sorbische Geige ist aus entwicklungstechnischer Sicht ein sogenannter Argot-
Typ, also eine rustikalisierte Variante der Instrumente der »hohen« Musikkultur, die der Familie
der Fiedel zugeordnet werden.

Um ein Musikinstrument in eine organologische Systematik einzuordnen, die nur die
synchrone Form des Instruments widerspiegelt, gilt das von Erich von Hornbostel und Curt
Sachs entwickelte System auch noch Gber 100 Jahre nach seiner Entstehung — bis auf wenige
Einschrankungen — als aktuell und vor allem universell.” Nach diesem System gehort die groRe

10 Kurfrst: Hudebni nastroje.

11 Ebenda, S. 373.

12 Sadie: The New Grove Dictionary of Musical Instruments, Bd. 3, S. 764.
13 Hornbostel / Sachs: Systematik der Musikinstrumente.
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sorbische Geige zur selben Gruppe wie die Violine, also zu den »Kasten-Halslauten« oder »Hals-
guitarren« mit der Codierung 321.322. In den achtziger Jahren des 20. Jahrhunderts erweiterte
Pavel Kurflirst Hornbostels und Sachs’ Systematik auf dem Gebiet der Chordophone um eine
neue Unterklasse und flhrte zwei Gruppen neuer Suffixe ein, die sich auf die Art der Tonerzeu-
gung und die Art der Tondnderung beziehen.™ Unter »Suffixe l« erfasst Kurflrst Art und Weise,
wie die Saiten zum Klingen gebracht werden, und unter »Suffixe ll«, wie Tone gedndert werden.
Das vollstandige System wird ausfihrlich in Kurfirsts Buch »Hudebni nastroje« erlautert.

Seine Neuerung wird der organologischen Einordnung von Saiteninstrumenten weit
besser gerecht als es bei Hornbostel und Sachs der Fall ist. Kurfiirsts neue Unterklasse betrifft
die einfachsten Chordophone der Volksmusik und ist deshalb fiir unsere Zwecke nicht von
Bedeutung. Die neuen Suffixe helfen jedoch bei einer viel praziseren Einordnung der groen
sorbischen Geige. Die Tonerzeugung erfolgt bei der groRen sorbischen Geige durch das »ma-
nuelle Streichen mit dem Bogen, also Suffix Nr.321. Da beim traditionellen Spielen auf der
sorbischen Geige weder pizzicatto noch col legno vorkommen, haben diese Suffixe im Unter-
schied zu denen der Violine keinerlei Varianten. Bezliglich der Art der Tondnderung gehort der
vorgestellte Instrumententyp zur Kategorie »Finger driicken Saiten gegen glattes Griffbretts,
also Suffix Nr.22. Da — im Unterschied zur Verwendung der Violine in der »hohen« Musik-
kultur — beim traditionellen Spiel auf der sorbischen Geige das Flageolettspiel (tono armonico)
nicht vorkommt, hat auch Suffix Il keine Alternative. Nach der Systematik von Hornbostel und
Sachs mit Kurfirsts Erweiterung ist die komplette Codierung fur die groRe sorbische Geige also:
321.322-321-22.

Nach der ebenfalls von Pavel Kurfiirst™® entwickelten Systematik der Musikinstrumente
als akustische Quellen ist bei der groen sorbischen Geige ebenso wie bei der Violine der Haupt-
oszillator die Saite, der Speiser des Hauptoszillators der Bogen, der Modulator der rechte Arm
des Spielers, der Verstarker der Korpus des Instruments und der Ausstrahler des Hauptoszilla-
tors die Decke. Im Unterschied zur Iglauer Bauernfiedel'® iibernimmt der Steg bei der groRen
sorbischen Geige nicht die Funktion des Nebenoszillators.

Die stark gebogene Decke der groen Geige sorgt flr recht satte und scharfe Tone, die
durch die relativ diinnen Resonanzplatten,” die Darmsaiten und auch durch einen auf den
langen Saitenhalter zuriickzufiihrenden Effekt spiirbar gedampft werden. Die Saiten zwischen
Steg und Saitenhalter sind sehr kurz, was sich negativ auf die akustische Leistung des Instru-
ments auswirkt. Die extreme Lange des Saitenhalters ist der Tatsache geschuldet, dass Sai-
ten flir Musikanten in landlichen Gegenden schwer zu beschaffen und sehr teuer waren.”® Je
langer der Saitenhalter war, desto kiirzer konnten die Saiten sein, die vor dem Bespannen von
einem Knauel abgeschnitten wurden. Kiirzere Saiten reien auch nicht so schnell.

14 Kurfiirst: Hudebni nastroje, S. 110—114.

15 Ebenda.

16 Ders.: Die Bauernfiedel.

17 Pavilek/Irmann: Stavba hudebnich néstroj.
18 Kurfiirst: Die Bauernfiedel.
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2.1.2 Vorhandene Exemplare

Fur die Bestandsbeschreibung der groen sorbischen Geigen wurden die Instrumente vermes-

sen. Die unter nAbmessungen« angegebenen Male nutzen folgende Zahlencodierung:

1 Gesamtldnge des Instruments

Korpuslange

Halslange

Lange des Griffbretts (mit Obersattel)

Breite des Griffbretts im oberen Bereich, das heifft minimal

Breite des Griffbretts im unteren Bereich, das heiffit maximal

Kopflange

Saitenhalterlange

9 breiteste Stelle im oberen Teil der Decke

10 breiteste Stelle im unteren Teil der Decke

11 Abstand zwischen den Mittelbiigeln (schmalste Stelle der Decke)

12 Abstand von Mitte der Rosette bis linke Deckenkante im rechten Winkel zur
Langsachse des Instruments

13 Abstand von Mitte der Rosette bis rechte Deckenkante im rechten Winkel zur
Langsachse des Instruments

14 Hohe des Endknopfbrettchens

15 maximale Zargenhohe an der Seite des Instruments

16 maximale Zargenhohe an der Seite des Instruments in der oberen Halfte

17 minimale Zargenhdhe an der Seite des Instruments in der unteren Halfte

18 Knopfdurchmesser

19 Léange des linken Schalllochs

20 Breite des linken Schalllochs

21 Lange des rechten Schalllochs

22 Breite des rechten Schalllochs

23 Durchmesser der Rosette

24 Breite des Geigenstegs (maximale Breite der Fiie an der Decke)

25 Hohe des Geigenstegs

O~NOO TR WN

Die MafRangaben 1 bis 17 wurden jeweils auf 5 mm gerundet, die Malkangaben 18 bis 25 auf
1 mm.
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2.1.2.1 Originale
2.1.2.1.1 Bautzen

Bau(o)l — Sammlung Museum Bautzen — Signatur R 5391 — Abb. 2

Geschichte und Herkunft

Genauere Informationen zur Herkunft des Instruments sind nicht mehr vorhanden, da die alten
Inventarkarten des Museums Bautzen bei einem Brand vernichtet wurden. Das Instrument
stammt wohl aus der Sammlung des Bautzener Buchhandlers Oskar Roesger. In Roesgers Zu-
wachskatalog, der ab 1899 gefiihrt wurde, erscheint es allerdings nicht. In den Inventarlisten
des Museums taucht es erstmals im Jahre 1912 auf. Das Instrument wurde wahrscheinlich im
18. Jahrhundert gebaut; demzufolge handelt es sich wohl um das éalteste erhaltene Exemplar
einer grofRen sorbischen Geige.

Zustand und Originalitat

Das Instrument befindet sich in einem sehr schlechten Zustand. Es ist durch WurmfraB stark
beschadigt. Die Decke weist drei groRRe Langsrisse auf, einer verlauft Gber die gesamte rechte
Deckenhalfte. Die stark deformierten Zargen sind rissig und haben sich an vielen Stellen vom
Boden geldst. Ein Wirbel ist nicht original; Steg und Band fehlen.

Abmessungen Nr./Maf in cm

1 62 6 35 11 14 16 2 21 7
2 4 7 9 12 10 17 2 22 08
3 22 8 19 13 9 18 15 23 4
4 77 9 19 14 9 19 7 24 X
5 25 10 25 15 5 20 09 25 X
Materialien

Hals, Bodenplatte, Zargen, Endknopfbrettchen, Kndpfe: Laubholz
Decke: Fichtenholz
Wirbel und Saitenhalter: schwarz gefarbtes Holz
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Saiten: umsponnener Darm

Befestigungsdse fir Saitenhalter und Saiten: Draht

Farbe und Lackierung

Der Grundlack hat eine helle gelbbraune Farbe; Griffbrett, Saitenhalter und die originalen
Kndpfe sind schwarz gestrichen.

Verzierung

Deckenrand und Schallldcher: Typ Nr.1

Literatur

Weigang: Museums-Katalog

Stauch: Die sorbische Geige — husla. Projektarbeit

Bau(o)ll — Sammlung Sorbisches Museum, Bautzen — Signatur SM/V/5513 E/M — Abb. 3

Geschichte und Herkunft
Das Instrument tragt auf der Innenseite des Bodens die mit Bleistift geschriebene Signatur:
»Nikolous Wotschke, Singwitz, 1809«. Der Name des Instrumentenbauers, sorbisch Miktaw$
Wocka, ist somit erhalten geblieben. Singwitz ist ein Gberwiegend evangelisches Bauerndorf
stdlich von Bautzen. Das Baujahr des Exemplars wird aufgrund der Signatur auf 1809 datiert.
Laut Inventarkarte wurde das Instrument in der Zeit der Weimarer Republik vom sorbi-
schen Laientheater verwendet (wahrscheinlich als Requisite). 1960 (ibernahm es der Musik-
wissenschaftler Jan Rawp vom Schriftsteller und Maler Mércin Nowak-Njechorfiski. Bereits
damals war das Instrument stark beschadigt und wies keine Zargen mehr auf. Jan Rawp
schenkte das Instrument am 23. Mai 1991 dem Sorbischen Museum.
Zustand und Originalitat
Es handelt sich um ein stark beschadigtes Exemplar. An der unteren Halfte der Decke sind
die Seitenteile weggebrochen. Kopf und Geigenhals sind durch Wurmfral beschadigt. Ein Teil
der Zarge am Endknopffbrettchen hat sich vom Instrument geldst (die Fugen der oberen und
unteren Resonanzplatte haben sich geldst und weitere Reste der Zargen sind abgebrochen).
Auch der Saitenhalter (wahrscheinlich kein Qriginal) ist lose. Eine Stahlsaite mit Kugel ist am
Saitenhalter erhalten geblieben — auch hier handelt es sich nicht um das Originalteil. Es fehlen
alle drei Wirbel, der Steg, der GroRteil der Zargen, Teile der Decke und zwei Saiten.
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Bauliche Besonderheiten

Ein Spezifikum im Bau dieses Exemplars ist die nicht symmetrische Position des Lochs fiir den
Wirbel der mittleren Saite.

Abmessungen Nr./Maf in cm

1 66 6 3 1M1 X 16 3 21 7
2 405 7 115 12 85 17 X 22 09
3 255 8 125 13 85 18 15 23 42
4 23 9 17 14 7 19 7 24 X
5 25 10 X 15 X 20 09 25 X

Materialien

Hals, Boden, Zargen, Griffbrett, Saitenhalter, Endknopfbrettchen, Kndpfchen, Rosette: Laubholz
Decke: Nadelholz

Saite: Stahl

Befestigungsdse fiir Saitenhalter und Saiten: Draht
Band: Leinen

Farbe und Lackierung

Das Instrument ist im Ganzen mattbraun gestrichen.
Verzierung

Am Deckenrand und um die Schalllécher: Typ Nr. 1
Literatur

Stauch: Die sorbische Geige — husla. Projektarbeit

Bau(o)lll — Sammlung Sorbisches Museum, Bautzen — Signatur SM/V/1284 E/M — Abb. 4/5
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Geschichte und Herkunft

Laut Inventarkarte kam das Exemplar am 9. September 1973 als Geschenk des Musikwissen-
schaftlers Jan Rawp an das Museum. Uber die Vorgeschichte des Instruments ist nichts be-
kannt, gebaut wurde es vermutlich im 19. Jahrhundert.

Zustand und Originalitat

Das Instrument zeigt Wurmfral an Boden, Hals und Kopf. Decke und Zargen weisen Risse auf;
zum Teil haben sich die Zargen vom Boden geldst. Es fehlen der Steg, eine Saite und das Band,
einer der Wirbel ist nicht original.

Bauliche Besonderheiten

Das Instrument ist mit einem Schmuckknopf aus Blech verziert, der am unteren Rand des
Saitenhalters befestigt ist. Darauf befindet sich das Relief einer Krone.

Abmessungen Nr./Maf in cm

1 66 6 3 11 12 16 3 21 82

2 405 7 1 12 85 17 3 22 09

3 5 8 175 13 85 18 14 23 45

4 723 9 17 14 7 19 82 24 X

5 35 10 215 15 45 20 09 25 X
Materialien

Hals, Boden, Zargen, Endknopfbrettchen und Kndpfe: Laubholz

Decke: Nadelholz

Wirbel, Griffbrett und Saitenhalter: schwarz gestrichenes Holz

Saiten: Darm

Befestigung des Saitenhalters und der Saiten: Draht

Metallknopf mit Kronenrelief: Blech

Farbe und Lackierung

Das Instrument ist in einer matten hellbraunen Farbe gestrichen; Wirbel, Griffbrett und Saiten-
halter sind schwarz gestrichen.

Verzierung

Auf Teilen der Decke und an der Rosette ist die Verzierung vom Typ 2 schwach sichtbar.
Literatur

Rawp: Serbska hudzba (Abbildung des Exemplars)

Stauch: Die sorbische Geige — husla. Projektarbeit

Bau(o)IV — Sammlung Sorbisches Museum, Bautzen — Signatur SM/V/146 E/M — Abb. 6/7
Geschichte und Herkunft

Die nur noch teilweise leshare Signatur im Inneren des Instruments weist auf den Instrumen-
tenbauer und das Baujahr hin: »Johan [?]okche, 1865«. Der vollstandige Name konnte nicht
ermittelt werden. Laut Inventarkarte verkaufte der Komponist Jurij Winar das Instrument am
29. August 1961 fir 200 Mark an das Sorbische Museum.
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Zustand und Originalitat

Das Instrument befindet sich in relativ gutem Zustand. Decke und Boden sind nur leicht von
WurmfraR befallen. Die Decke weist drei Risse auf. Eine Saite ist gerissen, eine fehlt. Ein Stiick
der Rosette ist abgebrochen. Griffbrettkeil sowie Saiten sind nicht original. Die Risse in Decke
und Boden wurden geleimt. Es fehlen ein Wirbel, eine Saite, der Steg und das Band.

Bauliche Besonderheiten

Zwischen Griffbrett und Hals wurde nach-
traglich ein relativ hoher Keil eingesetzt,
weshalb das Griffbrett recht hoch (iber dem
Korpus sitzt. Im Bereich, in dem das Griff-
brett (ber den Korpus hinausragt, ist es
auf die Halfte seiner Dicke zugeschnitten.
Wirbel, Kopf und Griffbrett weisen einen
untypischen Bau auf. Die Saiten sind nicht
mit Draht am Griffbrett befestigt, sondern
wurden direkt durch die Osen im Griffbrett

gefadelt und verknotet.
Abmessungen Nr./Maf in cm

1 63 6 35
2 405 17 7
3 22 8 155
4 7235 9 175
5 25 10 215
Materialien

"
12
13
14
15

13

8,5

'

16
17
18
19
20

Boden, Hals, Griffbrettkeil, Zargen und Knopfe: Laubholz

Decke: Nadelholz

Griffbrett, Wirbel, Rosette, groRer Untersattel: schwarz gestrichenes Holz

Ober- und Untersattel: Ebenholz
Saiten: Darm

Ose zur Befestigung des Griffbretts: Draht

24

2,5
2,5

54
0.8

21
22
23
24
25

54
0.8
4,2



Farbe und Lackierung

Die Decke ist matt lackiert, Boden und Zargen sind triib. Griffbrett, Stimmwirbel, Rosette und
Untersattel sind schwarz gestrichen.

Verzierung

Keine

Literatur

Stauch: Die sorbische Geige — husla. Projektarbeit

2.1.2.1.2 Leipzig

Lei(o)l — Sammlung Musikinstrumentenmuseum der Universitat Leipzig — Signatur 956 —
Abb. 8/9

Geschichte und Herkunft

Die Grundlage fiir die heutige Sammlung des Museums bildet die Musikinstrumentensamm-
lung des in Leipzig wirkenden Niederlanders Paul de Wit. Im Katalog seiner Sammlungen von
1903 ist das Exemplar bereits enthalten. Die Geige gehdrte demzufolge schon zum Museums-
bestand. Auch in spateren Inventarlisten wird sie aufgefiihrt. Jedoch ist sie weder im Katalog
von 1893 noch in einem Nachtragsverzeichnis, das die bis Mai 1896 erfolgten Neuerwerbungen
auflistet, enthalten. Die groRe sorbische Geige »Lei(o)l« muss also zwischen 1896 und 1903 in
das Leipziger Museum gelangt sein. Aufgrund der fehlenden Dokumentation, entsprechende
Unterlagen fielen dem Bombardement im Zweiten Weltkrieg zum Opfer, kann Gber die Herkunft
des Instruments nur spekuliert werden. Der Katalog von 1929 datiert das Baujahr auf etwa
1800, fiihrt dafiir jedoch keine objektiven Belege an.
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Zustand und Originalitat

Das Instrument ist verhaltnismaRig gut erhalten. Das Band fehlt. Steg und Wirbel sind wahr-
scheinlich jlingeren Datums. Auch die Saiten sind vermutlich nicht original, da sie aus Kunst-
faser sind.

Abmessungen Nr./Maf in cm

1 66 6 3 11 14 16 2 21 75
2 43 7 85 12 10 17 25 22 06
3 N 8 20 13 10 18 181 23 45
4 72 9 20 14 10 19 75 24 32
5 25 10 255 15 55 20 06 25 25
Materialien

Hals, Boden, Zargen, Endknopfbrettchen, Knopfe, Wirbel, Steg: Laubholz

Decke: Nadelholz

Saitenhalter, Griffbrett: schwarz gestrichenes Laubholz

Saiten: Kunstfaser

Befestigungsdse fiir Saitenhalter und Saiten: Draht

Farbe und Lackierung

Saitenhalter, Griffbrett, Hals und Kopf waren urspriinglich schwarz gestrichen.

Verzierungen

Am Deckenrand: Typ Nr. 3; an den Schalllochern: Typ Nr. 1

Literatur

Wit: Katalog des Musikhistorischen Museums, S.107

Wit: Kurzgefasster Katalog. Siehe auch: I. Nachtrag 1893/94 zu Katalogen des Musikhisto-
rischen Museums von Paul de Wit und II. Nachtrag Gber Neuerwerbungen von Dezember 1894
bis Mai 1896

Fuhrer durch das Musikwissenschaftliche Instrumenten-Museum der Universitat Leipzig, S. 31

2.1.2.1.3 Cottbus

Cot(o)l — Sammlung Wendisches Museum, Cottbus — Signatur R 5393 — Abb. 10

Geschichte und Herkunft

Das Instrument kam tber die Sammlung des Bautzener Buchhandlers Oskar Roesger zunachst
in den Bestand des Museums Bautzen und wurde dort 1912 als Museumsinventar registriert.
Zu seiner Herkunft bzw. der Art seines Erwerbs gibt es jedoch keine Angaben. Im Jahre 1950
gelangte die Geige als Geschenk an den damaligen Prasidenten der DDR Wilhelm Pieck, ge-
biirtig aus der Niederlausitz. 1995 wurde sie im Deutschen Historischen Museum Berlin in der

19 Die Knopfe am vorliegenden Exemplar sind unterschiedlich groR. Der Durchmesser des oberen Knopfes betragt wie
angegeben 1,8 cm, der des unteren 1,7 cm.
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Abteilung offizielle Geschenke von Delegationen unter der Signatur K 54/3 wiederentdeckt.
Jetzt befindet sie sich unter der Signatur R 5393 als Dauerleihgabe des Deutschen Historischen
Museums im Wendischen Museum in Cottbus. Nach groben Schatzungen wurde das Instru-
ment um das Jahr 1870 gebaut. Vermutlich hatte es dem bekannten Musiker Jan Kusk gehort.
Zustand und Originalitat

Bis auf einen Riss in der linken unteren Wange der Decke ist das Instrument sehr gut erhalten.
Der Bogen fehlt. Das Band und die Saiten sind nicht original. Das blaue Band wurde vor der
Schenkung an Wilhelm Pieck befestigt und tragt als weile Applikation die Aufschrift: »Serbja
swojemu prezidentej 16.2.1950« (»die Sorben ihrem Prasidenten 16.2.1950«). Die dufleren
Saiten sind weilS, die mittlere rot. Da aber die rechte Saite eine etwas andere Farbung als die
linke aufweist, ist es maglich, dass sie urspringlich blau war und zusammen mit den beiden
anderen die sorbische Trikolore darstellte.

Abmessungen Nr./Maf in cm

1 63 6 3 11 13 16 X 21 65
YA 7 85 12 95 17 16 22 1
3 22 8 205 13 95 18 15 23 44
4 77 9 19 14 10 19 65 24 35
5 25 10 245 15 5 20 1 25 33
Materialien

Hals, Boden, Zargen, Endknopfbrettchen, Knopf, Wirbel, Steg: Laubholz
Decke: Nadelholz

Saitenhalter, Griffbrett: dunkel gestrichenes Laubholz

Saiten: Darm

Ose zur Befestigung von Saitenhalter und Saiten: Draht

Band: Leinen

Farbe und Lackierung

Das Instrument hat einen dunklen, matten Farbton.

Verzierung

Am Deckenrand und um die Rosette: Typ Nr. 1
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2.1.2.1.4 Prag

Pra(o)l — Sammlung Ethnografische Abt. des Historischen Museums im Nationalmuseum Prag
(Etnografické oddéleni Historického muzea Narodniho muzea v Praze) — Signatur 5171 — Abb. 11
Geschichte und Herkunft

Auf der Inventarkarte von 1970 ist zu diesem Exemplar vermerkt: »landliche groRe Geige aus der
Pfarrgemeinde Wittichenau« (»husle selské wulké z Kulowskije wosady«). Die Karte verweist
aulerdem auf das Inventarbuch, das aber zum Zeitpunkt der Recherche nicht zur Verfligung ge-
stellt werden konnte. Uber die Vorgeschichte der Geige kann also nur spekuliert werden.
Auch Ludvik Kunz, der dieses Exemplar 1951 untersuchte und seine Erkenntnisse in der Studie
»Velké husle a svatebni huslicky ze srbské LuZice« verdffentlichte, war es nicht gelungen,
nahere Informationen in Erfahrung zu bringen. Maglicherweise gelangte das Instrument durch
einen Tschechen, der in der Lausitz ethnografische Forschungen durchfiihrte, in das Prager
Museum.

Aus den Reisenatizen Adolf Cernys, die er 1888 in der Zeitschrift der Macica Serbska
verdffentlichte, geht hervor, dass er eine grofe sorbische Geige kauflich erworben hatte. In An-
betracht dessen, dass es in der Tschechischen Republik heute kein weiteres originales Exemp-
lar der groRen Geige gibt, ist anzunehmen, dass es sich um dieses Instrument handelt. Leider
gibt Cerny keine Auskunft dariiber, ob die von ihm gekaufte Geige aus der Pfarrgemeinde Wit-
tichenau stammte.

Zustand und Originalitat

Das Instrument befindet sich in einem sehr schlechten Zustand. Die Zargen haben sich von
Boden und Decke geldst, zu sehen inshesondere im rechten mittleren Teil. Die Decke weist im
unteren Teil zwei Defekte auf; der Riss auf der linken Seite lasst die Decke als angebrochen
erscheinen.

Saitenhalter, Saiten, Steg und Band sind nicht vorhanden. Nach Ludvik Kunz' Beschrei-
bung besal die Geige 1951 noch den Saitenhalter und zwei Saiten. Der Bau des originalen
Saitenhalters ist damit in der Zeichnung, die in Kunz" Studie enthalten ist, dokumentiert. Der
Steg fehlte damals schon; dass er in der Zeichnung erscheint — ebenso wie die dritte Saite — ist
Ausdruck fir Kunz' Bestreben, die Geige in ihrer Originalform zu rekonstruieren.
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Die urspringliche Form des Instruments gibt die Darstellung jedoch nicht wieder. Die unter-
schiedlich groRen rechteckigen Schalllocher sind das Ergebnis eines spater erfolgten baulichen
Eingriffs, urspriinglich waren sie gleich lang. Was den spateren Restaurator des Instruments
dazu bewogen hat, das rechte Schallloch zu verkleinern, ist unklar.

Abmessungen Nr./Maf in cm

1 64 6 X 11 135 16 2 21 66
2 43 7 8 12 95 17 35 22 05
3 N 8 X 13 95 18 156 23 34
4 72 9 19 14 9 19 77 24 X
5 X 10 225 15 5 20 06 25 X
Materialien

Hals, Boden, Zargen, Endknopfbrettchen, Kndpfe, Wirbel, Steg: Laubholz
Decke: Nadelholz

Griffbrett: dunkel gestrichenes Laubholz

Farbe und Lackierung

Das Instrument hat einen nattirlichen dunkelbraunen, matten Ton. Abgesehen vom Griffbrett
tragt es weder Farbe noch Lack.

Verzierung

Keine

Literatur

Kunz: Velké husle a svatebni huslicky ze srbské LuZice, S. 189—-197
Cerny: Z mojeho zapisnika, S. 3—10

2.1.2.1.5 Weitere Originale

Ber(o)l Exemplar zerstdrt — Sammlung Musikinstrumenten-Museum Berlin — Signatur 922
Dieses Exemplar wurde im Zweiten Weltkrieg zerstort, seine grundlegende Form ist jedoch
durch Museumskataloge belegt. Der Katalogeintrag von 1922 durch Curt Sachs beinhaltet eine
Zeichnung des Instruments und eine Kurzbeschreibung. Die Gesamtlange betrug 61 cm.? Ein
Vermerk zu diesem Instrument mit einer Kurzbeschreibung ist auch im Katalog von 1939 ent-
halten;?" im Inventarverzeichnis von 1975 wird es dagegen nicht mehr angefiihrt.?2 Unklar ist,
wann und woher das Instrument in das Museum kam. Vermutlich geschah dies Anfang des
im 20. Jahrhundert, denn im Katalog von 1892 gibt es noch keinen entsprechenden Eintrag.
Zudem gingen die Zuwachsnummern erst bis knapp iiber 700;% ist in beiden Zwischenkriegs-
katalogen jedoch als Nr. 922 ausgewiesen.

20 Sachs: Sammlung alter Musikinstrumente, S.136.

21 Fagner: Fihrer durch das Musikinstrumenten-Museum, S. 88.

22 Otto: Katalog der Streichinstrumente im Musikinstrumenten-Museum Berlin.
23 Fleischer: Kdnigliche Hochschule fir Musik zu Berlin.
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In den Katalogen der weltweiten Instrumentensammlungen konnten vier weitere Exemplare
der groRen sorbischen Geige gefunden werden. Aufgrund der Entfernung war es jedoch nicht
maglich, sie im Rahmen dieser Arbeit zu untersuchen. Es handelt sich um die Exemplare
»Kaip(o)l«, »Kap(o)ll«, »Kol(o)l« und »Bos(o)l«.

Kep(o)l — Sammlung Musikhistorisches Museum Kopenhagen — Signatur D 95
Eine Kurzbeschreibung des Instruments mit Foto enthalt der Museumskatalog von 1911.24

Kep(o)ll - Sammlung Musikhistorisches Museum Kopenhagen — Signatur 69
Eine Kurzbeschreibung des Instruments mit Foto enthalt der Museumskatalog von 1931.%

Kol(o)l — Sammlung Musikhistorisches Museum von Wilhelm Heyer KéIn (Auflésung der Samm-
lung 1927) — Signatur nicht bekannt (im unten bezeichneten Katalog als Nr. 956 angefiihrt)

Im Museumskatalog von 1922 belegt ein Eintrag die Existenz dieses Exemplars. Der Eintrag
enthalt auch eine ausfiihrliche Beschreibung, laut der das Instrument aus der Niederlausitz
stammte. Das ist jedoch unwahrscheinlich, da die grofe sorbische Geige in der Niederlau-
sitz nicht vorkam. Die Entstehungszeit des Instruments wird mit spates 18. oder beginnendes
19. Jahrhundert angegeben. Der Boden dieses Exemplars besteht aus Ahornholz, die Decke
aus Fichtenholz. Die Gesamtlange des Instruments betragt 63,5 cm.”

Bos(o)l — Sammlung Museum of Fine Arts Boston — Signatur 17.1707

Uber die Existenz des Instruments gibt der Katalog zur Instrumentensammlung dieses Muse-
ums Auskunft.? Eine genauere Beschreibung und eine hochwertige Fotografie finden sich auf
der Internetseite. Demnach stammt die Geige aus dem 18. Jahrhundert und hat eine Gesamt-
ldnge von 62 cm.? Auf dem Foto ist deutlich eine Verzierung des Typs 1 erkennbar, welche die
Decke und die Rosette umgibt; zu sehen sind auBerdem die Darmsaiten und der eher untypi-
sche spitze Kopf.

24 Hammerich: Das Musikhistorische Museum zu Kopenhagen, S.102.

25 Claudius: Samling of Gamile Musikinstrumenten, S.194.

26 Kinsky: Zupf- und Streichinstrumente, S. 583.

27 Museum of Fine Arts Boston: Musical Instruments Collection, S.19.

28 Ebenda, online:
https://collections.mfa.org/abjects/50241/fiddle-husla?ctx=dc2059a8-55f4-4d55-adbc-d4a70398b0af&idx=58
[Zugriff am 9. 11. 2023].
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2.1.2.2 Kopien

Da die Nachbildungen der groen sorbischen Geige fiir diese Arbeit weniger relevant sind, wer-
den die aufgefundenen Exemplare nur anhand von Fotografien dokumentiert. Es wird auf die
wesentlichen baulichen Merkmale eingegangen, in denen sie sich von den bewahrten Origina-
len unterscheiden. Die folgende Ubersicht beinhaltet nicht alle existierenden Nachbildungen,
von denen in der Lausitz einige in Gebrauch sind und deren Zahl stetig zunimmt. Das vorrangige
Ziel dieser Dokumentation besteht darin, auf offensichtliche bauliche Abweichungen bei den
Instrumenten der sogenannten zweiten Existenzphase der sorbischen Folklore hinzuweisen.

Bau(k)V — Eigentiimer Sorbisches National-Ensemble, Bautzen — Abb. 12

Der Schopfer dieses Exemplars ist der Geigenbaumeister Hans Jordan aus Markneukirchen, der
auf Nachbildungen von Renaissance-Lauten und der Viola da Gamba spezialisiert war. Nach
dem Zweiten Weltkrieg stellte er fiir die Sorben einige Nachbildungen ihrer traditionellen Chor-
dophone her. Dieses Instrument ist mit Metallsaiten und an der Deckeninnenseite mit einem
Bassbalken ausgestattet. Der Saitenhalter hat Feinstimmer; die Decke ist ohne Verzierungen.

Bau(k)VI — Eigentiimer Sorbisches National-Ensemble, Bautzen — Abb. 13

T
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Gebaut hat diese Geige Radovan Jira aus Dresden. Sie hat Metallsaiten und an der Decken-
innenseite einen Bassbalken. Der Deckenrand ist mit Verzierungen des Typs Nr. 1 versehen; im
Unterschied zu anderen Exemplaren fehlen diese jedoch an der Rosette.

Bau(k)VII — Sammlung Sorbisches Museum, Bautzen
Auch dieses Instrument hat der Geigenbaumeister Radovan Jira aus Dresden gebaut. Es hat
Metallsaiten und an der Innenseite der Decke einen Basshalken. Deckenrand, Schallldcher und
Rosette sind mit Verzierungen des Typs Nr. 1 versehen.

Sch(k)l — Eigentimer Sorbisches Folkloreensemble Schieife e.V. — Abb. 14

Dies ist ein Werk von Hans Jordan aus Markneukirchen aus dem Jahre 1956. Es hat in der Decke
zwei untypische flammenartige Schalllécher, die einen Kompromiss zwischen den fiir dieses
Instrument typischen rechteckigen Offnungen und den dekorativen Ausschnitten in Form des
verzierenden Buchstabens f darstellen, die bei Violinen auftreten. Deckenrand, Schalllocher
und Rosette haben keine Verzierung. An der Innenseite der Decke befindet sich der Basshalken;
der Saitenhalter hat Feinstimmer.

Cot(k)Il - Sammlung Wendisches Museum, Cottbus — Signatur 84247/K — Abb. 15
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Der Hersteller dieses Exemplars ist der Geigenbaumeister Radovan Jira aus Dresden. Das In-
strument hat Metallsaiten und an der Deckeninnenseite einen Bassbalken. Im Unterschied zu
anderen Nachbildungen der groen sorbischen Geige hat es kein System zur Feinstimmung der
Saiten auf dem Saitenhalter.

Str(k)l — Sammlung Nationales Institut fiir Volkskultur (Narodni Gstav lidové kultury), StraZnice
— Signatur F 220/L 33/12.026 — Abb. 16

Trotz struktureller Unterschiede zur grofen sorbischen Geige wurde dieses Instrument in die
Liste der Nachbildungen aufgenommen. Leider liegen am Sammlungsort keine weiteren Infor-
mationen zu dieser Geige vor. Es hat als einziges Instrument violindhnliche Schallldcher in f-Form
ohne Kerben und ohne rechteckige Ausschnitte. Das Griffbrett ist aufergewdnlich lang und
verdeckt die Rosette. Diese wurde nicht von innen in die Decke eingesetzt, sondern in Form von
sechs regelmaRigen elliptischen Offnungen ohne die iibliche kreisférmige Umrandung direkt
in die Decke geschnitzt. Der Boden ist leicht gewdlbt und der dreiblattrige Kopf ungewdhnlich
breit. Das Instrument hat nur einen Knopf zur Befestigung des Saitenhalters; ein Knopf zur
Befestigung des Bandes am Instrument war nie vorhanden. Der Knopf ist nicht wie blich am
Endknopfbrettchen befestigt, sondern direkt an der Zarge; das Endknopfbrettchen fehlt.

Str(k)Il — Sammlung Nationales Institut fir Volkskultur (Narodni dstav lidové kultury),
StréZnice — Signatur 44/90 — Abb.17
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Der Museumsdokumentation zufolge erwarb Ludvik Kunz das Exemplar im Jahr 1990 fiir 3500
Kronen. Der Hersteller dieser Kopie einer groflen sorbischen Geige ist jedoch nicht bekannt.
Hochstwahrscheinlich handelt es sich um ein Instrument, das nach dem Prager Vorbild ge-
baut wurde, das in dieser Studie als »Pra(o)l« ausgewiesen ist und das der Organologe Kunz
gut kannte.? Es entspricht dem Prager Exemplar in der baulichen Charakteristik und vor allem
in Bezug auf dessen auffallendstes Merkmal, der selten auftretenden Teilverblendung des
Schallloches. Einen Unterschied zum Prager Exemplar zeigt die Rosette, die an der Nachbil-
dung starker verziert ist. Die Geige aus Straznice weist zudem eine untypische Verbindung des
Saitenhalters mit dem Knopf auf; die Ose, mit der die beiden Teile verbunden sind, geht durch
den unteren Teil der Decke. Das Instrument hat keine Seele und kein Band; die Decke ist ohne
Verzierungen.

2.2 Kleine sorbische Geige

2.2.1 Technische und bauliche Merkmale

Ausgehend von der Entwicklung der kleinen sorbischen Geige lasst sich ihre Herkunft auf die
Stachelfiedel Rebab zuriickfiihren.® Typisch flr diese Instrumente ist die alte Bautechnik des
Auskehlens eines monolithen Korpus. Der Boden, die Zargen, der Hals, der Kopf und vielfach
auch der Knopf am unteren Teil des Korpus, an dem der Saitenhalter befestigt ist, sind aus
einem einzigen Stick (vorwiegend Nussbaum-)Holz gefertigt (monoxyle Holzinstrumente).
Durch die Auskehltechnik entsteht ein Korpusboden, der in der Starke stark variiert, denn beim
Auskehlen des Resonanzkastens ist die Starke des Bodens nur schwer abschatzbar. Sie kann
zwar mit einem Starkenmesser bestimmt werden, es ist jedoch nicht anzunehmen, dass die
Volksinstrumentenbauer einen solchen verwendeten. Die Bodenwand der kleinen Geige ist
daher meist recht robust. Beim Auskehlen des Korpus entstehen Klgtzchen, die fir die Stabilitat
des Instruments und eine OberflachenvergroRerung zur Fixierung der Decke sorgen. Der Boden
des Resonanzkastens bei monoxylen Instrumenten ist flach, ebenso die Decke, die auf den
ausgearbeiteten Resonanzkasten aufgeklebt wird. Die Decke besteht aus einem einzigen Stiick
Fichtenholz; dass zwei Holzplatten zusammengefligt werden, kommt bei kleinen sorbischen
Geigen nicht vor. Bei Instrumenten dieses monoxylen Typs im europdischen Volksinstrumen-
tarium sowie bei einigen Nachbildungen der kleinen sorbischen Geige treten auch Decken mit
einer sanften Wolbung auf: Bei den originalen Exemplaren der kleinen sorbischen Geige ist die
Decke immer flach. Die Originalinstrumente haben keinen Bassbalken an der Deckeninnen-
wand. Auf den Hals des Instruments ist das Griffbrett geklebt, das weit (iber die Decke hin-
ausragt. In Anbetracht dessen, dass auch die kleine Geige ausschlieBlich in der ersten Position
gespielt wurde, erscheint das Griffbrett Giberaus lang und hat also nur eine asthetische Funk-
tion. Der Saitenhalter ist mit einer Drahtése am Instrument befestigt, die im unteren Bereich

29 Kunz: Velké husle a svatebni huslicky, S. 189—197.
30 Kunz: Husle und Housle — Geige und Violine, S. 205—-257.
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des Saitenhalters durch die Offnungen gefédelt ist; die Ose wird am Knopf im unteren Bereich
der Zargen eingehangen. Die Saiten bestehen aus Darm oder Stahl und werden direkt durch
die Offnungen im oberen Bereich des Saitenhalters gefadelt.

Die kleine sorbische Geige ist im Gegensatz zur groen ein stark violinisiertes Instru-
ment, wovon insbesondere die Ecken am Ende der c-formigen Einbuchtungen des Resonanz-
kastens sowie die zwei Schallldcher in Form eines stilisierten f-Buchstabens in der Decke sowie
der Schneckenkopf mit Wirbelkasten und den konischen, seitlich eingesetzten Wirbeln zeugen.
Die Decke hat aber keinen Uberstand, sie ragt an keiner Stelle (iber die Zargen hinaus. Das
Instrument ist, wie die groRe sorbische Geige, dreisaitig; die Saiten werden in Quinten auf
fl—c?—g? gestimmt.

Die kleinen sorbischen Geigen weisen besondere Geigenstege in einer grofen Formen-
vielfalt auf. Ihr gemeinsames Merkmal besteht darin, dass einer der beiden FiiRe auf der Decke
sitzt und der andere durch eine spezielle, meist langliche Offnung durch die Decke hindurch-
geht und auf dem Boden des Resonanzkastens sitzt. Damit erflillt der Steg zugleich die Aufgabe
der Seele, er hat also eine akustische (der Steg (ibertrdagt die Vibrationen der Saiten auf die
Decke und den Boden) sowie eine mechanische Funktion (der Druck der Saiten wird gleich-
maliger auf Decke und Boden verteilt). Die bewahrten Exemplare unterscheiden sich jedoch
darin, welcher der beiden Fiile durch den Korpus des Instruments hindurchgeht bzw. auf der
Decke sitzt. Bei einer Halfte tritt der Fuf unter der tiefsten, der f-Saite hindurch, bei der anderen
unter der hochsten, der g-Saite.

Bei violinenartigen Instrumenten ist es groRtenteils so, dass die Einschnitte der Schall-
locher in Form stilisierter ff die Mensur des Instruments angeben, indem sie auf die Stellung
des Stegs hinweisen, der sich auf einer Geraden zwischen den Einschnitten befindet. Bei der
kleinen sorbischen Geige ist das nicht der Fall; der Steg ist immer einige Zentimeter weiter
unten angebracht. Diese Einschnitte sind also ohne Funktion und als Nachahmung der Form
der Schalllécher an professionellen Violinen erklarbar. Ahnliche Erscheinungen gibt es auch
bei zahlreichen anderen violinisierten Instrumenten des europaischen Volksinstrumentariums.

Nach Hornbostels und Sachs” Systematik der Musikinstrumente lasst sich die kleine
sorbische Geige im Gegensatz zur grofen oder zur Violine nicht den »Kastenhalslauten« zu-
rechnen, da ihr Resonanzkorpus nicht kasten-, sondern schalenartig ist. Sie ist deshalb der
Kategorie »Schalenhalslauten« mit der Kodierung 321.321 zuzuordnen ®' Die von Pavel Kiirfurst
definierten Suffixe, die die Klassifizierung der Chordophone nach Hornbostel und Sachs erwei-
tern, sind dieselben wie bei der groBen sorbischen Geige: Suffix | — Art und Weise der Tonerzeu-
gung: Streichen des Bogens mit der Hand (Nr. 321); Suffix Il — Art und Weise der Tonanderung:
»Finger driicken Saiten gegen glattes Griffbrett« (Nr. 22).32 Und auch bei der kleinen sorbischen
Geige kommt bei der traditionellen Verwendung kein pizzicato, col legno oder Flageolettspiel
vor; die Suffixe haben also keine Varianten. Nach der Systematik von Hornbostel und Sachs mit
Kurfirsts Erweiterung lautet die komplette Codierung demzufolge: 321.321-321-22.

31 Kurflrst: Hudebni néstroje, S.103.
32 Ebenda, S. 110-114.
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Nach der kurfiirstschen Musikinstrumentensystematik® ist bei der kleinen sorbischen
Geige ebenso wie bei der groBen und der Violine der Hauptoszillator die Saite, der Ausldser
des Hauptoszillators der Bogen, der Modulator der rechte Arm des Spielers, der Verstarker der
Korpus des Instruments und der Ausstrahler des Hauptoszillators die Decke. Und auch bei der
kleinen sorbischen Geige erfiillt der Steg nicht die Funktion des sekundéren Oszillators wie bei
der Iglauer Fiedel.

Der Resonanzkorpus mit seiner relativ dicken Wand bewirkt, dass die kleine Geige in
hoheren Frequenzen einen recht scharfen und durchdringenden Klang hat, der dem damaligen
Ideal bei Volksinstrumenten entsprach (so lautet die volkstiimliche Bezeichnung watre husle, zu
Deutsch »scharfe Geige«). Die Scharfe und der raue Klang werden durch die Stimme verstark,
die durch eine direkte mechanische Verbindung mit dem Steg verkn(ipft bzw. die auch ein Steg-
bein ist. Die Stimme in Form eines verlangerten Stegfules Ubertragt die Vibrationen auf den
Boden jedoch in sehr begrenztem Male, weil der robuste Boden nur eine minimale Amplitude
zuldsst.

2.2.2 Vorhandene Exemplare
Auch fiir die Bestandsbeschreibung der kleinen sorbischen Geigen wurden die Instrumente
vermessen. Die Unter »Abmessungen« angegebenen Maf3e nutzen folgende Codierung:
1 Gesamtlange des Instruments
Korpuslange
Halslange
Lange des Griffbretts (ohne Sattel)
Breite des Griffbretts im oberen Bereich, das heifft minimal
Breite des Griffbretts im unteren Bereich, das heifit maximal
Kopflange
Saitenhalterlange
9 Abstand zwischen den oberen Ecken
10 Abstand zwischen den unteren Ecken
11 maximale Breite des Korpus (im unteren Teil)
12 Hohe der Zargen
13 Deckenstarke

coOo~NOO TR WN

33 Kurfiirst: Hudebni néstroje.

36



2.2.2.1 Originale
2.2.2.1.1 Bautzen

Bau(o)1 — Sammlung Museum Bautzen — Signatur R 5392 — Abb.18/19

Geschichte und Herkunft

Die Herkunft dieses Exemplars konnte nicht geklart werden, da die alten Inventarkarten des
Museums Bautzen bei einem Brand zerstort wurden. Erstmals erwahnt wurde das Instrument
im Jahre 1912 in einer Dokumentation des Museums.

Zustand, Originalitat und bauliche Besonderheiten

Das Instrument befindet sich in einem befriedigenden Zustand, jedoch fehlen eine Saite und
ein Wirbel. Die Geige ist mit Darmsaiten, Schneckenkopf und einem Steg ausgestattet, der
unter der f-Saite durch die Decke des Instruments bis zum Boden geht. Die Schallldcher in Form
eines stilisierten f haben unten und oben einen relativ breiten Bogen.

Abmessungen Nr./Maf in cm

1 49 4 215 7 10 10 12 13 05
2 285 5 23 8 8 1M1 X

3 N 6 35 9 N 12 19

Literatur

Stadtmuseum Bautzen: Katalog 1912
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Bau(0)2 — Sammlung Sorbisches Museum, Bautzen — Signatur SM/V/2627 — Abb.20

Geschichte und Herkunft

Laut Dokumentation des Museums ist das Instrument im 19. Jahrhundert in Schleife gebaut
worden. Das Institut fiir sorbische Volksforschung Bautzen iiberlieR es 1981 dem Museum fir
sorbische Geschichte und Kultur (dem spéteren Sorbischen Museum) in Bautzen.

Zustand, Originalitdt und bauliche Besonderheiten

Das Instrument befindet sich in einem recht guten Zustand. Samtliche Einzelteile sind vorhan-
den. Die Darmsaiten haben unterschiedliche Farben. Die Geige besitzt einen Schneckenkopf;
der Geigensteg geht unter der f-Saite durch die Decke bis an den Boden.

Abmessungen Nr./Maf in cm

1 48 4 205 7 9 10 N 13 02
2 28 5 25 8 8§82 1 107
3 2 6 35 9 105 12 19

Bau(o0)3 — Sammlung Sorbisches Museum, Bautzen — Signatur SM/V/1/64 — Abb.21

Geschichte und Herkunft

Laut der Inventarkarte handelt es sich um ein Instrument aus dem 19. Jahrhundert aus Schleife.
Es stammt aus dem Bestand des alten sorbischen Museums.

Zustand, Originalitdt und bauliche Besonderheiten

Dieses Exemplar einer kleinen sorbischen Geige ist recht gut erhalten; Korpus und Griffbrett
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weisen Holzwurmschaden auf. Das Instrument hat Darmsaiten, die f-Saite ist aus Stahl und
offenkundig nicht original. Die Geige besitzt einen Schneckenkopf, der Steg tritt unter der
g-Saite durch die Decke bis an den Boden.

Abmessungen Nr./Maf in cm

1 48 4 21 7 9 10 10,5 13 02
2 72 5 21 8 97 M 15
3 22 6 31 9 9 12 16

Bau(o0)4 — Sammlung Sorbisches Museum, Bautzen — Signatur SM/V/3996

Geschichte und Herkunft

Laut Museumsdokumenten handelt es sich um ein Instrument aus dem 19. Jahrhundert aus
Schleife. Es stammt aus dem Bestand des alten sorbischen Museums.

Zustand, Originalitat und bauliche Besonderheiten

Die Geige ist vergleichsweise grob gearbeitet; die Wande des Resonanzkdrpers sind relativ
dick. Das Griffbrett weist eine recht hohe Wolbung auf. Saiten, Saitenhalter und Steg sind nicht
vorhanden. Die Offnung fiir den durchtretenden StegfuR befindet sich unter der g-Saite. Am
Untersattel sind Spuren sichtbar, wo einst die Ose des Saitenhalters befestigt war.
Abmessungen Nr./Mal3 in cm

1 48 4 21 7 9 10 105 13 02
2 726 5 21 8 97 11 115
3 22 6 31 9 9 12 16

Bau(o0)5 — Sammlung Sorbisches Museum, Bautzen — Signatur SM/VI/3140 — Abb.22

¥

Geschichte und Herkunft

Laut Inventarkarte handelt es sich um die letzte, nicht vollendete Arbeit eines A. Cernik aus
dem Jahre 1951. Den Beleg dafiir liefert die in den Korpus eingeschnitzte Signatur. Das Exem-
plar ist ein Geschenk Jan Rawps an das Museum im Jahre 1991.

Zustand, Originalitdt und bauliche Besonderheiten

Erhalten ist ein fur die weitere Bearbeitung vorbereiteter Monablock. Am Korpus sind mit
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Bleistift die vorgesehenen Umrisse des Instruments gekennzeichnet, die bei der Vermessung
fir diese Arbeit ausschlaggebend waren. Der Boden ist im Unterschied zu anderen Exemplaren
etwas gewolbt; dieser Walbung entspricht auch das Innenprofil des Korpus.

Abmessungen Nr./Maf in cm

1 46 4 X 1 7 10 X 13 X
2 274 5 X 8 X 11 125
3 18 6 X 9 99 12 27

2.2.2.1.2 Cotthus

Cot(0)1 — Sammlung Wendisches Museum, Cottbus — Abb.23

Geschichte und Herkunft

Die Inventarkarte zu diesem Exemplar enthdlt einen Eintrag, der das Entstehungsjahr und den
Geigenbauer eindeutig angibt: »"Mate serbske fidle z lita 1889 wot Jana Mazule w Slipem twa-
riane/Kleine sorbische Geige, 1889 von Johann Masula in Schieife gebaut.« Zum Hersteller
Jan Mazula gibt es jedoch keine weiteren Angaben.

Zustand, Originalitdt und bauliche Besonderheiten

Das Instrument ist sehr gut erhalten. Saitenhalter, Darmsaiten und wahrscheinlich auch der
Geigensteg sind nicht original. An dieser Geige tritt der Steg unter der f-Saite durch die Decke
bis an den Boden.

Abmessungen Nr./Maf in cm

1 49 4 215 7 9 10 104 13 02
277 5 23 8 74 11 115
3 22 6 32 9 10 12 18
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2.2.2.1.3 Prag

Pra(o)1 — Sammlung Ethnografische Abteilung im Geschichtsmuseum des Nationalmuseums
in Prag (Etnografické oddéleni Historického muzea Narodniho muzea v Praze) — Signatur 5169

Geschichte und Herkunft

Nahere Angaben zur Herkunft des Instruments sind nicht bekannt. Ludvik Kunz, der die Geige
in den fUnfziger Jahren des 20. Jahrhunderts im Museum untersuchte, konnte ebenfalls keine
Einzelheiten dazu herausfinden. Er bezieht sich lediglich auf die Angabe der Inventarkarte:
»mate kwasne huslicki ze Slepjanskeje wosady« (»kleine Hochzeitsgeige aus dem Schleifer
Kirchspiel«). Ebenso wie bei dem Prager Exemplar der groRen Geige »Pra(o)l« liegt auch hier
die Vermutung nahe, dass Adolf Cerny das Instrument nach Prag mitgebracht hat. In seinen
Kommentaren zur »Zweiten Sammlung sorbischer Volkslieder« von 1888 merkt er an, er habe
Hanzo Suster aus Klein Trebendorf eine kleine Geige abgekauft. Da es auf tschechischem Ge-
biet heute kein weiteres Exemplar einer kleinen sorbischen Geige gibt, ist anzunehmen, dass es
sich um dieses Instrument handelt.

Zustand, Originalitit und bauliche Besonderheiten

Die Geige ist verhaltnismaRig gut erhalten. Eine Darmsaite und der Steg fehlen, am linken
Schallloch ist in Hohe des unteren Bogens ein Stiick Holz abgebrochen. Zwei der drei Wirbel
sind nicht original, einer ist offensichtlich fabrikgefertigt. Ein Ful des Steges tritt unter der
g-Saite durch die Decke.

Abmessungen Nr./Maf in cm

1 48 4 195 7 9 10 12 13 072
2 275 5 25 8 11 11 12

3 205 6 35 9 105 12 15

Literatur

Igunz: Velké husle a svatebni huslicky ze srbské LuZice, S. 189—-197
Cerny: Pfipisk k druhej zb&rcy narodnych htosow, S. 83

2.2.2.2 Kopien

Auch einige der aufgefundenen Exemplare von Nachbildungen der kleinen sorbischen Geige
sollen hier dokumentiert werden, wegen ihrer geringeren Relevanz fir diese Arbeit jedoch nur
anhand von Fotografien und den grundlegenden Merkmalen, in denen sie sich von den be-
wahrten Originalen unterscheiden. Diese Ubersicht umfasst, wie schon bei der groRen Geige,
nicht alle existierenden Nachbildungen, die in der Lausitz in Gebrauch sind.

Bau(k)6 — Sammlung Sorbisches Museum, Bautzen — Signatur SM/V/5922 — Abb. 24
Laut Inventarkarte wurde dieses Instrument im Auftrag von Jurij Mencl 1936 von Hans Jordan
in Markneukirchen gebaut, der ein Spezialist auf dem Gebiet traditioneller sorbischer Musik-
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instrumente war. Dieser Geigenbaumeister schuf auch die Nachbildungen der groRen sor-
bischen Geige, die in dieser Arbeit als »Bau(k)V« und »Sch(k)l« ausgewiesen sind. Ein Exemplar
befand sich im Besitz von Jan Rawp, der es am 18. September 1991 dem Museum als Schen-
kung Ubereignete. Es handelt sich dabei um die erste moderne Nachbildung eines sorbischen
Streichchordophons. Das Instrument hat Schalllocher in Flammenform, der Steg geht nicht
bis an den Boden durch, im Resonanzkasten befindet sich die separate Stimme und an der
Innenwand der Decke der Bassbalken. Der Steg ist nicht original, sondern stammt von einer
Violine. Das Instrument ist ein typisches Beispiel fir die Anpassung der Bauweise an die Cha-
rakteristika der Violine.

Bau(k)7 — Eigentiimer Sorbisches National-Ensemble, Bautzen — Abb. 25

Das Exemplar wurde um 1950 von Hans Jordan in Markneukirchen gebaut. Im Unterschied zu
den authentischen Instrumenten sind Decke und Boden bei diesem gewdlbt, der Geigensteg
sitzt nur auf der Decke, im Resonanzkasten befinden sich die Stimme und der Bassbalken.
Das Instrument wird vom Sorbischen National-Ensemble genutzt. Aus praktischen Griinden
ist es mit Feinstimmern und Kinnhalter ausgestattet, der — im Unterschied zur authentischen
Spielweise — das Spielen in mehreren Geigenpositionen ermdglicht. Diese Elemente erhielt das
Chordophon nachtraglich, denn auf dem Foto in der Studie »Praforma Slepjanskich huslickow«
(»Die Urform der sorbischen Geige«) von Jan Rawp aus dem Jahr 1959 ist es noch ohne Fein-
stimmer und Kinnhalter zu sehen. Ein besonders markantes Merkmal ist der Kopf in Form eines

34 Rawp: Praforma Slepjanskich huslickow, S. 265.
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flachen dreiblattrigen Brettchens wie bei einer grofen Geige; die authentischen Exemplare
der kleinen Geige haben alle einen Schneckenkopf. Diese hybride Form ist wohl darauf zuriick-
zuflihren, dass Jurij Mencl den Schneckenkopf an der kleinen sorbischen Geige irrtiimlicher-
weise flir nicht original, sondern fiir kiinstlich violinisiert hielt. Mencl hatte Jordan in der An-
fangszeit des »Folklorismuse, in der auch die 1. Sorbische Kulturbrigade gegriindet worden war,
die mit Volksinstrumenten ausgestattet werden sollte, mit der Herstellung des Instruments mit
diesem altertiimlichen Fiedelkopf beauftragt.®

Bau(k)8 — Eigentiimer Sorbisches National-Ensemble, Bautzen
Dieses Exemplar ohne Datierung aus der Werkstatt von Geigenbaumeister Hans Jordan weist
alle wesentlichen Konstruktionsmerkmale einer authentischen kleinen sorbischen Geige auf. Es
besitzt einen durch die Decke bis an den Boden gehenden Geigensteg, eine flache Decke und
einen flachen Boden sowie den Schneckenkopf. Das Instrument wurde zur leichteren Verwen-
dung zusatzlich mit Feinstimmern und Kinnhalter ausgestattet.

Bau(k)9 — Sammlung Sorbisches Museum, Bautzen — Signatur SM/VI/2929 — Abb. 26

Laut Inventarkarte stammt das Exemplar vom sorbischen Geigenbauer Benad, der etwa zwan-
zig Instrumente nach alten Darstellungen hergestellt haben soll; er selbst konnte nicht Geige
spielen. Das Instrument wurde in den flinfziger oder sechziger Jahren des 20. Jahrhunderts
gefertigt.

In baulicher Hinsicht weicht es sehr stark vom Original der kleinen sorbischen Geige ab. Das
Instrument wurde nicht durch Auskehlen hergestellt, Decke und Boden des Resonanzkastens,
die Zargen und der Hals mit dem Kopf sind separate Teile. Decke und Boden sind leicht ge-
wdlbt; die Decke hat keine Offnung fiir den Stegful. Der Kopf ist recht grob geschnitzt und im
Unterschied zu den anderen Teilen nicht lackiert. Das Instrument hat keinen Geigensteg.

35 Ebenda, S. 263—267.
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Bau(k)10 — Sammlung Sorbisches Museum, Bautzen

Das Exemplar fertigte Pavel Cip, Instrumentenbauer aus Zubfi bei Roznov pod Radhostém, filr
das Sorbische Museum an. Die Geige besitzt einen durch die Decke bis zum Boden hindurch-
gehenden Steg und an der Innenwand der Decke einen Bassbalken. Am Saitenhalter befinden
sich die Feinstimmer. Die Saiten bestehen aus Stahl. Das Instrument wirkt vergleichsweise
massiv.

Bau(k)11 — Sammlung Sorbisches Museum, Bautzen — Signatur SM/V1/3898 — Abb. 27

Den Aufzeichnungen des Museums und der Signatur im Instrument zufolge wurde auch dieses
Exemplar von Pavel Cip gebaut. Das Museum erstand es 1993 anlasslich einer Sonderaus-
stellung. Das Exemplar hat weder einen Bassbalken noch Feinstimmer am Saitenhalter. Der
Geigensteg geht durch die Decke his an den Boden. Alles in allem sind in dieser Kopie die
Authentizitdtsmerkmale der kleinen sorbischen Geige am besten umgesetzt.

Bau(k)12 — Sammlung Sorbisches Museum, Bautzen — Signatur SM/VI/4444

Das Instrument fertigte der Dresdener Geigenbaumeister Radovan Jira (er schuf auch die Nach-
bildungen einer groRen sorbischen Geige, die in dieser Arbeit als »Bau(k)Vl«, »Bau(k)VIl« und
»Cot(k)ll« ausgewiesen sind). Das Museum erstand das Exemplar 1996. Es handelt sich auch
hier um eine Nachbildung, die alle Authentizitditsmerkmale der kleinen sorbischen Geige wahrt.

Bau(k)13 — Eigentiimer Folkloregruppe Sprjewjan, Bautzen

Das Instrument baute Pavel Cip aus Zubfi bei Roznov pod Radhostém fiir die Bautzener Fol-
kloregruppe Sprjewjan, die es auch aktiv nutzt. Das Exemplar weist wichtige Merkmale der
originalen kleinen sorbischen Geige auf.
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Sch(k)1 — Eigentiimer Sorbisches Folkloreensemble Schieife e.V. — Abb. 28

Dieses Instrument, das Musikanten des Sorbischen Folkloreensembles Schleife verwenden,
ist ein weiteres Beispiel fiir ein von Hans Jordan aus Markneukirchen angefertigtes Exemplar
mit einem nicht authentischen Kopf und einem Geigensteg, der nicht bis an den Boden reicht.

Cot(k)2 — Sammlung Wendisches Museum, Cottbus — Abb. 29

Das Instrument aus dem Jahr 1985 wurde von Pavel Cip urspriinglich fiir die Bautzener Folklore-
gruppe Sprjewjan gebaut. Die Decke ist gewdlbt und an der Stelle des Endknopfbrettchens mit
zwei Stiften fixiert. Das Exemplar hat keinen Bassbalken.

Cot(k)3 — Sammlung Wendisches Museum, Cottbus — Signatur x 1058/Kb — Abb. 30
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Laut Vignette im Korpus wurde das Instrument 1990 in der Geigenbauwerkstatt Meyer im sach-
sischen Ehrenfriedersdorf hergestellt. Decke und Boden, Zargen und Hals sind aus einzelnen
Holzstlicken gefertigt. Der Steg reicht nicht bis an den Boden. Das Exemplar ist mit Stimme und
Basshalken ausgestattet.

2.3 Geigenbogen
Von den originalen Bégen, die fiir beide sorbischen Geigentypen verwendet wurden, sind fast

keine erhalten geblieben. Eine Ausnahme bildet der Bogen der groRen sorbischen Geige in
Prag, die in dieser Arbeit als »Pra(o)l« ausgewiesen ist. (Abb. 31)

Abb. 31

Es handelt sich um einen 69 cm langen, sehr grob gearbeiteten Bogen aus Buchenholz mit
schwarz gefarbten Pferdeschweifhaaren, die jedoch abgerissen sind. Durch ihn sind einige
Konstruktionsmerkmale dieser Bigen bewahrt. Dazu zahlt der bewegliche, abnehmbare Frosch,
der mit einer Ose an der Stange befestigt ist, die in einer der Kerben an der AuRenseite der
Bogenstange eingehangen wird. Durch das Verschieben der Ose konnte die Spannung der
Rosshaare reguliert werden. Diese Art der Befestigung des Frosches ist aus dem europaischen
Instrumentarium der »Kunstmusik« bekannt. Seine Verwendung setzte vor dem Jahr 1700%
ein, wobei er eine Zwischenstufe zwischen einem fest angebrachten Frosch und dem bis heute
bekannten Schraubmechanismus darstellt.” Bei den Bogen der Barockzeit wurden die Kerben
offenbar nicht direkt in die Stange geschnitzt. Stattdessen war ein mit Zahnchen versehener
Eisenkamm in die Stange eingesetzt. Diese Art ist auch bei den Bgen der Iglauer Fiedel, der
ostmahrischen, slowakischen® und polnischen® Geige sowie schlieRlich bei neuzeitlichen
Bdgen zu finden, die heute fiir das Spiel auf den Nachbildungen der groRen sorbischen Geige
verwendet werden.

36 Sachs: Handbuch der Musikinstrumentenkunde, S.127; Musée de la musique, S.72; Valentin: Handbuch der Musik-
instrumente; Bachmann/Boyden: Bow, S. 256 —266.

37 Valentin: Handbuch der Musikinstrumente.

38 Kurfiirst: Die Bauernfiedel.

39 Dahlig: Ludowe instrumenty skrzypcowe w Polsce.
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In der ethnografischen Abteilung des Nationalmuseums in Prag befindet sich auch der Bogen
des Exemplars »Pra(o)1«, also einer kleinen sorbischen Geige. Es handelt sich um einen 70 cm
langen Torso ohne Frosch und Rosshaare. Vermutlich war dieses Exemplar nicht mit der Mecha-
nik des verschiebbaren Frosches ausgestattet. (Abb. 32)

Die heutigen Musikanten, die auf Nachbildungen der kleinen sorbischen Geige spielen,
verwenden klassische Violinenbdgen.

2.4 Schlussfolgerungen

Sowohl bei der groen als auch bei der kleinen sorbischen Geige handelt es sich um rustifizierte
Varianten von da braccio-Streichinstrumenten, deren unmittelbarer Vorganger die mittelalter-
liche Fiedel war. Die groe Geige ist aus konstruktionstechnischer Sicht der Fiedel ahnlicher.
Sie ordnet sich direkt in die Familie der Fiedeln ein, auch wenn bei ihr zudem einige Merkmale
der entwicklungstechnisch jiingeren Familie der alten Violen auftreten. Die kleine Geige ist ein
violinisiertes Instrument. Sie ist unmittelbar beeinflusst vom Violino, wovon insbesondere die
herausstehenden Ecken an den Mittelbdgen zeugen. Im Vergleich zu den Violininstrumenten
hat sie jedoch viele archaische Merkmale bewahrt, insbesondere den ausgekehlten Korpus,
wodurch Decke und Boden ohne Uberstand sind. Dennoch ist die groRe sorbische Geige ent-
wicklungstechnisch das altere Instrument.

Aus der hier erfolgten Beschreibung und den MaRen der originalen Exemplare der gro-
Ben und kleinen sorbischen Geige geht hervor, dass die Instrumente nur eine geringe kon-
struktionstechnische Variabilitat aufweisen. Eine gewisse Vielfalt in Form und GréRe ist nur an
der Gestaltung der Kopfe und an der Form der Saitenhalter zu sehen, die wiederum vielfach
nicht original sind. Als das variabelste Merkmal erscheint bei beiden die Hohe der Zargen.
Bei den groen Geigen sind zudem die rechteckigen Schalllocher in der Decke in ihrer GroRe
unterschiedlich. Varianten weisen die kleinen Geigen auch bei der Platzierung der Offnung fiir
den durch die Decke tretenden Stegfull auf, der sich entweder unter der tiefsten oder unter der
hdchsten Saite befindet. In Bezug auf die Grundmerkmale und MaRe, wie Gesamtlange, Lange
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des Korpus oder des Halses, sind jedoch alle Exemplare im Prinzip identisch. Eine derart geringe
Variabilitat ist bei Volksinstrumenten ein seltenes Phanomen,* was dafiir spricht, dass diese
Exemplare, die aus der Spatphase des traditionellen sorbischen Instrumentenbaus stammen,
zu jener Zeit ihren optimalen Entwicklungsstand erreicht hatten. Dennoch gibt es keine zwei
Exemplare, die sich in einem solchen Maf3e ahneln wiirden, dass von einer Herstellung mithilfe
von Schablonen oder Ahnlichem die Rede sein kinnte.

GroRenmaRige Abweichungen bei Originalen der groBen sorbischen Geige

Codierung* GroRe incm  max. Abweichung in %*  Durchschnittswert in cm*®
1 62,0 — 66,0 6 64,0
2 40,5 -43,0 6 415
3 21,0 -25,0 16 22,0
4 21,8 -235 7 22,5
5 23— 36 36 31
6 30— 34 12 2,5
7 68-113 40 9,0
8 12,3 -205 40 17,5
9 17,2 -20,0 14 18,5

10 21,3 =250 15 235
1 12,2 =137 11 135
12 85-102 17 9,5
13 83— 98 15 9,0
14 7.0 =100 30 8,5
15 40— 45 27 50
16 18- 30 40 2,5
17 16— 34 53 2,5
18 1.0- 18 44 1.5
19 54 - 82 34 7,0
20 06— 10 40 08
21 54 - 82 34 7,0
22 06— 10 40 08
23 34— 45 14 4,0

40 Kurfiirst: Violininstrumente »da braccio, S. 233—250.

41 In die Statistik werden die MaRe fir 24 und 25 nicht einbezogen, da der Geigensteg nur an einem Originalexemplar
erhalten ist.

42 Die prozentuale Abweichung bezieht sich auf den Maximalwert fiir die GroRe.

43 Der Durchschnittswert wurde aus allen Exemplaren ermittelt und ist nicht als Mittelwert fir die GroRe zu verstehen.
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GroRenmaRige Abweichungen bei Originalen der kleinen sorbischen Geige

Codierung* GroRe incm  max. Abweichung in %*  Durchschnittswert in cm*®
1 46,0 —49,0 6 48,0
2 26,0 —28,5 9 273
3 18,0 —22,0 18 20,5
4 195-215 9 21,0
5 22- 25 12 2.4
6 31— 35 11 33
7 7.0 -10,0 30 9,0
8 74-110 33 9,0
9 90-110 18 10,0

10 10,4 —12,0 13 11,0
1 10,7 =125 14 11,5
12 15— 27 44 2,0
13 02- 05 40 0,3

Die ersten modernen Kopien sorbischer Chordophone, vornehmlich aus den fiinfziger Jahren
des 20. Jahrhunderts, entsprechen im Wesentlichen der Konstruktion von Violinen, gut zu er-
kennen bei den Exemplaren von Hans Jordan aus Markneukirchen. Die Instrumente aus der
Werkstatt von Pavel Cip aus Zubff und Radovan Jira aus Dresden aus den achtziger und neun-
ziger Jahren berticksichtigen dagegen viele bauliche Besonderheiten der ariginalen sorbischen
Streichchordophane. Hinsichtlich der Herstellungsverfahren entsprechen sie jedoch, wie auch
die von Hans Jordan, einer modernen, prazisen Musikinstrumentenherstellung. Die Nach-
bildungen der sorbischen Geigen weisen insgesamt eine weit groRere Variabilitat in der Bau-
weise auf als ihre Vorlagen.

44 Die prozentuale Abweichung bezieht sich auf den Maximalwert fiir die GroRe.
45 Der Durchschnittswert wurde aus allen Exemplaren ermittelt und ist nicht als Mittelwert fir die GroRe zu verstehen.
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3 Charakterisierung der Terminologie

Als Bezeichnung fir die groRe Geige wird in der obersorbischen Schriftsprache der Begriff
husle (Pl.) verwendet. Er leitet sich von dem urslawischen Wort *gos/s bzw. vom Verb *gos/ti*®
ab. Dieser Terminus hat sich in allen slawischen Sprachen bewahrt, obgleich sich die Entwick-
lung im ostslawischen Raum etwas unterscheidet. Das urslawische Verb *gosti, *godo bezeich-
nete das Spiel auf einem beliebigen Saiteninstrument.*” Wahrend es sich bei den West- und
den Stdslawen mit dem Spielen eines Streichinstruments verband (bzw. mit dem konkreten
Streichen (iber Saiten), sind die ostslawischen Instrumente des Typs ryc/m Zupfchordophone.

In allen slawischen Sprachen handelt es sich um ein Pluraletantum. Neben der Plural-
form husle tritt in der deutschsprachigen Literatur Gber die sorbischen Geigen jedoch auch die
Form husla (f.) auf, die jedoch in der lebendigen obersorbischen Sprache nicht in Erscheinung
tritt und auch im Gberwiegenden Teil des obersorbischen Sprachgebietes nie verwendet wurde.
Paradoxerweise gibt Jan Arno$t Smoler im deutschen Nachwort zur Liedersammlung »Die
Volkslieder der Wenden in der Ober- und Nieder-Lausitz« von 1843 hus/a als die einzig mdgliche
Form an,”® wobei es sich um eine der ersten Erwdhnungen dieses sorbischen Chordophons
iberhaupt handelt. Smoler fiihrt Aus/a als kaum benutzt auch in seinem sorbisch-deutschen
Konversationshandbuch an, wobei er als Hauptform die jotierte Variante Auss/je (Pl.)* angibt.
In den Worterbuchern erscheint Aus/a lediglich in Pfuls Worterbuch von 1866, und dort mit der
Kennzeichnung als ein im Westsorbischen verwendeter Begriff. Auch im »Sorbischen Sprach-
atlas« wird diese Singularform mit dem Hinweis, sie konnte im Westsorbischen aufgetreten
sein, erwahnt®

Die Form husla ist also im Obersorbischen eine kaum benutzte Form. lhre Verwendung
im deutschen Nachwort von Smolers und Haupts Liedersammlung (offenkundig geleitet von
dem Bestreben, die sorbische Pluralform an das deutsche Femininum »die Geige« oder »die
Fiedel« anzugleichen) fiihrte dazu, dass die internationale Organologie (in Unkenntnis der
obersorbischen Sprache) diesen nicht ganz korrekten Begriff zu verwenden begann. Eine Aus-
nahme hildet der deutsche Organologe Curt Sachs, der in seinem (fir die Wissenschaft Gber
die Musikinstrumente elementaren) Lexikon von 1913 die korrekte Bezeichnung Ausle be-
nutzt.% Neun Jahre spater allerdings taucht auch bei ihm im Verzeichnis der Musikinstrumente
der Sammlung der Staatlichen Hochschule fiir Musik in Berlin bei einem Exemplar der grof3en
sorbischen Geige der Begriff Aus/a auf.®® Dieser findet sich ebenso in den Verzeichnissen der

46 Schuster-Sewc: Historisch-etymologisches Wérterbuch.

47 Rejzek: Cesky etymologicky slovnik.

48 Haupt/Smoler: Pésnicki hornich a delnich tuZiskich Serbow, Bd. 2, S. 218.
49 Smoler: Maty Serb aby Serske a Njemske Rosmtowenja.

50 Pful: LuZiski serbski stownik.

51 FaBke: Sorbischer Sprachatlas, Bd. 9, S. 89.

52 Sachs: Real-Lexikon der Musikinstrumente, S.193.

53 Ders.: Sammlung alter Musikinstrumente, S.135.
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Musikinstrumente-Sammlungen aller nicht slawischen Museen der Welt, in denen sich Exemp-
lare der groRen sorbischen Geige erhalten haben;* auch die bedeutende Enzyklopédie der
Musikinstrumente aus der Werkstatt des namhaften Grove-Verlags benutzt ihn.% Weltweit
héngen also Forscher dem Glauben an, die urspriingliche slawische Bezeichnung dieses Instru-
ments zu verwenden, ohne die historische oder zumindest die synchrone Frequenz nach
150-jahriger nicht korrekter Verwendung dieses Begriffs in der Fachliteratur zu verifizieren. Ei-
nige deutsche Autoren beschreiben die sorbische Geige auch schlicht mit den Begriffen »wen-
dische Fiedel«, »wendische Geige«, »Wendenfiedel, »Lausitzer Violine«, »sorbische Diskant-
violine« usw.

Im 19. Jahrhundert wurde die groRe sorbische Geige allmahlich von der klassischen
Geige verdrangt. Nicht selten griffen die Volksmusikanten zu diesem klanglich und technisch
vollkommeneren Instrument und legten die traditionelle Geige ab und mit ihr auch das Klang-
repertoire. Die klassische Geige und das mit ihr verbundene Programm in Form von Walzern und
Polkas gelangte so in die slawische Bevélkerung. Zum Zwecke der Unterscheidung bezeichne-
ten die Obersorben ihre traditionelle Geige von nun an als serbske husle, wogegen sie die bei
den Deutschen verbreitete (urspriinglich natiirlich italienische) Geige némske husle nannten.

Die niedersorbische Schriftsprache kennt fiir »Geige« das Wort fidle, also ein Lehnwort
aus dem Deutschen. Und im Deutschen steht der Begriff »Fiedel« ja gerade fir die Geige des
Volksinstrumentariums bzw. flr die mittelalterliche Fiedel und mit ihr verwandte Instrumente.
Fur die klassische Geige stehen im Deutschen die Begriffe »Violine« und »Geige, unter denen
alle Instrumente des Typs Geige zusammengefasst werden. Die niedersorbische Bezeichnung
fidle, die auch fir die klassische Geige verwendet wird, kann also als eine Art Nachweis fir die
einstmals enge Verbundenheit der Niedersorben mit der darflichen Folklore und deren Musik-
instrumentarium betrachtet werden. Die Verbreitung des slawischen Begriffes Ausle bzw. des
Lehnwortes fidle auf dem Territorium der Lausitz ist laut »Sorbischem Sprachatlas« eindeutig.
Die Sprachgrenze spiegelt die administrative Grenze zwischen der Ober- und der Niederlausitz
wider.¥

Die niedersorbische Schriftsprache kennt zudem den weit weniger produktiven (dia-
lektalen) slawischen Ausdruck gusfe und die Ableitungen gus/is/guslowas (Geige spielen) und
guslar (Geigenspieler). Die seltenere Verwendung dieses Begriffs ist der Tatsache geschuldet,
dass guslowas auRer fiir das Geigenspielen auch in der Bedeutung »zaubern« oder »hexen« ver-
wendet wird.*®® Der Begriff gusfar steht demnach eher fiir »Zauberer« oder »Beschwdrer«. Han-
delt es sich aber tatsachlich um Homonyme, oder ist die Bedeutung des Denotats »zaubern«
auf die ahnliche Armbewegung beim Spielen der Geige und beim Zaubern zurlickzufiihren bzw.

54 Kinsky: Zupf- und Streichinstrumente, S. 583; Claudius: Samling of Gamile Musikinstrumenten, S.194;
Hammerich: Das Musikhistorische Museum zu Kopenhagen, S.102; Museum of Fine Arts Boston: Musical
Instruments Collection, S.19; Wit: Katalog des Musikhistorischen Museums, S.107.

55 Sadie: The New Grove Dictionary of Musical Instruments, Bd. 2, S. 264.

56 Kuba: Cesty za slovanskou pisni.

57 FaBke: Sorbischer Sprachatlas, Bd. 9, S. 89.

58 Starosta: Dolnoserbsko-nimski stownik; Muka: Slovnik dolnoluzického jazyka a jeho néreci, Bd. 1.
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auf die mythologische Vorstellung, dass Musikinstrumenten oder der Musik Gberhaupt magi-
sche Krafte innewohnen? Diese Frage muss der sprachwissenschaftlichen Forschung Gberlas-
sen bleiben.

Die kleine sorbische Geige ist ein Phanomen der Schieifer Region, aus dialektolo-
gischer Sicht die Ubergangsregion zwischen Ober- und Niedersorbisch. Fiir die Fachwelt ent-
deckte der tschechische Ethnograf Ludvik Kuba das Instrument, als er 1886 in Schleife zum
sorbischen Dudelsack recherchierte. In seinem Reisebericht »Herci¢, luZicti narodni hudci«
(mHercy, sorbische Volksmusikanten«) beschreibt er auch, wie die hiesigen Sorben die Geige
bezeichneten. Auf Kubas Frage, welche Instrumente er besitze, antwortete der Schleifer Dudel-
sackspieler Bola, er habe zu Hause unter anderem eine mate fidle, worauf sich dieses von Kuba
wiedergegebene Gesprach entspann:

mWas ist das fiir ein Instrument — mate fidle?:, frage ich erstaunt, da mir dieser Begriff

vollig neu war, nicht einmal in Smolers Werk war ich darauf gestofen.

»"Wir sagen dazu auchy, so erklarte mir der Musikant unsicher und erneut mit wenig

Erfolg, »mate huslickic.

Und wieder einmal bin ich daraus nicht schlauer geworden. Dem Dudelsackspieler ent-

ging das nicht und so fligte er beflissen hinzu: »Meistens sagt man bei uns: wjerowan-

ske huslicki.c«
Diese Aussage enthalt gleich drei Bezeichnungen fiir die kleine sorbische Geige. Das Auftreten
des niedersorbischen fidle und des obersorbischen Auslicki (als Diminutivum des Wortes Ausle)
ist auch ein Beleg flr das Pendeln des Schleifer Dialekts zwischen den kodifizierten Varianten
der ober- und niedersorbischen Sprache.

Die Bezeichnung wérowanske huslicki (bei Kuba in nicht korrekter Rechtschreibung als
wjerowanske husl/icki notiert) ist vom obersorbischen Wort werowanje, deutsch »Trauung, ab-
geleitet und weist darauf hin, dass die kleine sorbische Geige nur bei Hochzeiten zum Einsatz
kam. Diese Bezeichnung nahm auch Curt Sachs in seine Enzyklopadie der Musikinstrumente
von 1913 auf.% Der Dudelsackspieler Bola behauptet in Kubas Dokument, es handele sich um
die verbreitetste Bezeichnung des Instruments. Der tschechische Lehrer, Dichter und Ethnograf
Adolf Cerny, der nur ein Jahr nach Kuba die Lausitz bereiste, zog diesen Ausdruck aber génzlich
in Zweifel. Im Kommentar zu seinem zweiten Band sorbischer Volkslieder heil3t es, er habe sich
in der Schleifer Region nach diesem Begriff erkundigt, aber niemand habe ihn gekannt. Er stiel
jedoch auf die Varianten mate husle und mafe fidle; in Klein Trebendorf notierte er den Ausdruck
wotre husle (vom obersorbischen Adjektiv watry, also nscharf« — ein offenkundiger Hinweis auf
ihren scharfen, durchdringenden Klang). Laut Cerny hatte ein Musikant in Neustadt zudem
die Variante kwasne fidlicki gelten lassen.®" Dieser Begriff (jedoch eher in der obersorbischen
Variante des Substantivs Aus/icki) fand auch Eingang in die Fachliteratur.%? Er entstand aus dem

59 Kuba: »Hercic, luzicti narodni hudci, S. 591.

60 Sachs: Real-Lexikon der Musikinstrumente, S. 421.

61 Cerny: Pripisk k druhej zbércy narodnych htosow, S. 73—92.
62 Siehe z.B. Kunz: Velké husle a svatebni huslicky, S. 189—198.
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obersorbischen Wort kwas, deutsch »Hochzeit«. Er erscheint logischer als Kubas werowanske
huslicki; da die kleine sorbische Geige eher mit dem volkstimlichen Hochzeitsfest verbunden ist
als mit der Trauung selbst, die ja in der Kirche stattfand, wo keine Volksmusikinstrumente zum
Einsatz kamen.

In den auf Obersorbisch verfassten Arbeiten, vor allem von Jurij Mencl® und Jan
Rawp®, findet sich die neutrale Bezeichnung mafe serbske husle, hinter der sich das Bestreben
zeigt, in Fachtexten zwischen den zwei sorbischen Chordophonen unterscheiden zu kdnnen.
Jan Rawp bietet zudem die Variante Slepjanske huslicki an, die auf das Verbreitungsgebiet der
Geige hinweist.

Bei der Bezeichnung des Geigenbogens herrscht im Obersorbischen weder in der Um-
gangssprache noch in der kodifizierten Schriftsprache Ubereinstimmung. Das Wérterbuch von
Jurij Kral fiihrt als einzig moglichen Begriff smyk an, hergeleitet von der sorbischen Bezeich-
nung fiir »Ruck« oder »Hieb«.® In dem nur wenig jlingeren Worterbuch von Pawot Volkel ist
der Begriff smyk dagegen allein diesen urspriinglichen Bedeutungen vorbehalten; fir »Geigen-
bogen« gibt Vélkel das Diminutivum smyck an.® Adolf Cerny stieR in der Lausitz auf den bereits
erwahnten Ausdruck smyk, in Neustadt dokumentierte er die Variante smdk und in Schleife
auch scelko,” wobei es sich offensichtlich um eine lokale Varietét des schriftsprachlichen nie-
dersorbischen Ausdrucks stsitka oder stsitko handelt, den auch das niedersorbische Worter-
buch von Arnost Muka fiir »Geigenbogen« (aber auch fiir »Zeiger«) anbietet.®

Ludvik Kuba notierte im katholischen Gebiet der Oberlausitz beim Musikanten Michat
Pan aus Crostwitz neben dem Ausdruck smdk auch wédzeric.* Hierbei handelt es sich vermut-
lich um einen Fehler in Kubas Aufzeichnungen. Der tschechische Ethnograf hatte Pan wohl
falsch verstanden und die Bezeichnung flir »Bogen« vom obersorbischen Wort wodZi¢ (»fiih-
ren«) abgeleitet, indem er den Begriff mit der Bewegung des Bogens Gber die Saiten in Verbin-
dung brachte. Die korrekte Form des Begriffs fiir den Geigenbogen, um die es Ludvik Kuba ging,
lautet jedoch AuaZenc (abgeleitet vom Verb Audzic, »musizieren«).

Das Sorbische verfligt bisher tiber keine einheitliche Terminologie fiir die Bestandteile
der Geigen. Die in sorbischen Warterbiichern nicht enthaltenen Begriffe miissen deshalb er-
neut in den Reisenotizen der Ethnografen gesucht werden, flr die wiederum das Dokumentie-
ren der volkstiimlichen Terminologie nie Prioritdt hatte. Gelegentlich finden sich die Begriffe
auch in der obersorbischen Fachliteratur, in der sie als das Bestreben um die Einfihrung einer
einheitlichen Fachterminologie zu verstehen sind. Das einzige Werk, in dem die Bestandteile
der Geige vollstandig benannt sind, ist die erwahnte Studie von Jurij Mencl.

63 Siehe z.B. bei Kunz: Velké husle a svatebni huslicky, S. 189—198.

64 Rawp: Serbska hudzba, S. 26.

65 Kral: Serbsko-némski stownik; den Begriff smyk verwendete in den 1930er Jahren auch Jurij Mencl, in:
Serbske husle, S.1.

66 Volkel: Hornjoserbsko-némski stownik.

67 Cerny: Pripisk k druhej zbércy narodnych htosow, S. 73-92.

68 Muka: Stownik dolnoserbskeje récy a jeje narécow, Bd. 2.

69 Kuba: »Herci, luziéti narodni hudci, S. 488.
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In dem Worterbuch des Autorenkollektivs Jen¢, Michatk und Sérakowa” findet sich fiir
das Bodenbrett der Begriff spdanica, ebenso bei Jurij Mencl.”" Einen Ausdruck fiir Decke ent-
halten die Warterbiicher nicht; bei Mencl erscheint der Terminus zwjerchnica;’ ahnlich verhalt
es sich mit der Bezeichnung fiir Zargen, die Mencl als pobocniki benennt.”

Fiir das Griffbrett gibt das Worterbuch von Jeng, Michatk und Sérakowa prebéradto
oder pfimanska deska an,”* Adolf Cerny stieR in der Schleifer Region in Verbindung mit der
kleinen Geige auch auf den Begriff pribérawa descycka.™ Hier wird die Ahnlichkeit mit der
traditionellen sorbischen Bezeichnung fir die vordere Pfeife des Dudelsacks sichtbar (notiert
als preberawa), deren Etymologie Ludvik Kuba folgendermaRen erklart: »Die nach vorn ragende
kiirzere Pfeife ist mit acht Tonldchern versehen, mittels derer der Dudelsackspieler die Melodie
spielt. Da die Finger dabei von Offnung zu Offnung wechseln, als wiirden sie etwas ausklauben
[bei Kuba prebirat], wird diese Pfeife als »pfeberawac bezeichnet.«’

Fiir Steg bietet das neueste Worterbuch die Begriffe rack, ¢élc und muzik an.” Adolf
Cerny notierte in der Schleifer Region zudem den allgemeineren Terminus podpérka sowie den
Ausdruck cesack (»kleiner Kamme),” was sich davon ableitet, dass der Steg der kleinen Schlei-
fer Geige mit drei Zéhnen ausgestattet ist, iiber welche die Saiten gespannt sind.

SchlieRlich soll es noch um den Begriff gehen, der das Spielen auf den Instrumenten an
sich benennt. Ludvik Kuba beschreibt dazu eine interessante Beobachtung:

»Das Wort »herce ist abgeleitet von shracc und steht als Bezeichnung fir den sorbischen

Volksmusikanten. Dabei ist interessant, dass jenes Tatigkeitswort, wenngleich bis heute

im sorbischen Warterbuch enthalten, und obgleich es als Grundlage fir die zutreffende

Bezeichnung jener Musikanten diente, es in denselben unverdientermafen in Verges-

senheit geriet. Denn in der volkstimlichen Terminologie wird in Verbindung mit dem

sorbischen »herce (Musikant) — egal, ob er den Dudelsack oder die Geige oder die »Tara-
kawar in der Hand halt — immer das Verb »piskaéc und nicht »hraé« verwendet. Als ich
sorbische Musikanten am Anfang meiner Kontakte — in nicht ausreichender Kenntnis
ihrer Sprache — mit dem Wort »zahrajéel« zum Spielen ermuntern wollte, verstanden
sie mich nicht; erst, nachdem mein Begleiter meinen Wunsch mit dem gebrauchlichen

Wort »piskajée« erklart hat, setzte der betreffende Musikant zum Spielen an.«”

Das obersorbische Arac und das niedersorbische gras, von denen herc und gerc zweifellos ab-
geleitet sind, traten allmahlich als Bezeichnung fir das Musizieren in den Hintergrund und

70 Jen&/Michatk/Sérakowa: Némsko-hornjoserbski stownik, Bd. 1.
71 Mencel [Mencl]: Serbske husle, S.1.

72 Ebenda.

73 Ebenda.

74 Jent/Michatk/Sérakowa: Némsko-hornjoserbski stownik, Bd. 2.
75 Cerny: Pripisk k druhej zbércy narodnych htosow, S. 73-92.

76 Kuba: »Hercig, luzicti narodni hudci, S. 593.

77 Jen&/Michatk/Sérakowa: Némsko-hornjoserbski stownik, Bd. 2.
78 Cerny: Pripisk k druhej zbércy narodnych htosow, S. 73-92.

79 Kuba: »Hercic, luzicti narodni hudci, S. 376 f.
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werden inzwischen allgemein fiir »spielen« verwendet. Einige Warterblicher geben beide in
Verbindung mit dem Spielen eines Musikinstruments als Synonyme an.®” Weit haufiger wird
im Obersorbischen der Begriff piskac benutzt, im Niedersorbischen piskas. Von diesem Verb
stammen auch die weniger gebrauchlichen Bezeichnungen fiir das Musikinstrument selbst
ab; denn neben den dblichen Begriffen hudZbny instrument, hudzbny nastroj existiert auch das
Wort piskadfo ®’

Hrac ist fiir die Obersorben heute ein véllig verstandliches Wort und Teil des normalen
Sprachgebrauches. Bei den Folkloreensembles ist der in Kubas Aufzeichnungen noch nicht ver-
standene Imperativ zahrajce inzwischen eine gangige Aufforderung von Musikern zum Spielen.

AuBerdem tritt im Obersorbischen das Verb Audzic ("Musik machen«, smusizieren«) flr
das Spielen auf einem Musikinstrument und fiir Gesang auf. In Verbindung mit einem kon-
kreten Instrument wird es nicht verwendet. Das Verb ist verwandt mit dem Begriff Audzba als
Bezeichnung fir »Musik«, der aus dem Tschechischen ins Sorbische Eingang fand. Mit der
Etymologie dieser substantivierten Form schlielt sich der Kreis zum Anfang des Kapitels —zum
urslawischen Verb *gosti/ *godo als Bezeichnung der sorbischen Geige an sich, also zu dem
zentralen Objekt bei der Sondierung der Terminologie.

80 Vgl. z.B. Jen¢/Michatk/Sgrakowa: Neémsko-hornjoserbski stownik, Bd. 1.
81 Kral: Serbsko-némski stownik.
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4 Spielweise und Repertoire

4.1 Spielweise

4.1.1 Stimmung

Die Saiten der groBen sorbischen Geige waren urspriinglich in Quinten d'—a'—e? gestimmt. Die
Stimmung entspricht also der klassischen Geige mit dem Unterschied, dass bei der sorbischen
die tiefste Saite g fehlt. Da die Geige aufgrund ihrer Konstruktion nur in der ersten Position
gespielt werden konnte, reichte ihr Tonumfang von d'-h? allerdings belegen die unten kom-
mentierten Aufzeichnungen Uber die authentische Spielweise, dass die Geiger in Einzelfallen
auf der e-Saite sogar bis zum Ton d?® spielten.

In der sogenannten zweiten Phase der sorbischen Musikfolklore wird die grofRle Geige
auch in Quarten e'—a'—d? gestimmt, wie teilweise vom Sorbischen National-Ensemble bei sei-
nen Auftritten praktiziert, was jedoch nicht als authentisch anzusehen ist.

Die kleine sorbische Geige wurde ebenfalls in Quinten gestimmt, ndmlich auf die Téne
f1—c?—g?. Sie trat urspriinglich ausschlieRlich im Zusammenspiel mit dem Dudelsack auf. Ihre
Stimmung hangt also von der Stimmung des kleinen und des groRen sorbischen Dudelsacks ab,
zuzliglich des Tons f' der Bordunpfeife.®2 Auch die kleine Geige wurde nur in der ersten Position
gespielt. Es konnte also ohne Weiteres ein Tonumfang von f'—dis® erzielt werden. Nachge-
wiesen ist zudem die Stimmung um eine Terz hoher.®

4.1.2 Spielhaltung und Spieltechnik

Von Ludvik Kuba ist das folgende Zeugnis Gber die Spielhaltung der groRen sorbischen Geige

des Volksmusikanten Michat Pan tberliefert:
»[Die groRe sorbische Geige] wird nicht wie die klassische Geige gehalten. Das ver-
hindert das stark erhohte untere Ende, welches nicht unter das Kinn passt, und auch
wenn das maglich ware, so wird das Halten der Geige mit dem Kinn durch die gewdlbte
Decke verhindert; beim kleinsten Druck wiirde sie wegrutschen. Die Geige muss ganz
anders gehalten werden, namlich mit einem Band, welches an den beiden Enden des
Instruments locker befestigt ist. Zum besseren Verstandnis sei beschrieben, wie sich der
Musikant auf das Spiel vorbereitet.
Nachdem er die Geige prazise gestimmt hat, halt er das Instrument in der rechten Hand
und steckt den linken Oberarm durch das Band hindurch und umfasst mit der Hand den
Geigenhals und halt die Geige fest — nicht unter dem Kinn, sondern mittig vor der Brust,
wobei er den linken Ellbogen abspreizt, wodurch das Band gespannt und die Geige an
den Karper gedriickt wird. Dann nimmt er den Bogen in die rechte Hand, streicht einige
Male beherzt ber die Saiten und ist spielbereit.

82 Kuba: »Hercic, luzicti ndrodni hudci, S. 375-378, 485-497, 585—603.
83 Raupp [Rawp]: Sorbische Volksmusikanten und Musikinstrumente.
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Bevor er mit dem Spielen beginnt, darauf sei hingewiesen, wird die Geige so gehal-
ten, dass die Achse, welche sich aus der Breite der Geige ergibt, senkrecht nach unten
weist, denn der Bogen muss parallel dazu gestrichen werden. Der Bogen wird gleich-
makig in senkrechter Richtung, nach oben und nach unten, bewegt. Mit anderen Wor-
ten: die Geige liegt so an der Brust an, dass sie diese in die rechte und die linke Halfte
teilt. Die daraus sich ergebende Langsachse ist waagerecht, im rechten Winkel zur
Brustmitte ausgerichtet.«3
Diese Schilderung stammt von seiner ersten Lausitzreise 1886. Wahrend seiner letzten Reise,
1923, entstanden zwei Olbilder, auf denen der letzte traditionelle Spieler der groBen sorbischen
Geige, Jan Kusk, dargestellt ist. Neben ihrem kiinstlerischen Wert besitzen diese Bilder doku-
mentarische Bedeutung. Sie zeigen den Musikanten beim Spielen von zwei unterschiedlichen
Seiten aus, wodurch die althergebrachte Handhabung der groen sorbischen Geige gut er-
kennbar wird. (Abb. 33, 34)

Abb. 33 und 34 Spieler der groen sorbischen Geige Jan Kusk von rechts und von links Ludvik Kuba, 0/ auf Lein-
wand, 1925

Die von Kuba so dokumentierte Spielhaltung kann als authentisch gewertet werden. Sie
ahnelt (wie das Instrument selbst) einer mittelalterlichen Fiedel, auch wenn diese etwas héher
und aus der Perspektive der Spieler weiter rechts gehalten wurde. Die drei folgenden sche-
matischen Abbildungen (Abb. 35a—c) sind Nachdrucke aus der Monografie von Pavel Kurfirst
iiber die Bauernfiedel von Iglau.® Sie zeigen die Spielhaltung anhand eines Freskos aus dem
15. Jahrhundert in der Kirche im slowakischen Zehar (35a), der Velislav-Bibel aus der Mitte
des 14. Jahrhunderts (35b) und eines Passionals der Abtissin Kunhuta aus den Jahren 1312 bis

84 Kuba: »Hercic, luZicti narodni hudci, S. 489 f.
85 Kurfiirst: Die Bauernfiedel, S.164 und 166.
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Abb. 35a—c Spielhaltungen der mittelalterlichen Fiedel

1321 (35¢). Aus den mittelalterlichen Darstellungen ist ersichtlich, dass die Geiger den Bogen
so0 in der rechten Hand hielten, dass der kleine Finger von hinten gegen den Bogen driickte,
diesen stiitzte. Diese Art der Bogenhaltung ist weder aus Kubas Darstellung des Musikanten
Jan KuSk noch aus Kubas wartlicher Beschreibung von Michat Pan erkennbar. Allerdings haben
einige Volksmusikanten den Bogen tatsachlich so gehalten, wie der unten stehende Ausschnitt
aus einer Fotografie eines sorbischen Hochzeitszuges zeigt. (Abb. 36)

Links auf dem Foto ist Jan Kusk zu sehen. Das Bild entstand etwa ein Vierteljahrhundert
eher als die Portrats von Kuba.® Er halt den Bogen auf die gleiche Art wie auf Kubas Ge-
malden, also mit vier Fingern am Bogen, wahrend der Musiker rechts (dabei handelt es sich
um Michat Pan) den kleinen Finger von hinten gegen den Bogen driickt. Es ist jedoch davon

Abb. 36 Katholischer
Hochzeitszug vor 1926

86 Kuba: Cteni o Lufici.
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Abb. 37 Spielerin der groSen sorbischen Geige des
Sorbischen Folkloreensembles Schieife auf dem Folklore-
festival Straznice 2003

Abb. 38 Musikanten aus Schieife 1920, Ausschnitt

auszugehen, dass die sorbischen Musikanten,
ahnlich wie bei der Fiedel oder der Iglauer
Bauernfiedel, den Bogendruck mit dem Dau-
men der rechten Hand regulierten. Mit der
linken Hand wurden die Saiten auf dem Griff-
brett verkirzt. Da die Geige nicht mit dem Kinn
festgehalten werden konnte, war das Spielen
im Gehen nicht mdglich, sodass nur in der
ersten Geigenposition, im Stehen, gespielt
wurde. In der sogenannten zweiten Folklore-
phase begegnet man einer anderen Hand-
habung der groen sorbischen Geige. Die heu-
tigen Musikanten orientieren sich kaum noch
an der alten Spielhaltung, sondern an der der
klassischen Geige, die sie gespielt haben,
bevor sie die Nachbildungen der traditionel-
len sorbischen Chordophone in die Hand be-
kamen. Sie halten das Instrument senkrecht

.2
doa

o
e

Abb. 39 Musiker aus Bad Muskau ohne Jahr
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zur Korperlangsachse und stitzen es auf der
linken Schulter ab, wie die Geigerin des Sor-
bischen Folkloreensembles Schleife e.V. beim
Folklorefestival 2003 in Straznice. (Abb. 37)
Die kleine sorbische Geige hielten die Musikan-
ten entweder am Hals oder unterhalb des lin-
ken Schlisselbeins. In beiden Fallen konnte
so nur in der ersten Geigenposition gespielt
werden, weil die Geige keinen festen Halt
und die linke Hand auf dem Griffbrett nicht
hatte bewegt werden konnen. (Abb. 38/39)
Beide Spielhaltungen sind auch heute anzu-
treffen. Einige Vertreter der zweiten Folklore-
phase haben die kleine Geige jedoch mit einer
Abb. 40 Kinnstiitze einer kleinen sorbischen Geige Kinnstiitze ausgestattet, ahnlich wie bei

der Violine. (Abb. 40) Mit diesem Hilfsmittel
fixiert der Musikant das Instrument unter dem Kinn und ist somit nicht mehr gezwungen, nur in
der ersten Position zu spielen. Das Instrument erhalt dadurch auch einen groeren Tonumfang.
Diese Spielweise stimmt jedoch nicht mit der von Cerny dokumentierten Giberein. Die Bogen-
haltung beim Spielen der kleinen sorbischen Geige weist den erhaltenen Fotografien zufolge
keinerlei Besonderheiten auf.

4.1.3 Spielformationen mit sorbischen Geigen

Im betrachteten Zeitraum trat die groRe sorbische Geige nicht selten als Soloinstrument oder
im Duett mit der Tarakawa in Erscheinung. Geigenmusik war die Begleitmusik zum Tanz bei
den verschiedensten Anldssen, vor allem aber bei Hochzeiten. Im Laufe der zweiten Halfte
des 19. Jahrhunderts entwickelten sich unter dem Einfluss von Militarblaskapellen Spielforma-
tionen, die sich aus Geige, Klarinette (als Ersatz fiir die Tarakawa) und Blechblasinstru-
menten zusammensetzten. Manche dieser Ensembles waren auch mit zwei groRen sor-
bischen Geigen besetzt, wie eine Fotografie um das Jahr 1900 belegt.¥” (Abb. 41) Im
Zusammenhang mit dem Wirken des sorbischen Musikanten ArnoSt Bermich, der mit
seinen Kapellen Ende des 19.Jahrhunderts auftrat, ist die folgende Besetzung dokumen-
tiert: mehrere groRe sorbische Geigen, eine Violine, eine Trompete und eine Klarinette.® Diese
Zusammensetzung scheint jedoch dem Zufall geschuldet gewesen zu sein, angepasst an die
Gegebenheiten, und entspricht keiner langeren Tradition.

87 Kunze: Kurze Geschichte der Sorben, S. 54.
88 Raupp [Rawp]: Sorbische Volksmusikanten und Musikinstrumente.
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Abb. 41 Katholischer Hochzeitszug vor 1926

Schaut man auf andere mitteleuropaische Musikinstrumente, ist es wahrscheinlich,
dass der groRBen sorbischen Geige die Rolle der zweiten Stimme zukam. So gibt es beispiels-
weise bei den mahrischen Volksinstrumenten Geigen mit ahnlichen Konstruktionseigenschaf-
ten (die ausgeprdgt gewdlbte Decke, die hohen Zargen und die im Vergleich zur Stimmung
der Violine fehlende Saite €?), die innerhalb eines Ensembles ausschlieBlich als zweite Stimme
fungierten.®

Die kleine sorbische Geige trat, wie angemerkt, ausschlieRlich im Zusammenspiel mit
dem Dudelsack in Erscheinung. Instrumentalduos bestehend aus Dudelsackspieler und Geiger
haben in Europa eine lange Tradition,® zum Beispiel im Egerland,® in Westpolen¥ oder im
Norden der Slowakei®.

Die alteste ikonografische Darstellung sorbischer Musikinstrumente, verdffentlicht in
der Leipziger lllustrierten Zeitung, stammt aus dem Jahr 1857 und dokumentiert eine Instru-
mentalformation bestehend aus kleiner Geige, Tarakawa und Dudelsack.** (Abb. 42) Ensembles
dieser Art trafen die ersten systematisch vorgehenden Ethnografen Ende des 19. Jahrhunderts
allerdings nicht mehr an, sie erlebten Dudelsackspieler und Geiger nur als Duo. Doch weckt
die Illustration einige Zweifel.® Bei der abgebildeten sorbischen Geige mischen sich Merkmale
der groRen und der kleinen Geige. Auf die kleine weisen die Proportionen des Instruments im
Verhaltnis zur GroRe des Musikanten, die Spielhaltung sowie die Ecken auf dem Korpus hin.

89 Kunz: Ceské lidové houslaFstvi.

90 Markl: Sackpfeifer und Geiger in Bohmen, S. 30—33.

91 Urbancova: Egerlander Volksmusikanten mit Dudelsack und Kurzhalsgeige.
92 Dahlig: Instrumentalensembles in Westpolen, S. 61—68.

93 Garaj: Das Ensemble von Dudelsack und Geige in der Slowakei, S. 69—74.
94 lllustrierte Zeitung, S. 329.

95 Rawp: Praforma Slepjanskich huslickow, S. 263—267.

61



Abb. 42 Atteste Darstellung sorbischer Musikinstrumente Lejpziger llustrierte Zeitung 1857

Elemente der grofen Geige sind die Rosette, die rechteckig geformten Schalllocher und die
Verzierungen mit Ornamenten am Rand der Decke, um das Schallloch und um die Rosette
herum. Mdglicherweise stiitzt sich die Darstellung auf die Abbildung der groen sorbischen
Geige in Jan Arost Smolers und Leopold Haupts Volksliedersammlung von 1843.% Der Zeich-
ner der Leipziger lllustrierten Zeitung hatte in diesem Fall das Instrument ein wenig »violini-
siert«, indem er es mit den Ecken wiedergab. Somit ist davon auszugehen, dass die Darstellung
der Musikantengruppe nicht authentisch ist. (Abb. 43)

Aus der Zeit der ersten Belege gibt es keinerlei Hinweise fir die Verwendung der
kleinen sorbischen Geige als Soloinstrument. Sémtliche Forscher gelangen ibereinstim-
mend zu dem Ergebnis, dass diese ausschlieBlich im Zusammenspiel mit dem Dudelsack auf-
trat. Vor diesem Hintergrund erweist es sich als unwichtig, die Klangqualitat des Instruments
an sich zu bewerten, denn nur das Duo aus Geiger und Dudelsackspieler entsprach dem Klang-
ideal der damaligen Zeit.

96 Haupt/Smoler: Pésnicki hornich a delnich tuziskich Serbow, Bd. 2.
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In der zweiten Phase der sor-
bischen Musikfolklore ist die kleine
sorbische Geige jedoch auch als
Soloinstrument und in unterschied-
licher Zusammensetzung von Musik-
instrumenten anzutreffen. Auf der
Ausstellung des sachsischen Hand-
werks und Kunstgewerbes 1896 in
Dresden (die vom Autor als der Be-
ginn des sorbischen »Folklorismusc
betrachtet wird) konnten die Besu-
cher Spielformationen erleben, die
sich aus zwei Dudelsacken und der
kleinen Geige oder aus Dudelsack,
kleiner Geige und Klarinette zusam-
mensetzten, wie es einige Fotogra-
fien belegen.¥

In Verbindung mit dem Wir-
ken von Jurij Mencl in der Zeit vor
und nach dem Zweiten Weltkrieg
begegnet man auch dem Zusam-
Abb. 43 Abbildung einer groBen sorbischen Geige menspiel von grofer und kleiner

sorbischer Geige, was fir die his-
torische Spielpraxis nicht vorstellbar ist, da die Instrumente in verschiedenen Mikroregionen
der Oberlausitz auftraten. Nach dem Zweiten Weltkrieg waren beide Typen zunehmend auch
innerhalb groRerer Instrumentalgruppen zu finden. Dokumentiert sind beispielsweise Auftrit-
te um den Volksmusikanten Matej Wobuza, bei denen zwei kleine Geigen, eine groRe Geige,
Dudelsack und Kontrabass zusammen spielten. Ein solches Ensemble ist auch auf einem Foto
aus der Zeit um 1955 dokumentiert.®

In den letzten zwanzig Jahren kombinierten Vertreter der sorbischen Folklore, insbeson-
dere Musiker des Sorbischen National-Ensembles, beide Geigentypen mit den verschiedensten
Musikinstrumenten. Solche Aktivititen entsprechen keineswegs der historischen Spielweise,
sondern sind eher dem Genre »Weltmusik« zuzuordnen.*

¥ig 3. Die wendische Geie.

97 Reiny: Der sorbische Dudelsack.
98 Ebenda, S.143.
99 Plocek: Hudba stfedovychodni Evropy.
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4.2 Repertoire

Bevor eine Ubersicht zu den bewahrten Sammlungen sorbischer Musikfolklore gezeigt wird,
seien der Bezug zwischen der Musikstruktur sorbischer Lieder und dem Instrumentalspiel so-
wie die Rolle, die der sorbischen Geige im Zusammenspiel mit anderen Musikinstrumenten
zukam, kurz dargestellt.

Ludvik Kuba hatte sich bei seiner ersten Reise zur Erkundung von sorbischen Volks-
liedern auf die Melodien der sorbischen Volksmusik konzentriert. Er gliederte sie in drei Grund-
typen: 1.Lied, 2.Instrumentalvariationen des Gesangs, 3.eigenstandige Instrumentalmusik.
Auf den sorbischen Volksmusikinstrumenten wurde also entweder ein rein instrumentales Re-
pertoire gespielt oder es handelte sich um Variationen zu Volksliedmelodien.'™ Doch auch in
der reinen Instrumentalmusik sah Kuba einstige Volkslieder, deren Texte mit der Zeit verloren
gegangen waren. Mdaglicherweise handelte es sich auch um Variationen vorhandener Volks-
lieder, die im Laufe der Entwicklung immer weiter abgewandelt wurden, sodass sie begannen,
ein Eigenleben zu fihren. Laut Ludvik Kuba bestand der Zweck von Musikinstrumenten in der
Volksmusik urspriinglich nur darin, die Gesangsmelodie zu unterstreichen und den Séanger zu
unterstiitzen. Spater befreiten sich die Musikanten von den Zwangen des Liedes und erlang-
ten mehr Freiheit im Spiel. Der Grund fiir diesen Prozess lag vor allem in den technischen
Maglichkeiten vieler Musikinstrumente, die es erlauben, die Melodien auszuschmucken und zu
bereichern. Am markantesten wurden die originaren Melodien der sorbischen Volksmusik laut
Kuba von den Dudelsackspielern variiert:

»Wenn man beim Geiger und beim Klarinettisten zwischen der urspriinglichen Gesangs-

melodie und der Abwandlung durch den Musikanten unterscheiden muss, so ist dies

beim Dudelsackspieler umso dringlicher. Seine Variationen sind weitaus schwieriger,
vielfaltiger, tiefergehender. Jeder sorbische Musiker liebt es zu variieren, die urspriing-
lich einfachen Melodien auszuschmiicken, jedoch geht der Dudelsackspieler dabei am
radikalsten vor.«'""
An anderer Stelle bekraftigt Kuba, dass es Unterschiede zwischen gesungener und gespielter
Melodie gegeben habe:

»Sie bitten einen Dudelsackspieler, er soll eine bestimmte, ihnen bekannte Weise vor-

singen. Er tut das und die Melodie klingt unverandert. Dann bitten Sie ihn, sie auf

dem Dudelsack vorzuspielen — und siehe da! die Tone schwingen wie ein schwirrender

Miickenschwarm umher, sodass sie bei dieser Haufung schneller Sechzehntel kaum die

eigenliche Melodie erkennen werden, welche die Grundlage fiir diese Variation bildete.

Es hilft weder Bitten, Flehen noch Geld, er mdge sie doch genauso einfach und ohne

Schnorkel spielen, wie er sie gesungen hat — vergeblich.«'%

100 Kuba: Cesty za slovanskou pisni.
101 Ders.: »Herci, luZi€ti ndrodni hudci, S. 597.
102 Ebenda, S. 601.
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Die Bordunpfeife des sorbischen Dudelsacks bringt den Ton f hervor. Die Dudelsackspieler
variierten die urspriingliche Melodie mit der Melodiepfeife derart, dass sie immer wieder zum
Ton ¢ zurlickkehren konnten, der zusammen mit dem Bordun die sogenannte Dudelsackquinte
ergibt. Diese in vielen Regionen bekannte Art des Dudelsackspiels vermittelt dem Zuhdrer den
Eindruck von dreistimmiger Musik. Und da der Dudelsack mit der kleinen sorbischen Geige
gespielt wurde, lasst das Zusammenspiel dieser Instrumente den Eindruck von Vierstimmigkeit
aufkommen, waobei sich in hoheren Lagen eine zweistimmige Melodie und in tieferen eine
harmonische Quinte ergab. Den Unterschied zwischen der urspringlichen Liedmelodie und
ihrer Instrumentalvariation durch den Dudelsackspieler beschreibt Ludvik Kuba in seinem Buch
»Cesty za slovanskou pisni«.'® (Abb. 44)

Ein wichtiger Unterschied zwischen Instrumentalstiick und Lied besteht darin, dass die
Instrumentalvariationen im Gegensatz zu Liedern immer improvisiert sind. Nach Kubas Termi-
nologie sind das also die »nicht konstanten« Musikstrukturen, wogegen die Liedmelodien
die »konstanten« sind. Die Gesangsmelodien wandeln sich zwar auch unter dem Einfluss von
Transmission, dabei handelt es sich aber nicht um solch dynamische Veranderungen wie beim
Instrumentalstiick. Der Sdnger hatte dem Forscher bei jedem Vortrag das Lied immer gleich
vorgesungen; zu Variationen war es lediglich bei einem anderen Sanger gekommen, oder die
Struktur eines Liedes erschien an einem anderen Ort in abgewandelter Form.™ Bei den Volks-
musikanten ergab sich dagegen bei jeder neuen Darbietung der Melodie eine andere Musik-
struktur. Ein Volksmusikant spielt beim Wiederholen einer Melodie seine Variationen faktisch
niemals gleich. Jede Aufflihrung ist also einzigartig. Daher handelt es sich bei allen schrift-
lich dokumentierten Instrumentalvariationen eines Volksliedes lediglich um eine von unendlich
vielen intraindividuellen Improvisationen. Dieses Faktes sollte man sich beim Studium der do-
kumentierten Instrumentalstiicke bewusst sein; die Volksmusik ist (bzw. war) viel mannigfalti-
ger, als es die schriftliche Dokumentation darzustellen vermag. Ein verbreiteter Fehler heutiger
Folklorespieler liegt darin, dass sie bei der Rekonstruktion von Volksmusik wie mit Opuswerken
verfahren.

In der Geschichte der sorbischen Volksliedsammlungen stellen »Die Volkslieder der Wen-
den in der Ober- und Nieder-Lausitz« von Jan Arno$t Smoler und Leopold Haupt ein Pionier-
werk dar."® Knapp 50 Jahre nach seiner Entstehung inspirierte es Ludvik Kuba und Adolf Cerny
z2u weiteren Forschungen auf dem Gebiet. Deren Sammlungen und Schriften gehéren wiede-
rum zu den wertvollsten Dokumenten iber das Spielen der traditionellen sorbischen Volksmusi-
kanten. Smolers und Haupts Sammlung selbst kann allerdings nicht mit in das Quellenverzeich-
nis zum traditionellen Instrumentalspiel aufgenommen werden, denn sie beinhaltet zwar die
Lieder, aber ohne Unterscheidung der Strukturvarianten, die von den sorbischen Musikanten
gespielt wurden. Smoler, der sich seinerzeit noch keiner standartisierter ethnologischer Metho-
den bedienen konnte, vermischte nach Kubas Aussage gesungene und gespielte Melodien;'%

103 Ders.: Cesty za slovanskou pisni, S. 80 f.

104 Ders.: Narodne hudzbne wumjetstwo tuziskich Serbow, S. 97—-130.
105 Haupt/Smaler: Pésnicki hornich a delnich tuZiskich Serbow.

106 Kuba: Narodne hudzbne wumjetstwo tuziskich Serbow, S. 97—130.
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einige hatte er von Sangern notiert, andere wiederum von Instrumentalisten, sodass der Typ
des Informanten bei den einzelnen Aufzeichnungen heute nicht eindeutig bestimmbar ist.

4.2.1 Das Kralsche Geigenspielbuch
Zu den altesten Notendokumenten der sorbischen Musikfolklore und zugleich altesten Bele-
gen fiir das Repertoire und die Spielweise der groen sorbischen Geige gehdrt das Kralsche
Geigenspielbuch (Kralowy huslerski spéwnik) vom Ende des 18. Jahrhunderts. Es ist verbun-
den mit dem Namen Miktaws Kral (1791— nach 1812), der zu den ersten bekannten Spielern
der groen sorbischen Geige gehort. Wie Jan Rawp in seiner Studie, die der Faksimile-Ausgabe
des Kralschen Geigenspielbuches beigefiigt ist, nachweist, war Kral jedoch nicht der Autor
dieses Werkes. Rawp geht davon aus, dass es bereits in den Jahren 1780 bis 1790 entstand.'”’

Das Buch hat einen Holzeinband und eine GroRe von 18,5x11,5 cm. Das handschrift-
liche Material umfasst 58 Blatter mit 183 Eintragen in vier Abteilungen: 99 sorbische Volks-
lieder, 27 deutsche Volkslieder, 44 sorbische Volkstanzlieder, zwdlf Lieder und Melodien fiir
die Hochzeit und als Anlage den Eintrag einer zweistimmigen Melodie fir zwei Geigen. Die
Aufzeichnungen tragen die Handschrift von drei Personen, zeigen also, dass das Liederbuch
nach und nach komplettiert wurde. Laut Rawp ist nur die letzte Abteilung der zwdlf Hochzeits-
melodien von Miktaws Kral verfasst. Offenkundig hatte Kral das Liederbuch von einem Bekann-
ten erhalten, um seiner Leidenschaft — dem Geigenspiel — besser fronen zu kdnnen. Wahrend
seiner aktiven Zeit als Musiker erganzte er die Zusammenstellung um sein eigenes Reper-
toire."® Der Urheber des Liederbuches ist nicht bekannt; die Noten- und Textaufzeichnungen
geben aber Grund zu der Annahme, dass es sich um einen gebildeten Menschen handelte.™®
Da das Liederbuch auch deutsche Volkslieder enthalt, ist es zudem eine wertvolle Forschungs-
quelle zur deutschen Musikfolklore.™®

Auf wissenschaftliches Interesse stie das Liederbuch erstmals im Jahre 1874, als der
Sekretar der Maéica Serbska Michat Hornik das handschriftliche Material vom damaligen Gym-
nasiasten Jan Kral aus Temritz erhielt. Dessen Familie hatte den Band von Miktaw$ Kral in
Obhut genommen, bevor dieser 1812 an die russische Front gegangen war, von der er nicht
mehr zurlickkehrte. Hornik deponierte das Liederbuch im Archiv der Gesellschaft und verdffent-
lichte spéter eine kurze Analyse des Materials in der Zeitschrift Casopis Macicy Serbskeje.!"" Er
machte den Ursprung der enthaltenen Lieder aufgrund der in den Texten verwendeten Topo-
nyme in der Bautzener Region fest. Den regionalen Ursprung der Lieder bestatigte spater eine
dialektologische Textanalyse.'™ Das Liederbuch war auch dem sorbischen Komponisten Korla
August Kocor bekannt, der 1888 sechs Hochzeitsliedmelodien daraus verdffentlichte."™ Flinf

107 Raupp [Rawp]: Das Kralsche Geigenspielbuch.

108 Ebenda.

109 Rawp: Kralowy huslerski spéwnik, S. 264—266.

110 Raupp [Rawp]: Das Kralsche Geigenspielbuch als deutsche Volksliedquelle, S. 128—-137.
111 Hérnik: Huslerskaj spéwnikaj Mikt. Krala a N. N. Pana, S. 134—136.

112 Raupp [Rawp]: Das Kralsche Geigenspielbuch.

113 Kocor: Wo nastacu naspéwow a hudzbnych nastrojow, S. 94—-97.
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Jahre spater bernahm Adolf Cerny 36 Lieder aus Krals Liederbuch in seinen dritten Band
sorbischer Volkslieder.™

Nach der Griindung des Wendischen Museums 1904 ging das Kralsche Geigenspiel-
buch in dessen Sammlungen ein. Als das Museum 1939 vor der Auflésung stand, nahm der
pensionierte Lehrer Jurij Stodefk-Melzer das Werk an sich und (ibergab es im Jahre 1945 an
den Musiker Jurij Winar. 1955 kam die Handschrift ins Institut fiir sorbische Volksforschung
Bautzen, drei Jahre spater ins Museum fiir sorbische Geschichte und Volkskunde in Hoyers-
werda und 1961 wieder zuriick nach Bautzen ins Institut fiir sorbische Volksforschung.™® 1983
wurde es restauriert und heute befindet es sich im Magazin des Sorbischen Museums in Baut-
zen unter der Signatur V/1/147.

Das Kralsche Geigenspielbuch enthalt das Repertoire, das seinerzeit fest in der lokalen
Tradition verankert war. Laut einigen Forschern knnten vor allem die darin enthaltenen Tanze
bis in die Zeit des DreiRigjahrigen Krieges zuriickreichen." Eine detaillierte Analyse dieses
wertvollen Dokuments slawischer und deutscher Volksmusik in der Lausitz liefert Jan Rawp in
seiner Monaografie iiber sorbische Volksmusikanten.!”

4.2.2 Die Sammlung von Ludvik Kuba
Wertvolle Aufzeichnungen zum Spiel der traditionellen sorbischen Geiger enthalt Kubas Samm-
lung mit dem Titel Nowa zbérka melodiji k hornjotuziskim pésnjam (Neue Sammlung von
Melodien zu obersorbischen Liedern), die 1887 in Bautzen erschien."® Kuba fiihrte darin 69 von
ihm selbst notierte instrumentale und gesungene Tanze sowie instrumentale Hochzeitsmarsche
und weitere Lieder (Nr. 1-69) zusammen. Bestandteil der Sammlung sind zudem die Nach-
drucke von drei handschriftlichen Heften sorbischer Volksmusikanten. Der erste ist die Tran-
skription der Aufzeichnungen von Michat Hicka aus Ralbitz. Er beinhaltet 47 Tanze (Nr. 70—116),
eine Variante des Liedes Swecifa, swecila hwezdzicka (Nr. 117) sowie drei instrumentale Hoch-
zeitsmarsche (Nr. 118—120). Kuba fiihrt zu Hickas Aufzeichnungen Folgendes aus: »Bei den 47
sehr schonen Tanzen von Hicka, die reich an musikalischen Ausschmickungen sind, habe ich
leider keine Textanfange gefunden. Daflir ist aber das Lied »Swécita, swécita hwézdZicka« ent-
halten in der einfachsten bekannten Form, was gerade bei einem Musikanten iiberrascht.« '™
Beim zweiten bei Kuba abgedruckten Heft handelt es sich um Niederschriften des
Geigers Michat Pan aus Crostwitz, die 42 Tanze (Nr. 121-162) und 35 Lieder (Nr. 163—-197)
umfassen. Ludvik Kuba unternimmt einen analytischen Vergleich dieser Aufzeichnungen mit
denen von Hicka:

114 Cern\’/: Treca zbérka narodnych htosow, S. 129—183; es geht um die Lieder Nr. 82—117.
115 Raupp [Rawp]: Das Kralsche Geigenspielbuch.

116 Softa-Scholze: Spiewnik na skrzypce Mikotaja Krala, S. 117121,

117 Raupp [Rawp]: Sorbische Volksmusikanten und Musikinstrumente.

118 Kuba: Nowa zbérka melodiji k hornjotuZiskim pésnjam.

119 Ders.: Cesty za slovanskou pisni, S.77.
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»In Pans Sammlung, welche 42 Tanze und 35 verschiedene Lieder enthalt, zieht der

Unterschied zwischen Pans und Hickas Variationen die Aufmerksamkeit auf sich, da —

obgleich grotenteils Variationen von Melodien — sich bei Pan kaum eine Spur von

Sechzehntel-Noten findet und die Variationen in einer wesentlich sparlicheren Achtel-

noten-Ausschmickung ausgeflhrt sind, wogegen sich bei Hicka die schnellen Sech-

zehntel lebhaft mit Achtel- und Viertelnoten abwechseln, was den Facettenreichtum
verstarkt. Hier stehen sich zwei kiinstlerische Besonderheiten von sehr interessanter Art
gegeniber. Trotz ihres grundverschiedenen Kunstverstandnisses ist ein gemeinsames
sorbisches Gefuhl spurbar, denn die Schopfungen gehen zuriick auf eine gemeinsame

Quelle sowohl materieller Art — das Volkslied — als auch geistiger, der inneren Einstel-

lung zum kiinstlerischen Schaffen. Pan hatte bei seinen Liedern durchweg auch die

Textanféange angegeben, hin und wieder wenigstens eine mittlere Zeile.«'?

In einem anderen Beitrag beschreibt Kuba, wie er die Genauigkeit von Pans Niederschriften
iberprift hat:

»0bgleich ich in dieser Sammlung einige bekannte Tanze ganz korrekt niedergeschrie-

ben fand, wollte ich mich doch von der Authentizitat der Niederschriften genau Uberzeu-

gen. Denn der Musikant hatte sie laut eigenen Angaben alle im Kopf, also bat ich ihn,
mir einige Stellen vorzuspielen. Er kam meinem Wunsch nach. Beim Vorspiel verfolgte
ich die niedergeschriebenen Melodien und stellte fest, dass sie genau so aufgeschrie-
ben waren, wie sie der Musikant gespielt hat.«™
Bei dem dritten in Kubas Sammlung veroffentlichten Heft handelt es sich um die Niederschrif-
ten eines gewissen Starc aus Crostwitz. Sie beinhalten 26 Tanze (Nr. 198—223). Kuba schreibt
dazu nur: »Starcs Sammlung, die 25 Tanze umfasst, erinnert in ihrer facettenreichen Ausflih-
rung an die von Hicka.«'?

Kubas Sammlung enthéalt ausschlieRlich auf der grofen sorbischen Geige gespieltes
Repertoire. Ein groRer Vorteil einiger von Kuba aufgezeichneter sorbischer Lieder besteht in
der Tatsache, dass hier die gesungene und die gespielte Variante der Melodie klar voneinan-
der abgegrenzt zur Verfigung stehen; die auf dem Instrument gespielte Melodie stellt Kuba
mittels kleinerer Noten parallel zu der Notenschrift fiir die originale Gesangsmelodie dar. Die
Aufzeichnungen lassen erkennen, auf welche Weise die Musikanten die Melodien ausge-
schmiickt haben, wodurch sowohl die individuelle als auch die kollektive musikalische Denk-
weise der Volksmusikanten nachvollziehbar wird.

120 Ebenda, S. 77 f.
121 Ders.: »Hercic, luZicti narodni hudci, S. 496.
122 Ders.: Cesty za slovanskou pisni, S.78.
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4.2.3 Die Sammlungen von Adolf Cerny

Die Spielweise der Musikanten auf der sorbischen Geige ist auch in drei Sammlungen von
Adolf Cerny dokumentiert, die das Ergebnis seiner Feldforschungen in der Lausitz in den Jahren
1887/88, 1890/91 und 1893 sind.' Obwohl Adolf Cerny zweifelsohne musikalisch begabt war,
fehlte ihm im Unterschied etwa zu Ludvik Kuba die musikalische Routine. Méglicherweise liegt
darin der Grund, dass Cemy keine Vergleiche zwischen den Melodien im Vortrag eines Sangers
und den auf Instrumenten gespielten Varianten zieht.

Die erste Sammlung tragt den Titel Narodne htosy tuziskeserbskich pésni (Melodien
sorbischer Volkslieder) und erschien in Bautzen ein Jahr nach der Kubas, also im Jahre 1888.'%
Da Cerny Kubas Aufzeichnungen zur Verfiigung standen, war er bestrebt, in seine Sammlung
vor allem Lieder und Melodien aufzunehmen, die Kuba noch nicht notiert hatte. Dennoch hielt
Cerny auch Varianten von Liedern fest, die gleichfalls in Kubas Sammlung enthalten sind, wor-
auf er bei den einzelnen Melodien hinweist.

Bei seiner ersten Forschungsreise in die Lausitz 1887 wurde er von dem sorbischen
Schriftsteller und Volkskundler Arnost Muka beim Sammeln der Lieder unterstiitzt. Cernys ers-
ter Band beinhaltet 80 Eintrdge, 61 davon stammen aus seiner eigenen Dokumentation, 19
ibernahm er, wie bereits Kuba, aus der Sammlung von Michat Hicka aus Ralbitz. Es handelt
sich jedoch um Lieder, die in Kubas Sammlung fehlen (Nr. 61-79). Von Cernys eigenen Ein-
trdgen sind in dieser Studie vor allem die Melodien Nr. 37, 39 und 42 interessant, die er vom
Musikanten Jan Kusk aus NauRlitz notiert hatte, und auferdem der komplette Nachdruck von
Hickas Aufzeichnungen.

Die zweite Sammlung tragt den Titel Druha zbérka narodnych htosow tuZiskoserbs-
kich pésni (Zweite Sammlung von Melodien sorbischer Volkslieder) und erschien ebenfalls
1888 in Bautzen.' Die Kollektion umfasst 117 Eintrage. Auch in dieser Sammlung bietet Cerny
Varianten zu einigen von Kuba festgehaltenen Melodien an. Von besonderem Wert sind hier die
Belege zum Spiel auf der kleinen sorbischen Geige in der Mittellausitz, vor allem die Nummern
83 und 84, bei denen es sich um Tanze in der Dokumentation des Geigenspielers Kowalik aus
Neustadt handelt; des Weiteren um die von Hanzo Suster aus Klein Trebendorf notierten Num-
mern 86 bis 89 sowie 108 und 109 sowie um die Nummern 90 bis 97 und 110, aufgezeichnet als
Zusammenspiel von Hanzo Suster mit dem Dudelsackspieler genannt Bola. Von den Eintragen
zu der kleinen Geige und dem Dudelsack sei besonders auf den Quellenwert der Nummern 96,
97 und 110 verwiesen, in denen die Instrumente einzeln aufgefiihrt sind, was ein bemerkens-
werter Nachweis flir das recht schwierige Zusammenspiel dieser beiden sorbischen Volksins-
trumente ist. Die Aufzeichnungen zeigen, dass die Musikanten ihre eigenen Variationen einer
originalen Liedstruktur parallel spielten. Solche Erscheinungen werden in der Ethnomusikolo-
gie als »Variationsheterophonie« bezeichnet.'?

123 Kaleta: Cesi o LuZickych Srbech.

124 Cerny: Narodne htosy.

125 Ders.: Druha zbérka narodnych htosow.

126 Bielawski: Polish instrumental Folk Ensembles, S. 50—55.
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Cernys Band mit dem Titel Treéa zbérka narodnych htosow tuziskoserbskich pésni
(Dritte Sammlung von Melodien sorbischer Volkslieder), der Materialien aus den Forschungs-
reisen in den 1890er Jahren beinhaltet, erschien 1893 in Bautzen.™ Er enthalt unter anderem
den Nachdruck von 36 Eintrdgen aus dem bereits erwahnten Liederbuch von Miktaws Kral
(Nr. 82—-118). Weitere Dokumente zur traditionellen Spielweise fehlen jedoch. Aus Sicht der
vergleichenden Folkloristik enthalt diese Sammlung aber einige bemerkenswerte Anmerkun-
gen Cemnys zu Krals Liederbuch, wobei er auf offensichtliche strukturelle Ahnlichkeiten mit
tschechischen Volksliedern hinweist.

Adolf Cerny sammelte im Laufe der sieben Jahre, in denen er sich auf die musikethno-
grafischen Untersuchungen in der Lausitz konzentrierte, die beachtliche Anzahl von 361 sor-
bischen Volksliedern, womit er die Sammlungen von Smoler und Kuba aus quantitativer Sicht
weit iibertraf.'?8

127 Cerny: Treca zbérka narodnych htosow.
128 Kaleta: Cesi o Luzickych Srbech.
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5 Instrumentenbauer, Volksmusikanten und territoriale Verbreitung der
sorbischen Chordophone

Begibt man sich auf die Suche nach sorbischen Volksmusikanten, die friiher die groRe oder
die kleine sorbische Geige gespielt haben, so stellt man fest, dass die ltesten Zeugnisse erst
aus der Zeit Ende des 19.Jahrhunderts stammen, einer Zeit also, als die Assimilierung der
Sorben stetig zunahm. Zwischen sorbischen und deutschen Musikanten zu unterscheiden, war
urspriinglich eine leichte Aufgabe gewesen, die sich anhand des Repertoires, das sie spielten,
losen lieR. Naturlich kam es vor, dass sorbische Musikanten die traditionellen Instrumente ab-
legten und zu den modernen griffen, die schlieBlich vollendeter konstruiert waren und hinsicht-
lich der Interpretation mehr Ausdrucks- und Intonationsmaglichkeiten boten. Das traditionelle
Repertoire behielten sie jedoch bei. Das anderte sich, als im 19. Jahrhundert immer mehr Blas-
kapellen entstanden, wodurch die traditionelle Zusammensetzung der Instrumente (meistens
Geige, Dudelsack, Tarakawa und eventuell ein Bassinstrument) verschwand. Zusammen mit
den neuen Instrumenten hielt auch ein neues Repertoire Einzug in Form von Walzern, Polkas,
Marschen oder Galloppen, die sich zunehmender Beliebtheit erfreuten. Die Volksmusikanten
lernten das Spielen nach Noten und iibernahmen das Repertoire, das bei geselligen Anlassen
immer haufiger verlangt wurde. Laut Jan Rawp gab es aber in den siebziger Jahren des 19. Jahr-
hunderts auch noch mindestens eine Blaskapelle, die durch den Einfluss der starken lokalen
Musiktradition neben den neuen Genres weiterhin authentische sorbische Stiicke spielte.'
Und so kam es zu der Konstellation, dass auf den neuen Instrumenten auch originale
sorbische Lieder und Tanze gespielt wurden. Die umgekehrte Situation hat es aber aller Wahr-
scheinlichkeit nach nicht gegeben und man konnte meinen, dass die Volksmusik bestandiger
ist als die traditionellen Musikinstrumente. Ludvik Kuba liefert zum Bezug zwischen den Instru-
menten und dem Repertoire jedoch ein anderes Zeugnis. Bei seinen Forschungen zu sorbischen
Volksmusikanten und zur groen sorbischen Geige im katholischen Gebiet der Oberlausitz
lernte er, wie beschrieben, den Musikanten Michat Pan kennen; er bemerkt dazu:
»An all dem kann man sehen, dass das Instrument grole, bedeutende Unterschiede zur
gewdhnlichen Geige aufweist. Und auch die Musik, die es erzeugt, ist eine vdllig andere.
Und dieser Unterschied hat nicht etwa akkustische Griinde. Seine Wurzeln liegen ganz
woanders: in der Seele des Musikanten, in dessen slawischem musikalischen Wesen.
Wenn namlich der Musikant die »deutsche« Geige in die Hand nimmt, so geht sein Geist
voll und ganz in die neuen Zeiten (ber, die Erinnerungen an die Jugendzeit, als er der
Konig aller Herzen war, derer der jungen Madchen ebenso wie der jungen Burschen,
von Jung wie Alt, — diese Erinnerungen liegen tief im Dunkel seines Inneren begraben
und die Volkslieder, fir die das Herz des Musikanten eine lebendige Schatztruhe ist,
verlassen ihn, sie fliehen und zerstieben in alle Richtungen, als hatten sie Angst vor
dem neuen Instrument [...]. Sobald er aber seine Dreisaitige an die Brust driickt, seine
sorbische Geige, hebt er ab und bringt jenen zerstobenen Schwarm zurtick, Lied um Lied

129 Raupp [Rawp]: Sorbische Volksmusikanten und Musikinstrumente.
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drangt in seine Geige, und der Musikant, vollig berauscht, weil kaum, welchen Fligel

er zuerst aufspannen solll«'®
Kuba hegte also Zweifel an der oben erwahnten These iber die Mdglichkeiten, sorbisches
Repertoire auf den neuen Instrumenten zu spielen: »Fir den Musikanten kommt es gar nicht
infrage, auf der deutschen Geige ein sorbisches Lied zu spielen.«"' Diese Behauptung bezieht
sich aber nur auf die Volksmusikanten im katholischen Gebiet der Oberlausitz, die mit der gro-
Ren sorbischen Geige auftraten. Die kleine Geige in der Mittellausitz wurde beim traditionellen
Zusammenspiel mit dem Dudelsack recht haufig durch die klassische Geige ersetzt, und der Er-
satz des traditionellen Chordophons durch die Violine ging nicht unbedingt mit einer Anderung
des Repertoires einher.

Bei seinem ersten Lausitzbesuch im Jahre 1886 stand Ludvik Kuba noch vollkommen auf
der romantisierenden Seite des Panslawismus, der auch mit einer ausgepragten antideutschen
Einstellung verbunden war. Er litt angesichts des absehbaren unaufhaltsamen Schwindens der
vormodernen sorbischen Volkskultur und unterschied bewusst zwischen Volksmusikanten und
Musikern modernen Formats, die sich in nichts mehr von deutschen unterschieden:

»Im Volke wird jeder Musikant [...] herc genannt, und deshalb ist es notwendig, bei

den Musikanten in der Lausitz einen grundlegenden Unterschied zu machen und sie in

zwei Gruppen aufzuteilen, die mit den Wartern alte und neue Generation zu bezeichnen
waren. Sie stehen zueinander wie Feuer und Wasser. Was die Alten aufgebaut haben,
treten die Jungen mit FiiBen und zerstoren es. Aber fir beide wird ein und derselbe

Begriff verwendet! Ich empfinde das als entwrdigend, als Stinde, dass der Name »herct

den undankbaren Sohnen (iberlassen wird, die das Werk ihrer Vater niederreien und

abschaffen; der Name sollte ihnen genommen werden, um sie wenigstens auf diese

Weise zu bestrafen. Aber wer soll das Urteil vollstrecken? Diejenigen, die jenes Unrecht

wirklich spiren, sind alte, gebrechliche Menschen, die schon ihr Grab vor Augen haben;

aber die junge Generation jagt der eingeschleppten Neuheit blind hinterher und ta-
delnde Stimmen, sofern es denn welche gegen sie gabe, hatten sie gewiss nicht be-
achtet.«™¥
In einem anderen Reisebericht unterlegt Kuba diesen Eindruck mit einem konkreten Erlebnis
bei einer Schleifer Hochzeit im Jahre 1886:

»Dann kam es zu einer interessanten Szene. Es gab einige junge Burschen im Ort,

welche verschiedene Instrumente spielen gelernt haben und die jetzt die »modernes

Musikrichtung vertreten. Diese fanden Domils [ein traditioneller Dudelsackmusikant —

Anm. P.Ch. K] Musik bald nicht mehr gut. Sie eilten nach Hause, um ihre Instrumente

z2u holen: Bass, Geige, Klarinette, Fligelhorn — und sogar noch einiges, mit dem man

schrecklichen Krach machen kann [...] Domil und auch seine Geigenbegleitung machten
sich nichts daraus; sie nahmen in einer Ecke Platz und ruhten sich aus und tberlieRen

130 Kuba: »Hercic, luzicti narodni hudci, S. 490.
131 Ebenda.
132 Ebenda, S. 378.
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das Podium den selbsternannten Schwarmern, die mit nur wenig Herz verschiedene
Polkas, Walzer und so weiter dudelten. Einige, vor allem altere Frauen, ereiferten sich
beim Anblick dieser Instrumente — Was soll das? Warum schleppt ihr das an? Ihr spielt
ja nicht besser! Und auRerdem ziemt es sich nichtl«'
Arnost Muka hielt 1887 Griinde fiir den allméhlichen Riickgang des Interesses am sorbischen
Volksmusikrepertoire fest, dessen wahrhaftigster Ausdruck ein als serbska reja bezeichneter
sorbischer Tanz ist. So habe Jan Kusk, der letzte Spieler auf der groen sorbischen Geige, die
Ursache in den gegen Ende des 19. Jahrhunderts erbauten groBen Tanzsélen gesehen, die
die Moglichkeit boten, Tanze aufzufihren, die mehr Platz beanspruchten, womit an die Stelle
sorbischer Tanze deutsche getreten seien. Der sorbische Tanz habe sich demnach nur an den
Orten erhalten, wo nicht viel Platz zum Tanzen vorhanden gewesen sei.'
In einer Karte veranschaulicht Jan
Rawp in seiner Monografie »Sorbische
Volksmusikanten und Musikinstrumen-
te«'® die fortschreitende Assimilierung
der sorbischen Volksmusikanten in den
einzelnen Gebieten der Lausitz sowie die
lokalen »Musikantenschulen«. (Abb. 45)
Es sei jedoch angemerkt, dass Rawp —
im Unterschied zur vorliegenden Arbeit
—die Musikanten nach ihrem Repertoire
unterscheidet (ob sie bei Tanzveranstal-
tungen die serbska reja oder moderne
Tanze spielten) und nicht nach den Typen
der Musikinstrumente, die sie verwen-
deten. Der Karte ist zu entnehmen, dass
die Musikanten zuerst in den Gebieten
des sorbischen Siedlungsgebietes assi-
miliert wurden, in denen auch der Ge-
brauch des Sorbischen riicklaufig war,
also in der Niederlausitz sowie in den
Abb. 45 Sorbische Volksmusikanten im 19. Jahrhundert evangelischen Gebieten der Oberlausitz
nordlich und stiddstlich von Bautzen. Am
langsten blieben sie im katholischen Gebiet nordwestlich von Bautzen unter dem Einfluss der
sogenannten Crostwitzer Schule sowie in der Gegend von Schleife in der Mittellausitz unter
dem Einfluss der sogenannten Schleifer Schule. Und tatsachlich stieRen die ersten Ethnografen,
deren Forschungsinteresse auf die Problematik der sorbischen Volksmusikanten abzielte und

133 Ders.: Cteni o Lufici, S. 60.
134 Muka: Puéowanija po Serbach (1876—1903).
135 Raupp [Rawp]: Sorbische Volksmusikanten und Musikinstrumente, S.148.
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die in den 1890er Jahren Feldforschungen betrieben, eben nur in der katholischen Oberlausitz
und im Schleifer Gebiet auf im alten Stil spielende Musikanten und ihre Musikinstrumente.
Hierin zeigt sich ganz offenkundig der Zusammenhang mit den territorial-sprachlichen Gege-
benheiten der Sorben, also der Zusammenhang zwischen dem Maf an Spracherhaltung und
Phanomenen der Volkskultur. Der katholische Raum und das Schleifer Gebiet sind heute noch
die Gegenden, in denen die sorbische Sprache eine groRe Rolle im Alltag spielt.

Die Situation in den neunziger Jahren des 19. Jahrhunderts widerspiegelt jedoch auch in
diesen Regionen bereits die Phase des Ausklingens der herkdmmlichen sorbischen Spielweise.
Kuba, Muka und auch Cerny ermittelten damals etwa dreiRig Volksmusikanten, von denen
nur noch wenige die traditionellen Volksinstrumente verwendeten, wobei die groe sorbische
Geige ausschlieRlich im katholischen Gebiet und die kleine Geige nur um Schleife vorkam. Auch
der traditionelle sorbische Tanz serbska reja trat laut der genannten Ethnografen Ende des
19. Jahrhunderts nur noch in diesen zwei Mikroregionen in Erscheinung.'™® Ludvik Kuba be-
schreibt den Zustand hinsichtlich des iiberlieferten sorbischen Repertoires und des damit ver-
bundenen Loses der Musikanten seiner Zeit wie folgt:

»Das Schicksal der sorbischen Musikanten ist betriblich. Das Tor zur Offentlichkeit hat

sich flir sie wohl Uberall geschlossen. An ihrer Stelle wird beim Tanz (smuzika¢) die ge-

wohnliche Geige verwendet und die sorbische hangt schon zu Hause. Nur dann, wenn
das Herz des Musikanten von der sehnsuchtsvollen Erinnerung an die vergangene

Jugendzeit iberwaltigt wird, kommen ihre Saiten zum Klingen, um des Musikanten er-

schuttertes Inneres zu beruhigen. Oder wenn der Musikant jenes beklemmende Gefuh!

in der Brust versplrt angesichts des traurigen Schicksals des geliebten Instruments;
wenn er sieht, dass die Fahne seines langst vergangenen Ruhmes von wilden fremden

Stirmen in bloRe Fetzen gerissen wurde, wenn er spirt, wie der Ansturm des Neuen

ihm den heimatlichen Boden unter den FiiRen abgrabt, sodass schlieRlich auch die fast

kahle Stange in sich zusammenbricht und umfallt, um nie wieder aufrecht zu stehen

— dann driickt der Musikant seine geliebte Geige ans Herz, mit seinem Zauberbogen

entlockt er ihr abermals die alten, heute verschmahten Melodien, um sie vom Staub des

Vergessens und der Verachtung zu befreien und sich an ihrer Schonheit zu erquicken,

um seine Geige der bis dahin nicht verblassten Liebe, Treue und Ergebenheit zu ver-

sichern und ihr damit all das wiederzugeben, um das sie der fremde siegreiche Eindring-
ling gebracht hat.«'
In den Reisenotizen zu seinem Lausitzbesuch im Jahr 1887 trat Adolf Cerny der Behauptung
Ludvik Kubas entgegen, der sich ja ein Jahr zuvor hier aufgehalten hatte, wonach es im katho-
lischen Gebiet kein sorbisches Dorf gebe, in dem keine groe sorbische Geige zu finden sei. Fiir
Cerny gestaltete sich die Suche nach diesem traditionellen Instrument namlich sehr schwierig
und er schatzte die Gesamtzahl der bewahrten Exemplare auf hochstens zehn. Cerny bestatigte

136 Cerny: Druha zbérka narodnych htosow, S. 3—10.
137 Kuba: »Hercic, luzicti narodni hudci, S. 487.
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jedoch, dass sich das Auftreten der groRen sorbischen Geige ausschlieRlich auf das katholische
Gebiet beschranke; nach eigener Aussage sei er bei der Suche nach diesem Instrument in den
evangelischen Gebieten der Lausitz von der értlichen Bevélkerung nach Crostwitz geschickt
worden. Daher betrachtete Cerny Crostwitz als die Wiege der sorbischen Geigenkunst und ver-
wies darauf, dass die legendaren Geigenmusikanten Michat Hérnik und Miktaws Zur eben in
diesem Dorf bzw. im nahen Kuckau lebten." In einem anderen Beitrag beschreibt Cerny, wie er
in der Mittellausitz nach der groBen Geige Ausschau hielt, von der Existenz dieses Instruments
aber nur digjenigen Einwohner gewusst hatten, die das katholische Gebiet kannten.™ Bis heute
stellt sich die Frage, ob die katholische Lausitz tatsachlich die einzige Mikroregion war, in der
die groRRe Geige im Laufe der Geschichte auftrat, oder ob dieses Instrument in friiheren Zeiten
in einem groleren Territorium verbreitet war und es sich nur in der katholischen Lausitz bis ins
19. Jahrhundert erhalten konnte, ahnlich wie die Sprache und eine Vielzahl anderer Ausdrucks-
formen der sorbischen Identitéat.

Gleiches gilt in Bezug auf das Auftreten der kleinen sorbischen Geige, denn erst Ludvik
Kuba beschrieb sie nach seiner Reise in die Lausitz 1896. Zuvor war er davon ausgegangen, er
wiirde bei den Sorben unter anderem auf jene traditionellen Volksmusikinstrumente sto8en,
die ihm aus der Volksliedersammlung von Jan Arno$t Smoler und Leopold Haupt aus den Jah-
ren 1841 und 1843 bekannt waren. Von den traditionellen Saiteninstrumenten erwahnt Smoler
in seiner Arbeit lediglich die groRe Geige, nicht aber die kleine Hochzeitsgeige.™ Und so war
es Kuba, der dieses bis dahin nirgendwo beschriebene ethnoorganologische Phanomen fir die
Fachwelt entdeckte.

Den lokalen Ursprung des Instruments sah Kuba zunachst skeptisch, da ihm bewusst
war, dass die Erscheinungen der Volkskultur kritisch zu betrachten sind. Bereits in der zweiten
Halfte des 19.Jahrhunderts waren Formen der landlichen Folklore bei den slawischen Vol-
kern (und speziell bei den Sorben) mit Elementen durchwirkt, die von anderen Vélkern und aus
der sich schnell verbreitenden stadtischen Kultur herrihrten. Die Nichterwahnung der kleinen
Geige in Smolers Werk lief Kuba zweifeln, ob es sich um ein authentisches Volksinstrument
handelte: »Smoler war ein vorziiglicher Kenner seiner Heimat, wie er in seinen Aufsétzen nach-
gewiesen hat, und deshalb geriet ich in den Zwiespalt, ob ich jenes Instrument als ein einhei-
misches, altes, oder als eine aus der Fremde hierher gelangte Neuheit betrachten sollte.«™'
SchlieRlich ordnete er die kleine Geige den authentischen sorbischen Musikinstrumenten zu;
seine These untermauerte er vor allem mit dem nachweislichen Konservatismus der Sorben
in den Gebieten um Bad Muskau bzw. Schleife.*> Modernen methodologischen MaRstében
hatte eine solche Argumentation zweifelsohne nicht standgehalten; allerdings haben weitere
Forschungen Kubas Fazit in Bezug auf die faktologische Seite bestatigt.'

138 Cerny: Z mojeho zapisnika, S. 3—10; Muka: Puéowanja po Serbach (1876 —1903).
139 Cerny: Pripisk k druhej zbércy narodnych htosow, S. 73—92.

140 Haupt/Smaler: Pésnicki harnich a delnich tuZiskich Serbow, Bd. 2.

141 Kuba: »Hercic, luzicti narodni hudci, S. 337.

142 Ebenda, S. 591.

143 Kalina: Literarni, hudebni a vytvarné dilo Ludvika Kuby, S. 11-20.
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Auch die Ethnografen, die nach Kubas Entdeckung in die Lausitz kamen, bezeugten das
Auftreten der kleinen Geige (ebenso wie das von zwei Dudelsack-Typen) ausschlieRlich fir die
Gegend um Schleife. Doch auch bei diesem Instrumententyp muss offenbleiben, ob er schon
immer nur hier anzutreffen gewesen war oder ob er sich lediglich in diesem Gebiet erhalten
hatte. Ahnlich wie das katholische Gebiet der Oberlausitz ist die Umgebung von Schleife eine
Mikroregion, in der sich die sorbische Sprache sowie verschiedene Ausdrucksformen der sorbi-
schen Volkskultur am langsten erhalten haben.

Es sind also beide Maglichkeiten in Betracht zu ziehen: dass die Geigentypen friher in
einem groReren Territorium verbreitet waren als zu jener Zeit, fiir die entsprechende schriftliche
Hinweise vorliegen, oder dass sie nur in den erwahnten Regionen anzutreffen waren. Geht
man von Letzterem aus, ware es dennoch falsch zu glauben, dass in der Lausitz lediglich zwei
isolierte Mikroregionen existierten, in denen zur Darbietung von Volksmusik spezifische Typen
von Musikinstrumenten verwendet wurden, die in ihrem Umfeld eine Art Eigenleben fihrten.

Ein Nachweis, der eine solche Behauptung widerlegt, ist insbesondere die bereits er-
wahnte Zeichnung aus der Leipziger lllustrierten Zeitung von 1857." (Abb. 42, S. 62) Diese
stellt ein Bettelmusikanten-Trio dar, von denen ein Musikant die kleine Geige, ein weiterer die
Tarakawa und der dritte Dudelsack spielt. Wahrend die Ethnografen die kleine Geige also nur
im Schleifer Gebiet vorfanden, lasst sich die Tarakawa (allerdings nur das Instrument und keine
authentischen Spieler) auch im katholischen Gebiet der Lausitz nachweisen. Die lllustration
lasst vermuten, dass die Tarakawa noch in den flinfziger Jahren des 19. Jahrhunderts zusam-
men mit den Instrumententypen, die vier Jahrzehnte spater nur aus der Mittellausitz bekannt
waren, gespielt wurde. Die Zeichnung kann zwar keinem spezifischen Territorium zugeordnet
werden, aber die Kleidung der Musikanten entspricht der Schleifer Tracht. Das legt den Schluss
nahe, dass zumindest die Tarakawa ein Instrument war, das noch Mitte des vorvergangenen
Jahrhunderts in beiden Mikroregionen anzutreffen war (ebenso wie der sorbische Tanz serbska
reja). Es ist zudem davon auszugehen, dass es frither auch in anderen Gebieten der Lausitz
anzutreffen war. Zwar ist diese Zeichnung nur eine stilisierte Darstellung, ohne historische
Aussagekraft, die Reisenotizen von Arnos$t Muka geben aber Aufschluss dariiber, dass es Ende
des 19. Jahrhunderts sorbische Musikanten (die er nach ihrem Repertoire identifizierte, also
speziell danach, ob sie die serbska reja spielten) auch in anderen Regionen gab, insbesondere
im damals preuRischen Teil der Oberlausitz (so in den Dorfern Zeiholz, WeiRig und Michalken).
Allerdings spielten die Musikanten nicht auf traditionellen Instrumenten, sondern vor allem auf
der klassischen Geige.'®

Dank der Reisebeschreibungen der Ethnografen und weiterer schriftlicher Quellen sind
einige der letzten Volksmusikanten, die die berlieferte Spielweise auf traditionellen Instru-
menten spielten, und die Erbauer dieser Musikinstrumente heute bekannt. In der folgenden
Ubersicht richtet sich das Augenmerk — dem Thema dieser Arbeit entsprechend — nur auf die
Spieler der groRRen und der kleinen sorbischen Geige.

144 llustrierte Zeitung, S. 329.
145 Muka: Pu¢owanja po Serbach (1876—1903).
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5.1 Instrumentenbauer

Die traditionellen sorbischen Chordophone wurden von Volksinstrumentenbauern hergestellt.
Insbesondere die groRe sorbische Geige ist in ihrer Konstruktion recht kompliziert; zu ihrem
Bau waren nur Handwerker mit dem entsprechenden Geschick in der Lage. Die kleine Geige
ist dank ihres zweiteiligen Korpus leichter zu bauen, sodass handwerklich versierte Musikanten
ihr Instrument vielfach selbst herstellten. Im Gebiet der Lausitz wurden traditionelle Geigen zu
keiner Zeit in Manufakturen oder fabrikmaRig angefertigt (abgesehen von der Postfolklore der
sorbischen Chordophane, mit der sich das nachfolgende Kapitel beschaftigt). Die Griinde daftr
sind vor allem im begrenzten Absatz dieser Instrumente sowie in der Tatsache zu sehen, dass
der Riickzug der traditionellen Instrumente bereits begonnen hatte, als die institutionalisierte
Herstellung in groBem MaRe einsetzte wie beispielsweise im Erzgebirge.'

5.1.1 Hersteller der groRen Geige

Der éalteste in schriftlichen Quellen nachgewiesene Hersteller ist Jurij LiSka, der zuerst von
Arno§t Muka erwahnt wurde. Uber Liska war ihm wéhrend seines Forschungsaufenthalts in
Lausitzer Dorfern im Jahre 1888 von Bewohnern berichtet worden. Danach sollte Liska aus
Kénigswartha stammen und 1850 gestorben sein.'” Diese Angabe bestétigte Adolf Cerny, der
die Lausitz in jenem Jahr gemeinsam mit Muka durchwandert hatte.'*

Ein weiterer nachweislich traditioneller Geigenbauer ist Miktaws Wocka, der Hersteller
des in dieser Arbeit dokumentierten Torsos der groRen Geige mit der Bezeichnung »Bau(o)ll«.
Nach den Angaben von Adolf Cerny handelte es sich um einen katholischen GroRbauern, ge-
boren 1803 in Singwitz und gestorben 1880 in Dahlowitz. Samtliche Exemplare, auf die Cerny
wahrend seines Lausitzbesuchs 1887 traf, waren von Wocka geschaffen worden, was die Sig-
natur im Geigenkorpus belegte.”® Auf Wockas Namen als Hersteller groRer sorbischer Gei-
gen stieR auch Ludvik Kuba bei seiner Lausitzreise im Jahre 1922.%% Es handelte sich also um
jemanden, der zahlreiche Geigen gebaut hatte und an den man sich auch nach seinem Tod
noch erinnerte.

Ludvik Kuba und Arno$t Muka lernten beide Michat Hicka, Geigenspieler aus Ralbitz,
kennen, jedoch wurde er nur von Kuba auch als Geigenbauer bezeichnet.™ Naheres zu Hicka
ist nicht bekannt. Er ist jedoch der Urheber eines in Kapitel 4 behandelten Liederheftes.

Adolf Cerny bekam auf seiner Forschungsreise 1887 zudem Kenntnis davon, dass ein
gewisser Reck aus Johnsdorf bei Konigswartha in jenem Jahr nach dem Muster von Hickas

146 Kurfiirst: Vztahy mezi individualni, manufakturni a lidovou vyrobou houslovych nastrojd, S. 58 f.
147 Muka: Puéowanija po Serbach (1876—1903).

148 Cerny: Z mojeho zapisnika, S. 3—10.

149 Ebenda.

150 Kuba: Cten o Luici, S.110.

151 Ders.: »Herci, luzicti narodni hudci, S. 496; Muka: Pu¢owanja po Serbach (1876—1903).

18



Geige eine groRe sorbische Geige gebaut habe. Dieser Reck soll Deutscher und »des Sorbi-
schen nicht besonders machtig« gewesen sein.®2

Das Exemplar der groRen Geige, das in dieser Arbeit als »Bau(o)lV« ausgewiesen ist,
wurde im Jahre 1865 von einem Geigenbauer hergestellt, dessen Name in der Signatur des
Instruments nur teilweise zu entziffern ist: »nJohan [?]Jokche, Falken First, Ano 1865.« Der voll-
standige Name und weitere Informationen waren nicht zu ermitteln.

Adolf Cerny war auBerdem (iber einen Hersteller der groBen Geige aus Wilthen berich-
tet worden, der »Geigen aus Tannenholz baute«.™ Auf die Information, dass in Wilthen solche
Geigen geschaffen wiirden, war im Vorjahr auch schon Ludvik Kuba gestoBen.”™ Der Name des
Herstellers (oder der Hersteller) ist allerdings nicht bekannt.

5.1.2 Hersteller der kleinen Geige

Die 4lteste Information zu einem Erbauer der kleinen Geige ist bei Adolf Cerny zu finden. Dieser
traf in Klein Trebendorf auf Hanzo Suster und erstand bei ihm eine Geige fiir zwei Mark. Cerny
notierte sich von Suster auch einige Melodien, die als Nummern 86 bis 89 sowie 108 und
109 in seiner zweiten Sammlung sorbischer Lieder zu finden sind.™® Zuvor hatte Kuba Suster
auch schon in seinem Reisetagebuch erwahnt, allerdings nur als Musikanten. ™ Suster war zu
Cernys Reisezeit etwa 70 Jahre alt, woraus Josef Rezny den Schluss zog, dass er um 1815 ge-
boren sein miisse. Rezny schreibt auch, Suster habe einen kleinen Dudelsack von seinem Vater
ibernommen, in dessen Bronzetrichter die Jahreszahl 1797 eingraviert gewesen sei. Aufer
dem kleinen Dudelsack hatte er auch das musikalische Talent und die Geschicklichkeit sei-
ner Vorfahren geerbt. Er kannte eine Vielzahl an Liedern und Tanzen und bildete zahlreiche
Musikanten aus.™ Jan Rawp bezeichnete Suster als einen weithin bekannten herausragenden
Musikanten.' Einzelheiten zu seinen instrumentenbauerischen Aktivitdten ergeben sich aus
den zur Verfligung stehenden Quellen jedoch nicht.

Einen Hinweis auf einen weiteren Hersteller der kleinen Geige liefert Josef Reiny in
seiner Monografie zum sorbischen Dudelsack. Es handelt sich um einen gewissen Lawka aus
Schleife, geboren um das Jahr 1850 und gestorben nach 1900. Er war Landwirt und Musikant,
der die kleine Geige und den Dudelsack spielte und beide Instrumente auch baute. Er soll fiir
seine Versiertheit weithin bekannt gewesen sein.™

Das in dieser Arbeit als »Cot(o) 1« ausgewiesene Exemplar einer kleinen Geige war 1889
von Jan Mazula aus Schleife gebaut worden. Zu diesem Hersteller ist nichts Naheres bekannt.
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Der Erbauer des nicht fertiggestellten Korpus der kleinen Geige, der sich im Sorbischen
Museum in Bautzen befindet (siehe »Bau(o)5«), ist ein gewisser A. Cernik. Dieser hatte 1951 an
der Geige gearbeitet, wie die im Korpusinneren eingeritzte Inschrift belegt. Nahere Informatio-
nen zu diesem Hersteller gibt es keine, moglicherweise handelt es sich um einen Verwandten
des legendaren Spielers der kleinen sorbischen Geige Kieséan Cernik.

5.2 Volksmusikanten

In diesem Kapitel wird der Versuch unternommen, alle Angaben zu den Volksmusikanten zu-
sammenzutragen, die in den vorgestellten Reiseberichten und in weiteren Quellen dieser Zeit
erhalten geblieben sind. Fiir die groRe Geige gibt es keinerlei Nachweise, dass einer der im
vorhergehenden Kapitel genannten Geigenbauer zugleich auch aktiver Musikant war. Dagegen
haben die bekannten Hersteller der kleinen sorbischen Geige alle dieses Instrument auch ge-
spielt. Im Unterkapitel 5.2.2. Traditionelle Spieler der kleinen Geige werden also die in Kapitel
5.1.2. Hersteller der kleinen Gejge enthaltenen Informationen nicht wiederholt.

5.2.1 Traditionelle Spieler der groRen Geige

Der alteste Nachweis fir einen namentlich bekannten Volksmusikanten ist ein gewisser Ka¢,
der mit dem Kloster St. Marienstern in Panschwitz-Kuckau in Verbindung stand. Er war etwa
Anfang des 19. Jahrhunderts der Lehrer des Volksmusikanten Miktaw$ Kral '™ und spater auch
von Michat Hornik.™®’

Weit mehr Informationen gibt es zu Miktaws Kral aus Temritz. Dieser wurde am 30. Juni
1791762 (laut Michat Harniks friiheren Angaben am 30. Juni 1792)% als Sohn des Gartennah-
rungsbesitzers Jakub Kral geboren und arbeitete als Landwirt. Zu seinem Schulabschluss in
Bautzen bekam er eine groRe sorbische Geige geschenkt, auf der er sich das Spielen zuerst
selbst, spater dann beim bereits erwahnten K¢ in Kuckau aneignete. Aus reiner Lust am Spie-
len trat er bei Hochzeiten auf. Die Melodien deutscher und sorbischer Lieder notierte er sich
in Heften, die er bei seinen Verwandten verwahrte, als er im Zuge der Napoleonischen Kriege
eingezogen und 1812 nach Russland geschickt wurde. Beim Heer war er als Trompeter im Ein-
satz. Kral kehrte nicht aus dem Krieg zuriick, sein genaues Sterbedatum und der Sterbeort sind
nicht bekannt. Wahrend der kurzen Zeit seines Wirkens in der Heimat war er zu einem weit-
hin beliebten Musikanten avanciert,™™ den man auch als den »schénen Miktaw$« kannte.'®
Mit seinem Namen ist das handschriftliche, im vorhergehenden Kapitel eingehend behandelte
Geigenspielbuch vom Ende des 18. Jahrhunderts verbunden.
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Fin weiterer nachwesislicher Spieler der groRen Geige war Michat Hérnik d.A. aus
Crostwitz, Onkel des bedeutenden sorbischen Geistlichen und Sprachforschers Michat Hornik.
Ludvik Kuba erwahnt ihn als Lehrer des letzten traditionellen Spielers der groen Geige Jan
Kusk."™ Ein Portrat (iber den Kinstler Hornik erschien 1894 in der Zeitschrift tuZica aus der
Feder von Michat Kokla. Aus dem Artikel geht hervor, dass Hornik in NauRlitz geboren wurde.
Bei seinem Bruder Jakub erlernte er das Schusterhandwerk und beim »alten Kéé« in Kuckau
das Spielen auf der groRen sorbischen Geige. Nachdem sich der Bruder Jakub in Rackelwitz
als Schuster niedergelassen hatte, half ihm Michat glegentlich aus, vor allem jedoch trat er als
Geigenspieler auf sorbischen Hochzeiten, Kirmesfeiern und anderen Festen auf. 1843 Uber-
nahm er den Laden in Crostwitz. Michat Hérnik d. A. starb 1873 als ein wohlhabender und an-
gesehener Mann. Uber seinem Bett sollen drei oder vier groBe sorbische Geigen gehangen
haben. Keine Volksbelustigung in der Umgebung soll ohne ihn stattgefunden haben. Zudem
sei er ein guter Sanger gewesen.'?’

Adolf Cerny und auch Arnost Muka erwahnen des Weiteren den Geiger Miktaws Zur,
der wohl aus Crostwitz stammte'® und in Kuckau gewirkt haben soll.®?

Die bisher angeflihrten Spieler der groRen sorbischen Geige waren alle bergits verstor-
ben, als die Lausitz in den achtziger Jahren des 19. Jahrunderts in den Fokus der Ethnografen
Ludvik Kuba, Adolf Cerny und Arnost Muka riickte. Der Nachweis der folgenden Musikanten
entspringt dagegen dem direkten Kontakt.

Zu den auf diese Weise festgehaltenen Namen gehort Michat Pan aus Crostwitz, von
Beruf Schneider, den Ludvik Kuba bei seinem ersten Lausitzbesuch 1886 traf. Kubas Bericht
iber das Treffen mit Pan gibt auch Aufschluss iber die damalige Verbreitung der sorbischen
und der klassischen Geige: »Er berichtete, er wiirde die sorbische Geige nur hin und wieder zu
Hause spielen, fiir sich selbst, in der Offentlichkeit spiele er nur die »deutsche« Geige. [...] Zwar
spiele er die »deutsche« Geige ungern, aber die Zeiten seien schlecht, und man miisse »nehmen,
was kommt«. Und andere Geigen wiirden in der Offentlichkeit hier nicht verwendet.«'”® Michat
Pan ist auch der Autor eines Liederheftes, das im vorhergehenden Kapitel beschrieben wurde.

In Kénigswartha begegnete Adolf Cerny Hans Sotta, der »friiher die groRe Geige spiel-
te«.!”! Nahere Informationen zu diesem Musikanten gibt es jedoch keine.

Der berlihmteste Volksmusikant auf der groen sorbischen Geige in der zweiten Halfte
des 19. Jahrhunderts war Jan Kusk aus Naulitz. Mit ihm trafen sich Cerny und Muka wahrend
ihres gemeinsamen Forschungsaufenthalts in der Lausitz im Jahre 1887. Muka beschreibt Kusk
als »den besten Musikanten in der Umgebung«.'”? Jan Kusk wurde am 20. April 1846 in Lissa-
hora geboren und starb am 19. Dezember 1924 in Rackelwitz.'™ Das Geigenspiel brachte ihm ein
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gewisser Michalec bei. Zusammen mit diesem und auch mit dem in diesem Kapitel erwahnten
Michat Hornik d. A. spielte er oft auf Hochzeiten sowie in Gastwirtschaften zum Tanz."™ Mehr-
fach war er laut Kuba auch beim séchsischen Konig in Dresden aufgetreten.” Ludvik Kuba
selbst hatte Kusk wahrend seiner ersten Lausitzreise nicht getroffen. Sie begegneten sich erst
1923, als Kusk seine sorbische Geige schon lange beiseitegelegt hatte, denn nach traditio-
neller Musik bestand keine Nachfrage mehr. Kuba bezeugt, dass sich Kusk sein tagliches Brot
als Gastwirt in NauRlitz, spater in Schmeckwitz verdiente. Im Alter zog er nach Rackelwitz zu
Angehdrigen, wo er noch als Schuster wirkte. KuSks Exemplar der groBen sorbischen Geige,
das er von Michat Hérnik d. A. erhalten hatte, soll zum Zeitpunkt von Kubas Besuch 200 Jahre
alt gewesen sein.'” Jan Kusk erlangte dank Kuba spater eine groRe Bedeutung in der zweiten
Phase der sorbischen Folklore, weshalb auch in Kapitel 6 auf ihn eingegangen wird. Jan Kusk
war der letzte Volksmusikant auf der groRen sorbischen Geige, von Kuba als »letzter Mohi-
kaner echter Volksmusikkunst« bezeichnet.!”’

5.2.2 Traditionelle Spieler der kleinen Geige
Die altesten bekannten Spieler der kleinen sorbischen Geige waren ein gewisser Frank aus
Bloischdorf und Mréz aus Zerre. Beide Namen registrierte Arno$t Muka bei seinen Feld-
forschungen im Jahre 1888. Uber sie ist jedoch lediglich bekannt, dass sie damals schon »seit
einigen Jahren« tot waren."”® Auf dieser Reise stie8 Muka auch auf den Namen des Musikan-
ten Mtynk aus Neustadt, der ebenfalls bereits verstorben war. Uber ihn notierte Muka, dass
er ohne Musik nicht habe leben kdnnen und zum Tanz, auf Hochzeiten, bei Spinten und zu
verschiedenen anderen Gelegenheiten gespielt und gesungen habe. Beim Darbieten volkstim-
licher Romanzen (sorbisch piezpola) habe er »gefiedelt, als wiirde er erzahlen« (fidlowase, kaZ
by powédat)."™ Adolf Cerny wiederum traf auf den Musikanten Kowalik aus Neustadt, bei dem
er zum ersten Mal eine kleine sorbische Geige zu Gesicht bekam.'® Aus dessen Vortrag notierte
sich Cerny zwei Tanze, die er in seine zweite Sammlung sorbischer Volkslieder aufnahm. ™ Jan
Rawp erganzt, Kowalik habe das Spiel auf der kleinen Geige von den bereits erwahnten Musi-
kanten Suster aus Klein Trebendorf und Domel aus Schleife gelernt.’? Als Spieler der kleinen
Geige erwahnt Cerny auRerdem einen gewissen Pawlo aus Trebendorf, jedoch ohne weitere
Angaben Uber ihn zu machen.

Wesentlich mehr Infomationen finden sich zu Matej Hanco (1838 —1915)'® aus Schleife,
der auch unter dem Spitznamen Bola (Bohla oder Bolic Matej) bekannt war. Er galt vor allem als
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legendarer Dudelsackspieler, der den grofen und den kleinen Dudelsack beherrschte, spielte
aber auch die kleine sorbische Geige. Ludvik Kuba traf ihn in Schleife wahrend seines ersten
Lausitzbesuchs im Jahre 1886. Dank Kubas Zeugnis liegt eine recht detaillierte Beschreibung
des auferen Erscheinungshildes des Musikanten vor:
»Beim Betreten des Hofes erblickten wir eine dunkle Gestalt. Das war Bola persdnlich.
An dem langen Gerat, welches er in der Hand hielt, war zu erkennen, dass er eine form-
lose, unangenehm riechende Masse zubereitete. [...] Als er sah, dass die Angelegenheit
nicht so schnell zu regeln sein wirde, bat er uns ins Haus hinein, wo uns seine Ehe-
frau begriRte. Im sparlichen Licht der Lampe, dessen Schein von den diisteren Balken
der mit Holz ausgestatteten Wohnstube gierig verschlungen wurde, konnte ich Bolas
schlichte Tracht ausmachen. Die flache Kappe, die er beim Eintreten an die Wand hing,
eine kurze blaue Jacke, die Beinkleider aus ungebleichtem Stoff sowie Pantoffeln mit
Holzsohle waren aufer einem versteckten Hemd alles, worin die nicht groRe, asketische
Gestalt des Dudelsackspielers gekleidet war. [...] Wahrend der Unterhaltung schaute
ich begeistert in das freundliche rasierte Gesicht, dessen besonderer Ausdruck von den
schwarzen Augen, die freundlich und erfreut auf uns blickten, unterstrichen wurde. Das
Gesicht, obwohl eher untersetzt als voll, erscheint als hiibsches Oval, wie es bestimmte
Typen slawischer Gesichter aufweisen.«'®
Kuba bezeugt auch, Bola habe als junger Bursche »von einem bestimmten Chorleiter Noten«
gelernt, »sodass er dann beim Diktieren der Lieder — der Texte und der Melodien — immerfort
den Lauf meiner Feder auf dem Papier verfolgte und mich nicht selten auf einen Irrtum hin-
wies«."™® Ein weiteres Zeugnis von Kuba beschreibt Bolas Besonderheiten als Musikant:
»[...] man darf sich Bola nicht als eine Art modernes zivilisiertes Wesen vorstellen; im
Gegenteil — er ist ein echter Anhanger des alten Glaubens, ein eingefleischter Konser-
vativer, Uberhaupt eine Person »der alten Ausgabe:, wie man bei uns sagen wiirde,
wenn es um Volksmusik geht. Alles, was vom scheinbaren Gegenteil zeugt, war nur
die Folge seines Naturtalents, des Drangs nach Bildung, was in keinster Weise die tiefe
Liebe zu dem schmalerte, was er von seinen Dudelsack-Lehrern geerbt hatte. Von seiner
Begabung zeugte auch die richtige Stimmung seines Instruments, die sowohl in der
relativen als auch absoluten Hohe genau war.«'®
Bei Bola stieR Ludvik Kuba (und damit auch die gesamte fachliche Offentlichkeit) erstmals auf
die kleine sorbische Geige. Ein Jahr nach Kuba traf sich auch Adolf Cerny mit diesem Musi-
kanten. Damals spielte Bola Dudelsack in Begleitung von Hanzo Suster auf der kleinen Geige.'®’
Bola soll zahllose sorbische Lieder und Tanze gekannt und die Gabe gehabt haben, sich witzige
spontane Liedchen auszudenken, mit denen er seine Zuhorer kostlich unterhielt. Bola war
einer der letzten traditionellen Musikanten und zugleich der erste Reprasentant des sorbischen
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»Folklorismuss, und zwar im Sinne der im nach-
folgenden Kapitel unternommenen Abgrenzung
dieser Begriffe. Er spielte zusammen mit der
Schleifer »Liedertafel«, einem rund vierzigkdp-
figen gemischten Chor mit Instrumentalgruppe,
die sich aus Dudelsack- und Geigenspielern
zusammensetzte. Andere traditionelle sorbi-
sche Folkloreformationen in  vergleichbarer
GroRe gab es nicht. Dieses Ensemble war der
Vorganger der spateren groen Vokal- und In-
strumentalensembles, die vor allem nach dem
Zweiten Weltkrieg zahlreich gegriindet wurden.
Der markanteste Reprasentant der Musikfolklo-
re der Schleifer Region ist das 1973 gegriinde-
te Sorbische Folkloreensemble Schleife e.V.'®
Das Musiktalent des Vaters ging auf den
Sohn Uber, der unter dem Namen Bola Junior
(Bola mtodsi) bekannt wurde. Josef ReZny
nimmt an, dass dieser 1866 geboren wurde und ~ Abb. 46 Musikanten aus Schleife 1952
nach 1930 starb. Von Kindesbeinen an hatte er
seinen Vater, wenn der Dudelsack spielte, auf der kleinen sorbischen Geige begleitet. Von
seinem Vater lernte er auch das Dudelsackspiel und hin und wieder traten die beiden als
Dudelsackduo auf. Spater pflegte der junge Bola das Dudelsackspiel in Begleitung des Gei-
gers Matej Wobuza oder von Keséan Cernik.’® Auch mit einem Spieler der kleinen Geige
mit dem Namen Grela trat er auf. Zu diesem Musikanten gibt es keine weiteren Informatio-
nen, er ist jedoch mit Bola Junior zusammen auf einigen Fotografien zu sehen.™ (Abb. 46)
Ein Konkurrent Bolas d.A. war ein gewisser Domel (bei Kuba »Domil«) aus Schleife.
Dieser war in erster Linie Dudelsackspieler, er beherrschte ebenfalls den kleinen und den gro-
Ben Dudelsack, spielte aber auch die kleine Geige. Sein Einkommen sicherte er sich als Land-
wirt. In der Armee wirkte er als Kapellmeister. Nach seiner Ruckkehr aus dem Wehrdienst
griindete er eine 16-kopfige Blaskapelle, in der ausschlieklich Sorben spielten, vor allem seine
Schiiler. Offenkundig kannte er sich mit Noten aus.'™ Ludvik Kuba verzeichnet zudem die Exis-
tenz eines Spielers der kleinen Geige, der mit Domel zusammen auftrat, jedoch nie namentlich
genannt wird. In seinen Texten stot man immer nur auf »Domil und sein Geiger«.'*
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Gelegentlich traten als Spieler der kleinen Geige auch die Briider Surman aus Rohne
auf. Sie spielten auBerdem beide Dudelsacktypen und einer der Brider Klarinette (unter ande-
rem auf der Ausstellung des sachsischen Handwerks und Kunstgewerbes 1896 in Dresden).'®

Matej Suster aus Klein Trebendorf war der Sohn von Hanzo Suster. Er war Dudelsack-
bauer und -spieler und beherrschte ebenfalls die kleine Geige. Nach ReZnys Angaben lebte
er von 1840 bis 1926."% Ludvik Kuba portratierte ihn 1823 mit seinem weiRen Dudelsack, auf
einem Foto ist er dagegen mit der kleinen Geige zu sehen.

Ins 20. Jahrhundert fallt das musikalische Wirken von Kteséan Cernik aus Trebendorf.
Er wurde am 29. Januar 1877 geboren und starb am 12. September 1934 im Krankenhaus in
Spremberg. Er war Kleinbauer und betrieb im Nebenerwerb einen Kohlehandel.® Als Musikant
war er gefragt und nahm auch an Projekten der sogenannten zweiten Phase der sorbischen
Musikfolklore teil. Er spielte die kleine Geige und beide Dudelsacktypen. Haufig trat er zusam-
men mit den beiden Bolas, die ihm das Dudelsackspielen beigebracht hatten, auf.' Sorbische
Folklore prasentierte er bei Auftritten in der Lausitz sowie in Prag oder Mlada Boleslav, auch im
Rundfunk trat er auf.””” Kfeséan Cernik hatte noch einen &lteren Bruder, der ebenfalls Dudel-
sack und die kleine Geige spielte; weitere Informationen und auch sein Vorname sind jedoch
nicht Gibermittelt.'®

Als der letzte traditionelle Spieler der kleinen sorbischen Geige wird Matej Wobuza d. J.
betrachtet. Er wurde am 24. Mai 1906 in Schleife geboren und starb am 27. Juni 1988, wahr-
scheinlich ebenfalls dort.” Er betrieb eine kleine Landwirtschaft, wurde nach dem Zweiten
Weltkrieg Genossenschaftsmitglied und in den sechziger Jahren LPG-Vorsitzender.? Bereits als
Schiler lernte er das klassische Geigenspiel. Sein GroRvater war der bereits erwahnte Matej
Suster und sein Onkel der Dudelsackmusiker und Spieler der kleinen Geige Matej Wobuza
d.A., (iber den keine weiteren Informationen erhalten sind. Beide kiimmerten sich um seine
musikalische Ausbildung. In der ersten Halfte der 1920er Jahre trat er an die Stelle seines
Onkels, der aus Altersgriinden nicht mehr auf Hochzeiten spielen konnte. Von seinem Onkel
iibernahm er auch das Exemplar einer kleinen Geige, die der erwahnte Lawko 1880 angefer-
tigt hatte. In den zwanziger Jahren schloss er sich mit seinem Cousin, dem Dudelsackspieler
Hanzo Suster aus Klein Trebendorf, zusammen; tiber 50 Jahre bildeten sie ein unzertrennliches
Musikantenpaar. Bis zum Verbot sorbischer Aktivitaten im Jahre 1937 traten sie gemeinsam
bei Folkloreprogrammen in Bautzen, Cottbus und Dresden auf. Im Zweiten Weltkrieg war
Wobuza in Frankreich eingesetzt, wo er in Gefangenschaft geriet, aus der er erst nach 1947
heimkehrte. Sein Exemplar der kleinen Geige war im Krieg beschadigt worden, sodass Wobuza
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Abb. 47 Hanso Schuster-Sewc und Matej Wobuza bei ihrem letzten gemeinsamen dffentiichen Auftritt 1981 in der
Schule Trebendorf.

acht Jahre lang ohne Instrument blieb, bis er eine Nachbildung der kleinen Geige aus Bautzen
erhielt. Er setzte seine Zusammenarbeit mit Suster fort; spater nahmen sie noch Klarinetten-
und Kontrabassspieler hinzu und musizierten auch mit einer groen sorbischen Geige. Die so
entstandene Zusammensetzung bildete die Grundlage fiir das Sorbische Folkloreensemble
Schleife e.V., das 1973 gegriindet wurde und bis heute existiert. Noch als {iber Siebzigjahriger
absolvierte Wobuza zusammen mit dem Ensemble Auftritte in Ungarn, der Tschechoslowakei,
Polen und der Sowjetunion.®' Bis 1980 musizierte er mit seinem Cousin Hanzo Suster, zusam-
men sind sie auf zahlreichen Fotografien zu sehen.?? (Abb. 47)

5.3 Kartografische Darstellung des dokumentierten Vorkommens der sorbischen Geigen

Die nachfolgende Karte veranschaulicht das Auftreten beider sorbischer Geigentypen. Die
Umrisse zeigen das heutige obersorbische Sprachgebiet in den zwei Landkreisen der Oberlau-
sitz. Zur besseren Orientierung sind die Stadte Bautzen, Hoyerswerda, Weilwasser und Bad
Muskau rot eingezeichnet. Mit den Punkten ist das Auftreten der groen sorbischen Geige im
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Abb. 48 Verbreitung der kleinen und groBSen sorbischen Geige in der Oberlausitz

katholischen Teil der Oberlausitz nordwestlich von Bautzen und im Landkreis Bautzen markiert.
Die aufrecht stehenden Rechtecke zeigen das Auftreten der kleinen sorbischen Geige im nérd-
lichen und nordostlichen Teil des Gebietes an. (Abb. 48)2%

5.4 Schlussfolgerungen

1. Die Verwendung der traditionellen sorbischen Chordophone im 19. Jahrhundert be-
schrénkte sich auf das Gebiet der Oberlausitz; die einzige Ausnahme bildet vermutlich der Mu-
sikant Frank aus Bloischdorf. Dieser Ort liegt in der Niederlausitz, jedoch unweit der Gren-
ze zur Oberlausitz. Fiir den untersuchten Zeitraum liegen keine Informationen vor, dass die
traditionellen Geigen in der Niederlausitz verwendet wurden. Natirlich ist es dennoch maglich,
dass solche Instrumente vor der Aufzeichnung durch Ethnografen auch in der niedersorbischen
Musik eine Rolle spielten. Der Autor vertritt jedoch die These, dass die untersuchten Instru-
mententypen in der Niederlausitz zu keiner Zeit bekannt waren. Ihr heutiges Auftreten dort ist
als ein Ergebnis des mit der zweiten Phase der Folklore einhergehenden Prozesses bzw. der

203 Berticksichtigt werden in dieser Karte auch die in den Gérlitzer Sammlungen verwahrten Instrumente.
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Wiederbelebung der Folklore zu sehen, wobei zahlreiche Aspekte der friheren Ausdrucks-
formen der Folklore nicht berlicksichtigt sind, einschlieBlich ihrer genauen Lokalisierung.

2. Das Vorkommen der einzelnen Geigentypen beschrankte sich Ende des 19.Jahr-
hunderts auf zwei kompakte Gebiete, wobei die grofe Geige nur im katholischen Gebiet der
Oberlausitz auftrat und die kleine Geige ausschlieBlich in der Mittellausitz in der Gegend um
Schieife. Daraus ergeben sich zwei Mdglichkeiten: Entweder waren beide Instrumententypen
friher in einem groReren Gebiet verbreitet, das im betrachteten Zeitraum auf die zwei verblie-
benen zusammengeschmolzen war, oder das festgestellte Auftreten entspricht im Groben ihrer
Verbreitung wahrend des gesamten Zeitraumes ihres Vorkommens.

3. Die Verwendung der groRen Geige ging in der katholischen Lausitz viel eher zuriick
als die der kleinen Geige in der Mittellausitz. Der letzte die traditionelle Spielweise praktizie-
rende Musiker der groRen sorbischen Geige Jan Kusk starb bereits 1924, der letzte traditionelle
Reprasentant des Spiels auf der kleinen Geige Matej Wobuza erst 1988. Zahlreiche Spieler der
kleinen sorbischen Geige stellen sowohl die letzten in traditioneller Weise spielenden Volks-
musikanten als auch die ersten Reprasentanten des sorbischen »Folklorismus« dar, wie er im
nachfolgenden Kapitel beschrieben wird. Diese Kontinuitat findet sich in Verbindung mit der
groRBen Geige nicht. Jan Kuk trat zwar an seinem Lebensende auf dem sorbischen Studenten-
treffen, der SchadZowanka, in Nebelschiitz auf, allerdings blieb das eine einmalige Aktion.
Volksmusikdarbietungen mit der grofen Geige galten bereits als verschwundene Tradition,
auch wenn sich Jurij Mencl ihrer annahm. Er weist aber bereits alle Merkmale der sekundaren
Folkloretradition auf.

Die Vorboten fir Folkloreveranstaltungen mit der kleinen Geige aulerhalb ihrer dorf-
lichen Umgebung finden sich bei der Ausstellung des sachsischen Handwerks und Kunstge-
werbes in Dresden 1896. Hier spielten die Musiker in der traditionellen Weise, jedoch aufer-
halb des gewohnten Umfelds. Diese waren es auch, die den »Folklorismustrend« weiterent-
wickelten. Gleichzeitig boten sie in der Mittellausitz in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts
parallel noch Darbietungen, bei denen alle Merkmale und Funktionen der alteren Musiktradi-
tion beibehalten wurden.
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6 Die zweite Phase der Volksmusik

Die Folgen der Prozesse, die mit der zweiten Phase der Volksmusik verbunden sind, werden
vielfach unter dem Begriff »Folklorismus« zusammengefasst. Im Worterbuch der tschechischen
Musikkultur heilt es dazu: »Sie wurden ihrer urspriinglichen Funktion und spontanen Exis-
tenzformen entbunden und mithilfe verschiedener Medien an ein soziokulturell und asthetisch
anders funktionierendes System angeschlossen.«?*

Pavel Kurflrst, der sich unter anderem mit dem zweiten Leben der Iglauer Bauernfie-
del befasste, ist die Unterscheidung der oftmals verwechselten Begriffe »Musikfolklore« und
»Folkloremusik« wichtig: Bei den Ensembles handele es sich »um tberwiegend institutiona-
lisierte, eher evozierte als spontane, offiziell unterstiitzte Interessengruppierungen, die sich in
verschiedensten Formen mit Folkloremusik und Folkloretdnzen beschaftigen, jedoch nie mit
Musik- oder Tanzfolklore«.? Jifi Plocek wiederum betont bei der Bestimmung des Begriffs
»Musikfolklorismus« die sachliche Aufgeklartheit seiner Trager und definiert ihn als »bewusst
gepflegte Folkloredulerungen, die aus ethnografischen und musikologischen Erkenntnissen
und Studien hervorgehen« 2

Von den urspriinglichen Funktionen der Musikfolklore bleibt bei ihrer Prasentation auf
der Blihne nur eine ibrig — die asthetische Funktion. Dafir kommen neue hinzu, zum Bei-
spiel die Popularisierung, die Konservierung oder die Kommerzialisierung. Die Mativation fir
die Grundung von Ensembles oder fir einzelne begeisterte Folkloremusiker ist meistens das
Sentiment gegenUber verschwindenden oder bereits verschwundenen kinstlerischen und ge-
sellschaftlichen Werten und auch das Bemiihen um die Bewahrung dieser Werte.

Nach Meinung des Autors hort die Musikfolklore als solche durch die Verschiebung
der Folkloreidentitaten in nicht urspriingliche gesellschaftliche Zusammenhange de facto auf
zu existieren. Sie wird lediglich zu einer Grundlage flir neue Musikrichtungen, und zwar auch
dann, wenn sich die Musiker um die exakte Nachahmung von Musik aus vergangenen Epochen
bemihen. Folklore bleibt nur in ihrem urspringlichen Milieu, in dem sie einen integralen Be-
standteil des Alltags ihrer Trager darstellt, Folklore.

Eine ahnliche Einschrankung in Bezug auf die Authentizitat von Musikfolklore birgt
ein weiterer Fakt: Feldforschende, die nicht Mitglied einer bestimmten Folkloregemeinschaft
sind, haben eine geringe Chance, jemals authentische Musikfolklore zu Gehdr zu bekommen.
Denn authentische Folklore ist in ihren urspriinglichen Funktionen nur fir die Gemeinschaft
bestimmt, aus der sie selbst hervorgeht, und nicht fiir fremde Zuhorer. Diese Tatsache besta-
tigten zahlreiche Sammler von Volksliedern oder Instrumentalstiicken, die nicht selten auf eine
begrenzte Bereitwilligkeit oder auf die Scham von Musizierenden stieen, fremden Menschen
ihre Musiktradition auRerhalb des urspriinglichen Rahmens darzubieten. Die von Sammlern
registrierten Musikstlicke unterschieden sich also hinsichtlich der Spontanitat vielfach von den

204 Vyslouzil /Benes: Folklorismus, S. 224.

205 Kurfirst: Hudebni nastraje, S. 799.
206 Plocek: Hudba stfedovychodni Evropy, S.11.
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Stiicken, die bei einer anderen (fir die Musiker nattirlichen) Gelegenheit zu horen waren. Aus
diesem Grund formulierte der mahrische Komponist Leo$ Janaéek 1906 Prinzipien fiir das Sam-
meln von Volksliedern:

»Man achte darauf, die Lieder unbemerkt, aus der Ferne aufzuzeichnen, ohne sein [des

Sangers] Wissen, und sei es nur in Umrissen, Fragmenten, hier das eine, dort das an-

dere Motiv [...] Man fange das Lied bei der Ernte ein, wenn die Sicheln fast bis zum

Hitzschlag klingen. Auf dem Lied der Heumaher soll die Feuchtigkeit des Taus liegen. Ein

Tanzlied soll sich im Schweil baden, in den menschlichen Ausdunstungen. Das weh-

miitige Klagen der Braut soll das Echo eines Hochzeitsliedes sein.«?

Ludvik Kuba hatte zwanzig Jahre zuvor bei seinem Besuch in der Lausitz eine andere interes-
sante Erfahrung gemacht:

»Der Umgang mit dem einfachen Volk gestaltet sich schwierig selbst dann, wenn der

Fremde bei den Einheimischen kein Misstrauen erweckt hat, dessen schreckliche Folge

die pure, untberwindbare Abneigung der Menschen ist, von denen man dann entweder

gar nichts oder genau das Gegenteil erfahrt. In der Lausitz sind die Menschen nicht der-
gleichen, im Gegenteil, sie zeigen sich Fremden gegeniiber freundlich, sie erzahlen eif-
rig und erklaren alles und fallen damit in das andere Extrem. Sie sind sich dessen nicht
bewusst, dass wir sie so erleben mdchten, wie sie sich nattrlich und ungezwungen
ihrem Wesen und ihrer seelischen Reife nach geben und deshalb, durch ihre ange-
borene Bereitschaft, uns entgegenzukommen, neigen sie sogar zur Ubertreibung. Und
versucht man als Fremder, sich auf das Niveau des Volkes zu begeben, so redet man
vielfach aneinander vorbei.«?®
In der Praxis treten vielfaltige Formen der Musikfolklore in Erscheinung. Es gibt Einzelklinstler
und Ensembles, die bestrebt sind, die Musikfolklore méglichst authentisch zu rekonstruieren.
In der Instrumentalmusik aufert sich das meistens in Reproduktionen von (oft ungenauen)
Aufzeichnungen bereits erfasster Instrumentalstiicke von Volksmusikanten oder im Nachbau
von Volksmusikinstrumenten und der Art, darauf zu spielen. Diese Methoden kénnen jedoch
den individuellen kreativen Effekt eines Musikanten nicht vermitteln, sondern lediglich eine
Vorstellung vom urspriinglichen Repertoire oder urspriinglichen Klang der Musikinstrumente
ermdglichen. Vielfach wird dabei aber nicht bedacht, dass die Aufzeichnung des Spiels der
Volksmusikanten nur eine von unendlich vielen Varianten eines Volksliedes oder -tanzes dar-
stellt. Und dabei geht es nicht um regionale oder individuelle Varianten, sondern um eine intra-
individuelle Variabilitat — beim Spiel der Volksmusikanten ist der Aspekt des Improvisierens
aulerst wichtig.

Eine weitere Art des Umgangs mit Folklorematerial ist die freiere Interpretation dessel-
ben. Hier steht die asthetische Funktion im Vordergrund. Das Ergebnis soll ansprechend sein,
was das Interesse vieler Musikanten an ahnlichen Aktivitaten, vor allem aber finanzielle Ab-
sicherung gewahrleisten soll. Musiker und Arrangeure, denen es gelingt, in der Musikindustrie

207 Janacek: O lidové pisni a lidové hudbé, S. 312.
208 Kuba: »Herci, luzicti narodni hudci, S. 488.
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Ful zu fassen, greifen bei der kiinstlerischen Umsetzung vor allem auf die jingsten Schichten
der Musikfolklore zuriick und bei den Adaptionen sind dann bereits ihre eigenen Ambitionen
erkennbar. Nicht selten werden zur Produktion dieser Stilisierungen Trager der (angeblich noch
lebendigen) authentischen Folklore hinzugezogen.

Eine noch freiere Inspiration durch Musikfolklore duRert sich in den verschiedensten
Mischstilen, die seit einigen Jahren unter dem Begriff »\Weltmusik« (world music) zusammen-
gefasst werden. Diesen Begriff definiert Jifi Plocek als Musik, »die mehr oder weniger aus
altertumlichen Musiktraditionen hervorgeht, die einzelne Ethnien charakterisieren und die ihren
Ursprung vor allem im bauerlichen Milieu haben. Sie umfasst [...] die verschiedensten, spontan
sich entwickelnden Mischstile, heute als Fusionen (mit Folk, Rock, Jazz usw.) bezeichnet, die
von der Volksmusik inspiriert wurden.«? Diese Stile verbindet mit der Folklore — aufer der
Grundlage ihrer Inspiration — auch die Tatsache, dass sie richtigerweise als eine dynamische
Erscheinung aufgefasst werden. Das auRert sich darin, dass Folklore in aktuellen musikalischen
Zusammenhangen prasentiert wird. In den Stilrichtungen der »Weltmusik« trifft man bereits
auf einen stark individualisierten Ausdruck ihrer Trager.

Eine spezifische Art der Erhaltung von Folklore ist ihre Reflexion in Werken der soge-
nannten ernsten Musik. Anhand des Umfangs individueller schopferischer Eingriffe in das Fol-
klorematerial werden verschiedene Typen von Kompositionen unterschieden — und das von der
kuinstlerischen Bearbeitung tber populare Werke bis hin zu der am starksten individualisier-
ten Art eines Werkes, das lediglich von den allgemeinen Idiomen der Musikfolklore inspiriert
wurde. Diese Formen des »Musikfolklorismus« gehen inhaltlich jedoch iiber die Grenzen dieser
Arbeit hinaus, denn die Musikfolklore wird hier von den Musikinstrumenten abstrahiert aufge-
fasst, mit denen sie produziert wird.

Die Problematik der Stratifikation der primaren und der sekundaren Existenz von Musik-
instrumenten (also die Abgrenzung zwischen ihrer volkstiimlichen und der folkloristischen An-
wendung) ist in vielerlei Hinsicht spezifisch. Es gilt ndmlich, nicht nur ihre Konstruktion an
sich, die Herstellungsart und die Personlichkeit ihres Herstellers zu betrachten; auch die au-
Reren Umstande, unter denen auf diesem Instrument gespielt wird, und schlieRlich auch die
Personlichkeit des Musikers sind wichtig. Die Unterscheidung zwischen der primaren und der
sekundaren Existenz von Musikinstrumenten macht also die Bestimmung von mindestens drei
Elementen erforderlich, und zwar die Definierung des traditionellen (also volkstimlichen) Musi-
kanten, der traditionellen Folkloredarbietungen und der Volksmusikinstrumente selbst.

Als traditioneller Trager von Volksmusik wird in dieser Studie ein Musikant bezeich-
net, der sich seine Fahigkeiten auf dem Weg der nattirlichen Transmission der Volksmusiktradi-
tion angeeignet hat, also Uber die nicht schriftlich fixierte Weitergabe von einer Generation zur
nachsten. Musikanten mit einer professionellen musikalischen Ausbildung oder solche, die ihr
Repertoire aus volkstiimlichen Sammlungen oder Aufnahmen schépfen, werden als Trager der
sekundaren Volksmusiktradition angesehen, also als Trager des »Folklorismus«.

209 Plocek: Hudba stfedovychodni Evropy, S.11.
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Volksmusikinstrumente sind Instrumententypen, die nicht aus der professionellen
Musik stammen. Erbaut wurden sie von Amateurhandwerkern, die sich bei ihrer Arbeit keiner
modernen, professionellen Herstellungsmethoden von Musikinstrumenten bedienten. Als tra-
ditionelle Erscheinungsformen von Volksmusik werden in dieser Studie nur solche erachtet,
die spontan von den oben definierten Musikanten und auf den oben bestimmten Volksmusik-
instrumenten erzeugt werden (bzw. wurden), und zwar in Milieus, in denen sich diese volkstim-
lichen Weisen verbreitet haben und in denen alle urspriinglichen Funktionen der Musikfolklore
erflillt sind. Blihnenprasentationen, bei denen die volkstimlichen Weisen aus ihrer natirlichen
Umgebung herausgerissen sind und bei denen ausschlieRlich die asthetische Funktion erhal-
ten und in den Vordergrund gestellt wird, werden als zweite Phase der Folklore bezeichnet.
Im sorbischen »Folklorismus« lassen sich in Bezug auf die traditionellen Chordophone zwei
grundlegende Ebenen definieren, die aus chronologischer Sicht aber keine aufeinanderfolgen-
den Phasen darstellen. Auf der ersten Ebene geht es um Biihnendarbietungen von sorbischer
Volksmusik durch urspriingliche Trager auf urspriinglichen Musikinstrumenten. Die Volksmusik
wird hier also nur in eine neue Umgebung verschoben. Auf der zweiten Ebene finden sich
professionelle oder professionalisierte Musiker, die keine urspriinglichen Trager der Volks-
musiktraditionen sind und die eine Rekonstruktion von sorbischer Volksmusik auf neuzeitlichen
— ebenfalls professionellen — Kopien beider sorbischer Geigentypen erzeugen.

Die Periode der authentischen Folklore und die des »Folklorismus« gehen nicht ineinan-
der iiber, auch wenn eine gewisse Ubergangsphase wahmehmbar ist, in der beide Phdnome-
ne parallel in Erscheinung traten. Die letzten sorbischen Volksmusikanten, deren musikalische
Aktivitaten allen Charakteristiken der traditionellen Folklore entsprechen, waren zu Biihnen-
auftritten auferhalb ihres traditionellen Wirkungsbereichs eingeladen. Sie waren also einer-
seits vollwertige Trager der Volkstraditionen, andererseits aber auch die ersten Darsteller des
sorbischen »Folklorismusc. Diese Ubergangsphase der musikalischen sorbischen Instrumental-
folklore in ihrer sekundaren Existenz datiert auf das Ende des 19. Jahrhunderts, als die ersten
Anzeichen des »Folklorismus« auftraten, bis in die finfziger Jahre des 20. Jahrhunderts, als
die letzten traditionellen Musikanten starben bzw. ihre musikalischen Aktivitaten einstellten.

6.1 Der Beginn des sorbischen »Folklorismus«

Die ersten Anzeichen eines systematisch gepflegten sorbischen »Folklorismus« konnen, wie
angemerkt, in der sorbischen Abteilung auf der Ausstellung des sachsischen Handwerks und
Kunstgewerbes von 1896 gesehen werden. Diese Aktion war inspiriert von der Tschecho-
slawischen Volkerkundlichen Ausstellung, die ein Jahr zuvor in Prag stattgefunden hatte. Auch
wenn die Idee fiir den sorbischen Teil der Dresdener Ausstellung schon vor der Prager Eroff-
nung existierte, so nahm sie erst danach konkrete Formen an. Es ist bekannt, dass der Haupt-
organisator Arno$t Muka zusammen mit Karl Schmidt die Prager Ausstellung besuchte.”’® Die

210 Cerny: Narodopisna vystava luzickosrbska, S. 435, 438, 447—-550.
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sorbische Abteilung der Dresdener Ausstellung stiel bei den Besuchern auf groRes Interesse.
Hier waren vom 20. Juni bis 27. September Nachbauten typischer Gebaude aus sorbischen
Dorfern und ein volkerkundliches Museum zu besichtigen. Dazu fanden verschiedene Begleit-
veranstaltungen statt, so am 5. Juli ein Trachtenfest, auf dem 1200 Sorben ihre traditionellen
Lieder und Tanze vorstellten. Auch Osterreiter nahmen daran teil. Es fand damit nicht nur eine
Verlegung der volkstimlichen Entitaten aulerhalb ihres urspriinglichen sozialen und geogra-
fischen Raumes statt, sondern auch aulerhalb des traditionellen Zyklus im Jahresverlauf (Bsp.
Osterreiten). Bei einer weiteren Begleitveranstaltung am 12. Juli erklangen vier- bis fiinfstim-
mige Volksliedbearbeitungen von Jurij Pilk und die originalen Chorsatze von Korla August
Kocor, Bjarnat Krawc und Jan Arnost FrajSlag.?"

Im vélkerkundlichen Museum der Ausstellung wurden dank der Initiative Jurij Pilks zum
ersten Mal die traditionellen sorbischen Musikinstrumente, so auch beide Geigentypen, 6ffent-
lich gezeigt. Adolf Cerny bemerkt, dass auRerdem beide Dudelsacktypen sowie zwei Exemplare
der traditionellen sorbischen Tarakawa zu sehen waren.?'? Letzteres Instrument hielt Ludvik
Kuba zu diesem Zeitpunkt bereits fiir verschwunden und in der Volksmusik durch die Klarinette
ersetzt.2” Die Entdeckung der beiden Tarakawa- Exemplare hangt vermutlich mit dem zu dieser
Zeit steigenden sorbischen Nationalbewusstsein zusammen. Laut Jurij Mencl war der letzte
Tarakawa-Spieler bereits 1840 gestorben,
ohne einen Nachfolger zu haben;* Arnost
Muka dagegen registrierte in den achtziger
Jahren des 19.Jahrhunderts noch einen
Tarakawa-Spieler.2®

Die traditionellen Instrumente wurden
auf der Ausstellung auch praktisch von Volks-
musikanten demonstriert. Adolf Cerny spricht
— ohne die Musikanten namentlich anzufiih-
ren — von einer Gruppe, bestehend aus Du-
delsack (jedoch ohne die Angabe, ob es sich
um den groRen oder den kleinen Dudelsack
handelte), kleiner Geige und Trompete.”® Eine
erhaltene Fotografie zeigt allerdings eine an-
dere Zusammensetzung, namlich Klarinette,
Violine und groRer Dudelsack. (Abb. 49)

Abb. 49 Musikanten aus dem Kirchspiel Schleife auf
der Ausstellung 1896 in Dresden

211 Velek: Slovanské vzajemnost v hudebn kultute Cech a Luzickych Srb.

212 Cerny: Narodopisna v{stava luzickosrbska, S. 321—345.

213 Kuba: »Herci, luZicti narodni hudci, S. 375—-378, 485497, 585—603.

214 Sorbisches Kulturarchiv Bautzen (im Folgenden SKA), ZM XXIX 1 E Nachlass Jurij Mencl: Manuskript einer
Rundfunksendung aus dem Jahre 1949.

215 Muka: Pu¢owanja po Serbach (1876—1903).

216 Cerny: Narodapisna vystava luzickosrbska, S. 321—345.
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Abb. 50 Musiker aus Bad Muskau auf der Ausstellung 1896 in Dresden
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Zwei weitere Fotografien zeigen En-
sembles mit einer Geige und zwei Dudel-
sacken. Josef Rezny konnte die abgebildeten
Musikanten mit relativer Sicherheit identifi-
zieren: der jungere und der altere Bola mit Du-
delsack, als Geigenspieler Wobuza Junior.?”
(Abb. 51) Eine weitere Fotografie dokumen-
tiert die Zusammensetzung Klarinette, klei-
ne Geige und groRer Dudelsack. Laut Rezny
handelt es sich dabei um den Klarinettisten
Surmann, den Geiger Lawko und den Dudel-
sackspieler Lejnik.2"® Diese Musikanten spiel-
e . ; ten regelmaRig zusammen. (Abb. 50)

Abb, 57 Sorbische Musiker auf der Ausstellung 1896 in Die Fotografien sind jedoch als Quel-
Dresden le nicht eindeutig. Dass sich Musikanten vor

dem Objektiv eines Fotografen zusammen
aufstellen, bedeutet noch nicht, dass sie in dieser Gruppierung auf der Ausstellung tatsachlich
musizierten. Andererseits ist die abgebildete Kombination der Musikinstrumente von einigen
ethnografischen Feldforschungen bekannt. Die Fotografien von der Dresdener Ausstellung des
sachsischen Handwerks und Kunstgewerbes sind gleichzeitig die ersten Abbildungen der klei-
nen sorbischen Geige iiberhaupt. Alle dargestellten Musikanten kommen aus der Schleifer
Gegend, also aus dem Verbreitungsgebiet der kleinen Geige. Das Spielen auf der groRen sorbi-
schen Geige war auf der Ausstellung offensichtlich nicht beriicksichtigt.

Erste vereinzelte Anzeichen fiir sorbischen »Folklorismus« sind bereits im 18. Jahrhun-
dert bei Prasentationen von sorbischer Kultur anzutreffen, die in der Regel anlasslich von Be-
suchen verschiedener sachsischer oder preuBischer Herrscher in der Lausitz stattfanden.?™
Die Dresdener Ausstellung markiert jedoch den Beginn einer gezielten Pflege der Folklore. Der
»Folklorismus« trat hier gleich in zwei Formen in Erscheinung, die in dieser Studie als die grund-
legenden Darstellungsarten der zweiten Phase der Folklore aufgefasst werden. Auf der einen
Seite ging es um Bihnenaktivitaten von Volksmusikern auBerhalb ihres traditionellen sozio-
kulturellen Umfeldes, auf der anderen Seite um kiinstlerische Bearbeitungen von Volksmusik.
Die erste Form wurde anschliefend insbesondere von Musikanten aus der Mittellausitz fortge-
flhrt, die, von ihrem Erfolg auf der Ausstellung angetrieben, ihre Lieder, Tanze und Instrumente
in die Offentlichkeit trugen, und das sowohl in ihrer naheren Umgebung als auch in anderen
Landesteilen. Fir die Weiterentwicklung der zweiten Darstellungsform sorgte besonders der
Komponist Bjarnat Krawc-Schneider, der vor allem in Dresden sorbische Volksmusikabende

217 Reiny: Der sorbische Dudelsack, S.133. Die Anwesenheit dieser Musikanten beim Trachtenfest am 5. Juli 1896
istauch in einem Artikel aus jener Zeit dokumentiert, siehe: Serbska narodopisna wustajenca w Drezdzanach 1896,
S.61-65.

218 Reiny: Der sorbische Dudelsack, S.139.

219 Sotta: Serbow narodny oratorij, S. 142—151.
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organisierte, folkloristische Studien betrieb und sich zusammen mit Méranka LeSawic um die
Wiederbelebung des sorbischen Volkstanzes bemiihte.??

Die Zeitschrift Slovansky prehled berichtete 1901 ber die Hauptversammlung des Ver-
eins flir Sdchsische Volkskunde, die in jenem Jahr ausnahmsweise nicht in Dresden, sondern in
Bautzen stattfand. Die Halfte des Programms hatten somit die Sorben zu bestreiten. Auch hier
werden beide Darstellungsformen ersichtlich. Es erklangen erneut Pilks und Krawc' Variationen
sorbischer Volkslieder in Solo-, Chor- und Orchesterfassungen. Auerdem traten traditionelle
Sanger sowie Musikanten auf, die beide Typen der Dudelsacke und Geigen spielten.

Ein weiteres Beispiel fiir die Verschiebung des Spiels sorbischer Volksmusikanten in
eine nicht urspringliche Umgebung geht auf Ludvik Kuba zurtick. Als dieser 1922 den letzten
traditionellen Spieler der grofRen sorbischen Geige, Jan Kusk aus Rackelwitz, besuchte, zeigte
er sich vom Schicksal des Instruments und seines traditionellen Repertoires sehr beeindruckt.
Aus KuSks Berichten ging hervor, dass sich niemand mehr fiir diese Geige interessiere, dass
sie niemand mehr erlernen wolle und sich kaum noch interessierte Zuhérer fanden. Ludvik
Kuba versprach dem Musikanten darauf, mit sorbischen Studenten zu sprechen. Sie sollten
Kusk zu ihrem alljahrlichen sorbischen Kulturtreffen einladen. Kuba hielt sein Versprechen und
Kusk trat mit seinem angeblich zweihundertjahrigen Instrument auf dem Studententreffen
Schadzowanka in Nebelschiitz auf. Zu seinem Programm gehdrten sorbische Tanzmelodien,
also das typische Repertoire der grofRen Geige. KuSks Auftritt stief auf ein groRes Echo, auch
wurden Geldspenden flir ihn gesammelt. Begleitend hatte der Lehrer Pétr Hila aus Crostwitz
eine Rede gehalten. Nach Kubas Aufzeichnungen duRerte Hila dabei den Gedanken, Kusk solle
einen Nachfolger aushilden,?”' eine Idee, die das weitere Schicksal der sorbischen Geigen
grundlegend beeinflusste.

6.2 Jurij Mencls Engagement auf dem Gebiet der sorbischen Chordophone und seine
Folgen

In seinem letzten Lebensjahr, 1924, fand Jan Kuk schlieBlich mit dem 21-jahrigen Jurij Mencl
einen Nachfolger. Dieser war Uhrmacher aus Doberschiitz und spielte in seiner Freizeit Man-
doline. Jurij Mencl war am 21. Juni 1903 als Sohn eines Hauslers geboren worden und hatte
in Bautzen den Uhrmacherberuf erlernt.?2 Von Jan Kusk bekam er nicht nur das Spiel auf der
groRen Geige beigebracht, sondern er Gbernahm auch dessen Instrument. Mencl begniigte
sich aber nicht mit dem Spiel der groen Geige, sondern wandte sich bald auch der kleinen
sorbischen Geige und der Tarakawa zu. Wenig spéter ging er in die Offentlichkeit, um mit Kon-
zerten zu unterhalten und mit Vortragen (ber die traditionellen sorbischen Instrumente und
deren Repertoire zu informieren. Nach Mencls eigener Aussage bestand das Hauptziel der

220 Ders.: Létstotk précowajnow wo rekonstrukeiju serbskeje ludoweje hudzby, S. 172—178.
221 Kuba: Herc Jan Kusk.
222 Nawka /tuscanski-Wuschansky: Jurij Mencl, S. 103—-107.
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Auftritte darin, »dass die lebendige Verbindung dieses Instrumentes mit dem Volk selbst nicht
abreit«.?”® Die meisten seiner Konzertaktivitdten sind in den Jahren zwischen 1926 und 1936
verzeichnet. Danach musste er seine Auftritte aufgrund der zunehmenden Repressionen der
Nationalsozialisten gegeniiber den Sorben beenden. Bei éffentlichen Auftritten begleitete ihn
oft sein Onkel, der Komponist Jurij Stodenk, am Klavier.2*

Sein praktisches Interesse an den Volksmusikinstrumenten veranlasste Jurij Mencl, sich
eingehender mit ihnen zu beschéaftigen und ihren Ursprung zu ergriinden.?” Das Ergebnis sei-
ner Forschungen war die umfangreiche Studie »Nastawk wo serbskich huslach a ludowych
nastrojach« (der deutsche Titel lautet »Uber sorbische Geigen und andere Volksmusikinstru-
mente«), deren Endversion 59 Schreibmaschinenseiten umfasst. Der erste Teil behandelt die
allgemeine historische Entwicklung der Chordophone, der zweite Teil ist den traditionellen sor-
bischen Geigen und der Tarakawa gewidmet.?s Den geplanten dritten Teil mit dem Titel »Die
Diskantviolen anderer Lander« konnte Jurij Mencl nicht mehr fertigstellen. Obwohl vor seinem
Tod noch intensiv iber die Verdffentlichung der ersten beiden Teile seiner Arbeit verhandelt
wurde, sind sie nie im Druck erschienen. 1935 wurde die urspringliche Version des ersten Teils
lediglich in der sorbischen Tagespresse in Fortsetzungen publiziert.”?’

Nach dem Zweiten Weltkrieg lebte Jurij Mencl in Crostwitz?® und konzentrierte sich
auf die Aushildung junger Musikanten, die Griindung von Musikensembles sowie auf eine
intensive Vortragstatigkeit. Aus seiner nicht veroffentlichten Autobiografie geht hervor, dass er
98, zumeist abendfiillende Vortrage gehalten habe. Bei dieser Bildungsarbeit zielte er nicht nur
auf den direkten Kontakt mit den Zuhorern ab, sondern stellte die sorbischen Instrumente auch
Studenten verschiedener Hochschulen, Fachleuten der Dresdener Ethnologischen Gesellschaft
und des Instituts fiir Musikwissenschaft der Universitat Leipzig??® sowie in Radiosendungen
einer breiten Offentlichkeit vor.%

Mencl beschaftigte sich auch mit der Qualitat der Geigen, die ihm zur Verfiigung stan-
den. Es handelte sich um alte Instrumente, die flir professionelle Auftritte nicht mehr geeignet
waren. Mencl begann, den Aufbau der sorbischen Geigen bis ins Detail zu untersuchen, um
dann anhand eigener Skizzen den Bau von Kopien zu erméglichen. Diese neue Etappe in der
Geschichte der sorbischen Geigen — die Herstellung von Kopien der traditionellen Instrumente
— beginnt 1937, als Mencl die erste Nachbildung einer originalen grofen sorbischen Geige
bauen lieB.%" Offenkundig war dies damals das einzige Exemplar. In der Aufbruchzeit nach dem

223 SKA, ZM XXIX/1 A Nachlass Jurij Mencl: Autobiographisches, Entw(irfe und Sammlungen, 1946—1951.

224 Buk: Jurij Mencl.

225 Raupp [Rawp]: Sorbische Volksmusikinstrumente und der »Atlas der deutschen Volkskundeg, S. 32—45.

226 SKA, ZM XXIX/1 D Nachlass Jurij Mencl: Aufsatz iiber sorbische Geigen, tberarbeitete deutsche Version
»Uber sorbische Geigen und andere Volksmusikinstrumente« 1950.

227 Mencel [Mencl]: Serbske husle.

228 Wicaz: Serbski ludowy herc z wutrobu.

229 [Anon.]: Jurij Mencl — ein Vertreter wahrhafter Volkskunst, S.11.

230 Im Nachlass von Jurij Mencl befindet sich das maschinengeschriebene Manuskript einer solchen Rundfunk-
sendung; vgl. SKA, ZM XXIX/1 E Nachlass Jurij Mencl: Korrespondenzsammlung, 1945—1951.

231 SKA, ZM XXIX/1 A Nachlass Jurij Mencl: Autobiographisches, Entwiirfe und Sammlungen, 1946—1951.
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Zweiten Weltkrieg fasste Mencl den Entschluss, musikinteressierte junge Sorben auszubilden,
die das Musikerbe auf sorbischen Volksinstrumenten bewahren sollten. Dafiir fehlte es jedoch
an Instrumenten. Wahrend Mencl 1935 noch von 14 existierenden groen Geigen wusste, so
waren nach dem Zweiten Weltkrieg lediglich neun in der gesamten Lausitz auszumachen.?
Nicht alle davon konnten ohne eine Rekonstruktion fiir die professionelle interpretatorische
oder didaktische Tatigkeit genutzt werden. Aus einem Artikel von Feliks Hajna in der Tages-
zeitung Nowa doba geht hervor, dass sich Mencl gegen Ende 1946 entschied, Kopien traditio-
neller sorbischer Geigen in einer Werkstatt in Markneukirchen anfertigen zu lassen.? Mencl|
ging es dabei jedoch weniger um exakte Nachbildungen der urspringlichen Instrumente, die
ganz nach traditionellen Methoden hergestellt werden missten, sondern vor allem darum, mit
diesen Geigen professionelle Leistungen erreichen zu kdnnen. Mencl hatte daflr verschiedene
»Verbesserungsvorschldage«, wodurch das Instrument von seinem urspriinglichen Bau abwich
und den zeitgendssischen Instrumenten angeglichen wurde. Mencl selbst schrieb tber diese
Geigen, dass beide »Instrumentenarten [...] heute nicht nur vollwertige, sondern tonlich so-
gar ganz besonders hochwertige Musikinstrumente darstellen«.?* Seine »Verbesserungsvor-
schlage« wollte er weiterentwickeln und patentieren lassen. Am Ende seines Lebens verhan-
delte er mit dem sachsischen Bildungsministerium in Dresden Gber die 6ffentliche Zuganglich-
machung seiner Patente, damit diese Instrumente in Zukunft ohne Einschrankungen herge-
stellt werden konnten.?®

Ab 1950 unterrichtete er das Spielen auf den neu hergestellten Instrumenten. Sei-
ne Schiiler waren junge Sorben der 1.Sorbischen Kulturbrigade der sorbischen Oberschule
in Bautzen. Horst Meltka, einer der Teilnehmer, erinnerte sich, dass die Schiiler ein kleines
Orchester bildeten, zu dem auch die groRe und die kleine Geige geharten, als Bassinstrument
diente ein Akkordeon.? Dieses Orchester, das die Tanzgruppe der 1. Sorbischen Kulturbrigade
begleitete, spielte auf den IIl. Weltfestspielen der Jugend in Berlin und zu anderen offiziellen
Anlassen der jungen Deutschen Demokratischen Republik, so auch zu den Geburtstagsfeier-
lichkeiten ihres ersten Prasidenten Wilhelm Pieck, gebiirtig aus der Niederlausitz. Die Aktivi-
taten der 1.Sorbischen Kulturbrigade und anderer offizieller Musikvereinigungen, die nach
dem Zweiten Weltkrieg entstanden, flihrten schlieRlich zur Griindung des heutigen Sorbischen
National-Ensembles, das zum offiziellen Reprasentanten der sorbischen Musikkultur werden
sollte. Damit begann eine neue Etappe der sorbischen Musikfolklore, die nicht mehr nur auf
dem Engagement einzelner Enthusiasten beruhte, sondern die auf einem institutionalisierten,
staatlich geforderten Fundament stand. Diese Prozesse verliefen jedoch schon ohne die Beteili-
gung Jurij Mencls, der am 20. November 1951 in Crostwitz gestorben war.”’ (Abb. 52)

232 SKA, ZM XXIX 1 E Nachlass Jurij Mencl: Korrespondenzsammlung, 1945—-1951.

233 Hajna: Dopomjenka na lubeho precela.

234 SKA, ZM XXIX/1 A Nachlass Jurij Mencl: Autobiographisches, Entw(irfe und Sammlungen, 1946—1951,
Meine Kulturarbeit [maschinengeschriebene Autobiografie].

235 Ebenda.

236 Meltka: Serbske huslicki zaso klin¢a, S. 4 f.

237 Wicaz: Serbski ludowy herc z wutrobu.
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DE e R i D

Abb. 52 Jurij Mencl mit sorbischer Geige und musizierenden Médchen in sorbischer Tracht in Crostwitz, 1950

Jurij Mencl stellte sich gern als letzten traditionellen sorbischen Volksmusikanten dar
und sah sich als nattrlicher Erbe der Volkstradition. Betrachtet man die Art und Weise seines
Engagements, so wird deutlich, dass Mencl mitnichten ein nattrlicher Trager der sorbischen
Volkstradition war; vielmehr fiihrte er neue Paradigmen in die sorbische Volksmusik ein. In
vielerlei Hinsicht knlipften diese Aktivitaten an jene an, die aus der Ausstellung in Dresden her-
vorgingen bzw. die mit der Entwicklung des »Folklorismus« bei anderen europaischen Nationen
verbunden waren. Fiir diese Feststellung gibt es mehrere Griinde.

Mencl fasste die Musikfolklore der Sorben als ein dynamisches Phanomen auf, das es
fortwahrend zu entwickeln gilt. Das ist sicherlich eine berechtigte Auffassung; die Folklore
eines jeden Volkes ist eine Erscheinung, die eine standige Entwicklung durchlauft. Jedoch kann
authentische Folklore nicht gezielt entwickelt bzw. van einer entsprechenden bewussten Vor-
stellung eines Individuums vorbestimmt werden.

Mencl hatte zwar seine Spielkunst von einem urspriinglichen Volksmusikanten durch
natrliche Transmission der volkstiimlichen Traditionen erworben, spater aber begann sich
sein Weg von den Formen der authentischen Folklore zu entfernen. Seine Nachfolger unter-
richtete er bereits in Gruppe und mit institutionalisierter Verankerung. Ein weiteres markantes
Zeichen sind seine Biihnenauftritte, die zwar auf die Erhaltung der Verbindung zwischen dem
Instrument und dem Volk abzielten, jedoch nicht volkstimlich waren. In einer Situation, da
authentische Formen der sorbischen Folklore de facto nicht mehr existierten, war das sicher-
lich die einzig magliche experimentelle Losung. Heute ist klar, dass das keinen Erfolg brachte.
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Die Verbundenheit des sorbischen Volkes mit den Volksinstrumenten konnte nicht wiederher-
gestellt werden —sie ist heute die Doméane einiger weniger Enthusiasten. An dieser Stelle lieRe
sich einwenden, dass andere folkloristische »Rettungsaktionen« Friichte getragen haben. Das
betrifft jedoch in erster Linie das Repertoire. Verschiedenen Vertretern europaischer Volker ist
es dank der »Folklorismus«-Bewegung tatsachlich gelungen, den Menschen eine Vielzahl an
Volksliedern zuriick ins Bewusstsein zu rufen (obwohl vorrangig nur aus der jlingsten Reper-
toireschicht), und diese Lieder leben in gewisser Weise im Volk weiter. Dagegen bleibt das
Annehmen von Musikinstrumenten, die auBerhalb der Volksmusik keine Verwendung finden,
eher eine spezifische Angelegenheit. Nach der Unterbrechung der natiirlichen Kontinuitat der
authentischen Volksmusiktraditionen kam es in Europa bei keinem Volksinstrumententyp zu
seiner vollen Wiederverwendung in der Folklore. Auch die allgemeine Beliebtheit der Dudel-
sacke in Europa oder die Popularitat der Bandura in der Ukraine fallen nicht in diese Kategorie.
Die Verwendung dieser Instrumente ist Sache einzelner Begeisterter oder Musikgruppen,
deren Aktivitaten sich auf Bihnenauftritte beschranken. Bei spontanen sorbischen Aktionen
werden heutzutage zwar oft und gern Volkslieder gesungen und getanzt, jedoch meistens in
Begleitung von Akkordeon oder Gitarre.

Ein weiteres Merkmal, durch das sich die Aktivitdten Jurij Mencls von authentischen
volkstiimlichen Handlungen unterscheiden, sind gemeinsame Auftritte mit Spielern nicht volks-
timlicher Instrumente, etwa die Verbindung von groRer Geige und Klavier, als Mencl mit Jurij
Stodenk zusammenarbeitete. Verwiesen sei jedoch auch auf das Zusammenspiel von Akkor-
deon mit groRer und kleiner Geige in der Spielgruppe der 1. Sorbischen Kulturbrigade unter der
Leitung Jurij Mencls. Die Frage nach dem Einsatz des Akkordeons in der sorbischen Volksmusik
wird hier auer Acht gelassen, vielmehr soll es um das Zusammenspiel der zwei sorbischen
Chordophone gehen. Wie beschrieben, sind die groe und die kleine Geige Phanomene aus
verschiedenen ethnografischen Regionen. Beide Instrumententypen flihrten bis dahin ein se-
parates Dasein — in der authentischen Folklore trafen sie nie aufeinander. Ihre Kombination in
einem Ensemble ist geleitet von dem Bestreben, eine Art einheitliche »allgemeine« sorbische
Musik zu prasentieren. Diese »einheitliche« Volksmusik ist jedach, sofern sie tatsachlich exis-
tiert, lediglich ein sich aus vielerlei Typen musikalischer Erscheinungsformen zusammensetzen-
der Mix. Derlei Aktivitaten, die den Eindruck einer einheitlichen Volksmusik vermitteln sollten,
sind seit dem 19. Jahrhundert aus einer Reihe mitteleuropaischer Musikkulturen bekannt. Sie
ahneln dem Bemiihen um die Kodifizierung von Nationalsprachen, bei der die sprachlichen
Erscheinungsformen verschiedener Dialektregionen (zumeist mit markanter Praferenz eines
zentralen Dialektgebietes) gemischt und anschliefend nach einer systematischen Anordnung
zur einheitlichen Schriftsprache eines bestimmten Volkes erhoben wurden. In beiden Fallen
geht es also um eine bewusste Konstituierung, die auf ein gehobenes Niveau abzielte, was im
Vergleich mit der natiirlichen Formung von Folklore (oder eines Dialekts) den gegensatzlichen
Vektor darstellt.

Ein anderes Merkmal von Mencls Bestrebungen betrifft die von ihm initiierte Herstel-
lung von Kopien traditioneller Musikinstrumente. Traditionelle Geigenbauer gab es keine mehr,
und die damaligen professionellen Geigenbaumeister, die nur mit der Herstellung klassischer
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Instrumente vertraut waren, hatten wohl kaum ihr klassisches Werkzeug gegen das einfache
Werkzeug eines Dorftischlers eingetauscht. Auch hatten sie kaum die traditionellen Herstel-
lungsmethoden zu erkunden versucht. Im Ergebnis dessen entstanden Instrumente, die nur
ihrer auReren Form nach ihren Vorgangern ahnelten. lhre Konstruktion aber entsprach den
zeitgendssischen Anforderungen an den professionellen Geigenbau. Demzufolge entstanden
klassische Geigen in der Form von sorbischen Geigen, die als traditionell ausgegeben wurden
(und bis heute werden).

Abgesehen von den angewandten Herstellungsmethoden und den Werkzeugen sind
bei den neuzeitlichen Instrumenten gleich mehrere Konstruktionsunterschiede ersichtlich. Die
Grundmerkmale flr die Annaherung der traditionellen sorbischen Chordophone an die moder-
nen Instrumente lassen sich der Skizze Jurij Mencls entnehmen, die sich in seinem Nachlass
befindet. (Abb. 53) Dabei geht es um den Bau einer kleinen sorbischen Geige, die beim Vertre-
ter des Patentamtes Kurt Schroeter in Miinchen eingereicht worden war. In der Skizze wurde
eine Reihe der Konstruktionscharakteristiken dieses Instruments abgeandert. Der urspriing-
lich gezackte Steg, dessen einer Fu durch die Decke des Korpus trat und somit gleichzeitig
die Funktion der Stimme erfiillte, wurde durch einen klassischen Geigensteg ersetzt (3). Dafir
wurde zwischen Boden und Decke eine Stimme als separates Bauelement eingesetzt (4). An
der Deckeninnenseite war ein Bassbalken (5) befestigt, der ein untrennbarer Bestandteil der
Violine ist, jedoch nicht zur urspringlichen sorbischen Geige gehort. Der einst flache Boden
und die flache Decke der kleinen Geige sind in Mencls Skizze leicht gewdlbt (1, 2), und zwar im
oberen und unteren Drittel des Langsgrundrisses.

Abb. 53 Skizze zum Bau
einer kleinen sorbischen
Geige

101



Einige Kopien der kleinen und der groRen Geige verfligen Uber einen Feinstimmer und
die kleinen Geigen auch tber einen Kinnhalter zur bequemeren Handhabung des Instruments
beim Spielen. Diese baulichen Unterschiede machen die sorbische Geige der Violine dhnlicher.
Die neu hergestellten sorbischen Geigen sind zweifellos robuster, in baulicher und tontech-
nischer Hinsicht besser und sie lassen sich einfacher spielen, aber es handelt sich eben um
andere Instrumente.

Die kritischen Anmerkungen sollen Jurij Mencls Bedeutung fir die sorbische Kultur-
geschichte keinesfalls schmalern. Diese auRergewohnliche Personlichkeit widmete einen gro-
Ren Teil ihres Lebens dem Erhalt der traditionellen Volksmusikinstrumente. Anfangs wurde
Mencl dabei von keiner Institution unterstiitzt, sondern musste miihsam nach finanziellen Mit-
teln suchen. Natirlich lasst es sich nur schwer dartber spekulieren, wie ein bestimmter Prozess
ohne den Beitrag eines konkreten Akteurs vonstattengegangen ware. Es drangt sich jedoch die
These auf, dass die sorbischen Chordophone ohne Jurij Mencl dem sorbischen Volk inzwi-
schen ganzlich fremd waren und dass es ihr »zweites Leben« in den heutigen Folklore-Insti-
tutionen nicht gabe. Diese Studie mdchte jedoch zeigen, dass bestimmte Prozesse, die zu ihrer
Zeit als natiirliche Entwicklung der Folklore bewertet wurden, mit dem zeitlichen Abstand und
mit Kenntnis ihrer weiteren Entwicklung in eine andere qualitative Kategorie einzuordnen sind.

6.3 Institutionalisierte Formen des sorbischen »Folklorismus«

Nach den Massenmanifestationen der sorbischen Musik, zu denen insbesondere die Auftritte
von 500 Amateursangern und 400 Tanzern beim zentralen Treffen der Sorben 1950 im Beisein
des Prasidenten der Deutschen Demokratischen Republik Wilhelm Pieck oder der Auftritt einer
sorbischen Tanzgruppe auf den IIl. Weltfestspielen der Jugend in Berlin 1951 gehorten, festigte
sich die Idee, ein professionelles Ensemble zu griinden, das die sorbische Musikkultur im sor-
bischen Volk und dariiber hinaus offiziell reprasentiert. Die Konzeption flir dieses Ensemble
erarbeitete der Chorleiter, Dirigent und Komponist Jurij Winar. Schon bald hatte er ausreichend
Kiinstler gewonnen. Dank der Unterstiitzung durch die Domowina-Fiihrung und vonseiten des
Staates konnte das im April 1952 gegriindete Ensemble schnell seine offizielle Probenarbeit
aufnehmen. Im Folgejahr anderte die Musikinstitution ihren wenig praktikablen Namen »Ers-
tes staatliches Ensemble des sorbischen Volkes fur Gesang, Musik und Tanz« in »Staatliches
Ensemble fiir sorbische Volkskultur« (»Statny ansambl za serbsku ludowu kulturu«). Die heutige
Bezeichnung »Sorbisches National-Ensemble« (»Serbski ludowy ansambl«) stammt aus den
1970er Jahren. Das Ensemble setzt sich aus drei Sparten zusammen: Chor, Ballett und Orches-
ter. Der Apparat war groRzligig angelegt, 1954 erreichte er eine Kiinstlerzahl von mehr als
140 Mitwirkenden.

Zu den Aufgaben des Ensembles gehdrten Darbietungen der sorbischen Volksmusik.
Die Musikfolklore beschrankte sich jedoch auf die kiinstlerische Stilisierung von Volkstanzen,
Gesang und Instrumentalmusik, fir die eher der dulere kiinstlerische Effekt als das Wesen
der Volksmusik als solches charakteristisch war. Die kiinstlerischen Ambitionen sowoh! der
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Leitung als auch einzelner Kiinstler formten das Sorbische National-Ensemble bald zu einer
musikdramaturgischen Repertoire-Institution, die in Bautzen das Musiktheater ersetzte. Die
Folklore war insbesondere in abendfiillenden, durchkomponierten Programmen zu erleben, die
Volksbrauche und Lieder zu konkreten Anlassen im Jahresverlauf darstellten. Der Schwerpunkt
des Repertoires lag auf musikalischen Komddien, effektreichen Galaprogrammen und Revuen,
die zudem ein Exportschlager wurden. Dazu kam die Reprasentation von sorbischer Kunst-
musik. Seit 1953 organisiert das Ensemble Sinfoniekonzerte und hat sich bis heute dem Ver-
machtnis der bedeutendsten sorbischen Kompanisten verschrieben, beginnend bei Werken
von Korla Awgust Kocor bis hin zu zeitgendssischen Vertretern.?®

Trotz seiner zweifellos konstanten Qualitat stand das Ensemble immer wieder in der
Kritik. Ein Grund dafiir war die allzu starke Professionalisierung, die sich in einem zu geringen
Interesse an den Formen der Dorffolklore duRerte. Auch der aufgeblahte Apparat, die Orientie-
rung auf groRe Formate, die keine Auftritte in kleineren sorbischen Gemeinden erlaubten, das
haufige Ignorieren der niedersorbischen Kultur taten ihr Ubriges. Haufig findet sich von der Re-
prasentation von Folklore als solcher keine Spur, stattdessen stoit man auf durchkomponierte
Programme etwa zu Herbst- oder Winterbrauchen, auf Adventsmusiken sorbischer, deutscher,
tschechischer und polnischer Komponisten, Ballettopern, Tanz-Gala-Programme oder Tanz-
marchen bzw. Kindermusicals. Eine kleine Gruppe Enthusiasten bemihte sich zwar Mitte der
achtziger Jahre um die neuerliche Darbietung von authentischer Folklore, ihr Elan wurde je-
doch vom Bedarf an kiinstlerischen Produktionen gestoppt.?* Ein Grund fir die fehlende Pflege
der Folklore im Sorbischen National-Ensemble mag also im begrenzten Interesse der Akteure
und vor allem in den begrenzten Verkaufszahlen fiir diese Programme zu suchen sein. Auch die
nationale Zugehdrigkeit der Kiinstler ist heute nicht mehr entscheidend, vielmehr ist bei den
Ausschreibungen die Professionalitat das Hauptkriterium.

Innerhalb des Sorbischen National-Ensembles wurde das Sorbische Kammerorchester
gegriindet, das auch Kopien traditioneller Volksmusikinstrumente einsetzt. Der Umgang damit
entspricht jedoch keineswegs echter Volksmusik. In der Formation spielen die groRe und die
kleine sorbische Geige zusammen. Diese Vermischung war schon bei der 1. Sorbischen Kultur-
brigade zu beobachten. Das Sorbische National-Ensemble entfernt sich jedoch noch weiter von
der authentischen Folklore, indem es Instrumente der Volksmusik mit Formen der professionel-
len Musikkultur auf ahistorische Weise mischt. Denn die kleine und die groRe sorbische Geige
fungieren hier als erste und zweite Geige in Streichformationen, wie sie aus der Kunstmusik
bekannt sind, wobei die urspriingliche Stimmung der groen Geigen um eine Quinta gesenkt
wird. Abgesehen davon, dass eine solche Formation in der Geschichte nie existiert hat, wurden
die groRRen Geigen urspriinglich in einer ganz bestimmten Grundstimmung gespielt; die authen-
tische Klangfarbe wird also verfalscht.2® Natirlich haben Kiinstler ein Recht darauf, bei ihren
Darbietungen alle zur Verfiigung stehenden Mittel zu nutzen. Allerdings erscheint es dem Autor

238 [Anon.]: Serbski ludowy ansambl 1952—-2002.
239 Softa: Létstotk procowajnow wo rekonstrukeiju serbskeje ludoweje hudzby, S. 172—-178.
240 Ebenda.
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problematisch, wenn diese Experimente nicht als das Ergebnis der eigenen kiinstlerischen Fan-
tasie prasentiert werden. Dennoch ist anerkennenswert, dass das Sorbische National-Ensem-
ble auch heute als respektierter Bestandteil des kulturellen Lebens der modernen sorbischen
Gesellschaft funktioniert.

Die Kopien der traditionellen Instrumente bezog das Sorbische National-Ensemble von
Hans Jordan aus Markneukirchen. Er ist Experte fiir den Bau von Nachbildungen alter Chordo-
phone und hat sich vor allem als Hersteller von Lauten der Neorenaissance hervorgetan. In den
neunziger Jahren wurde dann der Dresdener Geigenbauer tschechischer Herkunft Radovan
Jira vom damaligen Direktor des Sorbischen Museums Tomasz Nawka gebeten, die Geigen fir
das Ensemble anzufertigen.

Bei jeweils einem Exemplar der groBen Geige von Hans Jordan und von Radovan Jira,
die das Ensemble verwendet, handelt es sich um handwerklich hervorragend gearbeitete
Stiicke, die samtliche Merkmale von Kopien groRer sorbischer Geigen aufweisen. Das Jira-
Exemplar hat sogar die Verzierungen an den Randern der Decke und um die Rosette herum.
Ein nicht datiertes Exemplar der kleinen Geige von Jordan sowie ein Produkt Jiras behalten die
Grundmerkmale der kleinen Geige bei: die flache Decke und den flachen Boden, den kamm-
artigen Steg, der durch den Geigenboden hindurchgeht und somit die Stimme ersetzt, und sie
haben keinen Bassbalken. Das 1950 von Hans Jordan hergestellte Exemplar kommt jedoch
baulich in vielerlei Hinsicht der klassischen Geige naher: Boden und Decke sind leicht gewdlbt,
der klassische Steg ist fiir drei Saiten ausgelegt und kein Ful geht durch die Decke, dafur hat
das Exemplar Stimme und Bassbalken. Dieses Instrument hat einen Geigenkopf in Form eines
flachen Brettchens, wogegen die beiden anderen Exemplare Kopfe mit Wirbelkasten haben.
Die drei kleinen Geigen des Sorbischen National-Ensembles sind mit einem Kinnhalter ausge-
stattet (bei den Originalen kommt dieser nicht vor), der das Halten des Instruments erleichtert.

Neben dem Sorbischen National-Ensemble verwenden gegenwartig auch andere Folk-
loreensembles Kopien der traditionellen Geigen, allen voran das 1973 gegriindete Sorbische
Folkloreensemble Schleife e.V./slepjanski folklorny ansambl z.t. (grofe und kleine Geige) und
die Bautzener Gruppe Sprjewjan, die sechs Jahre spater entstand (kleine Geige).

Zudem befasst sich eine Gruppe von Musikern um Mérko Sotta mit der Rekonstruktion
von traditioneller sorbischer Musikfolklore mit einer bisher nie dagewesenen Sorgfalt. Zu ihrem
Instrumentarium gehdrt auch eine kleine sorbische Geige.
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7 Parallelen im mitteleuropdischen Volksinstrumentarium

Im Volksinstrumentarium verschiedener mitteleuropaischer Regionen werden Parallelen zu
beiden Typen der sorbischen Streichchordophone sichtbar. Jedoch handelt es sich nirgendwo
um Musikinstrumente, die mit der groBen oder der kleinen sorbischen Geige identisch sind,
was darauf schlieBen ldsst, dass es sich bei den sorbischen Chordophonen um autochthone
Instrumente handelt, die ausschlieBlich auf dem Gebiet der Lausitz auftraten und das (auf-
grund weiterer Indizien) nur bei der dort ansassigen slawischen Bevolkerung. Im mitteleuro-
paischen Instrumentarium zeichnen sich jedoch einige mehr oder weniger starke Analogien
zu diesen beiden Geigentypen ab. Ahnlichkeiten bestehen nicht nur im Bau der Instrumente,
sondern auch in Bezug auf ihre Verwendung in der Volksmusik, vor allem auf das Spielen in
der Gruppe. Die Analogien liefern den indirekten Beweis flir einen gemeinsamen Ursprung der
Musikinstrumente oder fiir gemeinsame Archetypen bei der instrumentalen Zusammenset-
zung. Die Urspriinge reichen vielfach weit in die Vergangenheit zurlick und sind deshalb — bis
auf wenige Ausnahmen — nur mit einer gewissen Wahrscheinlichkeit allein auf der Grundlage
des synchronen Vergleichs, und nicht historisch, nachweisbar.

Der grolRen sorbischen Geige konstruktionstechnisch auffallend dhnlich ist die Iglauer
Bauernfiedel bzw. ein neu hergestellter Typ davan, der seit den zwanziger Jahren des 19. Jahr-
hunderts im Gebiet der Iglauer deutschen Sprachinsel gebaut wurde. Originale Iglauer Bauern-
fiedeln haben sich nicht bewahrt, jedoch weill man, dass sie einen gitarrenartigen Korpus und
einen Schneckenkopf wie die Violinen besafen. Um das Jahr 1813 war der deutsche Tischler
Johann Bernesch aus der Oberlausitz zunachst nach Miroschau, spater in den Nachbarort
Duschau im Iglauer Gebiet gezogen. Er kannte sich offenkundig mit dem Bau der groen und
moglicherweise auch der kleinen sorbischen Geige aus, die in seiner Heimatregion die slawi-
schen Nachbarn spielten. Um das Jahr 1825 hatte er die originale Iglauer Bauernfiedel in Form
und Konstruktion der groRen sorbischen Geige angepasst. Beide Instrumententypen haben
langliche Schalllécher in der Decke, einen flachen, dreiblattrigen Kopf mit sagital eingesetz-
ten Wirbeln, drei Saiten, einen gezackten Geigensteg und ein Halteband zur besseren Hand-
habung. Der Geigenbogen hat, ebenso wie der Bogen der grofen sorbischen Geige, einen
beweglichen Frosch, der auf einem Metallkamm an der Bogenstange eingehangen ist. Auch
die Spieltechnik dieser beiden Instrumente ist ahnlich. Im Unterschied zur groBen sorbischen
Geige ist die Iglauer Bauernfiedel aber monoxyl, das heift, der ausgekehlte Korpus, Hals und
Kopf sind aus einem Stlick gearbeitet. Die Decke ist flach und die Zargen sind durchgehend
gleich hoch. Diese Konstruktionsmerkmale stellen wiederum eine Parallele zur kleinen sorbi-
schen Geige dar. Die Ahnlichkeit konnte sich allerdings zufallig ergeben haben, denn ausge-
kehlte Geigenkdrper waren im mitteleuropdischen Volksinstrumentarium relativ verbreitet. Ein
Unterschied zwischen der Iglauer Bauernfiedel und den sorbischen Chordophonen ergibt sich
aus der Zusammensetzung der Gruppe, in der die Instrumente gespielt wurden. Weder die
groRBe noch die kleine sorbische Geige traten in Gruppen mit weiteren Geigen auf. Dagegen
wurden die Iglauer Bauernfiedeln in sogenannten Fiedelkapellen gespielt, in denen Geigen
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verschiedener GroRe (einige waren seit Johann Berneschs Zeiten sogar mit vier Saiten ausge-
stattet) zusammen mit dem Bass-Instrument Ploschperment vorkamen.?!

Berneschs modernisierte Instrumente erfreuten sich schon bald so groRer Beliebtheit,
dass sie die originale Iglauer Bauernfiedel verdrangten. Seine Produkte zeichneten sich durch
einen kraftigeren Klang aus und wirkten auch asthetisch ansprechender. Auch andere Geigen-
bauer in der Region ibernahmen Berneschs Innovationen und bauten ihre Instrumente fortan
nach seinem Muster.22 Die folgende Zeichnung aus Kurfirsts Buch »Hudebni néstroje«? zeigt
Varianten des »Bernesch-Typs«. (Abb. 54)

Abb. 54 Die baulichen Varianten des »Bernesch-Typs« der lglauer Bauernfiedel
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Die Beeinflussung lief nur in einer Richtung ab — die grof3e sorbische Geige veranderte
die Konstruktion der Iglauer Bauernfiedel. Aus baulicher Sicht entstand durch Berneschs Zutun
in der Region Iglau ein entwicklungshistorisch alterer Instrumententyp, als ihn die urspriing-
liche Iglauer Bauernfiedel darstellte. Dieser Fakt fiihrte Forscher nachfolgend zu der falschlichen
Annahme, in der Iglauer Region habe sich die Fiedel aus dem 14. Jahrhundert in unveranderter
Form erhalten. Dieser Irrtum wurde erst von Pavel Kurflirst widerlegt, der nachwies, dass Ber-
nesch aus der Lausitz stammte und die konstruktionstechnischen Anderungen mitbrachte.*
Diese bauliche Parallele ist zugleich die einzige, bei der gesichert von einem direkten Einfluss
eines Instruments auf das andere die Rede sein kann. Inwieweit es hinsichtlich der im Folgen-
den genannten Instrumente und der sorbischen Chordophone wechselseitige Einfliisse gab
oder ob sie gemeinsame Archetypen hatten, bleibt hypothetisch.

In polnischen Quellen ist vielfach von
einem Streichinstrument mit der Bezeich-
nung »serby« oder »serbskie skrzypki« die
Rede. Den Quellen nach gehorte dieses Chor-
dophon um das 17. Jahrhundert zum polni-
schen Volksinstrumentarium. Auf ihm wurde
zum Tanz in der Gastwirtschaft gespielt, und
zwar zusammen mit dem Dudelsack. Bis heu-
te ist jedoch unklar, um welches Instrument
es sich dabei handelte. Wtodzimierz Kaminski
setzt die »serby« mit einem lkonogramm aus
der Mitte des 16. Jahrhunderts in der Kirche
von Grebien, 130 Kilometer dstlich von Bres-
lau in Verbindung.?® In der Darstellung ist
ein fiedelartiges Instrument zu sehen, das
im Vergleich zum Spieler unverhaltnismaRig  asp, 55 Serbskie skrzypki
groR erscheint. (Abb. 55) Kaminski stellt die-
ses Instrument in unmittelbaren Zusammenhang mit der groRen sorbischen Geige. Vielmehr
ist aber anzunehmen, dass es sich um eine weitere Abwandlung der mittelaterlichen Fiedel
handelt. Im Gegensatz zur groBen sorbischen Geige hat das dargestellte Instrument eine flache
Decke, durchgehend gleich hohe Zargen, andere Schalllocher (keines ohne Rosette) und kein
Griffbrett. Mit der groRen sorbischen Geige hat das Instrument also nur den Archetyp gemein
—die Fiedel. Eine eventuelle gegenseitige Beeinflussung der beiden Instrumente scheint daher
sehr hypothetisch.24

241 Kurfirst: Die Bauernfiedel.

242 Ders.: Vlyrobci skfipek na Jihlavsku, S. 108112, 132 f.

243 Ders.: Hudebni nastroje, S. 525.

244 Ders.: Predchldci jihlavskych skfipek, S. 175—-180.

245 Kaminski: Instrumenty muzyczne na ziemiach polskich, die skizzierte Darstellung stammt aus Kurfirst: Hudebni
nastroje, S. 373.

246 Dahlig: Ludowe instrumenty skrzypcowe w Polsce.
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Der polnische Ethnomusikologe Marian Sobieski geht
davon aus, dass als »serby« im polnischen Umfeld eine kleine
Geige bezeichnet wurde, die spater unter dem Begriff »ma-
zanki« bekannt wurde.”” Diese erscheint in den Quellen ab
dem 19. Jahrhundert; das erste Exemplar davon wurde von
Ethnologen erst nach dem Zweiten Weltkrieg entdeckt. Das In-
strument »mazanki« trat im Gebiet GroBpolen in Erscheinung,
also im westlichen Teil des polnischen Territoriums.2® Dabei
handelt es sich um ein 47—49 cm langes, dreisaitiges Streich-
chordophon mit einem ausgekehlten Korpus, der mit Hals und
Schneckenkopf aus einem Stiick gearbeitet ist, mit seitlich in
den Kopf eingesetzten Wirbeln. In der Decke befinden sich
zwei f-formige Schallldcher. Der eine StegfuR der »mazanki«
stlitzt sich auf die Decke, der andere geht durch das Schallloch
bis an den Boden und (bernimmt damit zugleich die Funk-
tion der Seele.? Die beschriebenen Konstruktionsmerkmale
stimmen, abgesehen von der etwas geringeren GesamtgroRe,
mit den baulichen Merkmalen der kleinen sorbischen Geige
vollkommen Uberein. Das Instrument »mazanki« unterscheidet
sich von dieser tatsachlich nur in Details, insbesondere in der
sanften Wolbung von Boden und Decke und der etwas abge-
wandelten Korpusform. (Abb. 56)%°

Die »mazanki« stimmt also mit der kleinen sorbischen
Geige in ihren zwei markantesten Konstruktionsmerkmalen
iberein: in der monoxylen Basis des Instruments und im
durchgehenden Steg. Damit endet ihre Analogie jedoch noch
nicht. Eine Gemeinsamkeit besteht auch in ihrem Auftreten
im Ensemble innerhalb der authentischen Folklore. Auch die

Abb. 56 Mazanki fotografie aus
»Polskie instrumenty ludowe« 1978

»mazanki« wurde nur zusammen mit dem Dudelsack gespielt, der mit demselben Wort bezeich-
net wurde wie im Sorbischen — »kozot«. Eine andere polnische Bezeichnung fiir den Dudelsack
ist ndudki doslubne«,”" was auf seine Verwendung bei Hochzeiten hinweist. Ebenso wie die
kleine sorbische Geige konnte auch die »mazanki« auf f'—c?—g? gestimmt sein; anzutreffen
ist aber auch die Stimmung a'—e’—h? g'—d?—a? oder fis'—cis’—gis?, je nach Stimmung des

Dudelsacks, mit dem die Geige zusammen auftrat.

Nach den polnischen Autoren Jadwiga und Marian Sobiescy sollen Ende des 18./
Anfang des 19. Jahrhunderts Sorben in Westpolen gelebt haben, die ihre Heimat verlassen

247 Sobiescy: Polska muzyka ludowa i jej problemy.
248 Qledzki: Polskie instrumenty ludowe.

249 Dahlig: Ludowe instrumenty skrzypcowe w Polsce.
250 Oledzki: Polskie instrumenty ludowe, S. 28.

251 Jaskulski: Suka, mazanki, basy, S. 42—56.

108



hatten, um einem »Germanisierungsdruck« zu entgehen.?? Die Ahnlichkeiten der kleinen sor-
bischen Geige und der »mazanki« im Bau und bezlglich ihres Einsatzes im Ensemble sind nicht
zu Ubersehen, eine Beeinflussung scheint maglich. Offenkundig verlief diese aber nur in eine
Richtung: Die Sorben aus der Mittellausitz brachten Kulturphdnomene aus ihrer Region in die
polnische Emigration mit — einschlieflich ihrer traditionellen Musikinstrumente, der kleinen
Geige und dem Dudelsack. Ihr Auftreten in Polen hat also eventuell das dortige Volksinstrumen-
tarium beeinflusst, einschlieRlich der Zusammensetzung der Musikgruppen. Dies ist allerdings
als Hypathese zu betrachten, historische Belege dafiir gibt es nicht.

Im mitteleuropaischen Volksinstrumentarium gibt es weitere Streichchordophone, die in
Bezug auf ihren Einsatz vom Dudelsack abhangig waren, wie zum Beispiel die Kurzhalsgeige.
Dieses Instrument wurde in Dudelsackkapellen im tschechischen Teil des Erzgebirgsvorlands
verwendet. Seine Ahnlichkeit mit der kleinen sorbischen Geige ist jedoch rein funktioneller Art,
da es sich um ein vollig violinisiertes Streichchordophon handelt, das fiir seine Verwendung
in der Volksmusik lediglich angepasst wurde. Das betraf vor allem die Verkiirzung der Mensur
durch die Verschiebung des Stegs nach oben oder die Verkiirzung des Halses. Die kiirzere Vio-
lino-Mensur passte im Zusammenspiel mit dem Dudelsack viel besser.”? Im Volksmusikbereich
Mitteleuropas ist das Zusammenspiel von Violino mit verkirzter Mensur und Dudelsack recht
verbreitet.® Uberwiegend wurde das Violino durch sogenanntes Capotastieren modifiziert —
das Abbinden von Hals und Griffbrett: % Unter die Schnur wurde ein Holzstlickchen geschoben.
Trotz der Fixierung an dem konischen Hals verrutschte das Holzstick oft in Richtung Sattel, wo-
durch das Zusammenspiel von Dudelsack und Geige im Verlauf der Darbietung immer schiefer
klang. Bei Geigentypen, die kleiner als das Violino sind — wie die kleine sorbische Geige, die
»mazanki« oder die Kurzhalsgeige — ertibrigte sich das Abbinden, denn sie hatten schon eine
kurze Mensur.

Zu den typischen baulichen Merkmalen der kleinen sorbischen Geige gehért die aus-
gekehlte Basis. Diese alte Bauweise von Instrumentenkorpern ist im mitteleuropaischen Volks-
instrumentarium bei einer Reihe von Streichchordophonen da braccio und auch da gamba an-
zutreffen. Wie bereits angemerkt, wurde die polnische »mazanki« in der Auskehltechnik her-
gestellt. Zu den gemeinsamen Merkmalen anderer monoxyler Volksgeigen gehéren der ovale
Korpus mit dem aus einem Stiick gearbeiteten Geigenhals und -kopf, die flache Decke, der
Schneckenkopf; Seele und Bassbalken sind nicht vorhanden. Der untere Teil des Korpus ist
jeweils stark gebogen, schalenartig — von im rechten Winkel zum Boden angesetzten Zargen,
wie es bei den Violininstrumenten oder den Fiedeln der Fall ist, kann also nicht die Rede sein.
Dadurch ahneln die monoxylen Streichinstrumente des mitteleuropaischen Volksinstrumen-
tariums ihrem Archetyp — der Rebab — kostruktionstechnisch wesentlich mehr. Einige Forscher
betrachten diese Instrumente jedoch als Nachfolger der polnischen Geige — eines Instruments

252 Sobiescy: Polska muzyka ludowa i jej problemy.

253 Urbancové: Egerlander Volksmusikanten mit Dudelsack und Kurzhalsgeige.
254 Garaj: Das Ensemble von Dudelsack und Geige in der Slowakei, S. 69—-74.
255 Dahlig: Instrumentalensembles in Westpolen, S. 61—68.
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aus dem 16. und 17. Jahrhundert, das aus Werken von Agrico-
la (1528) und Praetorius (1618) bekannt ist.?6 Der Einfluss des
Violinos auRert sich bei diesem Instrument vor allem in dem
Schneckenkopf und in den f-formigen Schalllachern. Es tritt in
Regionen des Karpatenbogens in Erscheinung und taucht des-
halb zum Teil auch unter dem Begriff Karpatengeige auf.
Zu seinen Abwandlungen gehdren die Geigen »ochlebky«
in den Beskiden,?’” »korytkové husle« oder »optavky« aus
der slowakischen Region Liptov, im Tatra-Gebiet »oktavky«
(auf der polnischen TatraSeite »oktawka« oder »gesle
podhalanskie«),®® des Weiteren die »korabky« aus Orava,”®
die polnische Geige »skrzypce ztobione«° und noch andere.
Den Karpatengeigen wird im polnischen Tatra-Gebiet auch die
Geige nztobcoki« zugeordnet, bei deren Geigenbogen der ver-
schiebbare Frosch®' — wie bei der groBen sorbischen Geige —
erhalten geblieben ist.

Ein weiteres markantes bauliches Merkmal der kleinen
sorbischen Geige ist der Steg, dessen einer Ful auf der Decke
sitzt, wahrend der andere durch die Offnung hindurch bis auf
den Boden geht, sodass er zugleich als Seele fungiert. Wie
bereits angemerkt, ist derselbe Stegtyp auch an der polni-
schen »mazanki«-Geige anzutreffen. Ein weiteres Instrument

Abb. 57 Suka Fotografie aus »Polskie
instrumenty ludowe« 1978

mit durchgehendem Steg ist die »suka«. Diese war noch im 19. Jahrhundert im Gebiet zwi-
schen dem heutigen tschechischen Teil Schlesiens tber Galizien bis in die Ostslowakei vielfach
anzutreffen. Allerdings hat sich kein Exemplar davon bis heute bewahrt; bekannt sind sie nur
aus lkonogrammen.®2 Im 20. Jahrhundert wurden anhand dieser Darstellungen einige Nach-
bildungen der »suka« hergestellt.?® (Abb.57) Dabei handelt es sich um ein Instrument, das bau-
liche Merkmale sowohl des modernen Violino (Korpusform, f-formige Schalllécher) als auch der
mittelalterlichen Variante in sich vereint (breiter Hals, archaischer Kopf mit sagital eingesetzten
Wirbeln, kein Griffbrett). Eine bauliche Besonderheit besteht in dem Steg, dessen beiden Fiike
durch die Schallldcher hindurch an den Boden gehen. Dadurch hat er keinen mechanischen
Kontakt mit der Decke, die Vibrationen des Hauptoszillators werden direkt an den Boden Uber-

256 Kurfiirst: Hudebni nastroje, S. 508 -511.

257 Kunz: Husle und Housle — Geige und Violine, S. 205—-257.

258 Leng: Slovenské fudové hudobné néstroje.

259 Kunz: Husle und Housle — Geige und Violine, S. 205—-257.

260 Oledzki: Polskie instrumenty ludowe.

261 Dahlig: Intercultural aspects of violin playing in Poland, S. 112—117.
262 Kurfiirst: Hudebni néstroje.

263 Oledzki: Polskie instrumenty ludowe, S. 26 f.
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tragen. Das Instrument wurde in der Position da gamba gespielt, die Saiten wurden durch seit-
lichen Fingerdruck verkirzt. Nach Pavel Kurfiirst stellt die »suka« die letzte Entwicklungsphase
der Streichlyra in Mitteleuropa dar.%*

Stege wie bei der kleinen sorbischen Geige, die mit einem Fufs auf den Boden reichen,
sind aufer bei der »mazanki« im mitteleuropaischen Volksinstrumentarium vereinzelt auch bei
anderen dabraccio-Streichinstrumenten anzutreffen, zum Beispiel bei Exemplaren der polni-
schen ausgekehlten Geige (»skrzypce ztobione«).” Ebenso bei einem unikaten Instrument
aus dem 16. Jahrhundert des Typs da gamba, das 1985 im mittelpolnischen Ptock entdeckt
wurde und das in der polnischen organologischen Literatur als »chordofon ptocki« bezeichnet
wird, sowie bei den polnischen Volksinstrumenten »hasy kaliskie«.” Bei einigen Geigenbdgen
der letztgenannten Instrumente hat sich auch der verschiebbare Frosch erhalten.?

Die sorbischen Streichchordophone stellen also zwei unikate Instrumententypen dar, die
sich organisch in den Entwicklungskontext der da braccio- und da gamba-Streichinstrumente
des europaischen Instrumentariums der Kunst- und der Volksmusik einfligen, in dem es sowohl
konstruktionstechnische Ahnlichkeiten als auch Parallelen in Bezug auf ihr Auftreten inner-
halb des Ensembles gibt. Die konstruktionstechnischen Parallelen weisen auf friihere gemein-
same Archetypen hin, die sich in materieller Form oder als Ikonogramme jedoch kaum erhalten
haben. Ihr Auftreten innerhalb der Ensembles wiederum verweist auf bestimmte Archetypen
im musikalischen Denken der Bevdlkerung in unterschiedlichen Regionen Mitteleuropas. Die
Rekonstruktion solcher Archetypen konnte das Thema einer eigenstandigen Arbeit im Bereich
Ethnologie oder Kulturanthropologie sein.

264 Kurfurst: Hudebni nastroje.

265 Oledzki: Polskie instrumenty ludowe, S. 34 f.

266 Dahlig: A Sixteenth-century Polish Folk Fiddle from Ptock, S. 111-122.
267 Oledzki: Polskie instrumenty ludowe, S. 39.
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8 Zum Abschluss

»Es gibt zahlreiche Belege fiir die Behauptung, dass eine Volksgruppe, die auf einem klginen
Territorium und durch ein fremdes Ethnikum isoliert siedelt, Trager von anderswo bereits ver-
schwundenen Phanomenen wird, oder dass sie auf ganz eigene Weise Phanomene umgestal-
tet, die sie aus ihrem Umfeld (ibernimmt.«?® Zu diesen Belegen kann man die Beibehaltung
verschiedener unikater Instrumententypen in Regionen sogenannter Sprachinseln im mittel-
europaischen Gebiet Uber einen langen Zeitraum hinweg zahlen. Zu Zeiten, als in sprachlich
oder ethnisch kompakten Territorien die Spezifik des regionalen Volksinstrumentariums zu
verschwinden drohte oder bereits verschwunden war, haben sich bei Volkern, die von einem
anderen Ethnikum umgeben waren, vielfach unikate Musikinstrumente bewahrt: die Kurzhals-
geige bei den im Egerland lebenden und von Tschechen umgebenen Deutschen, die Fiedeln
der Deutschen, die im Iglauer Gebiet ebenfalls inmitten von Tschechen lebten, das Gardon der
Ungarn im rumanischen Siebenbiirgen und schlieRlich die grofe und die kleine Geige der von
Deutschen umgebenen Lausitzer Sorben.

Diese beiden unikaten Chordophone wurden ab dem 19.Jahrhundert jedoch nicht
mehr umfassend gepflegt. So wie zahlreiche Sorben ihre Muttersprache aufgaben und zum
allgegenwartigen Deutsch wechselten, legten sie auch ihre traditionellen Musikinstrumente ab
und griffen zu solchen, die zu einer modernen Lebensweise zu passen schienen. Die Sprache,
das Obersorbische, konnte sich dennoch bis heute bewahren, das authentische Spielen der
traditionellen Musikinstrumente dagegen ist verschwunden. Dafir traten schon bald Musikan-
ten auf, die mit den Volksmusikinstrumenten eine neue Tradition zu entwickeln begannen. Ihr
Wirken zeichnet sich jedoch durch qualitativ andere Paradigmen aus als die unbewussten in
unverfalschten Volksmusikdarbietungen. Diese Unterscheidung gehdort zur zentralen Idee der
vorliegenden Studie.

Aus der Einleitung dieser Arbeit geht hervor, dass die beiden sorbischen Streichchor-
dophontypen in der organologischen Fachwelt weitgehend bekannt sind. Anmerkungen dazu
treten aber vor allem in Form von kurzen Stichworten in Nachschlagewerken auf oder sind
verstreut in Arbeiten zu finden, die sich mit anderen Instrumententypen beschaftigen, zu denen
die groRe oder die kleine sorbische Geige in Bezug gesetzt werden. Eine Ausnahme bildet die
mehrfach zitierte Monografie eines der wenigen sorbischen Musikologen Jan Rawp,? die sich
mit der Problematik der sorbischen Volksmusikanten und ihrer Instrumente detailliert beschaf-
tigt. Jedoch ist Rawps Arbeit ein historisches und kein organologisches Werk. Im Mittelpunkt
seines Interesses stehen die sorbische Herkunft der Musiker und die damit einhergehenden
musikhistorischen und in bestimmtem Mafe auch systematischen Konnotationen. In der vor-
liegenden Arbeit ist das Vorgehen ein anderes. In den Fokus werden die beiden Instrumen-
tentypen gertckt, um eine komplexe organologische Darstellung zu zeichnen, die sich aus der

268 Kurfirst: Hudebni nastraje, S. 571.
269 Raupp [Rawp]: Sorbische Volksmusikanten und Musikinstrumente.
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Summe der technischen, linguistischen, ethnologischen, musiktheoretischen und nattrlich
auch historischen Merkmale ergibt. Diese Studie erhebt also nicht den Anspruch, die sorbi-
sche Volksmusik erklaren zu wollen, fiigt sich aber als ein Beitrag ein, der die Problematik der
Musikfolklore des kleinsten slawischen Volkes mit Blick auf seine typischen Musikinstrumente
verfolgt.

Diese Arbeit ist ebenso ein Beitrag zur mitteleuropaischen organologischen Problema-
tik, denn erstmals ist es gelungen, die Standorte offenkundig aller originalen Exemplare der
groBen und der kleinen sorbischen Geige festzustellen, die Objekte zu beschreiben, ihre Ge-
meinsamkeiten und Unterschiede herauszustellen und sie in den organologischen Kontext ein-
zuordnen. Auch wird erstmals die Frage der Praxis der terminologischen Bezeichnung beider
Instrumententypen, ihrer Bestandteile und schlieBlich auch der Zusammenhange in Verbin-
dung mit ihrer Verwendung behandelt. Diese Begriffe werden sowohl in der Umgangsspra-
che der jeweiligen Zeit als auch in der kodifizierten Variante der sorbischen Sprache (bzw.
Sprachen) recherchiert. Im Zuge der Analyse von Zeitdokumenten wurde auch versucht, das
urspriingliche Repertoire festzustellen und die traditionelle Spielweise auf diesen Instrumenten
zu rekonstruieren. Dabei wird auf Unterschiede in Bezug auf die heutige Revival-Praxis hinge-
wiesen. Die Literatur beinhaltet auch vereinzelt Angaben zu den letzten traditionellen Geigen-
bauern, Musikanten und zum Vorkommen beider Streichchordophontypen. In der vorliegen-
den Arbeit werden diese Angaben synthetisiert und es wird auf ihre sozialen und territorialen
Zusammenhange hingewiesen. Ein wesentlicher Teil der Studie widmet sich der Erforschung
der Anfange des sorbischen »Folklorismus«, dem Erschlielen der verschiedenen Formen dieses
Phanomens und der Feststellung des derzeitigen Stands der traditionellen Geige. Das komplexe
Studium des gewahlten Themas erlaubte schlieBlich die Korrektur einiger ungenauer Angaben
in der bisherigen Literatur.

Mit der vorliegenden Arbeit wurde der Anspruch verfolgt, eine maglichst vollstandige
ethnoorganologische Studie tber die sorbischen Streichchordophone zu erstellen, auch wenn
einige Leser maglicherweise eine starkere oder eine weniger starke Akzentuierung einzelner
ethnoarganologischer Positionen sehen wiirden oder zu anderen Thesen und Schliissen gelan-
gen als der Autor.
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9 Anhang — Sorbische Geigen in den Gorlitzer Sammlungen

Kurz vor Drucklegung des Manuskripts erreichte den Autor der Hinweis auf sechs sorbische
Geigen im Bestand der Gérlitzer Sammlungen. Diese wurden nach den gleichen Kriterien wie
die im Hauptteil der Arbeit vorgestellten Instrumente untersucht, allerdings konnten die Ergeb-
nisse nicht mehr in die Studie aufgenommen werden.

Alle sechs Geigen gelangten 1903 an das damalige Kaiser-Wilhelm-Museum in Gorlitz.
Die Instrumente entstammen der Sammlung des Bautzeners Wilhelm Frohlich, der seine Gber
3500 Positionen umfassende Sammlung in eben dem Jahre an das Gorlitzer Museum ver-
kaufte.

2.1.2.1.6 Gorlitz

Gor(o)l — Gorlitzer Sammlungen, Kulturhistorisches Museum — Signatur Kult 1043 — Abb. 58 /59

Geschichte und Herkunft

Das Instrument war Teil der Sammlung
von Wilhelm Fréhlich, die am 18. April
1903 vom neu gegrindeten Kaiser-
Wilhelm-Museum in Gorlitz (heute
Kulturhistorisches Museum) erworben
wurde. Das Exemplar war urspriinglich
unter der Signatur IX 2944 registriert
und stammte laut dem Inventarbuch
des Museums aus Nucknitz.

Zustand und Originalitat

Das Instrument ist sehr gut erhalten, es fehlen lediglich Steg und Band. Im Inneren des Instru-
ments befindet sich der Stimmstock. Untypischerweise war die Platzierung aller drei Wirbel ur-
sprunglich fir den oberen Teil des Kopfes geplant, wurde dann jedoch im unteren Teil realisiert.
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Abmessungen Nr./Mal3 in cm

1 62 6 32 11 135 16 09 21 73
2 405 7 9 12 92 17 2.3 22 07
3 23 8 205 13 94 18 15 23 42
4 77 9 19 14 95 19 73 24 X
5 23 10 24 15 55 20 07 25 X
Materialen

Hals, Boden, Zargen, Endknopfbrettchen, Knopfe, Wirbel: Laubholz
Decke: Nadelholz

Saitenhalter, Griffbrett: dunkel gestrichenes Laubholz

Saiten: Darm

Ose zur Befestigung von Saitenhalter und Saiten: Draht

Farbe und Lackierung

Das Instrument hat einen dunkeln, matten Farbton.

Verzierung

Keine

Gor(o)ll, Gor(o)Ill, Gor(o)IV, Gor(e)V — Gorlitzer Sammlungen, Kulturhistorisches Museum —

Abb. 60

Bei diesen vier groRen sorbischen Geigen ist nicht mehr nachzuvollziehen, welche Inventar-

nummer der Gorlitzer Sammlungen bzw. welcher der folgenden Eintrage im Museumsbuch

ihnen jeweils konkret zuzuordnen ist.

Kult 158: »Wend[ische] Geige m(it] Bogen aus Lugknitz b[ei] Kamenz [vermutlich: Nucknitz]; alte
Inv.-Nr. der Sammlung Frohlich: V 533.«

Kult 484: »Wend]ische] Geige m[it] Bogen, hell, aus Nucknitz b[ei] Neschwitz; Datum des Zu-
gangs: 18.4.1903; aus der Sammlung Wilhelm Fréhlich, Bautzen; alte Inv.-Nr. der-
Sammlung Frohlich: VI 1421.«

Kult 608: »Wend[ische] Geige m[it] Bogen, hell, [gekauft durch Wilhelm Fréhlich in] Kuckau,
Stellm[acher] Schmidt; alte Inv.-Nr. der Sammlung Frohlich: VI 1564.«

Kult 485: »Wend[ische] Geige m[it] Bogen, dunkler, [gekauft durch Wilhelm Frohlich von] alter
Schneider Schwarzbach, Wittichenau; alte Inv.-Nr. der Sammlung Frohlich: VI 1422.«

Alle vier Instrumente wurden entweder wahrend des Zweiten Weltkrieges oder danach beim
Umzug der Sammlungen aus dem polnischen Teil von Gérlitz in den deutschen schwer bescha-
digt. Die Sammlung umfasst ferner sechs Bogen, die jedoch keine nennenswerten Besonder-
heiten aufweisen. Es handelt sich bei diesen um nicht fachménnisch hergestellte klassische
Geigenbdgen; in einem Fall um einen Bogentyp mit beweglichem, abnehmbarem Frosch, der
mit einer Ose an der Stange befestigt ist, die in einer der Kerben an der AuRenseite der Bogen-
stange eingehangen wird, ahnlich einem in Kapitel 2.3 dieser Studie vorgestellten Exemplar.
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Die einzelnen Exemplare der groRen sorbischen Geige werden als Gor(o)ll, Gor(o)lll,
Gor(o)IV und Gor(o)V bezeichnet. Diese numerische Reihenfolge bezieht sich auf das vermutete
Alter der Instrumente, angeordnet vom scheinbar dltesten zum jlingsten. In der Abbildung sind
diese Instrumente in aufsteigender Reihenfolge von links nach rechts angeordnet.

—==r

Gor(o)ll — Gorlitzer Sammlungen, Kulturhistorisches Museum — Abb. 60, 1.v.1./61

Herkunft

Dank der Inschrift in schwarzer Tinte auf der Innenseite der Bodenplatte sind Hersteller, Ort und
Herstellungsdatum des Instruments bekannt: ,Hubert Wels Tischlermstr., Wittichenau, d. 1.
September 1893". Es handelt sich bei dieser sorbischen Geige um den einzigen dokumentierten
Fall, bei dem einer der Bauer durch seine Signatur hervortritt.

Zustand und Originalitéat

Erhalten haben sich nur Boden, Zargen mit Endknopfbrettchen, Kndpfe, Hals, Kopf, Griffbrett,
Band und einige Teile der Decke.

Abmessungen Nr./Mal3 in cm

1 61 6 36 " X 16 X 21 X
2 40 7 8 12 X 17 X 22 X
3 22 8 X 13 X 18 15 23 X
4 7225 9 X 14 95 19 X 24 X
5 23 10 X 15 X 20 X 25 X
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Materialen

Hals, Boden, Zargen, Endknopfbrettchen, Knopfe: Laubholz
Decke: Nadelholz

Griffbrett: dunkel gestrichenes Laubholz

Farbe und Lackierung

Das Instrument ist in einer matten hellbraunen Farbe gestrichen.
Verzierung

Keine

Gor(o)lll — Gérlitzer Sammlungen, Kulturhistorisches Museum — Abb. 60, 2.v.1.

Herkunft

Verschiedene Indizien sprechen dafiir, dass es sich bei diesem Instrument ebenfalls um eine
Geige des Tischlermeisters Hubert Wels aus Wittichenau handelt. Mae und Proportionen
stimmen mit denen des Exemplars Gor(o)ll Gberein, ebenso die Kopfplatte, die Anordnung des
Halses und des groRen unteren Griffbretts (Endknopfbrettchen). Darliber hinaus wurde auch
der gleiche helle Lack verwendet.

Zustand und Originalitat

Erhalten sind lediglich Boden, Zargen mit Endknopfbrettchen, Kndpfe, Hals, Kopf, ein Wirbel,
ein Teil einer Saite und ein Teil der Decke.
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Abmessungen Nr./Mal§ in cm

1 61 6 X 1M1 X 16 X 21 X
2 40 7 8 12 X 17 X 22 X
3 22 8 X 13 X 18 15 23 X
4 X 9 X 14 95 19 X 24 X
b X 10 X 15 X 20 X 25 X
Materialen

Hals, Boden, Zargen, Endknopfbrettchen, Knopfe, Wirbel: Laubholz

Decke: Nadelholz

Saite: Metall

Farbe und Lackierung

Das Instrument ist in einer matten hellbraunen Farbe gestrichen.

Verzierung

Auf dem erhaltenen Teil des Randes der Decke finden sich Verzierungen des Typs Nr. 1.

Gor(o)IV — Gorlitzer Sammlungen, Kulturhistorisches Museum — Abb. 60, 3.v.1.

Zustand und Originalitat

Erhaltene Teile dieses Instruments sind der stark beschadigte Boden, Zargen mit Endknopf-
brettchen, Knopfe, Hals, Kopf, zwei Wirbel, Teile des Griffbretts sowie Teile von Saite und Band.
Abmessungen Nr./Mal§ in cm

1 X 6 X 1 X 16 X 21 X
2 37 7 85 12 X 17 X 22 X
3 24 8 X 13 X 18 1 23 X
4 X 9 X 14 8 19 X 24 X
5 X 10 X 15 X 20 X 25 X

Materialen

Hals, Boden, Zargen, Endknopfbrettchen, Knopfe, Wirbeln: Laubholz

Saite: Metall

Band: Leinen

Farbe und Lackierung
Das Instrument ist in einer matten hellbraunen Farbe gestrichen.
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Gor(o)V — Gorlitzer Sammlungen, Kulturhistorisches Museum — Abb. 60, 4.v.1./62

Herkunft

Da es sich um das einzige Exemplar
einer dunkel bemalten groen sorbi-
schen Geige aus den Gérlitzer Samm-
lungen handelt, ist dieses Instrument
mit grofer Wahrscheinlichkeit der In-
ventarnummer Kult 485 zuzuordnen,
besessen hatte es ehemals der »alte
Schneider Schwarzbach, Wittiche-
naus.

Zustand und Originalitat

Erhalten sind der gréRere Teil des unteren Bodens, Teile der Zargen mit Endknopfbrettchen,
Kndpfe, Hals, Kopf, zwei Wirbeln und Teile der Decke mit einer zerbrochenen Rosette. Hals und
Kopf sind von WurmfraR betroffen.

Bauliche Besonderheiten

Der Kopf weist insgesamt vier Wirbellocher und eines in der Langsachse auf, das jedoch nicht
gebohrt, sondern nur mit Bleistift angedeutet ist.

Abmessungen Nr./Maf in cm

1 65 6 X 11 X 16 X 21 83
2 39 17 85 12 X 17 X 22 X
3 26 8 X 13 X 18 14 23 44
4 X 9 X 14 85 19 83 24 X
5 X 10 X 15 X 20 X 25 X
Materialen

Hals, Boden, Zargen, Endknopfbrettchen, Kndpfe, Wirbeln: Laubholz

Decke: Nadelholz

Farbe und Lackierung

Das Instrument ist in einer matten dunkelbraunen Farbe gestrichen.

Verzierung

An der Seite des erhaltenen Deckenteils Typ Nr. 1, die Rosette ist jedoch ohne Verzierung.
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2.2.2.1.4 Gorlitz

Gor(o)1 — Gorlitzer Sammlungen, Kulturhistorisches Museum — Signatur Kult 847 — Abb. 63

Geschichte und Herkunft

Mit an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit handelt es sich bei dieser kleinen sorbischen
Geige um das Instrument, das im Inventarbuch unter der Signatur VII 2047 gefiihrt wird. In
diesem wird es als »Bockgeige m[it] Bogen, die zum Dudelsack gespielt wird, Schieife« cha-
rakterisiert.

Zustand und Originalitat

Die Geige ist relativ gut erhalten, es fehlen nur Steg und Saiten. Ein Wirbel ist nicht original,
der Untersattel ist lose, auf dem Saitenhalter ist lediglich eine Befestigungsdse fur die Saiten
erhalten.

Bauliche Besonderheiten

Griffbrett und Saitenhalter sind aus derselben Holzart wie die Decke gefertigt. Der Knopf zur
Befestigung des Saitenhalters hat einen untypischen Bau.

Abmessungen Nr./Mal§ in cm

1 48 4 21 7 96 10 10,7 13 05
2 78 5 26 8 95 1M1 122
3 2 6 28 9 102 12 22
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Abstract

Die Studie beschaftigt sich mit den zwei Typen von Streichchordophonen, die sich ausschlie®-
lich im Instrumentarium der sorbischen Volksmusik finden. Es handelt sich dabei um die grole
sorbische Geige, ein dreisaitiges Fiedelinstrument aus der katholischen Oberlausitz, und um
die kleine sorbische Geige, ein ebenfalls dreisaitiges Instrument, das in der mittleren Lausitz,
im Gebiet um Schleife zu finden war und urspriinglich ausschlielich auf Hochzeiten im Duo
mit dem Dudelsack gespielt wurde. Beide Instrumente werden anhand vorhandener Exemplare
vorgestellt. Dabei wird die Gesamtheit der Merkmale aufgezeigt, die das jeweils untersuchte
Objekt sowohl in synchroner als auch diachroner Sicht charakterisiert.

Beide Instrumententypen stellen rustifizierte Varianten der Streichinstrumente da
braccio dar, deren direkter Vorganger die mittelalterliche Fiedel war. Die grofe Geige gehort
unmittelbar zur Familie der Fiedel, wahrend die kleine Geige bereits in erheblichem MaRe
violinisiert ist. Sie wurde maRgeblich von der klassischen Violine beeinflusst, worauf vor allem
die vorstehenden Ecken an den mittleren Bogenrandern und der schneckenfdrmige Kopf hin-
deuten. Gleichzeitig blieben jedoch mehrere archaische Ziige erhalten, vor allem der gehohlte
Korpus und die dadurch bedingten nicht (iberstehenden Platten.

Fiir diese Arbeit wurden samtliche bekannte Originalexemplare dieser Musikinstru-
mente dokumentiert. Durch Recherchen in den mitteleuropaischen Museumssammlungen
wurden zwaolf authentische Stlicke der grofen sorbischen Geige und acht Exemplare der
kleinen Geige gefunden. Diese Instrumente wurden vermessen und sind in der vorliegenden
Studie detailliert beschrieben. Sie weisen aus baulicher Sicht nur geringe Unterschiede auf.
Ihre Abmessungen und deren Verhaltnis zueinander sind, ebenso wie die Verbindung der ein-
zelnen Komponenten und die verwendeten Materialien, fast identisch. Gewisse Abweichun-
gen beziiglich ihrer Form bzw. Abmessungen kann man nur beim Kopf und beim Saiten-
halter beobachten; bei den Saitenhaltern handelt es sich allerdings in mehreren Fallen nicht
um Originalteile. Unterschiede gibt es bei beiden Instrumenten vor allem bei der Zargenhdhe.
Die insgesamt geringe Variabilitat deutet darauf hin, dass sorbische Chordophone in der spaten
Phase ihres traditionellen Baus, aus der alle erhaltenen Exemplare stammen, den optimalen
Entwicklungsstand erreicht hatten.

Im dokumentarischen Teil der Arbeit wird auferdem auf die Existenz von modernen
Kopien dieser Musikinstrumente Bezug genommen; diese befinden sich zum groten Teil im
Besitz von folkloristischen Ensembles und dienen der Pflege von Folklore. Diese Kopien erinnern
haufig nur noch der aueren Form nach an ihre Vorganger, da bei ihrem Bau moderne Techno-
logien des gegenwartigen professionellen Violinenbaus zum Einsatz kamen.

Fir diese Studie wurden zudem die feuilletonistischen Reiseberichte der Ethnografen,
die am Ende des 19. Jahrhunderts in der Lausitz forschten, ausgewertet. Sie enthalten wich-
tige Informationen zu den Musikinstrumenten, den letzten traditionellen Geigenbauern und
Musikanten. Die beiden Geigentypen kamen, wie angemerkt, nur in zwei Gebieten vor, der
katholischen QOberlausitz bzw. rund um Schleife. Beide Regionen zeichnen sich noch heute
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durch eine lebendige sorbische Sprache aus. Die Benutzung der traditionellen Musikinstru-
mente stellt einen wichtigen soziokulturellen Aspekt dar, der mit der Verwendung der Sprache
und einem ausgepragten nationalen Bewusstsein zusammenhangt.

Ferner widmet sich die Studie dem authentischen Repertoire der beiden Instrumenten-
typen, das vor allem im Kralschen Geigenspielbuch vom Ende des 18. Jahrhunderts und in den
um ein Jahrhundert jiingeren Sammlungen von Ludvik Kuba und Adolf Cerny erhalten ist.

Wichtig ist dem Autor die Unterscheidung von primarer (authentischer) und sekundarer
Folklorephase (»Folklorismus«), zwischen traditionellen Erscheinungsformen und Reaktivie-
rung. Die Anfange des sorbischen »Folklorismus« werden dabei in der Ausstellung des sach-
sischen Handwerks und Kunstgewerbes 1896 in Dresden gesehen. Ein wichtiger Akteur zu
Beginn der zweiten Phase der Folklore war Jurij Mencl, der in den 1930er Jahren den Impuls
fir die Anfertigung von Kopien traditioneller sorbischer Chordophone gab und sich nach dem
Zweiten Weltkrieg flr die Grindung folkloristischer Ensembles einsetzte.

Im abschlieBenden Teil der Arbeit werden beide Geigentypen in den Kontext des Inst-
rumentariums der mitteleuropdischen Folklore gestellt. Die baulichen Parallelen zur groRen
sorbischen Geige sind vor allem bei der Iglauer Bauernfiedel und bei anderen Instrumenten,
bei denen die Baumerkmale der mittelalterlichen Fiedel erhalten geblieben sind, sichtbar. Die
kleine Geige dhnelt der aus dem Erzgehirge bekannten Kurzhalsgeige und vielen Varianten
der monoxylischen Instrumente des Karpathenbogens, die zusammenfassend als »Karpaten-
geigen« bezeichnet werden. Dieser Vergleich spricht daftr, dass die sorbischen Streichchordo-
phone zwar einzigartige Instrumententypen darstellen, jedoch in den Entwicklungskontext der
Streichinstrumente da braccio im europaischen Instrumentarium sowohl der »hohen« Musik-
kultur als auch der Volksmusik hineinpassen.
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Neben Tarakawa und Dudelsack sind vor allem kleine und grofe sorbische Geige
charakteristisch flr die sorbische Volksmusik. Diese werden in vorliegender
Studie erstmals umfassend organologisch untersucht und im Zusammenhang
europaischer Volksmusikinstrumente erlautert. Durch die Dokumentation aller
uberlieferten Qriginalexemplare ricken nicht zuletzt auch Erbauer, Spieler und
Sammler der Geigen sowie die sorbische Volksmusik selbst in den Fokus der
Untersuchung.




