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EIN FREUND UND FORDERER DES MUSIKLEBENS

Zum Gedenken an Lothar Friedrich

Am 14. Oktober 1992 verstarb in Wiesbaden Lothar Friedrich, Leiter der Produk-
tion im Musikverlag B. Schott's S6hne, Mainz, und eine der bedeutenden Personlich-
keiten im deutschen Musikverlagswesen.

Lothar Friedrich wurde am 24. Januar 1940 in Verden/Aller geboren. Nach dem
Abitur am Gymnasium Nordhorn studierte er 1960-1965 an der Musikhochschule und
Universitit in Freiburg: Schulmusik mit Hauptfach Klavier bei Professor Picht-
Axenfeld, Musikwissenschaft bei den Professoren Dammann und Eggebrecht, Philo-
sophie bei den Professoren Giinther und Vonessen. Gleich nach dem Staatsexamen
fiir das kiinstlerische Lehramt am Gymnasium im Hauptfach Musik/Musikwissen-
schaft begann er 1965 als Lektor im Musikverlag C.F.Peters. In dieser Funktion oblag
ihm die redaktionelle Betreuung der gesamten Produktion: wissenschafiliche
Ausgaben im Erbe deutscher Musik, Grieg-Gesamtausgabe, Schul- und
Unterrichtsliteratur, Editionen klassischer und zeitgendssischer Musik von Froberger
bis Kagel. In dieser 14jihrigen Titigkeit bei Peters erwarb Lothar Friedrich sein
umfangreiches Wissen in allen Fragen der musikalischen Editionstechnik. Aus-
gerlistet mit einer umfassenden musikverlegerischen Erfahrung wechselte er 1979
zum Musikverlag Schott nach Mainz, zunsichst als Lektor fiir die Sachgebiete Buch,
Musikwissenschaft und Musikpidagogik, wenige Jahre spiter als Leiter der gesamten
Verlagsproduktion.

Der Arbeitsgemeinschaft fiir Mitelrheinische Musikgeschichte war Lothar
Friedrich seit 1980 sowoh! in seiner Eigenschaft als Mitglied des Beirates als auch in
Vertretung des Verlagshauses Schott aufs engste verbunden. Stets war er bereit, bei
der Losung anstehender Probleme mit Rat und Tat beizustehen sowie mit seinem
groBen Sachverstand Hilfestellungen zu geben. Nicht zuletzt seinem Verstéindnis und
Entgegenkommen verdankt die Reihe Beitrdge zur Mittelrheinischen Musikge-
schichte ihre Kontinuitiit. Erst kurz vor seinem Tode schlug er vor, dieser Reihe eine
neue #uBere Gestalt zu geben und auf diese Weise die Publikationen der Arbeitsge-
meinschaft den Gibrigen wissenschaftlichen Verbffentlichungen des Hauses Schott
anzugleichen, Der erste Band in diesem neuen Gewande, Studien zu Gottfried Webers
Wirken und seiner Musikanschauung ist im Sommer 1993 erschienen. Die Arbeits-
gemeinschaft ist Lothar Friedrich auch fiir diese Anregung zu Dank verpflichtet. Stets
hat er jedoch dariiberhinaus mit groBer Kenntnis und Gespiir fiir relevante Fragestel-
lungen wichtige Impulse fiir die wissenschaftliche Titigkeit der Arbeitsgemeinschaft
fiir Mittelrheinische Musikgeschichte gegeben.
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Die Forderung wissenschaftlicher Projekte beschrinkte sich jedoch keineswegs
nur auf die Arbeitsgemeinschaft, sondern fand ihren Niederschlag insbesondere auch
in einer stirkeren Offnung des Verlages Schott gegeniiber der Musikwissenschaft.
Neben den Gesamtausgaben ist hier der konsequente Aufbau eines wissen-
schaftlichen Buchprogramms zu nennen. Die Buchlabels Schott Musikwissenschaft
und Schott Musikpadagogik sind heute anerkannt und genieBen hohes Renommée;
manche Dissertation und manche Habilitationsschrift, mancher KongreBbericht und
manche Festschrift wurden hier verdffentlicht. Daneben entstanden zahlreiche
wissenschaftliche Buchreihen wie 2.B. die Schumann-Studien, Weber-Studien,
Darmstidser Beitrdge zur Neuen Musik oder die Reihe Musikpddagogik, Forschung
und Lehre. Gerade der letzigenannte Titel macht auch den unter Lothar Friedrich
konsequent weitergefiihrien Ausbau eines musikpidagogischen Programms deutlich.

Lothar Friedrich hat sich dankenswerterweise stets auch um den wissenschafdli-
chen Nachwuchs gekiimmert. So oft es seine Zeit erlaubte, besuchte er die Musikwis-
senschaftlichen Institute ‘verschiedener Universititen, um Studenten oder junge
Wissenschaftler fiir die Probleme der Editionstechnik zu interessieren. Meist blieb es
nicht bei der Theorie, sondem es wurden hiufig konkrete Arbeitsauftrige erteilt, z.B.
fiir revidierte Ausgaben im Rahmen der Edition Eulenburg. Auch die Studierenden
des Musikwissenschaftlichen Instituts der Johannes Gutenberg-Universitit in Mainz
haben von diesen Aktivitdten profitiert und Lothar Friedrich hat hier in leitender
Funktion an Ubungen zur Editionspraxis teilgenommen. Gerne nahm er im iibrigen
die Gelegenheit wahr, besonders gelungene wissenschaftliche Arbeiten junger
Kollegen in die Verlagsproduktion aufzunchmen.

Lothar Friedrich war eine aufiergewdhnliche, vielleicht einmalige Perstnlichkeit
in der deutschen Verlagslandschaft, weitblickend und doch realititsbewuBt, in der
Sache genau und unerbittlich, enorm fleigig und gut organisiert, dabei stets freund-
lich, entspannt, hilfsbereit, bescheiden und gewinnend. Das Musikleben und die
Musikwissenschaft verlieren mit ihm einen im Verborgenen wirkenden Gonner und
Fiirsprecher, der Verlag Schott eine der wichtigsten Personlichkeiten seiner iiber
220jhrigen Geschichte. ,

Die Arbeitsgemeinschaft fiir Mittelrheinische Musikgeschichte ist daher stolz und
dankbar zugleich, daB Lothar Friedrich trotz seiner vielen Verpflichtungen stets Zeit
gefunden hat, sich um ihre Belange zu kiimmem. Sie hat mit ihm einen wichtigen und
treuen Freund sowie Forderer verloren. Die Arbeitsgemeinschaft fiir Mittelrheinische
Musikgeschichte wird ihm ein ehrendes Andenken bewahren.

Rainer Mohrs 3 Christian F. D. Schubart, Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst (= Reclams Universal-Bibliothek
T 673), hrsg. von J. Mainka, Leipzig 1977, S. 185.
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Giinter Wagner

FRIEDRICH HUGO VON DALBERG ALS LIEDERKOMPONIST

“Er ist der liebenswiirdigste Mensch, und ich kann nicht genug zum Lobe seiner
Seele, seines Herzens, seines Geschmacks und Genies sagen, vorziiglich zeichnet ihn,
bei einer ungemeinen Schnelligkeit und Leichtigkeit der Ideen, eine Ruhe des
Gemiiths aus, die in hichstem Grade nach meinem Sinn, und beim Reisen ein wahrer
Balsam ist. Er verachtet, was ich verachte, er sucht, was ich suche, und kann mir mit
tausend geiibten Kenntnissen im Kunstgeschmack und in der musikalischen
Composition helfen." Mit solchen von hoher Wertschitzung geprigten Worten
urteilte der Weimarer Dichter und Kulturphilosoph Johann Gotifried Herder in einem
Bref vom 23. Juni 1788t iiber den Domherrn, Komponisten und Schriftsteller
Friedrich Hugo von Dalberg, mit dem er wenige Wochen darauf zu einer
gemeinsamen Reise nach Italien aufbrach.2 Ahnlich respektvoll wie Herder &uBerten
sich die meisten zeitgendssischen Musiker vom Fach, indem sie - wie selbstverstind-
lich - dem dilettierenden Adligen das Pradikat "Tonkiinstler” zuerkannten. Stellver-
tretend fiir eine Reihe anerkennender Urteile aus der musikalischen Fachwelt seien
hier AuBerungen des bekannten schwibischen Liederkomponisten und Publizisten
Christian Friedrich Daniel Schubart zitiert, der Dalberg in seinen Ideen zu einer
Asthetik der Tonkunst (1784) bezeichnenderweise in das Kapitel Charaktere
beriihmter Tonkiinstler aufnahm und iiber ihn befand: "Freiherr von Dalberg, ein
Liebhaber, wie es wenige gibt, der es mit Meistern aufnimmt. Er spielt nicht nur das
Klavier vortrefflich und besitzt sonderlich viel Stdrke im extemporellen Fantasieren,
sondern setzt auch griindlich und neu. Seine Klaviersonaten sind sehr schwer und
voll Tiefsinn, und sein 'Gebet der Eva' aus dem achten Gesang der 'Messiade’,
welches er mit musikalischer Deklamation herausgab, zeigt von seinem schonen
Geiste. Klopstock ist sein Lieblingsdichter, daher setzte er vieles von ihm in Musik,
und es gelang ihm meist vortrefflich."3

I An den Bibliothekar Friedrich Ludwig Wilhelm Meyer in Gdttingen. Zit. nach R. Haym, Herder
nach seinem Leben und seinen Werken, Bd. 2, Berlin 1885, S. 384.

2 Vgl. dazu vor allem: Herders Reise nach ltalien. Herders Briefwechsel mit seiner Gattin vom
August 1788 bis Juli 1789, brsg. v. H. Dintzer u. FG. v. Herder, GieBen 1859; J.G. Herder, Blof
fur Dich geschrieben. Briefe und Aufzeichnungen tiber eine Reise nach lialien 1788/89, hrsg. v. W.
Dietze u, E. Loeb, Berlin 1980. '
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Durch solch vielfiltiges Lob der Zeitgenossen neugierig geworden, ist man doch
einigermaBen verwundert, daB die wissenschaftliche Literatur nicht in angemessener
Weise reagiert hat. Im Gegenteil, Informationen zu Leben und Werk des Domherm
sind sehr spirlich und zudem bisweilen noch falsch.4 Man kommt nach dem Studium
der einschligigen Literatur schnell zu der Erkenntnis, daB die Forschung Dalberg
weitgehend ignoriert oder bestenfalls als eine marginale Erscheinung der Kulturge-
schichte der Goethezeit abgetan hat. Lediglich dem Musikschriftsteller wird im
Rahmen des musikésthetischen Schrifttums der Epoche eine gewisse Eigenstindig-
keit zugestanden, wie Schifke in dem bisher einzigen emstzunchmenden Beitrags
iiber Dalbergs Schrifien dargelegt hat. DaB der vielseitige Domherr aber auch ein
Komponist von beachtlichem Eigenprofil gewesen ist, will die vorliegende Studie
tiber seine Lieder,S einen wesentlichen Teilbereich seines kiinstlerischen Schaffens,
aufzeigen. Doch zuvor bedarf es in der notwendigen Kiirze - einiger biographischer
Informationen als Voraussetzung fiir unser Thema.

Reichsfreiherr Johann Friedrich Hugo Nepomuk Eckenbert von Dalberg,
Kimmerer zu Worms, aus der Mannheim-Hermsheimer Linie des beriihmien
Geschlechtes, wurde am 17. Mai 1760 in Mainz geboren.? Wie seine beiden lteren
Briider Karl Theodor (geboren 1744), spiterer Koadjutor des Erzstiftes Mainz, Fiirst-
primas und GroBherzog von Frankfurt, sowie Wolfgang Heribert (geboren 1750), be-
kannt als Theaterleiter in Mannheim und Forderer Schillers, kurpfilzischer Geheimrat

4 Als bochst unzuverlissig hinsichtlich biographischer wie bibliographischer Daten erweisen sich
auch die Dalberg-Artikel von K M. Komma, in: MGG, Bd. 2, Sp. 1869 ff. und von H. Serwer, New
GroveD, Bd. §, S. 151 f.

5 R.Schiifke, Geschichse der Musikdsthetik in Unmvrissen, Tutzing 21964, S. 326 f.

6 Uber den Liederkomponisten Dalberg gibt es in der Literatur nur diirftigste Information.
_ H. Kretzschmar (Geschichte des neuen deutschen Liedes, 1. Teil, Leipzig 1911, S. 338) kennt zwar
den Namen, verwechselt ihn jedoch mit dem Koadjutor Kardl Theodor von Dalberg (!).
M. Friedlaender (Das dewutsche Lied im 18. Jahrhundert, 2 Bde., Smttgart u. Berlin 1902, Reprint
Hildesheim 1970) verzeichnet immerhin einige seiner Liedersammlungen, wenn auch mit teilweise
falschen Erscheinungsdaten, verzichtet jedoch auf eine kritische Wiirdigung. Die einzige Arbeil,
die auch stilkritische Untersuchungen zu einigen Dalberg-Liedern enthilt, ist bedauerlicherweise
ungedrucki geblieben (I Stephan, Lieder Mainzer Komponisten des spdten 18, und frihen
19. Jahrhunderts, Staatsexamensarbeit 1955, Universitit Mainz). Erwihnung verdient noch die
mehr bibliographische Studie von A. Weinmann (iber zwei lange Zeit Mozart zugeschricbene
Duette (Ehelicher guten Morgen u. Eheliche gute Nacht) aus dem 1. Heft der Dalbergschen
Liedersammlung (Zwei unechte Mozart-Lieder, in: Die Musikforschung XX, 1967, S. 167-175).

. Dahlberg ist entgegen fast allen Angaben in der Literatur in Mainz im alten Dalberger Hof am
FuBe des Stephansberges (heute Maria-Ward-Gymnasium) geboren. Sein Taufdatum 17.5. (faut
Taufbuch von St. Emmeran, Stadtarchiv Mainz) ist mit ziemlicher Sicherheit auch scin
Geburtsdatum, wie aus den Verlassenschafisakten seines Vaters Franz Heinrich (Staatsarchiv
Dat:mstad(: F2 Konv. 74, Fasz. 1) mehrfach zu belegen ist. Zur Frage des Geburtsortes vgl. im
tbrigen CJ.H. Villinger, Wo sind die drei Bruder Dalberg geboren?, in; Wonnegauer Heimat-
blitter (Beil. der Wormser Zeitung), Jg. 12 (1967), Nr. 9.
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und spiiterer badischer Staatsminister, erhielt auch der kérperlich miBgestaltete,
gleichwohl mit vorziiglichen Geistesgaben ausgestattete Friedrich Hugo eine sorgfil-
tige Erziehung. Nach eigenem Bekunden war sein Lehrer in Musik der Mannheimer
Hofkapellmeister Ignaz Holzbauer.® Schon friih fiir das geistliche Amt bestimmt,
begann er seine Laufbahn 1768 als Domizellar des Trierer Domkapitels. Wenig spiter
erfolgte die Aufschwdrung in den Domkapiteln zu Speyer und Worms. In den Jahren
1772-1774 betrieb er wissenschaftliche, insbesondere juristische? Studien, zunichst
an der Universitit in Erfurt und anschlieSend (bis 1777) in Gottingen, wo er "ein
wahrer Glanz der dortigen akademischen und Privat-Concerte"10 gewesen sein soll.
1784 erfolgte seine Ermennung zum Domkapitular der genannten Domstifte. Schon
1780 war er in den Dienst des Kurfiirsten von Trier getreten, der ihn 1785 zum Prisi-
denten der Schulkommission ernannte. Dieses Amt legte er 1790 nieder. 1794 wird er
im Kurtrierischen Staatskalender als Geheimer Rat des Kurfiirsten gefiihrt. Von
seinen Verpflichtungen in Kirche und Staat befreit, begab sich Dalberg auf mehrere
groBe Auslandsreisen, so 1788/89 nach Italien (mit Herder, wie schon erwihnt),
1790/91 in die Schweiz und von dort weiter nach Paris 1798 nach London. Infolge
Abtretung des linken Rheinufers an das revolutionire Frankreich des alten Familien-
besitzes SchloB Herrnsheim bei Worms beraubt, verlegte Dalberg Ende der 1790er
Jahre seinen Wohnsitz nach Erfurt, wo er in der Statthalterei, dem Amtssitz seines
Bruders Karl Theodor, fiir die nichsten Jahre, in engem Kontakt mit dem Weimarer
Musenhof, eine Bleibe fand. Seinen letzten Lebensabschnitt (seit 1802), Erfurt war
inzwischen preuBisch geworden, verbrachte Dalberg, hiufig von Krankheiten heim-
gesucht, im Hause seiner Schwester Antoinette in Aschaffenburg, iiberwiegend mit
literarischen Arbeiten beschiftigt. Hier starb er auch am 26. Juli 1812. Seine Biblio-
thek, darunter sein gesamtes musikalisches Schaffen, vermachte er laut Testament der

8 [FH.v. Dalberg], Vom Erfinden und Bilden, Frankfurt am Main, (Johann Christian Hermann) 1791,
S.9.

9 KM. Komma (S. Anm. 4) behauptet irrtiimlich, Dalberg habe ein theologisches Studium absol-

viert. Ublicherweise studierten die Trierer Domizellare im Rahmen des iiblichen zweijihrigen
Aufenthaltes an einer katholischen Universitit in facultate artium oder in der juristischen Fakultit.
Das Studium der Theologie ist in keinem Fall belegt (vgl. S.-M. Grifin zu Dohna, Die stdndischen
Verhalinisse am Domkapitel von Trier vom 16, bis zum 18. Jahrhundert (= Schriftenreihe z. Trier.
Landesgesch. u. Volkskunde 6), Trier 1960, S.30. Auch in den Matrikeln der Universitit
Gottingen, der prostestantischen Hochburg des Staatsrechies, wird Dalberg als “jur, ex
ac[cademia] Erfurdensi® gefiihrt (vgl. Die Matrikeln der Georg-August-Universitdt zu Gottingen
1734-1837, im Auftrage d. Universitit hrsg. von G.v. Selle, Text-Bd. (= VerSffentlichungen d. hist.
Kommission f. Hannover, Oldenburg etc. IX), Hildesheim u. Leipzig 1937, S. 226 (Matrikel-Nr.
'10688).

19 G, Schilling, Encycloptdie der gesammen musikalischen Wissenschafien oder Universal-Lexicon
der Tonkunst, Bd. 2, Stuttgart 1835, S. 351. Dalberg diirfte vor allem in den berilhmten
Hauskonzerten seines Lehrers, des Staatsrechtlers Johann Stephan Piitter, aufgetreten sein. _
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von seinem Bruder Karl Theodor und ihm selbst gefSrderten Frankfurter Museums
Gesellschaft,1! deren Archiv im Zweiten Weltkrieg vollig vernichtet wurde.

Dalbergs musikalisches OEuvre besteht - soweit es sich erhalten hat -, aus einer
groBeren Anzahl von Klavierwerken, insbesondere Sonaten, Kammermusik mit
Klavier und zahlreichen Vokalkompositionen, darunter den eigentiimlichen soge-
nannten Deklamationen, die Georg Bendas melodramatische Gestaltungsweise wir-
kungsvoll auf geistliche Szenen tibertragen. Zu letzteren zihlen Werke wie Eva's
Klagen bei dem Anblick des sterbenden Messias, BoBler 1784, und Jesus quf
Golgatha, André ca. 1810, beide auf Dichtungen von Klopstock. Den Schwerpunkt
seines vokalen Schaffens bilden aber die knapp einhundert Lieder und Gesiinge fiir
eine Singstimme (gelegentlich auch fiir zwei) und Klavierbegleitung. Ein Verzeichnis
der gedruckten Lieder!2 befindet sich im Anhang dieses Aufsatzes.

Fiir die Beliebtheit Dalbergscher Lieder spricht die Tatsache, daB sie auBer in den
Originalausgaben auch in verschiedenen Nachdrucken, in diversen Liederalben, als
Beilagen zu Almanachen und sonstigen belletristischen Blittern und nicht zuletzt in
einer betrichtlichen Zahl von Abschriften der Zeit erhalten sind. Autographe konnten
bisher nur in zwei Fillen ermittelt werden: sie befinden sich in Goethes Weimarer
Musiksammlung.!? Die Frage der Datierung einzelner Gesinge 148t sich meist nur
annihemd anhand der Erscheinungsdaten der Drucke beantworten. Gelegentlich
lassen sich genaue Datierungen anhand der Briefe ermitteln, von denen sich erfreu-
lich zahlreiche noch erhalten haben. 14

Die textlichen Grundlagen der Lieder

Schon bei fliichtiger Durchsicht der vertonten Texte fillt die Fiille klangvoller
Dichternamen auf, unter ihnen Klopstock, Goethe, Schiller, Herder, die Dichter des
Gottinger Hainbundes, wie sie in dieser Hiufigkeit bei den komponierenden Zeitge-
nossen - Reichardt ausgenommen - nicht anzutreffen sind. Es besteht kein Zweifel,
daB sich Dalberg bei der Auswahl seiner Texte primir an ihrer Qualitiit orientierte,
wozu ihn ein Giberdurchschnittlicher Grad an literarischer Bildung befihigte. Abhold

1 Vgl auch H. de Bary, Museum. Geschichte der Museumsgesellschaft zu Frankfurt am Main,
Frankfurt 1937, S. 60.

12 Ein vollstindiges Liedverzeichnis, unter EinschluB der zahlreichen zeitgendssischen Abschriften,
ist in Vorbereitung.

13 Es bandelt sich um die Nr. 60 (An den Frieden. Der du von dem Himmel bist, dat. ‘Neapel d. 11.
Jenner 1789, das Lied ist nicht mit Nr. 11 aus dem 2. Heft der Lieder identisch, wie dics
Friedlaender (Bd. 2, S. 177 irmiimlich behauptet), Nr. 935 (Fischerlied. Wir schwanken hin, wir

schwanken her; Lied eines wahnsinnigen Mddchens. Frith morgens als ich gestern = Nr. 8 aus dem
1. Heft bzw. Nr. 11 aus dem 3. Heft der Lieder).

!4 Im Besitz des Verfassers sind bisher rund 120 Briefe in Kopie oder Abschrift.
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jeglicher Art anakreontischer T4ndelei, wie sie im zeitgendssischen Lied vielfach be-
stimmend war, bevorzugte er dabei jene Texte, die sich durch eine ernste Lebensauf-
fassung auszeichnen, das Sittliche, die Tugend, die Freundschaft und eine mitunter
bis zur Schwirmerei gesteigerte Frdmmigkeit zum Ausdruck bringen. Diese Haltung
war nicht nur ein vorherrschender Wesenszug des Sturm und Drang, dem er geistig
nahe stand, sondern entsprach auch zutiefst dem iiberaus sensiblen, schwirmerischen
Naturell des vielseitig begabten Freiherrn.

Hatte ihn diese Grundeinstellung anfangs zu dem gleichgestimmten Klopstock und -
seinen norddeutschen Nachahmern gefiihrt - zu vermuten sind auch perstnliche
Kontakte wihrend der Gottinger Studienzeit - , so gewann seit Mitte der 1780er Jahre
Johann Gottfried Herder immer mehr an EinfluB und wurde zum unentbehrlichen
Mentor und Dialogpartner bei isthetischen und philosophischen Reflexionen, wie
seine Briefe und vor allem seine Schriften beweisen. Fir dieses fast schon
romantische Verweilen bei einer Dichterpersinlichkeit gab Dalberg- selbst die Be-
griindung in dem ersten an den Weimarer Kunstphilosophen gerichteten Brief vom
30. April 1785. Darin bemerkt er zuniichst, daB Herder ihn begeistere, wie dies kein
anderer vermdge, und fihrt fort: "Und mein Herz mup fiihlen, muf geriihrt, begeistert
werden, wenn meine Empfindung in musikalischen Ausdruck iibergehen soll; was
mich nicht interessiert, nicht tiefes, lebendiges Gefiihl in mir wird, kann ich auch
nicht setzen. Und in dem grofen Kranze deutscher lyrischer Blumen sind leider so
wenige, die dieses Gefiihl in mir erregen. Die besten, ich meine Klopstocks Oden,
sind von Gluck bearbeitet, und wer wollte mit dem ringen?"15 Herder erdffnete ihm
auch den Zugang zum Volkslied, jener "Stimme der Menschheit”, welcher der Dichter
in seinen beiden beriihmten Volksliedpublikationen von- 1778/79 so gewaltige
Resonanz verschafft hatte. Auch Dalberg schpfte, wie viele andere komponierende
Zeitgenossen, aus dieser ergiebigen Quelle. Von hier aus gelangte er zu einer Reihe
volksliedmiBig gestaltender Dichter, zu Claudius, Vo8, Biirger, Schubart und vor
allem zu Goethe. ’

Uber die Bezichungen Dalbergs zu dem groBen Dichter 148t sich aus den Quellen
nur wenig Erhellendes erfahren. Die erste Begegnung zwischen beiden scheint laut
Tagebucheintragié Goethes im Jahre 1778 stattgefunden zu haben, als Dalberg mit
seinern Bruder Karl Theodor zu einem gemeinsamen Besuch in Weimar weilte. Bei
der engen Beziehung, die zwischen dem Erfurter Statthalter und dem Weimarer
Musenhof bestand, diirften dieser Begegnung weitere gefolgt sein. Mit Sicherheit

15 Herders Briefwechsel mit seiner Gattin (S. Anm. 2), Vorwort, S. XXIX. Dalberg hatte einige Tage
zuvor eine Liedkomposition Mddchen am Bache (wohl identisch mit Nr. 10 aus dem 1. Heft der
Lieder) durch Sophie von Seckendorf geb. Kalb, die Witwe des 1785 verstorbenen
Liederkomponisten und preuBischen Gesandien am Frankischen Kreise, Karl Sigismund von
Seckendorf, iberreichen lassen. : : )

16 Goethes Werke (Sophien-Ausgabe), III. Abtheilung: Goethes Tagebiicher, Bd. 1: 1775-17817,
Weimar 1887, S. 65, Eintrag vom 22.4.1778. :
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blieben die Bezichungen eher locker und miissen spitestens mit Dalbergs Ubersiede-
lung nach Erfurt ganz geendet haben. Das letzte Zeugnis beiderseitiger Beziehungen
ist die eigenhiindige Niederschrift der Goethe-Vertonung Der du von dem Himmel
bist (An den Frieden). Sie triigt mit einer Widmung an den Dichter die Datierung
"Neapel d. 11. Jenner 1789", wohl zur Erinnerung an Goethes eigene Italienreise, die
ihn Anfang 1787 auch nach Neapel gefiihrt hatte. Das ungedruckte Lied gehtrt mit
zwei weiteren Liedautographen zur umfangreichen Notensammlung des Dichters.!?
Mit insgesamt acht Gedichten, unter ihnen die besonders reizvollen Das Heidenrss-
lein und Jdgers Abendlied, ist Dalberg einer der friihesten und wie noch zu zeigen
sein wird - einfiihlsamsten musikalischen Interpreten Goethescher Lyrik.

Auch zu einem anderen groBen Weimarer Klassiker, zu Schiller, suchte Dalberg
Kontakte, zumal der Dichter seit 1790 enge freundschaftliche Beziehungen zum
Koadjutor Karl Theodor von Dalberg in Erfurt pflegte. Doch allen Versuchen des fast
gleichaltrigen Domherrn gegeniiber wahrte Schiller eine merkwiirdige Zuriickhal-
tung, iiber deren Ursache man mangels Auglerungen des Dichters iiber Dalberg nur
mutmaBen kann!18 Mit der Ubersendung zweier Lieder und einem Begleitschreiben
vom 23. April 1799 scheint Dalberg den ersten Versuch einer Kontaktaufnahme
unternommen zu haben: "Ich habe es gewagt nach meinen schwachen Kriften - zwo
Ihrer vortrefflichen Gedichte Wiirde der Frauen, und an die Freude zu componiren,
und meiner neuen Lieder Sammlung'® einzurlicken, Empfangen Sie dieselben als
einen Beweis meiner innigen Verehrung - und Dankgefiihls fiir die siiffen Augenblicke
die mir die ftere Durchlesung Ihrer schinen Gedichte gewiihren. Mégten [sic] diese
kleinen Versuche IThnen anlockend genug sein, Sie zu bewegen mir Ein oder Anderes
von Ihren neuesten Gedichten zur Composition zu iibersenden."?® Ob Schiller dieser
Erwartung entsprochen hat, ist unbekannt. Danach sind jedenfalls noch zwei weitere
Lieder (Sehnsucht und Die Erwartung), die in die Deutschen Lieder op. 25 Aufnahme
fanden, sowie die Komposition von Theklas Lied, mit der Dalberg eine seiner besten
Leistungen bot, zu nennen. Auch letztere hatte er an den Dichter gesandt und um ein
Unteil dariiber gebeten, wie aus einem unverbffentlichten Brief vom 14. April 1801
hervorgeht: "Ich war vor einiger Zeit so frey, E[uer] W]ohlgeboren] eine Komposition

17 §. Anm. 13.

18 Da8 Schiller gleichwoh! Dalbergs Lieder schon seit langem kannte und wohl auch schizte, gebt
aus einer Anfrage an den gelehrten Freund Christian Gottfried K8mer in Dresden bervor: "Schreibe
mir doch einmal, was Du von der Dalbergischen musikalischen Composition haltst, und ob Dir
seine letzien Stticke, Compositionen zu einigen Herderischen Gedichten, vorgekommen sind.” Brief
vom 20.10.1788 aus Rudolfstadt. Briefwechsel zwischen Schiller und Korner, Bd. 1, Stuttgart
1892, S. 265. Kormer antwortete unter dem 31.10., daB er die angesprochenen Lieder nicht kenne
(ebda,, S. 269).

19 Gemeint sind die Lieder Nr. 1 und 4 aus Zwolf Lieder (Erfurt Beyer u. Maring 1799).

% §c’;‘j"(;,’ V;:;ke (Nationalausgabe), Bd, 38, Teil I: Briefwechsel. Briefe an Schiller, Weimar 1975,
. (A ), -
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von Theklas Lied zu iiberschicken, bin aber bisher noch nicht so gliicklich gewesen
von Ihnen zu erfahren, ob diese Musik einigermafen ihren Beyfall erhalten. So stolz
ich darauf seyn wiirde, wdre mir auch ihr Tadel wilkommen [sicl, und gewif
belehrend."?! Auch diesmal bleibt uns Schillers Reaktion verborgen.

In gewisser Weise markieren die ersten Jahre nach der Jahrhundertwende einen
Einschnitt in Dalbergs Schaffen. 1802 erfolgte sein Umzug von Erfurt nach Aschaf-
fenburg, was zugleich den endgiiltigen Abschied vom Weimarer Musenhof bedeutete.,

1803 verstarb Herder, die Leitfigur seines Lebens, zwei Jahre spiter, 1805, Schiller,

zu dessen hohem Pathos und humanistischem Idealismus er sich aufs stirkste hinge-
zogen fiihite, obwohl dieser ihm offenbar menschlich immer fernblieb. Dagegen ver-
mochte keiner aus der jiingeren Poetengeneration ihn so zu fesseln, daB er Linger bei
ihm hitte verweilen mogen. Neue Aufgaben wie die wieder stirker in den Vorder-
grund riickenden literarischen, besonders orientalischen Studien lieBen der Liedkom-
position immer weniger Raum. So wirkt denn auch seine letzte Sammlung Deutsche
Lieder op. 25 ausgesprochen matt und routinemiBig, im Vergleich zu seinen frijheren
Gestingen von merklich geringerer Inspiration, wenngleich in der musikalischen Be-
handlung einzelne fortschrittliche Ziige zu beobachten sind. Schuld an dem im
ganzen wenig giinstigen Eindruck tragen zu einem erheblichen Teil die meist
farblosen, wenn auch gefilligen Verse drittrangiger Poeten, deren Reimereien
Dalbergs musikalische Phantasie auch kaum befliigeln konnten. An die Stelle der
bisher vorherrschenden klangvollen Dichternamen sind nun die Namen beschei-
denerer Talente getreten, wie Friedrich von Kopken, des seinerzeit fiihrenden
Magdeburger Literaten, Friedrich Andreas Gallisch aus Leipzig, Karl Miichler aus
Berlin, dazu kommt eine Reihe Ungenannter von &hnlichem Schlage. Moglicherweise
haben auch hier wieder perstnliche Beziehungen Ausschlag fiir die Wahl dieser
Dichter gegeben. Bezeichnenderweise sind die Lieder wieder am besten gelungen,
deren Texte sich deutlich iiber den Durchschnitt erheben; dazu zihlen die beiden
genannten Schiller-Gedichte, das innige Abendlied des Klopstock-Freundes Friedrich
Leopold Graf von Stolberg oder die reizende Einsiedelei des Schweizers Johann
Gaudenz von Salis-Seewis.

Dalbergs Liedschaffen klingt aus mit drei Beitrtigen zu Cottas Morgenblatt fiir
gebildete Stinde (1807), dem renommierten Literatur Organ der schwibischen
Romantik, beziehungsweise zur nicht minder einfluBreichen Zeitung fiir die elegante
Welt (1809) auf Texte von Carl Schreiber Der Geist der Harmonie), August
Mahlmann (Meine Sterne) und einem Ungenannten (Die Blumen), die simtlich, in
gleicher Weise textliche Grundlage wie musikalische Gestaltung betreffend, bereits
frihromantische Ziige erkennen lassen. '

2t Schiller YNr. 227, Goethe-Schiller-Archiv, Weimar.
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Versucht man abschlieBend, die von Dalberg verwendeten Texte thematisch zy
ordnen, so bieten sich folgende vier Hauptgruppen an, die untereinander auch Misch-
formen bilden kdnnen:

1. . Das emste Liebes- und Naturlied (vor allem durch Gedichte von
Klopstock, Goethe, Herder, die Vertreter des Gottinger Hainbundes ver-
treten) ) -

2.  Das Volkslied bzw. das volksliednahe Gedicht (vertreten vor allem durch
Herders Volkslieder, aber auch durch Claudius, Vo8, Biirger, Schubart,
Salis-Seewis und viele andere)

3.  Das bekenntnishaft-weltanschauliche Lied (vertreten vor allem durch
Herder, Schiller, Dalberg selbst).

4.  Das geistliche Lied (Klopstock, Eschenburg, Cramer, VoB, Herder).

Die musikalische Gestaltung der Lieder

Es kann im Rahmen einer knapp bemessenen Studie wie der vorliegenden nur
darum gehen, einige Grundziige Dalbergscher Liedgestaltung aufzuzeigen, die sich
bei niherer Betrachtung in typologischer wie formaler Hinsicht als 4uferst vielge-
staltig erweist. Simtliche von Editha Alberti-Radanowicz22 fiir das Wiener Lied des
18. Jahrhunderts aufgesteliten Typen, denen in leicht abgewandelter Form hier ge-
folgt wird, kommen auch bei Dalberg vor, bilden aber vielfach Mischformen, so da
folgende Einteilung sich fiir unsere Betrachtung als die sinnvollste erweist:

1. Der volksliedm#Bige Typus (unter EinschluB des Singspieltypus)
2.. Die Ariette (unter Einschluf der Romanze)

3. .. Das geistliche Lied . .

4. Die lyrische Szene (bei Alberti-Radanowicz: die Monodie)

Der Vielfalt der Liedtypen entspricht eine abwechslungsreiche formale Gestal-
tung, die neben dem reinen Strophenlied, verschiedene Arten . des variierten
Strophenliedes und das durchkomponierte Lied beinhaltet. Im folgenden werden an-
hand ausgewihlter Beispiele - die Lieder sind im Anhang (MB = Musikbeispiele 1-7)
wiedergegeben - die unterschiedlichen Gestaltungsweisen dargelegt .

2 E. Alberti-Radanowicz, Das Wiener Lied von 1789-1815, in: StMw X, 1923, S. 37-78.
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Zu 1) Der volksliedmiBige Typus

Geradezu als ein Musterbeispiel volksliedm#Biger Gestaltung darf An den Mond,
nach Goethes berithmtem Gedicht, angesehen werden (MB 1). Das Lied ist duBerst
schlicht und steht im romanzenhaften 6/8-Takt. Die Melodie tiberschreitet den Oktav-
raum nicht. Viele Tonwiederholungen vermitteln in Verbindung mit dem langsamen

Tempo eine ruhige, eben abendliche Stimmung, Dalberg faBt - wie auch sonst sehr )

oft zwei Textstrophen zu einer musikalischen zusammen. Das Lied besteht dadurch
aus zwei achttaktigen Perioden. Entsprechend der ruhigen Stimmung ist der
harmonische Aufbau schlicht, fast "bewegungslos”, Die erste Periode bleibt in der
Tonika G-Dur, die zweite moduliert im 3. Takt bei der Textstelle “lindernd deinen
Blick” zur Hervorhebung in die Dominante (hier ist zugleich auch der melodische
Hohepunkt erreicht), danach Riickmodulation in die Tonika. Man beachte dabei die
reizvolle Molleintriibung bei “wie des Freundes Auge mild!" Die Klavierbegleitung
ordnet sich der Singstimme vollkommen unter: Die rechte Hand spielt die Melodie
mit, wihrend die linke sich orgelpunktartig auf wenige stiitzende Tone beschrinkt.
Lediglich bei "Nebelglanz" und "meine Seele” weicht sie durch Vorschlige von der
Melodielinie ab und setzt so kleine Akzente. Vor- oder Nachspiel fehlen.

Ausdrucks- und Stilmittel riicken das Lied ohne Zweifel in die Nihe der Berliner
Liederschule, wie sie vor allem durch Johann Abraham Peter Schulz und Johann
Friedrich Reichardt vertreten wird. Gleichfalls dem volksliedmiBiigen Typus zuzu-
ordnen ist Jigers Abendlied wiederum auf der Grundlage eines bekannten
Goethe-Textes (MB 2a).

Die Vertonung dieses Gedichtes durch Dalberg und Reichardt (Mb 2b) zeigt im
Vergleich Ubereinstimmungen, aber auch deutliche Unterschiede. Beiden liegt der
6/8-Takt und der gerade im Berliner Lied so beliebte durchgehende Romanzenrhyth-
mus zugrunde. Doch wihrend Reichardt durchweg akkordische Begleitung verwen-
det, beginnt Dalberg mit einem Unisono von Singstimme und Klavier, wodurch eine
geheimnisvolle Stimmung zum Ausdruck gebracht werden soll. Sie wird noch da-
durch in ihrer Wirkung gesteigert, daB das Dreiklangsgeriist der Melodie durch chro-
matische Tone verschleiert ist. Demgegeniiber begniigt sich Reichardt mit einer ein-
fachen Dreiklangsbrechung. Der wichtigste Unterschied besteht aber darin, daB
Dalberg entsprechend des in der ersten Strophe ausgebildeten Gegensatzes der Bilder
die beiden Viertaktphrasen, die die Liedmelodie bilden, antithetisch gegeniiberstellt:
Teil 1 in Moll und unisono, Teil 2 in Dur und mit Akkordbegleitung. Beide Teile sind
nur noch durch die gleiche Rhythmik miteinander verbunden. Dalberg ist vorrangig
um eine dramatische Wirkung bemiiht, withrend es Reichardt mehr um Ausgewogen-
heit, um eine einheitliche, mehr volksliedartige Wirkung geht.

- Auch sonst findet sich das Mittel antithetischer Strophengestaltung recht hiufig.
Als ein besonders gut gelungenes Beispiel sei das Heidenrdislein (Goethe) hervorge-
hoben (MB 3). Diesmal zerfillt das Lied in drei sehr verschiedenartig gestaltete
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Abschnitte, die nach dem Steigerungsprinzip wirkungsvoll aufeinanderfolgen. Der
erste beginnt im erzihlenden Ton in ruhigen Vierteln, wieder unisono mit der
Klavierbegleitung. In Takt 3 und 4 geht die Bewegung in Achtel iiber. Die anfangs
streng diatonische Tonleiterbewegung der Melodie weicht im zweiten Abschnitt einer
fallenden chromatischen Linie, die treffend ein sehnsiichtiges Verlangen ausdriickt,
Gleichzeitig fihrt die Klavierbegleitung eine durchgehende Achtelbewegung aus. Der
Abschnitt miindet bei "stand in stillen Freuden" iiber einer neapolitanischen Wen-
dung in die Dominante ein, wihrend die stockende, punktierte Rhythmik von
Singstimme und Begleitung grBte Uberraschung ausdriickt. Mit dem nun endgiiltig
nach Dur gewendeten dritten Teil, seiner jetzt aus Achteltriolen-Bewegung
bestehenden Begleitung und nicht zuletzt durch seine von der Tonleiter befreite, weit
ausholende Melodiebewegung, ist der emotionale Héhepunkt des Liedes erreicht.

Als ein interessantes Beispiel des Ubergangs vom volksliedhaften Typus zur
Ariette verdient das Lied Edone (Klopstock) aus dem Heft Zwolf Lieder (1799) her-
vorgehoben zu werden (MB 4), da es volksliedm#Bige Melodik mit ungewshnlich
reicher Harmonik und formaler Ausweitung verbindet. Auf die erste Viertaktphrase
mit ihren einschmeichelnden Sextparallelen ("siifes Bild"!) folgt eine zweite, die
durch stiindige Textwiederholungen, die der emotionalen Steigerung dienen, auf acht
Takte erweitert wird. Man beachte dabei die bereits an Schubert erinnernden
Molleintriibungen, ferner die schmerzlichen verminderten Septimenakkorde und, als
besonders wirkungsvolles Ausdrucksmittel, den Neapolitanischen Sextakkord (in
Takt 7) bei der Textstelle "daf dy es selbst nicht bist". Die Klavierbegleitung ordnet
sich dem volksliedhaften Typus gemi8 wieder vollig unter, schlieBt sich eng an
Melodik und Rhythmik der Singstimme an.

Zu 2) Die Ariette

Wiesen die beiden zuletzt angesprochenen Beispiele (MB 2 u. 3) schon deutliche
Merkmale des Ariettentypus auf (wie etwa Vorhaltsbildungen und Chromatismen in
der Singstimme, eine stark differenzierte Harmonik oder eine Durchbrechung des
regelmiBigen Periodenbaus durch Wort- und Zeilen-, insbesondere SchluBzeilenwie-
derholungen), so ist der entwickelte Ariettentypus durch eine uneinheitliche Rhyth-
mik und vor allem eine stirker verselbstindigte Klavierbegleitung mit Vor- und
Nachspiel (letzteres ist fiir Dalberg im allgemeinen wichtiger) gekennzeichnet. Das in
der zeitgendssischen Ariettenvertonung meist sehr ausgiebig gehandhabte Verzie-
rungswesen . bis hin  zu ausgedehnten Koloraturen wird von unserem
Liederkomponisten mit erfreulicher Zuriickhaltung eingesetzt. Etwas reichlicher sind
lediglich die italienischen Canzonetten ausgestattet. Das sehr reduzierte Vokabular an
Verzierungen besteht im wesentlichen aus kurzen und langen Vorschligen, Doppel-
schligen und gelegentlichen Schleiferfiguren, wihrend richtige Koloraturen in den
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deutschsprachigen Gesidngen vollig fehlen. Auch der fir die Ariette so
charakteristische 3/8-Auftakt findet sich in zahlreichen Beispielen, sowohl im
Ariettenlied heitcren als auch ernsten Charakters, Der schon im Volksliedtypus
beobachtete Kontrast einzelner Teile 140t sich auch hier immer wieder feststellen.

Als ein typisches Beispiel Dalbergscher Ariettengestaltung darf die Romanze
Liebe schwiirmt auf allen Wegen (MB 5) aus Goethes Singspiel Claudine von Villa

" Bella (1788) gelten.

Kennzeichnend sind die zweittnige Schleifermelodik, die weitausgreifende, von

zahlreichen Wiederholungen geprigte SchluBsteigerung und eine verselbstindigte,
mit Vor- und Nachspiel ausgestattete Klavierbegleitung. Auf die reizvollen Tempo-
wechsel bei "aufgesucht” sowie die anschlieBende dreimalige Wiederholung in chro-
matisch abfallender Sequenz, durch verminderte Septimenakkorde im Klavier noch
akzentuiert, sei auBerdem hingewiesen.
* Der Ariettentypus heiterer Priigung geht gelegentlich auch eine Verschmelzung
mit dem Typus des Singspielliedes ein, wie das Goethe-Lied Die Freuden (MB 6)
belegt. Es beginnt ganz im Charakter des Singspielliedes mit eng begrenzter Melodik,
die sich im weiteren Verlauf des Liedes entfaltet. Typisch sind auBerdem das
Parlando, das "plappernde” Verweilen auf wenigen Tonen, und die Verwendung
kurzatmiger, zweitaktiger Motive, die sich, bei streng syllabischer Deklamation,
hiufig wiederholen. Eine fast dramatische Steigerung erfihrt das Lied bei der Text-
stelle "da hab ich sie” durch mehrfache Motiv- und Wortwiederholung unter
gleichzeitiger Ausweitung des Tonraumes, unterstiitzt durch eine erregt rommelnde
Achtelbewegung im Baf der Klavierbegleitung. Die darauf einsetzende Wende mit
der Molleintriibung bei "ein traurig dunkles Blau” und der in breiten T6nen in c-Moll
herabsinkenden Singstimme, die mit komplementiren Synkopenrhythmen ausdrucks-
voll vom Klavier untermalt wird, bewegt sich das Lied am Ende auf dem Boden des
emsten Ariettentypus. Dije SchluBkadenz im Pianissimo hellt durch “den
iiberraschenden Dur-Akkord am Ende die Stimmung wieder auf. Der nun schon
mehrfach beobachtete Dur-Moll Gegensatz wird auch in diesem Lied wieder sehr
poetisch vom Komponisten eingesetzt. Dariiberhinaus ist das Lied ein ansprechendes
Beispiel fiir die auch bei Dalberg gelegentlich verwendete durchkomponierte Form.

Der Ariettentypus bleibt bis zum Ende der Dalbergschen Liedproduktion vorherr-
schend. Die Tendenz, der Klavierbegleitung groBeres Gewicht zu verleihen, wie in
den beiden friiheren Beispielen schon erkennbar, erreicht in den nach 1800 entstan-
denen Liedern ihren Hohepunkt. GriBere Vor- und Nachspiele werden zur Regel,
dagegen bleibt das Zwischenspiel die Ausnahme. Die BaBstimme verselbstindigt sich
und imitiert bisweilen die Motivik der Singstimme. Die wichtigste Neuerung besteht
aber darin, daB die Begleitung nun stirker als bisher an einer gleichmzBigen Bewe-
gungsmotivik fest hilt, die den Liedern dadurch eine grofere formale, aber auch
stimmungsm#8ige Einheit verleiht. Parallel zu dieser Entwicklung geht freilich die
kaum giinstig einzuschitzende Tendenz, eine Melodiephrase, oft mitten im Wort,
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durch Pausen zu zerschneiden, die den spiten Liedern, zumal wenn diese
Gestaltungsweise oft gar nicht durch den Text gerechtfertigt erscheint, mehr Expres-
sivitiit verleihen sollen. Davon sind besonders die Lieder op. 25 betroffen.

Zu 3) Das geistliche Lied

Das geistliche wie auch das mit dhnlichen Ausdrucksmitteln arbeitende bekennt-
nishaft-weltanschauliche Lied stcht entweder dem ernsten Ariettentypus oder hiufi-
ger noch dem Kirchenlied nahe. Zu seinen wichtigsten Gestaltungsmerkmalen zihlt
eine meist in breiteren Notenwerten teils in Stufen, teils in Dreiklangsbrechungen, oft
unison mit der Klavierbegleitung, auf- und niedersteigende Melodik. Gelegentliche
Punktierungen unterstreichen den Eindruck des Majestitischen, Erhabenen. Eine
kraftvolle Bafibewegung, die gleichfalls wieder stufenweise auf- und niedersteigt,
aber auch weitausholende Intervalle liebt, kennzeichnet den Klavierpart. Bisweilen
wird die Liedmelodie mit Achtelfigurationen umspielt, die eindeutig dem Vokabular
der Orgelmusik entlehnt sind und so den choralmiBigen Charakter noch unterstrei-
chen sollen. Als ein besonders schines Beispiel aus der kleinen Gruppe der geistli-
chen Lieder sei die Seligkeit der Erkenntnis Gottes (Cramer) aus den VI geistlichen
Liedern hervorgehoben, das nicht zuletzt wegen seiner geschmackvollen Harmonik
Beachtung verdient (MB 7).

Zu 4) Die lyrische Szene

Nach der frithen "Deklamazion mit musikalischer Begleitung" mit dem Titel Eva’s
Klagen bei dem Anblick des sterbenden Messias, wohl Anfang der 1780er Jahre ent-
standen, begab sich Dalberg mit der Ode Der sterbende Christ an seine Seele um
1787 erstmals auf das Feld der durchkomponierten Solokantate (Pope, Nachdichtung
von Herder) fiir Tenor und Orchesterbegleitung. Diese Kantate zerfillt in klar abge-
grenzte Sitze: Nach einem lingeren Orchestervorspiel folgen im Wechsel rezitativi-
s'che'und arios-liedhafte Teile, als AbschluB eine Bravourarie im Stile der spitneapo-
htamschex'l Oper. Das Werk scheint erfolgreich gewesen zu sein, denn nach der Erst-
verbffenthchung bei Breitkopf (Leipzig 1787) folgte eine englische Ausgabe bei
Cczm, Dusse.k & Co. (London 1798 "for the Author"), eine dritte gar noch um 1812
bei André in Offenbach. Angespornt durch den offensichtlichen Erfolg dieser
Kantate, erprobte er in der einzigen bisher bekannt gewordenen lyrischen Szene Lied
der Thelfla oder des Mddchens Klage (aus Schillers Wallenstein) op. 21 fiir eine
Fravenstimme und Klavierbegleitung die Mischform der Kantate im Rahmen der
Liedgestaltung (MB 8). Zudem dirften ihn die Balladen und Kantatenlieder des
glglchalmgen Schwaben Johann Rudolf Zumsteeg, die sich in den 1790er Jahren
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rasch ausbreiteten, in diesem Vorhaben unterstiitzt haben. Auch in Dalbergs gegen
1800 entstandener Szene wechseln, wie schon in der friiheren Kantate,
deklamatorische und kantable Partien miteinander ab, doch sind die Uberginge nun
flieBender. Die melodische Linie verzichtet weitgehend auf die Stil und Ausdrucks-
mittel der Oper und ist durchgéngig um einen liedhaften Charakter bemiiht. Die
Szene beginnt mit einer Einleitung des Klaviers (h-Moll), die durch méchtig aufbrau-
sende Dreiklangsbrechungen (in ZweiunddreiBigsteln) und starke dynamische Kon-
traste auf engstem Raum gekennzeichnet ist. Zweifellos soll hier nicht nur ton-
malerisch das Brausen des Eichenwaldes, sondern auch im Sinne des Pittoresken der
beginnenden Romantik die seelische Erregung des Midchens zum Ausdruck gebracht
werden. Die Introduktion miindet unter Verlangsamung der Bewegung (nun
Sechzehntel) in einen rezitativischen Abschnitt ein. Das nun folgende liedhafte
Larghetto beginnt in e-Moll, wendet sich bald nach E-Dur, in dem es auch, von einem
Zwischenspiel des Klaviers unterbrochen, ausklingt. Der vorletzte Abschnitt (non
troppo lento) beginnt in der parallelen Tonart cis-Moll und leitet mit kithnen Modula-
tionen zum letzten in H-Dur iiber. Unverkennbar ist Dalbergs Bemiihen, durch die
Anwendung engverwandter Tonarten und die schon erwihnte durchgiingig liedhafte
Melodik, der sich auch die rezitativischen Einschiibe anpassen, eine mdglichst
geschlossene musikalische Form zu erreichen. Nicht zuletzt trégt der alle Teile erfas-
sende punktierte Rhythmus (im 3/4 Takt J J)J /im 2/4 Takt ] ) ) ) zu dieser
Absicht bei. Freilich leidet die Komposition dadurch an einer gewissen Monotonie,
die Dalberg durch sich verindernde Begleitmotivik (gleichmiBige Viertel- bzw.
Achtelbewegung, die sich im letzten Abschnitt zu durchgehender Sechzehntel-
Figuration steigert) zu mildem sucht.

Im ganzen geschen stellt diese lyrische Szene einen frithen, gegeniiber Zumsteeg
doch recht selbstindigen Versuch dar, zu einem Ausgleich der Gegensitze zwischen
rezitativischen und liedhafien Elementen zu gelangen, wie er erst in der Liedkunst
Schuberts und Schumanns endgiiltig vollzogen wurde. "Theklas Lied" beweist jeden-
falls, daB Dalberg die Entwicklungen seiner Zeit aufmerksam verfolgte und sich nach
Kriften bemiihte, in diese einzugreifen. So erweist sich der rheinische "Nobile
dilettante™ einmal mehr als ein selbstindig gestaltender, um eine eigene Lsung
bemiihter Kiinstler, der sein Vorbild Zumsteeg zumindest in bezug auf formale
Geschlossenheit der Szene deutlich iibertrifft. Diese relative Selbstindigkeit, die er
sich in seinen besten Geséingen gegeniiber allen Einfliissen der Wiener, Berliner und
schwibischen Liederschule bewahrte, hebt ihn iiber eine Vielzahl komponierender
und bekannterer Zeitgenossen, auch solche von Profession, hinaus. Als einem der be-
gabtesten siidwestdeutschen Kleinmeister des Klavierliedes, dessen Vorziige vor-
nehmlich in einer flieBenden, natiirflichen Melodik, in einer abwechslungsreichen,
farbigen Harmonik, in einer oftmals originellen formalen Gestaltung und einer meist
geschmackvollen Textauswahl bestehen, sollte ihm endlich ein achtbarer Platz unter
den Liederkomponisten der Goethezeit zogewiesen werden.
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VERZEICHNIS DER IM DRUCK ERSCHIENENEN LIEDER VON
FRIEDRICH HUGO VON DALBERG

Sammlungen

1)

418

Lieder. Thro Durchlaucht der Frau Herzoginn von Pfalz Zweybriicken
zugeeignet {1. Sammlung], Mainz: B. Schott, VNr. 83 [27.1.1788]; Mannheim-
Miinchen-Disseldorf: J.M. Gitz, VNr. 86 [1792].

An die Freunde aus Klopstocks Ode: Ziirchersee "Treuer Zirtlichkeit
voll” -

Das schlafende Midgen (Gerstenberg) "Schlummre sanft, o Schéne”
Liebe (Herder, recte: J.F. Schlez) "Stark ist des Todes rauhe Hand"

Der Zauber der Erinnerung (v. Dalberg) "Aus dem Strome des Genusses"
Ehelicher guten Morgen (Schubart) "Guten Morgen, guten Morgen”
[Duett] o

Eheliche gute Nacht (Schubart) "Gute Nacht, gute Nacht" [Duett]

- An die Phantasie (v. Seckendorf) "Holde siiie Phantasie"

Fischerlied (v. Dalberg) "Wir schwanken hin, wir schwanken her”
Die Schiffende (Halty) "Sie wankt dahin”
Das Midgen am Ufer (Herder) "Im siuselnden Winde"

. _ An die Laute (Herder) "Ja siie Laute, je l4dnger er lebt”

An die Vergiinglichkeit (v. Dalberg) "Verginglichkeit, du Sohn

. der ewigen Nacht" '

einzeln:

~Nr. 2: Notenblitter zur musikalischen Korrespondenz der teutschen

Filarmonischen Gesellschaft, Speier: H.Ph. BoBler 1790, S. 40-44. Nr. §
u. 6 (ohne Angabe des Komponisten): Ebda. 1791, S. 33-38. - Melodien
zum Mildheimischen Liederbuche f. d. Piano-Forte oder Clavier, [hrsg. v.
Rudolph Zacharias Becker], Gotha: In der Beckerischen Buchhandlung
1799 (Nr. 294 und 295).

. Nr. 5 u. 6 (filschlich Mozart zugeschrieben): Amsterdam: J.H. Henning,

VNr. 105. - Hamburg: J.A. Bshme. - Hamburg: Giinther & Bohme. -
Offenbach: J. André, VNr. 645. - Wien: Artaria & Co., VNr. 303
(Raccolta-Reihe). Nr. 8: Melodien zum Mildheimischen Liederbuch,
Gotha 1799 (Nr. 455). Nr. 9: Sechs Lieder von verschiedenen

2)

3)

Componisten f. d. Guitarre einger. v. L. de Call. Offenbach: J. André,
VNr. 2517, S. 6 f. (Nr. 3).

Lieder. Ihro Durchlaucht der Frau Herzoginn von Pfalz-Zweybriicken zuge-
eignet, Zweite Sammlung, Mainz: B. Schott, VNr. 102 [31.8.1791); Mannheim-
Miinchen-Diisseldorf: J.M. Gotz, VNr. 58 [1792].

1.

Bilder und Triume (Herder) "Fliegt, ihr meiner Jugend Triume”
Die Schwestern des Schicksals (Herder) "Nenne nicht das Schicksal
grausam"

3. Die Wassernimphe (Herder) "Flattre, flattr’ um deine Quelle”
4. An den Schlaf (Herder) "Gott des Schlafes, Freund der Ruh®
5. Der Gewinn des Lebens (Herder) "Am kiihlen Bach, am luft'gen Baum"
6. An den Abendstern (n.d. Griechischen) "Stern des Abends, der du dem
Liebenden leuchtest”
7. Liebe "Bist Liebe siiB und quiilest so"
8. Der FluB durchs Thal "Wallest schin, wallest still durch das Thal hinab”
9. Liebe schwirmt auf allen Wegen (Goethe)
10. Duetto. Wiedersehn "Wohin, o Laura sind entflohn"
11. An den Frieden (Goethe) "Der du von dem Himmel bist®
12. Terzetto. Nachtgesang [Kosegarten] "Tiefe Feier schauert um die Welt"
einzeln:

Nr. 2: Melodien zu den Ausgewihlten Gesingen gesammelt von J. K.
Pfenninger. Nach seinem Tode herausgegeben, Ziirich 1792, S. 59-61
(Nr. XXXV).

Nr. 7: Notenblitier zur musikalischen Korrespondenz der teutschen
Filarmonischen Gesellschaft, Speier: H.Ph. BoBler 1792, S. 61-64.

Lieder. Thre Durchlaucht der Frau Herzoginn von Pfalz-Zweybriicken
zugeeignet. Dritte Sammlung. Mainz: B. Schott, VNr. 179 [6.3.1794]; Mann-
heim-Miinchen-Diisseldorf: J.M. Gotz, VNr. 413 [1794].

NN DL

Neue Liebe, neues Leben (Goethe) "Herz, mein Herz, was soll das geben"
An den Mond (Goethe) "Fiillest wieder Busch und Thal"

Jigers Abendlied (Goethe) "Im Felde schleich ich still und wild"

RoBgen auf der Hayde (Goethe) "Es sah ein Knab ein Réslein stehn”

Die Silberquelle [Herder] “Hast liebes Midgen frisch und jung”
Abendlied (Claudius) "Der Mond ist aufgegangen”

Die Freuden (Goethe) "Es flattert um die Quelle”

An mein Clavier "Du holdes Kind der Trauer”
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9. Die Echo [Herder] "An des Baches stillen Weiden"
10. Der kurze Frithling [Herder] "Friihling wihrt nicht immer”
11. Lied eines wahnsinnigen Midgens [Herder] "Frilh Morgens, als ich
gestern”
12. Der Abschied (Goethe) "LaB mein Aug den Abschied sagen”

einzeln:
Nr. 1 u. 11: Tempel der Musen und Grazien. Ein Taschenbuch zur Bil-
dung u. Unterhaltung fir 1796, Mannheim: Neuer Kunstverlag, S. 192f.-
XV Lieder zur sittlichen und angenehmen Unterhaltung Freunden wu,
Freundinnen des Klaviers u. Gesanges gewidmet, Zweiter Theil, Darm-
stadt: Bosslerische Musikhandlung [1796], S. 22-25.

Sei Canzoni con Accompagnamento di Piano-Forte dedicate 3 L'Archevescovo
di Tarento, Mainz: B. Schott, VNr. 134 [16.3.1790]; Mannheim-Miinchen-Dils-
seldorf: J.M. G6tz, VNr. 219 [ca. 1793].

"Pur nel Sonno almen tal ora™

"Aure amiche, ah! non spirate”

"Parto, parto amabile ben mio!”

“Va, ma conserva i miei"

"Placido Zephiretto"

Sonnetto di Petrarca "Quel Rossignuol, che si soave piagne"

PG p

eihzzln:
Nr. 5: Notenblitter zur musikalischen Korrespondenz der teutschen
Filarmonischen Gesellschaft, Speier: H.Ph. BoBler 1790, S. 45-48.

[4] English Songs with an Accompaniment for the Piano Forte ... Dedicated to
Lady Jemingham ... Op. XV, London: Corri, Dussek & Co, printed for the
Author [ca. 1798]. -

Three English Songs and a Glee ... Op. XV, Ebda., [nach 1800].

Go lovely Rose (Waller) “Go lovely Rose”

Come live with me & be my love "Come live with me"

Song to Echo (Dr. Darwin) "Sweet Echo! fleeps thy vocal shell”

Hymn to May (Dr. Darwin) "Bom in you Blaze of Orient Sky" (Terzett)

balb ol M

6)

7

Zwdlf Lieder in Musik gesetzt. Meinen lieben Nichten Fanny und Nanny von
Dalberg zugeeignet, Erfurt: Beyer und Maring 1799. XII Lieder in Musik
gesetzt ... zugeeignet seinen Nichten Fanny und Nanny von Dalberg, Bonn:
N. Simrock, VNr. 92 [ca. 1800].

{1.] Wiirde der Frauen (Schiller) "Ehret die Frauen! sie flechten und weben”
[2.] Edone (Kopstock) "Dein siifies Bild, Edone”
[3.] An die Freude (Schiller) "Freude, schtner Gitierfunken” [mit Chor]
[4.] Die Sterne (Kosegarten) "Wie wohl ist mir im Dunkeln”
[5.1 Die drey Rosen. Ein Gesellschaftslied (Nach d. Dinischen d.
Herrn Guldberg) "Vom SchoBe der Natur” [Chorlied]
[6.] Abendlied eines Bauers (Claudius) "Das schiine groBe Taggestime”
[7.] Des Schifers Liebeswerbung (Biirger) "Komm biB mein Liebchen”
[8.] Die Niherin (VoB) "Ich will dir was entdecken”
[9.] Der Sonntag. Im Volkston (Klamer Schmidt) "Der Sonntag in aller Friih”
[10.} Eijapopeia. An einem stiirmischen Winterabend "Eijapopeia!
schlaf sanft, liebes Kind"
[11.] Lebwohl (Cordes) "Lebewohl! vergi mein nicht”
[12.] Lied eines Seefahrers (Matthisson) "Mein Schiff ruht endlich wieder"

Durchgehende Numerierung nur in der Simrock-Ausgabe. Diese auch mit
gedinderter Reihenfolge: Nr. 1,2,4,3,6,5,8,7,9-12.

einzeln:
Nr. 3: Vierzehn Compositionen zu Schillers Ode an die Freude, Hamburg:
J.A. Bthme, S. 4 f. '
Nr. 4: Hamburg: J.A. Bohme.
Nr. 11: zus. mit "Wiedersehn" von Grosheim, Kassel: W. Wohler,
VNr. 35..

VI Geistliche Lieder in Musik gese[t]zt, Heft [o. Zahl}, Mainz: K. Zulehner,
VNr. 63 [ca. 1899].

1. Gebeth (VoB) "Vor dir o Gott zu bethen”

2. Gott ist die Liebe (VoB) "Gott ist die Lieb!"

3. Htusliches Gliick der Christen (Eschenburg) "Im Stillen wollen wir dich
ehren" [Duett] L o :

4. Sehnsucht nach der Erkenntniss Gottes (Cramer) "Wo find ich dich, den
meine Seele” )

5. Seligkeit der Erkenntniss Gottes (Cramer) "Wie selig bin ich, wenn mein
Geist"
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6.

Auferstehung (Klopstock) "Wenn ich einst von jenem Schlummer®

Six Romances frangaiseS avec accompagnement de Piano-forte ... Oeuvre 21,
Bonn: N. Simrock, VNr. 350 [ca. 1803].

AR S

Felicité passée "Au bord d'une fontaine”

L'amour et le tems "A voyager passant sa vie"

H est trop tard "Il est trop tard"

J'étais heureux! "J'étais heureux 2 ce tems d'innocence”
A deux voix "Ce que je désire”

Je reviendrai ... "Je reviendrai! mot charmant”

einzeln:

Nr. 2: Hamburg: J.A. Béhme.

Deutsche Lieder mit Klavierbegleitung ... Opera 25, Liv: I. Bonn: N. Simrock,

VNr. 483 [1806].
. 1. Amor und die Nymphen (K&pken) "Einst schlief auf Schilf"
2. Die Erinnerung (Gallisch) "Die Freude sang"
3. Die Versshnung (Gallisch) "Zu dem Kummer sprach”
4. Sehnsucht (Schiller) "Ach, aus dieses Thales Griinden"
5. Abendlied (E.L. v. Stollberg) "Willkommen, frohe Nacht"
6. Die Erwartung (Schiller) "Hor ich das Pftrtchen nicht gehen?”

Liv: IL Bonn: N. Simrock, VNr. 496 [1806].

WRNAN B LN

Der Singer "Ein Migdelein hab ich gesehn"

Die Einsiedelei [v. Salis-Seewis] "Es rieselt klar und wehend"
An Daphne "Die Lieb, o Daphne, thronet"

Das Rdschen [Miichler] *Ich sah ein R8schen am Wege stehen
Das Midchen bei der Rose "Anzusehn bist du schtn”

Die welkende Rose "Auch sie, die Rose, die du mir gegeben”
An Lida [Miichler] "Was zieht zu deinem Zauberkreise"

Die Einsame "Schon sinds drei Tag' und linger”

: An die Ruhe "Neige dich von deinem Throne”

oesi

10)

11)

12)

13)

14)
15)

16)

17)

18)

19)

Abendlied (Herder). "Und wenn sich einst die Seele schlieBt”, in: Studien fiir
Tonkiinstler u. Musikfreunde, [Theil I:] Musikalisches Wochenblatt, hrsg. v.
F.L.A. Kunzen und K. Spazier, Berlin: Neue Musikhandlung 1793.

Kriegslied der vorlindischen Biirger als sie wider die Neufranken an den Rhein
zogen "Die Trommel wirbelt; auf ins Feld!", in: Journal des Luxus u. der
Moden, hrsg. v. FJ. Bertuch u. G.M. Kraus, Weimar: Industrie-Comptoir,
Bd. 9, Mirz 1794, S. 114 £.

Letzter Wunsch "Wann, o Schicksal, wann wird endlich".

Der Wechsel der Dinge. Ein Echo "Verschwunden ist sie- meinem Blick”, in:
Euphrosyne fiir 1800. Ihrer Churfiirstl. Durchlaucht d. reg. Frau Churfiirstin
von Sachsen ... gewidmet von L. Wilh. Werner, Gottingen: zu haben beym
Hrsg. u. in Commission in d. Schroederischen Buchhandlung, S. 8 u. 29.

Lied der Thekla oder des Midchens Klage ["Der Eichwald brauset”] von
Schiller ... Oeuvre XXI, Mainz: K. Zulehner, VNr. 34 [1804].

Die Zukunft [F. Brun] "Kennt ihr das Land". Lied mit Klavierbegleitung, Bonn:
N. Simrock, VNr. 395 [ca. 1804].

Der Geist der Harmonie (C. Schreiber) "Von femnen Fluren weht ein Geist”, in:
Morgenblatt f. gebildete Stinde, Tiibingen: JLF. Gotta, Jg. 1 (1807), Bd. 2,
Nr. 181, Beilage.

Die Blumen "In des Winters Stiirmen schlafen wir". Fiir zwei Soprane, zwei
Fldten, Gitarre u. Cembalo, in: Morgenblatt f. gebildete Stinde, Tiibingen: JL.F.
Cotta, Jg. 1 (1807), Bd. 2, Nr. 208, Beilage.

"In questa tomba oscura" (Carpani), in: In questa tomba oscura. Arietta con
accompagnamento de Piano-Forte composta in diverse maniere da molti Autori
e dedicata a S.A.U. Dign. Principe Giuseppe di Lobkowitz, Wien: T. Mollo,
VNr. 1487 [1808] (Nr. XXXI).

Meine Sterne (Mahlmann) "Meine Sterne kommt ihr wieder!”, in: Zeitung f. die

elegante Welt, hrsg. v. A. Mahlmann, Lelpz:g G. VoB u. Comp., Jg. 9 (1809),
Nr. 238, Beilage. : .
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Volker Kalisch

SCHUMANN, SCHUBERT UND DAS
"NACHDENKEN AN VERGANGENES"

Ein Beitrag zum Schumannschen Sonatenverstindnis

Robert Schumanns Prisentation und Engagement fiir Franz Schubert nimmt schon
seit langem den Rang eines Klassikers in der Rezeptionsgeschichte ein. Schumann
war es, der nach eigenen Angaben Schuberts Grofe C-Dur Sinfonie (D 944) ent-
deckte, sie der Offentlichkeit zugiinglich machte und ihr #sthetische Geltung wie ge-
schichtliche Bedeutung mit den Worten sicherte, daB derjenige noch wenig von
Schubert wisse, der nicht diese Sinfonie kenne (LI 5 £.).! Schumann verlieh ihr die
Weihe romantischer Inbegrifflichkeit, unterstrich deren gelungene Unabhingigkeit
vom Beethovenschen SinfonierichtmaB und bestitigte ihr das AuBerordentliche wie
Neue bei ibervoller EinlSsung alles bis dahin kompositorisch Erwartbaren. Dies
iibrigens mit der Versicherung und dem Hinweis auf das ihr innewohnende musikali-
sche "Leben", in welchem auch das beriihmte, vielzitierte Wort von der "himmlischen
Linge" fill: "Hier ist, aufler meisterlicher musikalischer Technik der Komposition,
noch Leben in allen Fasern, Kolorit bis in die Jfeinste Abstufung, Bedeutung iiberall,
schdrfster Ausdruck des Einzelnen, und tiber das Gangze endlich eine Romantik aus-
gegossen, wie man sie schon anderswoher an Franz Schubert kennt. Und diese
himmlische Linge der Symphonie, wie ein dicker Roman in vier Bdnden etwa von
Jean Paul, der auch niemals endigen kann und aus den besten Griinden zwar, um
auch den Leser hinterher nachschaffen zu lassen® (U1 8).

Nun ist Schumanns berithmte Rezension so bekannt wie sich Schumanns generelle
Wertschiitzung Schuberts leicht nachweisen 148t. Schumann traute es immerhin
Schubert zu - und zwar noch vor Entdeckung der GroBen C-Dur Sinfoniel? -,
Beethovgns schnell Klassizitit errungene sinfonische MaBigabe mit einer von spiteren
Komponisten wiederholt in Angriff genommene "zehnte Sinfonie" aufzuheben (I 90).

1 . . .
Um dg:‘esAnmer@ngw moglichst frei von aller Uberlast zu halten, werden hier wie an den fol-
g:; en tellen die Schumann-Zitate nach der Reclam-Ausgabe Gesammelte Schriften uber Musik
‘1;- Musiker von R. Schumann, bg. von Heinrich Simon, Leipzig [1888], (= Reclams Universal-
ibliothek, ?:Jr. 247273 = Bd. I, Nr. 2561/62 = Bd. II, Nr. 2621/22 = Bd. III) durch Angabe des
Bandes (rfmisch) und der Seite (arabisch) nachgewiesen,

gigg)unterstmicht Schumann selbst in einer erst den Gesammelten Schriflen beigegebenen FuBnote
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Zwar attestierte Schumann Schubert fiir dieses Unterfangen einen "Mddchen-
Charakter", der sich im Vergleich zu Beethovens herrischem kompositorischem
Gestus "bei weitem geschwdtziger, weicher und breiter; gegen jenen ein Kind, das
sorglos unter den Riesen spielt” ausnehme (Il 122), sich “immer wie Weib zum
Manne" verhalte, das zu "bitten und iiberreden” suche, wo Mann “befehle” (I 122),
doch schriinkt solche Feststellung gerade nicht Schumanns bewunderndes Bekenntnis
zu Schubert ein, das in der weihevollen Bekriftigung Ausdruck findet: "... - und end-
lich, daf Schubert unser Liebling bleiben wird - jetzt und immerdar” (1 238).
Schumann erkennt also in Schubert, wie er einmal schreibt, den vollgiiltigen, nor-
mensetzenden "Musikmensch der neuesten Zeit" (II 190). Freilich nicht etwa nur auf
dem Gebiet der Sinfonik, denn dieses Urteil schlieft gerade und vor allem auch
Schuberts Klaviermusik und im besonderen seine Klaviersonaten mit ein. Sie gehor-
ten zusammen mit denen Felix Mendelssohn-Bartholdys zum "Schdnsten, was seit
Beethoven, Weber, Hummel und Moscheles in diesem ihnen wertesten Kunstgenre der
Pianofortemusik erschienen” sei (I 143). Wie schon bei Schuberts sinfonischem
Schaffen ist es, abgesehen von der selbstverstindlich konstatierten "meisterlichen
musikalischen Technik", vor allem die "weichere Grundstimmung", die Schumann
preist und von der er dankbar ausfiihrt, daB durch sie die "eigene Phantasie{ fies
Spielers ... befliigelt" werde (I 120).3 Kompositorisch-satztechnisch konkretisiert
Schumann dieses Urteil vor allem hinsichtlich zweier Schubertscher Eigenschaften:
1. seien Schuberts Klaviersonaten "klaviergeméifer instrumentiert” selbst als diejeni-
gen Beethovens, was besagt, "daf alles klingt, so recht vom Grunde, aus der Tiefe
des Klaviers heraus, wihrend wir z.B. bei Beethoven zur Farbe des Tones erst vom
Horn, der Hoboe usw. borgen miissen” (1 145); und 2. finde beim (spiten) Schubert
ein kompositorisches Prinzip giiltige Anwendung, das Schumann offensichtlich' auch
filr sich selbst als ein Kennzeichen zumindest seines fritheren Klavierkompomen:ens
begreift: nimlich das der "Ausspinnung” (I 123). In der "Ausspir.mung" sieht
Schumann ein Komponieren am Werk, das die Parallele zur literarischen 'Prosa
nahelegt,$ “als konne es gar kein Ende haben, nie verlegen um die Folge, immer
musikalisch und gesangreich" (I 123). : )
Nun wiire Schumanns Charakterisierung und Wiirdigung von Schube.rts I?lavxer-
musik nicht weiter nachspiirenswent, wiren diese nicht ausdriicklich mit Blick auf
Schuberts Klaviersonaten gesprochen. Merkwiirdig genug, denn sieht sich Schumann

3 iegeleiteten Horen, das jedoch nicht die einfache (Riick-Jbersetzung des Gebirten in
?ﬂ?ﬁéﬁﬁmﬁ vgl. Han"‘ald Eggebrecht, “Tdne sind hohere Worte™. Robert Schugrg:lwg
poetische Klaviermusik, in: Musik-Konzepte Sonderband Robert Schumann 1, Minchen 1981, S.
105-115, besonders S. 108. . < o und o Zei)

4 Vgl hierz ler, Robert Schumann und seine Zeit (= GroBe Komponis| 2
Lfabe:el9§2.AT(::i :ldlci‘ljg 143 ff. Schon in seiner Berlioz-Rczgnsioq von 1§35 fidhrt S;hlmeuzn an
zentraler Stelle iber die Symphonie fantastique aus: “Es scheint, die Mu:uk wolle sich wi e c'hez:
ihren Uranfangen ... hinneigen und sich zur ungebundenen Rede, zu einer hoheren poel
Interpunktion ... selbstandig erheben” (195).
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auch durch das Prinzip Sonate herausgefordert, so doch eigentlich in dem Sinne, wie
einen ein schoner, anspruchsvoller, aber leider toter, aus einer vergangenen Epoche
stammender Kunstgegenstand zu faszinieren vermag. Als "altmodisch” (U 50) gilt
Schumann das Sonatenkomponieren, als ein Abarbeiten in und an "wiirdiger Form",
die “ihren Lebenskreis” bereits "durchlaufen” habe (I 186 £.). Was um 1790 noch
seine Geltung und Bedeutung besessen haben mag, reprisentiere "Anspriiche an
Form und Inhalt”, die nun, 1840, “iiberall gestiegen” seien (1T 50) - die Sonate ereily
das Verdikt "unzeitgemiB”. Das aber ist ein geschichtliches Urteil. Zwischen
"Stiibchenmusik" (Il 90), “arrangiertem Orchestertutti® (II 236) und "Formstudien”
(I 186) behaupte zwar die noch rege Sonatenproduktion ihren Platz, doch seien ihr
schon lingst gleich drei Faktoren, nimlich Publikum, Verleger und Komponisten, zu
“starken Feinden” geworden: "Das Publikum kauft schwer, der Verleger druckt
schwer und die Komponisten halten allerhand, vielleicht auch innere Griinde ab,
dergleichen Altmodisches wt schreiben” (U 49 £.). Und doch 148t es Schumann nicht
mit einer einfachen Gegnerschaft zur Sonate sein Bewenden haben. Abgesehen von
Schumanns dezidierter Schubert-Bewunderung, die ausdriicklich auch Schuberts
Komponieren in der Sonatenform mit einschlieBt, bezeugt Schumann freilich auch
generell vor dem Sonatenprinzip Respekt, darum wissend, was in ihm bisher kompo-
sitorisch geleistet worden ist. Eben zitierte kritische Distanzierung setzt sich nimlich
in der geradezu kontradiktorisch anmutenden Feststellung fort: "Die es trotzdem thun
{nimlich Sonaten komponieren; V.K.], sollen uns doppelt wert sein” (111 50).

Was aber rechtfertigt das billiger Polemik entgegengesetzte "trotzdem™? Es sind
dies allesamt bestimmte Hsthetische Reflexionen, sozusagen an Instrumentalmusik
gewonnene sthetische Maximen. Produkt kontrollierten und reflektierenden Kompo-
nierens ist die Sonate fiir Schumann Priifstein, Schild und Speer, z.B. gegen die ihm
verhaBte, fuBerlich wirkende Virtuosenmusik - Musik, die mehr zu sein vorgibt als
sie tatsichlich substantiell ist. Mit der Sonate sicht Schumann den Komponisten eine
Art moralisches, ethisch wirksames Instrument ("Wiirde") in die Hand gegeben, des-
sen dsthetischen Mehrwert und Uberzeugungskraft er in der selbstreflexsiven, werk-
genericrenden musikalischen Autonomie begriindet sicht, "Die Sonate", schreibt
Schumann, “ist ... reinste, durch sich selbst giiltigste Musik™ (II 189); sie verdanke
sich jenem seltenen "Streben, aus dem Ganzen zu Sformen" (11236), "aus dem
Ganzen" (nimlich der komplexen musikalischen Intention), um ein "Ganzes"
(ndmlich die Sonate und zwar durchaus mit der modemen Tendenz zur Einbezichung
und Verkniipfung aller Sonatensitze zu einem einzigen, durchlaufenden Sonatenge-
bilde [I 76]) musikalisch zu realisieren. "Dieses Ganze", unterstreicht Gerhard Dietel,
“ist somit etwas, das nicht als Summe von Teilen sich ergibt, sondern im
Entstehungsprozeﬁ umgekehrt den Teilen vorgeordnet ist, was als urspriingliche ldee
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die eigentliche Eingebung des Werks bildet und die Teile als spezielle Momente diese
{sicl; V.K.] Idee nur niher bestimmen ldft."s

Schumanns #sthetischer Anspruch auf "Ganzheit" ist also durchaus ernst und
wortlich zu nehmen, bewahrheitet sich doch darin auch Schumanns Gleichsetzung
der Musik mit Dichtung (I 111) - Musik als "Poiesis".6 Das Sonatenprinzip unterzieht
Schumann daher tatsfichlich einer gattungsgeschichtlichen Kritik, indem er der
Sonate die gerne zugestandene (musik-)geschichtliche Letztendlichkeit streitig
macht, sogar darauf hinarbeitet, an ihre Stelle eine neuere, modernere, seinem #stheti-
schen Bediirfnis entsprechende adiquatere "Form" zu setzen, ohne jedoch deren
#sthetischen Anspruch sowie die damit verbundenen kompositionstechnischen Stan-
dards und Strategien preiszugeben.

Musik als Poiesis, auf Ganzheit gerichtetes Komponieren - wie lassen sich diese
isthetischen Maximen Schumanns kompositionspraktisch verstehen? In klarer, ein-
deutiger Weise Huflert sich Schumann hierzu gelegentlich in der nicht minder
beriihmten Rezension von Hector Berlioz' Symphonie fantastique. Mit Blick auf den
“vielfachen Stoff, den diese Symphonie zum Nachdenken bietet” (1 89), erdrtert
Schumann verallgemeinernd "vier Gesichtspunkte, unter denen man ein Musikwerk
betrachten kann". Es sind dieses Fragen "je nach der Form (des Ganzen, der einzel-
nen Teile, der Periode, der Phrase), je nach der musikalischen Komposition
(Harmonie, Melodie, Satz, Arbeit, Stil), nach der besonderen Idee, die der Kiinstler
darstellen wollte, und nach dem Geiste, der iiber Form, Stoff und Idee waltet”
(I89f.). - Form als ein gegliedertes, in seinen Teilen aufeinanderbezogenes Ganzes,
Komposition als die spezifisch handwerklich-technische Gestaltung eines Werkes:
Idee als die #sthetische Intention der werkgewordenen Musik und Gejst, der alle dr.en
genannten Bereiche durchwirkt und sie deshalb ineinander verschrinkt, sind als? die
vier Aspekte, besser Dimensionen, die werkbezogenes, deshalb nicht notw?ndxg.er-
weise sonatenschaffendes Komponieren definieren, ihm seinen Anspruch wie seine
Asthetik sichern. Diese (Kompositions-)Asthetik ist aber am Sonatenprinzip
eingeschen und in Auseinandersetzung mit ihm gewonnen.? "Die Form", stellt
Schumann dariiber hinaus fest, "ist das Gefiif8 des Geistes™ (1 90). Ein S.alz, der zwar
eine bestimmte Gewichtung festlegt, ein bestimmtes Verhiltnis von Geist und Form,
Geist und Stoff thematisiert,3 der jedoch nicht dahingehend miBverstanden werden

5 Gerhard Dietel, "Eine neue poetische Zeit”. Musikanschauung und stilistische Tendenzen im
Klavierwerk Robert Schumanns, Kassel usw. 1989, S. 54. o .

6 Zu diesem Topos wie Komplex vgl. Constantin Floros, Schumanns musikalische Poetik, in: Musik-
Konzepte Sonderband Robert Schumann I, Miinchen 1981, S. 90-104.

7 Vgl. Amfried Edler, a.a.0., S. 136 f.

i Robenrt

3 Zum Formverstindnis Schumanns vgl. die Uberlegungen von Gﬂnmt. Katzepberger. Robert

- Schumann - Klassiker des Lyrischen Klavierstticks?, in: Gastungen der Musik nm;il ihre Klasgaxf‘:;é;

" Publikationen der Hochschule fiir Musik und Theater Hannover 1), hrsg. von Hermann s
Laaber 1988, S. 251-270, besonders S. 261 ff. .
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darf, als ob "die Form" etwas rein AuBerliches darstelle, etwas, das man nur zu
suchen und zu nehmen brauche, um in sie etwas, z.B. "Geist" oder eine #sthetische
"Idee” hineinzufiillen.? Vielmehr ist Schumanns Metapher hinsichtlich ihrer darin an-
gezeigten Aufeinander-Angewiesenheit bzw. Ineinander-Verschrinktheit zu interpre-
tieren, die sich aus der jeweiligen, keinesfalls ein fir allemal festlegbaren
beiderseitigen Angemessenheit bestimmt.’® Schumann wendet sich grundsitzlich
gegen alles Starre, Fixe, gegen jeglichen Schematismus, der es verhindern wilrde, da
sich "Geist und Poesie" phantasieerzeugt wie phantasieerzeugend verbinden kénnen
(I 143). Schumann exponiert eben keine Theorie der musikalischen Architektur, son-
dern eine der musikalischen Prosa!
Die aufgewiesenen allgemeinen &sthetischen Bestimmungen Schumanns lassen
sich nun fiir die spezifische Problematik der Klaviersonate fruchtbar machen,
Gleichsam AuBen- wie Innendimension der Klaviersonate be- und ausleuchtend ist
zunichst auf ihre instrumentenbezogene, klangliche Addquanz zu achten. Fir
- Schumann steht deshalb fest, daB sich der Komponist den besonderen Bedingungen
des Klaviers zu stellen hat, also eines Instruments, “welches, um zu klingen und zu
singen, mit anderen Mitteln behandelt sein will und durch andere wirkt als die Men-
schenstimme™ (1 75). Die empfohlene Beriicksichtigung “dreier Dinge" helfe dabei,
diese Forderung  kompositorisch (im Sinne der oben genannten
handwerklich-technischen Dimension des Komponierens) umzusetzen: "durch Stim-
menfiille und Harmoniewechsel (wie bei Beethoven, Franz Schubert), durch
Pedalgebrauch (wie bei Field), oder durch Volubilitit (wie bei Czerny, Herz)"
(176).12 Der besondere, zu beriicksichtigende klangliche Aspekt diirfe jedoch nicht
der Schaustellung und “Herrschaft des Virtuosen" dienen (III 109), wie auch das
Festhalten an glinzendem Figurenwerk (I75) oder das sinnlose Wiederholen
“trockener Formeln" die “lebendige That" (II 110) des "richtigen", nimlich sinn-
und gehaltsstiftenden Komponierens nicht verdringen oder gar ersetzen diirfe.
Materialer wie technischer Einsatz musikalischer Mittel haben sich also sowohl
anhand des "Form"ganzen als auch anhand der besonderen musikalisch-tsthetischen
“Idee” bzw. "Geist” auszuweisen; ihr Gebrauch ist nur in und aus der reflektierten
Verschrankung der vier Werkdimensionen ineinander legitimiert. Wo diese
gegenseitige Verschrinkung ineinander gelingt, da ist der Musik ihr "Charakter”

9  Gerade hinsichtlich der l?idnotomisiemng von "Form" und "Inhalt” scheint mir Amfried Edler, vgl.
Anm. 4, Schumann in seiner sonst so Giberzeugenden Darstellung miBzuversteben.
10 Hierzu aus neuester Zeit Markus Waldura, Monomotivik, Se. ]
quenz und Sonatenform im Werk
Robert Schumanns (= Saarbrilcker Studien zur Musikwissenschaft N.F. 4), Saarbriicken 1990.
11 Veraltet fuir "Beweglichkei, Schnelligkeit”, :
12 Walther Veuter, Der Klassiker Schubers I, Leipzig 1953, S. 36 hebt anliGlich der Erdterung des B-

Dur Impromptu op. 142, Nr. 3 gleichsam mit Schumannschen Worten ausdriicklich dessen

;f;;l:;nmm Harmonisierung des in voll instrumentierten Akkorden dahinflutenden Klaviersaizes”
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gesichert, von dem Schumann schreibt: “Charakter, musikalischen, hat eine
Komposition, wenn sich eine Gesinnung vorherrschend ausspricht, sich so aufdréngt,
dap keine andere Auslegung moglich ist".13

"Lebendige That" - mit dieser Formulierung kniipft Schumann metaphorisch an
einen kompositionstechnischen Sachverhalt an, den er an anderer Stelle, dort in kriti-
scher Intention, bereits mit "Ausspinnung von gewissen allgemeinen musikalischen
Gedanken" (I 123, s.0.) prézisiert hat. Ob nun diese "Ausspinnung” einer Ausgestal-
tung von "Melodie, Form, Rhythmus ..., Fluf, Klarheit, Leichtigkeit, Korrektheit"
usw. (I 114) Gestalt und Richtung weist oder, ob sie dazu gebraucht wird, Gegen-
sttzliches wie "Zartes und Kiihnes, Einfaches und Kunstreiches, die Kontraste auch
mit geiibter Hand zu schoner Form" (im Sinne des oben genannten gegliederten, in
seinen Teilen aufeinanderbezogenen Formganzen) zu "verschmelzen” (II 188), so hat
sich das Verfahren als solches jederzeit, immer und iiberall hinsichtlich der Forde-
rung nach "geistig® durchdrungener Angemessenheit wie Ausgewogenheit zu
bewahrheiten. Die durch "Ausspinnung” generierte "Form" versteht sich so als
Ergebnis des “inneren Flusses des Ganzen". Schumann redet in diesem Punkt gleich-
sam einer verfliissigten klassischen Asthetik in romantischer Gestalt das Wort!

Nach diesem Durchgang wird es ndtig, noch einmal auf Schuberts
Sonatenschaffen in Schumannscher Sicht zuriickzukommen. Soweit Schumann dieses
iiberhaupt gekannt, sich mit ihm auseinandergesetzt und es gewiirdigt hat,!4 so hat er
daran stets die durch die Form hindurchscheinende GréBe, die Prignanz der melo-
disch-thematischen Einfille, die Dramaturgie der wechselnden Charaktere, kurz den
poetischen Entwurfscharakter bei aller verhaltenen Kritik am kompositorischen
Detail betont. Dies ist so auch in der bestehenden Sekundirliteratur rezipiert und
bestatigt worden. 15 '

Womit sich hingegen die vorhandene Sekundirliteratur sowohl za Schuberts als
auch zu Schumanns (Klaviermusik-)Schaffen schwertut, ist eine gleichfalls bekannte
Rezension, in der Schumann nun ausgerechnet den 1838 posthum verdffentlichten,
taisichlich im Dezember 1827 abgeschlossenen Impromptus (op. 142, D 935)16

13 Zitiert nach G. Katzenberger, a.2.0., S. 258. Zu Recht zentriert Katzenberger seine Ausfilhrungen
um den Begriff des Charakters, dessen erschlieBende Bedeutung er Giberzeugend nachweist.

14 Soweit ich sehe, hat Schumann folgende Klaviersonaten Schuberts zumindest rezensiert: a-Moll
op. 42 (1 144 ff.), D-Dur op. 53 (I 144 fI.), a-Moll op. 143 (II 190) und die drei nachgelassenen
Sonaten c-Moll, A-Dur, B-dur (I 123 £.) sowie die Klaviersonate zu vier Hinden B-Dur op. 30 (1
144 £f), .

15 Die Bedeutung Schuberts fiir Schumanns friihes Schaffen ist erhellend Arthur Godel, Schuberts
leite drei Klaviersonaten (D 958 - 960). Enistehungsgeschichte, Entwurf und Reinschrifi.
Werkanalyse (= Sammlung musikwissenschaftl. Abh. 69), Baden-Baden 1985, vor allem S. 257-

* . 265 nachgegangen. .

16 Hierzu Otto Erich Deutsch, Franz Schubert. Thematisches Verzeichnis seiner Werke in chro-
nologischer Folge, in: NSA Serie VIII; Supplement Bd. 4, Kassel usw. 1978 {l] S. 598 f.; ders,,
Schubert. Die Dokumente seines Lebens, ibid. 1964 [2), S. 540 f. sowie Willi Kahl, Schubens
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Schuberts den Status (wdrtlich) einer "Sonate" zuerkennt.!” Seine Besprechung
gipfelt geradezu in dem Vorschlag, die in ihrer Reihenfolge bis heute unverindert
gebliebenen zwei ersten Impromptus sowic das vierte als eine unvollstindige
"Sonate" aufzufiihren (11 164).

Immer wieder ist dariiber diskutiert worden, inwiefern Schubert hier tatsiichlich
eine "Sonate™ komponiert habe!® bzw. inwiefern Schumann hier den lyrischen Kla-
vierstiicken Schuberts eine, niimlich seine, Sichtweise iiberstiilpe, die ihnen tiberhaupt
nicht gerecht werden wiirde.!? Beide Meinungen gehen jedoch fehl, solange sie sich
nicht vergewissern, welches musikalische Phinomen Schumann iiberhaupt mit der
Vokabel "Sonate” bezeichnet hat, vor allem solange sie nicht realisieren, dafl eine
entschieden formale Orientierung an einem ohnehin nur theoretisch anzunehmenden,
sozusagen heuristischen Sonatenmodell geradezu Schumanns Sonatenauffassung
widerspricht, bestenfalls etwas iiber die im Formalen bleibende Erwartungshaltung
der Betrachtenden aussagt.20 Dies wird nicht zuletzt anhand Schumanns Schreibstil
iiber die Impromptus deutlich, anhand Wortwahl und Metaphorik, die ja im Falle
Schuberts ohnehin nicht primér nach der handwerklich-technischen Seite seines
Komponierens zielen. Das erste Impromptu sei "offenbar der erste Satz einer Sonate",
schreibt Schumann lediglich, weil dieses "so vollkommen ausgefiihrt und
abgeschlossen” sei (I 163). Das zweite Impromptu miisse man deshalb als "den
zweiten Satz derselben Sonate” ansprechen, weil es sich hinsichtlich "Tonart und
Charakter” dicht an das erste anschliefe (I 163). Ob das vierte Impromptu tatséich-
lich als ein "Finale" des Ganzen zu "betrachten” sei, bleibe fraglich, und Schumann
selbst macht eigentlich mehr Griinde gegen diese Annahme geltend (z.B. "die
Fliichtigkeit in der ganzen Anlage”) als Griinde, die dafiir sprechen (II 163). Aufer
dem kiirzelartigen Hinweis auf die "Abgeschlossenheit® des ersten Impromptu, zeigt
sich Schumann also so gut wie gar nicht an den formalen bzw. kompositionstechni-
schen Aspekten der musikalischen Gebilde interessiert. Auch dann nicht, wenn mit
der Aussage "abgeschlossen™ eine formale Feststellung getroffen wird, die einem

lyrisches Klaviersiuck, in: Bericht Uber den internaz. Kongress filr Schubertforschung. Wien 25, bis
29. November 1928, Augsburg 1929, S, 189-198,

1 Del"prézise Titel der Rezension lautet in der Reclam-Ausgabe II: Franz Schubert, vier Imprompius
Jur Pianoforte. Werk 142 und findet sich dort unter den Phantasien, Capricen etc. fiir Pianoforte.
Dritte Reihe, S. 163-164.

18 S0 2.B. Alfred Einstein, Schubert. Ein musikalisches Portrait, Ziirich 1952, S. 324-326; Vg]. auch
Walter Georgii, Klaviermusik, Ziirich/Freiburg 31950, S. 288.

19 So 2.B. Maurice J.E. Brown, Schubert, Eine kritische Biographie, ins Deutsche tibertragen von
Gerd Sievers, Wiesbaden 1969, S. 261 £; 5o tibrigens auch im Unterton Otto Erich Deutsch, 2a.0.
[1), in der Anmerkung S. 598.

20 Dies ist ein eklatanter Mange} 2.B. des Buches von Paula und Walter Rehberg, Robert Schumann.

Sein Leben und sein Werk, Ziirich/Stuttgart 1954, im Zusammenhang der Darstellung der fis-Moll

.- Somate op. 11, S. 437 ff.; vgl. auch Walter Georgii, a.2.0., S. 288. Markus Waldura, 2.2.0., bat in

-+~ jingster Zeit in seiner scharfsinnigen Abhandlung mit diesem Vorurteil aufgersiumt; vgl. vor allem
-+ - dessen Einleitung, S. 10-20, - . .
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eventuell widerspriichlichen Horeindruck entgegenbauen will.2t Und dort, wo er sein
Gefallen niher erklirt, bleibt seine Sprache sozusagen dezidiert technisch unprizise,
weil poetisch. "Jm ersten Satz", erklirt Schumann, "ist es der leichte phantastische
Zierat zwischen den melodischen Ruhestellen, was uns in Schlummer wiegen mdchte;
das Ganze ist in einer leidenden Stunde geschaffen, wie im Nachdenken an
Vergangenes.2 Der zweite Satz hat einen mehr beschaulichen Charakter, in der Ant,
wie es viel von Schubert giebt; anders der dritte (das vierte Impromptu), schmollend,
aber leise und gut: man kann es kaum vergreifen ..." (11 164),

Schumann hebt also {iberhaupt nicht auf formale bzw. formkonstituierende kom-
positionstechnische Aspekte der Impromptus ab, sondemn versucht sich deren Idee
und/oder Geist zu ndhern, was sich gemiB der in Augenschein genommenen Werk-
dimensionen ohnehin nicht anders als gewissermaBen poetisch bewerkstelligen 148t
Es geht Schumann nicht darum, wie eine angeblich kompositions- bzw. gattungsge-
schichtlich normierte Form kompositorisch erfiillt wird (eine Sichtweise, die nach
Schumann - wie wir gesehen haben - ohnehin am Wesen der Musik vorbeifiihren
muB!), sondern darum, da8 sich in Schuberts Stiicken, Impromptus betitel, jene An-
gemessenheit und Ausgewogenheit musikalisch realisiert, die als dsthetische Maxi-
men auch und gerade das Sonatenkomponieren regeln und leiten sollen. Wo denn
Schumann in seiner Rezension der Schubertschen Impromptus gerade diese poetische
Ebene verldBt, eben weil er sie in der Musik selbst wie z.B. im dritten Impromptu
vermiBt, da hilt er auch nicht mit seiner Kritik zuriick. Das dritte Impromptu,
mutmaBt Schumann, kénne héchstens eine Komposition aus Schuberts "Knabenzeit"
sein, sei sozusagen versehentlich zwischen die anderen drei Impromptus geraten, weil
es dem bekannten Variationensatz augenscheinlich an *Erfindung und Phantasie” -
also den Dimensionen der Idee und des Geistes - fehle, obwohl sich Schubert doch

2l Um einen "formalen” Eindruck zu vermitteln, sei die um Anniherung bemiihte Beschreibung
Walter Riezlers, Schuberts Instrumentalmusik. Werkanalysen, Zirich/Freiburg 1967, S. 170 f.,
ausfiihrlich zitiert: "Es [das f-Moll Impromptu op. 142, Nr. 1; V.K.] beginns mit einem knappen
Thema von leidenschaptlicher Haltung, dessen Dusterkeit den Ton fiir das Folgende angibt, das
aber nicht ahnen lapt, in welche Breite das Stick wachsen wird. Die Breite nimm¢ immer mehr zu:
schon der zweite Gedanke, der in T. 13 beginni, kann in seiner zum Teil figurativen, zum Teil rein
melodischen Erregtheit kaum zu Ende kommen. Wenn aber dann schlieflich doch das Ende kommi,
mit dem zenteilten Dreiklang in As-Dur und sich dieses Dur nach Moll wendet, dann folgt nicht
etwa ein kurzer Schlufgedanke, sondern eine sich uber sechzig Takte erstreckende Entwicklung,
die zwar scheinbar nichis bringt als langsam wechseinde, kadenzierende Harmonien, mit einer nur
angedeuteten Melodie, bei immer gleichbleibender Bewegung der zerteilten Dreikldnge, - die abe.r
nicht umsonst von Schubert mit der Vortragsbezeichnung ‘appassionato’ versehen wurde, delgn sie
ist innerlich nicht weniger erregt als das Vorhergegange. Und diese ganze Breite erleben wir mit
den ublichen Anderungen der Harmonik noch ein zweites Mal, ehe der Anfangsgedanke des
Ganzen duster, wie es begann, abschliept.”

2 Das Wort vom “Nachdenken an Vergangenes® bahnt einer neueren Interpretation, wenn auch
nachtréiglich, den Weg, die diesen Satz als "Musik der Erinnerung”, als eine "emzigamge Aus-
einandersetzung mit dem Zeitphinomen™ im Sinne einer "Erinnerung von Erinnerung” deutet. Vgl.
Jirgen Uhde/Renate Wicland, Denken und Spielen. Studien zu einer Theorie der musikalischen
Darstellung, Kassel usw. 1988, S. 327-342, vor allem S. 337.
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“gerade auch im Variationsgenre an anderen Orten so schipferisch gezeigt" habe
(O 163 £.). i o
Unwichtig bleibt fiir den hier skizzierten Zusammenhang die Frage, inwieweit
Schumann gerade in seiner Einschitzung von Schuberts Impror{zpm B-Du.r op. 142,
Nr. 3 diesem wirklich gerecht wird oder es vollig verkennt.2? Vielmehr wird gerade
aus dieser merkwilrdigen Schubert-Rezension Schumanns eigener Musikbegriff,
genauer sein in den kritischen Anmerkungen zum Sonatcnscha_ffen anderer
Komponisten verstecktes eigenes Sonatenverstindnis deutlich. An einer genauen
Erarbeitung dieses Verstindnisses ist jedoch nicht nur aus generellen asme_tlschen
Erwiigungen festzuhalten. Schumanns theoretische Ausemaqdersem.mg mit dem
Sonatenprinzip 148t sich anhand seiner eigenen kritischen Schriften miihelos ab dem
Jahr 1835 nachvollzichen; seine Besprechung der Schubertschen Impromptus unter
dem Sonatenaspekt stammt aus dem Jahr 1838; 1835/36 bzw. 1839 schliefit
Schumann mit der Komposition seiner drei Klaviersonaten ab, formuliert also kom-
ponierend seine Antwort auf das auch von ihm so empfundene Sonatendilemma im
Anschiu8 an Beethovens schnell als uniiberwindlich geltende Kompositionen dieser
Gattung.# Unter welchen Aspekten und Primissen er sich um L&sung dieses
Problems bemiiht hat, welche z.B. auch analytischen Kriterien sich fiir ein genaueres
Verstindnis seiner eigenen Kompositionen anbieten, wird sich also nicht zuletzt an
der Frage entscheiden, ob es uns gelingt, Schumann hierin beim Wort zu nehmen,
indem wir uns darum bemiihen, sein Verstindnis der Schubertschen Impromptus als
Sonate im Sinne eines Hinweises auf sein eigenes Sonatenverstindnis zu lesen.?s

23 Alfred Einstein, 220, S. 325, der sich ja Schumanns Einsch#zung von Schuberts In_lprq'mptus a.l‘s
Sonate gleichsam kommentarlos anschlieft, ist beziiglich dieses negativen Urteils "betribt"!
Walther Vetter, Franz Schubert (= Die groBen Meister der Musik), Potsdam 1934, Laaber 21980,
S. 127 glaubt geradezu das Gegenteil in diesen Variationen zu erkennen. Sie dleﬂt;n keiner
Schaustellung “virtuos-technischer” Brillianz, wenn diese auch unleugbar vorhanden sei, sondern
folgten kunstvoll einer "expressiveln] Entfaltung einer der urspriinglichen Melodie immanenten
(ihr potentiell innewohnenden) Rhythmik"™ (vgl. auch Walther Vetter, Der Klassiker Schubert 1,
aa.0, S. 36).

24 Vgl. hierzu Amfried Edler, a.a.0., 3. Sonaten oder Phantasien - was liegt am Namen!, S, 135-144
und Arthur Godel, 2.a.0., S. 264 f.
.25 Markus Waldura, 2.0.0., diskutiert und verfolgt in seiner Arbeit sowohl einen analytischen Ansatz
+ .. als auch einen analytisch-methodischen Weg, wic diese den hier aufgesteliten Forderungen am
- nichsten kommen. '
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Gerhard Gutensohn

DIE UNTERGEGANGENE STUMM-ORGEL DER PFARRKIRCHE
"UNSERER LIEBEN FRAU" IN KOBLENZ

Als die bekannte Bonner Orgelbaufirma Klais im Jahre 1900 in der Koblenzer
Liebfrauenkirche ein neues Orgelwerk baute,! mag niemandem bewuBt gewesen sein,
welch wertvolles Instrument zu diesem Zweck beseitigt werden muBte, wie schlecht
auch immer dessen Zustand gewesen sei. Noch war der Sinn fiir historische
Instrumente, fiir ihre Erhaltung und Restaurierung nicht geweckt. Das
Vorgingerwerk der Klais-Orgel war von den Briidern Johann Philipp und Johann
Heinrich Stumm in den Jahren 1751-1754 erbaut worden. Da sich der Vertrag mit der
dort - aufgezeichneten Disposition erhalten hat, sind wir iber dieses Werk
verhdltnisméBig gut informiert2 Es war dreimanualig und hat schon deswegen
Bedeutung, denn Orgeln in dieser GréBenordnung waren auch bei den Stumms
durchaus in der Minderzahl. Wesentlich grBer war nur die Orgel der damaligen
Abteikirche in Amorbach, die in der Disposition auf Prinzipal 16' basierte.3 Eine
weitere Ausnahme bildet die Orgel der Pfarrkirche in Leutesdorf/Rhein, da sie trotz
ihrer Bestimmung fiir eine Dorfkirche dreimanualig ist, jedoch im ganzen deutlich
kleiner dimensioniert.4

Spitestens im Jahre 1748 muB der Entschlu gefaBt worden sein, fir die
Koblenzer Liebfrauenkirche eine neue Orgel bauen zu lassen, denn am 11. Juli
wendet sich der Magistrat der Stadt in einem GesuchS an den Kurfiirsten, "... zur
fertigung einer neuen Orgell [sic] in der Pfarrkirchen ad B.Virginem ... collectieren
u dirffen”. Der Kurfiirst, damals Franz Georg von Schonbomn (1729-1756), reagierte
hochst ungniidig: "Eminentissimus finde es recht schindlich zu seyn, daB Magistratus
Von einer churfiirstlichen Residentz Stast ... wolle bettlen gehen, Regimen hatt
solches dahero demselben deutlich zu verstehen geben, wie ungerdumbt und
prostituirlich [es] seye hierumb anzustehen".

! Fritz Michel, Die kirchlichen Denkmaler der Stad: Koblenz, Dilsseldorf 1937, S. 187. [1]
2 Stadtarchiv 623/1408.
3 Franz Bosken, Die Orgelbauerfamilie Stumm aus Rhaunen-Sulzbach und ihr Werk. Ein Beitrag zur

Geschichte des Orgelbaus am Mittelrhein, Sonderdruck der Mainzer Zeitschrift 55, 1960,
Neuausgabe mit Korrekturen und Erginzungen von Anneliese Bdsken 1981, S. 59.

4 Ebda,S$.76. :

-5 Stadtarchiv 623/1408,
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Die Vorgingerin det Stummschen Orgel scheint rechl.pﬂegcbedii.rftig gewesen zu
sein, denn in den Kirchmeister-Rechnungen der Pfarrei Liebfrauen sind Ausgaben, in
den diesbeziiglichen Beilagen, Ubersichten iiber Slimmux)gen und Reparaturen
vorhanden. Von 1739-1741 werden sie ausgefiihrt von Christoph Koch, der damit
erstmals urkundlich als Organist an Liebfrauen nachgewiesen werden kann. Er diirfie
identisch sein mit dem von Bereths? erwihnten Koch, der 1739 aushilfsweise fiir fiinf
Monate den Organistendienst in der kurfurstlichen Hofkapelle zu Ehrenbreitstein
versah. Aus diesen Kirchmeister-Abrechnungen geht hervor, daB die "alte” Orgel, die
von Conrad Rissen aus Boppard stammte,? im Prinzip gut gepflegt wurde. Selten
lagen die Termine der Stimmungen linger auseinander als zwei Monau.z. Trotzdem
muB ihr damaliger Zustand eher als schlecht bezeichnet werden, da sich aus den
Abrechnungen ergibt, daB einzelne Register erst wieder spielbar gemacht werden
mufiten. Dadurch lassen sich interessante Einzelheiten der Vorgingerorgel
gedanklich rekonstruieren. So heifit es in der "Bey Lage” vom 15. April 1741 u.a.
*... dag Echo, welches aller Zeit unbrauchbar gewesen, in volligen stand gericht”, am
12. August desselben Jahres: ".. Das Cromhorn im Riickpositiv gestimmt, flauten-
und principalregister, im Echo das.Trompettenwerck nebst unterschiedlichen anderen
pfeiffen instant gericht, im Grofien Werck das Trompetenregister und vocem
humanam in vlligen stant gericht, 3 neuen Zungen eingesetzt und 2 pedalstangen
angefiistet.” Neben Hinweisen auf spezielle Register lassen diese Angaben
Riickschliisse auf die Tatsache zu, daB schon die Vorgingerorgel dreimanualig
gewesen sein muB. Die Erwahnung des Riickpositivs erlaubt die Vermutung, daf die

Stummms dieses woh! aus Kostengriinden beibehalten haben werden, wihrend sie sonst
mehr und mehr dazu iibergingen, das Positiv als Unterwerk in das Hauptgehiiuse zu
integrieren.’ ‘

Fiir das Jahr 1743 werden die entsprechenden Angaben durch einen gewissen
Lothar Decatusch belegt, bezeichnet als "Organista ad B.M.V." Dies ist aus zwei
Griinden bemerkenswert, zum einen, weil er auf seiner Abrechnung vermerkt: "Jeden
Monath einmahl zum wenigsten gestimmet, und jedesmahl Einen Tag hier
zugebracht’. Zum anderen werden auch die Kosten fir die Helfer vermerkt: auler
dem Organisten selbst, der im Orgelgehiuse arbeitet, der Balgtreter sowie derjenige,
der “die Tasten driicke".

AuBlerdem ist der Name des Organisten insoweit von Interesse, als er damit der
Familie anzugehtren scheint, deren Angehrige aus Graubiinden eingewandert waren
und zT. wichtige Titigkeiten als Bauhandwerker am Ehrenbreitsteiner Hof

6 Stadtarchiv Koblenz 623/1405.

7 Gustav Bereths, Die Musikpflege am kurfirstlichen Hof zu Koblenz Ehrenbreitstein (= Beitrige zur
Mittelrbeinischen Musikgeschichte 5), Mainz 1964, S. 116.

8 Vgl Friz Michel, 2.2.0. (1], S. 187 und Franz Btsken, a.a.0., S. 14 ff.
9  Franz Bsken, 220, S. 24.
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versahen.1 Da Decatusch nur 1743 erwdhnt wird, muB man, auch wenn die Quellen
nicht durchgiingig erhalten sind, annehmen, daB er nur fur kurze Zeit Organist an
Liebfrauen war. Dafiir spricht auch, daB laut Rechnungsbuch der Stadt Koblenz von
1745 bereits Johann Heinrich Harras als Empfinger von vier Rhilr. "vor extra

bemiihung" erwihnt wird,!} jener Organist also, der 1763 die Bekanntschaft mit dem _

jungen Wolfgang Amadeus Mozart und seinem Vater machte,

Aus den Ratsprotokollen des Jahres 1751 geht hervor,!2 daB Harras ein Angebot
von Boppard, St. Severus erhielt, dort die Organistenstelle fiir 120 Rhlr. zu erhalten.
Sei es, daB er nicht bis zur Erstellung der neuen Orgel warten wollte, sei es, daB er
mit seinem Vorgehen nur bewirken wollte, daB seine Beziige erhSht wurden.
Jedenfalls erreichte er, daB sie um zehn Rhtlr. und zwei Lagen Holz aufgestockt
wurden. Das 146t Riickschliisse auf seine urspriinglichen Beziige zu, die damit -
verstindlicherweise iibrigens - wesentlich hher lagen als zunichst an anderer Stelle
angenommen.!3 Harras war hiermit offensichtlich zufrieden, denn er blieb in Koblenz
bis zu seinem Tode im Jahr 1783.14

Am 14. September 1751 wird zwischen der Stadt Koblenz und den Briidern
Stumm der Vertrag zur Errichtung der neuen Orgel geschlossen.!s Er trigt die
Unterschrift von Johann Philipp und Johann Heinrich Stumm. Diesem Vertrag ist in
seiner heutigen Aufbewahrungsform ein Entwurf beigeheftet, der nicht ohne
Bedeutung ist. Um einen Entwurf diirfte es sich deshalb handeln, weil die Schrift im
Vergleich zum Vertrag selbst sehr fliichtig ist und viele Streichungen aufweist. Der
Text ist mit dem des Vertrags identisch, doch fehlt dessen dritter Teil (mit dem Wort
"Drittens" beginnend). Es muB8 offen bleiben, ob der Entwurf unvollstindig blieb oder
ob ein Teil verloren ging. Ersteres scheint wahrscheinlicher, weil die letzte
Entwurfseite noch viel freien Raum 14Bt. Der Entwurf ist undatiert, doch besteht kein
verniinftiger Grund, eine zeitliche Nihe zum Originalvertrag auszuschlieBen.16

10 Der Name Decatusch taucht seit dem 17. Jahrhundert im Rheinland auf, u.a. auch in Bonn. Er weist
auf eine Sippe, die aus Obervaz (Graubilnden) stammt. Vgl. hierzu Jobannes Augel, Ialienische
Einwanderung und Wirtschaftstitigkeit in rheinischen Stddten des 17.und 18. Jahrhunderts
(= Rbeinisches Archiv 78), S. 145 u. S. 368; Fritz Michel, Die Kunstdenkmaler der Stadt Koblenz.
Die profanen Denkmaler und die Vororte, Berlin 1954, S. 29 u. 165. [2]; Johannes Georg Wagner,
giographische Nachrichten tiber ditere Coblenzer und Ehrenbreitsteiner Familien, Koblenz 1923,

.47.

11 Stadiarchiv Koblenz 623/1928, Jahr 1745, Nr. 129, fol. 29.

12 Stadtarchiv Koblenz 623/1567, S. 498, 508 (5.1.1751) Ratsverhandlungen der Stadt Koblenz
1750/51.

13 Vgl. Gerhard Gutensohn, Mozart in Koblenz, in: Koblenzer Beitrige zur Geschichte und Kulwr,
Neue Folge 1, Koblenz 1991, S. 123, Anm, 30.
" Ebda, Anm. 29,

15 Stadtarchiv Koblenz, 623/1408.

6 Franz Bosken, 2.a.0. S.21, datert den Entwurf auf den 2.7.1748, Das kann damit

zusammenhiingen, daB das erwiihnte Gesuch des Magistrats an den Kurfiirsten mit der Bitte um
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Vielleicht stammt der Entwurf aus der Stummschen Werkstatt. Dafiir kdnnte
sprechen, daf er den Abschnitt, der die gegenseitigen Verpflichtungen von Stadt und
Lieferanten enthalt, noch nicht aufweist, jedoch die Disposition durch Vorschlige
erweitert, die mit Rotstift eindeutig nachgetragen sind. Gerade diese Erginzungen
entsprechen in besonderer Weise der Stummschen Eigenart, wie noch zu zeigen sein
wird. Im endgiiltigen Vertrag erscheinen diese Ergiinzungen jedoch nicht. Man kann
daher, wenn man dem konzeptartigen Entwurf nur vorldufigen Charakter zubilligt,
hierin ein Angebot der Briider Stumm sehen, wobei jedoch davon auszugehen ist, da
es nicht realisiert wurde. Dafr spricht auch die Tatsache, daB der Preis von
1650 Rhtlr. keineswegs auf die volle Gegenliebe des Magistrats stieB, denn dort
wurden Stimmen laut,!? so zu verhandeln, daB dabei 50 Taler gespart wiirden.
Infolgedessen kam es, wie es kommen muBte: man traf sich in der Mitte bei
1625 Rhtlr. Es mag nicht unerwihnt bleiben, daB die Orgel der SchloSkirche von
Kirchheim-Bolanden, in durchaus vergleichbarer Grtile, 1660 Rhtlr. kostete.!8

Nun einige Uberlegungen, zu denen das Werk selbst veranlafit Das
Pfeifenmaterial weist die charakteristischen Eigenschaften der Stummschen
Werkstatt auf. Entwurf wie Vertrag geben als Werkstoff Frankfurter Probzinn, d.h.
eine Legierung von 75% Zinn und 25% Blei an sowie "Materie”, d.h. 25% Zinn und
75% Blei, sowie Holz. Die Verteilung auf die einzelnen Register deckt sich mit den
Ausfithrungen, die Bosken!? hierzu macht, weshalb auf Einzelheiten an dieser Stelle
verzichtet werden kann. Auch die Disposition ist ein Schulbeispiel fiir Stummsche
Gepflogenheiten.

Die Klangspitze ist reduziert. Sie verzichtet auf die Zymbel, besetzt dafiir die
Mixtur doppelt, in Hauptwerk und Riickpositiv. Im Echo ist sie durch die Quinte
1 1/3' vertreten.?® Verstirkt treten Register mit enger Mensur auf, Quintatén und
besonders die Salizionale, die filr die Stumms besonders bezeichnend sind. In ihrer
2-Form repetieren sie bei c;, werden also dort zum 4'. Als solche erscheinen sie in
Riickpositiv und Echo.2! Die Zungen? sind verhaltnism#Big reichhaltig vertreten. Fiir
das Hauptwerk ist nicht nur die Trompete 8' typisch, sondern auch ihre Teilung in
BaB und Diskant. Krummhom wie vox humana kommen beide gleichermaBen im
Riickpositiv und Echo vor. Im Hauptwerk steht, nur in Baflage, die vox angelica 2!,

Genehmigung filr eine Kollekte einem Entwurf und Vertrag beigeheftet ist und mﬂmhch als zum
Vertrag gehorig angesehen wurde. Das Datum ist geschrieben "IL, was offensichtlich als "2
interpretiert wurde, jedoch "11" bedeutet.

17 Ratsverhandlungen des Magistrats der Stadt Koblenz, Stadtarchiv 623/1567, S. 761 . (11.7.1751)
und S. 766.

18 Vgl Franz Bdsken, a.a.0,, S. 122.

19 Ebda,S.29.

2 Ebda,S.17u.30.

2l Ebda,S.32f.

2 Fbda, S.33.
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eine Art Diskanttrompete, die anscheinend erstmals in der Trierer Domorgel von
Nollet aus dem Jahr 1724 vorkommt,2 und im Pedal der Cornettba$ 2, der allerdings
nur im Entwurf aufgefiihrt ist. Die Flaut travers?4 ist ein Register aus Bimbaumholz,
auf den Diskant beschrinkt und als Soloregister gedacht. Dieses wie auch die eng
mensurierten Register deuten auf einen aus Siiddeutschland kommenden Wandel des

Klangideals hin, in dessen Folge die obertonhaltigen Aliquoten allmihlich

zuriickgedringt werden. Darauf deutet auch das Fehlen des Sesquialters, wenn auch
dieses Register sekundir aus Quint und Terz gebildet werden konnte. Gerade die
genannten Eigenarten legen die Frage nahe, welche Literatur auf derart disponierten
Werken gespielt wurde (falls man sich nicht tberhaupt auf die Improvisation
beschrinkte). : i

Insbesondere die Zungen, zumal die in hoher Oktavlage, legen c.f.-gebundene
Formen nahe. Wenn Rudolf Ewerhart in bezug auf Trier feststellt,?s daB das
Repertoire aus Werken siiddeutscher Klosterkomponisten und einheimischer
Kleinmeister (die er leider nicht nennt) bestand, so mag das cum grano salis auch auf
Koblenz zutreffen. Da mdgen Restbestinde der c.f.-Kunst Frescobaldis, der
Versettenkomposition Gottlieb Muffats sowie die galanten Ziige der Gebrauchsmusik
etwa von Rathgeber, Kolb oder Maichelbeck stilbestimmend gewesen sein.

Wenn man die hier angestellten Uberlegungen resiimiert, kann man um so mehr
den Untergang des Koblenzer repriisentativen Orgelwerks bedauern. Ein Trost mag
sein, daB sich mit der Orgel zu Kirchheim-Bolanden ein Werk erhalten hat, das in

~ seiner Art der fritheren Liebfrauenorgel immerhin sehr nahe steht.

Vergleichende Disposition von Koblenz, Liebfrauen,26, Kirchheim-Bolanden,
SchloBkirche?” und Koblenz, St. Kastor.28

2 Ebda.
U Ebda.

35 Vgl Rudolf Ewerbart, Artikel "Trier”, in: MGG, Bd. 13, Sp. 676. Winfried Ellerhorst, Handbuch
der Orgelkunde, Einseideln 1936, Neudruck Buren (NL) 1986,

% Dlsposil§on nach Entwurf und Vertrag im Stadtarchiv Koblenz 623/1408, Eingeklammerte Register
finden _slch nur im (erweiterten) Entwurf, PfeifenmaBe fehlen teilweise, kinnen aber leicht durch
Vergle_xch erschlossen werden. Die entsprechenden Angaben filr die zusiitzlichen Pedalregister sind
offensichtlich mit Feder und Tinte (im Unterschied zu den Rotstift-Erginzungen) hinzugefiigt
wordne, Die Dispositionsangaben bei Hans Klotz, Das Buch der Orgel, Kassel 1955, S. 124 und
ders., Vom rheinischen Orgelbau im 18. Jahrhundert (= Beitriige zur rheinischen Musikgeschichte.
Heft 19: Beitrtige zur Musik im Rhein-Maas-Raum), Koin 1957, S. 34, sind teilweise feblerhaft.

- 27 Nach Franz Béisken, a.2.0., S. 122 sowie freundlichen Auskiinfien von Hermn Bezirkskantor Martin

Reitzig, Kirchheimbolanden.

3 EL Hopkins, The organ, it's history and construction, London 1855, S. 155, nach Angaben bei
Franz Btsken, 2..0., S. 123. Bosken gibt anhand des Hopkinsschen Werkes nur die Unterschiede
zu Kirchheimbolanden an, !
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Diesem Aufsatz zugrundeliegenden Primirquellen:

Stadiarchiv Koblenz  Kirchmeister-Abrechnungen der Pfarrei Liebfrauen
623/1405

623/1408 Akten betr. den Neubau der Orgel der Pfarrkirche Liebfrauen

zu Koblenz, enthaltend:

1.  Gesuch des Magistrats der Stadt Koblenz
an den Kurfiirsten, fir den geplanten Orgelbau
kollektieren zu diirfen vom 11, Juli 1748

2.  Entwurf eines Bauvertrags mit den Briidern Stumm,

' mit Disposition und rotfarbigen Ergiinzungen

3.  Reinschrift und Vervollstindigung des Entwurfs
vom 14, September 1751

4,  Urkunde iiber eine Geldstiftung flir die Orgel

623/1567 Ratsprotokolle der Stadt Koblenz 1750/51

623/1928 Rechnungsbiicher der Stadt Koblenz

Fiir Ratschliige und Hinweise danke ich gern dem Leiter des Koblenzer Stadtarchivs,
Herrn Hans Josef Schmidt, sowie Hermn Koelges.

Der Orgelbauvertrag von 1751

Kundt und zuwilen seye hiermit, welchergestalten /:nachdeme es hichst ndthig
erachtet worden statt der alten ahn sich gantz irreparabel Befundener Orgel in
dahieBiger Hauptpfarrkirchen zu Liebfrauen ein Newes Orgelwerck
aufzurichten:/ anheut zu unten Bemerckten dato zwischen Ambtmann Burgermeistemn
und Rath der Stant Coblentz Eines so dann denen Beyden Orgelmachem Philipp und
Johann Henrich Stumm Von Raunensulzbach anderen Theils nachfolgender Contract
geschlossen und Bethitiget worden seyn: Erstlich Versprechen gemelte Beyde
Orgelmachem nach maaBgab Eines dem Statt Magistrat prosentirten risses Eine gantz
newe unVerfdlschte dauerhaffte Orgel in Vorged. Kirch und Zwarn nach solcher
Form und gestalt, wie Es sich 3 proportion der Kirchen und des plazes ahm
fiiglichsten, Besten und Zirlichsten schicken thut, nach ihrer Best= und mdglichst
anwendender Kunst und wissenschafft aufzurichten, forth sothane Orgel mit dem
hiezu erforderlichen recht guten Zinn, und Bleywerck oder materie wie nicht weniger
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mit gut gefundenem holtz und Besonders mit allndthiger sauber und zierlicher
Bildhawer arbeit dergestalten zu versehen, daB dargegen nicht das mindeste
einzuwenden, weniger einige Klagden zu fihren nithig seyn mbge. Zweytens
verbinden sich dieselbe dieBe Orgel mit nachfolgend=Spezificirten Registern zu
Verschen. .

Manuale
1. Principal 8 fuB Von Zinn grob
2. gedackt 16 ful Von Holtz
3. Viol de gamb 8 fu
4. Hollpfeiff 8 fuB
5. quinta Thén 8 fuB
6. Octav 4 fuB
7. Solicional 4 fuf
8. Flaut 4 fu Matery  1/4tel Zinn
9. Quint 3 ful 3/4tel Bley
10. Supperoctav - 2ful
11. Terz ' 1/5 fuB [=13/5)
12. Mixtur 4 fach
13. Comnet 4 fach 1 fuB
14. Gemshom 2 fuB
15. Troppett . 8fuB
Positi
1. Principall 4 fuB Von obigen Zinn
2. Hollpfeiff -~ 8fub in Bass Holtz
3. Rohr flaut 4 fuf
4. Quint 3 fuB
5. Solicinal . 2fuB :
6. Flaut traversina 2 fuB im Discant
7. Octav ‘ 2fu i .
8. Mixtur 3 fach 1 fuBf 1/4 Zinn
9. Cromhorn - -8 fuB : 3/4 Bley
10. Vox humana : 8 fu

trimulant
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Echo
1. Bordong 8 fuBl in Bass holtz
2. rohr flaut 4 full
3. Quint 11/3 fu
4. Solicional 2 fufl
§. Octav 2 fu Von Matery
6. Cromhorn 8 fuB
7. vox humana 8 fu
Trimulant
Pedal
1. Principale 16 fu die 4 ersteren Thon C, D, Dis, E:
Von Holtz, die iibrigen 10. Von Zinn
: wie oben
2, Supbass 16 ful von holtz
3. Octav Bass 8 fub von holtz
4. PoBaun Bass 16 ful von holtz
5. Supperoctav 4 fuB von Matery

Nebst der Manual und ped: Copel Jedoch, daB das Manuale unbeweglich Bleibt,
Betreffend die ped. Coppell.
Das ped: soll Bestehen in 14 Clavibus. Nebst 4 Bilgen wo von ein Jelickliger 9 schu
Lang 5 schu Breit Verfertiget werden soll.
Die drey Clavire Von schwartz Ebenholtz, die Semi Thon aber Von Helffenbein
Beﬁegwr einzurichten, wie dann auch die Orgel im Comett Thon gestimmet werden
solle. o

Drittens ist weiters verabredet und Beschlossen, da8 sie beyde gemelte Herren
Stummen dieSes Orgelwerck hichstens in Zeith dreyer Jahren solcher gestalten al
vc?rgemelt vollkommen herstellen und liefferen sollen und wollen worgegen
Viertens Statt Magistratus sich verbindet, denenselben nach sothaner Beschehener
ContractmiBiger Liefferung sechszehenhundert zwanzig fiinf Reichs Thaler Baar zu
c':rlegen und auBzuzahlen, dergestalten, daB zum Behuff und Bestreitung deren Kosten
ihnen Orgelmacheren auf diesen Contract Jetzo gleich 1000 Rthl., so dann nach
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anderthalb Jahren aber Eins 300 Rthl. abschliglich Zum Voraus Bezahlt werden
sollen, wobey doch auch

Finftens auBbehalten worden, daB Compaciscirender Statt rath die Zum Transport
der Orgel erforderliche fuhren /: welche sie Orgelmacheren Jedoch aufs genaueste zu
accordiren Versprechen:/ nicht allein sonderen auch die Bey aufstellung der Orgel
weither nothiger schlosser und schreinerarbeith {ibernehmen wie nicht weniger
denenselben die Bekostigung in SpeiB und Tranck reichen und anschaffen sollen,
Letztlichen haben sie Orgelmachere sich Verbunden, die alte Orgel fiir rund umb
100 Rthlr. anzunehmen, Jedoch mit dem Beding aund auBbehalt, daB, wan in Zeith
Vorgemelt dreyer Jahren Magistratus selbige anderwerths besser anbringen konte,
alBdann derselbe hierahn nicht gebunden, sondern ihm frey stehen solle, sothane alt.
Orgel einem anderen Kauflich zu iiberlaBen. Zu dessen wahrer urkund und mehrerer
Bekrifftigung haben Beyde Trahiemde Theil diesBen Contract unterschrieben.

so geschen Coblentz den 14ten 7br 1751 : » '

Jo: Philipp Stumm Ex M[anda]to
orgelmacher - Kircher

Jo: Henrich Stumm

orgelmacher
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Bemhard H. Bonkhoff

DIE ORGELN DER STADT FRANKENTHAL

Zu den Orgelinventaren des Saar-Pfalz-Kreises,! des Kreises Kusel,2 des
Donnersberg-Kreises? und des Kreises Pirmasens einschlieflich der Stadt
Zweibriickent wird nun als Folge 6 des Pfilzischen Orgel-Atlas das Inventar der seit
der Verwaltungsreform kreisfreien Stadt Frankenthal samt der in sie eingemeindeten
Dorfer vorgelegt. Der seit der Ubernahme der Pfalz durch Bayem 1816 bestehende
Kreis Frankenthal verlor so sein altes Hinterland an die neuen Landkreise Bad
Diirkheim und Ludwigshafen. So bleibt fiir das Stadtgebiet nur eine relativ kleine
Anzahl von Orgelwerken iibrig, meist Werke aus den letzten Jahrzehnten. Die
Zerstdrungen des Zweiten Weltkrieges und die starken Bevolkerungsbewegungen,
bedingt durch die Industrialisierung, haben zahlreiche neue Kirchenbauten und damit
auch neue Orgeln notwendig werden lassen. In der Stadt freilich ist kaum bekannt,
daB hierS bis zum Jahre 1847 eine der bedeutendsten pfilzischen Orgelbauwerkstitten
ansissig war, die Orgelbaverfamilie Geib. Im Raum Frankenthal kreuzen sich die
EinfluBbereiche verschiedener Orgelbautraditionen: von Worms aus strahlt die
mitteltheinische Richtung aus, von Mannheim und Heidelberg die kurpfilzische. In
den katholischen Kirchen arbeitete der fiirstbischoflich-speyerische Landorgelbauer
Ignaz Seuffert von Kirrweiler, der aus der grofen Orgelbautradition Mainfrankens

! Bemhard H. Boukhoff, Die Orgeln des Saar-Pfalz-Kreises, in: Mitteilungen der
Arbeitsgemeinschaft fiir mittelrheinische Mausikgeschichte, Nr. 40, 1980.

2 Bemhard H. Bonkhoff, Die Orgeln des Kreises Kusel, ebda., Nr. 43, 1981 und Nr. 44, 1982,

3 Bernbard H, Bonkhoff, Die Orgeln des Donnersbergkreises, ebda., Nr. 44/45, 1982; Erganzungen
wfd Berichtigungen zu den Orgelinventaren der Kreise Homburg - St. Ingbert, Kusel und
K:rch(leimbolanden-Rockenhausen. ebda., Nr. 47, 1983,

Bemhard H. Bonkhoff, Die Orgeln des Kreises Pirmasens und der Stadt Zweibrticken, ebda.
Nr. 54/55, 1989,

In der Zeitschrift fur die Geschichte der Saargegend 30, 1982, S. 83-107 hat der Verfasser dic
Orgelbaverfamilie Geib und ihr Wirken dargestellt, Erstvertffentlichung in den Mitteilungen der
Arbeitsgemeinschaft fir mittelrheinische Musikgeschichte, Nr. 33, 1976, Dort konnten gegenitber
der - Erstverffentlichung eine ganze Anzahl weiterer Geib-Orgeln  genannt  werden:
Harskirchen/ElsaB (1768), Beindersheim (um 1800), Eckelsheim/Rhh. (1781), Heddesheim/Baden
(1793), Wachenheim, ref. Kirche (1800), Blieskastel (um 1765, Gehiuse mit groBen
V'etﬁndemngen erhalten, urspriinglich baugleich mit Goltheim); von Georg Geib: Frankenthal, luth.
Kirche {"kicine Kirche"] (um 1810), Neubofen (1820), Kriegsheim/Rhh, (1822/27), Rinnthal
(1836), Schmalenberg (1837), Waldsee (1843), Weidenthal, prot. Kirche (1823).
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stammte. Von Johann Georg Geib (1739-1818) und seinem Sohn Georg Geib (1772
bis 1847) ist in der Stadt Frankenthal selbst keine einzige Orgel erhalten. Erwahnt
werden muB aber, daB aus ihrer Werkstatt in Frankenthal sich mehrere Werkstitten
herleiten, deren Griinder hier ihr Handwerk gelernt haben: Andreas Ubhauser in
Heidelberg, Wendelin Ubhaus(er) in Kirrweiler, der zeitweise mit Franz Seuffert in
Compagnie arbeitete, auBerdem Joseph Littig (Littich, Liittich), der als Compagnon
von Georg Geib wirkte. Vor allem Andreas Umhauser arbeitete ganz im Stil der
Frankenthaler Werkstatt, wie seine Orgelgehiuse in AltluBheim (1805) und in
Eichtersheim (1806) zeigen, vergleicht man sie etwa mit Geibs Orgel in Freisbach.
Nach 1847 fand die Frankenthaler Orgelbauwerkstatté keinen Nachfolger. :

Im folgenden sind nun die Orgeln innerhalb des Stadtgebietes in alphabetische
Reihenfolge aufgefiihrt:

Eppstein kath,

1779 erbaute Ignaz Seuffert aus Kirrweiler die erste Orgel dieser Kirche, ein Werk
mit mechanischen Schieifladen zu 11 Stimmen. 1888 wurde sie durch den Gold- und
Silberwarenhdndler Schmidt, der frither als Orgelbauer titig und in
Kirchheimbolanden ansissig war, in die katholische Kirche von Einselthum
iibertragen. Dort wurde sie um 1970 abgebaut und durch ein Pedalharmonium ersetzt.
Wolfgang Scherpf aus Speyer restaurierte die Orgel fiir das kirchenmusikalische
Institut der Katholiken in Speyer. Principal 8' und Trompete 8' sowie die Registerzahl
stehen fest, so daB als Ursprungsdisposition vermutet werden kann:

Manual C, D-d" Pedal C,D-g°
Prinicpal 8 Subbass 16'
Bourdon 8 : Octavbass 8
Viola di G. 8

Octave 4 .

Flste 4 Pedalkoppel -
Quinte 3

Octave 2

Mixturdf, . 1’

Trompete 8

€ Ein Bruder Johann Georg Geibs mit Namen Johann (1744-1818) ging als Orgelbaver nach USA
und griindete dort 1797 eine angesehende Orgel- und Klavierbauwerkstitie; nach Turmhahn 31,
1987, Heft 12, 8. 14.
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In Eppstein baute 1888 E.F. Walcker & Cie aus Ludwigsburg ein neues Orgelwerk zu
12/11, das aber nicht erhalten ist.

Eppstein prot.

1905 erwarb die Gemeinde Roxheim die alte, um 1830 von Franz Seuffert in
Kirrweiler erbaute Orgel der Eppsteiner Protestanten fiir 1.000,- Mk. Die badische
Hoforgelbaufirma H. Voit & S. aus Durlach lieferte im Jahre 1904 die Orgel fiir die
neve Eppsteiner Kirche; ein Werk mit pneumatischen Kegelladen zu 12 Registern
(Opus 499), dessen offener Flichenprospekt gut zum Stil der Kirche paBt.

Hauptwerk C-f* Nebenwerk C-f™ Pedalwerk C-d'
Prinicpal g Geigenprincipal &' Subbass 16'
Gamba 8 Bourdon 8 Harmonicab. 16’
Orchesterflte  8' Aeoline g
Dolce 8 Flauto amabile 4'
Octave 4 3 Normalkoppeln
Harmaeth. 3f. 22/3 Super I, Sub II/1

: o : Tutti, Walze ab,

Handreg. an

1958 lieB der landeskirchliche Orgelsachverstindige Adolf Graf durch die Gebriider
Oberlinger aus Windesheim einen Klangumbau durchfiihren, so daB die Orgel heute
folgende Register besitzt:

Hauptwerk C-f* Nebenwerk C-f* Pedalwerk C-d'
Prinzipal 8 Gedackt -8 Subbass 16'
Rohrflste g Koppelflte 4 Oktavbass 8
Oktave . 4 Prinzipal 2

Kleingedackt 4’ Quinte 113

Oktave 2 Zimbel 4f. 172

Mixtur 5f. . 113 3 Normalkoppeln

1980 wurde die Orgel von Wemer Owart aus Neuhofen iiberholt.
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Flomersheim prot.

1907 erstellte A. Poppe & S. aus Offenbach bei Landau hier ein neues Orgelwerk
nachdem ein Ende des 18. Jahrhunderts erworbenes barockes Werk, von dem sich,
noch eine Skizze bei den Pfarrakten befindet, verschrottet worden war. Poppes
Neubau hat pneumatische Kegelladen:

Hauptwerk C-f" Nebenwerk C-f Pedalwerk C-d'
Principal g Flauto amab.  §' Subbass 16'
Bordun 8 Aeoline 8 _ Gedecktbass 16'
Geigenprinc. ~ 4' Vox coelestis 8’
Mixtur 3f. 223 (Abschwichung)

3 Normalkoppeln

1958 fiihrten auch hier die Gebriider Oberlinger den von dem landeskirchlichen
Sachverstindigen angeregten Klangumbau durch, wobei im Obermanual die
Hinzuftigung einer Zusatzlade fiir die Cymbel notwendig wurde. 1979 iiberholte

- Werner Owart aus Neuhofen die Orgel.

Hauptwerk C-f* Nebenwerk C-f* Pedalwerk C-¢&'
Rohrfléte g Gedackt g Subbass 16'
Prinzipal 4 Koppelflite 4
Oktave 2 Prinzipal 2'

3 Normalkoppeln

Mixtur 4-5f, 13 Cymbel 4f. 172!

Frankenthal St. Dreifaltigkeit

1732 erhielt die Kirche ihre erste Orgel. Dieses Werk wurde 1776 nach
Obersiilzen verkauft. 1776 baute Ignaz Seuffert aus Kirrweiler ein griBeres Werk,
das 825 f1. kostete und nach Schiden, die es in der Franz&sischen Revolution erlitten
hatte, von Johann Georg Geib wieder instandgesetzt wurde. 1891 wurde diese Orgel
durch einen Neubau W. Schlimbachs aus Wiirzburg abgeldst, ein Werk mit
mechanischen Kegelladen, 27 Registern und 4 festen Kombinationen. 1909 baute
Franz Kimmerer aus Speyer dieses Werk pneumatisch um und vergroBerte es. 1929
baute die Fa, Weigle aus Echterdingen eine neue Orgel mit elektrischen Kegelladen,
dieses Werk ging 1943 im Bombenhagel unter. 1949 wurde in der Kirche eine kleine
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Schwellwerk C-g" Pedal C-F
Aushilfsorgel montiert. 1958 erhielt die Kirche eine neue grofie Orgel von Wolfgang Principal 8 Prinicipal 1¢'
Scherpf aus Speyer mit mechanischen Schleifladen zu 32/11L Spitzfldte g Subbass 16' -
; Salizional 8 Oktavbass g
Hauptwerk C-g™ Schwellwerk C-g" Prinzipal 4 Gedeckt 8
: " Pommer 16’ Rohrgedackt & Gemshorn 4 Babflote 4
Prinzipal 8 Salizional & Schwiegel 2 Hinters. 4f. &'
Spitzflote g Prinzipal 4 Scharff 3f. v Posaune 16
Oktave 4 Gemshom 4 Dulzian 16'
Nasard 203 Septsesqui. 3f. Oboe g
Schwiegel 2 Scharff 3f. 1' Schalmey 4 6 Norkoppeln
Mixtur 4f. 1173 Dulzian 16’ Tremulant 6 Setzer
Trompete g Oboe g
- Schalmey 4
Riickpos. C-g" Pedal C-f Frankenthal St. Ludwig
Holzgedackt & Prinzipal 16' .
Princ. flSte 4 - Subbass 16 Zuerst besaB die Kirche nur eine Notorgel aus der Werkstatt Paul Sattels in
Oktave 2 Oktave 8 Speyer, dann baute Wolfgang Scherpf 1965 unter Verwendung grofer Teile der von
: Terz 13/5' Gedackt 8 Sattel erbauten Speyerer Domorgel hier ein neues Werk auf elektrischen Kegelladen
- Oktivlein ' Quintade 4 zu 48/T1. Unter den Registern befanden sich noch zahlreiche Stimmen der alten
: Zimbel 3f. uy Hinters. 4f. 4 Domorgeln von Frosch (1840) und Steinmeyer (1883):
N ’ Krummhorn 8 L.Posaune 16'
6 Normalkoppeln, 2 Freie Koppeln Hauptwerk C-g" Schwellwerk C-g™
j ' Principal Tr. 16’ Principal 8
F 1983 wurde dieses Werk von Gerhard Kuhn aus Esthal véllig umgestaltet: unter Pommer 16' Gedackt 8
il Wiederverwendung der chromatischen Windladen Scherpfs und einem GroBteil des Okiave g - Salicional 8
Pfeifenmaterials sowie verschiedener Gehiuseteile entstand eine neue Orgel mit Spitzgedackt g Oktave 4.
freistehendem Spieltisch, der sechs mechanische Setzer besitzt. Die Marmorierung : Oktave 4 Nachthorn 4
des Gehiuses besorgte Kunstmaler Hilmar Brucker aus Ludwigshafen. Dulzflste & Principal 2
Quinte 223 Quinte 13
; Riickpositiv C-g™ - Hauptwerk C-g* Salizet 2' Scharff5-6f.  I'
;. ; Holzgedeckt &' Pommer 16' Mixtur 6f. 2 Dulzian 16'
; o Princflste 4 Praestant 8 ; Rankett 16' Oboe 8
: Nasard 223 Rohrgedeckt 8 Trompete 8 Schalmey 4
Prinzipal 2 " Oktave 2' Clarine 4 Tremulant
Terz 135 Sesquialtera  2f.
} Oktivlein -~ I - - Oktave 2
! o Zimbel3f. | ¥ Mixtur 4f. 113
! - Krummhom = - &' " Trompete g
> Tremulant
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Rckpositiy C-g" Pedal C-f
Gedackt 8 Principal 16'
Principal 4 Subbass 16'
Kleingedackt 4’ GrofBoctave 8
Principal 2 : Violflste 8
Blockflote 2' Choralbass 4
Terz 13/5' Hinters. 4f. 4
Oktivlein 1 Waldfltte 2!
Quintcymbel 4f. Nachthorn 1
Krummhom 8 Posaune 16'
Regal 4 Trompete 8

Clarine 4

Zinkenbass 2

Das Werk besal ein einstellbares Pianopedal, zwei Freie Kombinationen, sechs
Normalkoppeln und einen Tuttizug.

1986 wurde die nicht mehr funktionierende Orgel abgebaut und durch einen 1987
fertiggestellten Neubau Gerhard Kuhns ersetzt, der nun prichtigsten und
klangschonsten Orgel der Stadt Frankenthal. In einem freitragenden Gehiiuse aus
massiver Esche stehen auf mechanischen Schleifladen mit elektrischer Registratur
folgende Stimmen (* alt): .

Riickpositiy C-g" Hauptwerk C-g™
Gedeckt 8 Pommer 16*
Prinzipal 4 Prinzipal 8
Blockflste 4 Holzfl5te 8
Sesquialtera 2f. Oktave 4+
. Oktave 2 Dulz15te 4'*
Quinte 1173 Quinte 223*
Zimbel 4f, 1 Oktave 2
Cromorne g Cornett 5f. 8
Tremulant : Mixtur 6f. 11/3
Trompete 167
Trompete 81

Sp. Trompete 8"
Sp. Trompete 4]
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Schwellwerk C-g" - PedalCf

Prinzipal 8'* Prinzipal 16'*
Metallged. 8 Subbass 16*
Salizional 8™ Quinte 10273
Schwebung g Oktave 8*
Oktave 4" Gedacktbafl 8'*
Traversfl. 4 Choralbass 4
Nasat 223 Waldflste 2*
Oktave 2'* Hinters. 4f 3
Terz 13/5 Posaune 16'
Oktivlein 1 Trompete g
Mixtur 6f. 2' Clarine 41
Fagott 16'

Hautbois 8

Clairon 4

Tremulant

Die Register mit ] sind noch nicht besetzt. Die Orgel hat eine 32fache
Registerkombination, Zungeneinzelabsteller und einen Rollschweller.

'Frankenthal St. Jakobus

1981 erstellte die Fa. Paul Ott aus Gottingen in der neuen Kn'che eine Orgel mit
mechanischen Schleifladen:

Hauptwerk C-g™ Brustschwellwerk C-g* Pedal C-f
Prinzipal - g Rohrflste 8 Subbass 16'
Holzf15te 8 Gambe 8 Fagout 16’
Oktave 4 Spitzflste 4 Tr. Prinzipal &
Nasat 22/3' Prinzipal 2' Tr. Holzflste &'
Fltite 2 Sifflite 113 Tr. Oktave . 4'
Terz 13/5 Scharff 2-3f. I
Mixtur 4-5 f. 113 Schalmey g o

3 Normalkoppeln

Diesen Orgeltyp lieferte Ott in jenen Jahren mehrfach in die Pfalz. Die
Hauptwerkslade hat von C-f doppelte Kanzellen zur Pedaltransmission.
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Frankenthal prot. Zwolfapostelkirche ['Grofie Kirche']

Die 1822 erbaute Kirche erhiclt 1832 eine grofere Orgel von Overmann in

Heidelberg. '
1899 erstelite E.F. Walcker & Cie. in Ludwigsburg im vorhandenen Gehiuse ein

neues Werk (Opus 862) auf pneumatischen Kegelladen:

Hauptwerk C-f" Schwellwerk C-f* Pedalwerk C-d'
Bourdon 16' Stillgedeckt 16’ Contraviolon 16’
Prinzipal g Geigenprinz. 8 . Subbass 16'
Viola di G. g Doppelbourdon &' Gedacktbass 16'
Philomela 8 Salicional g Octavbass 8
Gedeckt g Aeoline 8 . Violoncello 8
Gemshom 8 Vox coelestis g Posaunenbass 16’
Dolce 8 Quintadena g

Pristant 4 Octave 4

Rohrflte 4 Flauto dolce 4

Piccolo 2 Comett4-5f. & 3 Normatkoppeln,
Mixtur 5f. 223 1 Freie Kombination,
Trompete 8 Tutti, Walze an.

1932 wurde die Orgel durch die Erbauerfirma umgebaut und mit einem neuen
Gehiuse versehen (Opus 2363):

Hauptwerk C-g™ Oberwerk C-g"
Bourdon 16' Geigenprinz. )
Prinzipal 8 Nachthorn 8
Gemshom 8 Salicional 8
Dolce 8 Prinzipal 4
Oktave : 4 - Flote 4

. TraversfL 4 - Piccolo 2

. Rohrfléte . 4 Terz 13/5
Quinte 293 . Komett-Mixtur 4-5f. 22/3
Oktave 2 Cymbel 3f. I
Mixtur 5f. 1y Messingregal 4
Trompete 8
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Schwellwerk C-g™" Pedalwerk c-f

Gedackt 8 Kontrabass 16'
Aeoline 8 Subbass 16'
Vox ctlestis 8 Gedacktbass 16'
Quintadena 8 Quintbas 102/3
Kleinprinz. 4 Violonbass - 8
Blockflote 4 Posaune 16’
Schwiegel 2 Salicional 8"
Quinte 113 Choralbass 4'*
Cymbel 3f. I Bauempfeife 2+
Krummhom 8 Krummhom 8'*
Tremulant

Die mit * bezeichneten Stimmen sind Transmissionen; aufer den iiblichen sechs
Normalkoppeln hatte das Werk noch die Oktavkoppeln Super 1, Super IIVII, Super
IO, Sub IIVII, Sub ITI, zwei Freie Kombinationen, Tutti, Walze ab, Zungen ab,
Handreg. an, Aut. Pianopedal fiir 2. und 3. Manual. o

Kirche und Orgel wurden ein Opfer des Zweiten Weltkrieges. 1952 wurde dann in
der wiederhergestellten Kirche eine Orgel im Teilbau erstellt, eine Art Schwalbennest
iiber dem Altar mit Flichenprospekt und elektrischen Membranladen. Die Disposition
fertigte Adolf Graf zusammen mit Ingenieur E. Grossel von Orgelbau Kemper aus
Liibeck. Den Prospekt entwarf Architekt Landesoberbaurat Fiebiger.

Hauptwerk C-g" S . Schwellwerk C-g"
Quintade - 16' " Grobgedackt 8
Prinzipal 8 Quintade . 8
Rohrgedackt 8 Weidenpfeife 8
Spillpfeife g Prinzipal &
Oktave 4 Nachthorn 4'
Gemshom 4 Nasat 203
Quinte - 223 Waldflste 2
Sifflste _ 2 Terz 13/5
Mixtur 8 f. 11/3 Scharff 6f. 1
Rauschpfeife 3f. Dulcian 16’
Trompete 8 .- Vox humana g
Klarine 4 Geigenregal 4
Tremulant
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Kronwerk C-g™ Pedal C-f

Sing. Gedackt g Principal 16'
Rohrflste 4 Subbass 16'
Prinzipal 2' Ged. bass 16'
Quinte : 11/3 Oktavbass 8
Zimbel 3f. 43 Gemshorn g
Krummhom 8 Choralbass 4
Tremulant Nachthorn 2
Hintersatz 6f.
Posaune 16'
Trompete 8
Schalmei 4
6 Normalkoppeln,

2 Freie Kombinationen

Beim Ausbau des Teilbaus wurde die Disposition dann im Sinne Adolf Grafs
verindert, indem im Schwellwerk noch eine Oktave 1' hinzukam, das Gemshom im
Hauptwerk nun Koppelfiste hie8 und die Siffléte ein Gemshorn wurde. Gedacktbass
im Pedal wurde eine Quinte 10 2/3' und die Schalmei eine Kopftrompete 4'.

Frankenthal prot. Friedenskirche

Die Orgel wurde 1976 von Wemer Owart aus Neuhofen auf mechanischen
Schleifladen  erstellt. Die  Disposition ~ entwarf der . landeskirchliche
Orgelsachverstindige Heinz Gottsche aus Speyer. Da im Obermanual als 8' nur ein
Krummhom vorgesehen war, stiftete Owart das Gedeckt 8' dazu.

Schwellwerk C-g™

Pedalwerk C-f
Rohrflste g Gedeckt 8 Subbass 16
Praestant 4 Spitzgedeckt 4 Quintade 4
Blockflste 2 Principal 2
Mixtur4f. 113 Quinte 11/3 . )
- Krummhomm - § 3 Normalkoppeln
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Frankenthal prot. Christuskirche

1960/61 lieferten die Gebriider Oberlinger aus Windesheim eine mechanische
Schicifladenorgel nach der Disposition von Adolf Graf, wie sie in jenen Jahren sehr
oft gebaut worden ist: .

Hauptwerk C-g" Oberwerk C-g" Pedalwerk C-f
Prinzipal 8 Gedeckt 8 Subbass 16’
Salizional 8 Koppelflste 4 Prinzipal 8
Oktave 4 Oktave 2 Quintade 4
Rohrflite 4 Quinte 11/3 L. Posaune 16’
Nasat 2293 Terzcym. 3f. 4/5

Gemshorn 2' Holzkrummhom §'

Mixtur 5f. 1173 Tremulant )
Trompete g 3 Normalkoppeln
Tremulant

Frankenthal prot. Lutherkirche

1967 lieferte die Firma Kemper aus Liibeck eine Orgel mit elektrischen
Schleifladen. Die Disposition fertigte Adolf Graf.

XI ”;Iw: _k C_gm

Brustwerk C-g" Pedalwerk C-f

Prinzipal 8 Gedackt g Subbass 16'
Rohrflite 8 Blockfléte 4 Oktavbass 8
Oktave 4 Prinzipal 2 Choralbass -4
Kleingedackt = 4' Quinte 113 Mixtur 5f. 2'
Oktave 2' Scharff 4f, I Posaune 16'
Mixtur 5f. 113 Krummhorn 8 )

Trompete 8 Tremulant 3 Normalkoppeln

Frankenthal prot. Versohnungskirche

1974 erbaute E.F. Walcker & Cie. aus Ludwigsburg eine mechanische

' Schlciﬂadenorgel mit einem mechanischen Tuttizug.
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DAY A

Hauptwerk C-g"” Oberwerk C-g™ Pedalwerk C-f
Prinzipal g Gedeckt 8 S\{bszlss 16'
Salizional g Koppelfidte 4 Prinzipal g
Oktave 4 Oktave A Quintade 4
Rohrfldte 4 Quinte 1/3 L. Posaune 16'
Nasat 223 Terzcymbel 3f. 4/5'

Gemshom 2 Holzkrummhorn §'

Mixtur 5f. 13 Tremulant 3 Normalkoppeln
Trompete 8

Tremulant

Morsch kath.

Um 1855 erstellte hier Carl Wagner aus Kaiserslautern eine grofere
zweimanualige Orgel, dhnlich den erhaltenen Werken in Erpolzheim und Odenbach
(Gehiiuse). Nach 1914 wurde das Werk durch einen pneumatischen Neubau Franz
Kimmerers ersetzt, der von Toni Roth und dann 1950 von Wolfgang Scherpf aus
Speyer umgebaut wurde und heute {iber 28 Register verfugt.

Studernheim kath.

Die erste Orgel der Kirche war ein Werk aus der badischen Hoforgelbauwerkstite
H. Voit & S. aus Durlach. 1925 baute Franz Kimmerer aus Speyer die Orgel
pneumatisch um, wobei Voits Gehziuse und das Pfeifenwerk iibempmmen wurden.

Hauptwerk C-f" Schwellwerk C-f* Pedalwerk C-d'

Bourdon 166 Geigenprinz. 8 Subbass 16'

Prinzipal 8 Aeoline 8 Oktavbass 8

Fléte , 8  Voxcblestis g Violonbass g

Viola di G. g Salicional g

Oktave 4 Flauto dolce 4

" Orchesterfldte 4 ) ' 3 Normalkoppeln,

Mixtur 3-4f, 223 Super 11,

: " " Sub IV, Piano,
Mezzo, Forte, Tutti.

462

1928 wurde das Werk bei einem Kirchenbrand beschidigt, als Loschwasser in das
Werk eindrang. Kimmerer besorgte die Reparatur. Inzwischen ist die Orgel nicht
mehr spielbar und wurde durch eine elektronische "Orgel” ersetzt.

1992 erstellte im restaurierten Voit-Gehiduse Orgelbaumeister Johannes Zimnol aus
Kaiserslautern einen Neubau mit mechanischen Schleifladen. Die mit *
gekenntzeichneten Register sind der alten Orgel entnommen, die mit + verschenen
sind Wechselschlcifen aus dem Hauptwerk:

Hauptwerk C-g" Hinterwerk C-g” Pedalwerk C-
Prinzipal 8 Rohrfléte 8 Subbass 16'*
Gedackt 8* Salizional 8'* Holzoktave g
Oktave 4 Holzflote 4'* Gedackt 8'+
Traversflite 4 Quinte 223 Choralbass 4+
Blockflste 2' Prinzipal 2 Blockflste 2'+
Mixtur 4f, 113 Terz 13/8' Fagott 16’
Larigot VA1 1/3' Cymbel 3f. I Trompete 8+
Trompete g Oktivlein VA 1’

Rohrschalmei  §'

Tremulant "~ 3 Normalkoppeln

So besitzt die Stadt Frankenthal zwar keine einzige historische Orgel, aber doch

eine ganze Anzahl Orgelwerke, die den jeweiligen Stand des Orgelbaus im
20. Jahrhundert dokumentieren. Teilweise wurden die Instrumente der Nachkriegszeit
bereits durch schonere und qualititvollere Neubauten ersetzt.
Mit den Kreisen Kaiserslautern, Bad Diirkheim, Siidliche WeinstraBe und
Germersheim sowie mit den Stidten Neustadt und Speyer wird der Pfilzische
Orgelatlas weitergefiihrt werden. Den AbschluB wird dann der Kreis Ludwigshafen
bilden.
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Reinald Chraska, Der Mainzer Dichter-Komponist Peter Comelius in Salzburg und
Trier, Wissenschaftlicher Verlag Trier, Trier 1992, ISBN 3-88476-016-5.

_ Die vorliegende Studie vermittelt durch umfangreiche Informationen zu Peter
Cornelius' Aufenthalten in Salzburg und Trier einen guten Eindruck seines
biographischen und kilnstlerischen Kontextes jener Jahre. Dies ist, auch wenn es
zuweilen miihsam ist, die Vielzahl des in den Text integrierten Datenmaterials zu er-
fassen, insbesondere deswegen verdienstreich, weil bisher nur wenige umfassendere
Arbeiten mit wissenschaftlichem Anspruch zu Biographie und Werk des
Komponisten existieren.

Bevor Chraska die eigentliche Thematik seines Buches behandelt, gibt er einen
vollstindigen biographischen AbriB. Daraufhin folgen die Kapitel, in denen die
Lebensstationen von Comelius in Salzburg und Trier dargestellt werden. Hierbei wird
sowohl auf Kontakte, die der Komponist zu Musikern und Kiinstlern sowie anderen
Personen seiner Zeit hatte, als auch auf sein kompositorisches Schaffen Bezug ge-
nommen. Entsprechend der groBeren Relevanz der Musikstadt Salzburg ist das
Kapitel "Peter Cornelius in Salzburg” deutlich umfangreicher als jenes, das sich mit
den Beziehungen des Komponisten zu Trier befaBt. In ersterem stehen das "Siebente
Deutsche Kiinstlerfest" sowie Comelius’ Arbeit an der Vollendung seiner Oper Der
Cid im Vordergrund. Demgegeniiber behandelt Chraska in dem Kapitel "Pefer
Cornelius und Trier" primir die Beziehungen des Komponisten zur Familie des
Quinter Eisenhiittenbesitzers Adolf Heinrich Kraemer, wobei die Quinter Neukompo-
sitionen nicht unerwihnt bleiben. AufschluBreich ist daneben die Auflistung der Auf-
filhrungen von Comelius' Kompositionen in Salzburg und Trier, die bis in unsere
Gegenwart reicht, wobei sich der Autor fiir Salzburg jedoch auf Erstauffiihrungen be-
schrinkt. Chraska erginzt seine Arbeit durch den Abdruck einiger Werkbe-
sprechungen, zahlreiche Abbildungen, Faksimiles von Konzertprogrammen sowie
eine Diskographie. ‘

Daniela Philippi

KONZERT

Im Rahmen eines Konzertes der Jungen Philharmonie Main
. i 1 ! z, das am 28, Feb
1993 in der Kirche St. Peter in Mainz statifand, wurde die Choral-Symphonie "D:::I:
Nacht zum Licht" von Friedrich Lux aufgefithrt. Neben diesem Werk wurde auch das
Konzert in A, KV 622 fiir Klarinette und Orchester von Wolfgang Amadeus Mozart
zu Gehtr gebracht.
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