BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Zur Frage der Entstehung des Wortes ,,violon“
VON FREIMUT FRIEBE, WIESBADEN

Zu den Autoren, die sich in den letzten Jahren um dieses Problem bemiiht haben, gehort
in erster Linie David D. Boyden, dessen 1965 erschienenes Buch iiber die Geschichte des
Violinspiels! verdientermaBen weiteste Verbreitung gefunden hat. Inzwischen hat Walter
Senn in MGG XIII, 1966, einen Uberblick iiber die bisherige Diskussion gegeben, wobei
sein Hinweis auf die Stellungnahme von Wartburgs® besondere Aufmerksamkeit bean-
spruchen darf.

Zwischen den Ausfiihrungen Boydens (im wesentlichen S.21—24) und den in MGG
wiedergegebenen Ansichten ergeben sich einige Widerspriiche, die die in manchen Punkten
ohnehin noch bestehende Unklarheit erheblich und unnétig vergréBern. Schon Boydens ein-
leitende Feststellung, ,violon wust be derived from Italian sources, the root being viol-
(i. e. from viola)”, iiberrascht, denn die beiden Grundwérter it. viola und frz. viole gehen
doch wohl nach heute vorherrschender Ansicht beide auf eine gemeinsame altprovenzalische
Vorstufe viola zuriick3, nicht aber frz. viole und seine spiteren Ableitungen auf ein ver-
meintlich ilteres it. viola. In besonderem MaBe aber ist es seine Beurteilung des franzs-
sischen Suffixes -ou, die zum Widerspruch herausfordert: ,In Frends, too, the suffix -on
often has augmentative force” (beide Zitate S. 22).

Gerade mit diesem Satz stiirzt sich der Autor selbst in groBe Schwierigkeiten, denn er
muB nun erkldren, wieso das Wort fiir die gleiche Sache im Italienischen, wie zu erwarten,
das Diminutivsuffix -ino, im Franzésischen aber das seiner Meinung nach zumindest ,oft“
augmentative -on enthilt. Boyden versucht das Problem zu lésen, indem er frz. violon als
Lehnwort zu einem italienischen Ausdruck violome da braccio (oder auch nur violone)
erklirt, der in Italien vor dem Auftreten des Terminus violino fiir verschiedene Streich-
instrumente einschlieBlich der Frithformen der Violine iiblich gewesen sein miisse.

Hierzu ist zunichst zu sagen, daB das franzdsische Suffix -on im Gegensatz zu it. -one im
allgemeinen diminutiven Sinn hat, jedenfalls so gut wie nie augmentativ ist. Weder
Wilhelm Meyer-Luebkes Romanische Formenlehre* noch die diesbeziiglichen Erlduterungen
von Kristoffer Nyrop® liefern irgendwelche Anhaltspunkte fiir Boydens Vermutung einer
{iberhaupt in nennenswertem Umfang, geschweige denn hiufig auftretenden augmentativen
Bedeutung.

So heiBt es bei Nyrop (Par. 119), die Suffixe -on und -ot seien urspriinglich verkleinernd,
spiter gelegentlich pejorativ. Auf Seite 139 des gleichen Werkes betont der Verfasser
erneut, das franzdsische Suffix -ou habe ,souvent une valeur diminutive, allerdings weniger
oft bei Sach- als bei Personen- und Tierbezeichnungen. Die einzigen franzosischen Beispiel-
worter auf -on mit augmentativem Sinn bei Nyrop sind bis auf zwei Ausnahmen Lehnwarter
aus anderen romanischen Sprachen (zumeist aus dem Italienischen, vgl. Par. 286), d. h. es
handelt sich nicht um Bildungen mit dem franzésischen Suffix -on. Bemerkenswert ist, daf
alle diese Beispiele den urspriinglichen augmentativen Sinn der italienischen Bildungen auf
-one z. T. sehr deutlich bewahren (z. B. caisson, barbon, médaillon); violon, das nie als
Augmentativum zu viole verstanden worden sein kann, stiinde als Lehnwort zu it. violone

1 D. Boyden, The History of Violin Playing from its Origins to 1761 and its Relationship to the Violin and
Violin Music, London 1965.

2 W. von Wartburg, Franzdsisdies Etymologisdies Worterbuds, 14. Band, Basel 1961, 5. 367 ff.

8 Vgl. von Wartburg, a. a. O., 5. 367,

4 W. Meyer-Luebke, Romaniscie Formenlekre, Leipzig 1894.

5 K. Nyrop, Grammaire historigue de la langue f{ramgaise, tome 3e, Kopenhagen 1908.
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in dieser Hinsicht vollig allein. — Meyer-Luebke seinerseits unterscheidet ein bei Personen-,
Tier- und Sachbezeichnungen auftretendes, kosend-verkleinerndes -on germanischen Ur-
sprungs, dessen Verbreitung im wesentlichen auf das franzdsische Gebiet beschrinkt sei,
sowie ein gemeinromanisches Suffix auf der Grundlage von lat.-onem, von dem er im Hin-
blick auf die Sachbezeichnungen auf Seite 498 sagt: ,Die eigentliche romanisdie Funktion
aufferhalb Frankreichs ist aber die der Vergréferung” (Sperrung hier hinzugefiigt).

Da nun das Franzdsische zur Zeit der Entstehung der Violine das Wort viole sowie ein
aktives Suffix -ox mit urspriinglich und vorwiegend diminutiver Bedeutung besaB, so spricht
alles dafiir, daB frz. violon (viole+-on) und it. violino (viola+-ino) etwa gleichzeitige
Parallelbildungen sind, wobei die etwaige Prioritit des einen oder des anderen Wortes nicht
von entscheidender Bedeutung ist. Das Wort violos enthilt also keinerlei ,inherent etymo-
logical contradiction” (so Boyden S. 23), wenn man sich nur bewuBt bleibt, daB das fran-
zdsische -on seiner Bedeutung nach eben nicht zu it. -one, sondern zu it. -ino zu stellen ist.

Boydens nach eigenem Urteil komplizierte Theorie der Entlehnung eines italienischen
violone da braccio/violone erscheint damit iiberfliissig. Unbefriedigend ist sie iibrigens noch
aus drei weiteren Griinden: 1. Boyden muB um ihretwillen trotz eigener Bedenken die
Erstdatierung von it. violino sehr spdt ansetzen (1538, vgl. S. 26); dagegen ist nach von
Wartburg (a. a. O.) das Wort schon 1462 belegt. 2. Seine Annahme eines it. violone da
braccio/violone als Vorbild fiir ein franzésisches Lehnwort violon scheint sich weitgehend
auf eine franzdsische Quelle von 1556 zu stiitzen, wonach die Italiener das franzosische
Instrument violon so genannt hitten. Der Verdacht ist zumindest nicht auszuschlieBen, dal
der zitierte Traktatist Jambe de Fer in umgekehrter Richtung den gleichen Ubersetzungs-
fehler machte wie knapp dreihundert Jahre spiter Fétis (vgl. Boyden S. 23—24): Wo dieser
fiir it. violoni félschlich frz. violons setzte, mag jener aus dem selben Vertrauen in die
duBerliche Ahnlichkeit der beiden Wérter das frz. violon einfach mit violone da braccio ou
violone wiedergegeben haben. 3. Man mag annehmen, Jambe de Fer geschehe mit diesem
Verdacht Unrecht. Auch dann bleibt violone da braccio als sprachliche Bildung etwas
ungliidklich und widerspriichlich in sich, wenn man davon ausgehen darf, daB da braccio
primdr zwar nur die Spielweise betrifft, daneben aber doch auch eine Aussage iiber die
geringere GroBe des Instruments enthilt. Man kann durchaus zweifeln, ob eine solche
Bezeichnung in nennenswertem Umfang existiert und sich iiber lingere Zeit gehalten haben
sollte — und zwar auf Kosten des weit klareren und treffenderen, mit ziemlicher Sicherheit
lingst vorhandenen (s. oben unter 1) violino.

Die eindeutige Festlegung von Wartburgs (a. a. O.) auf eine diminutive Bedeutung des
-on in violon wiegt sehr schwer; dennoch bleibt vielleicht eine gewisse Maglichkeit, es als
urspriinglich gréBenordnungsneutral, also weder diminutiv noch augmentativ aufzufassen
(vgl. MGG), und zwar vor allem dann, wenn man die Erstdatierung des Wortes, vornehm-
lich als nomen agentis, mit MGG und Groves Dictionary und im Gegensatz zu den etymo-
logischen Wérterbiichern von Wartburgs und Dauzats® wesentlich vor 1500 (d. h. vor der
Entstehungszeit der Violine) ansetzen will. Der Gedanke schlieBlich, daB das Suffix in
violon dariiberhinaus zumindest zeitweise vielleicht auch als abwertend empfunden worden
sein kdnnte, mag angesichts der minderen sozialen Stellung der Violine und ihrer Spieler
in der Frithzeit des Instruments verlockend erscheinen, doch fehlen wohl bisher alle kon-
kreten Anhaltspunkte, um ihn wenigstens einigermaBen diskussionswiirdig zu machen.

8 A. Dauzat u. 8., Nowveau Dictionnaire Etymologique et Historique, Paris 2/1969.
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Notizen zu Georg Weber d. A.

VON WERNER BRAUN, SAARBRUCKEN

In Band 22 dieser Zeitschrift hat Adolf Schmiededke aus WeiBenfelser Akten neues
Material zur Biographie Georg Webers vorgelegt!. Zusammen mit den Mitteilungen Arno
Werners? ergab sich das folgende Datengeriist: Geboren vermutlich 1538 in WeiBlenfels?;
ab 1554 Student in Leipzig; 1561 Heirat in WeiBenfels; 1562 bis etwa 1564 Kantor daselbst;
nach Differenzen mit dem WeiBenfelser Rat ,wohl vou 1564“, gewiB aber ab 1566 bis
1568 Kantor an St. Wenzel zu Naumburg; danach Aufenthalt (1574 wieder als Kantor)
in der Vaterstadt; 1576 Mitunterzeichner der Kantoreistatuten von 1576; 1592 zweite Ehe-
schlieBung; 1595 oder 1596 zweite Ubersiedlung nach Naumburg; gestorben zwischen dem
21. Januar und 28. Mirz 1599.

Prizisere Angaben iiber die zwei ersten Drittel dieses Lebens bieten die von Schmiededke
nicht herangezogenen Visitationsprotokolle des Leipziger Kreises von 1579 und 1580%.
Am ausfiihrlichsten berichtet der Pegauer Pfarrer Matthias Detschel am 31. Mirz 1580
iiber das damalige WeiBenfelser Schulkollegium:

~Cantor ist Georgius Weber Weissenfeldensis aeta- | tis suae 40, Hatt Lipsiae studieret,
uersatus in lingua praecipué latina. ] Auno 58 cepit in patria fungi offitio «sicy Cantoris
usque | ad annum 66. Vocatus Naumburgum praefuit ibi | Cantoris officio per biemnium,
resignauit Conditio | nem, profectus in patriam, egit uitam priuatam. | Elapsis uero annis
septem, iterum praeficitur a Sena- | tu Choro Musico usque ad hoc tempus. Est ciuis | et
pater familias. Absolutis laboribus, et sdiolasticis | horis, procurataque re familiari exercet
se in effingen- | do aliquo Carmine Musico, et lectione historiarum*s.

Die beiden anderen Quellen beschrinken sich auf knappe Notizen. 1579 heiBt es: ,Cantor
Georgius Weber ist hier u. zue Naumburg 15 Jahre am Cantordienst gewesen, ist ein guter
Musicus.” und 1580: ,Cantor Georgius von Weifenfels seines Alters 40 Jahre, ist 22 Jahr
an Diensten gewesen.” S,

Nach diesen Dokumenten miissen Schmiedeckes Angaben modifiziert werden. Als Geburts-
datum empfiehlt sich die Angabe ,um 1540”7, und der berufliche Werdegang nach der
Studienzeit in Leipzig und bis zur Visitation von 1580 hitte folgende Stationen zu ver-
zeichnen: 1558 bis 1566 Kantor in WeiBenfels; 1566 bis 1568 Kantor in Naumburg; 1568
bis 1574 Privatmann in WeiBenfels; ab 1574 Kantor ebenda. Bei einer Beurteilung der
amtlosen Zeit wiren auch die im Protokoll vermerkten literarischen Neigungen Webers und
seine vorziiglichen Lateinkenntnisse zu beriicksichtigen. Trat er wie so viele andere Musiker
des 16./17. Jahrhunderts als Schriftsteller in Erscheinung?

Den Komponisten Weber, auf den die Visitationsberichte besonderen Nachdruck legen,
kennen wir bisher nur aus seinen spiaten Choralbearbeitungen . Die ihnen wohl entsprechen-
den friihen Belege, Teutsdte Psalmen Davids zu 4. 5. und 6. Stimmen, zwei Teile, Miihl-

1 A. Schmiedecke, Der Weifenfelser Kantor Georg Weber (1538—1599), in: Mf XXII, 1969, S. 64—69.
2 A, ;‘Vemer. an!dﬂsdu und farstlicdie Musikpflege tn Weifenfels bis zum Ende des 18. Jahrhunderts, Leipzig
1911, 5. 15, 22¢t.

8 Stammte der 1611 in Schwarzburg nachgewiesene Komponist Johann Goldelius aus der gleichen Familie,
der auch Webers Mutter Agnes geb. Goldel angehérte?

4 Vorhanden u. a. im Staatsarchiv Dresden.

8 Visitation des Leipziger Kreises 1580, Staatsarchiv Dresden, Loc 1989, Bl. 219a. Die Kiirzel ,—que” und
—rum” wurden aufgelést, eine nachtrigliche Wortumstellung stillschweigend beriicksichtigt.

6 Visitation des Leipziger Kreises 1579, Bl. 412; 1580, Bl. 223. Beide Zitate nach den Dresdener Quellen.
7 Die Schmiededkes Berechnung zugrundeliegende Notiz von 1554 (.vngeferlids XVI Jahr alt”, S. 65) muB aus
ihrem Zusammenhang: dem juristischen Verfahren gegen Webers Grofmutter, erklirt werden. Die Angabe
stammt von den Vormiindern des jungen Weber, die lhren Schiitzling in dessen eigenem Interesse vielleicht
ein wenig ilter erscheinen lassen wollten.

B L. Finscher, Das Kantiona! des Georg Weber aus Weiflenfels (Erfure 1588), in: JbLH III, 1957, S. 62—7s.
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hausen 1568/69°, scheinen verschollen wie die sonst genannten Einzelwerke!® und die bei
der Visitation in Weiflensee 1575 katalogisierten Cantiones sacrae Georglj Weberi quatuor
vocum 1. Von seiner seit 1500 genannten zweichdrigen Passion konnten sich Reste — das
vierstimmige Exordium, die Solopartie des Evangelisten — in einer anonymen Handschrift
aus Freyburg (Unstrut) von 1640 erhalten haben 2.

Schuberts Lindler-Autograph, OED 679, wieder gefunden

YVON WOLFGANG SUPPAN, FREIBURG I. BR.

Die Vorarbeiten fiir die Erstellung des Steirischen Musiklexikons erforderten die Uber-
priifung derjenigen Schubert-Literatur, die des Meisters rege Beziechungen zur Steiermark,
vorziiglich zu seinen Grazer Freunden Anselm und Josef Hiittenbrenner, zu Johann Baptist
Jenger und zur Familie Pachler behandelt!. Dabei stellte sich heraus, daB von jenen Auto-
graphen, die Otto Erich Deutsch noch 1951 als in steirischem Besitz befindlich vermerkt?,
nur die unter OED 678 angezeigten Fragmente der BaB-Stimme aus der As-dur-Messe am
angegebenen Ort: im Besitz des Grazer Domkapellmeisters i. R. und Hiittenbrenner-Gro8-
neffen Rudolf von Weis-Ostborn3, sich befinden. Die iibrigen ,steirischen” Schubert-
Eigenschriften waren entweder auBer Landes gekommen oder verschollen.

Diese von mir 1964 in dem Aufsatz Sdiubert-Autographe im Nadila Weis-Ostborn*
publizierte Bilanz forderte Lokalhistoriker heraus. Bald danach fand Konrad Stekl in einem
Haus, das Rudolf von Weis-Ostborn wihrend seiner Titigkeit als Musikschuldirektor im
obersteirischen Knittelfeld (1902—1913) bewohnt hatte, eine Kiste mit Briefen und Noten
aus dem Besitz Anselm Hiittenbrenners. Zwar fehlte auch darin jede Spur von den gesuchten
Autographen, dafiir gab der Bestand neben wichtigen Dokumenten zur Schubert- und
Hiittenbrenner-Biographie die Abschrift einer bisher unbekannten Klavier-Fantasie (Grazer
Fantasie) her, die mit guten Griinden Franz Schubert zugeschrieben werden kann%. Von
diesem Fund angeregt, ging Helmut Kettenbach der in steirisch-heimatkundlicher Literatur
verbreiteten Meinung nach®, derzufolge Schubert sich auf dem Hiittenbrenner-Besitz SchloB

9 Vgl. u. a. G. Draudius, Verzeidinisse deutscher wusikalisdter Bidier 1611 und 1625, hrsg. v. K. Ameln,
Bonn (1957), S. 555, S. 748. Ein Exemplar der Sammlung befand sich bis Ende des letzten Weltkrieges in
Kénigsberg.

10 A, Schmiededke, S. 68f.

11 Registratur der Visitation . . . iun der Superintendentz Weissensehe . . . angefangen den xxij Julii Anmo
1575, Staatsarchiv Magdeburg, Rep. A 29a II, Nr. 41c, Bl. 95.

12 W. Braun, Die alten Musikbibliotheken der Stadt Freyburg (Unstrut), in: Mf XV, 1962, S. 142, Anm. 150.
1 W. Suppan, Steirisdies Musiklexikon, Graz 1962—1966, Akademische Druck- und Verlagsanstalt; einschlagige
Literatur im Artikel Scaubert, S. 522f.; vgl. auch Artikel Hfttenbremmer, S. 249—253, Jemger, S. 263 f.,
Padiler, S. 419f.

2 O.E. Deutsch, Sciubert. Thematic Catalogue of all his Works, London 1951.

3 Seit dem Tod Rudolf von Weis-Ostborns am 18. Dezember 1962 ist dessen Witwe, Frau Maria Weis-Ost-
born, wieder verchelichte Ruckenbauer, Graz, Besitzerin der Schubertiana. — Uber Rudolf von Weis-Ostborn
vgl. den bez. Artikel im Steirischen Musiklexikon, S. 637—638 sowie K. Stekl, Die Tatigkeit eines steirisdien
Musikdirektors: Rudolf von Weis-Ostborn, in: Steirische Musikerjubilare 1971, Festschrift, Graz 1971 (im
Druck).

4 In: Studia musicologica 6, Budapest 1964, S. 131—141.

5 K. Stekl, Zur Auffindung eines unbekannten Klavierwerkes vom F. Sciubert, in: Mitteilungen des Steirischen
Tonkiinstlerbundes 39, Graz 1969, S. 1—7; W. Diirr, Eine unbekannte Fantasie von F. Sciubert, ebda. S. 8
bis 11; in ders. Zs. finden sich laufend Notizen iiber den Fund, so Nr. 40, 1969, S. 13; Nr. 41, 1969, S. 2—8
und 14 f.; Nr. 43, 1970, S. 17—20; Nr. 45/46, 1970, S. 7—9. — Die Fantasie fiar Klavier (ohne D-Nummer).
.Grazer Fantasie” erschien 1969 als Gemeinschaftsedition der Akademischen Druck- und Verlagsanstalt, Graz,
und des Bérenreiter-Verlages, Kassel. — Uber K. Stekl vgl. die bez. Artikel in MGG 12, 1965, Sp. 1248 f.,
und Steirisches Musiklexikon, S. 572—576, sowie K. Stekl, Melne Musikschullehrer- und Musiksdiulleitertatigkeit
in der Steiermark, in: Mitteilungen des Steirischen Tonkinstlerbundes 43, 1970, §. 1—14.

8 Zuletzt R. Baravalle, Burgen und Schldsser der Steiermark, Graz 1961, S. 277: ,1814 erwarb . . . der Kompo-
nist Anselm Huttenbrenner das Sdidofi; bei thm weilte Franz Schubert und verfafte hier das Lied ,Die
Forelle'.®
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Rothenthurm in der Obersteiermark aufgehalten und dort die Forelle (OED 550) komponiert
haben soll. Beides wird als Legende entlarvt. Schubert hat Rothenthurm nie besucht?.

Den ersten Erfolg bei der Suche nach den verschollenen Schubert-Eigenschriften aus dem
Besitz der Hiittenbrenner-Briider und deren Erben, der Familie Weis-Ostborn, konnte nun
Konrad Stekl verbuchen. Bei der Durchsicht des Manuskriptes der Oper Cingara von Johann
Nepomuk Fuchs im Archiv des Steirischen Singerbundes, Graz, fiel ihm das Autograph der
Landler, OED 679, in die Hande. Es handelt sich um ein Blatt, 31 x 22,5 cm; auf der einen
Seite die beiden Lindler in Es-dur (s. nebenstehendes Faksimile), auf der andern einige Noten-
skizzen,Pausen, dynamische Zeichen. Wie das Blatt aus dem Besitz Rudolf von Weis-Ostborns in
das Archiv des Steirischen Singerbundes und dort in das Partitur-Manuskript der Fuchs-
Oper kam, wird wohl ungewi bleiben. Weis-Ostborn leitete in Graz neben dem Domdhor
seit 1920 einige Chorvereinigungen, den Grazer Minnergesangverein, die Akademische
Singerschaft ,Gothia®, den Kaufminnischen Gesangverein, er wirkte im Vorstand des
Steirischen Singerbundes mit und empfing da manche Ehrung. In den Ridumen des Steirischen
Sdngerbundes verkehrte er, so daB anzunehmen ist, das Blatt ist nicht gegen seinen Willen
dorthin gekommen. — Wie dem auch sei: die Schubert-Forschung mag mit Freude den
neuen Fund registrieren.

Die ,,Grazer Fantasie” von Franz Schubert*
VON JOHANN PETER VOGEL, BERLIN

Als Heft 1 der duBerst verdienstvollen neuen Reihe Das 19. Jahrhundert erschien 1969
der Erstdruck eines 18 Seiten langen, vollstindigen Klavierwerks in C-dur, einer Fantasie
fir das Pianoforte, das Franz Schubert zugeschrieben wird?!. Vorlage ist die Abschrift eines
Kopisten, der viel fiir Josef Hiittenbrenner®, ein Mitglied des Freundeskreises Schuberts,
gearbeitet hat3. Sie wurde im NachlaB des 1962 verstorbenen Grazer Komponisten und
Domdirektors Rudolf von Weis-Ostborn in einer Kiste mit Musikhandschriften (iiberwiegend
Abschriften von Werken Schuberts) und Dokumenten aus dem Besitz Josef Hiittenbrenners
gefunden. Es handelt sich um ein nach Form und thematischer wie harmonischer Entwick-
lung durchaus interessantes Werk, das jedenfalls keine unerhebliche Schiilerarbeit ist4.

7 H. Kettenbach, F. Sdiubert und die Obersteiermark. Legende und Wirklidikeit, in: Jahresbericht 1969/70
des Bundesgymnasiums Judenburg, Judenburg/Steiermark 1970, S. 1—16.
* Vgl. auch die Rezension S. 230 dieses Heftes.
:(Fn;u Schubert, Fanrasie f@r Klavier (.Grazer Fantasie®), Erstausgabe herausgegeben von Walther Diirr,
assel 1969.
2 Josef Hiittenbrenmer, Landwirt, Registraturbeamter, Singer und Komponist, ,Faktotum Schuberts® (1796 in
Graz, 1868 1), ein Bruder des Komponisten Anselm Hittenbrenner (1794—1873), (s. O. E. Deutsch, Sckubert.
Die Dokumente seines Lebens, 1964).
3 Vgl. dazu und zum folgenden das Vorwort Walther Diirrs, a. a. O.; K. Stekl, Zur Auffindumg eines unbe-
llamu;fcn Klavierwerkes von Franz Schubert, in: Mittellungen des Steirischen Tonkinstlerbundes, Nr. 39 (1969),
S. 1#.
4 Die Fantasle folgt sehr viel stirker der in Mozarts c-moll-Fantasie (KV 475) und Beethovens Fantasie op. 77
vorgebildeten und auch von Schubert (DV 1, 9, 605, 993) verwendeten Reihenform als der auch von Schubert
in seinen bekannten Fantasien (DV 760 und 940) benutzten verschleierten Sonatenform. Auf einen lyrischen
ersten Teil (Moderato con espressione, alla breve, C-dur, Takte 1—43) folgt als pointierter Gegensatz
ein alla polacca, 3/4, Fis-dur, dessen weitere Entwicklung harmonisch terrassenférmig und thematisch durch
zweimalige Reminiszenzen des Kopfthemas gegliedert ist (fis-moll nach D-dur, Takte 85—102; d-moll nach
B-dur, Takte 103—158). Der anschlieBende dritte Teil in Es-dur bringt ein aus einem Motiv des Kopfthemas
entwidkeltes und auch im zweiten Teil schon vorbereitetes drittes Thema (Takte 159—212), dem — wieder
rhythmisch und harmonisch stark kontrastierend — in E-dur, spiiter in Cis-dur, eine neue Variante des Kopf-
themas folgt (Moderato con espressiome, 4/4, Takte 213—243), ibergehend in einen Bewegungsteil (12/8,
G-dur, Takte 244—282) und mindet in die Reprise des Anfangs (C-dur, Takte 283—306). Auch im dritten
Teil spielt das aus dem Kopfthema abgeleitete auftaktige .Seufzermotiv® eine thematische Rolle. Die
harmonische Entwidlung des etsten und zweiten Teils (C, Fis, D) findet eine umgekehrte Entsprechung im
vierten Teil (E, Cis, G).
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Ob es freilich von Schubert ist, erscheint mir recht zweifelhaft. Auch Walther Diirr stellt
schon fest, daB die Fantasie .zunddist in manchem befremdlich erscheint”, verglichen mit
den bekannten Fantasien Schuberts, um dann ziemlich ausfiihrlich Schuberts Autorschaft
nachzuweisen. Was er im folgenden zur thematischen Arbeit, zum virtuosen Stil, zur Weit-
griffigkeit und zur Verwendung extremer Lagen bei Schubert schreibt, ist véllig zutreffend,
doch scheint mir das ,Befremdliche” der Fautasie damit noch nicht beriithrt. Das Werk liegt
entweder sehr im Grenzbereich, m. E. sogar auBerhalb des Schubertschen Personalstils; diesen
begrifflich zu fixieren, ist — wie die eindeutige Beschreibung eines jeden Personalstils in
der Musik — auBerordentlich schwierig. Im Grunde kann der Nachweis seines Fehlens
in einem Werk nur vom geschulten Ohr vollzogen werden.

Zundchst 1aBt sich mit grifter Sicherheit feststellen, daB, falls das Werk von Schubert
wire, es nicht nach 1820 und nicht vor 1817 komponiert ist. Diirr nimmt die Entstehungs-
zeit um 1818 an. Einerseits finden sich nicht die Merkmale des Klavierstils aus der Reifezeit,
die gedrungene Akkordik und die dichte Stimmfiihrung, andererseits fehlt der Fantasie der
ungebrochene musikantische Schwung der vollendeten Klaviersonaten bis 1817. Fiir eine
Stilkritik bietet sich daher der Vergleich an mit den Instrumentalwerken von DV 570 bis
etwa DV 729, vor allem denen fiir Klavier, den Sonatenfragmenten in fis-moll (DV 571),
C-dur (DV 613), f-moll (DV 625) und cis-moll (DV 655), dem Fragment der Famntasie
C-dur (DV 605) und den Einzelsdtzen in A (DV 604) und E (DV 612). Das stilistische
Bild dieser Werke, vor allem, wenn man noch die .italienisierenden“ Werke DV 589—591
und 729 und die vollendeten Werke (B-dur-Sonate fiir vier Hiinde, DV 617, A-dur-Sonate
DV 664 und Forellenquintett DV 667) einbezieht, ist auBerordentlich vielfiltig. Schubert
sucht einerseits neue Realisationsmé&glichkeiten fiir seine Klangvorstellungen und experimen-
tiert vor allem durch Gegeniiberstellung ungewdhnlicher Gegensitze (am extremsten wohl
im cis-moll-Fragment); wenn er andererseits aus gegebenem Anlaf ein neues Werk
benétigt, greift er auf schon bewiltigte Stilméglichkeiten im klassizistischen Bereich zuriick
(s. die A-dur-Sonate). Die .Grazer Fantasie” wiirde ihrer ganzen Haltung nach in den
ersten Bereich gehdren.

Vom Klang und von der Lyrik her steht der Fautasie das fis-moll-Fragment DV 571 am
ndchsten. Beim Vergleich der beiden Stiicke fillt sofort die grofere Differenziertheit des
Fragments auf, die stirkere Durchgebildetheit aller Stimmen und Figuren. Die GroBflachig-
keit der Fantasie, der al-fresco-Charakter der oktavierten Melodie und der weitrdumigen
Begleitung des Kopfthemas und seiner Reminiszenzen atmet eine gewisse Oberflichlichkeit,
kennzeichnet einen Verlust an Substanz gegeniiber dem Fragment. Bei Schubert gibt es
eine derartige GrofBflichigkeit nur in den Jugendwerken (z. B. Triosonate B-dur DV 28,
Tinze DV 146, 1. Klaviersonate DV 157); schon in der 2. Sonate DV 279 werden harmonisch
gedachte Flichen motivisch ausgefiillt. Freilich gleichen sich beide Kopfthemen in etwa im
Duktus. — Schon Diirr weist auf die Ahnlichkeit der Es-dur-Seitenthemen der Fantasie und
des C-dur-Sonatenfragments (DV 613) hin. Allerdings gehdrt dieser Thementyp in seiner
wenig originellen Klassizistik nicht zu den signifikanten Elementen des Personalstils
Schuberts, wenn er auch ab und an auftaucht (z. B. in der As-dur-Sonate DV 557). Hier ist
Schubert am unpersonlichsten; mit der Ahnlichkeit beider Themen 148t sich also wenig
anfangen.

Am naheliegendsten und zugleich stichhaltigsten fiir Schuberts Autorschaft erscheint
bereits die bloBe Existenz des C-dur-Fragments DV 605, von dem angenommen werden
darf, daB es ein Anlauf zu einer Fantasie ist, die auf der Reihenform aufbaut und zugleich
thematisch auf einen Themenkern bezogen ist, wie es die .Grazer Fantasie” ebenfalls ist.
DaB thematisch zwischen beiden Werken keinerlei Ahnlichkeit gegeben ist, will nichts
besagen; schwerer wiegt der stimmungsmaBige und vor allem stilistische Unterschied. Aus
jeder Note des Fragments spricht der Schubertsche Personalstil der Reifezeit mit zahlreichen

12 MF
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motivischen Vorgriffen etwa zum c-moll-Quartettsatz (DV 703), der h-moll-Sinfonie (DV
729), der 5. Variation aus dem Oktett (DV 803) und der SchluBvariation der Flotenvariatio-
nen (DV 802); der Duktus des Kopfthemas nimmt sogar den der Sonaten DV 840 und 845
sowie des Quintetts DV 956 vorweg. Da die Datierung zweifelhaft ist, wiirde ich nicht
zdgern, das Fragment in das Jahr 1820 zu verlegen. Es als einen der Anlidufe zur ,Grazer
Fantasie” anzusehen, fillt auBerordentlich schwer. Eher schon kénnte es eine Vorform zur
~Wanderer“-Fantasie (DV 730) sein. Insofern spriche die Existenz des Fragments, seine
zeitliche Einordnung und seine Verbindung zur .Wanderer“-Fantasie sogar gegen Schuberts
Urheberschaft der .Grazer Fantasie”, denn es erscheint nach unserer Kenntnis der Arbeits-
methode Schuberts wenig wahrscheinlich, daB er sich ein oder zwei Jahre nach Vollendung
einer C-dur-Fantasie — der ,Grazer” — bereits wieder mit einem Projekt .C-dur-Fantasie®
beschiftigte. Da er die Form der Fantasie relativ selten gewdhlt hat, ist ein Argument von
den drei a-moll-Sonaten (DV 537, 784 und 845) her wenig stichhaltig.

Dringt man in die Details der . Grazer Fantasie“ ein, st8t man auf bei Schubert sonst
nicht auffindbare Merkmale. Gleich die Satzbezeichnung ,Moderato con espressione”, die
sogar noch einmal zu Beginn des vierten Teils wiederkehrt (vgl. Beispiel 2), kommt — wie
iiberhaupt die Bezeichnung .con espressione“ — m. W. im gesamten Instrumentalwerk
Schuberts nicht vor, nicht einmal dort, wo eine dhnliche lyrische Stimmung herrscht. Etwa
der fis-moll-Satz DV 571 ist iiberschrieben mit ,Allegro moderato” oder das Kopfthema
der vierhidndigen f-moll-Fantasie (DV 940) mit ,Allegro molto moderato”. Grundsitzlich
wihlt Schubert fiir seine Instrumentalwerke sehr knappe und sachliche Bezeichnungen.
~Con espressione” fillt demgegeniiber aus dem Rahmen, weil Schubert sonst auf stimmungs-
miBige Bezeichnungen verzichtet.

Da steht ferner die Polacca in dem bei Schubert auBergewdhnlichen Fis-dur; m. W, gibt
es iiberhaupt nur sieben ,Deutsche” von 1821 in dieser Tonart, die allerdings — vermutlich
vom Verleger — in anderen Tonarten verdffentlicht wurden®. Sie sind gekennzeichnet durch
eine zwiespiltig schillernde, wehmiitige Stimmung — darin ein krasser Gegensatz zu der
typisch diesseitig-vergniigten Polacca-Stimmung in der Fautasie. Fiir Schubert sind mit
einer Tonart noch ganz bestimmte Stimmungen verbunden; es kann nicht ohne weiteres
angenommen werden, daB er ein anspruchsvolles Stiick beliebig in einer fiir ihn exzeptionel-
len Tonart wie Fis-dur komponiert, nur um damit einen bestimmten harmonischen Verlauf
zu gewihrleisten. Vielmehr erscheint die Verwendung von Fis-dur Fiir eine Polacca dieser
Stimmungslage gesucht .interessant”; Schubert hat jedoch nie ,interessant” geschrieben.

Besonders auffillig ist das Fehlen der fiir Schubert so bezeichnenden lebendigen Mehr-
stimmigkeit, eines bewegten klangvollen Satzes. Auch in den Werken zwischen 1818 und
1820 herrscht diese souveridne Beherrschung locker gefiigter Stimmen selbst in den uneinheit-
lichsten Kompositionen. In der Fantasie findet sich nur eine Passage, die auf Schubertschem
Niveau gelungen ist, in den Takten 162 ff.; sonst gibt es nur noch zwei weitere Abschnitte
(Takte 199 ff. und 237 f£.), in denen Nebenstimmen auftreten, aber unbeholfen in Halbton-

schritten sich hin und her bewegen (vgl. Beispiel 1). Beispiel 1
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5 DV 1365, Nr. 32, 33, 34, 35 in F-dur; DV 722 in Ges-dur; DV 365, Nr. 36 in F-dur; DV 145, Nr. 2 in
H-dur (Deutsch, Thematic Catalogue, S. 323).
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Hilt man die Stimmfithrungen in Takt 243 mit ihrem miBtdnigen Querstand neben
eine dhnliche Stelle in Takt 24 von DV 612, wird deutlich, was mit dieser Kritik gemeint ist.
Alle Begleitfiguren wirken starr und schablonenhaft; die organische Bezogenheit auf die
Melodiestimme ist nicht ausgepriigt. Einerseits werden relativ kiithne Fortschreitungen gewagt
(z. B. Takte 205 f.), andererseits erheben sich lingere Verliufe nicht aus dem zur damaligen
Zeit Ublichen (z. B. Takte 103 ff). Auch hier ist ganz unschubertisch das .Interessante” der
vorherrschende Eindruck. Eine gewisse handwerkliche Eingeschrianktheit, die bereits bei der
Beurteilung der Mehrstimmigkeit mitspielte, zeigt sich auch in dem hiufigen Aufeinander-
fallen beider Hinde auf dieselbe Taste, das bei Schubert eigentlich nur in Werken zu
vier Hinden zu beobachten ist. Hierher gehdrt auch der billig klingende, weil schlecht
gesetzte Klaviersatz des E-dur-Einsatzes des vierten Teils (Takte 213 ff.; vgl. Beispiel 2);
die blecherne Quartparallele ist nicht in Einklang zu bringen mit dem, der .die Harmonie
im kleinen Finger” besafl.

Beispiel 2
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Moderato con espressione
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Jedes dieser Argumente mag fiir sich allein kaum stichhaltig sein; durch ihre Zahl erhal-
ten sie jedoch Gewicht. Unter geschulten Kennern wird Einverstindnis dariiber zu erzielen
sein, daB der Fantasie die Ausstrahlung fehlt, die — abgesehen von den Schiilerarbeiten —
jedes Werk Schuberts — vor allem dieses Umfangs — besitzt%. Der Glanz der Septakkorde,
der natiirliche und doch stets neue FluB der Stimmen und der Harmonik findet sich nicht.
Eine gewisse Aura geht vom freien Finsatz und dem weiten Schwung des Kopfthemas aus,
versandet aber in der melodischen wie rhythmischen Banalitdt des Nachsatzes. Die Polacca
bildet wohl einen starken Gegensatz, aber nur infolge der physiognomischen und harmo-
nischen, d. h. duBeren Merkmale, nicht durch ihre Substanz. Sie liuft durchaus schulmiBig,
wenn auch nicht ungeschickt, ab. Die Thematik ist zu wenig profiliert, um die Fautasie zu
prigen. Die Varianten des Kopfthemas fiigen der Substanz nichts hinzu wie sonst bei
Schubert. Das Thema des Es-dur-Teils ist fiir Schubert recht unpersénlich, wenn auch im
Verlauf seiner Entwicklung die noch am ehesten nach Schubert klingende Passage auftritt
(Takte 167 ff.). Wie Schubert einen Bewegungsteil, wie den in G-dur, schreiben wiirde,
zeigt er in den Finalsitzen der Es-dur-, C-dur- und A-dur-Sonaten (DV 568, 613, 664) unge-
fihr zur gleichen Zeit, in der die Entstehungszeit der Fantasie angenommen wird. Der
SchluB des Werkes schlieBt nicht ab. Substanziell fehlt eine Zusammenfassung oder SchluB-
steigerung, wie sie bei dhnlichen Werken Schuberts vorkommt (vgl. den SchluB der f-moll-
Fantasie DV 940). Technisch fehlt der SchluBtakt, obwohl Schubert es sonst mit den
Perioden sehr genau nimmt und entweder den SchluBtakt mit stummen Noten oder mit
einer Generalpause ausfiillt (letzter Satz der a-moll-Sonate DV 845, der A-dur-Sonate
DV 959, erster und letzter Satz der B-dur-Sonate DV 960, 5. und 6. Moment musical
DV 780). So haftet der Komposition etwas Zweitrangiges, lediglich ,Talentiertes” an; sie
ist nicht uninteressant, aber ihr fehlen die befreienden Entladungen und grofien Bdgen
etwa des SchluBsatzes der f-moll-Sonate DV 625, des Scitenthemas der cis-moll-Sonate
DV 655 oder des 1. Teils der .Fantasie“ DV 605. Die al-fresco-Kompositionsweise bringt
es nicht zu einer dem Umfang angemessenen Tiefenwirkung, enttiuscht letzten Endes durch
allzu auffallige Oberflachlichkeit.

Nach allem wiirde ich als Autor Anselm Hiittenbrenner fiir wahrscheinlicher halten, den
Walther Diirr ja ebenfalls in Betracht zieht. Bleibt das Titelblatt der Kopie, das auf Schubert
weist. Den Grund dafiir, warum es auf die Kopie geraten ist, kann ich vorderhand auch nur
in einem méglichen Irrtum des Kopisten oder Josef Hiittenbrenners vermuten. Denkbare
Motive hat Diirr iiberzeugend ausgeschlossen. Aber angesichts der stilistischen Merkmale
schiene mir der Zufall, da8 dem Kopisten oder Josef Hiittenbrenner ein Fehler unterlaufen
ist, immer noch denkbarer, als daB Schubert sich derart weit von seinen Stileigentiimlich-
keiten entfernen kénnte.

6 So weist z. B. Carl Dahlhaus auf die .Banalitdt™ der Fantasie anldBlich einer Rezension ihrer Schallplatten-
einspielung durch Gilbert Schuchter hin (Siiddeutsche Zeitung vom 12. Dezember 1970).
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Anmerkungen zum Begriff ,, Volkslied” und seinem Alter

VON ERNST KLUSEN, VIERSEN

Die Antwort auf den Aufsatz meines geschitzten Kollegen Wiora Das Alter des Begriffes
Volkslied (Die Musikforschung XXII[l/4, 1970) kann kurz sein, aber sie ist notwendig, da
seine Interpretation der beigebrachten Zitate eher geeignet ist, die Tatbestinde zu verwirren
als sie zu verdeutlichen.

1. Die Bezeidinung der im laienhaften Gebrauds umlaufenden Lieder vor Herder

Die meisten solcher Bezeichnungen zielen entweder auf den Liedbesitz einer fest umrissenen
Gruppe — .Reiter”, .Bauern”, .Bergleute”, ,Gassenstreuner” etc. — oder sie haben einen
pejorativen Sinn — ,barbarum®, .incultum”, ,obscoenum® u. dgl. Aus beiden Arten von
Bezeichnungen aber ergibt sich, daB man diese Lieder bestimmten Gruppen der Bevdl-
kerung — haufig negativen Bezugsgruppen — zuordnete. DaB Lieder aus einer Gruppe in
die andere wandern, auch gruppeniibergreifend mehreren Gruppen angehsren kénnen (dann
als ,notissimum” etc. bezeichnet) ist selbstverstindlich — wurde von mir auch ausdriicklich
festgestellt —, indert aber nichts an der Tatsache, daB im laienhaften Gebrauch umlaufende
Lieder eben den einzelnen Gruppen, die sie .brauchten, zur Verfiigung standen. Und
wenn im Mittelalter von ,usualis“ im Gegensatz zu .artificialis® die Rede ist, dann wird
damit eben jener werkzeuglich-praktische Gebrauch gekennzeichnet, der fiir die Existenz
eines Liedes in Primirgruppen von entscheidender Bedeutung ist. Mit Herders Begriff
. Volkslied“ hat das nichts zu tun. Was anders meint denn unser heutiger Ausdrudk
~Gebrauchslied“? Wer gebraucht es denn? Primirgruppen. Und wozu wird es gebraucht?
Zur Gestaltung des Lebens solcher Primirgruppen. Bezeichnungen wie .carmen patrium”,
~propria cantica®, oder das Zitat aus Guido von St. Denis deuten doch nur auf die Gesamt-
heit des muttersprachlichen Liedbestandes. Solche AuBerungen als Beweis fiir die Tatsache
heranziehen zu wollen, solche Lieder wiren ,vou einer Allgemeinheit™ gesungen worden,
scheint mir verwegen.

In einem Satz: Es gab vor Herder keinen ,Allgemeinbegriff vom Volkslied”. Eine vor-
urteilsfreie Analyse aller Bezeichnungen fiir das im laienhaften Gebrauch umlaufende Lied
ergibt fiir die Zeit vor Herder: Lieder sind Gruppenbesitz; sie werden in den Gruppen
fiir das Leben der Gruppen benutzt; sie konnen in verschiedenen Gruppen gleichzeitig oder
nacheinander darin beheimatet sein, sind aber nicht Besitz der ,Allgemeinen Offentlidikeit”
schlechthin (vgl. auch den Artikel Chanson im Dictionnaire de musique von J. J. Rousseau).

2. Herders Volksliedbegriff

Zwei Bemerkungen vorab. Hier ist von Herders Begriff ,Volkslied® die Rede, nicht von
einem ,Begriff des Volksliedes*, den Wiora verwendet, um zu suggerieren, es hitte, wenn-
gleich unter anderem Namen, auch vor Herder die Uberzeugung von der Existenz irgend-
weldher Gesidnge gegeben, die Besitz der gesamten Population gewesen seien. Und: Es ist
unbestritten, daf Herders Begriff . Volkslied mehrdeutig ist, weil er .Volk” einmal im Sinne
der Aufklirung (Campe, Forster: . Volksschule“, ,Volkserzieher“) als die breite Masse (mit
und ohne pejorativen Hintersinn) zum anderen aber jenen gleichen Begriff auch im Sinne
einer mythischen, schipferischen Gemeinschaft versteht.

Es ist aber sinnlos, durch eine einseitige Zusammenstellung von Auferungen Herders
beweisen zu wollen, daB diese zweite positive Deutung des Begriffes bei ihm nicht die
wesentliche wire. Niemand weif das besser als Wiora. Entscheidend aber ist: Gerade die
positive Fassung des Begriffs (.Siegel der Vollkommenheit“) und verkniipft mit dieser
asthetischen Wertung das Alter und die Auffassung vom Gemeinbesitz der Nation — gerade
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diese drei Facetten des Begriffs waren das Neue bei Herder. Und gerade diese Auffassung
Herders war es, die im 19. Jahrhundert Schule machte. Von Herder und seinem Begriff
»Volkslied” ging damit die Idealisierung des Gruppenliedes aus, das dann auf der Grund-
lage jener Idealisierung nacheinander paddagogisiert und ideologisiert wurde.

In einem Satz: Herder ist der Erfinder eines Begriffs, den es in dieser sprachlichen Form
und zugleich in dieser inhaltlichen Fiillung vor ihm nicht gegeben hat.

Vielleicht habe ich in meinem Buch Volkslied, Fund und Erfindung die Tatsache nicht
geniigend betont, wie nach Herder eben jene positive, hypertrophierte, idealisierte Fassung
seines Begriffs ausschlieBlich wirksam wurde, wihrend man seine wertneutrale nicht beachtete.
Die pejorative bezieht sich bei ihm ohnehin hauptsichlich auf die Gegenwart. Dies stiitzt
meine Auffassung, daB Herder das Schone in der Vergangenheit sucht, wie ihm folgend
die Briider Grimm, Uhland und viele andere. Dies deutlicher zu machen wire eine Anregung,
fiir die ich meinem Kollegen Wiora zu danken hitte. Und so hiitte sich gezeigt, daB auch
die Auseinandersetzungen kleinerer Geister iiber den groBen Denker Herder nicht ohne Sinn
sind.

Die sediste Tagung der nordiscien Musikforscher
Helsinki (Helsingfors) und Turku (Abo), Mai 1970

VON KLAUS HORTSCHANSKY, FRANKFURT A. M.

Nachdem die alle vier Jahre stattfindende Tagung der nordischen Musikforscher zuvor
einmal in Norwegen (1948) und je zweimal in Schweden (1954 und 1962) und Dinemark
(1958 und 1966) abgehalten worden war, lud vom 25. bis 29. Mai 1970 die Musikwissen-
schaftliche Gesellschaft Finnlands zur sechsten Tagung nach Helsinki (Helsingfors) und
Turku (Abo) ein. Zu ihr trafen sich rund 100 Teilnehmer aus Danemark, Finnland, Gro8-
britannien, Island, Norwegen und Schweden sowie der Berichterstatter als Beobachter
aus der Bundesrepublik Deutschland. Wie schon bei den frilheren Tagungen, so standen
auch dieses Mal von einem Vorbereitungskomitee vorgeschlagene Themenkreise im Mittel-
punkt der Tagung, iiber die hinaus auch eine Reihe von freigewihlten Themen angemeldet
waren. Die drei Generalthemen hieBen: Nordisdie Musik der 20er und 30er Jahre des
20. Jahrhunderts; Musikalisdie Akustik; Instrumentenkunde.

Schon der von Nils Schierring, Kopenhagen, im Rahmen der Eréffnungszeremonie
— eingeleitet mit einer eigens von Pehr-Hendrik Nordgren komponierten Kongre8fanfare —
gehaltene Festvortrag iiber Carl Nielsen in der diniscien Musik seiner Zeit fiihrte an das
erste Generalthema heran, das dann am 26. und 27. Mai unter seiner und Hampus Huldt-
Nystroms, Trondheim, Leitung behandelt wurde. Dabei richteten die Referenten ihr
Augenmerk vor allem auf die impressionistischen, auf die nationalen (Kjell Skyllstad,
Oslo) und auf die progressiven Ziige (Dag Schjelderup -Ebbe, Oslo) in der nordischen
Musik der 20er und 30er Jahre unseres Jahrhunderts. Es mag bezeichnend erscheinen, daf
sich im ndmlichen Zusammenhang gleich zwei Referate mit der Gattung Sologesang beschif-
tigten, ist doch offensichtlich in ihr dem Norden ein eigener und besonders bedeutungs-
voller Beitrag zur abendl4ndischen Musik zuzusprechen. Axel H e 1 m e r, Stodkholm, berich-
tete iiber Die Umwandlung des schwedischen Sologesanges unter dem Einflufl der frithen
Moderne, wihrend Niels Martin ] ensen, Kopenhagen, iiber den dinisdien Sologesang
in den 20er und 30er Jahren des 20. Jahrhunderts sprach.

Die Sitzung zum zweiten Generalthema, Musikalische Akustik, stand unter der Leitung
von Ingmar Bengtsson, Uppsala. In ihr gaben er selbst sowie sein Mitarbeiter Stig-
Magnus Thorsén, Uppsala, einen Uberblick iiber ihre Arbeiten mit dem Schallanalysator



Berichte und Kleine Beitrige 175

Poly VII. AnschlieBend bot ein Team vom Institut fiir Sprachiibermittlung (Institutionen f5r
Taléverféring) in Stockholm, bestehend aus Frans Fransson, Johan Sundberg und
Per Tjernlund, in Einzel- und Gemeinschaftsreferaten Kostproben ihrer Beschaftigung
mit Grundfrequenzanalysen von gespielter Musik mittels Datenverarbeitungsmaschinen.
Um das quasi umgekehrte Problem ging es Henning U rup, Charlottenlund (DK) in seinem
Beitrag Registrierung von Spielmannsmusik im Hinblick auf die Datenverarbeitung.
Wihrend die beiden ersten Sitzungsthemen im Konzertsaal der Sibelius-Akademie in
Helsinki abgehandelt wurden, der infolge des MiBverhiltnisses seiner eigenen Dimension
zur Zahl der Teilnehmer lediglich eine Information der Zuhérer erlaubte, eine Diskussion
aber ausschloB, fand die Sitzung zum dritten Generalthema — Instrumentenkunde — in dem
intim wirkenden, brandneuen Hérsaal des Sibeliusmuseums in Turku (Abo) statt, das auch
das musikwissenschaftliche Institut der schwedischsprachigen Universitit, Abo Akademi
genannt, beherbergt. (Daneben gibt es neuerdings in Turku/Abo auch eine finnischsprachige
Universitit.) Unter der Leitung von Henrik Glahn, Kopenhagen, wurden am letzten
Sitzungstag hier die verschiedensten Themen aus dem Gebiet der Instrumentenkunde vor-
getragen; so sprachen u.a. Enzio Forsblom, Helsinki, iiber Orgelbau in Fiunland,
Ola Kai Led an g, Oslo, iiber Die Weidenfléte — ein Naturtoninstrument?, Ame Kjaer,
Arhus, iiber Diniscie Knodienflsten aus Mittelalter und Vorzeit und Karin Olesen,
Hellerup (DK), iiber Eine Untersudiung der akustischen Eigenschaften der Viola d'amore.

Es kann nicht Aufgabe eines Tagungsberichtes sein, alle gehaltenen Referate zu erwih-
nen. Dies ist hier etwa zur Hilfte geschehen, in dem Bemiihen, das vielschichtige Angebot
an Themen im durch die Generalthemen vorgezeichneten Rahmen anzudeuten. DaB dabei
auch solche Referate erwihnt wurden, die der Berichterstatter nicht selbst hérte, wie umge-
kehrt nicht alle miterlebten Vortrige ihren Niederschlag im Bericht haben finden kénnen,
sei nur am Rande vermerkt. Zu den sogenannten freien Referaten sei lediglich ange-
merkt, daB sie mit Ausnahme des anregenden Beitrages von Hans Eppstein, Stock-
sund (S), Das dialogisdie Moment in der Kammermusik, mehr oder weniger mit nordischer
Musik, ihren Problemen und Traditionszusammenhingen zu tun hatten. {Iber den Inhalt
im einzelnen vermag am besten der KongreBbericht Auskunft zu geben, der fiir 1971 ange-
kiindigt ist.

Wichtiger erscheint es, die Gelegenheit zu einigen Randbemerkungen zu niitzen. Mit
einer gewissen Genugtuung konnte man vermerken, daB aus Finnland selbst und auch aus
Norwegen eine Reihe junger Musikwissenschaftler mit beachtlichen Beitrigen zu Worte
kamen, die die — sicherlich ungewollte — traditionelle dinisch-schwedische Hegemonie
in der Disziplin zuriickdringen konnte und eines Tages vielleicht sogar zu egalisieren
vermag. Nicht genug unterstrichen werden kann das Bemiihen der finnischen Veranstalter —
hier sind Erik Tawaststjerna in Helsinki und John Ros as in Turku (Abo) hervor-
zuheben —, die Tagungsteilnehmer mit unbekannter moderner finnischer Musik bekannt
zu machen. In Helsinki konnte man wihrend der Erdffnungszeremonie die Klaviersonate
es-moll von Erkki Salmenhaara vernehmen; in einer eigenen Sitzung erliduterte Einojuhani
Rautavaara sein neuestes Klavierkonzert und spielte es anschlieBend; zudem hérte
man anliBlich des Helsinki Festivals Werke von Jonaas Kokkonen (* 1921). In Abo schlieB-
lich bot ein Liebhaberensemble, darunter auch der Rector magnificus der Abo Akademi,
das ungedruckte Klavierquintett g-moll von Jean Sibelius, 1889—1890 in Berlin kompo-
niert.

Die Tagung verlief in den herkémmlichen Bahnen eines Fachkongresses, dem die Gast-
freundschaft der finnischen sowie das Zusammengehérigkeitsgefithl der nordischen Musik-
wissenschaftler sein Geprige gaben. Im AnschluB an das letzte Referat fand eine abschlie-
Bende Diskussion statt, in der immer wieder die bohrende Frage gestellt wurde: Kann
man so iiberhaupt noch musikwissenschaftliche Kongresse veranstalten? Wie sollte man
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es anders machen? Welcher Art, grundsitzlicher oder spezieller, informativer oder anregen-
der Art, sollten die Beitriige sein? Fragen also, auf die es keine Patentldsungen gibt und
auch nicht gefunden wurden, die aber so wie in Abo auch anderswo von allen Teil-
nehmern diskutiert werden sollten.

Das Kolloquium zum Thema , Musica bohemica et europaea”™
vom 2 8. bis 30. 9. 1970 in Briinn

VON REINHARD GERLACH, GOTTINGEN

Abweichend von der Praxis des Vorjahres, das Generalthema in einer Reihe einzelner, wenn
auch thematisch bezogener Referate von méglichst verschiedenen Seiten aus zu behan-
deln, war diesmal das Generalthema in 6 Round-table-Themen geteilt und somit die Uber-
sicht {iber die angesprochenen Forschungsbereiche, die durch eine Vielzahl von Vortrigen
leicht hitte verloren gehen kdnnen, in wiinschenswerter Weise gewahrt; man dankt es der
vorziiglich geleisteten Vorarbeit des Kolloquium-Komitees unter Vorsitz von J. VyslouzZil.
Die Chairmen der Round-tables waren E. Hradecky, J. Jirnek, J. P. Larsen, H. H. Egge-
brecht, J. Racek und K. v. Fischer; die Themen lauteten: Tsdiedrisdie Musiktheorie,
Tsdiechisdre Musik des 19. und 20. Jahrhunderts, Uber die Beziehungen der béhmisdien
Musiktradition zur auflerbdhmischen Entwicklung im 18. Jahrhundert, Musik der bshmisdien
Liander und die Mannheimer Schule, Manierismus in der Musik des 16. und 17. Jahrhun-
derts, Gattungen und Typen der Spitgotik und Reformation in den b8hmischen Lindern. —
Schwerpunktbildung war ebenso unausbleiblich wie erwiinscht. Indem einzelne Vortrige
sich durch besondere inhaltliche Relevanz oder durch eindringlichere Artikulation eines
Sachverhalts, der auch frither schon gesehen worden sein mochte, aus dem Kontext der
iibrigen Referate heraushoben, wurden sie zum Kristallisationskern des Gesprichs, das
unter der versierten Leitung der Chairmen teilweise sehr interessante Aspekte der behan-
delten Themen brachte.

Aus Raumgriinden ist es leider nicht mdglich, auf jede der Sitzungen in gleicher Weise
einzugehen. Eingangs referierte J. VyslouZil iiber den Begriff hudba éeska, wobei er
der Etymologie folgend feststellte, daB hudba auf eine Bezeichnung zuriickgeht, die das
Streichen eines Saiteninstruments meint. Erst seit Smetana, Dvorak und Janidek hat hudba
den umfassenden Sinn von musica bekommen, die als humana practica und theoretica
einbegreift. Musica antiqua bohemica ist ein von V. Helfert eingefithrter terminus, der
historisch nicht zu belegen ist. Damit hatte VyslouZil einen legitimen Ansatz zur gedank-
lichen Durchdringung der eigenen Sache geboten. Zu recht traf E. Hradecky die Feststel-
lung ,slavica non leguntur® ; Abhilfe zu schaffen, traten die Theoretiker K. Jane & e k und
K. Risinger auf und erlduterten ihre Systeme. Fr. Rehidnek und J. Vol ek riickten
die originellen Ziige von Jan&deks theoretischen Schriften ins Blickfeld; man bedauerte, daf
noch keine deutsche Ausgabe erschienen ist. — Nach einem Uberblick iiber die Epochen
des erwachenden Selbstverstindnisses der tschechischen Musiker seit dem 1. Drittel des
19. Jahrhunderts, den man J. Jirdnek verdankte, befaiten sich u.a. R. Stephan,
D. Strobel, I. Vajda mit einzelnen Persénlichkeiten, J. Bek, D. Cvetko, M. K.
Cerny und H H. Stuckenschmidt mit Zentren und Strémungen der tschechischen
Musik; nur U. Siegele stellte endlich iiberhaupt erst einmal den Begriff des Nationalen
zur Diskussion, indem er die Alternative eines historischen oder biologischen Verstindnisses
anbot. — Unberiihrt davon gaben C. Hatting, J. P. Larsen, Z. Pilkov4 und
J.Sehnal einen Uberblick iiber tschechische Klaviermusik, Kammermusik und Sinfonie,
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dramatische und Kirchen-Musik im 18. Jahrhundert und legten z. T. ein jiingst erst erschlos-
senes Repertoire vor. T. Volek hatte eingangs die Zentren der Musik Béhmens im
18. Jahrhundert umrissen. R. Peéman und E. Badura-Skoda beleuchteten das Ver-
hiltnis zu B6hmens Nachbarn. Interessant, daB nach den Forschungen Larsens die Gattung
des Bliserdivertimentos zu 5—6 Stimmen, fiinfsdtzig mit langsamem Mittelsatz zwischen
zwei Menuetten, eine bShmische Spezialitit darstellt, eine Erkenntnis, die dazu dienen
konnte, Haydns Feldpartiten vom Zeitpunkt seines bShmischen Aufenthaltes an zu datieren,
also ab 1759. —H.H.Eggebrecht demonstrierte analytisch die geschichtliche Relevanz
der Mannheimer Schule; er interpretierte einen Sinfoniesatz Stamic’ (op. 3, 1) als erste Aus-
prigung des klassischen, um den Menschen als lebendiges, kérperlich-geistiges Wesen zen-
trierten Tonsatzes. Erlduterungen zu dem angesprochenen .Mannheimer Stil® brachten
P. Andraschke, A. Riethmiiller, T. Volek und J. Vyslouzil, indes
J. Fuka¢ lapidar konstatierte, es gibe nichts allgemein Tschechisches, was Stamic aus-
zeichne; was er war, wire sein Individuelles. — Indem K. v. Fischer den Bestand an
Quellen in Béhmen fiir den Zeitraum 14.—16. Jahrhundert darlegte — er zihlte 78 Hand-
schriften, in deren frithesten Werke des Engelberger Stils begegnen —, zeigte er den Hinter-
grund, wenn nicht die Basis der Forschungen, zu denen Fr. Mu ik, ]J. Kouba, V. Plo-
cek und J. SniZkov4a Beitrige lieferten. J. Cerny wartete mit iiberraschenden Mit-
teilungen iiber die in Bohmen iiberlieferten Motetten des 14. und 15. Jahrhunderts auf, die
der Schreiber in MiD irrtiimlich fiir einstimmige Stiicke gehalten und entsprechend auf-
gezeichnet hat. W. Lipph ardt berichtete iiber das Gesangbuch des Chr. Hecyrus, Prag
1581.

Ausfiihrlicheres abschlieBend iiber jenes Round-table, dessen Thema insofern das proble-
matischste heifen konnte, als sein Gegenstand iiberhaupt erst noch zu bestimmen war, der
musikalische ,Manierismus”. Es zeigte sich, daB iiber den Manierismus in der Musik des
16. und 17. Jahrhunderts eine Einigung nicht erzielt werden konnte, weil schon der Stil-
begriff ,Manierismus” methodisch einen zu groBen Widerstand leistete, als daB eine allge-
mein anerkannte Sachbezogenheit hitte erreicht werden kdnnen. Es fehlte nicht an
Versuchen. Wenig war mit dem freilich verfithrerischen Unterfangen erreicht, Analogien
zwischen den Bereichen des Geistes, der Kiinste und Wissenschaften zu konstruieren. Die
barocke Biihne, die antinaturalistisch mit Zauberei und Sinnentrug vor allem jene, das
barocke Weltgefiihl ausdriickende Metapher Calderons Das Leben ein Traum zu inszenie-
ren trachtet, zur Demonstration des vermeintlich Manieristischen der zu dieser Biihne
gehdrenden Musik zu bemiihen, bleibt eine bloBe Spielerei, wenn nicht konkrete musikalische
Komposition gemeint wird. Leer ist aber der Manierismusbegriff, der auch Wagners Walkiire
(Feuerzauber) noch einbeziehen soll, wie H. Chr. Wolff es wollte. Das Labyrinth als
Symbol eines Weltverstindnisses, dem das Risiko der Verirrung und des Wahnsinns — und
vielleicht auch die Wahrheit iiber den Weltzustand — einbeschrieben ist, sah J. Valk a in
Zusammenhang mit der absolutistischen Staatsform; dabei hatten sich offensichtlich Abnei-
gungen gegen zwei vollig verschiedenartige Dinge vermengt. Jedenfalls sind Stadtanlagen
und Girten absoluter Potentaten das genaue Gegenteil von Labyrinthen, die tatsachlich
manieristische Embleme sein mdgen. Ohne Frage ist aber von allen Wegen, den Manierismus
zu begreifen, der bedenklichste derjenige, der eine kiinstlerische Erscheinung auf eine
~geistig kranke” Konstitution zuriikfiihrt, wobei dann der Manierismus zugleich als der
»dernier cri“ der ,Weltmusikgeschichte” abqualifiziert wird, wie J. Ra cek dies leider tat.
Da Th. Strakova feststellte, daB es keine Werke tschechischer Komponisten gebe, die
wesentlich manieristisch seien, war die Welt in Bhmen immerhin heil. Erst L. Finschers
sachlich musikwissenschaftliche Argumentation brachte es an Hand von Kompositions-
analysen bei Gesualdo zu einer Konkretion. Manieristisch kann bei dem als nobile dilettante
beginnenden vom 3. Madrigalbuch an die Auslegung der traditionellen Kompositionsregeln
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heiBen, so daB zwar in keiner Stimme ein VerstoB vorkommt, aber der zusammengesetzte
Stimmenverband dennoch voller Anomalien ist. Wahrend die korrekte Behandlung der
Einzelstimmen absichtlich zueinander in Widerspruch gerit, entsteht, was ,anders“ bei
Gesualdo ist und terminologisch die Bezeichnung musikalischer .Manierismus® verdient: die
»Uberspitzung der Tradition®, bis sie .in ihr Gegenteil umschligt”. Zu einer dhnlichen
Definition mochte F. N o s k e unterwegs gewesen sein, als er die Glareansche ,ars perfecta“
als normativ anvisierte, um von ihr aus die manieristische Abweichung zu begreifen. Wenn
die Madrigali spirituali des Ph. de Monte in der Interpretation von W. Pass als Beispiel
des Manierismus wenig iiberzeugten, so um so mehr das Farbengravicembalo des seit G. R.
Hocke wieder gekannten Malers Arcimboldi, Zeugnis eines Panisthetizismus, zu dessen
Rekonstruktion die Farbpartituren leider verloren gegangen scheinen.

Das, wie man an dem knappen Uberblick erkennen mag, sehr ertragreiche Briinner
Kolloquium ,Musica bohemica et europaea” — dessen Texte der in Vorbereitung befindliche
Kolloquiumssammelband enthalten wird — war rein duflerlich durch R. Pe ¢ m an so perfekt
organisiert, wie es manchem schon zur lieben Gewohnheit geworden ist. Im Verein mit dem
abwechslungsreichen, die wissenschaftliche Thematik durchs musikalische Beispiel verleben-
digenden gleichzeitigen Festival erwirbt sich das Briinner Kolloquium von Jahr zu Jahr mehr
Freunde. Und hat nicht die herzliche Gastfreundschaft, die man in Briinn genieBt, einen
groBen Anteil daran, daf man gern wiederkehrt?

Die Stumm-Orgel der ehemaligen Abtei Amorbach

VON JORGEN EPPELSHEIM, MUONCHEN

II. Teil

Bis zum Jahre 1865 blieb das Werk, mehrerer Reparaturen™ ungeachtet, in seiner ur-
spriinglichen Beschaffenheit. Der oben genannte Bericht des Pfarrers Zippelius diirfte die
Fiirstliche Generalverwaltung veranlaBt haben, die damals bereits renommierte Orgelbau-
anstalt G. F. Steinmeyer & Cie.”? in Oettingen mit einer Untersuchung des Werks zu beauf-
tragen. Am 30. August 1865 reichte diese neben dem bereits erwidhnten Gutachten iiber den
Zustand der Orgel zwei Vorschlige fiir Instandsetzung und Umbau ein (A f. 78—8o0v,
81r—851, 86r—91v). Der erste dieser Vorschlige lief auf Reparatur der vorhandenen Wind-
laden, Neuanlage der fiir irreparabel erklirten Mechanik mit neuem, freistehendem Spiel-
tisch und Einbau eines neuen, aus sechs Kastenbilgen nebst ,Regulatoren” und ,Compen-
sationsbdlgen” bestehenden Geblises hinaus. Die geplanten Dispositionsinderungen waren
nicht erheblich: Vox humana 8’ des Positivs sollte entfernt, Krumhorn|/Hautbois] 8’78 des
Echowerks gegen Dolce 8' aus Metall und Fagott 16’ im Pedal gegen Quint 10%3' aus-
getauscht werden. Dagegen sollten, gewandelten Klangvorstellungen gemiB, viele Register
eine andere Intonation erhalten. Abgesehen von im Ganzen ,gleidierer” Intonation wurde
fiir notwendig erachtet, die Register Gedeckt 8' im Hauptwerk, Octav 4', Rohrflote 4’,
Terz 13/’ und Mixtur 4fach 1’ im Positiv ,weidier”, OctavbaBl 8’ und Octav 4’ des Pedals
Jstdrker”, SubbaB 16’ ,im Grundron” zu intonieren. Kernstiche sollten erhalten Quint 22%/s’,
Mixtur 6fach 2’, Cimpal 3fach 1’ und Cornett 8’ des Hauptwerks sowie Quint 22/s" des
Positivs. Oktav 4’ im Hauptwerk ,als Stimmregal” und Salicional 8’ im Positiv sollten mit

7¢ S, 149, 2108f.
77 Vgl. Anm. 8.
78 Yon hier an werden die Registerbezeichnungen der erwihnten Steinmeyerschen Umbauvorschlige verwendet.
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Stimmschlitzen” versehen und zu diesem Zweck unter Neuanfertigung der tiefsten Pfeife
um einen Halbton nach oben geriickt werden; Gamba 8’ sollte dariiber hinaus von a auf-
wirts ganz neue Pfeifen erhalten, vermutlich wegen des schwachen Klanges und der duBerst
engen Mensur der Stummschen Gamba, die den ganz anders gearteten Vorstellungen, welche
die moderne Schule des Orgelbaus mit dem Register Gamba verband, nicht entsprach.
Trompete 8' im Hauptwerk sollte neue Zungen und Kriicken sowie einige neue Becher
erhalten, Krumhorn 8' im Positiv und Posaune 16’ im Pedal neue Zungen und Kriicken,
Clarinett 4’ und Cornettino 2’ im Pedal neue Zungen, Vox humana 8’ im Echo neue Zungen
und Kehlen (und damit zweifellos, wie tatsdchlich ausgefiihrt, auch neue Kriicken).

Der zweite Vorschlag Steinmeyers unterscheidet sich vom ersten im wesentlichen darin,
daB die vorhandenen Schleifladen durch Kegelladen ersetzt werden sollten — was bei dem
ungleich gréfleren Platzbedarf dieses Windladensystems auf einen radikalen Umbau der
inneren Anlage hinauslief; Vox humana 8' des Positivs sollte nicht lediglich entfernt, sondern
durch Fagott und Clarinett 8' (einschlagend) ersetzt, das Echowerk um Geigen-Principal 8’
(tiefste Oktave aus Holz, Fortsetzung aus Probzinn ,mit Expression”) erweitert werden.
Im iibrigen stimmt der zweite Vorschlag wortlich mit dem ersten iiberein.

Am 31.Januar 1866 wurde zwischen Steinmeyer und der Fiirstlichen Generalverwaltung
der Umbau der Orgel auf Basis des zweiten Vorschlags vertraglich festgelegt (A f. 111r bis
112v). Am 23. November 1868, einem Montag, kiindigte Steinmeyer die Beendigung der
Arbeiten fiir Mitte der darauffolgenden Woche, also fiir die ersten Dezembertage an
(A f.124™). Vom 6. bis zum 8. Dezember priifte Johann Georg Herzog aus Erlangen als
Sachverstindiger das umgebaute Instrument; in einer vorldufigen Erklarung vom 8. Dezem-
ber (A f. 127r—128r) duBerte er sich befriedigt iiber Steinmeyers Arbeiten und erstattete
dann am 24. Dezember ein ausfiihrliches, hdchst lobendes Gutachten (A f. 1467—151v). Die
ausgefilhrten Arbeiten gingen iiber das im zweiten Vorschlag Enthaltene noch wesentlich
hinaus, vor allem hinsichtlich der Dispositionsverinderungen. Nur zum Teil gibt hieriiber
eine ,Nadiredinung” Steinmeyers vom 30. November 1868 (A f. 158=—161f) Auskunft, in
der auf eigene Verantwortung unternommene Mehrarbeiten aufgefiihrt sind; Herzog erwihnt
in seinem Gutachten nur diejenigen Abweichungen vom urspriinglichen Plan, die in dieser
Nachrechnung erscheinen. Als Erginzung der unvollstindigen Angaben kionnen, neben den
bis heute im Zustand von 1868 verbliebenen Teilen der Orgel, eine Dispositionsaufzeich-
nung aus dem Jahre 1907 79, ein auf weiteren Umbau abzielendes Angebot Steinmeyers vom
7. Juli 1910 (A f. 347r—352r), das hinsichtlich der Beschaffenheit der beizubehaltenden
Register aufschluBreich ist, schlieBlich ein Gutachten des amtlichen Orgelsachverstindigen
Johannes Mehl vom 20. Januar 1933 8 herangezogen werden. Es ergibt sich folgendes Bild:

Der Tonumfang wurde, wie bereits erwidhnt, in den Manualen auf C—f* (54 Téone), im
Pedal auf C—d! (27 Téne) erweitert, groBenteils unter Verwendung ausgeschiedener Stumm-
Pfeifen. Im [. Manual (Hauptwerk) fiel Quint 2%/s’ weg, dafiir wurde die Mixtur unter
Verwendung von Quintpfeifen von 2'- auf 2%/s'-Basis gesetzt®. Cimpal 1' wurde von drei
auf zwei Chore reduziert, das erst bei ¢ einsetzende Cornett 5fach bis ¢ ausgebaut (c—h
nach Steinmeyers Angaben in der Nachrechnung, A f. 158r, 3—4fach besetzt und gleich dem
Stummschen Register auf eigenem erhShtem Stock aufgestellt) und damit der gewandelten

79 Zeitschrift fir Instrumentenbau Jg. 28 (1907/08), 36f.

80 Vgl. Anm. 10.

81 Johannes Mehls soeben erwihntes Gutachten iberliefert fiir dieses Register in seiner 1868 geschaffenen
Form Oktavrepetition auf ¢ und c2 sowie die unverdindert gebliecbene Zahl von sechs Chéren, nicht jedoch
deren Zusammensetzung. In der zitierten Nachrechnung der Firma Steinmeyer findet man auf f. 160v/161r
folgendes: ,An mehreren Stimmen als Mixtur wurden in den untern Octaven viele meue Pfeifen gemadst , . .*
Ob hier die Mixtur des I. Manuals gemeint ist oder aber die des 1. Manuals oder des Pedals und in welchem
AusmaB neue Pfeifen eingefiigt wurden, 1dBt sich nicht mehr feststellen, da keines dieser Register im Zustand
von 1868 verblieben ist.
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Funktion, die das Register im Laufe des 19. Jahrhunderts erhalten hatte, angepaBt. Die
Teilung der Trompete 8’ in BaB- und Diskantzug entfiel. Vox angelica 2' wurde in ein
4'-Register umgedndert und — vermutlich unter Verwendung entfallender Stummscher
Zungenpfeifen — bis f# durchgefithrt, die oberste Oktave fs®—f* mit Repetition in 8'. Neu
kam eine offene Flote 8" (in der Nachrechnung 1. c. ,Tibia“ genannt) hinzu, von A—h aus
Holz, von c!—f* aus Metall gefertigt; C—Gs waren mit Gedeckt 8' zusammengefiihrt. Die
Registerzahl des Hauptwerks blieb unverindert bei fiinfzehn.

Im 1. Manual, dem ehemaligen Positiv, wurde nicht nur, wie vorgesehen, Vox humana 8’,
sondern auch Terz 13/s' ausgeschieden. Principal 8' im Prospekt muBte, da die neue Wind-
lade weit entfernt stand, stillgelegt werden; an seine Stelle trat ein ganz auf der Windlade
stehendes neues Principal 8' (C—H aus Holz). Flste-Travers 8' wurde mit Holzpfeifen bis
A ausgebaut und im Bereich C—Gs mit Gedeckt 8' zusammengefiihrt, war also nunmehr im
ganzen Klaviaturumfang spielbar. Das erst bei ¢ beginnende Stummsche Salicional 8' wurde
unter Zusatz von Holzpfeifen in 16" verdndert®®. Octav 4’ wurde in ,Principalfléte”, Quint
23" in ,Nassard”, Octav 2’ in ,Waldfléte” umbenannt. An neuen Registern kamen auBer
Fagott und Clarinett 8', das dem Plan gemiéB die Vox humana ersetzte, ,Dulcian (= Dul-
ciana) 8’, C—H aus Holz, und eine im Bereich C—H mit Dulcian[a] zusammengefiihrte
Aeoline 8’ hinzu. Die Registerzahl des Il. Manuals stieg somit von zwdlf auf dreizehn.

Im III. Manual, dem friitheren Echowerk, fiel nicht nur, wie vorgesehen, Krumhorn[/Haut-
bois] 8" weg, sondern auch Quint 1!/s’ und Flageolett 1'. Hohlpfeife 8' wurde in ,Hohl-
flste”, Octav 2’ in ,Piccolo” umbenannt. Die neu eingebauten Register Geigen-Principal 8’
und Dolce 8’ bestanden in der ersten Oktave C—H aus Holzpfeifen. Die Registerzahl des
III. Manuals verringerte sich von acht auf sieben.

Im Pedal wurde auBer dem durch Quint 10%/s'83 ersetzten Fagott 16’ auch Cornettino 2’
entfernt, an dessen Stelle ein Cello 8’ aus Holz trat. Die drei groBten Pfeifen des Violon 16’
wurden neu angefertigt, sei es wegen starker Verwurmung, sei es, um den auBerordentlich
eng gebauten Stummschen ViolonbaB durch Nachriicken um drei Halbténe zu modernisieren.
OffenbaB 16’ erhielt den Namen ,Priucipalbaff“, Octav 4' den Namen ,Flétenbafl”. Der
oberste Chor von Mixtur 6fach 2" scheint als Doppeldhor fiir @iberfliissig erachtet und des-
halb entfernt worden zu sein, da das Register in einem Umbauvorschlag Steinmeyers vom
29. November 1881 als ,Mixtur 2’ fiinffadt“ erscheint (A f. 219v). Die Registerzahl des
Pedals blieb unverindert.

Das Stummsche Glodkenspiel wurde um drei Téne bis [* erweitert und erhielt im Zu-
sammenhang damit eine (jetzt noch vorhandene) neue Hammermechanik; auBer den kalot-
tenfdrmigen ,Glocken” gehdren nur noch die beiden schon geschweiften Wangenbretter,
welche die ganze Anlage tragen und zusammenhalten, zur originalen Substanz®. Die
beiden Tremulanten entfielen.

Statt der projektierten sechs Kastenbilge (in der Nachrechnung, A f.159r, ist von
~Stopselbilgen” die Rede) baute Steinmeyer ,das seither neu erfundene Latermengeblis*
(ib.), d. h. ein Magazingeblise mit Schépfbilgen. Der neue Spieltisch erhielt neben vier
durch Registerziige zu betitigenden Koppeln (I1/1,11I/I1, 1/Pedal, 1I/Pedal) vier unbezeich-
nete Kollektivtritte, in Zweiergruppen links und rechts iiber der Pedalklaviatur angeordnet;
sie entsprechen, in ihrer Reihenfolge von links nach rechts aufgezihlt, den dynamischen

82 Ob das Register, wie man annehmen mé&chte, bis C durchgefihrt war und ob die tiefe Oktave aus gedeck-
ten Pfeifen bestand, 1&Bt sich nicht mehr feststellen.

88 Die Bauweise dieses Registers ist nicht iiberliefert. Vermutlich handelte es sich um gedeckte Holzpfeifen.
84 Ein im Originalzustand verbliebenes, wenn auch seit 1935 mittels elektropneumatischen Apparats betitigtes
Glockenspiel enthilt die — leider, entgegen 2101, nichts weniger als unverdnderte — Stumm-Orgel der Pauls-
kirche zu Kirchheimbolanden.



Berichte und Kleine Beitrige 181

Graden piano, mezzoforte, forte, Tutti, erzielt mittels der folgenden — in musikalischer
Hinsicht aufschlufreichen — Registerkombinationen 8,

I. Manual
p Ged. 8 Gb.
mf B. 1¢ Ged. 8 Gb. 8 Qt.8 Fl. 8 Ged. 4

f Pr.16B.16 0.8 Ged. 8 Gb.8 Qt. 8 Fl.8 O. 4 Ged. 4 O. 2
T Pr.16B.16 O.8 Ged. 8 Gb.8 Qt. 8 Fl. 8 O. 4 Ged. 4 O. 2 Korn. Mixt. Cimb. Trp. 8

V. ang. 4
I[I. Manual
p Ged. 8 Dulc. 8 Aeol. 8
mf Sal.16 Ged. 8 Trfl. 8 Dulc. 8 Aeol. 8 Rfl. 4

f  Sal.16 Pr. 8 Ged. 8 Trfl. 8 Dulc. 8 Aeol. 8 Prfl. 4 Rfl. 4 Nass. Wfl. 2
T Sal.16 Pr. 8 Ged. 8 Trfl. 8 Dulc. 8 Aeol. 8 Prfl. 4 Rfl. 4 Nass. Wfl. 2 Mixt. Cr. 8 Fg./Kl. 8

II1. Manual

p Hfl. 8 Dolce 8

mf Gpr.8 Hfl. 8 Dolce 8 Fl. 4

f Gpr.8 Hfl. 8 Dolce 8 Fl. 4 Gh. 4 Pikk. 2
T Gpr. 8 Hfl. 8 Dolce 8 Fl. 4 Gh. 4 Pikk. 2 V.hum. 8

Pedal
p Sb. 16 Cello 8
wf Sb.16 V.16 Cello 8

f Prb.16 Sb.16 V.16 Qb. Ob. 8 Cello 8 Flb. 4
T Prb.16 Sb.16 V.16 Qb. Ob.8 Cellos Flb. 4 Mixt. Pos. 16 Klar. 4

Pedal- und Manualkoppeln, dazu selbstverstindlich das Glockenspiel, waren nicht in die
Kollektivgruppen einbezogen.
Die durch den Umbau von 1868 entstandene Disposition lautet wie folgt:8¢

I. (unteres) Manual C—f (54 Téne)

1. Prinzipal 16"  Stumm
2. Bourdon 16"  Stumm
3. Oktave 8" Stumm
4. Gedeckt 8°  Stumm

85 Zu leichterem Verstindnis der aus typographischen Griinden hier verwendeten Abkiirzungen kann gegebenen
Falles die unten folgende Wiedergabe der aus dem Umbau von 1868 resultierenden Disposition herangezogen
werden. — Die Kollektiveinrichtung ist in der Weise konstruiert, daB jeder der vier Tritte mit einer unten
im Spieltisch angebrachten horizontalen Eisenwelle in Verbindung steht, die eine der Zahl der zu betdtigenden
Register entsprechende Zahl eiserner Armchen aufweist; das gegabelte Ende der Armchen greift unter hélzerne,
an die vom Registerzug senkrecht abwirts laufenden Registerabstrakten geleimte Bickchen. Die vier Eisen-
wellen sind in der Weise miteinander verkoppelt, daB bei Betitigung des Mezzoforte-, Forte- oder Tuttitritts
jeweils die links von dem betiitigten Tritt gelegenen, geringeren Stirkegraden entsprechenden Tritte mit hin-
untergedrickt werden — eine der sicheren Funktion dienliche Vereinfachung der Anlage, da die bei vonein-
ander unabhingig angelegten Kombinationspedalen bestehende Notwendigkeit entfdllt, mehrere, zu ver-
schiedenen Wellen gehorige Armchen an eincr und derselben Registerabstrakte Ansreifen zu lassen. DaB als
Folge dieses additiven Verfahrens eine Haufung von Registern gleicher Lage auftritt, entspricht damaliger
Registrierpraxis und bedeutet aus der Perspektive der Zeit keinen MNachteil. Gelegentlich spiterer Umbauten
erfolgte Abdnderungen der Registerkombinationen von 1868 durch Herausnehmen einzelner Register sind in
unserem Zusammenhang ohne Interesse.

86 Registerbezeichnung nach der in Anm. 79 genannten Quelle. Der Vermerk ,Stumm” schlieBt Verdnderungen
geringeren Umfangs, wie Nachriicken um einen Halbton unter Neuanfertigung der C-Pfeife, Einfiigung einzelner
Fremdpfeifen usw., nicht aus. Die Ergdnzungstone ds3—f3 bzw. csl d1 wurden, soweit es sich um Metallpfeifen
handelt, groBenteils ausgeschiedenen oder veréinderten Stumm-Registern entnommen.
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5. Gambe

6. Quintatdén
7. Fléte

8. Oktave
9. Gedeckt
10.
11.
12. Mixtur 6fach

13

14. Trompete

15

I1. (mit

1.

o

10.
11.
12,
13.

ITI. (ob

;
2. Hohlfléte

@ N o

N ek

-

Oktave
Kornett 3—s5fach

@ K & b oo @ ™

2%/y’
. Cimbel 2fach 1

. Vox angelica

tleres) Manual C—f®
Salicional 16’
Prinzipal 8
Gededkt 8’
Traversflote 8

Dulcian|a] 8
Aeoline 8
PrinzipalflGte 4
Rohrfléte 4
Nassard
Waldflste 3"
Mixtur 4fach 1
Cromome 8’
Fagott und Klarinette 8’

eres) Manual C—f®

v

Geigenprinzipal

8

8
Dolce 8
. Flote 4’
Gemshorn 4’
Pikkolo 2
Vox humana 8
Glockenspiel

’
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teils Stumm, teils neu

Stumm

C—Gs mit Nr. 4 zusammengefiihrt; neu

Stumm

Stumm

Stumm

c—h (3—4fach) neu, Fortsetzung (5fach) Stumm
unter Verwendung von Stumm-Pfeifen neu zusam-
mengestellt

Stumm (auf 2 Chéore reduziert)

Stumm

(C—f3:fs®—f* in 8' repetierend); vermutlich C—H
neu, c—f* aus Stumm-Pfeifen (Vox angelica 2,
CornetbaB 2', Hautbois Diskant 8') zusammen-
gestellt

aus Salicional 8’ Stumm; z. T. neu
(nicht im Prospekt) neu

Stumm

C—Gs mit Nr. 3 zusammengefiihrt; A—k neu, Fort-
setzung Stumm

neu

C—H mit Nr. 5 zusammengefiihrt; neu
Stumm (= Oktav 4')

Stumm

Stumm (= Quint 3')88

Stumm (= Super Oktav 2')

Stumm

Stumm

(einschlagend) neu

neu

Stumm (= Hohlpfeife 8")
neu

Stumm

Stumm

Stumm (= Oktav 2")
Stumm

Diskant (c!—f*); z. T. neu

87 Registername nach der Beschriftung des noch vorhandenen Pfeifenbinkchens von 1868; das Register selbst
wurde im Jahre 1890 entfemt.
88 Pfeife E der Stummschen Quint 3’ steht, wie bereits S. 52f. erwihnt, jetzt als C des ersten Chors in der
1936 unter Zusatz neuer Pfeifen auf 2’-Basis neu zusammengestellten Mixtur des Hauptwerks. Ob 1868 fiir
die Tieferlegung dieses Registers nicht die Quint des Hauptwerks, sondern diejenige des Positivs verwendet
wurde, wihrend erstere als Nassard 2%/s' in das Il. Manual kam, oder ob damals lediglich — eine nicht selten
zu beobachtende Folge von Eingriffen in #ltere Orgelwerke — die Pfeifen verschiedener Register durchein-
andergeraten sind, 188t sich, wenn iberhaupt noch, nur durch detaillierte Untersuchung des Pfeifenwerks

kldren.
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Pedal C—d! (27 Tone)

1. PrinzipalbaB 16"  Stumm (= Offener BaB 16')
2. SubbaB 16"  Stumm

3. Violon 16’ C—D neu, Fortsetzung Stumm
4. QuintbaB 10%/s’ neu

5. Oktavbaf g’ Stumm

6. Cello 8’ neu

7. FlotenbaB 4" Stumm (= Super OktavbaB 4’)
8. Mixtur 5fach 2" Stumm (Chor VI entfernt)

9. Posaune 16"  Stumm

10. Klarine 4" Stumm

Der innere Aufbau des Werkes wurde ginzlich verindert. Der Spiel- und Registrierpraxis
der Zeit entsprechend waren die neuen Kegelladen reichlich dimensioniert, um in jedem
Falle ausreichende Windversorgung der Pfeifen zu gewihrleisten. Dies bedingte der groBen
Registerzahl wegen eine Verteilung des . und II. Manuals und des Pedals auf je zwei Laden
zu 54 bzw. 27 Tonen. Im Stummschen Gehduse fanden nur noch die beiden Laden des
I. Manuals, senkrecht iibereinander angeordnet, Platz; die durch den Prospekt vorgegebene
Tonfolge — C und Cs auBen, €® und f* in der Mitte — entsprach der urspriinglichen. Trotz
der betrichtlichen Linge von iiber vier Metern waren beide Laden je in einem Stiick
gearbeitet, nicht geteilt wie die Stummsche Schleiflade des Hauptwerks®. Hinter dem
Gehiuse, durch einen Stimmgang von ihm getrennt, liegen etwa in Hohe des Gurtgesimses
zwei Laden nebeneinander: vom Prospekt her gesehen links die Unterlade des II. Manuals,
rechts die zum IIl. Manual gehdrige Lade. Beide haben chromatische Tonfolge, C liegt jeweils
auBen, f} innen; so ergibt sich ein Pfeifenbild, das demjenigen des [. Manuals entspricht.
Wiederum durch einen Stimmgang getrennt, schlieBt sich nach hinten, in gleicher Hohe,
ein weiteres Ladenpaar an: links die Lade mit den grofien, rechts die mit den kleineren
Pedalregistern; beide weisen analog dem ersten Ladenpaar chromatische Pfeifenanordnung
auf (C auBen, d! innen). Senkrecht iiber der Unterlade des 1. Manuals befindet sich dessen
Oberlade. Wie beim 1. Manual stimmen Ober- und Unterlade in Tonfolge und -teilung
iiberein, so daB sich eine iiberaus einfache Verbindung zwischen den korrespondierenden
Betitigungswellen der Kegelventile mittels senkrechter Abstrakten ergibt®.

Die Register standen in folgender Anordnung auf den Windladen (Aufzadhlung jeweils
von vorn — Prospektseite — nach hinten):

[. Manual, Unterlade I. Manual, Oberlade

(groBte Pfeifenlinge, (groBte Pfeifenlinge 8")

abgesehen von den Prospekt-

registern, 4’)

1. Prinzipal 16 (C—d® Prospekt, 1. Gambe 8'
konduktiert) 2. Bourdon 16’

89 Die Kegellade des I. Manuals ist im Jahre 1965 durch eine Schleiflade ersetzt worden (vgl. S. 192). Die
Stédtische Musikinstrumentensammlung Minchen hat je eine Halfte der Ober- und Unterlade zur Aufbewah-
rung iibernommen.

90 Der Verfasser dieses Beitrags hat die Orgel von Amorbach erst nach dem Umbau von 1965 kennengelernt,
bei welchem die aus dem Jahre 1868 stammende Spiel- und Registermechanik entfernt wurde, und daher
leider nicht mehr Gelegenheit gehabt, die Anlage dieser Mechanik, die angesichts der Ausdehnung des Werks
eine imponierende konstruktive Leistung dargestellt haben muB, als Ganzes zu sehen. Erhaltene Teile — eine
Auswahl befindet sich jetzt in der in Anm. 89 genannten Sammlung — zeigen, daB die Spielmedhanik zum
I. Manual (iber ein entsprechend groBes senkrechtes Wellenbrett lief, wihrend II. und III. Manual und Pedal,
simtlich in chromatischer Tonfolge aufgestellt, anscheinend iiber eine reine Winkelmechanik gespiele wurden.
Die Registermechanik war auf die Mitte der Anlage konzentriert: die Registerventile des I. Manuals liegen
im Intervall zwischen 3 und f3, diejenigen der ibrigen Werke bei f8 bzw. (Pedal) bei dl.
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Oktave 8’

»

Vox angelica
Quintatdn

Oktave

Oktave

Gedeckt

Mixtur éfach 2®
Cimbel 2fach
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01 /06 N O i ok T
i
w

-
-

Il. Manual, Unterlade
(gréBte Pfeifenlinge
A der 8’-Oktave)

1. Waldflote

Rohrflote

Prinzipalflote

Gedeckt

Traversfléte

Nassard 2t
Mixtur 4fach

Cromorne

® o b b N

NN AW
S=
“-

o -

III. Manual

Pikkolo
Gemshormn
Hohlflste
Geigenprinzipal
Dolce

Flote

Vox humana

No s w N
&_ E Y @' ﬂ‘ @. -l_ N‘

Pedal, linke Lade
(groBte Pfeifenlinge 16')

1. Subbaf 16’
. Prinzipalba 16
. Violon 16’
. QuintbaB 10%/s’'

. Posaune 16’

Wi oo W
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(C—e! Prospekt,
konduktiert)

’

3. Kornett 3—5fach
4. Flote

5. Gedeckt

6. Trompete

NQ_Q_Q

II. Manual, Oberlade
(groBte Pfeifenlinge 8'°%)

1. Fagott und Klarinette 8’
2. Prinzipal 8’
3. Salicional 16’
4. Aeoline 8’
5. Dulcian[a] 8’

Pedal, rechte Lade
(groBte Pfeifenlinge 8')

1. Mixtur 5fach e
2. FlotenbaB 4
3. QOktavbaB 8’
4, Cello 8
5. Klarine 4

Im Jahre 1882 wurde auf Grund von Vorschligen des Fiirstl. Revisors Bernhard Fehler
vom 18. Oktober 1881 (A f. 212t—213v) die Orgel gereinigt, durchgesehen und in einigen
Registern verindert. Der Auftrag, den die Firma Steinmeyer nach Abgabe eines ausfihr-
lichen, verschiedene Grade der Verinderung zur Wahl stellenden Angebots (29. November
1881, A f. 219r—223r) und langeren Verhandlungen schlieflich am 15. Februar 1882 erhielt
(A f. 229r), beschrinkte sich angesichts schwieriger Etatlage auf das vordringlich erschei-
nende. Insbesondere blieb Fehlers Wunsch, das IIl. Manual oder wenigstens dessen Vox
humana mit einem Schwellkasten zu umgeben, unberiicksichtigt. Nach seinem Abnahme-
bericht vom 10. Juli 1882 (A f. 231v—232v) waren die Verdnderungen an der Orgel folgende:

91 Vorausgesetzt, daB Salicional 16" — vgl. Anm. 82 — in der tiefen Oktave gedeckt war.
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Trompete 8' des I. Manuals wurde durch eine neue Trompete (franzdsischer Bauweise)
ersetzt, ebenso Vox angelica 4’ neu gebaut (fs>—f2 entgegen Fehlers Plan und entgegen dem
Angebot wiederum in 8’ repetierend). Im Il. Manual wurde die Stummsche Mixtur unter
Verwendung von Pfeifen der entfernten Pedalmixtur (s. u.) auf 2%/s'-Basis gesetzt®:.
Cromorne 8' wurde unter Erneuerung einiger Becher .mit vielem Fleife mdglidist gut
hergeriditet”, In gleicher Weise, jedoch ohne Entfernung originaler Becher, verfuhr man
mit Vox humana des IIl. Manuals. Posaune 16’ im Pedal erhielt neue Kehlen, Zungen und
Kriicken; sie sollte in dieser verinderten Form dem — laut Fehler ungekoppelt gegeniiber
dem Tutti der Manuale zu schwachen — Pedal mehr Kraft geben. An die Stelle der von
Fehler fiir iberfliissig erklirten Pedalmixtur trat eine ,Bafitrompete” 8°, bestehend aus den
Pfeifen C—d! der aus dem 1. Manual entfernten Stummschen Trompete; fiir C fertigte Stein-
meyer einen neuen Becher an, die vorhandenen Becher wurden um einen Halbton nach-
geriickt und mit Stimmschlitzen versehen .,

Einem weiteren Bericht Fehlers (23. Oktober 1882, A f. 235r) entnehmen wir, daB Stein-
meyers Associé Strebel vom 18. bis 20. Oktober noch einige durch Fehlers Beanstandungen
veranlaBte Nacharbeiten ausfiihrte: die neuen Rohrwerke Trompete und Vox angelica wur-
den stiirker intoniert, letztere an Stelle der in die 8'-Lage repetierenden Zungenpfeifen im
Bereich fs*—f* mit Labialpfeifen im 4’-Ton besetzt #; die Trompete erhielt in der ,obersten
Oktave” (fs2—f*, wie das noch vorhandene Register zeigt) zur Verstirkung des Tons andere
Pfeifen mit doppelt langen Bechern.

Am 9. September 1889 beantragte Fehler (A f. 245r) eine Generalstimmung und Nach-
regulierung der Orgel, MaBnahmen, die zuletzt 1882 erfolgt waren. Erstmals ist hier von
Holzwurmschiden groBeren AusmaBes die Rede. Ein Brief der Firma Steinmeyer vom 8. Mirz
1890 (A f. 249r—250v) weist auf die Verwurmung eines groBen Teils der alten (Stumm-
schen) Holzpfeifen hin, welche, 1882 noch kaum sichtbar, in den letzten Jahren stark
fortgeschritten sei, insbesondere bei den Registern Bourdon 16’ im [. Manual und Subba8
16', PrinzipalbaB 16’, Posaune 16’ und Oktavbal 8" im Pedal. Der Austausch der defekten
Holzpfeifen gegen neue sollte aus finanziellen Griinden etappenweise erfolgen. In Stein-
meyers Angebot vom 8. Mirz 1890 (A f. 253r—254r) war — neben Reinigung, Stimmung
usw. der ganzen Orgel — als erster Schritt auf diesem Wege die Erneuerung der Holzpfeifen
von Bourdon 16" (C—h) vorgesehen. Ferner sollte Cromorne 8’ des IIl. Manuals, als Solo-
stimme laut Steinmeyer ein Fiir allemal untauglich, durch eine neue Oboe 8’ ersetzt werden,
Vox humana 8' im IIl. Manual einen mit Barchent gefiitterten ,Sdialldeckel“ erhalten,
der dazu bestimmt war, ,dieselbe im Tou zu mildern”. Dieser ilber das ganze Register
gestiilpte Holzkasten, der die Vitalitdt Stummschen Vox humana-Klangs in schwidhliches
Saduseln verwandelt, hat erstaunlicherweise iiber den barockisierenden Umbau von 1936
hinweg bis zum heutigen Tage seinen Platz behauptet.

92 Dem Gutachten Johannes Mehls vom 20. Januar 1933 (vgl. Anm. 10) zufolge hatte die Mixtur in ihrer
neuen Zusammensetzung nur eine (Oktav-?) Repetition, und zwar auf c2. Mehl bezeichnet das Register als
2Y/s" 4fach; dies stimmt hinsichtlich der Tonlage mit dem Angebot Steinmeyers und mit Fehlers Abnahme-
bericht iiberein (die Chorzahl ist in beiden Aktenstiicken nicht angegeben). Dagegen liest man in der Disposi-
tionsaufzeichnung von 1907 (vgl. Anm. 79) .Mixtur 2' 3fach”. Angesichts der Korrektheit dieser Aufzeichnung
im Ganzen, welcher uniibersehbare Ungenauigkeiten des Mehlschen Gutachtens gegeniiberstehen, darf man ihre
abweichende Auskunft nicht ohne weiteres als Irrtum abtun. Die zur Uminderung der Mixtur des II. Manuals
ausersechene Pedalmixtur wies keinen tieferen Chor als 2° auf; es ist durchaus moglich, daB Steinmeyer sich
aus diesem Grunde, entgegen seinem Angebot, damit begniigte, die neu zusammengestellte Mixtur des
II. Manuals auf 2' — immerhin um eine volle Oktave tiefer als urspriinglich — beginnen zu lassen, zumal
ja das II. Manual im Gegensatz zum 1. noch eine selbstindige 2%/s’-Reihe (Massard) besaB. Die Beschrinkung
auf drei Chére whre leicht aus dem Bestreben zu erkliren, trotz hdherer Basis die vorgesehene obere Tongrenze
beizubehalten; es ging ja gerade darum, die als schreiend empfundene Stummsche Mixtur tiefer zu legen.

83 In der oberen Lage wurden einige Becher nicht nachgeriickt, wie die Ubereinstimmung der Stummschen
Tonsignatur mit dem heutigen Standort zeigt; diese Becher haben keine Stimmschlitze.

94 Das bis 1965 beibehaltene Pfeifenbinkchen der Vox angelica zeigte diesen Vorgang an: es war im Bereich
fs2—f3 mit Uberbinkchen zur Reduktion der Bohrungen auf den viel kleineren Durchmesser der Labialpfeifen
versehen.

13 MF
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Im Juni 1890 war die Arbeit vollendet (vgl. A f. 260r). Einer Anderung des urspriing-
lichen Projekts verdanken wir es, daB das Stummsche Cromorne damals nicht verschwand.
In einer Abschrift von Steinmeyers Gesamtrechnung vom 10. Juni 1890 (A f. 260r) liest man:
» Versetzung der Aeoe [sic; Irrtum des Schreibers bei der Entzifferung des Wortes ,Oboe"]
8’ und Intonation des Cromorne weldie Arbeiten nachtriglidh von Sr. Durchlaudit geneh-
migt wurden . . . In Wirklichkeit wurde nicht die Obce versetzt, vielmehr war der Vorgang
folgender: Nassard 2%/s" auf der sechsten Kanzelle der Unterlade des 1. Manuals wurde ent-
fernt, an seine Stelle trat Waldflste 2’ (das Pfeifenbinkchen, in dem dieses Register seither
steht, tragt noch die Aufschrift ,Naflard 2%/s’ II. Maun.”; seine Bohrungen wurden ent-
sprechend dem kleineren Durchmesser der 2'-Pfeifen mit Filz enger gemacht). So gewann
man als giinstigen Platz fiir das zusitzliche Rohrwerk Oboe 8’ die vorderste Kanzelle der
Unterlade. Cromorne 8’ blieb am alten Ort.

Durch die Arbeiten von 1890 war die Disposition geschaffen, welche im 28. Jahrgang
1907/08 von de Wits Zeitschrift fiir Instrumentenbau auf S. 36 f. wiedergegeben ist; sie blieb
bis zum Umbau von 1936 unverindert. In der Folge ist nur noch die Erneuerung der Pfeifen
einzelner Register zu verzeichnen — ein von Steinmeyer im Jahre 1910 vorgeschlagener
Generalumbau unter Einfilhrung der pneumatischen Traktur (A f. 347r—352r) wurde aus finan-
ziellen Griinden zuriickgestellt (A f.354v). Zuniichst fiihrte man den begonnenen Austausch
der verwurmten Holzpfeifen zu Ende: im Frithjahr 1912 PrinzipalbaB 16’, Subbaf 16’ und
Violon 16, im Friithjahr 1913 OktavbaB 8', FltenbaB 4', Posaune 16" und die BaBoktaven
C—h zweier von den drei achtfiiBigen Gedackten der Manuale® (A f. 367arv, 372r,
3797, 3931). Im Herbst 1922 schlieBlich, als Krieg und Inflation den erwihnten Umbauplan
endgiiltig zunichte gemacht hatten, erhielten gemif Angebot Steinmeyers vom 9. Mai 1922
Gambe 8’ im I. Manual sowie Gemshorn 4’ und Pikkolo 2’ im IIl. Manual neue Pfeifen
(A £ 5121, 5091, 510v); erstmals kam hier (fiir Pfeifen iiber 2%/s’ Linge) Zink zur An-
wendung. Gleichzeitig wurde die Orgel mit einem elektrischen Geblidse versehen (A f. 513r,
448v, 5091, 510V).

Im Herbst des Jahres 1932 besuchte Johannes Mehl, Orgelsachverstindiger des Bayeri-
schen Landesamtes fiir Denkmalpflege, die Orgel von Amorbach und unterzog sie einer
sechs Tage wihrenden Priifung®, deren Ergebnis er in zwei Gutachten vom 20. Januar
bzw. 27. April 1933 mitteilte®”. Das erste dieser Gutachten befaft sich mit der Bau-
geschichte des Werks und beschreibt seinen damaligen Zustand; das zweite enthilt, im
AnschluB an Grundsitzliches diber die Restaurierung historischer Orgeln, ,Grundziige eines
Restaurierungsplans“, der in zwei Etappen ausgefithrt werden sollte. Dieser Plan lautet,
kurz zusammengefat, wie folgt:

1. Etappe

+~Hauptwerk” (I. Manual): Erneuerung der Holzpfeifen von Bourdon 16’ und Gedeckt 8’
(je C—h); Wiederherstellung der Vox angelica als 2’-Register; Wiederherstellung der Mix-

85 Die Beschrinkung auf zwei dieser Register steht in Zusammenhang mit dem erwihnten Generalumbau, bei
welchem das dritte entfallen sollte. Aufwendungen waren nur fiir beizubehaltende Register vorgesehen (vgl.
Aktennotiz vom 31. Mai 1911, A f. 367a rv). Welches von den drei Gedackten die Stummschen Holzpfeifen
behielt, geht aus den zitierten Aktenstiicken nicht hervor. Die diese Register betreffenden Stellen der .Grumd-
zlige eines Restaurierungsplans”, den Johannes Mehl in seinem Gutachten vom 27. April 1933 (vgl. Anm. 10)
entwarf, kdnnten s0 zu verstehen sein, als sei es die .Hohlflote” des 11l. Manuals gewesen. Mehl schligt hier
Emeuerung der .Holzoktaven™ C—hk vor, ohne diese als nicht original zu kennzeichnen. Dagegen werden die
(nach Mehls Vorschlag gleichfalls zu emeuernden) Holzpfeifen C—h von Bourdon 16" im I. und A—hk (vgl.
Anm. 99) von Traversfldte 8’ im II. Manual ausdricklich als .newer” bzw. ,meu” bezeichnet; bel Gedackt 8'
des [. und II. Manuals, unmittelbar nach Bourdon bzw. Traversfidte aufgefithret, ist ,dito* vermerkt. Prizise
Ausdrucksweise des Gutachtens vorausgesetzt, wiirde dies bedeuten, daB auch die Holzpfeifen der beiden
Gedeckt 8" nicht mehr original waren, doch muB man wohl mit der Méglichkeit rechnen, daff .dito" sich nur
auf die vorgeschlagene Neuanfertigung der Pfeifen erstreckt.

98 Vgl. f. 8 des Gutachtens vom 27. April 1933.

97 lThr Aufbewahrungsort ist in Anm. 10 angegeben.
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tur .iu ithrer urspriinglidien Form als 2' 6fadi: c e g c g ¢ mit Oktavrepetition auf ¢ und
c2%; Austausch von Flote 8’ gegen Quinte 2%/s'.

»Oberwerk” (II. Manual): Erneuerung der Holzpfeifen C—h von Gedeckt 8' und A—h"
von Traversflote 8'; Wiederherstellung der Mixtur als 1’ 4fach .c g ¢ e“; Austausch von
Prinzipal 8’, Aeoline 8’, Fagott und Klarinette 8’ und Oboe 8’ gegen Geigenprincipal 8’
(aus dem III. Manual), Quinte 2%/s’, Helle Trompete 8’ und Clairon 4’; Einbau eines Tremu-
lanten.

»Brustwerk® (III. Manual): Emeuerung der Holzpfeifen C—h von Hohlflte 8'; Austausch
von Geigenprinzipal 8’, Dolce 8', Gemshorn 4" und Pikkolo 2' gegen Geigenprincipal 4,
Octave 2', ,das urspringliche” Gemshom 2' und Quinte 1!/s’. Principal 8’ im Prospekt
des ehemaligen Positivs, 1868 stillgelegt, sollte mittels einer hinter dem Prospekt ange-
brachten Lade wieder klingend gemacht werden; hinter diesem Prospektregister sollten
die zusitzlichen Register Flageolet 1°, Scharf 3—4fach /', Krummhorn 8’ und Vox
humana 4' Aufstellung finden. Auch das III. Manual sollte wieder einen Tremulanten
erhalten. Im Pedal sollte ,der alte barocke Gedecktpommer 4'* den QuintbaB 10%/s'
ersetzen, OctavbaB 4’ den ,dicken, versdimierenden (1868 eingebauten) hdlzernen Fldt-
baff 4'“. Die 32'-Funktion sollte eine neue, kurzbecherige Bombarde 32°, von c an aus
Posaune 16’ transmittiert, iibernehmen. AuBerdem sollten MixturbaB 2’ 6fach, Cornetba$ 2'
und Nachthorn 2" eingebaut werden.

2. Etappe

Hauptwerk: ,Stilgemdfle* Erneuerung von Gambe 8' und Trompete 8'.

Oberwerk: Riickverwandlung des Salicional 16’ in Salicional 8'; ,historiscdh stremng
getreuer” Neubau des Stummschen Cromorne 8’ wegen dessen schlechter Stimmhaltung;
Austausch von Dulcian[a] 8’ gegen Terz 13/s'.

Brustwerk: mit Vox humana 8’ sollte wie mit Cromorne 8’ des II. Manuals verfahren, ihr
Pianokasten entfernt werden.

Pedal: Ermeuerung der Posaune 16’ ,in barockem Stil*; Austausch von Cello 8’ gegen
Gemshorn 8'.

Der Umbau der Orgel von Amorbach nach Mehls Plinen wurde der Firma Steinmeyer
iibertragen und von dieser im Jahre 1936 vollendet. Unter partieller Abweichung vom
urspriinglichen Plan kamen folgende Arbeiten zur Ausfiihrung:

Alle Holzpfeifen der in den drei Manualwerken verbleibenden Register wurden ange-
sichts der starken Verwurmung des Gehiuses durch Metallpfeifen (Zinn bei Geigend Princi-
pal 8'1%, im iibrigen NaturguB) ersetzt %!, Damit verschwanden bedauerlicherweise die
letzten noch vorhandenen Stumm-Pfeifen aus Holz, c'—d® der Flaut travers 8’ im I[. Manual
und C—h einer Hohlpfeife 8’ (vgl. Anm. 95).

Auf der Unterlade des I. Manuals wurde die vorhandene durchgehende Vox angelica 4’
durch eine neue Vox angelica 2' (C—hk, Becherlinge bei C ca. 1’; NaturguB) ersetzt; Mixtur
6fach 2%/s’ erhielt unter Umsetzen vorhandener und Hinzufiigung neuer Pfeifen die Zusam-
mensetzung 2’ 11/3’ (eng) 1'/s’ (weit) 1’ 2/s’ 1/2’; Cimbel 2fach 1’, das um einen Chor redu-

98 Auf welchem Wege Mehl diese ,urspriinglidie Form™ ermittelt hat, geht aus seinem Gutachten nicht hervor.
Die Zusammensetzung der Stummschen Mixtur ist zwal — vgl. 8. 55 — niche idberliefert; doch laBt sich
angesichts der Tatsache, daB sowohl ein Terzchor in der Mixtur als auch die Repetition einer an sich schon
tiefliegenden Mixtur bereits auf ¢ vielfach belegter Praxis der Familie Stumm widersprechen, mit hinling-
licher Sicherheit annehmen, daB die von Mehl vorgeschlagene Zusammensetzung nicht mit der urspriinglichen
iibereinstimmt. Entsprechendes gilt fir die Mixtur des II. Manuals.

99 Mehl gibt .C—h" an; er berichtigt diesen Irrtum an anderer Stelle.

100 Die Registernamen von 1936 hier und im folgenden entsprechend der beim damaligen Umbau giinzlich
erneuerten Beschriftung der Registerziige.

101 Diese MaBnahme schlug Mehl in einem dritten Gutachten vom 11. November 1933 (vgl. Anm. 10) vor, in
welchem er zu dem von Steinmeyer eingereichten Kostenvoranschlag Stellung nahm.

13 *
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zierte Originalregister, wurde entfernt und durch eine ganz neue dreifache Cimbel der
Zusammensetzung /2’ /s’ 1/4' (Oktavrepetitionen auf g, g! und g®) ersetzt!%2, Auf die
Oberlade kam eine neue Viol di Gamb 8’ aus Zinn; auf der Kanzelle von Gedackt 8’
wurde Quint 3' aus NaturguB eingebaut, das Gedackt auf die Kanzelle der ausgeschiedenen
Flote 8' versetzt. Die 1868 hinzugefiigte Oktave c—}h des Cornetts wurde wieder entfernt.

Auf der Unterlade des II. Manuals wurde Oboe 8’ durch Claron 4’ ersetzt (cs®—g® mit
doppelt langen Bechern, gs®—f* labial). Flaut travers 8’ wurde im Bereich A—f® als zylin-
drisch-offenes, nicht iiberblasendes Register in NaturguB neu gebaut; die Zusammenfiithrung
der Tone C—Gs mit Grob Gedackt 8' blieb bestehen. Mixtur 4fach 2%/s’ erhielt unter
Verwendung eines Teils der vorhandenen Stummschen und Hinzufiigung zahlreicher neuer
Pfeifen die Zusammensetzung 1’ %/s’ /2" 1/2' mit Oktavrepetition auf ¢! und c®. Auf der
Qberlade wurde Fagott und Klarinette 8’ durch Dulzian 16’ (statt der zunichst geplanten
Hellen Trompete 8') ersetzt, fiir die Tone C—f! dieses Registers eine elektropneumatische
Transmission zum Pedal angelegt. Auf die Kanzelle von Prinzipal 8’ kam Geigend Prin-
cipal 8’ aus dem IIl. Manual zu stehen. Salicional 16’ wurde in Solicinal 8° zuriickver-
wandelt, wobei man die Pfeifen C—H (die entsprechenden Pfeifen c—h des 16’-Registers
bestanden aus Holz) und f2—f® in NaturguB neu anfertigte. Aeoline 8’ und Dulcian[a] 8’
wurden durch Nasat 3’ bzw. Terz 1 3/s', konisch-offene Register aus NaturguB, ersetzt.

Im III. Manual wurden auf den Kanzellen von Pikkolo 2’, Gemshorn 4', Geigenprinzipal
8’ und Dolce 8’ die Register Quint 1 /s’ (Zinn, zylindrisch-offen, ohne Repetition), Gim-
senhorn 2' (NaturguB, zylindrisch-offen, weite Mensur), Geigend Principal 4’ (Zinn) und
Octav 2’ eingebaut.

Von einer Erneuerung der Stummschen Rohrwerke Cromorne 8’ (II. Manual) und Vox
humana 8’ (IIl. Manual) nahm man gliicklicherweise Abstand; auch die aus dem Jahre 1882
stammende Trompete 8’ des 1. Manuals blieb an ihrem Platz.

Auf der linken Pedallade trat ein gedeckter PommerbaB 4’ aus NaturguB an die Stelle
von QuintbaB 102/s’; PosaunbaB 16’ wurde mit Kupferbechern und Holzstiefeln neu
angefertigt. Auf der rechten Lade ersetzte SuperoctavbaB 4’ aus Zinn den Flétenbal 4'.

Die teils nomineller Wiederherstellung der urspriinglichen Stummschen Disposition, teils
einer Erweiterung im Sinne der am dlteren norddeutschen Orgelbau orientierten Orgel-
bewegung dienende Hinzufiigung von zwdlf Registern machte zusitzliche Windladen
erforderlich; solche wurden in Form elektropneumatischer Taschenladen an verschiedenen
Stellen des Werks eingebaut. Uber der linken Pedallade, etwa in Hohe des ehemaligen
Positivs, fand eine chromatische Lade (C bei C des II. Manuals und der linken Pedallade)
fiir die 12—16fache Grobmixtur 2’ des Il. Manuals Aufstellung. Die 1868 stillgelegten
Prospektpfeifen C—fs® von Prinzipal 8’ des Stummschen Positivs wurden mittels einer eige-
nen, an das IIl. Manual angeschlossenen Prospektlade wieder klingend gemacht (Fort-
setzung g®—f® auf einer kleinen Lade lings der rechten Seitenwand des Positivgehduses,
neue Pfeifen) %%, In dem seit 1868 leeren Positivgehiuse wurde eine Lade fiir die neu
zum III. Manual hinzukommenden Register Rankett 16’, Klingend Cimbel 4—5fach /4,
Scharf 3—4fach ?/s’, Flageolet 1', Krummhorn BaB (C—h) / Hautbois Diskant (c!—f%) 8’ 1™

tﬂﬁDied’(in die Dispositionsaufzeichnung 152, 2112 iibernommene) Angabe .1° 3fach” auf dem Registerzug
trifft nicht zu.

108 E. F. Schmids Angabe, das 1868 fiir das 1. Manual neu angefertigte Prinzipal 8' sei gelegentlich des
1936 vollendeten Umbaus in den Prospekt gestellt worden (1Anm. 194, 2113), trifft nicht zu; im Prospekt
des Stummschen Positivs stehen nach wie vor die an Hand ihrer Signatur miihelos zu identifizierenden Ori-
ginalpfeifen. Sieht man von der generellen Untauglichkeit innerer Pteifen fiir Prospektzwecke ab — es sei an
die Notwendigkeit geeigneten Materials, passender FuBlingen usw. erinnert — so konnte das Steinmeyersche
Prinzipal von 1868 schon wegen seiner aus Holz gefertigten tiefen Oktave Ffiir ein derartiges Vorhaben nidht
in Betracht kommen. Es wurde vielmehr, wie bereits erwihnt, entsprechend Mehls Plan entfernt; seinen Platz
auf der Windlade nahm Geigenprinzipal 8’ aus dem II[. Manual ein.

104 Krummhom/Hautbois, in der Bauweise dem Stummschen Register nicht entsprechend, erhielt im Gegensatz
zum urspringlichen Zustand getrennte Ziige fiir BaB und Diskant.
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und Singend Regal 4’ eingebaut (Aufzdhlung entsprechend der Reihenfolge der Register
vom Prospekt nach hinten). Mit Riicksicht auf die von der Oberlade des 1. Manuals herauf-
ragenden Pfeifen muBte diese Lade hoher gelegt werden als die Prospektlade fiir Principal 8';
in Anlehnung an den Prospektverlauf wurde hier diatonische Pfeifenanordnung gewihlt
(C/Cs in der Mitte, e3/f* auBen). Klingend Cimbel, Krummhom BaB (mit Hautbois Diskant
fiir den Bereich ¢'—f!') und Singend Regal 4’ lassen sich als Transmissionen unter dem
Namen Cimbelba, KrummhombaB und RegalbaB auch im Pedal spielen.

Etwa in Hohe des Stummschen Positivs, ldngs der Turmwand bei C des III. Manuals und
der rechten Pedallade und somit im rechten Winkel zum Prospekt angeordnet, befindet sich
eine chromatische Lade C—f! (f! dem Prospekt zunichst) mit den drei neuen Pedalregistern
Nachthornbal 2°, MixturbaB éfach (2" 1'/s’' 1’ 4/5' /3’ 1/2’, ohne Repetition) und Cornet-
baB 2'1%; jhr benachbart die gleich orientierte Zusatzlade mit den Ténen ds'—f! fiir die
zehn auf den Kegelladen von 1868 aufgestellten Pedalregister. Die Lade fiir den im Gegen-
satz zum urspriinglichen Plan voll ausgebauten, nicht teilweise aus PosaunbaB 16’ trans-
mittierten PosaunbaB 32' des Pedals (Becher aus Kupfer, Holzstiefel) wurde in etwa 120 cm
Abstand hinter der linken Pedallade, auf gleicher Héhe mit dieser und in der Pfeifenfolge
iibereinstimmend, angeordnet.

Die mechanische Anlage von 1868 blieb unverdndert. Der Spieltisch erhielt neue Klavia-
turen fiir die drei Manuale!®® und das Pedal (letztere mit 30 Tasten C—f!). Kontaktein-
richtungen zur Steuerung der elektropneumatischen Zusatzwindladen wurden beim Pedal
an der Unterseite der Klaviatur, beim II. und IIl. Manual dagegen innen im Werk an der
Abstraktur angebracht. Die Pedalkoppeln zum I. und II. Manual wurden durch Hinzu-
fiigung entsprechender Mechanikglieder bis f' erweitert. Das Spieltischinnere blieb somit
hinsichtlich der Spieltraktur rein mechanisch.

Die Registerziige der zehn auf den Kegelladen von 1868 stehenden Pedalregister erhielten
eine zusitzliche Kontakteinrichtung zur Betidtigung der Registerventile in der elektro-
pneumatischen Ergidnzungslade fiir die Téne ds'—f!. Der Zug von Dulzian 16’ (II. Manual)
wurde der Pedaltransmission wegen elektrifiziert. Fiir Grobmixtur und Tremulant des
II. Manuals standen zwei Blindziige zur Verfiigung, die 1868 aus Symmetriegriinden bei
den Registern des II. Manuals angelegt worden waren; sie wurden nun fiir elektrische
Registersteuerung eingerichtet. Fiir die iibrigen Zusitze des Jahres 1936 wurde oberhalb
des III. Manuals in der linken Spieltischhilfte eine waagrechte Reihe von 17 den vorhan-
denen Zigen angeglichenen, auf elektrische Kontakte wirkenden Registerziigen angebracht
(9 fiir die auf der Prospektlade und der Zusatzlade des IIl. Manuals stehenden Register
sowie fiir den Tremulanten dieses Manuals, je vier fiir die auf neuen Laden hinzugefiigten
Pedalregister und die Pedaltransmissionen); das Bild des vorziiglich gearbeiteten, in schéner
Symmetrie angelegten Spieltischs von 1868 ist dadurch unvorteilhaft verindert worden.

Die durch den 1936 vollendeten Umbau geschaffene Disposition der Orgel von Amor-
bach findet sich S. 52 der ersten, S. 112—114 der zweiten Auflage von E. F. Schmids Studie.
In beiden Fillen ist die Ubersicht durch Einteilung der Register in ,Chére” (Prinzipalchor,
Weitchor usw.) erschwert. In gewohnter Weise aufgezeichnet, lautet die — seither mit Aus-
nahme der Koppeln und Spielhilfen unverindert gebliebene — Disposition von 1936 wie
folgt: 107

108 Die drel Register sind entsprechend ihrer Reihenfolge von der Turmwand zur Orgelmitte hin aufgezahle.
106 Leider wihlte man fir die neuen Manualtasten barockisierende Beldge (Uintertasten Ebenholz mit zwei
Elfenbein-Queradern; Obertasten Ebenholzklétzchen, oben und an der Stirmseite mit Elfenbein belegt, in das
zwel Ebenholz-Lingsadem eingelegt sind), die trotz edler Materialien unschon wirken und weder zum Spiel-
tisch von 1868 passen noch Stummscher Praxis entsprechen.

107 Sperrung kennzeichnet die ganz oder in wesentlichen Teilen — vgl. hierzu S. 51 ff. — erhaltenen Stumm-Register
von 1782, Kursivdruc diejenigen unter den neuen Registern von 1936, weldhe nicht in der Absicht einer
Wiederherstellung der Originaldisposition, sondern als reiner Zusatz eingebaut worden sind. Die Schreibweise
der Registernamen stimmt mit derjenigen der 1936 erneuerten Registerschilder im Spieltisch iiberein.
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I. Manual C—f (54 Téne)

1. Principal 16’
2. Bourdon 16’
3. Octav 8’
4. Gedackt 8’
5. Yiol di Gamb 8
6. Quint a Téne 8’
7. Superoctav 4
B. Kleingedackt 4
9. Quint 3’
10. Octav 2
11. Cornett 5fach 8’
12. Mixtur é6fach -
13. Cimbel 3fach .1'"
(in Wirklichkeit 1/5")
14. Trompete g’
15. Yox angelica 2
II. Manual C—f2
1. Geigend Principal 8’
2. Grob Gedackt 8’
3. Flaut travers 8’
(C—Gs = Grob Gedackt 8)
4. Solicinal 8’
5. Octav 4'
6. Rohrflaut 4
7. Nasat 3'
8. Superoctav 2"
9. Terz 13/s'
10. Grobmixtur 12—16fads 2’
11. Mixtur 4fach 1%
12. Dulzian 16’
13. Cromorne 8’
14. Claron 4
Tremulant

III. Manual C—f

1.

2.

3.
4.
5.

Principal 8’
Hohlpfeife 8’
Geigend Principal 4
Flaut 4’
Octav -
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1782

C—h 1936, c!—d® 1782, ds*—f* 1868
1782

C—h 1936, c—d® 1782, ds®—f* zylindrisch-
offene Stumm-Pfeifen (1868)

1936

1782

1782

1782

1936

1782

(c—f®); 1782

Zusammensetzung 1936; Pfeifen teils
Stumm, teils 1936

1936
1882
(C—h); 1936

1868 (III. Manual); C—H 1936
C—h 1936, c!—d® 1782, ds®—f® 1868
1936

C—H 1936, c—ds 1782, ¢ 1868, f—e® 1782,
f2—f* 1936

1782

1782

1936

1782

1936

1936

Zusammensetzung 1936; Pfeifen teils
Stumm, teils 1936

1936

1782

1936

1936

C—fs* Prospektpfeifen des ehemaligen
Stummschen Positivs, 1868 stillgelegt, 1936
wieder klingend gemacht; g*—f* 1936
C—h 1936, c'—d® 1782, ds*e® zylindrisch-
offene Stumm-Pfeifen (1868), f* moderne,
zylindrisch-offene Pfeife

1936

1782

1936
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6. Gimsenhom 2’ 1936
7. Quint 1Y/¢' 1936
8. Flageolet 1’ 1936
9. Scharf 3—4fadh /sy’ 1936
10. Klingend Cimbel
4—5fach ey 1936
11. Rankett 16’ 1936
12. Krummhorn BaB (C—h)/
. Hautbois Diskant (c1—f3) 8’ 1936
(auf zwei Ziigen)
13. Yox humana 8’ 1782
14. Singend Regal 4 1936
Glockenspiel (c'—f); 1868 in der mechanischen Anlage
erneuert und um ds*—f3 erweitert
Tremulant 1936
Pedal C—f! (30 Téne; ds'—f! 1936)
1. Offener BaB 16’ 1912
2. Subba8 16’ 1912
3. Violonbaf 16’ 1912
4, OctavbaB 8’ 1913
5. ViolbaB 8’ 1868 (bis 1936 ,Cello” genannt)
6. Superoctavbaf 4 1936
7. Powmmerbafl 4 1936
8. Nadithornbafl 2 1936
9. MixturbaB efach - ) 1936
10. Posaunbaf 32’ 1936
11. Posaunba8 16 1936
12. Trompetbafl 8’ C—d* Pfeifen der Stummschen Trompete des
Hauptwerks, 1882 ins Pedal versetzt
13. Klarinetba®$ 4 1782
14. Cornetbaf - 4 1936
Transmissionen:
CimbelbaB 4—5fach /¢ (= Nr. 10 des III. Manuals)
DulzianbaB 16’ (= Nr. 12 des II. Manuals)
Krummhornbaf 8’ (= Nr. 12 des IIl. Manuals)
Regalba8 4 (= Nr. 14 des III. Manuals)
Koppeln: II/1, 11I/11, 1/Pedal, I1/Pedal 1868 108
4 Kollektivpedale 1868

LaBt man Geigend Principal 8’ und Nasat 3’ des II. Manuals als Aequivalente von
Principal 8' bzw. Quint 3’ gelten, so sind in dieser Disposition dem Namen nach alle
Register der Originaldisposition von 1782 mit Ausnahme von Vox humana 8’ des Positivs
und FagotbaB 16" des Pedals wieder enthalten 199,

Ob der 1936 vollendete Umbau uneingeschrinkt als ,rettende Stumde® der Orgel von
Amorbadch bezeichnet werden kann (151, 2111), dariiber soll hier nicht gerichtet werden. Die

108 Sind beide Manualkoppeln gezogen, so wirken die Tasten des I. Manuals auf die Traktur aller drel
Manualwerke. Diesen Sachverhalt deutet die Formulierung .indirekte Koppel III/I* (152, 2114) an.

109 DaB ,Gdmsenhorn” entgegen den beiden &ltesten Quellen fiir die Disposition der Amorbacher Orgel in
Wirklichkeit ein 4'-Register war, ist S. 49 und S. 63 f. dargelegt worden.
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vorziigliche Qualitit der damals ausgefithrten Arbeiten bedarf angesichts der bekannten
Gediegenheit der beauftragten Orgelbauanstalt kaum der Erwdhnung. DaB das innere Werk
sich iiber die vom Stummschen Gehiuse gesetzten Grenzen hinaus ausdehnt, ist eine Folge
des Generalumbaus von 1868 (vgl. S. 183) und darf nicht, wie bei Bosken, Stumm 59110
geschehen, mit den Vorgingen von 1932 ff. in Zusammenhang gebracht werden. Die Fiktion
eines wiederhergestellten ,praditvollen Originalklanges” (151, 2111) wird man einer Zeit,
der sich der Umgang mit historischen Orgelwerken als eine ganz neue Aufgabe gestellt
hatte, nicht verargen !l

Nur unter merklichem Vorbehalt hat schon E. F. Schmid (152, 2111) die Hinzufiigung einer
ganzen Reihe von dem urspriinglichen Charakter des Werks nicht angemessenen Registern
gutgeheifen; die Frage nach der Berechtigung dieser MaBnahme wird von Franz Bésken
(2115) — wenn auch vorwiegend unter dem problematischen Aspekt des .heutigen Men-
schen” — aufs Neue gestellt. Uber diese zweifellos berechtigte Frage hinaus erscheint die
Dispositionserweiterung von 1936 geeignet, die Aufmerksamkeit noch auf einen anderen
Punkt zu lenken. Beim Umbau von 1868 wurde zwar infolge des Ubergangs auf ein
wesentlich mehr Raum beanspruchendes Windladensystem die konstruktive Einheit von
Prospekt, Gehduse und innerer Anlage, die das Stummsche Werk kennzeichnete, weitgehend
aufgehoben; es entstand aber unter dem heilsamen Zwang der mechanischen Traktur eine
neue Anlage von groBziigiger Geschlossenheit, ein einheitliches, planvoll geordnetes Ganzes.
Im Gegensatz dazu fithren die elektropneumatischen Erginzungsladen von 1936 die durch
nichtmechanische Traktursysteme gegebene, gefihrliche Méglichkeit vor Augen, Windladen
ohne Riicksicht auf Trakturfilhrung und riumliche Einheit des zu einer Klaviatur gehdrigen
Pfeifenwerks aufzustellen. Wie diese Moglichkeit von urspriinglicher Einheit der Orgel-
anlage zum beziehungslosen Nebeneinander einer beliebig, nach rein dekorativen Gesichts-
punkten, geformten Fassade und einer ebenso beliebig hinter diese Fassade gestellten, wenn
nicht gezwingten musikalischen Maschinerie fithrte, das zeigt eine Vielzahl von Orgeln
vom Beginn pneumatischer Bauweise bis zum heutigen Tage. In dem lebhaften Fiir und
Wider, das die Wiedereinfithrung der mechanischen Traktur in den letzten Jahrzehnten
begleitete, hitte sich diese ohne weltanschauliche Umwege unmittelbar gegenstands-
bezogene Beobachtung vielfach niitzlich erweisen kdnnen,

Zu Beginn des Jahres 1965 wurde der erste Abschnitt eines neuerlichen Umbaupro-
gramms vollendet, dessen Ziel es ist, die Orgel von Amorbach ihrer urspriinglichen Anlage
wieder ndher zu bringen 1'%; die Ausfilhrung war wiederum der Orgelbauanstalt Steinmeyer
iibertragen. Der freistehende Spieltisch und mit ihm die gesamte Spiel- und Registermechanik
von 1868 wurden entfernt, ebenso die beiden Kegelladen des ersten Manuals. Das unver-
dndert iibernommene, lediglich mittels neuer Pfeifen um fs® und g* erginzte Pfeifenwerk
dieses Manuals fand auf einer neuen (analog der Stummschen Hauptwerkslade in C- und
Cis-Hilfte geteilten) Schleiflade mit mechanischer Spiel- und elektropneumatischer Register-
traktur Aufstellung; Reihenfolge der Register:

1. Principal 16’
2. Octav g’
3. Bourdon 16’

110 Vgl. auch 2114.

111 Um so weniger, wenn man beriicksichtigt, mit welcher Naivitdt in unseren Tagen vielfach ven .Wieder-
herstellung des urspriinglichen Zustandes” historischer Orgeln gesprochen wird, ausgerechnet in Fillen, wo
infolge von RadikalmaBnahmen — Emeuerung der Pfeifenkerne und dergleichen — an die Stelle einer mehr
oder minder beeintrichtigten Originalintonation eine vdllig neue Intonation, und zwar natiirlich diejenige
des solchermaBen restaurierenden Orgelbauers, getreten ist. Dilettantismen dieser Art sind in den letzten
Jahren auch nicht wenige Stumm-Orgeln zum Opfer gefallen.

112 In diesem Zusammenhang sei erneut auf Hans Rdttgers Beitrag Zum Restaurlerungsproblem der Amor-
badier Stumm-Orgel in Ars Organi Heft 26, August 1965, 844—847, hingewiesen.
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Viol di Gamb
Superoctav
Gedackt
Quint a Tone
Quint

9. Octav

10. Kleingedackt
11. Comett 5fach
12. Trompete

13. Mixtur éfach
14. Cimbel 3fach
15. Vox angelica

@ N
“-

(ungeteilt)

o N 0 b MW B 0

'113

Die zum II. und III. Manual und zum Pedal gehorigen Kegelladen erhielten — eine Interims-
16sung bis zum Einbau neuer Laden auch fiir diese Werke — elektropneumatische Ton- und
Registersteuerung und wurden zusammen mit den gleichfalls unverindert iibernommenen
Erginzungsladen von 1936 an die entsprechenden Klaviaturen des neuen, in die Gehiuse-
front eingebauten Spielschranks angeschlossen. Das Glockenspiel (im Untergehduse hinter
der Spielanlage) erhielt unter Verwendung des zugehéorigen kleinen Wellenbretts von 1868
eine eigene, zum I[l. Manual fithrende Spielmechanik. Nidht in der Stummschen Disposition
enthaltene Register sind durch einen roten Punkt auf dem zugehérigen Registerzug kenntlich
gemacht 114,

Ziel kiinftiger Bauabschnitte ist es, das zum II. und IIl. Manual gehorige Pfeifenwerk
unter Beschrinkung auf die Positiv- bzw. Echodisposition von 1782 auf neuen Schleifladen
mit mechanischer Spieltraktur im alten Positivgehduse oberhalb des Hauptwerks bzw. im
Untergehduse der Orgel unterzubringen, ferner auch dem Pedal eine entsprechende neue
Aufstellung zu geben.

Da der groBartige Stummsche Prospekt in allen, das Gehiduse in den die Konstruktion
bestimmenden Teilen erhalten ist, erscheint ein solches Vorhaben sinnvoll und begriiBens-
wert. Man wird sich indes vor der Fiktion zu hiiten haben, es konne die Stumm-Orgel in
ihrem Originalzustand wiederhergestellt werden. Zweifellos wire es verfehlt, nur um einer
solchen Fiktion willen das Instrument auf den Dispositionszustand von 1782 festlegen zu
wollen; der gegen das Bemiihen, historische Orgelwerke unverfilscht zu erhalten, so oft
zu Unrecht erhobene Vorwurf sterilen Historisierens lieBe sich hier nicht leicht entkriften.
Das Werk von 1782 als ein Ganzes existiert nicht mehr, und keine Restaurierung wird es
uns wiedergeben. Ist man sich iiber diesen, freilich schmerzlichen Sachverhalt hinlianglich im
klaren, so wird die Frage nach dem Ob und Wie einer Erweiterung der urspriinglichen
Anlage — etwa, entsprechend dem Vorschlag Hans Réttgers, in Form eines Récit expressif —
leichter zu beantworten sein; nur sollte man es vermeiden, bei Erérterung dieser Frage
von der oft genug fiir inadaequat erkannten, gleichwohl mit beliebig wechselnden Namen
immer wieder auftauchenden Formel ,Was hitten die Gebriider Stumm getan, wenn . . .”
auszugehen. Die Aufgabe, welche die Orgel von Amorbach heute stellt, scheint weder in
einer Imitation des Werks von 1782 noch in willkiirlichen, von der Tagesmode

113 Vgl. die S. 66 angegebene Registerfolge auf der Stummschen Lade. Aus Raumgriinden muBite die Mixtur
in der Art eines Comet auf einen hochliegenden, durch Kondukten mit dem Windladenstock verbundenen
Stock gesetzt werden — ein Hinweis auf die heutiger Praxis fremde, gedringte Bauweise der &lteren Stumm-
Orgel. Die 1868 (ibemommenen originalen Comet-Stécke mit den charakteristischen runden Eichenholzkon-
dukten — der einzige Uberrest der Stummschen Windladen — wurden leider auf der neuen Lade nicht mehr
verwendet. Sie haben jetzt als Erinnerungsstiike einen Platz hinter der Orgel gefunden.

114 Die Problematik eines solchen Verfahrens erhellt aus dem Umstand, daB Register, die 1936 in der Absicht
einer Rekonstruktion eingebaut worden sind, mit den Stummschen Registern aber kaum mehr als den Namen
emein haben, keine Kennzeichnung aufweisen und somit dem Unkundigen aus der Perspektive des Spieltischs
eicht als Originalregister erscheinen kénnen.
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inspirierten Zusdtzen zu bestehen. Es gilt vielmehr, unter gewissenhaftester Bewah-
rung aller noch verbliebenen Originalsubstanz ein Instrument zu schaffen, das
in seinen musikalischen Qualititen, in einer wohldurchdachten, die Gegebenheiten des vor-
handenen Gehéduses respektierenden!1®, Zusitzliches in sinnvolle Beziehung zu diesem
bringenden Anordnung aller Teile unter dem Gesichtspunkt, auch das Innere der Orgel
dem Auge erfreulich zu machen, schlieflich in der Gediegenheit und Schonheit der hand-
werklichen Ausfithrung vor der Arbeit der Stummschen Werkstatt bestehen kann. Sich
dieser Aufgabe mit Ernst anzunehmen, wire zweifellos lohnend.

118 Leider hat man beim Einbau der neuen Schleiflade fiir das Hauptwerk versdumt, den in Form abgeschnit-
tener Zapfen im frontalen und hinteren Gurt des Gehduses verbliebenen Resten der eichenen Riegel, auf
denen die Stummsche Hauptwerkslade gelagert war, gebihrende Aufmerksamkeit zu widmen. Da bei Stumm-
Orgeln nicht nur durch die HuBeren Windladenauflager Anfang und Ende der Windladen bzw., wie im vor-
liegenden Falle, der Windladenhalften exakt festgelegt ist, sondern dariiber hinaus durch die Zwischenlager
auch die Gruppierung des Pfeifenwerks auf der Lade, die mit dieser Gruppierung stets iibereinstimmende Lage
der Stockschrauben und sogar die Einteilung der Windkastenspunde, waren fiir eine der urspriinglichen Situation
entsprechende Anordnung der neuen Lade unter Bewahrung der tragenden, niche lediglich umhiillenden Funk-
tion des Gehluses — die neue Lade rubt auf einem separaten Gerilst — wesentliche Anhaltspunkte gegeben.
ﬁlt{l’; sind in der genannten Form auch fiir das ehemalige Positiv vorhanden; sie sollten nicht ungenutze
eiben.





