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Winfried Schrammek (1929 - 2017) studierte zu-
nächst von 1948 bis 1950 Kirchenmusik an der Mu-
sikhochschule Weimar, dann bis 1953 an der Univer-
sität Jena Musikwissenschaft, Germanistik und Völ-
kerkunde. 1956 promovierte er in Jena bei Heinrich 
Besseler (Dissertationsthema: Das	deutsche	Lied	in	
den	deutschen	Orgeltabulaturen	des	15.	Jahrhunderts	
unter	besonderer	Berücksichtigung	des	Buxheimer	Or‐
gelbuches). Nach seiner musikwissenschaftlichen 
Promotion arbeitete Winfried Schrammek von 1956 
bis 1961 als wissenschaftlicher Mitarbeiter am Insti-
tut für Volkskunstforschung in Leipzig. Am 15. Januar 
1962 nahm Winfried Schrammek eine Tätigkeit als 
wissenschaftlicher Mitarbeiter am Musikinstrumen-
ten-Museum der Universität Leipzig auf. 1977 wurde 
er zum Kustos, 1988 zum kommissarischen Direktor 
und 1989 zum Direktor dieses Museums ernannt. 
 

Sein Spezialgebiet waren Tasteninstrumente, insbe-
sondere Orgel und Clavichord. Schrammek betrieb 
umfangreiche wissenschaftliche Forschungen zur 
Geschichte der Orgel. Sein Interesse galt insbesonde-
re der mitteldeutschen Orgellandschaft. Auf diesem 
Gebiet war er ein ausgewiesener Experte für alle bau-
technischen, aufführungspraktischen und liturgischen 
Fragen. Als solcher war er an der Rettung und Restau-
rierung zahlreicher historischer Orgeln in Sachsen, 
Sachsen-Anhalt und Thüringen maßgeblich beteiligt. 
Am 27. Mai 1968 leitete er unter konspirativen Um-
ständen die Rettung der kleinen Orgel aus der bereits 
zur Sprengung vorbereiteten Leipziger Universitäts-
kirche. Seit 2004 war er Mitglied der universitären 
Rektoratskommission »Orgel	für	den	Neubau	der		
Aula	/	Kirche	am	Campus	Augustusplatz«, dessen Kon-
zept er wesentlich geprägt hat. 

Von 1965 bis 1990 war er Mitglied des Rates für Mu-
seumswesen beim Ministerium für Kultur der DDR. 
1993 wurde er in die Kommission »Kunstgeschichte,	
Literatur‐	und	Musikwissenschaft« der Sächsischen 
Akademie der Wissenschaften zu Leipzig und 1994 
zum außerplanmäßigen Professor berufen. 
 

Während seiner Tätigkeit im Musikinstrumenten-
Museum der Universität Leipzig kuratierte Schram-
mek mehr als fünfzig Sonderausstellungen. 
 

Als langjähriger Kustos befasste er sich intensiv mit 
theoretischen und konzeptionellen Fragen zur Samm-
lungsmethodik. Sein 1966 auf dem Internationalen 
Kongress der Gesellschaft für Musikforschung in 
Leipzig gehaltener Vortrag fasst seinen damaligen 
Erkenntnisstand zu dieser Thematik zusammen und 
hat bis heute nichts an Aktualität verloren. 
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Winfried Schrammek 

WELCHE lVIUSIKINSTRUMENTE GEHOREN HEUTE IN ELN MUSIKINSTRUMENTEN­

MUSEUM? 

Vor dem Internationalen Musikwissenschaftlichen KongreB Bamberg 1953 stellte Pro­
fessor Waiter Serauky al s Direktor des Musikinstrumenten-Museums der Karl-Marx­
Universitat Leipzig "Ausgewahlte instrumentenkundliche Probleme" dar, die sich beim 
Wiederaufbau dieses Musewns nach den schweren Kriegszerstorungen ergeben batten. 
Erste s Problem war dabei "die Frage nach der inneren Gliederung der neuen Museums­
raume". FUr Serauky war es "klar, daB die einst im Leipziger Musikinstrumenten-Mu­
seum libliche lockere G lie de rung kaum mehr den heutigen Anforderungen entspricht" . 
Ftir die Neueinrichtung begrlindete er daher "die Haupteinteilung nach Zeitaltern und 
Musikepochen als das Gegebene; Stilkr eise und Instrumentengattungen werden im Sinne 
von Untergruppen herausgehoben". Seit der Neuordnung Seraukys konnen im Musikinstru­
menten-Museum der Karl-Marx-Universitat Leipzig die Musikinstrumente der verschie­
denen historischen Epochen vom 16. his zum 20. J ahrhundert in ihrem jeweiligen Zu­
sammenhang gesehen werden; auBerdem bieten sich durch die neue Aufstellung , die durcb 
die reichen und vielseitigen Bestande des Leipziger Museums ihre besondere Berechti­
gung erhlilt, mannigfache Querverbindungen zur jeweils zeitgenossischen Musiktheorie 
und -praxis sowie Uberhaupt zur zeitgenossischen Kunst und Gesellschaft an. 
Heute , dreizehn Jahre spater, sei es gestattet, eine Frage anzuschneiden, die bei der 
laufenden Arbeit im gleichen Museum immer wieder entsteht und grundsatzliche Beant­
wortung als Voraussetzung flir die Losung vieler weiterer und groBerer instrumenten­
kundlicher Probleme erheischt, die Frage: "Welche Musikinstrumente gehoren heute in 
ein Musikinstrumenten-Museum ?" -Die Antwort s oll in drei Punkten versucht und bier 
zur Diskussion gestellt werden. 
1. In ein Musikinstrumenten-Museum gehoren heute zunachst historische Musikinstr u­
mente aller Gattungen. Unter historischen Musikinstrumenten sollen bier original er­
haltene Musikinstrumente vornehmlich handwerklicher Fertigung vor Einsetzen der- in­
dustriellen Instrumenten-Produktion ve ~standen werden, also Instrumente a us der Zeit 
bis etwa zur Mitte des 19. Jahrhunderts. Selbstverstandlich gehoren zu diesen histori­
schen Musikinstrumenten nicht nur Instrumente " abendlandischer Kunstmusil '', sondern 
auch vorgeschichtliche Instrumente, z . B. Knochenflote, und (sofern nicht industrieller 
Produktion) auBereuropaische Musikinstrumente, z . B. Zanza; Volksmusikinstrumente 
Europas, z. B. Drehleier; 1nechanische Musildnstrumente, z . B. Flotenuhr ; sowie Rara 
und Kuriosa ohne gToBe ktinstlerische Bedeutung, z . B. Nagelgeige . 
Ziel des Sammelns dieser Instrumente ist , neben ihrer Verwendung als Bildungsgut in 
der Schausammlung, eine moglichst llickenlose Erfassung dieser heute bereits sehr sel­
ten gewordenen Kulturgliter der Vergangenheit zu erreichen. Sie sollen dadurch in er­
ster Linie Schutz vor Verderb, Veranderung, Verlust und unbekanntem Dasein erhalten 
und damit zugleich einer vielfaltigen wissenschaftlichen und praktischen Auswertung in 
Gegenwart und Zukunft zur Verfligung stehen. 
AUe diese historischen Instrumente gilt es ohne Einschrankung zu sammeln; neue Fun­
de sind ja ohnehin selten genug. Weder der Preis (sei er sehr hoch oder sehr niedrig) 
noch die ktinstlerische Bedeutung (sei es ein Meisterinstrument oder eine schlechte hand­
werkliche Arbeit) dlirfen dabei bestimmend sein, allein der historische Erkenntniswert 
sollte den Ausschlag geben . Daher sei bier nochmals die Beachtung des originalen Er­
haltungszustandes betont; die Aufnahme teilweise original erhaltener Instrumente bedarf 
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jeweiliger Dberlegungen, die jedoch eher positiv als negativ ausfallen sollten, z. B. bei 
einer guitarrisierten Laute oder bei einer Viola da gamba mit Cellohals. Bei teilweise 
original erhaltenen Violininstrumenten wird auBerdem noch gefragt werden mtissen ob 
sie nicht besser in Kiinstlerhand gegeben werden sollten. 
2. In ein Musikinstrumenten-Museum gehoren heute ferner Musikinstrumente ji.ingeren 
Entstehungsdatums und damit meist industrieller Produktion aller Gattungen. Hierbei 
wird es si eh jedoch grundsatzlich u1n Instrumente handeln mUssen, die heute nicht mehr 
gebrauchlich, die "unmodern" sind, also vom gegenwartigen Instrumentarium abwei­
chen und den AnsprUchen von heutigen Musikern und Horern nicht mehr genUgen. Auf 
diese Weise beste t also auch hier der zur richtigen w1d umfassenden Beurteilung not­
wendige Abstand zwischen dem Objekt und dem heutigen Betrachter. (Wenn man von ei­
nem Instrument weiB, warum es nicht mehr gespielt wird, dann weiB man liber dieses 
Instrument sehr viel und Wesentliches. Das jeweils gegenwartige Instr 'mentarium wird 
dagegen immer flieBend auf ein flieBendes Ziel gerichtet sein und somit die rechte Be­
urteilung sehr erschweren.) Selbstverstandlich gehoren auch zu dieser Gruppe nicht 
nur Instrumente der jlingstvergangenen europaischen Musik- und Orchesterpraxis , son­
dern auch (in jeweils industrieller Produktion) auBereuropaische Musikinstrumente, 
z. B. Tanburinstrumente Asiens; Volksmusikinstrumente Europas, z. B. Bandonium, 
Zither; mechanische Musikinstrumente, z. B. Spieldose, Phonola; Rara und Kuriosa, 
z. B. Kinoorgel, Singende Sage. 
Ziel des Sammelns dieser Instrumente ist, neben ihrer Verwendung als Bildungsgut in 
der Schausa1nmlung, einen moglichst lUckenlosen Be stand der verschiedenen Instrumen­
tengattungen , -systeme, -techniken, -materialien, -firm en usw. zu erreichen. Auch 
hier geht es in erster Linie urn die sichere Erhaltung von Kulturgtitern ftir eine wissen­
schaftliche und praktiscbe Auswertung in Gegenwart und Zukunft; Preis und ktinstleri­
sche Bedeutung dlirfen hier also ebenfalls gegenliber dem sachlichen Erkenntniswert 
keine Rolle spielen. 
Allerdings ist ein Sammeln von Instrumenten dieser zweiten Gruppe nur mit Einschran­
kungen, das heiBt mit exakten Zielsetzungen, moglich, da sonst der Raum wohl jedes 
Museums gesprengi und wohl jeder Etat liberzogen wlirde. (An der Raum- und Kosten­
frage scheitern auch an das Leipziger Musikinstrumenten-Museu.m herangetragene Vor­
stellungen, flir die Instrumentenindustrie eine Art Abgabepflicht fur je ein Stuck jeder 
Neuentwicklung einzuflihren, wie dies bei den Buchverlagen zugunsten der Deutschen 
Blicherei in Leipzig der Fall ist: ein neues Musikinstrument verkorpert oft einen Wert 
von mehreren tausend Mark und beansprucht bei seiner Lagerung, jetzt abgesehen von 
den Problemen der Wartung, bei weitem mehr Raum als etwa ein Buch.) Als einen Aus­
weg mochte ich daher Schwerpunkt- oder Spezialsammlungen an verschiedenen Musik­
instru.menten-Museen vorschlagen. Eine Schwerpunktsammlung sollte sich bemtihen, 
ein bestimmtes Instrumentarium wirklich vollstiindig und dann auch bis zur unmittelba­
ren Gegenwart durchlaufend zu erfassen; denn in diesem Falle kann ja der zur Beurtei­
lung notwendige Bezugspunkt aus der ltickenlosen geschichtlichen Entwicklung gewonnen 
werden. Als Beispiele waren etwa zu nennen: Klarinetten aller Systeme, Zithern aller 
Bauarten, Saxophone aller GroBen, Phonolas verschiedener Firmen, alle Violinen mit 
abweichenden Korpusformen, Neuentwicklungen "historischer" Musikinstrumente usw. 
Beim Zusammenstellen derartiger Schwerpunktsammlungen konnen sich gesellschaftli­
che oder soziale Zuordnungen ergeben, z. B. Blasinstrumente - Militiirmusik; Zupf­
instrumente - Musik der Jugendbewegung und des blirgerlichen Vereinswesens; "Schal­
meien" - Musik der kommunistischen Arbeiterbewegung; Harmoniums - religiose Haus­
musik des Blirgertums und Kirchenmusik; Zithern - Entwicklung von der spontan-tradi­
tionellen zur kommerziellen Volksmusik; elektronische Musikinstrumente - Klangexperi-
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mente moderner Musik und Unterhaltungsmusik; Horner - Jagdmusik usw., ferner Mu­
sikinstrumente von Kindern und ftir Kinder, Volksmusikinstrumente eines bestimmten 
Landes usw. Die angedeuteten, sich aus der Sache selbst ergebenden Zuordnungen halte 
ich ftir auBerst gtinstig und wichtig; denn durch sie werden viele Musikinstrumente erst 
richtig verstandlich und vor einseitiger Fehleinschatzung durch Aufstellen falscher MaB­
stabe und Zusammenhange bewahrt. AuBerdem bieten im Zeitalter immer starkerer 
Spezialisierung Schwerpunktsammlungen bessere Moglichkeiten flir die fachgerechte 
Betreuung der technisch immer diffiziler gestalteten Instrumente durch Spezialisten. 
Betont werden muB allerdings, daB Schwerpunktsammlungen zusatzliche Aufgaben der 
einzelnen Musikinstrumenten-Museen darstellen und nicht die prinzipielle Aussage, 
das "Thema" der eigentlichen Schausammlung beeintrachtigen sollen. Durch meine Aus­
ftihrungen sollen daher auch keine Aufhebungen oder grundsatzliche Veranderungen, 
wohl aber fur die Zukunft sicher wesentlich werdende Erganzungen bestehender Samm­
lungen angeregt werden. 
Vielleicht ware in diesem Zusammenhang zu erwagen, ob nicht innerhalb der Kommis­
sion Musikinstrumente der Gesellschaft ftir Musikforschung eine Absprache zwischen 
den Musikinstrumenten-Museen angestrebt werden konnte mit dem Ziel, sich tiber den 
Bestand bzw. Aufbau derartiger Schwerpunktsammlungen gegenseitig zu unterrichten. 
Der Nutzen flir lnstrumentenkunde und lnstrumentenbau wlirde sicher ein groBer sein. 
Und noch einen weiteren Vorschlag mochte ich zu erwagen bitten: Wenigstens die groBen 
und bedeutenden Instrumentenbaufirmen sollten sich urn die Sammlung ihrer eigenen 
Produktion im Sinne betriebseigener Schwerpunktsammlungen bemtihen. Nur auf diesem 
Wege dtirfte die annahernd ltickenlose Erfassung einzelner Instrumentengattungen his in 
die unmittelbare Gegenwart hinein moglich sein, z. B. Klaviere in Leipzig, Harmoni­
ums in Borna oder Akkordeons, Metallblasinstrumente und elektronische Musikinstru­
mente in Klingenthal. Instrumentenbau und museale Anliegen wlirden sich bier die Hand 
reichen. 
Unabhangig von diesen Anregungen bleibt nattirlich ftir den Wissenschaftler an einem 
Musikinstrumenten-Museum die Aufgabe bestehen, den gegenwartigen Instrumentenbau 
genau zu beobachten und alle erreichbaren Unterlagen tiber ihn zu sammeln und greif­
bar zu archivieren. Und ebenso bleibt die Aufgabe bestehen, lnstrumentenkunde im Rah­
men des Schulmusikunterrichts und des Lehrbetriebs an Musikhochschulen, Volkshoch­
schulen, ktinstlerischen Lehranstalten und sonstigen kulturellen Institutionen nach be­
sten Kraften zu betreiben sowie bei Schlilerkonzerten, liberhaupt bei Konzerteinftihrun­
gen und musikalischen Unterweisungen aller Art grlindliche Erklarungen auch des In­
strumentariums und der Instrumentation zu vermitteln. Dies erscheint heute urn so not­
wendiger, als gerade die Musik der Gegenwart in der Bestimmung des Klanglichen ei­
nen wesentlichen Teil des Komponierens schlechthin sieht; das Klangliche aber wird 
heute weitestgehend vom Musikinstrument in seinen immer reicher werdenden Bau- und 
und Spielarten getragen. 
3. In ein Musikinstrumenten-Museum gehoren heute schlieBlich Kopien und Modelle hi­
storischer Musikinstrumente ftir musikpraktische und padagogische Zwecke, z. B. Ko­
pien von Zinken, Trompeten, Posaunen aus dem 17. Jahrhundert oder von Clavichorden, 
Gamben, Lauten aus dem 18. Jahrhundert oder etwa von einem Instrumentenchor aus 
der Zeit urn 1600 sowie Modelle von Zungenpfeifen, Klavier- und Orgelmechaniken, 
Trompetenventilen, Doppelrohrblattern. Die Kopien sollen dem tiben und Spielen auf 
historischen Instrumenten dienen; denn das Spiel auf den Originalinstrumenten wird we­
gen der Erhaltung der Originale oft Ausnahme, jedenfalls beschrankt bleiben mtissen. 
Dabei ist offensichtlich, daB Kopien nie den W ahrheitsgehalt und die Ausstrahlungs- und 
Uberzeugungskraft der Originale besitzen und demgemaB immer nur als Not- und Zweck-
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behelf gebraucht werden konnen. Die Modelle sollen vornehmlich der Verdeutlichung 
technischer Details, der ErkH:irung sonst nicht oh ne weiteres sichtbarer Funktionszu­
sammenhange dienen. Auch eine Moglichkeit elektronischer Tonerzeugung konnte sich 
flir Anschauungszwecke in einem Musikinstrumenten-Museum befinden, wenngleich 
(oder: gerade weil) sich die eiektronische Tonerzeugung grundsatzlich von der tradi­
tionell-mechanischen unterscheidet. Schon die Tatsache haufiger Nachfrage von seiten 
der Museumsbesucher dtirfte flir die Anschaffung eines derartigen Modells sprechen. 
Nach dem Gesag-ten erscheint selbstverstandlich, daB die Kopien und Modelle der drit­
ten Gruppe im Museumskatalog und in der Museumsinventarisation gesondert und nicht 
mit den Musikinstrumenten der ersten und zweiten Gruppe vermengt angeflihrt werden 
sollten. 
Wie in den Vorschlagen Professor Seraukys beim Wiederaufbau des Musikinstrumenten­
Museums der Karl-Marx-Universitat Leipzig im Jahre 1953 geht es auch heute bei der 
laufenden Arbeit darum, neue Wege zu suchen: Wege, die uns gestatten, historische 
Sammlung und Forschung, gegenwartige Praxis in Instrumentenbau und Instrumenten­
spiel und das Lern- und Anschauungsbedlirfnis breitester Kreise der Bevolkerung zu 
verbinden, zum Nutzen aller Beteiligten, die ja in der Musik als einer betont gesell­
schaftlichen Kw1st besonders stark aufeinander angewiesen sind. Eine unbedachte Fort­
setzung des traditionellen musikinstrumentenkundlichen Sammel- und Museumswesens 
scheint mir indes im Zeitalter gesellschaftlicher und technischer Revolutionen nicht 
moglich zu sein. 

Elmar Seidel 

EIN CHROMATISCHES HARMONISIERUNGSMODELL IN SCHUBERTS "WINTERREISE" 

Der Rang einer Komposition des 19. Jahrhunderts wird allzuoft an dem MaBstab einer 
meist vordergrlindig verstandenen Originalitat gemessen. Ein Werk gilt als originell, 
wenn es neuartige Erscheinungen in Melodik, Rhythmik, Harmonik, Instrumentation, 
Form und Satzbehandlung aufweist. Dabei nimmt n1an jene Originalitat meist sehr leicht­
fertig und zu spontan an, ohne die gemeinsamen Zlige zwischen der Kunst der Meister 
des frlihen 19. Jahrhunderts und der ihrer Vorbilder zu erkennen. So ist man schnell 
bereit, harmonisch frappante Stellen z. B. bei Schubert als seinem personlichen Stil 
ganz zu eigen oder als ausgesprochen romantisch anzusehen. Wie sehr hier Vorsicht 
geboten ist, lehrt eine auffallende chromatische Akkordfolge im "Wegweiser" aus Schu­
berts "Winterreise" (D 911, entstanden 1827). Wir finden sie zu Beginn der vierten 
Strophe des Liedes (Takt 57 mit Auftakt ff.) auf die Worte, 
"Einen Weiser seh' ich stehen 
unverrtickt vor meinem Blick; 
eine StraBe muB ich gehen, 
die noch keiner ging zurlick." 

Abgesehen von der Vertonung der letzten Textzeile (" ... die noch keiner ging zurlick"), 
einer harmonisch nicht weiter bemerkenswerten Kadenz in g-Moll, horen wir ab Takt 
57 mit jedem neuen Takt einen anderen verminderten Sept-, Dominantsept- oder Moll­
quartsextakkord in hunter Mischung. Die Akkordfolge scheint sich einem tonal eindeuti­
gen Bezug zu entziehen. Einzig der zunachst von cis nach f, dann von G nach A chroma­
tisch aufsteigende BaB leistet de m Horer eine gewis se Orientierungshilfe. 
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