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Editorial

Das Erscheinen des ersten Themenheftes der »Liszt-
Nachrichten« verdankt sich gleich mehreren Umstén-
den: Zunichst ist da die Restaurierung der grofien La-
degast-Orgel des Merseburger Doms zu nennen, die
am 11. September 2004 erstmals wieder in jener (nahe-
zu) originalen Gestalt erklang, die ihr der Orgelbau-
meister Friedrich Ladegast 1855 gegeben und die Franz
Liszt so bewundert, geschitzt und angeregt hat.

Zum zweiten gab es am 15. April 2004 nach tber
10jahriger Restaurierungszeit ein Wiedersehen mit
dem groflen Harmoniumfliigel aus dem Besitz Franz
Liszts. Das beeindruckende Instrument von Alexandre
Pere & Fils (Harmoniumteil) und Pierre Erard (Kla-
vierteil) aus dem Jahr 1853, das einst in Liszts Weima-
rer Altenburg stand, wurde im Gldsernen Saal der Ge-
sellschaft der Musikfreunde in Wien wiedererweckt, in
deren Sammlungen es einen langen Dornroschenschlaf
gehalten hatte.

Zum dritten hat ob dieser Ereignisse die Franz-Liszt-
Gesellschaft e.V. Weimar ihre alljghrlichen Liszttage
2004 unter das Motto »Franz Liszt und die Orgel« ge-
stellt — was lag also niher, als das erste Themenheft der
»Liszt-Nachrichten« ebenfalls dieser Materie zu wid-
men?

Erginzt wird es durch Beitrdge zur 1859/60 errichteten
Orgel der Gebr. Peternell in Denstedt bei Weimar; ei-
nem Instrument, das Liszt und seinem Orgelkreis zu
mancher »Orgelconferenz« gedient hat und noch heute
in fast unveranderter Form zu horen ist.

Dariiber hinaus enthilt der Thementeil auch Beitrige
zum orgelkompositorischen Schaffen Liszts.

Die Redaktion ist stolz darauf, fiir alle diese Beitrige
nambhafte Fachleute als Autoren gewonnen zu haben;
ihnen sei an dieser Stelle fiir ihr uneigenniitziges Enga-
gement und ihre Geduld noch einmal herzlich Dank
gesagt.

Auch der reguldre Teil der »Liszt-Nachrichten« ver-
dient diesmal, aulergewdhnlich genannt zu werden.
Darin sind Beitridge zum Verhiltnis romantischer Ma-
lerei und Musik am Beispiel der Villa d‘Este, zu Liszts
Weimarer Konzertmeister Edmund Singer, iiber Liszts
Besuch auf Schloss Arenenberg im Jahre 1835 und
schlieBflich zu den durch den Brand der Weimarer
Amalienbibliothek in Not geratenen Musik-hand-
schriften und -drucken u. a. aus den Sammlungen
Anna Amalias und Maria Pawlownas. Auch diese Bei-
trige stammen aus den Federn ausgewiesener Kenner
der Materie, wie wir dankbar feststellen.

Unser Unterfangen wire ohne eine — zumal in diesen
Zeiten — auflergewohnliche Spendenbereitschaft nicht
zu realisieren gewesen. Unser herzlicher Dank geht
daher auch an alle diejenigen, die an das Vorhaben ge-

glaubt und es durch finanzielle Beitrdge unterstiitzt
haben.

Im Dezember 2004, die Redaktion.
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Zur Geschichte der Merseburger Domorgel

Von Peter Ramm, Merseburg

Ein erster Beleg fiir eine Orgel im Merseburger Dom
findet sich gegen Ende des 13. Jahrhunderts, als der
von etwa 1280 bis 1299 urkundlich nachweisbare
Dombherr Conrad Hevestrit in seinem Vermichtnis 12
Mark »ad organax, »fiir die Orgel«, vermachte — damals
eine enorme Summe, die durchaus der Errichtung ei-
ner neuen Orgel nach der Domerneuerung im 13.
Jahrhundert gedient haben kénnte. Aber von dieser
Orgel, die gelegentlich in Urkunden erwihnt wird, ist
nichts Niheres bekannt — weder tiber ihre Anlage und
Disposition noch iiber ihren Aufstellungsort.

Notizen zu Orgelreparaturen im spdten 16. und in der
ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts lassen fiir diese Zeit
eine Schwalbennestorgel vermuten, die sich im westli-
chen Teil des Domes an der nérdlichen Hochwand,
vielleicht am Nordwestturm, befand und zuletzt iiber
Brust- und Oberwerk sowie Pedal und Riickpositiv
verfiigte.

In der Barockzeit diente der Merseburger Dom der im
angrenzenden Schloss residierenden Nebenlinie der
Dresdener Wettiner Sachsen-Merseburg als Hofkirche.

Er verdankt dieser >Herzogszeit« aufSer dem Altargerit
wesentliche Teile seiner Ausstattung, die noch heute
den Eindruck des Innenraumes bestimmen: neben
dem Hauptaltar (1688) und dem monumentalen Por-
tal zur Furstengruft (1670) vor allem die Orgel, die
nach einem ersten Neubau 1665/66 ab 1693 noch ein-
mal vollstindig erneuert wurde und dafiir auch 1697
einen neuen Prospekt erhielt.

Damals mit grofler Selbstverstindlichkeit in den spit-
gotischen Langhausraum eingefiigt, als wire dieser fiir
ihn gebaut worden — so beherrscht dieser prichtige Ba-
rockprospekt noch heute den Dom: Bis ins Gewolbe
aufgettirmt, fiillt er den Raum zwischen den Tirmen,
wihrend die Empore mit dem Riickpositiv seitlich bis
zu den westlichen Langhauspfeilern vorschwingt. Mit
reich geschnitzten, solide vergoldeten Akanthuswang-
en, mit musizierenden Engeln und wappenhaltenden
Putten geschmiickt, ist diese beeindruckende Orgel-
wand im Wesentlichen in ihrer Form aus dem Ende
des 17. Jahrhunderts bis heute erhalten geblieben.

Das Werk, wohl schon 1693 von Zacharias Theisner be-
gonnen (der Name ist in verschiede-
nen Varianten iiberliefert), konnte
erst 1713 (!) abgenommen werden
und wurde dann von zwei Abnahme-
kommissionen (die erste bestehend
aus dem herzoglichen Kapellmeister
' Christian  Heinrich ~ Aschenbrenner
- und dem Hoforganisten Georg Fried-
rich Kauffmann, die zweite aus dem
Altenburger Hoforganisten Gottfried
Ernst Bestell und dem Orgelbauer
: Johann Friedrich Wender aus Miihl-
| hausen) als unbrauchbar verworfen,
nachdem es schon zwischenzeitlich
1698 ohne weitere Konsequenzen ein
vernichtendes Gutachten des Halber-
stidter Orgelbauers Christoph Gloger
gegeben hatte! So musste denn un-
g mittelbar anschliefend 1714 Wender
das Werk zunichst technisch griind-
lich iiberarbeiten (u.a. komplett neue
Windladen und sechs neue Bilge!),
dabei von 41 auf 50 Stimmen »des
| ersten Prospectes unbeschadet« erwei-
2 tern und mit einem »besonderen Cla-
vier fiir das Riickpositiv auf dem un-
tern Chore« versehen.

Nach der positiven Beurteilung die-
ser umfangreichen Rettungsaktion

B Stahlstich von der Einweihung der Merse-
| burger Domorgel im Jahre 1855.



durch Bestell und den Leipziger Thomas-Cantor
Johann Kuhnau erhielt Wender 1715 einen Anschluss-
auftrag, das Ganze noch einmal »zu verbessern und ver-
grofern«: Es wurden »mehrere Stimmen theils verindert,
theils neu hinzugebaut« auf nunmehr 66 Register inklu-
sive eines neuen Stahlspieles, dabei zusitzlich ein
Brustwerk mit einem vierten, dem nunmehr untersten
Manual, neu angelegt. Dennoch konnte Wender — wie
die weitere Entwicklung zeigen sollte — trotz lobender
Abnahme durch J. Kuhnau, G.F. Kauffmann und den
Merseburger Hof-Capellmeister Jacob Christian Hertel,
die im Juli 1716 stattfand, offenbar nicht die Qualitit
und Geschlossenheit eines eigenen Neubaus erreichen.
Die feierliche Orgelweihe erfolgte erst am 17. Oktober
1717. Fir die lange Zeit zwischen der Abnahme sind
Arbeiten am Prospekt vermutet worden. Das Mono-
gramm des »Geigenherzogs« Moritz Wilhelm (1712-31)
am Hauptwerk weist auf diesen erweiternden Umbau
hin.

1734 erhielt auf Veranlassung von Kauffmann und
dem herzoglichen Capell-Meister Johann Theodor
Rombhild der Silbermann-Schiiler und -Mitarbeiter
Zacharias Hildebrandt 1734 den Auftrag, im Riickposi-
tiv »zwei Gedackte im Cammerton zur Begleitung der
Musik« anzulegen und mehrere neue Register (genannt
werden Unda maris und Vox humana) einzufiigen.
Etliche mehr oder weniger umfangreiche Reparaturen
folgten: Der langjahrige Merseburger Domorganist
Wilhelm Schneider (1824-1843) errechnete in seiner
»Ausfiihrlichen Beschreibung der groflen Dom-Orgel
zu Merseburg« (Halle 1829), der die obigen Zitate ent-
nommen sind, fiir die bis dahin erfolgten Verinderun-
gen und Reparaturen ab 1714 eine » Hauptsumme von
10.251 Thlr. 14 gGr. 2 Pf., die er den Kosten fiir das
mit Theisner »fiir 4000 Rthlr. veraccordirete« Werk
gegeniiberstellte.

Schneider hielt denn auch seine Domorgel fiir ein »von
Anfange sehr irregulair angelegtes Orgel-
werk« und war ebenso wie seine Nach-
folger Carl August Ritter (1844-1847)
und insbesondere David Hermann Engel
(1847-1877), der zugleich »koniglicher
Orgelrevisor« der preuflischen Provinz
Sachsen war, um eine nachhaltige Ver-
besserung bemiiht. »Ihrer Qualitiit we-
gen hiitte sie auf ein Renommee nicht An-
spriiche machen kénnen, wie sie es in der
That genofi«, urteilte Engel in seiner
»Denkschrift der durch Herrn Friedrich
Ladegast erbauten groflen Dom-Orgel

Die vier Manuale der Merseburger Domorgel
vor der Restaurierung.

zu Merseburg« (Erfurt 1855). Man sei wohl »gern ge-
neigt, die schmucke Auflenseite einer Orgel mit dem in-
nern Werte derselben zu identificiren, ein prichtiges Or-
gelgehduse fiir eine prichtige Orgel zu haltenx.

Die Erneuerung des »Riesenwerks« wurde auf Vor-
schlag von Engel ungewohnlicherweise einem »jungen,
damals allerdings noch wenig bewdhrten Meister« anver-
traut, dessen Umbauvorschlag »bei auferordentlicher
Billigkeit, zugleich der Umfassendste« unter den einge-
reichten Angeboten war und der sich ihm vor allem
durch »die auflerordentliche Soliditit und kiinstlerische
Tiichtigkeit [...] bei dem Bau von zwei kleineren Land-
orgeln in hiesiger Gegend« empfohlen hatte: Friedrich
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Ladegast (1818-1905) aus Weiflenfels, der grofe mittel-
deutsche Orgelbauer des 19. Jahrhunderts, den dieser
Orgelbau berithmt machen sollte.

Er hat 1853 bis 1855 in das alte Barockgehiduse ein
vollstindig neues Werk hineingebaut, das bei mechani-
scher Traktur mit Schleifladen in 81 Registern nun-
mehr insgesamt fast 5700 Pfeifen und das alte Stahl-
spiel enthielt — seinerzeit eine der grofiten Orgeln in
Deutschland. In dem 1875 bei MafSmann abgedruckten
Werkverzeichnis Ladegasts wird diese Arbeit immer
noch als »griindlicher Umbau« gefiihrt, da Ladegast,
wie wohl in der Ausschreibung gefordert, zunichst aus
der Vorgingerorgel noch 26 iltere Register iibernom-
men hatte. Allerdings hatte er in der Zwischenzeit 1866
bereits auch diese mit Ausnahme des Stahlspiels und
der Schallmey 8 im Oberwerk im Interesse eines ein-
heitlichen Klangbildes durch eigene Register ersetzt, so
dass man nun tatsdchlich nicht mehr von einem Um-
bau sprechen konnte.

Franz Liszt hat an dem Bau dieses orgel- und musikge-
schichtlich bedeutsamen Instruments, der ersten
romantischen Groflorgel Mitteldeutschlands, lebhaften

FrANZ L1szT UND DIE ORGEL

Anteil genommen und sich durch sie zu seinen bedeu-
tendsten Orgelwerken anregen lassen. Die Orgelweihe
am 26. September 1855 stief3 auf ein begeistertes Echo.
Neben den Kompositionen von Liszt ist vor allem die
an dieser Orgel 1857 uraufgefiihrte grole Sonate seines
jung verstorbenen Schiiler Julius Reubke zu nennen.
Durch Ladegast und Liszt in besonderer Weise ein au-
thentisches Instrument fiir die romantische Orgelmu-
sik des 19. Jahrhunderts, blieb die Merseburger Dom-
orgel in ihrer groflartigen Klangvielfalt auch ein Kon-
zertinstrument von hochstem Rang ebenso fiir die élte-
re Orgelliteratur.
Massive Eingriffe ohne ein klares eigenes Klangkonzept
hatten jedoch bei notwendigen Reparaturen seit den
60er Jahren des 20. Jahrhunderts die in sich geschlosse-
ne Ladegastsche Disposition durch den willkiirlichen
Ersatz zahlreicher Register empfindlich gestort. Hinzu
kamen gravierende Verschleiflerscheinungen an den
Windladen und der Traktur. Auch die Windversor-
gung war problematisch geworden.
Andererseits hatten die von dem langjihrigen Domor-
ganisten Hans-Giinther Wauer (1951-96) begriindeten
»Merseburger Orgeltage« der Domorgel zu
einer vorher nicht gekannten breiten Zuho-
rerschaft verholfen.
1994 beschiftigte sich auf Anregung von Mi-
chael Schonheit, unter dessen Vorsitz der
Freundeskreis Musik und Denkmalpflege in
Kirchen des Merseburger Landes e.V. in die-
sem Jahr die Trigerschaft fiir diese traditi-
onsreichen Orgeltage iibernommen hatte, ein
Symposium von Orgelfachleuten mit dem
Zustand der Orgel und der Zielstellung der
notwendig gewordenen grundlegenden In-
standsetzung und Restaurierung.
In einer umfassenden Erneuerung von 2001
bis 2004 haben in einem Gemeinschaftspro-
jekt die Firmen Eule, Scheffler und Wegschei-
der mit dem Intonateur Matthias Ullmann,
wie von diesem Symposium empfohlen, tiber
die dringend notwendigen technischen In-
standsetzungsarbeiten hinaus die Orgel in
der Originalintonation wiederhergestellt und
' ihr mit der Wiederherstellung der Original-
. disposition so weit wie moglich das Ladegast-
sche Klangbild von 1866 zuriickgegeben.
Initiator und verantwortlicher Triger der
Restaurierung war in Abstimmung mit dem
Domstift Merseburg der Freundeskreis Mu-
sik und Denkmalpflege.

Konzert auf der Orgelempore des Merseburger
Doms.



Die kleine Ladegastorgel im Dom zu Merseburg

Von Peter Ramm, Merseburg

Seit Beginn dieser Restaurierung steht im siidlichen Die Disposition der kleinen Ladegastorgel:
Seitenschift des Merseburger Domes noch eine kleine,

einmanualige Ladegastorgel, die nach ihrer Bergung

und Restaurierung durch die Firma Rosel & Hercher ~ MANUAL

1993 zunichst ihren neuen Aufstellungsort in der Mi-

chaeliskapelle am Kreuzgang gefunden hatte. Im Dom Principal 8

selbst 2001 zunichst fiir die Restaurierungszeit der Flote 8

grofien Orgel als Interimsinstrument aufgestellt, entfal- Gambe 8

tete sie eine unerwartete Klangfiille und soll nun kiinf- Gedackt 8

tig hier verbleiben. 1850 fiir eine kleine (seit Jahren Principal 4

aufgegebene und dem Verfall ausgesetzte) Dorfkirche FL. Minor 4

in Klobikau-Raschwitz im Merseburger Land geschaf- Octave 2¢

fen und damit das ilteste erhalten gebliebene Werk aus Scharf 2f.
Ladegasts Weiflenfelser Werkstatt, ist sie Zeugnis fiir

das Koénnen des jungen Meisters, als er, noch weithin

unbekannt, auf Fiirsprache des damaligen Domorga- PEDAL

nisten und koniglichen Orgelrevisors David Hermann

Engel den Auftrag zur Erneuerung der groflen Domor- Subbaf} 16°
gel erhielt. Violon 8

Die kleine Ladegastorgel in der Michaeliskapelle des
Merseburger Doms von 1850. Urspriinglich gebaut
fiir Klobikau-Raschwitz. ©




Merseburger Visionen

Von Michael Schiénheit , Leipzig

Als der gerade 35jahrige Friedrich Ladegast, seit Ende
der vierziger Jahre des 19. Jahrhunderts mit seiner
Werkstatt in Weiflenfels ansissig, im Jahre 1853 den
Auftrag erhielt, die tber Jahrzehnte als mangelhaft
empfundene Orgel im Merseburger Dom umzubauen,
ahnte wohl keiner, dass dieses 1855 im Beisein und un-
ter Mitwirkung von Franz Liszt in einem vielbeachte-
ten Konzert eingeweihte Instrument richtungweisend
fiir die deutsche Orgelmusik des 19. Jahrhunderts wer-
den wiirde.

Fast 150 Jahre sind seitdem vergangen. Spitestens,
nachdem Ladegast in den sechziger Jahren die noch
verbliebenen barocken Register durch eigene gleicher
Bauart ersetzte, war nun offensichtlich aus dem ur-
spriinglich geplanten Umbau ein Neubau geworden. In
unvergleichlicher Weise war es dem Weifienfelser Or-
gelbaumeister gelungen, barocke Traditionen mit einer
neuen, heute pauschal als >romantisch« bezeichneten
Klangisthetik zu verbinden. Diese groflartige Vision ei-
ner Verbindung von Tradition und Moderne inspirier-
te nicht zuletzt Franz Liszt zu seinen bedeutendsten
Orgelkompositionen, allen voran »Priludium und
Fuge iiber B-A-C-Hg, welches untrennbar mit der
Merseburger Orgel verbunden ist.

Doch schon wenige Jahrzehnte nach Fertigstellung des
Instruments mit seiner rein mechanischen Traktur
schienen im Zuge der Industrialisierung und Techni-
sierung Orgeln dieser Art tiberholt. Ladegast und seine
im traditionellen Sinne arbeitende Werkstatt bekamen
diese Entwicklung zu spiiren. Neue, geradezu industri-
ell arbeitende >Orgelfabriken« dringten auf den Markt,
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produzierten billiger, fithrten die neue, viel leichter
spielbare Pneumatik ein, die auch im Bereich der
Registratur dem >modernen< Organisten ungeahnte
Moglichkeiten (freie und feste Kombinationen, Walze
usw.) bot. Auch klangisthetisch war nun der Wandel
von der klassischen, auf barocken Traditionen aufbau-
enden Orgel eines Friedrich Ladegast hin zur spitro-
mantischen Orgel eines Wilhelm Sauer vollzogen.
Auch die Werke Franz Liszts wurden diesem neuen In-
strumentarium angepasst. Karl Straube, der noch Re-
gers zweite Orgelsonate auf der Merseburger Ladegas-
torgel erstauffiihrte, >bearbeitete« in seiner Neuausgabe
die Werke Franz Liszts fiir die neue moderne Orgel.
Mit der Orgelbewegung schien das letzte Stiindlein fur
die Domorgel geschlagen zu haben. Fin vernichtendes
Urteil der Orgelsachverstindigen hitte fast zum Abriss
gefithrt. Einer vollkommen falsch verstandenen Besin-
nung auf das barocke Klangideal fielen neben den gera-
dezu verhassten spitromantischen Orgeln auch die In-
strumente der Orgelbauer zum Opfer, die in geradezu
ehrfiirchtiger Weise barocke Orgel studierten und die-
se Instrumente besser verstanden als die unsiglichen
»Sachverstindigen«: Intoleranz, Engstirnigkeit und
Buchstabengldubigkeit sind zu allen Zeiten schlechte
Berater. Leider sind sie auf dem Gebiet des Orgelbaus
und der Interpretation von Orgelmusik ein vielerorts
anzutreffendes bedauerliches Phanomen.

Als Franz Liszt als Hofkapellmeister nach Weimar
kam, lag eine Weltkarriere als Pianist hinter ihm. Doch
kam kein aufgeblasener Virtuose nach Weimar, son-
dern ein groflartiger Kiinstler, der die Erfahrungen der
ortsansissigen  Musiker
wie Johann Gottlob Top-
fer und Alexander Wil-
helm Gottschalg fiir sich
zu nutzen wusste, und
den traditionsbeladenen
und vielleicht auch — be-
lasteten Weimarer Orga-
nisten durch seine Frische
und sein Kiinstlertum
neue Horizonte offnete.
Zwei grof3artige Beispiele
hierfiir sind die auf Anre-
gung Liszts von Topfer
»komponierte« Registrie-
rung der Bachschen Pas-
sacaglia und der geradezu
radikale Stilwechsel in

Topfers Kompositionen
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neuenc« restaurierten Orgel im

Merseburger Dom.



vom Kklassisch frithromantischen Sonatenstil
hin zur groflen Choralphantasie, die schon
Max Reger erahnen lasst.

Diese beiden fiir die Orgel auflergewohnli-
chen Erscheinungen mit den Initialen F. L. —
Friedrich Ladegast und Franz Liszt — haben
mich auf ganz besondere Weise in den letzten
15 Jahren geprédgt. In ihnen finde ich alles ver-
eint: Verehrung und beispielgebendes Wissen
um die >alte Musik« (man denke nur an die
bis heute giiltige Gesamtausgabe der Orgel-
werke Johann Sebastian Bachs durch Grie-
penkerl, welche Liszt genau kannte) und Visi-
onen, neue Ideen, schopferische Risikobereit-
schaft und engagierte Lehrtitigkeit.

Als ich die Merseburger Domorgel kennen
lernte, ging es mir so wie wohl jedem Besu-
cher, der den Dom betritt: Ich bestaunte die-
ses einmalig in den gotischen Raum kompo-
nierte Orgelgehduse mit seinem Riickpositiv und der
Musikempore, die vom einstigen musikalischen Glanz
der Merseburger Herzogszeit zeugt. Und als ich am
nahezu unverinderten Spieltisch mit allen Spuren der
letzten 140 Jahre safl, schimmerte trotz unzuldssiger
und fachlich hochst bedenklicher Fingriffe in das
Ladegastsche Meisterwerk die Grofle dieses unver-
gleichlichen Orgelwerkes.

Die Realisierung einer diesem Instrument angemesse-
nen Restaurierung beschiftigte mich in den letzten
zehn Jahren. Mit Hilfe der durch Dr. Peter Ramm,
Prof. Dr. Reinhard Menger und Prof. Hermann J.
Busch besetzten Kommission konnte wiederum eine
Vision verwirklicht werden: Die besten Krifte dieser
Orgelbaufirmen auf dem Gebiet der Restaurierung

Nach dem Konzert zeigte und erklirte Michael Schinheit den Mitgliedern der
Liszt-Gesellschaft die restaurierte Ladegast-Orgel.

konnten in den Dienst des Ladegastschen Meisterwer-
kes gestellt werden. Unter der Gesamtleitung der Firma
Fule (Bautzen) und ihres Geschiftsfithrers Armin
Zuckerriedels konnten fiir dieses Projekt die auf dem
Gebiet der Restaurierung barocker und romantischer
Orgeln wohl interessantesten jungen Firmen Kristian
Wegscheider (Dresden) und Christian Scheffler (Sie-
versdorf) zur Mitarbeit gewonnen werden. Die Erfah-
rungen solch bedeutender Orgelwerkstitten fiir dieses
Instrument gewinnen zu konnen, ist ein groflartiges
Ereignis — und grof8artige Orgelereignisse haben in
Merseburg Tradition. Das ndchste ist am 12. Septem-
ber, dem »Tag des offenen Denkmals« zu erleben.
Dann wird die Merseburger Domorgel von Friedrich
Ladegast im >neuenc<»alten< Glanz erstrahlen.
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»Blicke in eine zukiinftige Entwicklung der Orgelmusik...«
Die Ladegast-Orgel des Domes zu Merseburg und Franz Liszt

Von Hermann J. Busch, Siegen

Am 12. September 2004 wird die grofle Orgel des
Domes zu Merseburg nach einer langwierigen Restau-
rierung wieder in Dienst genommen. Das Instrument
wurde 1853 bis 1855 von Friedrich Ladegast aus Weif3-
enfels/Saale erbaut und war bei seiner Einweihung am
26. September 1855 mit 81 Registern auf vier Manua-
len und Pedal die grofite Orgel Deutschlands [1]. Franz
Liszt hat im Rahmen dieses Einweihungskonzerts die
Orgel auch selbst gespielt und von ihr maf3gebliche
Anregungen fiir sein Orgelschaffen gewonnen.

Der Betrachter des gewaltigen Orgelprospekts sieht
sich zundchst in die Welt des Hochbarock versetzt,
denn der Orgelbauer hat fir sein Instrument die Front
der Orgel aus dem spiten 17. Jahrhundert iibernom-
men und auch 28 vorhandene Register aus dem 17.
und 18. Jahrhundert weiterverwendet. Allerdings wur-
den die alten Pfeifen schon 1866 von Ladegast durch
neue ersetzt, ohne dass jedoch die Disposition dieser
Register verindert wurde. 1876 baute die Merseburger
Orgelbauwerkstatt Gerhardt die jetzt noch vorhandene
Barkermaschine als >Servoeinrichtung« zur Erleichte-
rung der Spielart ein. Ladegast hatte die Orgel mit rein
mechanischer Spiel- und Registertraktur gebaut, aller-
dings schon mit einigen mechanischen Spielhilfen, die

Blick vom Altar auf die Orgelempore.
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— wenn auch in bescheidenem Rahmen — Erleichte-
rung bei schnellen Registerwechseln boten. Um 1963
wurde das Instrument durch die Merseburger Orgel-
bauwerkstatt Kithn umdisponiert, wobei zahlreiche
Pfeifen Ladegasts ebenso entfernt wurden wie der
Schweller des IV. Manuals. Damit hatte die Orgel ganz
wesentliche Elemente verloren, die Liszt fasziniert hat-
ten, und die seitdem an diesem Instrument entstande-
nen zahllosen Einspielungen mit Orgelwerken von
Franz Liszt konnen nicht als Dokumente einer authen-
tischen >Liszt-Orgel« betrachtet werden.

Die Rekonstruktion des von Friedrich Ladegast ge-
schaffenen Zustandes durch die Orgelbauwerkstitten
Eule (Bautzen), Scheffler (Sieversdorf) und Wegschei-
der (Dresden) wurde 2004 abgeschlossen. Die wissen-
schaftliche Begleitung des Projekts lag in den Hinden
von Prof. Dr. Hermann J. Busch (Siegen) und Prof. Dr.
Reinhardt Menger (Frankfurt am Main).

Hier folgt die Originaldisposition Ladegasts. Mit »alt«
sind die von ihm iibernommenen é&lteren Register
bezeichnet, deren Pfeifen 1866 erneuert wurden.

HAUPTWERK (II. Manual) C—g’

Die Register des Hauptwerks sind auf zwei Windla-
den verteilt, Vorder- (»V«) und Hinterlade (»Hc).

H Bordun 32 abc°
V  Principal 16’
H Bordun 16’
V  Principal &
H Hohlflste 8 (ab ¢°
rekonstruiert)
Doppelgedeckt &
Gambe 8 alt
(rekonstruiert)
H Gemshorn 8 (C-H
rekonstruiert)
H Quinte 51/3
V  Octave 4
V  Gedeckt 4 alt
V  Gemshorn 4 alt
V  Doublette 442> (rekonstruiert)
V  Quinte 22/3 alt
V  Octave 2 alt
V  Mixtur 4f. 2 alt
V' Scharff 4f. 13/5 (rekonstruiert)
V  Cornett 3-5f. 22/3
H Fagott 166 durchschlagend
% B (z.T. rekonstruiert)
0V Trompete &



OBERWERK (III. Manual) C—g3

Quintaton
Principal
Rohrflote
Flaute amabile
Gambe
Gedeckt
Octave
Spitzflote
Rohrflote
Quinte
Waldflote
Terz
Sifflote
Mixtur 4f.
Schalmey

.—
T
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(rekonstruiert)

alt
alt
alt
alt (rekonstruiert)
alt
alt (rekonstruiert)
alt

alt (z.T. rekonstruiert)

alt (rekonstruiert)

RUCKPOSITIV (I. Manual) C—g’

Bordun
Principal
Flauto traverso
Geigenprincipal
Quintaton
Octave
Gedeckt
Octave

Mixtur 4f.
Cornett 2—-5f.
Oboe

,_.
R
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*

(rekonstruiert)
(rekonstruiert)
alt
alt

alt

durchschlagend
(rekonstruiert)

BRUSTWERK (IV. Manual, im Schweller) C—g’

Lieblichgedackt
Fugara
Flauto dolce
Salicional
Unda maris
Lieblichgedackt
Octave
Zartflote
Salicional
Nassat
Octave
Cymbel 3f.
Progressiv-
harmonika 2—4f.
Aeoline

16’

SN
~
“«L
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(ab c° rekonstruiert)
(rekonstruiert)
(C-H rekonstruiert)

alt
alt
alt
alt (rekonstruiert)

(rekonstruiert)
durchschlagend
(rekonstruiert)

PEDAL C-f'

Das Pedal steht auf drei Windladen (1, 2, 3), die jeweils
mit eigenen Sperrventilen versehen sind.

3. Untersatz 32

1. Principal 16’

3. Violonbaf$ 16> (rekonstruiert)

1. Salicetbafd 16’

1. Subbafd 16’

2. Grofsnassat 10 2/3

1. Principal 8

1. Bafflote &

2. Violoncello & (rekonstruiert)

2. Terz 62/5 z.T.alt

2. Rohrquinte 51/3 alt

1. Octave 4 alt

2. Scharfflote 4 alt (rekonstruiert)

2. Flote 4

2. Mixtur 4f. 1866 Trompete 4’

2. Cornett 4f.22/3

3. Posaune 32

3. Posaune 16’

1. Dulcian 16> durchschlagend
(z.T. rekonstruiert)

2. Trompete &

Koppeln: I/1T; HI/IT; IV/IL; 1/P; 11/P; 111/P

Nebenziige: 4 Ventile fiir die Laden der Manualwerke;
3 Ventile fiir die Laden des Pedals; »Baf3-Coppel«, mit
Registerzug oder zwei Tritten (an — ab) zu bedienen,
schaltet die Ventile fiir die 2. und 3. Lade gemeinsam;
Tritt fiir das Schwellwerk

Die Anlage der Orgel zeigt eine technische Besonder-
heit: Das Riickpositiv ist auch von einer eigenen Klavi-
atur aus spielbar, die unterhalb der Orgelempore auf
der groflen Musikempore angebracht ist, dazu auch
eine Pedalklaviatur, von der aus die Riickpositivregis-
ter iiber eine Pedalkoppel sowie die Register Subbafl
16, Salicet 16’, Principal 8, Baf3flote 8 des Pedals ein-
zeln schaltbar angespielt werden kénnen. Von dort aus
konnen also manche Begleitaufgaben in grofleren En-
sembles wahrgenommen werden, da dies vom Haupt-
spieltisch aus wegen des fehlenden Blickkontakts kaum
moglich wire.

Franz Liszts Interesse an dieser Orgel entziindete sich
schon vor ihrer Fertigstellung. Er besichtigte das im
Entstehen begriffene Werk im Sommer 1855 mehrfach
und wurde dabei angeregt, fiir das Einweihungskonzert
eine neue grofle Orgelkomposition zu schreiben. Uber



den Gang der Dinge sind wir durch die Korrespondenz
mit der Furstin Caroline Sayn-Wittgenstein gut unter-
richtet. Am 27. August 1855 schreibt Liszt: » Morgen
und iibermorgen werde ich versuchen, mich meiner
schrecklichen Korrespondenz zu entledigen, und dann
werde ich mich daran begeben, meine Fantasie iiber
BACH fiir die Einweihung der Orgel in Merseburg zu
schreiben, die am 21. September stattfinden wird.« [2]
Zwei Tage spiter, am 29. August, heifdt es: »Zu Ende
dieser Woche hoffe ich, mit meiner Korrespondenz zu
Rande zu kommen, um meine Fuge iiber BACH begin-
nen zu kénnen fiir die Einweihung der Orgel von Merse-
burg. Ich brauche wenigstens etwa zwdlf Tage, um dieses
Werk fertigzubringen.« [3]

Das Einweihungskonzert wurde auf den 26. September
festgesetzt, und am 22. zeigte sich, dass der Meister mit
BACH doch nicht rechtzeitig zu Rande kommen wiir-
de und stattdessen eine andere Losung fand: » Bevor ich
mich an meinen Dante begebe, mufs ich zwei Stiicke fiir
Orgel schreiben, die mich einige Zeit in Anspruch neh-
men werden. Am nichsten Mittwoch wird Sascha Win-
terberger meine Fantasie und Fuge iiber den Propheten-
choral in Merseburg bei der Einweihung einer grofarti-
gen Orgel (die etwa 10.000 Thaler gekostet hat) spielen,
auf der dieses Stiick einen wunderbaren Effekt machen
wird. Das hat mich auf die Idee gebracht, zwei weitere
Stiicke dieses Kalibers zu schreiben.« [4]

Liszt hatte also eingesehen, dass BACH nicht rechtzei-
tig fertig werden wiirde, und seinen Schiiler Alexander
Winterberger dazu gewonnen, statt des neuen Werkes
die Fantasie und Fuge iiber »Ad nos, ad salutarem un-
dam« aus Le Prophete von Meyerbeer zu spielen, die
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schon seit 1852 im Druck vorlag. Schon am 4. Septem-
ber war Liszt nach Merseburg gefahren, um die noch
nicht fertige Orgel kennenzulernen. Bei dieser Gele-
genheit oder spitestens am Vortage der Einweihung
probierte Liszt das Werk mit Winterberger an der Mer-
seburger Orgel aus, wobei er »die Registrierung [...]
selbst anordnete.« 5]

In dem Bericht Franz Brendels tiber das Einweihungs-
konzert in der Neuen Zeitschrift fiir Musik wird der
moderne Charakter der Orgel und ihre Bedeutung als
Vorposten eines neuen von Liszt geschaffenen Orgel-
stils akzentuiert: »Der Charakter dieses Werks unter-
scheidet sich wesentlich von dem aller anderen Orgeln.
An Kraft und Fiille, beim Gebrauch des vollen Werks
kommt sie wohl den besten gleich. Einzig in ihrer Art
aber ist sie in den sanfteren Stimmen. Es ruht ein Wohl-
laut, ein Schmelz darin, wie ich ihn bei anderen Orgeln
noch nicht gehért. Der Klang ist, um die Hauptsache mit
einem Worte zu bezeichnen, poetischer Natur. [...] Liszt
nimmit jetzt zur Orgel eine dhnliche Stellung ein, wie frii-
her zum Pianoforte. Wie er friiher das Pianoforte zu be-
handeln vermochte, einzig in seiner Art, so weifS er jetzt
auf der Orgel den ganzen Glanz und die ganze Pracht des
Instrumentes zur Darstellung zu bringen. Ich muf$ beken-
nen, dass ich iiberrascht war durch Liszts Composition,
indem sich mir der Fortschritt nach einer bis jetzt noch
nicht zur Behandlung gekommenen Seite hin offenbarte
und Blicke in eine zukiinftige Entwicklung der Orgelmu-
sik sich darboten. [...] Die Merseburger Orgel ist das ge-

eignete Instrument fiir diese Richtung, und wir diirfen

daher hoffen, dass sie bald in diese Stellung eintreten

werde, die Grundlage zu bilden auf die der Fortschritt auf

- dem Gebiete der Orgelmusik zu basiren, den Mit-

”]M telpunkt um den die weiter strebenden Kiinstler
sich sammeln konnen.« [6]

Am 13. Mai 1856 findet dann die Urauffithrung

von BACH durch Winterberger in Merseburg

. statt. Dies ist also sicher eines der beiden Werke

»gleichen Kalibers« wie die Prophetenphanta-

sie. Wieder bereitet Liszt das Werk zusammen

~ mit dem Organisten in Merseburg vor. Am 23.

| April 1856 schreibt er an Caroline: »Pfingst-

| dienstag werden wir ein Orgelkonzert in Merse-

I burg haben, fiir das ich eine neue Fuge geschrie-

ben habe, die Winterberger spielen wird. Ich wer-

de dort assistieren miissen, und ich werde wahr-
scheinlich einige Tage in Merseburg verbringen
miissen, wie im vergangenen Jahr.« [7]

Neben der Urauffithrung des BACH spielte
Winterberger noch Liszts Kirchliche Festouver-
tiire iiber den Choral »Ein feste Burg« von Otto

Die Manuale und Registerziige in neuem Glanz.
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Nicolai. Auch nach diesem Konzert hat Liszt noch mit
Winterberger in Merseburg an der Orgel gearbeitet. Am
23. Juni teilt er Caroline mit: » Diesen Nachmittag bin ich
nach Merseburg gekommen, um dort mit Winterberger ei-
nige Orgelstiicke durchzugehen.« 8]

Welche Orgelstiicke dies waren, ist unbekannt, und
nicht ganz klar ist auch, welche zwei Werke es waren,
von denen Liszt am 22. September 1855 sagte, die
Merseburger Orgel habe ihn angeregt, solche von glei-
chem »Kaliber« zu schreiben wie die Prophetenfanta-
sie. Sicher gehort dazu Priludium und Fuge tber
BACH. War das andere Weinen, Klagen, Sorgen,
Zagen oder Evocation a la Chapelle Sixtine? Alle drei
Werke zeigen jedenfalls deutlich die Inspiration durch
die Merseburger Domorgel. Bei den Merseburger
Konzerten 1855 und 1856 war auch Hans von Biilow
anwesend, der in einem Beitrag fiir die Neue Zeit-
schrift fiir Musik am 1. Juli 1856 mitteilt, neben der
Prophetenfantasie und Nicolais Festouvertiire noch
zwei Werke gehort zu haben, namlich »neuere Orgel-
compositionen Liszt’s (noch im Manuscript): Priludium
und Fuge tiber den Namen BACH und ein an den Cho-
ral »Aus tiefer Noth« sich anlehnendes Orgelstiick voll
mystisch ergreifenden Geistes.« [9] Nicht eindeutig zu
klaren ist, worum es sich bei dem zuletzt genannten
Werk handelt. Die Transkription aus Bachs Kantate
38 entstand erst 1860, und man konnte sie kaum ein
Werk »voll mystisch ergreifenden Geistes« nennen.
Dies trife eher auf die Evocation zu. Kénnte Billow
Allegris Miserere mit »Aus tiefer Noth« bezeichnet
haben?

Drei weitere Kompositionen Liszts sind in ihrer Klang-
gestaltung eindeutig auf die Merseburger Domorgel
bezogen:

Fir Einleitung, Fuge und Magnificat aus der Sympho-
nie zu Dantes >Divina Commedia« besorgte Alexander
Wilhelm Gottschalg die Einrichtung fiir den Erstdruck
und vermerkte im Manuskript: »Bei der Bearbeitung
dieses Tonstiickes hatten wir die vorziigliche Merseburger
Domorgel von Ladegast im Sinn.

Im Erstdruck der Einrichtung Gottschalgs des Andante
religioso aus der Bergsymphonie findet sich zum
SchluB eine Fuflnote: » Die vorliegende Composition war
zundchst fiir die beriithmte Domorgel von Fr. Ladegast in
Merseburg bestimmt, bei welcher sich durch den Crescen-
do-Zug die hier angedeuteten ungewohnlichen Klang-
niiancen sehr schon erzielen lassen.«

Zur Orgel-Einrichtung des Ave Maria quattor vocum,
concinente organo lautet eine Fuinote im Erstdruck:
»Bei der Registrierung dieses Orgelsatzes ist auf die
berithmte Domorgel von Ladegast in Merseburg Riick-
sicht genommen.«

Die Bedeutung der Merseburger Orgel fiir den Liszt-
schen Kreis wird noch dadurch unterstrichen, dass
auch die Orgelsonate von Julius Reubke mit diesem In-
strument verbunden ist. Reubke schrieb die Sonate,
»wozu Liszt’s Propheten-Phantasie ihm die kiinstlerische
Anregung gegeben hatte« [10], im Frithjahr 1857 und
spielte die Urauffithrung im dritten der Merseburger
Dombkonzerte am 17. Juni 1857.

Nachdem die Merseburger Domorgel nun wieder so
erklingt, wie sie Liszt 1855 erlebte, kénnen wir nach-
vollziehen, was Brendel zu seiner Laudatio bewogen
hat: » Der Charakter dieses Werks unterscheidet sich we-
sentlich von dem aller anderen Orgeln.« Kraft und Fiille
des Vollen Werkes wird vor allem durch die reiche Be-
setzung mit Prinzipalen, Mixturen und volumindsen
Registern in der 32‘- und 16°-Lage erreicht. Darin ist
Ladegast noch dem Ideal der »Gravitit« verpflichtet,
das im mitteldeutschen Orgelbau des Spitbarock ne-
ben den Momenten der »Schirfe« und der »Lieblich-
keit« bestimmend war. Von der Schirfe der hochlie-
genden Mixturen ist allerdings 1855 nicht mehr die
Rede. Sie ist noch nicht ganz verschwunden, doch hat
das »Liebliche« eine viel grofere Bedeutung gewonnen,
die »sanfteren Stimmen« mit ihrem »Wohllaut« und

»Schmelz, der bei anderen Orgeln noch nicht gehort«
wurde. Am 17. September 1855 haben August Wilhelm
Bach, Organist an der Marienkirche in Berlin und Or-
gelsachverstindiger der preuflischen Regierung, und
der Merseburger Domorganist David Hermann Engel
einen »Revisionsabschlul« unterzeichnet, in dem gerade
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diese »poetischen« Register der Orgel mit sehr bezeich-
nenden Formulierungen gepriesen werden:

»Unter den Labialstimmen der Orgel zeichnen sich vor-
nehmlich aus:

Sammtliche Prinzipale 8 und 16 durch edlen, schonen,
in der Tiefe sonoren, ja gravititischen Ton.

Quintatén 16 und 8  durch hochst eigenthiimlichen
Klang.

Gemshorn 8" durch lieblich hornartigen Ton.

Bordun 16 tritt mehr durch seine dunkle Farbung hervor.

sind sdmmtlich schone Floten-
stimmen, eine jede von der ande-
ren im Klange jedoch unter-
schieden

Rohrflote 8°
Flauto amabile 8’
Flauto traverso 8”
Gedackt 8~

Nicht minder verdienen genannt zu werden:
Geigen-Principal, Fugara, Flauto dolce 8°, Lieblich Ge-
dackt 16, Salicional 8°, Zartflite 47, ja auch jene unda
maris (8°), welche bis dato mehr in der Einbildung bei
den Organisten und Orgelbauern, als in der Wirklichkeit
existirte, auch die hierher gehorigen Pedalregister:
Principal 16 zeichnet sich durch seinen schonen, edlen
Ton, durch Gravitit aus.

Subbaf$ 32 und 16 sind sanfte, sehr tief klingende Stim-
men.

Violon 16 und Violoncell 8" erscheinen als recht eigent-
liche Register ihrer Bezeichnung.

Unter den Rohrstimmen sind es sowohl die sanften Zun-
genwerke, z.B. Fagott, Aeoline, Dulcian 16" und Oboe 8’,
als auch die prichtig stark und mdchtig tonenden Trom-
peten 8" und Posaunen 16" und 32°, welche ihres
Meisters seltenes Geschick bekunden.« [11]

Betrachtet man die ausdriicklichen Registrierungsvor-
schriften in den Lisztschen Orgelwerken, so fillt auf,
dass in diesen weit tiberwiegend diejenigen Register
genannt sind, die im Revisionsabschlu mit den
Epitheta »sonor, gravititisch, lieblich, sanft, dunkle
Farbung« versehen sind. Gerade diese Register — wie
auch das Schwellwerk — hatten der antiromantischen
Asthetik der Orgelbewegung nicht entsprochen und
waren deshalb 1963 zumeist entfernt oder klanglich
verdndert worden. Sie erklingen nun wieder in ihrer
urspriinglichen Schonheit und lassen den Horer
nachvollziehen, dass sich den Musikern der Mitte des
19. Jahrhunderts in Merseburg »Blicke in eine zu-
kiinftige Entwicklung der Orgelmusik darboten« und
die Domorgel Ladegasts dadurch zum »Mittelpunkt«
wurde, »um den die weiter strebenden Kiinstler sich
sammeln« konnten.
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Anmerkungen

[1] Die Angaben zur Merseburger Domorgel beruhen zum
Teil auf den Orgelakten im Staatsarchiv Merseburg, teils auf
der Veroffentlichung von David H. Engel, Beitrag zur Ge-
schichte des Orgelbauwesens. Eine Denkschrift zur Einweihung
der durch Herrn Friedrich Ladegast erbauten grofsen Domorgel
zu Merseburg nebst Disposition derselben, Erfurt 1855, erginzt
durch die Bestandsaufnahmen der Orgelbauwerkstitten.

[2] Brief Liszts vom 27. August 1855, in: Liszt’s Briefe an C.
Sayn-Wittgenstein, hg. v. La Mara, 2. Aufl. Leipzig 1900, S.
254 : »Demain et apres-demain, je tacherai de me débarrasser
de mon horrible correspondance, et puis me mettrai a écrire ma
Fantaisie sur BACH, pour l'inauguration de I'orgue de Merse-
burg, qui aura lieu le 21 septembre.«

[3] Brief Liszts vom 29. August 1855, in: Liszt’s Briefe an C.
Sayn-Wittgenstein, a.a.O., S. 255: »A la fin de cette semaine,
jlespere étre arrivé au bout de ma correspondance, de maniére a
pouvoir commencer ma Fugue BACH, pour I'inauguration de
Porgue de Merseburg. Il me faudra au moins une douzaine de
jours pour mener a bien cette ceuvre.«

[4] Brief Liszts vom 22. September 1855, in: Franz Liszt’s
Briefe an eine Freundin, hrsg. von La Mara, Leipzig 1894, S.
47: » Avant de me mettre @ mon Dante, il faut que jécrive deux
morceaux pour orgue qui me prendront assez de temps, Mercre-
di prochain Sascha Winterberger jouera ma Fantaisie et Fugue
sur le Choral du Prophéte a Merseburg pour Pinauguration
d’un orgue magnifique (qui a coiité prés de 10 000 Thalers) et
sur lequel ce morceau fait un effet prodigieux. Cela m’a donné
Pidée d’écrire deux autres morceaux du méme calibre.«

[5] David H. Engel, Beitrag, S. 42.

[6] Neue Zeitschrift fiir Musik Bd. 43 (1855), S. 157.

[7] Brief Liszts vom 23. April 1856, in: Franz Liszt’s Briefe an
eine Freundin, S. 69f.: »Le Mardi de la Pentecdte nous aurons
un concert d’orgue a Merseburg pour lequel j’ai écrit une nou-
velle Fugue que Winterberger exécutera. Il faudra que j’y assiste
et je passerai probablement une couple de jours a Merseburg
comme lannée derniére.«

[8] Brief Liszts vom 23. Juni 1855, in: Liszt’s Briefe an C.
Sayn-Wittgenstein, S. 73 : »Cet apreés-midi je suis venu a Mer-
seburg pour repasser quelques morceaux d’orgue avec Winter-
berger.«

[9] Hans von Biilow, Alexander Winterberger und das moderne
Orgelspiel, in: Neue Zeitschrift fiir Musik 25 (1856), S. 3.

[10] Richard Pohl, Julius Reubke zum Gediichtnif3, in: Neue
Zeitschrift fiir Musik 48 (1858), S. 2, Beilage zu Nr. 25.

[11] David H. Engel, Beitrag., S. 39.



Franz Liszt und die Orgel — auf Tontrigern

Von Michael Straeter, Kiln

Es mag hunderte, ja tausende von Aufnahmen der
Orgelwerke Franz Liszts geben. Eine aktuelle Recher-
che auf der — empfehlenswerten — Internetseite »Guide
de la Musique d‘Orgue enregistrée« (Fiihrer durch die
aufgezeichnete Orgelmusik, zu finden unter der Adres-
se: http://www.france-orgue.fr) ergab mehr als 320
Titel (hier mehrheitlich franzgsischer) Organisten; da-
runter so illustre Namen wie Marie-Claire Alain, Jean
Costa, Pierre Cochereau, Jean Guillou, Louis Robilli-
ard, Daniel Roth, Olivier Vernet, Thierry Mechler,
Pierre Boisseau... Aber erliegen wir nicht der Versu-
chung einer Aufzihlung grofler Organistennamen,
denn nicht nur in Frankreich, sondern auch in Eng-
land, Ungarn, der Schweiz, Osterreich, Deutschland,
den Niederlanden und — hierzulande vielleicht iiberra-
schend - in Japan pflegt man das Lisztsche Orgelwerk
(s. a. den abschlieflenden Hinweis). Dabei wirken un-
terschiedliche Traditionen sowohl der Interpretation
wie des Orgelbaus zusammen und lassen interessante
Vergleiche zu.

An Gesamteinspielungen ist insgesamt nur wenig
erschienen; derzeit sind ihrer vier relativ leicht erhilt-
lich, ndmlich die Einspielungen von Martin Haselbock,
Stefan Andreas Bleicher, Andras Viragh und Olivier
Vernet; letztere zugleich die jiingste. Zudem arbeiten
das Label Naxos und der Organist Andreas Rothkopf
seit 2001 an einer auf Einzel-CDs erscheinenden Werk-
schau, von der bisher die ersten beiden erschienen
sind. Die Aufnahme Haselbocks verdient insofern be-
sondere Beachtung, als ihr eine intensive Forschung
vorausgeht, die in einer Notengesamtausgabe und aus-
fithrlichen Kommentaren zusammengeflossen sind
(Wiener Urtext Edition, 1984-2001).

Weil Empfehlungen hier nicht tunlich, Ubersichten
aber unmoglich erscheinen miissen, kann vielleicht
eine Gesamteinspielung (deren Kataloge oft genug dif-
ferieren) einen ersten Uberblick iiber Liszts vergleichs-
weise schmales Orgelceuvre verschaffen. Es wurde je-
doch in den letzten Jahren gerade in seiner Breite >wie-
derentdeckt«, was zu einer Reihe interessanter Einzel-
aufnahmen gefiihrt hat. Hier sind insbesondere die sel-
tener gespielten spiten geistlichen Werke wie auch die
Versuche zu nennen, Lisztsche Klavier- und Orchester-
werke auf die Orgel zu iibertragen: So z. B. Teile der
Harmonies poétiques et religieuses (Johannes Geffert)
oder Les Préludes, Prometheus usw. (Helmut Deutsch
u. a.).

Nicht unerwihnt soll bleiben, dass die Wahl des
Instrumentes fiir die Interpretation Liszts (wie von
Orgelwerken anderer Komponisten auch) von grofSer

Bedeutung ist. Nicht selten finden sich Einspielungen
auf barocken oder modernen >Multifunktions<orgeln,
auf denen nur eine sachkundige Handhabung der
Orgelregister einen Eindruck von den Klangvorstellun-
gen Liszts vermitteln kann, wie sie jetzt die restaurierte
Ladegastorgel in Merseburg reprisentiert. Dass aber
auch vermeintlich >historische« Instrumente im Laufe
der Zeit gravierenden Verinderungen unterliegen kon-
nen, dariiber gibt in diesem Band der Merseburger
Domorganist Michael Schonheit beredte Auskunft (S.
6f.). (Im Falle der nahezu unverindert gebliebenen his-
torischen Denstedter Orgel ist es leider so, dass es so
gut wie keine Aufnahmen von ihr gibt...) Vielleicht ist
die Ansicht erlaubt, dass — trotz vieler bemerkenswer-
ter Einspielungen auf diesem Gebiet — das Klavier in
dieser Hinsicht weitaus weniger >Gefahren« birgt. Was
wiederum in den Vorschlag miindet, man moge sich
die Orgelwerke Liszts gewissermaflen als Propédeuti-
kum, auch einmal in ihren jeweiligen Klavierfassungen
anhoren.

Ahnliches wie fiir das Instrument gilt fiir die Aufnah-
metechnik. Auf mancher alten Vinylscheibe ist »mehr«
zu horen als auf einer schlecht aufgenommenen neuen
CD, wenn diese auch zweifellos gerade im Bereich der
Dynamik mehr zu leistet. Auch hier sind grofe Namen
keine Garanten fiir Qualitdt. Die Individualitit jeder
Orgel zu erhalten und das michtige Instrument trans-
parent zu machen, ist eine schwierige Aufgabe.

Weil schon von Orgel und Klavier die Rede war, soll
auch das Harmonium nicht unerwihnt bleiben. Hier
sind leider Einspielungen Lisztscher Werke am seltens-
ten zu finden, was angesichts der Tatsache, dass Liszts
Orgeltranskriptionen hiufig auch fir das Harmonium
vorgesehen waren, sehr verwundert, zumal dieses In-
strument im 19. und beginnenden 20. Jahrhundert
sehr verbreitet war. Wo man Aufnahmen Lisztscher
Werke auf diesem Instrument, insbesondere von Meis-
tern wie etwa Joris Verdin (s. u.) findet, sollte man sie
sich anhdren, um dem romantischen Klangideal Liszts
auch hier einmal niher zu kommen.

Abschlieflend sei daher noch der Hinweis auf eine Ein-
spielung der besonderen Art gegeben: Der hier S. 26ff.
von Otto Biba vorgestellte restaurierte Lisztsche Har-
moniumfliigel wird vermutlich nur selten konzertant
zu horen sein. Das Prisentationskonzert mit Joris Ver-
din wurde jedoch aufgezeichnet und soll bei dem japa-
nischen Label Camerata Tokyo auf CD erschienen sein.
Die Prisentation der europidischen Ausgabe soll im
Frithjahr 2005 in Wien stattfinden, wie der Redaktion
mitgeteilt wurde.
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Franz Liszt war Gast dieser Konigin
Die Peternell-Orgel in Denstedt bei Weimar

Von Michael von Hintzenstern, Weimar

Es ist ein besonderer Gliicksumstand, in der unmittel-
baren Nihe Weimars tiber eine Orgel zu verfiigen, die
von Franz Liszt gespielt und geschitzt wurde. Sie ist im
Originalzustand erhalten und befindet sich im 5 km
von der Klassikerstadt entfernten Dorf Denstedt.

Dr. Nike Wagner, Ururenkelin des Komponisten und
Intendantin des KUNSTFESTES WEIMAR, lidt am 4.
September im Rahmen ihres Festivals zu einer »Péleri-
nage Liszt« ein, die mit Pferdekutschen in den un-
scheinbaren Ort fiihrt.

Das zweimanualige Instrument mit 19 Registern wurde
1859/60 von den Gebriidern Peternell aus Seligenthal
(bei Schmalkalden) errichtet. Die Disposition stammt
vom Weimarer Stadtorganisten Johann Gottlob Toépfer
(1791-1870), der als wichtigster Orgelbautheoretiker
des 19. Jahrhunderts gilt. Dieser verfasste auch den Ab-
nahmebericht mit einer Charakterisierung der einzel-
nen Stimmen. Darin heif3t es:

m|||| Tt
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»Die so vortrefflich ausgefiihrte Disposition bietet eine
solche Mannigfaltigkeit schoner Toneffekte dar, dass ein
denkender und geschickter Orgelspieler nie in Verlegen-
heit sein kann, zu seinen Vortrigen passende Registermi-
schungen zu finden. Das volle Werk spricht mit einer
Kraft und Pricision an, welche nichts zu wiinschen iibrig
lasst. Temperatur und Stimmung fand ich rein. Bei der
Untersuchung des Pfeifenwerks im Innern der Orgel er-
gab sich, dass alle Stimmen contraktmdfSig hergestellt
und sehr sorgfiltic abgestimmt worden sind. Die dazu
verwendeten Materialien sind ohne Tadel und die Arbeit
nett und reinlich. Es ist erfreulich, eine so sorgsam herge-
stellte Orgel zu sehen.«

Dieses Gutachten wurde 1861 in Nr. 6 der »Urania«
abgedruckt, als in dieser »Musik-Zeitschrift fiir Alle,
welche das Wohl der Kirche besonders zu férdern ha-
ben« (Verlag von G.W. Korner, Erfurt) ein Artikel
iiber die Gebriider Peternell erschien. Auch in einer
»Biographischen Skizze« zu
J. G. Topfers goldenem
Amtsjubildum als Seminar-
musiklehrer 1867 wurde es
als Beispiel fiir ein Abnah-
meprotokoll in  vollem
Wortlaut zitiert. Der Orgel-
bautheoretiker schitzte die
Firma und setzte sie auch
bei Reparaturarbeiten an
der Weimarer Stadtkirchen-
orgel ein.

Franz Liszt fihrte in Dens-
tedt zusammen mit seinem
»legendarischen Kantor«
Alexander Wilhelm Gott-
schalg (1827-1908) aus dem
nahen Tiefurt »Orgelconfe-
renzen« durch und veran-
staltete in der Dorfkirche
zwei »Privatkonzerte«. Dies
geht unter anderem aus ei-
nem Brief hervor, den der
Komponist am 30. Juli 1860
an den Organisten richtete,
und wird in Gottschalgs
- »Erinnerungsblittern« iiber
»Dr. Franz Liszt und seine
Beziehungen zu Tiefurt« er-
wiahnt (Neue Zeitschrift fiir
Musik 1903, Nr. 1 und Nr.
2, Leipzig).

Die Peternell-Orgel in der klei-
nen Dorfkirche von Denstedt.



Liszt und Gottschalg fiithrten ihre »lindlichen Orgel-
experimente« in Denstedt durch, weil dort »eine gute
Orgel zu finden war«. Liszt hatte bereits Instrumente
der Firma Peternell kennen gelernt, so z.B. in der Colle-
gien- und in der Stadtkirche in Jena, wo er bei zahlrei-
chen Kirchenkonzerten mitwirkte. Gottschalg pries die
Orgelbauer als »Silbermann des 19. Jahrhunderts«.

Bei den »Orgelconferenzen« befassten sich die Musiker
nicht nur mit Neuschopfungen, sondern auch mit his-
torischen Musikwerken. Im Blickpunkt des Interesses
standen dabei Kompositionen von Johann Sebastian
Bach. Prof. Burghard Schloemann (Herford) hat in sei-
ner 1985 veroffentlichten Urtextausgabe von Liszts
»Drei Bach-Bearbeitungen« (BWV 38, BWV 1017 und
BWYV 21) den Nachweis erbracht, dass diese mit der
Denstedter Orgel in unmittelbarem Zusammenhang
stehen (Breitkopf & Hirtel, Wiesbaden, Nr. 8472).
Auch nach Liszts Weggang von Weimar 1861 gab es in
Denstedt ein reges Konzertleben. Aus der »Urania« er-
fahren wir z.B., dass am 27. Mai 1863 »die riihmlichst
bekannte Singerin Emilie Genast aus Weimar« zusam-
men mit Gottschalg ein Konzert veranstaltete. Der
Rezensent lobt »die ganz vortreffliche Orgel der Gebrii-
der Peternell« und bemerkt abschlieflend, dass »das sehr
gewidhlte Publikum aus der nahen Residenzstadt in aus-
gezeichneter Weise« erbaut wurde. Liszt schreibt am 18.
Juni 1863 aus Rom an Dr. Franz Brendel in Leipzig:

»Die heutige Post bringt mir einige recht gemiithliche
Zeilen meines braven Cantor Gottschalg in Tieffurt. Er
benachrichtigt mich von einem Konzert in Denstedt, wo
mehrere Piecen von mir aufgefithrt wurden ...«

Im gleichen Jahr konzertierten die Schiiler des Weima-
rer Lehrerseminars zusammen mit Gottschalg und
Stadtkantor Zech in Denstedt. Wiederum erwihnt die
»Urania« die »sehr schone Peternellsche Orgel«.

Uber 100 Jahre befand sich das Instrument im Dorn-
roschenschlaf. Am 22. Oktober 1981 fand erstmals wie-
der ein Konzert zum 170. Geburtstag Liszts statt. Das
Programm der »Denstedter Orgelmusiken« (Leitung:
Michael von Hintzenstern) umfasst seit 1982 jahrlich
12 bis 15 Veranstaltungen. Im Mittelpunkt stehen
Werke von Franz Liszt und seinen (Thiiringer) Zeitge-
nossen).

Die Kirche wurde 1988 bis 1992 restauriert, die Orgel
1993 (Forster & Nicolaus, Lich). Zu den ersten Spon-
soren gehorte Lord Yehudi Menuhin, der 1985 als Pa-
tron der englischen Liszt Society 5000 Mark stifte.
Ganz im Sinne der »Zukunftsmusik« wird in der Kir-
che seit 1984 auch Neue Musik und besonders das
Werk Karlheinz Stockhausens gepflegt (1988: 22 Wer-
ke an drei Tagen!), der hier 1992 sichtlich bewegt die
Auffiihrung seiner Komposition UNBEGRENZT
durch das »Ensemble fur Intuitive Musik Weimar«
erlebte.

Den_edeln Gebern =« "=
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Der zweimanualige Spieltisch der Denstedter Peternell-Orgel.
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Die Disposition der Peternell-Orgel (1859/60)

in Denstedt:
HAUPTWERK (1)

1 Quintaton

2 Principal

3 Viola di Gamba
4 Hohlflste

5 Octave

6 Hohlflste

7 Quintflote

8 Octave

9 Mixtur 4fach

OBERWERK (II)

Lieblich Gedackt
Gigenprincipal
Lieblich Gedackt
Harmonica
Geigenprincipal
Flote dolce

PEDAL

Violon
Subbaf$
Princpalbaf}
Gedacktbafl

Cbis £

16'

g

g

g

4

N
22/3'
5
(2)

Cbis £

16' (ab C)
g
g
g
4
4

Cbis d!

16'
16'
g
8

Manualcoppel, Pedal-Coppel, Calcanten-

wecker (Glockchen).

Die Denstedter Dorfkirche mit
ihren Emporen zu beiden Seiten,
Blick auf die Orgel.



M.v. HINTZENSTERN, DIE PETERNELL-ORGEL IN DENSTEDT

Die Registerziige links und rechts der Manuale.

Die Pedalklaviatur.
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FRANZ LISZT UND DIE ORGEL

Franz Liszt und seine Beziehungen zu thiiringischen Organisten

Von Michael von Hintzenstern, Weimar

Es ist bisher kaum beachtet worden, dass Franz Liszt in
seiner Weimarer Zeit (1848 bis 1861 sowie 1869 bis
1886) zu einer Reihe evangelischer Kirchenmusiker
Thiiringens zum Teil rege Kontakte unterhielt und noch
im hohen Alter in der Hofgirtnerei Organisten aus dem
In- und Ausland empfing.

Zutiefst verdrgert iber den heruntergekommenen Zu-
stand der katholischen Kirchenmusik, den er Anfang
der 30er Jahre in Paris erleben musste, beschiftigte Liszt
fortan der Gedanke einer umfassenden Reform. 1834 er-
schien sein Essay »Uber zukiinftige Kirchenmusik«. Im
fiinften seiner 1835 in Paris verdffentlichten Aufsitze
»Zur Stellung der Kiinstler« beklagte er sich iiber die
schlimme Situation des gregorianischen Choralgesangs
und des Orgelspiels. Da heif3t es: » Horen Sie das gedan-
kenlose Bloken, von dem das Domgewdlbe widerhallt? Was
ist das? >Das ist Lob- und Preisgesang, womit die mystische
Braut sich zu Jesum Christum erhebt; das ist das barbari-
sche, schwerfillige, weihelose Psalmodieren der Kirchspiel-
singer.« Wie falsch, wie hart, wie abscheulich diese Stim-
men! Wie hdsslich und widerlich die unsicher schwanken-
de Begleitung dieser Trompete und dieses keuchenden Bas-
ses! Sollte man nicht glauben, man horte Insekten im In-
nern eines Mausoleums surren? Und die Orgel, die Orgel —
der heilige Vater der Instrumente, dieser geheimnisvolle
Ocean, der einst so majestiitisch den Altar Christi um-
rauschte und auf seinen harmonischen Wogen die Gebete
und Seufzer der Jahrhunderte dahingetragen. — hort, wie
man sie jetzt zu Vaudeville-Liedern und sogar zu Galop-
paden miflbraucht [...] O Schimpf und Spott iiber diese
Komodie! Wann werdet ihr aufhiren in allen Kirchen von
Paris und allen Stidten der 86 Departements euch jeden
Sonn- und Feiertag zu wiederholen! Wann wird man von
geweihter Stiitte diese Horden plirrender Trunkenen ver-
bannen? [...] Wann — wann werden wir eine Kirchen-
musik haben?l« [1]

Nachdem sich Liszt 1835 in Genf niedergelassen hatte,
kam es zu seinem ersten 6ffentlichen Auftritt als Orgel-
spieler. Darauf weist Alexander Wilhelm Gottschalg in
seinem 1899 in der »Neuen Zeitschrift fiir Musik« er-
schienenen Artikel »Dr. Franz Liszt als Orgelkomponist
und Orgelspieler« hin: »In dem grofartigen Alpenreviere
wurde er u.a. auch auf die damals hochberiihmte Orgel
von Moser in Freiburg [...] aufmerksam gemacht, und
seine sehr fiir Kunst und Wissenschaft begeisterte Reisege-
sellschaft ersuchte ihren illustren Reisecollegen, ihnen einen
seltenen Genuf8 zu bereiten, auf welche Bitte er, der meist
itberaus Gefdllige, ohne alles Zaudern gern einging.« Im
gleichen Aufsatz zitiert Gottschalg eine iiberaus an-
schauliche Schilderung von Liszts Improvisation in St.
Nikolaus, die einer seiner Reisebegleiter zu Papier ge-
bracht hat. [2]

18

Vier Jahre spiter saf$ er in Rom an der Orgel der Kirche
San Luigi dei Francesi. Im Mai 1843 konzertierte Liszt in
der evangelischen Kirche zu St. Peter und Paul in Mos-
kau. Gottschalg berichtet: » Hier trug er vor: das Andante
aus Beethovens C-moll-Symphonie, das ich auf seinen
Rath spiiter ebenfalls der Orgel iiberwies [...], desselben
Meisters Thema und eine Fuge von G. Friedr. Handel. Der
Ertrag dieser Auffiihrung kam dem dortigen evangelischen
Waisenhaus zu Gute.« [3]

Im Juni 1845 gab der gefeierte Klaviervirtuose im elsds-
sischen Miihlhausen ein weiteres Orgelkonzert.

In der Mitte der 40er Jahre entstanden auch seine ersten
geistlichen Chorwerke: ein »Ave Maria« und ein »Pater
noster«. Sie wurden am Rande der Konzertreisen des
bertihmten Pianisten zu Papier gebracht, der sie 1852
noch einmal iiberarbeitete und Pater Albach widmete,
einem Franziskaner, den er seit frither Jugend kannte
und verehrte.

Das erste grofSere Werk, das Liszt 1848 als Weimarer Hof-
kapellmeister in Angriff nahm, war seine »Messe fiir
Minnerchor und Orgel« (Urauffithrung am 15. 8. 1852 in
Weimars katholischer Kirche, wiederholt 1855 und 1858
in Jenas evangelischer Stadtkirche, wo 1872 die zweite
Fassung des Werkes von 1869 uraufgefithrt wurde).

»Jetzt, da er endlich frei schaffen konnte«, erklart der
Lisztforscher Peter Raabe, »stiirzte er sich formlich auf die
Kirchenmusik, die er wdhrend der Virtuosenjahre ver-
nachlissigen mufSte.«

1850 entsteht mit der Fantasie und Fuge tiber den Cho-
ral »Ad nos, ad salutarem undam« aus Meyerbeers Wie-
dertdufer-Oper »Der Prophet« seine erste Orgelkompo-
sition. 1852 transkribiert er die Kirchliche Festouvertiire
tiber »Ein feste Burg ist unser Gott« von Otto Nicolai fur
die Orgel. Ein Jahr darauf bringt er bei einem Aufenthalt
in Karlsbad ein Te Deum zu Papier, in dem der ambro-
sianische Gesang der Minnerstimmen mit einfachen
Stiitzakkorden der Orgel versehen ist. Ab 1855 folgen
zahlreiche geistliche Chor- und Orgelwerke — bis an sein
Lebensende befasst sich Franz Liszt mit Kirchenmusik!
In Weimar bot sich fiir den Komponisten die Gelegen-
heit, seine kirchenmusikalischen Reformpline aus den
Jahren 1834/35 in die Tat umzusetzen. 1850 ist hierbei
als >Schliisseljahr« zu bezeichnen. In diesem Jahr erfolgte
die Griindung der Bachgesellschaft, der Liszt als
Vorstandsmitglied angehorte. Die erste Gesamtausgabe
der Werke des Thomaskantors begann zu erscheinen.
Im gleichen Jahr setzten sie Arbeiten der Benediktiner
des gregorianischen Chorals bemiihten. An all dem
nahm Liszt regen Anteil.

Der Komponist, der regelmiflig die heilige Messe
besuchte, hat es sicherlich bedauert, dass sich in Wei-
mars kleiner katholischer Gemeinde nur geringe Mog-
lichkeiten kirchenmusikalischer Entfaltung boten. Auf



Veranlassung der franzgsischen Gesandtschaft fand hier
am 15. August jeden Jahres ein besonders feierlicher
Gottesdienst statt, in dem Sanger und Sangerinnen des
Hoftheaters und Musiker der Hofkapelle mitwirkten.
Am Geburtstag Napoleons I. (15. 8. 1769) wurde daran
erinnert, dass dieser 1806 nach der Schlacht von Jena
und Auerstddt und 1808 beim Erfurter Fiirstentag die
katholische Gemeinde Jena-Weimar mit besonderen
Privilegien beschenkt hatte. Zum Napoleonstag 1852
lief§ Liszt seine »Messe fiir Méannerchor und Orgel« zum
ersten Mal auffithren, im Jahr darauf eine von Peter
Cornelius. Zum gleichen Anlass wurde in der katholi-
schen Kirche 1860 und 1861 ein 1859 komponiertes »Te
Deum fiir gemischten Chor oder Minnerchor, Orgel
und Blechbldser ad libitum« aufgefithrt. Als Kantor
wirkte Nikolaus Roth vom 1. 1. 1852 bis 1. 10. 1887 in
dem kleinen Gotteshaus. Liszt war ihm freundschaftlich
verbunden. Von einer regelmifligen Zusammenarbeit
kann aber nicht die Rede sein.

Der um eine Reform der Kirchenmusik bemiihte Kiinst-
ler beschiftigte sich in Weimar mit den Quellen katholi-
scher und evangelischer Tradition: mit der Gregorianik
ebenso wie mit dem lutherischen Choral, mit Palestrina
ebenso wie mit Bach.

Ihn bewegte es in besonderer Weise, dass er nun in einer
Stadt tidtig sein konnte, in der von 1708 bis 1717 kein
Geringerer als Johann Sebastian Bach gewirkt hatte. Er
interessierte sich fiir die thiiringische Orgeltradition, die
durch den Bachschiiler Johann Christian Kittel (1732
bis 1809) geprigt worden war.

Schon mit seiner 1850 komponierten Fantasie und Fuge
iiber »Ad nos, ad salutarem undams, die von den Mog-
lichkeiten einer iiberaus virtuosen Klaviertechnik aus-
geht, befand sich Liszt in einem Spannungsfeld zu den
Vorstellungen innerhalb der katholischen Kirche. Der
Theoretiker I. Hiilsmann betont in seiner 1869 in
Miinster veroffentlichten Schrift »Der Gesang und das
Orgelspiel in der Messe«: »Die Orgel soll in der Kirche
nicht dominieren, sie ist nach der Feier am Altar nicht die
Hauptsache, nein, der Gesang ist als liturgische Forderung
die Hauptsache, die Orgel eine Nebensache. Darum soll
jener hervortreten, und die Orgel darf ihn nicht verdrin-
gen und einschrinken, sie mufS sogar bei manchen Teilen
des Gesanges ginzlich schweigen.«

Bringt man dies zusammen mit dem zuvor Gesagten in
einen Zusammenhang, erscheint es geradezu als folge-
richtig, dass Liszts Wege bald in die evangelische Stadt-
kirche Weimars fithrten. Hier wirkte von 1830 bis 1870
der Organist, Komponist und Orgelbauer Johann Gott-
lob Tépfer (1791 bis 1870), der im Gegensatz zu seinem
»dem galanten Style« verpflichteten Vorginger Kompo-
sitionen von Bach interpretierte und als glinzender Im-
provisator weithin bekannt war. »In dieser hohen Kunst

bildete sich unser grofler Meister«, schreibt Gottschalg
1867 in einer »Biographischen Skizze«, »zu einem der
ersten Triger derselben, ja auf dem Gebiete der freien Fan-
tasie kann wohl kaum ein Organist der Gegenwart mit
ihm erfolgreich rivalisieren. AufSer einer fast unfehlbaren
Technik bewiltigt der kiihne Improvisator die schwierigs-
ten contrapunktischen Aufgaben mit fast spielerischer
Leichtigkeit!« [4]

In enger Beziehung zu seinem Wirken als Organist steht
sein kompositorisches Schaffen. Topfers Domine war
zweifelsohne die Choralbearbeitung. Hier ist ihm ein
»stimmungsmifSiges Eingehen auf die Sphire des Textes
gelungen« [5], was spater von Max Reger ausgeweitet
wurde. In seinen 1871 von A. W. Gottschalg herausge-
gebenen »Choralstudien« begegnet uns der gesamte
Formenreichtum seiner Zeit, angefangen von der knap-
pen Intonation iber Priludien und Trios bis hin zum
grof angelegten Konzertsatz.

Kein Geringerer als Franz Liszt hat sich anerkennend
iiber diesen Sammelband geduflert. So schreibt er am
16. Februar 1873 aus Pest an Gottschalg:

»Sehr geehrter Freund!

Von den mir zugesandten sehr schitzenswerten >Chorals-
tudien< meines verstorbenen Weimarer Kunstgenossen Dr.
Topfer habe ich mit Interesse Kenntnis genommen.
Dadurch ist mir die aufrichtige Hochachtung, die ich stets
fiir das Wissen und Konnen des sel. Topfers hegte, aufs
neue bestitigt worden. Insbesondere bemerkenswerth und
lobend hervorzuheben bleibt bei dem verdienstvollen Autor
dieses stattlichen Orgelwerkes ein bestindig gediegenes und
riistiges Vorwdrtsstreben bis zum Ende [...]. Unter den
vielen vorziiglichen Nummern der Choralstudien erlaube
ich mir zu bezeichnen: [...] Pag. 178 und Pag. 180: Har-
monisierung betitelt: Charakteristische Verdnderung der
Strophe: »Zeigt sich erst die Ewigkeit, furchtbar in der Néh«
und das Nachspiel mit demselben Choral in der Oberstim-
me[...]«. [6]

Liszt fand Gefallen an der »charakteristischen Verande-
rung« tber die Strophe »Zeigt sich erst die Ewigkeit,
furchtbar in der Nihe« Diese ist Topfers 1859 bei F.W.
Siegel in Leipzig erschienener Choralfantasie »Mache
dich mein Geist bereit« entnommen (Takt 109-139).
Hierbei ist folgende Registrierung vorgeschrieben:
Hauptwerk: Cornet oder Trompete 8', Oberwerk: 16' bis
2" und Pedal: Untersatz 32'. Damit soll eine Szene des
Jingsten Gerichts dargestellt werden. »Diese klanglich
angelegte Variation harmonisiert den c.f. [cantus firmus]
der Oberstimme nicht nach dem in ihm liegenden funktio-
nalen Harmonieverlauf, sondern — eine leise Vorahnung
Reger'scher Harmonisation — Topfer faft jeden Ton der
Melodie als mehr oder minder selbstindig auf und gibt al-
lenfalls zwei benachbarten Harmonien Bezogenheit.« [7]
Im Anhang der 1871 im Verlag von Bruno Zechel (Leip-
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zig) veroffentlichten »Choralstudien« befindet sich eine
von Gottschalg verfasste »Biographische Skizze«. Darin
heif3t es: »Dem durch Dr. Franz Liszt begriindeten musi-
kalischen Fortschritte gegeniiber verhielt er sich anfinglich
[...] ziemlich ablehnend und skeptisch [...] Spdter jedoch
suchte der dltere Meister auch die Werke des congenialen
jiingeren Kunstgenossen sehr umfassend kennen zu lernen,
und war ehrlich genug einzugestehen, daf$ doch viel Schi-
nes und Geistvolles durch die neue Richtung geschaffen
worden sei.«

Dass sich die beiden Musiker Ende der 50er Jahre — also
zur Entstehungszeit von Toépfer bemerkenswerten drei
Choralfantasien — nahe standen, kann mit dem Pro-
gramm eines »Geistlichen Konzerts« belegt werden, das
am 30. Oktober 1859 in der Weimarer Stadtkirche statt-
fand. Bei der Urauffithrung von Liszts »23. Psalm« fiir
Sopran, Harfe und Orgel und »137. Psalm« fiir Sopran,
Violine, Harfe und Orgel iibernahm Tépfer den Orgel-
part. Fir eine Umrahmung der Kirchenmusik sorgten
zwei Orgelwerke Topfers: die Sonate d-Moll (gespielt
von Gottschalg) und das Nachspiel c-moll (gespielt von
Seminarist Buckel). In Weimars Stadtkirche wurden
noch weitere Werke von Liszt aus der Taufe gehoben: am
2. 10. 1859 »Die Seligkeiten« (spiter in den »Christus«
aufgenommen), am 25. 6. 1861 »Der 18. Psalm« und am
29. 5. 1873 das Oratorium »Christus« (erste vollstindige
Auffithrung unter der Leitung des Komponisten in
Anwesenheit von Cosima und Richard Wagner!).

Am 17. Juni 1875 wurde in dem Gotteshaus »Die heilige
Cicilia« uraufgefithrt. Hinzu kommen weitere Liszt-
Auffilhrungen, auf die ich spiter hinweisen werde.
Nicht unerwihnt bleiben soll, dass Liszts Fantasie tiber
»Ad nos [...]« erstmalig auf Topfers Stadtkirchenorgel
erklang. In einem Brief an die Fiirstin Wittgenstein be-
richtet der Komponist am 31. Juli 1855, dass ihm das
Werk durch den Dresdner Orgelvirtuosen Karl August
Fischer (1828-1892) »dans l'eglise de Herder« vorgetra-
gen wurde. Die Urauffiihrung an der Merseburger Lade-
gastorgel war am 25. September des gleichen Jahres.
Bjorn Boysn (Oslo) hat darauf hingewiesen, dass bereits
1853 Liszts Fantasie iiber den Wiedertdufer-Choral in
Weimars Stadtkirche zu Gehér gebracht wurde.
Anlidsslich der Grindungsversammlung des Allgemei-
nen Deutschen Musikvereins spielte Prof. Topfer am 6.
8. 1861 »fiir seine vielen Verehrer, Freunde und Schiiler
auf ihre Bitte in der Stadtkirche auf seiner Orgel vor«.
[9] Unter den Zuhorern befanden sich unter anderen
Liszt, Wagner, Biilow, Franz Brendel, Richard Pohl und
Karl Riedel!

Liszt widmete Topfer 1860 seine Orgelbearbeitungen
des Schlusschores der Bachkantate »Ich hatte viel Be-
kitmmernis« (BWV 21) und die des Einleitungschores
der Kantate »Aus tiefer Bot« (BWV 38). Als Topfer im
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Juni 1870 in Weimar zu Grabe getragen wurde, fiihrte
Liszt den Trauerzug an.

Prof. Topfer, der von 1817 bis 1870 am Schullehrer-Se-
minar Musiktheorie, Generalbafy und Orgelspiel unter-
richtete, brachte eine Reihe bedeutender Schiiler heraus,
die durch Liszt weitere Forderung erfuhren. Zu ihnen
gehoren Alexander Wilhelm Gottschalg (1827 bis 1908),
Christoph Bernhard Sulze (1829-1889) und Alexander
Winterberger (1834-1914). Der zuletzt genannte Pianist
und Organist spielte 1855 zur Einweihung der Ladegast-
orgel im Merseburger Dom Liszts Fantasie und Fuge
iiber »Ad nos, ad salutarem undam«. Im Jahr darauf
wurde von ihm hier des Meisters Prialudium und Fuge
iiber B-A-C-H uraufgefiihrt. Er reiste mit Liszt jeweils
»mehrere Tage vorher an Ort und Stelle, um die Orgel-
effekte des prichtigen Instrumentes zu studieren und fiir
seine Zwecke zu benutzen«. [10]

Als Liszts wichtigste Bezugsperson in Fragen der Orgel-
komposition und des Orgelspiels ist Alexander Wilhelm
Gottschalg zu bezeichnen. Die beiden Musiker lernten
sich durch einen gliicklichen Zufall kennen. Der eifrige
Organist war in der Tiefurter Kirche damit beschiftigt,
sich Liszts Orgeltranskriptionen von Otto Nicolais
Kirchlicher Festouvertiire iiber »Ein feste Burg ist unser
Gott« zu erarbeiten. Thn plagten dabei einige schwierige
Stellen, »die nicht parieren wollten«. Liszt und einige
Schiiler, die im nahe gelegenen Park lustwandelten, hor-
ten dies. Gottschalg erinnert sich: » Plotzlich griffen zwei
lange Arme iiber meine Schultern auf die zweimanualige
Tastatur. Ich sehe mich um und der gefeierte Meister stand
vor mir, mit einigen seiner Scholaren, mild lichelnd und
freundlich sprechend: >So geht's nicht, lieber Freund [...]
Sie haben einen falschen Fingersatz. Haben Sie eine Blei-
feder?< Ich iiberreichte eine solche. Liszt notierte die fragli-
che Applikatur und nach einigen Versuchen ging die heikle
Stelle tadellos [...]«. [11]

Anlisslich dieser ersten Begegnung in der Tiefurter
Dorfkirche unterbreitete Liszt seinem stillen Verehrer
den Vorschlag, ihn im Klavier- und Orgelspiel weiterzu-
bilden. Dieser nahm begeistert an, und so entwickelte
sich eine freundschaftliche Verbindung zwischen den
beiden Kiinstlern, die in den folgenden drei Jahrzehnten
bis zu Liszts Tod nicht abreifien sollte.

Der fleiflige Schiiler avancierte bald zum vertrauten
Freund. Spiter nannte ihn Liszt seinen »legendarischen
Kantor«. Als man ihn deswegen um eine Erkldrung bat,
sagte er: » Wenn ich einmal selbst zur Legende geworden
bin, wird Gottschalg mit mir fortleben.« [12] Dennoch ist
sein Name heute weitgehend unbekannt.

A. W. Gottschalg besuchte von 1842 bis 1847 das Wei-
marer Lehrerseminar, in dem er besonders von Prof.
Topfer gefordert wurde. Nach einer kurzen Tatigkeit als
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Hilfslehrer an der 1. Biirgerschule kam er nach Tiefurt,
wo er in den folgenden 23 Jahren als Kantor und Lehrer
in Tageszeitungen und Fachzeitschriften musikpublizis-
tisch wirkende Kirchenmusiker Redakteur der »Uraniac,
einer »Zeitschrift fiir Alle, welche das Wohl der Kirche
besonders zu férdern haben«. Gotthilf Wilhelm Kérner
(1809-1865) hatte sie 1844 in Erfurt gegriindet und Gott-
schalg ein kaum zu bewiltigendes Arsenal an musikge-
schichtlichen Fakten zusammengetragen, die lingst noch
nicht erschlossen sind. Der Freund und Forderer Liszts
wurde in seiner Weitsichtigkeit zum Entdecker des jun-
gen Max Reger, dessen Werke er wohlwollend besprach
und mit dem er in Korrespondenz stand. Reger widmete
ihm seine 1. Orgelsonate fis-Moll »in Dankbarkeit«.
Nach dem Tode von Prof. Topfer wurde Gottschalg
1870 als dessen Nachfolger ans Lehrerseminar berufen.
Im gleichen Jahr tibertrug ihm der Grof3herzog Karl
Alexander — mit Liszts freundlicher Unterstiitzung — das
Amt des Hoforganisten. Aulerdem wurde er — in Nach-
folge Topfers — zum Orgelrevisor ernannt. Er hat »in
mehr denn 100 einheimischen Orten fiir neue Werke oder
angemessene Reparaturen gesorgt«. [13]

1881 erfolgte seine Berufung als Sekretir, Bibliothekar
und Lehrer fiir Musikgeschichte an die Groherzogliche
Orchesterschule. In dieser Funktion verof-
fentliche er 1884 ein »Historisches Musik-
albumc« (Verlag von Hermann Beyer & Soh-
ne, Bad Langensalza), in dem Notenbeispiele
aus der gesamten Musikliteratur — von der
Ode des Pindar bis zu Werken Liszts — als
Erganzung zu seiner Lehrtitigkeit zusam-
mengestellt sind.

In diesem bemerkenswerten Sammelband
findet sich eine Orgeltranskription der
»Consolation« Nr. 6 in E-Dur. Sie tragt den
deutschen Titel »Trostung«. Weitere Re-
cherchen ergaben, dass die Orgelfassung des
Stiickes zuvor in A.G. Ritters »Die Kunst des
Orgelspiels« erschien. In einer Anmerkung
ist zu lesen: »dem Verfasser freundlichst mit-
getheilt durch Herrn Hoforg. A.W. Gottschalg
im Einverstindnis mit dem Componisten«. Es
war nicht einfach, die autografe Fassung des
Werkes ausfindig zu machen. Im Katalog
der »Heyerschen Sammlung« Koln fand ich
selbige: sie ist von Gottschalg mit violetter
Tinte geschrieben und enthilt Korrekturen
Liszts mit schwarzer Tinte, auf einem beson-

Alexander Wilhelm Gottschalg lernte Liszt durch
einen Zufall in der Tiefurter Dorfkirche kennen.
1860 traf man sich regelmdifSig zu den »Denstedter
Orgelconferenzen«. Gottschalg war Liszts bevor-
zugter Ansprechpartner in Sachen Orgelmusik.

deren Streifen stehen 10 Einleitungstakte in der Hand-
schrift des Komponisten. Die Takte 35 bis 37 sind von
Liszt mit Blaustift durchgestrichen, die notwendigen Er-
gidnzungen fehlen leider.

Die »Trostung« wurde von mir im Juli 1985 an der Den-
stedter Peternell-Orgel wieder aufgefiihrt. Sie ist inzwi-
schen im 4. Band der Urtext-Gesamtausgabe der Orgel-
werke Liszts bei der Universal Edition Wien erschienen.
Gottschalg, der es zu einer bemerkenswerten Virtuositit
auf der Orgel gebracht hatte, gab seine meisten Konzerte
gratis oder spielte zu wohltitigen Zwecken. Nachdem er
bekannt geworden war, erreichten ihn Rufe nach Odes-
sa, in die Schweiz und nach Amerika. Er blieb jedoch in
seinem Wirkungskreis fest verwurzelt. Am 31. Mai 1908
starb er in Weimar.

Neben seinen zahlreichen Veroffentlichungen in den
Zeitschriften »Urania« und »Euterpe« sowie der »Neuen
Zeitschrift fiir Musik« ist auf seine »Erinnerungen und
Tagebuchnotizen« hinzuweisen, die nach seinem Tode
1910 von Carl Alfred René unter dem Titel »Franz Liszt
in Weimar und seine letzten Lebensjahre« veroffentlicht
wurden.

AW. Gottschalg hat eine Reihe von Orgelwerken Liszts
herausgegeben bzw. Transkriptionen fiir Orgel ange-
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fertigt. Der Gedankenaustausch wihrend ihrer »Orgel-
conferenzen« in Tiefurt, Denstedt und Weimar befihigte
Gottschalg, in diesen Ausgaben auch Interpretations-
hinweise, vor allem im Blick auf die Registrierung, zu
geben. »Gottschalg genof§ das Gliick, bis zu des Meisters
Ende ununterbrochen in titiger Beziehung zu ihm bleiben
zu konnen [...] Vielerlei ging durch seine Hand, nament-
lich alles, was sich seitens Liszts auf die Orgel bezog. — Er
itbernahm so ziemlich durchweg alle Reinschriften seiner
Orgelkompositionen [...], nahm ihm wihrend seines
romischen Aufenthaltes ldstige Verlagsarbeiten und Korre-
spondenzen ab [...]«. [15] Als Frucht dieser »tditigen Be-
ziehung« ist das von 1869 bis 1877 in 36 Heften erschie-
nene »Repertorium fiir Orgel, Harmonium und Pedal-
fligel« zu bezeichnen, das Gottschalg »unter Revision
und mit Beitriigen von Franz Liszt« im Verlag von Julius
Schuberth in Leipzig herausbrachte.

Am 6. November 1863 schreibt Liszt aus Rom an Gott-
schalg: »Sollte je meinem Componisten Nahmen ein fester
Credit gewihrt sein, so haben Sie, Geehrter Freund, viel
dazu beigetragen. Allem Anschein nach werden Sie auch
fortfahren, Liszt'sche Compositionen gang und gebe zu
machen; ein seltsames Gebahren, von dem ich natiirlich
immer mit Vergniigen zu hiren bereit bin.« [16]

Liszt widmete Gottschalg Anfang der 60er Jahre mehre-
re Werke: 1) Variationen iiber das chromatische Motiv
aus der Kantate »Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen« von
J.S. Bach, 2.) »Evocation a la Chapelle Sixtine« (iiber
Allegris Miserere und Mozarts »Ave verum corpus«), 3.)
»Ave Maria« nach Arcadelt. Fiir den Posaunisten und
Kontrabassisten der Weimarer Hofkapelle Eduard Gros-
se und Gottschalg entstand 1862 in Rom ein »Hosan-
nah« fir Baflposaune und Orgel, das Liszt in einem
Brief vom 15.11.1862 als »Sonntags-Posaunenstiick« be-
zeichnete, welches die beiden Musiker in der Tiefurter
Kirche auffiihren sollten. [17]

AW. Gottschalg beschiftigte sich 1860, im Jahr der
Denstedter » Orgelconferenzenx, intensiv mit dem Bear-
beiten Lisztscher Werke fiir die Orgel. In der »Neuen
Zeitschrift fiir Musik« berichtet er 1899: » Die Einleitung,
Fuge und das Magnificat aus der Dante-Symphonie bear-
beitete ich fiir Orgel auf Anregung meines friith heimgegan-
gen Freundes Peter Cornelius, natiirlich unter des Meisters
Beihilfe. Dasselbe geschah auch mit dem Andante aus der
Bergsinfonie.« Im gleichen Jahr versuchte sich Gottschalg
auch am »Orpheus«, wobei Liszt erhebliche Anderun-
gen vornahm. Auch eine »Consolation« in E-Dur wurde
von ihm 1860 fiir Orgel bearbeitet.

Einen Einblick in die »titige Beziehung« zwischen Liszt
und Gottschalg gewinnt man auch beim Studium der
vorliegenden Handschriften. Hier nur ein Beispiel —
wiederum aus dem Jahre 1860! Unter der Signatur MS Y
5 findet man im Weimarer Goethe- und Schiller-Archiv
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einen »Pilgerchor aus Tannhduser« fiir Orgel. Die
Handschrift stammt teils von Liszt, teils von Gottschalg.
Die Seiten 2 und 3 des sechsseitigen Notenmanuskriptes
bringen »Gebet aus Lohengrin von Rich. Wagner, fiir Or-
gel von A.W. Gottschalge, Seite 2 ist mit Rotstift durchge-
strichen, unten ist von Liszt vermerkt »geht nicht«. Liszts
Noten-Handschrift setzt erst auf Seite 4 ein und ist auch
auf den Seiten 5 und 6 zu finden. Daran lisst sich able-
sen, dass Gottschalg mit der Bearbeitung des »Pilgercho-
res« begann (S. 1) und sich auch am »Gebet aus Lohen-
grin« versuchte. Liszt griff ein und fiihrte die Transkrip-
tion zu einem »guten Ende«. Unter des Meisters Na-
menszug ist zu lesen: »fiir seinen Fahnen und Fackeltrd-
ger Gottschalg — den >Tiefurter Kantor« — 30. Oktober 60 —
geschrieben«. Viele Beispiele konnten noch gebracht
werden!

Topfers Amtsnachfolger als Stadtorganist wurde 1870
sein Schiiler Christoph Bernhard Sulze (1829-1889), der
nach dem Besuch des Seminars von Hofkapellmeister
André Hippolyte Chélard (1789-1861), seit 1840 in
Weimar) geférdert wurde. In seiner Autobiographie be-
richtet Sulze: »Spiiter hatte ich das Gliick, mit Joachim
Raff, Dr. Franz Liszt u.a. in personlichen Verkehr zu tre-
ten.« [18] 1875 wurde Sulze noch als Theorielehrer an
die drei Jahre zuvor gegriindete Groffherzogliche Or-
chesterschule berufen. In den Kirchenkonzerten in St.
Peter und Paul setzte er sich besonders fiir die Werke
von Bach, Topfer und Liszt ein. Sulze schrieb tiber 200
Kompositionen und betitigte sich als Bearbeiter Liszt-
scher Werke. In Band III von »A. W. Gottschalgs Reper-
torium« erschienen seine beachtenswerten »Concert-
variationen iber ein Thema aus Liszts CHRISTUS«.
Von Liszts 13. und 137. Psalm fertigte er Fassungen fiir
Orgel solo an, vom 23. Psalm erarbeitete er eine fiir So-
pran oder Tenor und Orgel, die allesamt im Kahnt-Ver-
lag erschienen. Der gleiche Verleger brachte 1880 »Zwei
Kirchenhymnenc fiir Orgel oder Harmonium von Liszt
»mit Registerbezeichnungen von B. Sulze« heraus.
Erwihnt sei schlieSlich, dass Sulze 1884 Camille Saint-
Saens, der seit 1870 wiederholt in Weimar weilte, die
Bearbeitung eines Lisztschen »Ave Maria« fiir Orgel
widmete. Bei der Ubersetzung des Dedikationsschrei-
bens half ihm Liszt, der seinen Pariser Freund als »le trés
admirable chef des organistes d'Europe« bezeichnete.

Besondere Verdienste erwarb sich auch der Organist,
Dirigent, Komponist und Musikpadagoge Karl Miiller-
hartung (1834-1908), der zahlreiche Werke von Liszt
auffithrte. Er war am Eisenacher Seminar von Prof.
Friedrich Kithmstedt (1809-1858) gefordert worden, der
zugleich als Musikdirektor an der Georgenkirche wirkte,
Kontakte zu Liszt unterhielt und »seinem genialen
Freunde« die »Concertfuge« op. 24 widmete. Mit seiner
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»Fantasia eroica« folgte Kithmstedt in der Aufstellung
des Programms dem Lisztschen Vorbild.

Nach seiner Titigkeit an der Dresdner Hofoper wurde
Miillerhartung durch Kithmstedts Vermittlung die Lei-
tung der Eisenacher Kurrende iibertragen, mit der er auf
der Wartburg vor Liszt und dem Grof$herzog Karl Ale-
xander sang. 1859 wurde er Kithmstedts Nachfolger als
Kantor der Georgenkirche und Musiklehrer der héhe-
ren Schulen.

1865 erfolgte seine Berufung als Professor der Musik
nach Weimar, wo er den Musikunterricht am Lehrerse-
minar, Sophienstift und Gymnasium erteilte. Als Grof3-
herzoglicher Kirchenmusikdirektor dirigierte er in der
Stadtkirche Liszts Oratorien »Die Legende von der heili-
gen Elisabeth« und »Christus«, die »Graner Messe« und
die »Ungarische Kronungsmesse«, die »Missa choralis,
Psalm 13, das »Requiem« fir Minnerchor und alle
geistlichen a-cappella-Kompositionen. Miillerhartung,
der den Kirchenchor, die Singakademie und den Chor-
gesangsverein leitete, wurde 1869 noch zum Kapellmeis-
ter am Hoftheater ernannt. 1872 griindete er in Weimar
— einer Anregung Liszts folgend — die erste Orchester-
schule Deutschlands, die er bis 1902 leitete. Als er 1903
in den Ruhestand ging, mussten fiir ihn sieben Kollegen
eingestellt werden!

Beachtenswert ist sein reichhaltiges kompositorisches
Schaffen, aus dem seine 1860/61 komponierten »Chor-
alsonaten« iiber »Aus tiefer Not«, »Wer nur den lieben
Gott lasst walten« und »Ein feste Burg ist unser Gott«
herausragen. Miillerhartung ist » hinsichtlich der Koloris-
tik Reger schon bedeutend niher als Kiihmstedt. Sicherlich
beruht diese Tatsache auf dem Einfluss Liszts; in der kon-
trapunktischen Schreibweise jedoch verrdt er das Thiirin-
ger Erbe.« [19] Hinzuweisen ist schliellich auf Miiller-
hartungs Orgeltranskription der »Einleitung zur Legen-
de der heiligen Elisabeth«. Gottschalg schreibt hierzu:
»Liszt war ganz iiberrascht, in dieser ganz vorziiglichen
Umbildung einen aus dem Hauptthema entwickelten neu-
en Contrapunkt, der dem Autor, wie er sagte, nicht >einge-
fallen< war, angebracht zu sehen.«

Besonders herzlich war Liszt mit der Universititsstadt
Jena verbunden, die ihn bereits am 27. Oktober 1842
anlésslich eines Konzertes zum Ehrenbiirger ernannte.
Liszts langjdhriger Freund Dr. jur. Carl Gille (1813-
1899) hatte seit 1838 als Mitglied des »akademischen
Concertcommission« ein blithendes Musikleben entfal-
tet. [14] Von 1839 bis 1860 wirke hier als Universitits-
musiker und Stadtorganist Wilhelm Stade (1817-1902),
der 1855 eine dreimanualige Peternell-Orgel mit 41
Stimmen erhielt, die dhnlich wie die in Denstedt von
1859/60 die Bewunderung Liszts fand. Stade ging 1860
nach Altenburg, wo er bis zu seinem Tode als Hof-
kapellmeister und Organist der Schlosskirche (Trost-

Orgel) titig war. Liszt besuchte ihn hier 1867 und 1876.
In einem Brief an Gottschalg vom 16. September 1867
lesen wir: »[...] ich bitte Sie, Herrn Hofkapellmeister
D[r]. Stade in Altenburg meine bei Korner erschienenen
Orgelstiicke mitzutheilen. Stade kennt davon blos das Hal-
leluja mit Posaune, welches er mir vorigen Sonnabend in
der Schlosskirche prichtig vorspielte. Hoffentlich findet er
einiges musikalisches Behagen an den Dissonanzen und
Figurationen der Variationen iiber den chromatischen
Basso continuo der Bach'schen Cantate >Weinen, Klagen,
Sorgen, Zagen< — Stade besitzt die gehdrige Meisterschaft,
um diese Variationen zur Geltung zu bringen.« [20]

Als Stades Nachfolger stand Prof. Dr. Ernst Naumann
(1832-1911) 46 Jahre als Universititsmusikdirektor und
Stadtorganist an der Spitze des Jenaer Musiklebens.. Im
Verein mit Dr. Gille gelang es ihm, den »akademischen
Konzerten« eine mafigebliche Bedeutung in der >neu-
deutschen Musikbewegung« zu verschaffen. [21]

In einem Brief an Gille vom 10. Juli 1862 schreibt Liszt
aus Rom: »Lassen Sie mir Ihnen blos sagen, verehrter
Freund, dass Sie wohl und recht thuen, die Johannis-Passi-
on in's Leben zu rufen, — und dabei eine meiner Unterlas-
sungssiinden, zu welcher mich allerdings die engen, stump-
fen Zustinde Weimar's zwangen, mit Betriibnis bekennen.
Mehrmals hatte ich das Ansinnen, die Johannis-Passion,
sowie auch die Matthdi, die H-moll-Messe und einige an-
dere Werke von dhnlichem Schrot und Korn (deren es
nicht im Uberfluf8 giebt!) zur Auffiihrung zu bringen.«
[22] Fur diese Aufgabe machte sich nun in Jena Prof.
Naumann stark, der iibrigens 1882 maf3geblich an der
Bach-Ausgabe (Solokantaten, Klavier- und Orgelwerke)
mitarbeitete.

An zahlreichen Liszt-Auffithrungen in Jena, das der
Komponist als seine »Versuchsstation« bezeichnete, war
Naumann beteiligt. Am 8. Juli 1870 schreibt Liszt aus
Weimar an Gille: »Noch herzlichen Dank fiir Deinen Je-
nenser Tag, und freundschaftlichen Gruff an Naumann,
der vierfach, als Instrumentator, Registrator, Organist und
Dirigent, vorziigliches geleistet hat.« [23]

Fiir den 8. Mai 1883 vermittelte Gottschalg ein Zusam-
mentreffen Liszts mit Prof. Wilhelm Bergner (Organist
am Dom zu Riga) in der Hofgirtnerei, der ihn bat, eine
Festmusik zur Einweihung der neuen Domorgel (125
Stimmen) zu schreiben. Diese war bereits am 17. Mai
1883 zu Papier gebracht und trigt den Titel »Nun danket
alle Gott«. Liszt widmete sie dem protestantischen Kir-
chenhistoriker Prof. Dr. Karl von Hase (1800 bis 1890)
in Jena, mit dem er seit 1855 freundschaftlich verbunden
war. Gottschalg vermerkte in seinem Tagebuch: »Die
Blasinstrumente: Trompete, Posaunen und Pauken sind
von Prof. Dr. Naumann spdter dazugesetzt worden.« [24]
Auch zur Bachstadt Arnstadt unterhielt Liszt Beziehun-
gen. Hier wirkte an der Bonifatiuskirche Heinrich Bern-
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hard Stade (1816 bis 1882), der »eine wiirdige Restaura-
tion der ihm unterstellten, einst von J. S. Bach gespielten
Orgel« in die Wege leitete. [25] Liszt hatte sich 1860
auch dafiir eingesetzt. Im August 1879 weilte er nun in
Arnstadt, wo das 50jdhrige Bestehen des »Arnstidter
Gesangsvereins fiir gemischten Chor« gefeiert wurde.
Bei dieser Gelegenheit besichtigte Liszt die Bachorgel
und lief} sich von H. B. Stade eine Komposition des
Thomaskantors vorspielen. 1882 kam er nochmals nach
Arnstadt, wo am 24. September sein Schiiler Ernst Schil-
ling ein Orgelkonzert gab, das mit Liszts »Priludium
und Fuge iiber B-A-C-H« einen kronenden Abschluss
fand. Schilling, der frither die Realschule in Arnstadt be-
sucht hatte, war nach einer vielseitigen Ausbildung Or-
ganist der Englischen Kirche in Rom geworden. [26]
Hinzuweisen ist auch auf Gottschalgs Freund Bernhard
Miiller, der 1824 in Sonneberg geboren wurde und 1883
in Meiningen starb. Er war Schiiler des Seminars in
Hildburghausen und seit 1850 Kantor in dem thiiringi-
schen Badeort Salzungen, wo er einen vorziiglichen Kir-
chenchor aufbaute, mit dem er als Direktor der Kir-
chenmusik viele Reisen unternahm. Miiller besuchte am
24. August 1867 Liszt in Rom. In einem Brief Liszts an
Gottschalg lesen wir: »Der Herzog von Meiningen hatte
die Giite, Ihn mir zu empfehlen, und bei dieser Gelegenheit
schrieb mir S.H. in freundschaftlicher Weise von der in
Meiningen Anfangs August stattfindenden Tonkiinstler
Versammlung.« [27] Bei einem Kirchenkonzert anliss-
lich dieses Musikfestes interpretierten die Salzunger
Liszts 23. Psalm und »Die Seligkeiten«.

Wenn Liszt von auswirtigen Kirchenmusikern ange-
schrieben wurde, musste zumeist Gottschalg die Beant-
wortung tbernehmen. Der freigebige Meister ver-
schenkte auch zahlreiche Ausgaben seiner Werke, so
z. B. an den Organisten Richard Bartmuf3.

Zu denen, die Liszt noch in seinen letzten Lebensjahren
empfing, gehorte Theophil Forchhammer (1847 bis
1923), der seit 1885 als Nachfolger August Gottfried Rit-
ters am Magdeburger Dom wirkte. Aus Gottschalgs
Aufzeichnungen geht hervor, dass Forchhammer u. a.
am 29. Juli 1880 bei Liszt weilte, wo er ihm ein grof3es
Orgelkonzert sowie zweihidndige Bearbeitungen von
Liszts »Tasso« und der »Dante-Symphonie« vorlegte,
»die Liszt sehr anerkennend aufnahme. [28]

Im Schaffen Forchhammers begegnet uns »eine gesunde
Synthese barocker und neudeutscher Tonsprachex, die ihn
»bedeutsam zwischen Bach und Reger erscheinen lisst«.
(29]

Erwihnt sei noch der friih verstorbene Weimarer Schii-
ler Liszts Julius Reubke (1834-1858), dem mit seiner Or-
gelsonate c-Moll eine gewaltige Auslegung des 94.
Psalms gelang.
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Informationsquellen zur Orgel

Von Michael Straeter, Kiln

So unabsehbar der Kosmos der Orgelmusik und des
Orgelbaus im Laufe der Jahrhunderte sich ausgedehnt
hat, so umfangreich ist auch die Literatur dariiber. Im
Folgenden konnen deswegen nur einige wenige Tipps
zum Einstieg gegeben werden. Wer Orgelmusik schitzt
und sich der Tatsache bewusst ist, dass beinahe jedes
einzelne Instrument in seiner Bauweise, an seinem Ort
ein Einzelstiick ist, der kann in diesem Kosmos vieles
entdecken und wird vielleicht anschliefend manches
mit anderen Ohren horen.

Neben der >klassischen« Orgelliteratur, von der unten
noch die Rede ist, hat sich in den letzten Jahren im In-
ternet viel getan. Hier ist vor allem die »Gesellschaft
der Orgelfreunde« zu nennen, auf deren Seite http://
www.gdo.de praktisch alles geboten wird, was Neulin-
ge und »>alte Hasenc< brauchen. Neben Literaturver-
zeichnissen werden Informationen zu Orgeln, Orgel-
bauern sowie weiterfithrenden Themen angeboten.
Manchen werden vielleicht auch die Veranstaltungs-
hinweise interessieren (z. B. Orgelstudienreisen), die
allerdings vor allem Mitglieder und Fachleute anspre-
chen. In der Rubrik »Links« finden sich weitere Infor-
mationsquellen im Internet; hier sind vor allem aus-
lindische Vereinigungen und Zeitschriften zu nennen;
aber auch, wer sich fiir das Harmonium interessiert
oder sich gar eine Hausorgel anschaffen mochte, findet
hier wertvolle Informationen. Ubrigens ist die Mit-
gliedschaft in der GO nicht auf Fachleute beschrinkt;
Mitglieder erhalten — neben anderen Vergiinstigungen
— viermal jihrlich die Zeitschrift »Ars Organi« und das
GdO-Jahrbuch »Acta Organologica« — auch ohne In-
ternet.

Eine schmale, 90seitige Einfithrung in »Orgelbau und
Orgelspiel von der Antike bis zur Gegenwart« ver-
spricht uns Friedrich Jakob (bei Hallwag). Als umfang-
reichere und grundlegende Einstiege in Aufbau und
Technik des Instrumentes bieten sich nach wie vor die
Titel »Das Buch von der Orgel« von Hans Klotz (bei
Barenreiter) und Wolfgang Adelungs »Einfithrung in
den Orgelbau« (bei Breitkopf & Hirtel) an. Klotz wie
Adelung bieten ausfiihrliches Text- und Bildmaterial,
Literaturhinweise und Register.

Wenn der Vergleich erlaubt ist: Die >Bibel< des Orgel-
interessierten ist das von Dom Francois des Celles
(1709-1779) geschaffene Werk »Die Kunst des Orgel-
bauers« (L‘art du facteur d‘Orgues, 1766). Das — aller-
dings sehr teure — Werk ist in zweibandiger deutscher
Ausgabe (Verlag ISO-Information) erschienen und sei
hier allen >Fortgeschrittenen< ans Herz gelegt.

Aus historischen Griinden entwickelten sich in fast
jeder europdischen Region unterschiedliche Traditio-
nen des Orgelbaus. In zahlreichen Orgelatlanten und
Schallplatten sind diese Traditionen und Entwicklung-

en festgehalten. Welche Schitze sich am eigenen
Wohnort oder dem bevorzugten Urlaubsziel heben las-
sen, dariiber informieren zahlreiche im Buchhandel er-
hiltliche Werke — oder geben Sie (oder Ihr Buchhidnd-
ler) einmal das Stichwort »Orgellandschaft« in eine In-
ternetsuchmaschine ein. Beispielsweise hat Michael
Schonheit (s. S. 6f.) eine umfangreiche CD-Sammlung
eingespielt (bei MDG), in der er die Orgeln Thiirin-
gens prasentiert (darunter auch die Peternell-Orgel in
Denstedyt; s. d. Beitrige von Hintzenstern, S. 14ff.).
Wer nicht von Orgel zu Orgel reisen (und dabei mit-
unter vor verschlossenen Tiiren oder Orgelgehdusen
stehen) will, dem sei der Besuch eines der folgenden
Orgelmuseen empfohlen: Orgelmuseum (Borgen-
treich/Westfalen), Mecklenburgisches Orgelmuseum
(Malchow), Orgelmuseum Fleiter (Miinster-Nienber-
ge), Orgelbaumuseum Schlof Hanstein (Ostheim vor
der Rhén), Gottfried-Silbermann-Museum (Frauen-
stein), Thuringisches Orgelmuseum >Gottlob Tépfer«
(Bechstedtstral), Mitteldeutsches Orgelbaumuseum
(WeiBlenfels), Orgelmuseum Franziskanerkirche Kel-
heim, Musée Suisse de I'Orgue (CH-Roche), Orgel
ART Museum Rhein-Nahe (Windesheim), Musikin-
strumentenmuseum der Universitit Leipzig, Deutsches
Museum Miinchen, Germanisches Nationalmuseum
Niirnberg.

Interessante Informationen bieten auch die Orgelbau-
werkstitten selbst; Adressen bieten GdO und der Bund
deutscher Orgelbaumeister (http://www.b-d-o.de). Die
Internetseiten geben sich in der Regel nicht mit Adres-
sen und der Auflistung aktueller Bauten/Restaurierun-
gen zufrieden; hiufig stehen auch Informationen zur
Firmengeschichte und den errichteten Orgeln zur Ver-
filgung; manch einer gewihrt daneben Einblicke in
Archiv und Werkstatt oder wartet mit Biichern, Postern
und CDs auf. Auch Werkstattbesichtigungen und an-
dere Orgelveranstaltungen werden hier mitunter ange-
kiindigt.

Desweiteren sei noch auf den niederlindischen Euro-
pean Organ Index (http://organ.library.uu.nl/eoi/
duihome.htm) hingewiesen. Es handelt sich um eine
Datenbank mit Informationen zu hunderten Instru-
menten aus dem europdischen Raum. Hier erfihrt
man Standorte, Erbauer, Baujahre, Dispositionen so-
wie eine Fiille weiterer Details zu den gesuchten Instru-
menten. Wissenschaftlichen Arbeiten dient die Orgel-
datenbank Berlin: http://aedv.cs.tu-berlin.de/projects/orda.
Apropos Dispositionen: Wer sich unter den Register-
bezeichnungen im Anhang seines CD-Booklets nicht
viel vorstellen kann, der besuche z. B. die Seite http://
www.organstops.org, die (in englischer Sprache)
Erlduterungen, Beispiele und Literatur sowie z. T. auch
Zeichnungen der Orgelpfeifen bereit halt.
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Franz Liszts Harmoniumfliigel klingt wieder

Von Otto Biba, Wien

Die 1812 gegriindete Gesellschaft der Musikfreunde in
Wien besitzt in ihren Sammlungen an die eintausend
historische und auflereuropiische Musikinstrumente,
darunter etliche von unikalem Rang und etliche von
namhaften Vorbesitzern. Ein Instrument, das beiden
dieser Kategorien entspricht, ist der Harmoniumfliigel
aus dem Besitz von Franz Liszt.

Es handelt sich dabei um ein Kombinationsinstrument
mit einem Klavier- und einem Harmoniumteil, das
nach Liszts Wiinschen gebaut wurde. Nachdem sich
schon verschiedene Instrumentenbauer mit Liszts Idee
beschiftigt und diese als unausfiithrbar bezeichnet hat-
ten, erzdhlte Liszt Hector Berlioz von seinem Wunsch.
Dieser empfahl ihn an die Pariser Werkstitten Ale-
xandre Pere & Fils (fiir Harmonium) und Pierre Erard
(fur Klavier). 1853/54 bauten ihm die beiden ein solches
Kombinationsinstrument, fiir das Alexandre federfiih-
rend war, weil hauptsichlich er fiir die Realisation von
Liszts Wiinschen gefordert gewesen ist. Am 23. Juni
1853 hat er fiir dieses Instrument ein Patent angemeldet
hat. Naheliegenderweise war auch fiir Liszt die Werk-
statt Alexandre der Hauptansprechpartner und Haupt-
verantwortliche fiir dieses Projekt, denn er schreibt in

einem Brief von dem »Instrument mit 3 manualen und
einer Pedal-Tastatur, das Herr Alexandre nach den Anga-
ben, die ich ihm gemacht habe, gebaut hat«. Am 11. Au-
gust 1854 ist das Instrument bei Liszt in Weimar einge-
troffen.

Es braucht hier nicht im Detail dargelegt zu werden,
dass Liszt von 1848 bis 1861 in Weimar lebte, erst als
Hofkapellmeister und dann nur als Komponist; es muss
auch nicht in Erinnerung gerufen werden, dass er auch
in spiteren Jahren immer wieder in den Sommermona-
ten nach Weimar zuriickgekehrt ist. Im Jahr 1854 lebte
er dort im Seitentrakt des »Altenburg« genannten Hau-
ses der Firstin Caroline von Sayn-Wittgenstein, wo im
Musiksalon das neue Instrument zur Aufstellung ge-
langt. Es besitzt drei Manuale, zwei fiir den Harmoni-
um-Teil (mit 16 Registern) und eines fir den Klavier-
Teil. Der Klavierteil hat einen Tonumfang von Kontra
A—a4, der Harmoniumteil einen von C-c*. Urspriinglich
besafl das Instrument auch eine Pedalklaviatur (C-g)
mit einer — wie nach zeitgenossischen Berichten anzu-
nehmen ist — 32’ Stimme, die in der Bank des Spielers
untergebracht war. Bank und Klaviatur fehlten bereits,
als das Instrument nach Liszt Tod nach Wien gelangte.

Blindtext Blindtext Blindtext Blindtext Blindtext Blindtext Blindtext Blindtext Blindtext Blindtext Blindtext Blindtext Blindtext
Blindtext Blindtext Blindtext Blindtext Blindtext Blindtext Blindtext Blindtext Blindtext
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Wurde das Instrument
ohne Pedalklaviatur ge-
spielt, so wurde die Wind-
versorgung mit zwei Fufi-
tritten besorgt. Beim Spiel
mit der Pedalklaviatur
konnte seitwirts aus dem
Gehduse ein Hebel ausge-
klappt werden, mit dem
ein Kalkant hindisch die
Luftversorgung zu bedie-
nen hatte.

Die Form des Instrumentes
ist vom Fliigel bestimmt, |
der allerdings nicht auf den |8
drei tiblichen Beinen steht,
sondern in dem Unterge-
hduse eingerastet ist, das |
genau seinen Formen ent- | =
spricht. In diesem Unter-
gehduse ist der Harmoni-
umteil untergebracht.

Liszt selbst bemerkte in einem Brief an Berlioz, dass er
wohl ein Jahr benétigen werde, bis er dieses nun gliick-
lich erhaltene Instrument wirklich beherrsche. Dennoch
hat er es noch 1854 dem befreundeten Musikschriftstel-
ler Richard Pohl eindrucksvoll prisentiert, der 1855 in
der in Leipzig erscheinenden »Illustrierten Zeitung« an-
schaulich und iiberaus informativ iiber den Besuch bei
Liszt und dieses Instrument berichtet hat. Die einzige
zeitgenossische Abbildung des Instrumentes besitzen
wir in einer Xylographie, die gemeinsam mit diesem Ar-
tikel erschienen ist.

Die Disposition des Harmoniumteiles lautet wie folgt:
I. Manual

Cor Anglais Prolongement (C-e')
Hautbois (f' — ¢*)

Forte du Hautbois

Violoncelle (C-c3 )

Forte Prolongement

II. Manual

Basson Hautbois

Effet de Basson Hautbois
Musette et Clarinette basse
Bourdon Clarinette
Percussion Flaite

Blindtext Blindtext Blindtext Blindtext Blindtext Blindtext Blindtext Blindtext Blindtext

Weitere Registerziige

Communication du piano

Piano Prolongement lointain

Forte de la vibration Piano

Expression a la main gauche

Expression aux pieds

Vox humana (C-c2, Stimmtonhéhe 446 Herz)

Die Funktionen der Kniehebel seien anschaulich mit je-
nen Worten beschrieben, die Pohl 1854 dafiir gefunden
hat. Zum einen gibt es zwei unter den Klaviaturen verti-
kal herunterhingende Kniehebel, »die durch Gegenei-
nanderbewegung der Kniee in Thdtigkeit gesetzt werden«
und fiir das Prolongement im Harmoniumteil des In-
strumentes, und zwar nur im ersten Manual, zu betiti-
gen sind. »Wenn man namlich bei gezogenen Registern
und hinreichendem Wind einen Akkord auf diesem
Manual anschligt und wihrend dessen die Kniehebel
beide gegeneinander driickt, so ténen die angeschlage-
nen Noten nach fort, wenn man die Tasten losldft, und
zwar so lange, bis man die Kniehebel zum zweiten Male
gegeneinander driickt, worauf der Ton sofort wieder
verschwindet. Driickt man nur den linken Hebel, so
werden bloB die Bainoten (bis zur halben Klaviatur)
fortgehalten, driickt man nur den rechten Hebel, so t6-
nen allein die Diskantnoten der oberen Hilfte der Klavi-
atur nach.« Zwei horizontal unter den Klaviaturen lie-
gende Kniehebel werden durch Aufwirtsdruck betitigt
und bewirken das Prolongement im Klavierteil des
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Instrumentes. Wenn man dort einen Akkord »anschligt
und wihrend dessen die beiden horizontalen Hebel zu-
gleich aufwirts driickt, so tont der Akkord, nachdem
man die Taste loslif3t, so lange fort in den Prolonge-
mentregistern, bis man die Hebel zum zweiten Male an-
driickt. Driickt man den linken Hebel allein an, so t6-
nen nur die Bafinoten fort, driickt man den rechten He-
bel an, nur die Diskantnoten, [...]. Da nun das Prolon-
gement auch unabhingig von den Pianofortehammern
wirkt (bei leisem Anschlag), so kann man sogar einen
Akkord in den Prolongementregistern aushalten lassen,
wiahrend man mit stdrkerem Anschlag auf dem Piano-
forte dazu weiter spielt.«

Was die weiteren Registerziige bezwecken sollen und be-
zwecken konnen — ganz abgesehen von den Schwebungs-
effekten der Vox humana — erldutert unser Gewihrs-
mann Richard Pohl so: »Der Hauptfehler des Pianofor-
teklanges war bekanntlich bisher, daf} ein wirkliches
Fortklingen des Tones, folglich ein rechter Gesang auf
dem Fortepiano, nicht moglich war. [...] An dem vorlie-
genden Instrument ist nun eine Vervollkommnung an-
gebracht, welche das Fortvibrieren der Pianofortesaiten
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moglichst ersetzt. Sobald man namlich das Register: Pia-
no Prolongement lointain gezogen hat und die Blasebil-
ge bewegt, klingt jeder auf dem Pianoforte angeschlagene
Ton im leisen Echo nach, so lange man die Taste nieder-
hilt. Zieht man hierzu ferner das Register Forte de la vib-
ration Piano, so wird der Nachklang verstirkt; zieht man
noch die Vox humana, so wird der Nachklang abermals
stirker, und zieht man endlich die Communication du
Piano, so tritt noch die Wirkung der Register Cor
Anglais Prolongement und Forte Prolongement hinzu.
Man erhilt auf diese Weise verschiedene Stirken und
Anschwellungen des Tones, welche simtlich dahin wir-
ken, den Gesang des Pianoforte zu vermehren und zu
verstiarken.« Pohl versichert, dass sich »namentlich die
ersten drei genannten Register [...] im Ton dem des Pia-
noforte moglichst« anschlieffen und »gleichsam eine
Fortsetzung desselben« bilden. »Schlidgt man die Tastenc
des Klaviermanuals »stark an, so ist das Prolongement
nicht horbar, bei sanfterem Anschlag tritt es als Nach-
klang heraus, und bei noch leiserem Anschlag werden
die Pianofortehammer gar nicht ausgelost, und der sanf-
te Gesang tritt allein und selbstiandig hervor. — Hierdurch
sind also wiederum drei Nuancen gegeben, die neue
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Wirkungen erzielen.« Keine nihere Beschreibung brau-
chen die beiden geradezu zur Standardausstattung des
franzosischen Harmoniumtyps zihlenden Expressions-
register. Unterstrichen muss werden, daf$ die Percussion
Fltite immer mit einer Percussion erklingt.

Die beiden Klavierpedale bedienen die iibliche Verschie-
bung und Diampfungsauthebung; untiblich an ihnen ist
nur, dass sie einzuhidngen sind. Die Schopftritte geben
die fur dien derartige Luftversorgung des Harmoniums
iiblichen Effekte: »Eine schnellere Bewegung der Fiifle
gibt ein Anschwellen des Tones, ein Tremolieren der
Fiifle auch ein Tremolieren des Tones, ihre langsamere
Bewegung ein allmihliches oder auch intermittierendes
Abnehmen des Tones.«

Die Stimmtonhohe liegt bei 447 Herz.

Liszt hatte vorgesehen, dass dieses Instrument nach sei-
nem Tod zur Gesellschaft der Musikfreunde in Wien ge-
hen sollte. Dafiir hat es wohl mehrere Griinde gegeben.
Zum einen war er mit dieser Institution eng verbunden.
Zum anderen war wohl auch wichtig, dass ihr General-

sekretir Leopold Alexander Zellner selbst Harmonium-
spieler, auch Verfasser einer Harmoniumschule, und so-
mit ein begeisterter Fachkollege Liszts fiir das Harmoni-
umspiel war. Wirklich entscheidend war aber wohl die
Tatsache, dass hier eine Musikinstrumentensammlung
bestand, die — damals uniiblich zukiinftige Entwicklun-
gen vorwegnehmend — den rechten Mittelweg zwischen
Bewahren, Studieren und Spielen der Instrumente fand.
Instrumente, die nicht spielbar iiberliefert waren, blie-
ben nicht spielbar. Was spielbar war, wurde auch klang-
lich studiert und prisentiert, doch wurde an den Instru-
menten niemals etwas, einem falschen Zeitgeist-Denken
folgend, verandert. Das gab Liszt Sicherheit fiir die Zu-
kunft seines ungewohnlichen Instrumentes.

Mit Liszts Tod wurde die Fiirstin Caroline von Sayn-
Wittgenstein seine Haupterbin und Testamentsvollstre-
ckerin. Thre Tochter tibergab diesen Harmoniumfliigel
1887 der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien. In der
Instrumentensammlung der Gesellschaft wurde er bei
Fithrungen noch in den dreif8iger Jahren — wohl nicht in
allen Details — gespielt. Nach dem Anschluss Osterreichs
an das nationalsozialistische Deutschland wurde die
Gesellschaft der Musikfreunde aufgelost und ihre
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Instrumentensammlung abtransportiert, um mit der
staatlichen Sammlung alter Musikinstrumente des
Kunsthistorischen Museums vereinigt zu werden. IThre
Autographen-, Musikalien- und Biichersammlung ver-
blieb wenigstens im Haus und tiberstand den Krieg un-
beschidigt und vollzihlig. Die Instrumente wurden zum
Teil schwer beschidigt. Uberdies dauerte es mehr als
zwei Jahrzehnte, bis die Republik Osterreich die von den
nationalsozialistischen Machthabern verstaatlichte Instru-
mentensammlung an die Gesellschaft der Musikfreunde
zurtickerstattete. Verhandlungen zum Schadenersatz fiir
die beschiddigten Instrumente wurden von der Gesell-
schaft schlieflich abgebrochen, weil sie keine Aussicht auf
substanziellen Erfolg hatten. Was beschidigt und restau-
rierbar war, galt und gilt es, aus Figenmitteln bzw. mit der
Hilfe von Mizenen oder Sponsoren zu restaurieren. Als
sich ein solcher Mizen gefunden hatte, wurde die Restau-
rierung dieses Harmoniumfliigels Orgelbaumeister Pat-
rick Collon und seiner Werkstitte »Manufacture d’orgues
de Bruxelles« iibertragen. Im April 1994 wurde das In-
strument nach Briissel transportiert, am 29. Mirz 2004
kam es restauriert wieder in Wien an.

Hier ist nicht der Platz, die Restaurierarbeiten im Detail
zu beschreiben. Es waren im wesentlichen Rekonstruk-
tions-, Reaktivierungs- und Reinigungsarbeiten, aller-
dings mit betrachtlichem logistischem und daher auch
Zeitaufwand. Zur Pedalstimme gab es nicht nur wider-
spriichliche Angaben, es fehlten auch alle Anhaltspunkte
zu ihrer Restaurierung. Daher musste — vielleicht fiirs
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erste — darauf verzichtet werden. Eine einzige Anderung
war notig: Es galt, das Instrument servicefreundlich zu
machen, um seine bestmogliche Pflege und konservato-
rische Behandlung sicherzustellen. Um fiir Servicearbei-
ten zum Harmoniumteil zu gelangen, muss der Fliigel-
teil gehoben werden. Dafiir gab es urspriinglich keine
Vorkehrungen. Gab es nur die kleinste Reparatur, so
musste man sich entscheiden, ob man darauf verzichtet
oder den Fliigel mithsam aus dem Rahmen des Unterge-
hiuses, in den er eingelassen war, heraushebt, was kaum
ohne Gehiusebeschadigung moglich war. Jetzt wurde
das Instrument auf ein Podium gestellt, mit dem es auch
leicht zu verschieben bzw. transferieren ist; mit einer in
diesem Podium eingebauten Hydraulik und mit von
dieser bedienten Stempel ist der Fliigelteil bei Bedarf
leicht zu heben. Diese Stempel durch das Gehduse zu
fithren, war nicht weiter aufwindig.

Die Schlussphase der Restaurierungsarbeiten wurde von
Herrn Joris Verdin, Professor am Koniglichen Konser-
vatorium Antwerpen, beobachtet und begleitet, vor
allem um sich mit dem Instrument vertraut zu machen,
aber auch um als Musiker mit dem Restaurator in
einem fiir das Instrument gewinnbringenden Gesprich
zu sein. Er spielte auch am 15. und 17. April die beiden
Inaugurationskonzerte am restaurierten Instrument im
Wiener Musikvereinsgebidude und machte gleichzeitig
auch eine CD-Aufnahme.

Was spielt man auf diesem Instrument?

Richard Pohl hat berichtet, was Liszt ihm vorge-
spielt hat. Seine Angaben sind weitgehend so genau,
dass man zum einen Teil die Werke Liszts eindeutig
identifizieren kann und zum andern Teil weif3, dass
Liszt etwas fiir dieses Instrument aus dem Stegreif
adaptiert hat:

Johann Sebastian Bach: Einleitung und Fuge aus
der Kantate »Ich hatte viel Bekiimmernis«, bearbei-
tet von Franz Liszt

Jacob Arcadelt: Ave Maria, bearbeitet von Franz
Liszt

Hector Berlioz: Sylphentanz aus: »La Damnation
de Faust«

Franz Liszt: Orpheus. Symphonische Dichtung
Der von Liszt vorgetragene Trauermarsch aus Beet-
hovens As-Dur-Sonate, op. 110, diirfte von Liszt
wohl nur auf dem Klavier gespielt worden sein; er
erklang in den beiden Inaugurationskonzerten nicht.

Fotografie des »Piano Liszt« mit abgenommener Sitzbank.
Oben die Klaviertastatur, darunter die Harmoniumsma-
nuale mit den Registerziigen. Unten in der Mitte die Kla-
vierpedale; auflen daneben die Schipftritte.



O. BiBa, FRANZ LiszTs HARMONIUMFLUGEL

Es bot sich aber auch an, reine Harmoniumliteratur zu
spielen bzw. solche Werke vor allem von Liszt selbst und
aus der franzgsischen Harmoniumliteratur auszuwih-
len, bei denen die Kombination mit dem Klavierklang
kiinstlerisch naheliegend und musikalisch sinnvoll ist.
Sie fanden sich bei Bizet, Mailly und Lefébure-Wely und
in Liszts »Angelus«, »Am Grabe Richard Wagners« und
in seiner vierten Consolation. Um an die Wurzeln des
franzosischen Harmoniumstils in Wien zu erinnern, er-
klang auch ein Werk von Carl Georg Lickl. Schliefilich
war auch die Kombination des Harmoniumteils mit ei-
ner zeitgleichen franzgsischen Violine im Offertorium
und Benedictus aus der Krénungsmesse sehr interes-
sant, also in einer Fassung Liszts fiir Orgel oder Harmo-
nium, die heute aber in der Regel mit der Orgel inter-
pretiert wird. Ob sie nicht besser dem Harmonium ent-
spricht, war nach den beiden Konzerten eine nahelie-
gende Frage.

Liszt hat sich spiter noch ein — freilich viel kleineres und
klanglich bescheideneres — solches Kombinationsinstru-
ment bauen lassen, das sich heute in Budapest befindet.
Fir ihn war also die Kombination oder auch Gegen-
iiberstellung des andauernden Klanges der durchschla-
genden Harmoniumzunge mit dem sofort nach dem
Anschlag abnehmenden Klang des Klaviers von bleiben-
dem Interesse. Tatsdchlich frappieren diese Klangmog-
lichkeiten auch den heutigen Horer, weil sie ein besseres
Eindringen in Liszts Klangverstindnis ermoglichen.
Zum Teil riickt mit diesem Klangerlebnis Liszt niher an
die Impressionisten heran, zum Teil erkennt man Wur-
zeln seiner Instrumentationstechnik in diesem Instru-
ment, zum Teil wird einem gewahr, dass Liszt an diesem
Instrument vor allem auch improvisiert und experimen-
tiert haben muss. Es liefert uns also einen Einblick in
seine Kiinstlerwerkstatt, den Exegeten von Liszts
Orchesterwerken bzw. Orchestersatz kiinftig mehr be-
achten werden miissen.

Das nunmehr wieder spielbare Instrument wird in viel-
facher Weise zur Beschiftigung damit und zum Nach-
denken anregen. Es kann einmal mehr auf den selbst-
stdndigen, von der Orgel unabhéngigen, Status des Har-
moniums hinweisen, aber auch bestimmte, damit in
Zusammenhang zu bringende Werke Liszts in ein ande-
res Licht rticken. Stiicke, die in den Banden mit Liszts
Orgelliteratur enthalten sind, um die aber Organisten
einen Bogen machen oder die von ihnen vergewaltigt
werden, geben sich hier plotzlich ganz anders, ndmlich
iiberzeugend. Und schliellich gibt das Instrument auch
eine Lektion in Klangisthetik und Klangvorstellung des
19. Jahrhunderts im allgemeinen und Liszts im beson-
deren. Nachdenklich erkennt man, dass den Farbreich-

tum und die musikalische Farbenwelt nicht die Impres-
sionisten erfunden haben, aber auch, dass die Romantik
nicht vordergriindig Klanggewalten, sondern Klanger-
lebnisse gesucht hat: Das Instrument fiihrt tatsichlich in
eine subtile Klangwelt, der man sich mit Konzentration
widmen muf.

Fiirs erste besticht Liszts Orgelklavier mit seinen Klang-
iberraschungen. Dann braucht man aber Zeit, um sich
in alle Details wirklich einzuhoren. Noch viel mehr Zeit
braucht man allerdings, um sich einzuspielen, um alle
gebotenen Moglichkeiten kennenzulernen und niitzen
zu koénnen. An einer Orgel kann man sich bald heimisch
fithlen, ihre Registrierung, also ihre Bedienung bald be-
herrschen. Einer solchen raschen Beherrschung stehen
hier schon einmal spieltechnische Anforderungen im
Weg: Mit zwei Beinen muss man vier Pedaltritte — die je
zwel Schopfbilge und Klavierpedale — und mit zwei
Knien vier Kniehebel bedienen. Und dann muss man
noch lernen, die zwei Klangwelten von Klavier und Har-
monium zu einer gemeinsamen neuen zu machen, oder
sie sinnvoll einander gegeniiberzustellen. Wie gesagt,
Liszt hat damit gerechnet, ein Jahr daftir zu brauchen.

Liszt war stolz auf dieses Instrument. 1855 hat er dem
Konzertmeister der Wiener Philharmoniker und Profes-
sor am Konservatorium der Gesellschaft der Musik-
freunde, Josef Hellmesberger, berichtet, dass sein Har-
moniumfliigel jetzt allgemein schon nur mehr »Piano-
Liszt« genannt werde. Den ungeheuren Fortschritt, den
man in diesem Instrument sah, hat Richard Pohl, der
davon sprach, dass wir hier »ein kleines Orchester vor
uns« haben, so beschrieben: »Wenn man diese vielen
Vorziige: Anschwellen., Ausklingen, Fortklingen und belie-
biges Aushalten und Verbinden der Tone, Kombinationen
der Klangfarben, Verstirkung der Tonfiille, Verdoppelung
der Oktaven etc. iibersieht, und zugleich bedenkt, daf$ man
auflerdem noch einen Konzertfliigel von verbesserter Kon-
struktion zur Disposition hat, [...] so begreift man leicht,
daf8 dieses Instrument auflerordentliche Vorteile fiir den
Spieler bietet.«

Die erwihnte CD-Aufnahme mit Joris Verdin und unter Mitwir-
kung von Erich Hobarth (Violine) soll im Friihjahr 2005 bei CA-
MERATA erscheinen. Die Redaktion wird dariiber berichten.
Wann Liszts Harmoniumfliigel in einem Konzert zu hiren ist,
kann unter http://www.musikverein.at erfahren werden.
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Orgel-Termine 2005

Europiische Hochschul-Orgeltagung 2005

Vom 19.-22.September 2005 findet die erste Europii-
sche Hochschul-Orgeltagung in Deutschland statt.
Tagungsorte sind die Stidte Naumburg und Merse-
burg in Sachsen-Anhalt, deren Domorgeln im Mittel-
punkt des Interesses stehen werden.

Naumburg besitzt neben dem weltberithmten Dom
eine weitere Kostbarkeit: die von Johann Sebastian
Bach mitkonzipierte Orgel in der Wenzelskirche,
erbaut 1743 bis 1746 vom Silbermann-Schiiler Zacha-
rias Hildebrandt.

Mit seinen 51 Registern besitzt das Instrument einen
Fundus an Klangfarben, deren Charme ihresgleichen
sucht. Die in zwei Bauabschnitten 1996 und 2000 fun-
diert und behutsam durchgefiihrte Restaurierung durch
Firma Eule (Bautzen) hat diese Orgel wieder zu einem
Kulturgut von europiischem Rang werden lassen.

Ahnliches ldsst sich iiber die nahegelegene Orgel im
Dom zu Merseburg sagen, die 1855 von Friedrich Lade-
gast, einem der bedeutendsten Orgelbauer Deutsch-
lands, vollendet wurde. Diese Orgel hat Franz Liszt in-
spiriert, der zu ihrer Einweihung sein berithmtes Pri-
ludium iiber B-A-C-H (1855) und auch seine wegwei-
senden Variationen tiber Weinen, Klagen, Sorgen, Za-
gen (1863) fur diese Orgel komponierte. An diesem ge-
genwirtig vorbildlich restaurierten Instrument — wieder
eingeweiht im September 2004 — lisst sich exempla-
risch die Wechselwirkung von Instrument, Klangimagi-
nation und Komposition studieren. (Vgl. Seiten 2ff.)
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Die Europdische Hochschul-Orgeltagung wird vom
Verein »Die Orgel als Europiisches Kulturgut« mit der
Unterstlitzung des Landesmusikrats Sachsen-Anhalt
e.V. und des Forderkreises Hildebrandt-Orgel Naum-
burg e. V. veranstaltet. Sie wendet sich an alle Studie-
renden und Dozenten im Bereich Kirchenmusik und
im Fach Orgel in Deutschland sowie dem europdischen
Ausland, wobei angesichts der EU-Erweiterung im
Frithjahr 2004 Osteuropa mit besonderen Einladungen
in den Blick genommen wird.

So soll die Einbeziehung der Kompetenz osteuropii-
scher Studierender und Lehrender durch Stipendien zu
dieser Tagung ermdglicht werden. Die Tagung soll au-
Berdem eine grofBe Aufmerksamkeit der Offentlichkeit
auf die Orgel als europdisches Kulturgut lenken, was in
die beabsichtigte »Proklamation eines jahrlichen Euro-
piischen Orgeltags« am 22. September 2005 miinden
wird.

Das Tagungskonzept sieht die praktische Begegnung
mit den beiden herausragenden historischen Instru-
menten in Form von 6ffentlichem Unterricht, Konzer-
ten und Workshops vor. In Naumburg wird das Orgel-
werk J. S. Bachs im Mittelpunkt stehen, wihrend man
sich in Merseburg mit den Orgelwerken Franz Liszts
beschiftigen wird. Auflerdem soll choralgebundene
Improvisation in Naumburg und sinfonische Improvi-
sation im Stil des 19. Jahrhunderts in Merseburg un-
terrichtet werden.

Die mehr als 200 erwarteten Teilnehmer werden sich
dazu in Workshops mit einer vielfiltigen Themenpa-
lette beschiftigen konnen. Diese reicht von Fragen zur
Restaurierung beider Orgeln und &sthetischen Positio-
nen im Orgelbau der Gegenwart iiber die Funktion der
Orgel im Gottesdienst unter historischen, theologi-
schen und soziokulturellen Aspekten bis zu quellen-
kundlichen Themen wie z. B. die verschiedenen Fas-
sungen von Liszts B-A-C-H-Priludium oder der Quel-
lenlage bei den Jugendwerken J. S. Bachs.

Ein weiteres Ziel der ersten »Europiischen Orgelta-
gung ist zudem, wirksame Aktivitdten zum Schutz des
vom Verfall bedrohten Orgelerbes im ostlichen Europa
zu initileren: Hier finden sich zahlreiche wertvolle
Zeugnisse eines hohen Standes der Orgelbaukunst, die
oft in einem erbdrmlichen Zustand sind und nur mit
gemeinsamen Anstrengungen gerettet werden konnen.

Die Ladegast-Orgel im Merseburger Dom.



Durch die Begegnung zwischen Studierenden und
Lehrenden aus unterschiedlichen Kulturrdumen be-
steht die Chance, fachliche Kompetenz durch Hoéren,
Musizieren, Lernen und intensiven Gedankenaus-
tausch zu biindeln. Die Signalwirkung und ihre Folgen
diirfen sicherlich positiv eingeschitzt werden.

Langfristig planen die Stidte Naumburg und Merse-
burg eine Kooperation im Seminarbereich. Eine Orgel-
akademie soll Interessierten Gelegenheit geben, an der
Ladegast-Orgel des Merseburger Domes und der Hil-
debrandt-Orgel der Naumburger Wenzelskirche unter
fachkundiger Anleitung Erfahrungen zu sammeln.

Prof. Christoph Bossert, Heilbronn
Prof. Ingo Bredenbach, Ttbingen

Die Hildebrandt-Orgel in der Naumburger
Wenzelskirche.

 —
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Auffithrungstermine Orgelmusiken 2004/2005

Merseburg

20. Dezember, 20.00 Uhr

J. S. Bach: Weihnachtsoratorium, Kantaten I-III
Friederike Holzhausen, Sopran, Annette Reinhold —
Alt, Albrecht Sack — Tenor, Dirk Schmidt — Baf3 , Colle-
gium Vocale Leipzig, Merseburger Hofmusik,Leitung:
Michael Schénheit

24. Dezember, 15.00 Uhr und 24.00 Uh

Uns ist ein Kind geboren

Musikalische Christvesper — Musik und Dichtung zur
Christnacht. Gesamtleitung: Werner von Strauch

31. Dezember, 19.30 Uhr
Liederabend zum Jahreswechsel
Gotthold Schwarz — Baf}, Denny Wilke — Orgel

31. Dezember, 18.00 Uhr

V. Orgelkonzert — Bach und Liszt zum Jahresausklang
An den Ladegastorgeln: Domorganist Michael Schon-
heit

Denstedt

25. Dezember 2004, 17.00 Uhr
Weihnachtliche Orgelmusik
Michael von Hintzenstern, Orgel

31. Dezember 2004, 17.30 Uhr

Musik zum Jahresausklang

Giinter Moderegger — Tenor, Michael von Hintzens-
tern — Orgel

5. Mirz 2005, 17.00 Uhr

Franz Liszt: VIA CRUCIS - Die 14 Kreuzwegstationen.
Michael Junge — Bariton, Michael von Hintzenstern —
Orgel
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FrANZ LiszT UND DIE ORGEL

Ubersicht iiber die Orgelwerke Franz Liszts

Zusammengestellt von Michael Straeter, Kéln

Beriicksichtigt wurden hier nur die Werke Liszts, die aus-
driicklich fiir Orgel oder Harmonium, hdufig auch
»Pedalklavier«, allein oder mit anderen Instrumenten
komponiert oder transkribiert wurden. Steht keine Anga-
be, ist die Orgel gemeint. Fiir unbekannte bzw. fragliche
Daten steht (?). Die Werke wurden sortiert nach dem
Liszt-Werkverzeichnis im New Grove Dictionary of
Music and Musicians (LW).

Fantasie und Fuge iiber den Choral >Ad nos, ad salut-
arem undam« (aus Meyerbeer: Le Prophete), Orgel/
Pedalklavier, 1850, LW E 1, Searle 259, Raabe 380.

Kirchliche Fest-Ouvertiire iiber den Choral >Ein feste
Burg ist unser Gott« (Otto Nicolai), Orgel/Pedalkla-
vier, 1852, LW E 2, Searle 675, Raabe 406.

Priludium und Fuge iiber den Namen B-A-C-H,
1855-70, LW E 3, Searle 260, Raabe 381.

Ave Maria (I), 185692, LW E 4, Searle (20/2), Raabe
(496b).

Aus tiefer Noth schrei ich zu dir (Bach, BWV 38),
Orgel/Harmonium/Pedalklavier, 1856—60 (?), LW E 5,
Searle 660 (12), Raabe 402 (12).

Weimars Volkslied, (?), LW E 6, Searle 672, Raabe 398.

Les morts, oraison (Die Todten, Gebet), 1860, LW E 7,
Searle 268/2, Raabe 390/2.

Einleitung, Fuge und Magnificat aus der Symphonie
zu Dantes Divina commedia, Orgel/Harmonium/
Pedalklavier, 1860, LW E 8, Searle (109), Raabe (426).

Einleitung und Fuge aus der Kantate >Ich hatte viel
Bekiimmernis« (Bach, BWV 21), Orgel/Harmonium/
Pedalklavier, 1860—-66, LW E 9, Searle 660(/1), Raabe
402(/2).

Chor der jiingeren Pilger (»Der Gnade Heil«) (aus
Wagner: Tannhduser), Orgel/Harmonium/Pedalkla-
vier, 1860-62, LW E 10, Searle 676, Raabe 407/1-2.

Orpheus, Symphonische Dichtung, Orgel/Harmoni-
um/Pedalklavier 1860-72, LW E 11, Searle (98), Raabe
(415).

Andante religioso, Orgel/Harmonium/Pedalklavier,

1861-2, LW E 12, Searle (261a), Raabe (412).
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Adagio von Bach (nach Violin-Sonate BWV 1017),
Orgel/Harmonium/Pedalklavier; arrangiert von Gott-
schalg/Liszt, 1861-3, LW E 13, Searle 661, Raabe 403.

Ave Maria von Arcadelt, Orgel/Harmonium, 1862-3,
LW E 14, Searle 659, Raabe 401.

Evocation a la Chapelle Sixtine (Miserere d‘Allegri et
Ave verum corpus de Mozart), Orgel/Harmonium/
Pedalklavier, 1862—5, LW E 15, Searle 658, Raabe 400.

Fr. Chopins Priludien (op. 28, Nr. 4 und 9), 1862-3,
LW E 16, Searle 662, Raabe 404.

Variationen iiber den Basso continuo des ersten Sat-
zes der Kantate »Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen< und
des >Crucifixus« der H-Moll-Messe von J. S. Bach,
1862-3 (?), LW E 17, Searle 673, Raabe 382.

Slavimo slavno, Slaveni! (Andante maestoso), 1863,
LW E 18, Searle 668, Raabe 397.

Der Papst-Hymnus (Pio IX) (Tu es Petrus; Hymne du
Pape), LW E 19.

- Harmonium/Orgel, 1863-5, LW E 19a, Searle 261,
Raabe 391.

- Orgel/Harmonium/Pedalklavier 1867, LW E 19b,
Searle 664, Raabe (391).

Ora pro nobis — Litanei, Harmonium/Orgel, 1864, LW
E 20, Searle 262, Raabe 383.

Regina coeli laetare (Orlando di Lasso), Orgel/Har-
monium/Pedalklavier, 1865 (?), LW E 21, Searle 663,
Raabe 405.

[4] Consolations, Orgel/Harmonium/Pedalklavier
1866—79, LW E 22, Searle —, Raabe —.

Offertorium aus der ungarischen Kronungsmesse,
Orgel/Harmonium/Pedalklavier, 1868 (?), LW E 23,
Searle 667, Raabe 411b.



Ave Maria (II), D, Harmonium, 1869, LW E 24, Searle
(504/1), Raabe (193a).

Einleitung zur Legende der Heiligen Elisabeth, Orgel/
Harmonium/Pedalklavier, 1872, LW E 25, Searle (2),
Raabe (477).

Preludio (zu Die Glocken des Straflburger Miinsters:
»Excelsiorl<), Orgel, Stimmen ad lib., 1874-5, LW E 26,
Searle 666, Raabe 393.

Zwei Kirchenhymnen: 1. Salve Regina, 2. Ave maris stella,
Orgel/Harmonium, 1880 (?), LW E 27, Searle 669, Raabe 394.

Resignazione (Ergebung), Tasteninstrument, 1877-81,
LW E 28, Searle 263/187a, Raabe 388.

Agnus Dei de la Messe de Requiem (Verdi), Orgel/
Harmonium/Klavier, 1877-8, LW E 29, Searle (437),
Raabe (270).

Angelus! Priére aux anges gardiens, Harmonium,
1877-82, LW E 30, Searle 378/1, Raabe 389.

Via crucis, 1878-9, LW E 31, Searle (674a), Raabe 534.

Gebet (Preghiera), Orgel/Harmonium, 1879, LW E 32,
Searle 265, Raabe 386.

Missa pro Organo lectarum celebrationi missarum
adjumento inserviens, 1879, LW E 33, Searle 264,
Raabe 384.

Rosario: 1. Mysteria gaudiosa, 2. Mysteria dolorosa,
3. Mysteria gloriosa, Orgel/Harmonium, 1879, LW E
34, Searle 670, Raabe 396.

San Francesco (Preludio per Il cantico del Sol di San
Francesco), 1880, LW E 35, Searle 665, Raabe 392.

O sacrum convivium, Orgel/Harmonium, um
1880—85, LW E 36, Searle (58), Raabe (515).

A magyarok Istene (Ungarns Gott), Orgel/Harmoni-
um, 1881, LW E 37, Searle 674, Raabe 399.

Am Grabe Richard Wagners, Orgel/Harmonium,
1883, LW E 38, Searle 267, Raabe 387.

Requiem fiir die Orgel, 1883, LW E 39, Searle 266,
Raabe 385.

In domum domini ibimus (»Zum Haus des Herren
ziehen wir«), Kirchliches Prialudium (A 1‘église), 1884,
LW E 40, Searle 671, Raabe 395.

Introitus, 1884, LW E 41, Searle 268/1, Raabe 390/1.

Ave verum corpus (Mozart, KV 618), Orgel/Harmoni-
um, 1866, LW E 42, Searle —, Raabe —.

Aria »Cujus animamc« aus dem Stabat Mater von Ros-
sini, Orgel, Posaune, um 1860-70, LW F 1, Searle 679,
Raabe 410.

Hosannah (Alleluja del Cantico del Sol), Orgel, Posau-
ne ad lib., 1862-3, LW F 2, Searle 677, Raabe 409.

Aus der Ungarischen Kronungsmesse: 1. Offertori-
um, 2. Benedictus, Violine, Orgel/Harmonium, 1871,
LW F 3, Searle 678, Raabe 411a.
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Franz Liszt — Das Orgelwerk

FrANZ LiszT UND DIE ORGEL

Von Gilles Cantagrel, Vaueresson (Ubersetzung aus dem Franzosischen von Chantal Ciippers)

Obwohl im allgemeinen nur unzureichend bekannt,
enthilt das Orgelwerk von Franz Liszt doch wahre
Meisterwerke, wenn es auch auf den ersten Blick sehr
eklektisch angelegt zu sein scheint. Drei Hauptwerke
seien hier erwihnt, davon zwei in der Originalfassung
fiir Orgel komponierte: die Variationen iiber »Ad nos,
ad salutarem undam« und das »Praludium und Fuge
iiber B-A-C-H«. Das dritte wurde nach der Klavier-
originalfassung der »Variationen tiber Weinen, Kla-
gen, Sorgen, Zagen« umgearbeitet. Dariiber hinaus
existieren eine Fiille anderer, bescheidenerer, vom
Charakter her abweichender, wenig virtuoser und fiir
den Franziskaner Liszt in seinem letzten Lebensab-
schnitt BEZEICHNENDER Orgelwerke sowie auch zahl-
reiche, in verschiedenen Versionen angelegte Tran-
skriptionen vornehmlich eigener Werke, aber auch
der anderer Komponisten (Bach, Chopin, Wagner).
Wiederaufnahmen, Bearbeitungen, Adaptionen verra-
ten eine fiir Liszt charakteristische kreative Vorge-
hensweise, namlich die Art des progressiven, poly-
morphen Entstehungsprozesses, welche heutige Kom-
ponisten in Anlehnung an James Joyce >work in pro-
gress¢, also »im steten Entstehen begriffenes Werk«
nennen. Kaum eine Seite fiir die Orgel, die nicht in
anderen Fassungen, manchmal sogar unter einem an-
deren Titel anzutreffen wire. Zu vermerken ist auch,
dass die Orgelfassung meist die letzte in diesem Meta-
morphosen-Zyklus ist, sozusagen das hochst erreichte
Ziel im Prozess der polyphonen Verdichtung und der
Stilisierung im Vortrag eines einzigen Instruments.

Die ersten Partituren verraten das Bestreben des
romantischen Virtuosen, seine Zuhorerschaft zu be-
toren, die »Konigin der Instrumente» in vollem Glanz
ertonen zu lassen — dies jedoch nicht im Sinne eines
billigen Jahrmarkt-Blendwerkes, sondern einer grof3-
artigen Kompositionsarbeit, eines entschieden
modernen Schépfungsaktes mit der Erfindung immer
neuer Formen. Doch mit der Zeit versenkt sich der
Komponist immer tiefer in eine von Entsagung und
von Lossagung von jeglicher weltlicher Eitelkeit und
eine von einfachen Effekten gepragte Spiritualitit, um
zu einer Klangaskese, sozusagen zu evangelischer
Reinheit und Makellosigkeit zu gelangen. Parallel zu
dieser individuellen spirituellen Wandlung entwickelt
sich die cicilianische Reformbewegung mit der Reh-
abilitierung einer andichtigen und >ernsthaftenc
Kirchenmusik und der Riickkehr zur sliturgischen«
Orgel.

Liszt war von der Ausdrucksmacht und der Klangfar-

benvielfalt des Instrumentes stark angezogen, spielte
es gerne, ohne es — im Gegensatz zu Mendelsohn und
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Brahms — wirklich auszuiiben. So ist nicht tiberliefert,
dass er andere Werke als die eigenen 6ffentlich darauf
gespielt hitte. Die Orgel spielte aber nichtsdestoweni-
ger in seinem personlichen Leben als Mensch und
Komponist eine bedeutende Rolle. So etwa, als er im
Rahmen seiner bertthmten Reise nach Chamonix im
Jahre 1836 in die Schweiz fuhr und — nach dem Be-
richt von George Sand — seine Freunde durch Vortri-
ge auf den Orgeln von Bulle und Fribourg zum Stau-
nen brachte. Spiter hat er in seiner Weimarer Resi-
denz, der Altenburg, ein grofles hybrides Instrument
aufstellen lassen, eine Mischung zwischen Klavier und
Harmonium mit sechzehn Registern und drei Klavia-
turen (und Pedal, vgl. den Beitrag von Otto Biba, S.
26ff.). Er hatte Gelegenheit, verschiedene Orgeln zu
spielen, so zum Beispiel jene in Riga und in Paris.
Wirklich bestindig konnte er jedoch, zusammen mit
seinem begabten Schiiler Alexander Winterberger, vor
allem auf der groflen Orgel von Merseburg, siidlich
von Halle, arbeiten.

Die Weimarer Bliitezeit

Ein charakteristisches Beispiel fiir reine Transkriptio-
nen von Werken eines anderen Komponisten sind
jene von zwei der berithmtesten Priludien von Cho-
pin, des Prélude op. 28 Nr. 4 und des Prélude op. 28
Nr. 9, bei deren Ubertragung auf die Orgel Liszt mog-
lichst nah am Original blieb. Bei der Begrabnisfeier
von Chopin hatte zuvor Lefébure-Wely, der Organist
der Kirche La Madeleine, eigene Transkriptionen der
Priludien Nr. 4 und 6 des verstorbenen Komponisten
gespielt. Aus dieser Zeit stammt die Fantasie und
Fuge iiber den Choral >Ad nos, ad salutarem un-
dam¢, die erste bekannte Originalkomposition fir
Orgel von Liszt und wahrscheinlich auch sein Meis-
terwerk. 1849 hatte der Komponist in Paris der Ur-
auffithrung des Werkes der Prophet von Meyerbeer
beigewohnt. Unmittelbar danach schopfte er daraus
drei Ilustrationen fiir Klavier und 1850 diese Fantasie
fiir Orgel oder Pedalklavier, von der er etwas spater
eine Fassung fiir vierhdndiges Klavier anfertigte. Das
Pedalklavier, ein von Erard bei der Weltausstellung
von 1855 vorgestelltes Instrument, das bereits vor al-
lem in Deutschland gespielt wurde, wo von Schoene
1843 in Leipzig entscheidende Fortschritte auf diesem
Gebiet erlangt worden waren, entsprach genau den
Wiinschen romantischer Kiinstler im Hinblick auf
eine Ausdehnung des Klanguniversums: Neben Al-
kan, der deren glithendster Verfechter war, interes-
sierten sich auch Schumann, Liszt und Gounod dafiir.



Die Urauffihrung des Werkes in Merseburg lief3
jedoch noch fiinf Jahre auf sich warten. Der Kompo-
nist paraphrasiert hier als einziges Thema in sie-
benundzwanzig Variationen in einer breit und in ei-
nem Guss angelegten Komposition das Choralthema
der Wiedertidufer aus dem ersten Akt der Oper von
Meyerbeer. Zahlreiche Sequenzen gestalten fortwih-
rend in drei Hauptteilen dhnlich der Abfolge Toccata,
Adagio und Fuge die musikalische Aussage um: Im
ersten Teil hort man einen glanzvollen feierlichen
Umzug, im Mittelteil Choralgesinge, zum Schluss
Fuge und rhapsodischen Kommentar und ein letztes
Zitat des Choralthemas in majestitischen Akkorden.
Die Entwicklungstechnik und die Harmonik erschei-
nen hier besonders bahnbrechend und kiihn fiir diese
Zeit. Ahnlich verhilt es sich auch mit dem Tritonusge-
gensatz zwischen dem zentralen fis und dem c der
dufleren Teile und mit der Behandlung des Dur-Moll-
Gegensatzes. Spiter werden Bart6k (vor allem im Blau-
bart) und Messiaen, fiir den beide gegensitzliche Ton-
arten den Gegensatz Gut-Bose, bzw. Himmel-Holle
versinnbildlichen, diese Gegeniiberstellungstechniken
fiir sich wiederentdecken. Diese Fantasie von Liszt, die
Saint-Saens als »aulergewohnlichtes unter den Orgel-
werken« bezeichnete, nimmt in der Orgelliteratur den-
selben Platz ein, wie seine h-moll-Sonate im romanti-
schen Klavierrepertoire.

Zur gleichen Zeit entstanden die Transkriptionen von
drei der sechs 1849-1850 geschriebenen, 1850 versf-
fentlichten und Victor Hugo gewidmeten Consolati-
ons fiir Klavier. Unter dem Titel Adagio in Des Dur
findet man auch eine Fassung der vierten Consolati-
on, von der nicht sichergestellt ist, ob Liszt selbst oder
einer seiner Freunde sie fir Orgel gesetzt hat. Im Ori-
ginal ist fiir das Stiick Cantabile con devozione ange-
geben, und eben diese Frommigkeit und etwas melan-
cholische Andacht — die Consolations sind von Ge-
dichten von Sainte-Beuve inspiriert — haben womog-
lich die Orgeltranskription veranlasst. Mit Sicherheit
eignet sich der an einen stilisierten Choral erinnernde
harmonische Stil des Stiickes besonders gut fiir den
lang anhaltenden Orgelklang. Ergdanzend soll noch er-
wihnt werden, das dessen melodisches Motiv auf die
Forderin von Liszt, die Gro8herzogin von Weimar
Maria Pawlowna, welcher er Klavierunterricht erteil-
te, zurlickzufithren ist. Sicher scheint hingegen, dass
die Orgeltranskriptionen der fiinften und sechsten
Consolations von Liszt selbst stammen. Erneut ent-
spricht die durch die therischen Orgelklinge noch
verstirkte siiflliche, anrithrende Atmosphire dieser
Stiicke, in der allerdings jeglicher religiose Bezug
fehlt, besonders gut der manchmal etwas faden Religi-

ositit der Zeit um 1850. Dies gilt in besonderem
Mafe fiir die mit Andante con grazia bezeichnete, die
geheimnisvolle dunkle Atmosphire einer Kirche he-
raufbeschworende Consolation Nr. 5 und fiir die lei-
denschaftlichere, in Deutsch mit »Trostung¢ betitelte
Consolation Nr. 6.

Dem Beispiel seiner lutherischen Kollegen folgend,
hat auch der sehr katholische Franz Liszt den als die
Hymne der Reformation betrachteten, in allen deut-
schen Landen bekannten Choral Ein” feste Burg ist
unser Gott bearbeitet. Der Grund dafiir war, dass der
1849 friith verstorbene Komponist Otto Nikolai dieses
Thema in einem seiner Werke, einer feierlichen Ou-
vertiire, verwendet hatte. Wahrscheinlich zu Ehren
dieses sehr begabten Komponisten schrieb Franz Liszt
1852 eine Transkription dieses Werkes mit dem
genauen Titel Kirchliche Festouvertiire iiber den
Choral >Ein feste Burg ist unser Gottc.

Das erste Ave Maria fiir Orgel (Ave Maria I) scheint
von 1853 zu datieren. Es handelt sich um ein schon
1846 fur Chor geschriebenes Stiick, das der treue
Gottschalg mit Blick auf die Orgel von Merseburg
und unter der Agide von Liszt, der einen Epilog dazu
schrieb, umarbeitete. Es ist der Prinzessin Carolyne
von Sayn-Wittgenstein gewidmet, der damaligen
Lebensgefahrtin Liszts in Weimar.

Andere Transkriptionen bekunden héhere Ambitio-
nen und nehmen groflere Proportionen an. So
Orpheus, eine der von Liszt 1853-54 in Weimar, wo
er gerade Orpheus von Gluck dirigiert hatte, kompo-
nierten symphonischen Dichtungen. Er war sehr
beeindruckt vom fast religiosen Charakter und der
»groflen poetischen Schlichtheit«, mit der Gluck den
antiken Mythos behandelt hatte. So hat man es hier
nicht mit einer rhapsodischen Erzihlung zu tun, son-
dern mit einer klaren, ruhigen poetischen Erinnerung
an den ersten der dichtenden Musiker. Gluck hatte
mit diesem Werk eine Art Manifest der poetischen
und musikalischen Dichtung gegen die Barbarei ge-
schaffen, das sich als Lob auf »die ausgleichend zivili-
satorische Ausstrahlung aller Gesangskunstwerke«
verstand. Wie gewohnt schrieb Liszt davon sofort eine
vierhindige, spiter auch zweihdndige Klavierfassung.
Das Werk wurde dann, obwohl eher humanistischen
und nicht religisen Charakters, wegen seiner dtheri-
schen und meditativen Atmosphire gewohnlich auf
der Orgel gespielt.

Kurze Zeit spiter widmete sich Liszt einer Original-
komposition von grofler Bedeutung. Als 1855 die Orgel
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des berithmten Orgelbauers Friedrich Ladegast in der
Kathedrale von Merseburg gerade fertiggestellt worden
war, wurde Liszt gebeten, zu deren Einweihung ein
Werk zu komponieren. Es handelte sich um das zur
damaligen Zeit grofite Instrument in Deutschland mit
81 Registern, vier Klaviaturen und Pedalwerken. Am 1.
September 1855 schrieb Liszt seinem Freund Biilow:
»Ich soll mich in diese kleine, 10 Minuten von Halle
gelegene Stadt begeben [...], um die viel gepriesene
Orgel dort zu probieren, die am Ende dieses Monats
eingeweiht werden soll. Sascha Winterberger wird zu
dieser Gelegenheit wahrscheinlich meine Fuge aus dem
Choral des Propheten spielen und ich werde versu-
chen, bis dahin als Gegenstiick dazu die Bearbeitung
des schon hundertmal behandelten, jedoch unverwiist-
lichen Themas B-A-C-H fertig zu stellen.« Liszt kom-
ponierte also das Priludium und Fuge auf B-A-C-H
einerseits zur Einweihung dieser bedeutenden Orgel
wie auch andererseits seinem Schiiler Winterberger zu
Ehren. Wie es scheint, reiste er zweimal nach Merse-
burg, um seinem Schiiler bei der Wahl der Register
und bei der Interpretation zu helfen. Kurz vor dem
Konzert sagte er Maria Pawlowna: »Sascha Winterber-
ger wird meine Fantasie iiber den Propheten spielen,
welche nach meiner Arbeit mit ihm nun einen ganz an-
deren Charakter bekommen hat.« Das Praludium und
Fuge auf B-A-C-H wurde jedoch nicht wie vorgesehen
rechtzeitig zur Einweihung fertig. Erst 1855 sollte es
von Winterberger in Merseburg zum ersten Mal zu Ge-
hor gebracht werden. Es blieb ein weiterhin wand-
lungsfihiges Werk: Liszt arbeitete es 1870 um und fer-
tigte davon eine weniger idiomatische Klavierfassung
an. In seiner groflen Verehrung fiir Bach verzichtete
Liszt auf jede Nachahmung seines Stils. Das Kernmotiv
bilden die vier Noten b, a, c und h, ein Motiv, das Bach
selbst in einigen seiner letzten Werke verwendet hatte.
Seine Bewunderung fir die Grofle des »Vaters aller
Musik« driickt er in diesem Werk durch die Intensitit
seines sehr personlichen Stils aus. Es handelt sich zwar
um ein Priludium und eine Fuge — Musikgattungen,
die Bach ja so oft ausgeschopft hatte — die Liszt jedoch
hier in einer entschieden romantischen Weise behan-
delt. Schon anfangs im Priludium, das eher den Cha-
rakter einer leidenschaftlichen Toccata annimmt, wo
das Motiv eine gewaltige chromatische Ausarbeitung
erfahrt und in der darauf folgenden Fuge mit einem
fast atonalen Thema, verschwindet unmittelbar nach
der Exposition jegliches klassische Muster. Stilbildend
sind die Aneinanderreihung kontrastierender Episo-
den, eine gewagte tonale Entwicklung, schwankende
Tempi, der rhapsodische Charakter der Fuge, das Gan-
ze in der abschliefenden Verklirung des berithmten
Motivs in majestitischen Schlussakkorden gipfelnd.
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Von Dantes Gottlicher Komédie fiihlte sich Liszt, der
sich eine reiche Bildung im Bereich der europiischen
Kultur angeeignet hatte, natiirlich stark angezogen.
Wie bekannt, komponierte er zuerst die Klaviersonate
Apres une Lecture du Dante, die den Schluss des
zweiten Teils seiner Années de Pélerinage bildet, und
spiter, in den Jahren 1855-56, eine grofle Symphonie
zum Thema, die Symphonie zu Dantes Divina Com-
media, von der er sogleich eine Klavierfassung anfer-
tigte. Den drei Teilen von Dantes Dichtung: Holle,
Purgatorium, Fegefeuer entsprechen die drei Sitze
dieser Symphonie. Unter dem Einfluss Wagners je-
doch, dem das Werk gewidmet ist, behandelte Liszt
das Paradies-Thema, dessen hochste Gliickseligkeit —
so Wagner — fir den menschlichen Verstand nicht er-
reichbar sei, nicht explizit. Statt dessen schrieb er ein
verziicktes Magnificat in Durdreiklingen iiber das
ihm sehr teure Kreuz-Motiv, das mit einem Halleluja
endet. Ausgehend von Elementen aus dem zweiten
Satz (Purgatorium und Magnificat) entwickelte er da-
raus ein grofles Orgelwerk mit dem Titel Einleitung,
Fuge und Magnificat aus der Symphonie zu Dantes
Divina Commedia. Das Manuskript aus dem Jahre
1860 tragt zwar die Handschrift Gottschalgs, die zahl-
reichen Randbermerkungen aus Listzs Hand lassen
dennoch den Schluss zu, dass dieser die endgiiltige
Version des Werkes autorisiert hat.

Die romischen Jahre

Das Jahr 1860 bezeichnet einen entscheidenden Wen-
depunkt im Leben des Menschen wie des Kiinstlers
Liszt, der sich nun an der Schwelle des letzten, langen
Abschnitts seiner Karriere befindet. Er hat kiirzlich
seine Stellung in Weimar aufgegeben. Seine Lebensge-
fahrtin, die Prinzessin Carolyne von Sayn-Witt-
genstein fillt in Ungnade und begibt sich nach Rom,
um ihre Scheidung zu erwirken und den Musiker zu
heiraten. Liszt selbst verlisst Weimar und fihrt nach
Berlin und Paris, bevor er im Oktober 1861 mit Caro-
lyne in Rom wieder zusammentrifft. Aber im letzten
Augenblick lehnt der Papst die geplante Heirat ab.
Hinzu kommen fiir Liszt personliche Dramen, die ihn
grausam treffen: Schlag auf Schlag sterben erst sein
einziger Sohn Daniel im Alter von zwanzig Jahren,
dann 1862 seine Tochter Blandine im Alter von sech-
sundzwanzig Jahren. Zudem prangert eine Gruppe
von Musikern um Hanslick, darunter Brahms, die
Neuartigkeit seiner Musik offentlich an. So zieht sich
Liszt nach Rom zuriick, wo er getrennt von Carolyne
lebt. Er nihert sich der katholischen Kirche wieder an



G. CANTAGREL, FRANZ L1sZTS ORGELWERK

und somit der Orgel und der Chorkomposition. Er
zieht sogar einen Ordensbeitritt in Betracht. Von nun
an wird die Orgel fiir ihn ausschliellich zum Instru-
ment der Religiositit. So sind alle ihr zugedachten
Werke eng mit der Kirche verbunden und meist ver-
innerlichten, meditativen Charakters.

In diesem Zusammenhang ist es besonders interessant
zu bemerken, dass Liszt 1861 eine erneute Bearbei-
tung eines seiner fritheren Werken beendete. So wur-
de aus einem urspriinglich profanen Stiick ein religio-
ses. Es handelt sich dabei um das Andante religioso
mit thematischen Elementen aus der ersten sympho-
nischen Dichtung Ce qu’on entend sur la Montagne,
auch »Bergsymphonie« genannt, einem auf einem Ge-
dicht von Victor Hugo basierenden Werk, in dem das
Leiden der Menschheit und die »frohliche und friedli-
che Stimme der Natur« gegentibergestellt werden. Die
Arbeit an dieser symphonischen Dichtung erstreckte
sich tiiber viele Jahre: Nach einem ersten Entwurf im
Jahre 1833 wurde die Orchesterfassung 1848-49 fer-
tiggestellt, dann ein erstes Mal 1850, schlieflich ein
zweites Mal 1854 veridndert; Liszt fertigte davon um
1857 eine Fassung fiir zwei Klaviere, viel spater dann
im Jahre 1874 eine vierhindige Bearbeitung an. Fiir
die Orgel komponierte er daraus tiber drei am Schluss
des eben als Andante religioso genannten ersten Tei-
les der symphonischen Fassung erscheinende Motive
(das ekstatische Motiv der gottlichen Gegenwart, der
stilisierte Choral, die Melodie zur Anbetung) ein kur-
zes neues Stiick.

In erster Linie jedoch greift Liszt, wie bereits erwihnt,
bei dieser Wiederbelebung der religiosen Musik ganz
selbstverstindlich auf Bach zuriick mit einer ganzen
Reihe von Transkriptionen und Originalwerken fiir
Klavier und fiir Orgel. Zwischen 1842 und 1850 hatte
er bereits sechs Praludien und Fugen fiir Orgel fiir das
Klavier bearbeitet und seinem illustren Vorgdnger mit
dem Priludium und Fuge auf B-A-C-H, einem Werk,
das er 1870 noch einmal umarbeitete, ein grandioses
Denkmal gesetzt.

In den Jahren um 1860, suchte er, so scheint es, Trost
in der Musik vor allem mit seinen 1859 begonnenen,
1862 fertiggestellten Variationen auf Weinen, Klagen,
Sorgen, Zagen. In den beiden von ihm — aus den ers-
ten gerade zu dieser Zeit durch die Bach-Gesellschaft
verdffentlichten Bachkantaten — ausgesuchten Texten
ist die Nachwirkung des durch den Tod seines Sohnes
verursachten emotionalen Schocks deutlich herauszu-
horen. Das Andante Aus tiefer Not Schrei” ich zu dir
ist eine werkgetreue Transkription des getragenen
Eingangschors der gleichnamigen Kantate (BWV 38).

Deren Text ist die deutsche Ubersetzung des Psalms
De profundis, welcher zu diesem Zeitpunkt Liszt un-
weigerlich ansprechen musste. Bei der Introduktion
und Fuge der Kantate »Ich hatte viel Bekiimmernis«
handelt es sich, anders als der Titel es vermuten lisst,
nicht um den Eingangs- sondern um den Schlusschor
des als Praludium und Fuge angelegten zweiten Teiles
dieses Werkes (BWV 21). Liszt hat dabei die C-Dur-
Tonart des Originals beibehalten.

Im gleichen Jahr bearbeitete er den Pilgerchor aus
Wagners Oper Tannhiuser, die er in Weimar diri-
giert hatte. Hier tut sich wieder der autobiografische
Aspekt kund, handelt es sich doch in diesem Chor um
nach Rom pilgernde Stinder und deren Riickkehr
nach der Absolution durch den Papst. Von diesen
sehr bertthmten Seiten fertigte Liszt zwei Orgeltran-
skriptionen an, die — hiufig in verschiedenen Versio-
nen — bis zum zweiten Vatikanischen Konzil in den
Kirchen gespielt wurden.

Wie bereits erwdhnt, hatte der Kurswechsel im Leben
Liszts ihn unter anderem zur Komposition eines sei-
ner Meisterwerke fiir Orgel veranlasst, den Variatio-
nen iiber >Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen«. Nach-
dem er sich nun in Rom niedergelassen hatte, interes-
sierte er sich immer stirker fir Bachs Kantaten. Noch
unter dem Schock des Todes seiner Tochter Blandine
Ollivier, so vermutet man, nahm er das Motiv der
oben genannten Kantate erneut auf, um es als Kla-
vierfassung in erheblichem Umfang weiterzuentwi-
ckeln zu Variationen iiber den Basso Continuo aus
dem ersten Teil dieses Werkes und dem »>Crucifixus«
aus der h-moll-Messe von Johann Sebastian Bach.
Das 1864 veroffentlichte Werk ist Anton Rubinstein
gewidmet. In der Zwischenzeit aber hatte er schon
eine Orgeltranskription davon seinem Schiiler Gott-
schalg gewidmet. Manche Norgler finden die Orgel-
fassung weniger gelungen als die Originalfassung fur
Klavier. Dies ist nun Geschmackssache. Fest steht je-
denfalls, dass eine noch brillantere endgiiltige Klavier-
fassung zwolf Jahre spiter, im Jahre 1875, erscheinen
sollte. Das chromatisch abwirtsfithrende aufdringli-
che Bassostinato muss Liszt in seinem damaligen Ge-
miitszustand fasziniert haben. Nach einer langsamen
Einleitung wird im ersten Teil der Bass in f-moll als
Chaconne in achtzehn Variationen behandelt. Das
Tempo steigert sich in einem zweiten Teil mit Triolen
und in den immer qualvolleren groflen Ziigen und
Akkorden des dritten Teiles. Es folgt, immer noch in
abwirtsfithrenden chromatischen Figuren, ein medi-
tatives Rezitativ, gefolgt von einem kurzen Zwischen-
spiel, das in einen tberraschenden Epilog miindet:
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Das versohnende Zitat in F-Dur des lutherischen
Chorals »Was Gott tut, das ist wohlgetan«. So findet
der Biiler Trost im Glauben.

Nachdem er seine neue Situation in Rom akzeptiert
hat, wendet sich Liszt immer dezidierter der geistli-
chen Musik mit religios inspirierten Werken wie den
zwei Legenden von 1863 fiir Klavier: Saint-Francois
d‘Assise: la prédication aux oiseaux und Saint-
Francois de Paule marchant sur les flots sowie aus-
schliefflich fiir die Liturgie bestimmten Stiicken zu. In
ganz besonderem Mafle widmet er sich der moderne-
ren Behandlung alter Kirchenlieder, in erster Linie
dem gregorianischen Gesang, indem er im Sinne der
cicilianischen Reform der jeweiligen Liturgie ange-
messene Kompositionsmuster anbietet. 1862 entstand
das Ave Maria von Arcadelt, die Orgelversion einer
damals berithmten Motette, die, nebenbei bemerkt,
nicht von Arcadelt, sondern vielmehr im XIX. Jahr-
hundert nach einer Liedvorlage eines Renaissance-
komponisten geschrieben wurde. Liszt, der das nicht
wusste, hat darin ein aus der Vergangenheit iiber-
kommenes Beispiel gesehen, das seinem Ideal ent-
sprach. Seiner musikalischen Handlung fiigt er das
entfernte, zarte die Ankunft und den Abschied des
Engels Gabriel ankiindigende Glockengeldut hinzu,
wihrend der Mittelteil den tberirdischen Charakter
unterstreicht.
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I’ceuvre pour.orgue

ceuvres originales & trangoriptions

The grgan works - Das Orgelwerk

40

FrANZ L1szT UND DIE ORGEL

Die Evocation a la chapelle Sixtine datiert aus der
ersten romischen Schopfungsphase des Komponisten,
dem Zeitpunkt, in dem er ein Eintreten in den Orden
in Betracht zieht. Die pipstliche Kapelle stellt fiir ihn
den Ort der katholischen liturgischen Musik par exel-
lence in der Tradition von Palestrina dar. Er erinnert
daran mit zwei emblematischen Stiicken aus dem
Repertoire der pépstlichen Kapellsinger. Es handelt
sich zum einen um das berithmte Miserere von Alle-
gri, welches damals die sehr hohen Kastratenstimmen
zur Geltung brachte. Allegri hatte dieses Werk als
Kapellmeister 1638 komponiert. Als ein Lieblingswerk
des Chores wurde es sozusagen sein geistiges Eigen-
tum, denn niemand sonst durfte Einblick in die Parti-
tur nehmen. Es ist tiberliefert, dass der vierzehnjahri-
ge Mozart bei seiner ersten Italienreise 1770 das Mise-
rere wihrend eines Gottesdienstes in der Karwoche
gehort hatte. Da er der Partitur nicht habhaft werden
konnte, hatte er das schwere Kunststiick fertigge-
bracht, das Werk aus dem Gedichtnis heraus nieder-
zuschreiben, um es kurze Zeit spiter zu verdffentli-
chen. Das Stiick beeindruckte Liszt sehr, der notierte:
»In dem Miserere hort man das Weinen des Men-
schen in seinem Kummer und in seiner Angst«.

Seiner Orgelbearbeitung fiigte er die des Ave verum,
der wohl erhabensten geistlichen Motette aus der Fe-
der von Mozart aus dem Jahr 1791 hinzu. Liszt
schrieb damals, dass »im Ave verum die unendliche

Der hier abgedruckte Aufsatz von Gilles
Cantagrel wurde fiir die Gesamteinspie-
lung samtlicher Orgelwerke Liszts durch
Olivier Vernet verfasst. Die CD-Sammlung
erschien im Frithjahr 2004.
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Barmbherzigkeit und Gnade Gottes singend offenbar
wird«. Weiter heifit es: »Es beschreibt das héochste
Mysterium und enthiillt vor uns den Triumph der
Liebe iiber den Tod«. Diese Orgelbearbeitung darf
nicht mit der von ihm 1886 geschriebenen einfache-
ren Version desselben Werkes verwechselt werden.

Aus Anlass vatikanischer Zeremonien des Papstes
Pius IX. schrieb Liszt 1863 eine Hymne mit dem Titel
Pio IX Hymnus. Diese Werk sollte er vier Jahre spiter
wieder aufgreifen, um es fiir sein Oratorium Christus,
spéter dann in seinem Orgelstiick Tu es Petrus zu be-
arbeiten.

In einer Zeit des Wiedererwachens nationaler Gefiihle
schrieb der Komponist, ebenfalls im Jahrel863, eine
Motette aus Anlass des tausendsten Geburtstages der
slawischen Verkiinder des Evangeliums, der beiden
Heiligen Cyrillus (von dem das sogenannte kyrillische
Alphabet stammt) und Methodus: Das Slavimo
slavno, Slaveni! (Ehre sei dem slawischen Ruhm!). Es
sei hier noch vermerkt, dass der Titel mit den Worten
sslawisch« und >Slava¢, welches >Ruhm¢ bedeutet,
spielt. Davon fertigte er eine Orgelfassung mit einem
zusitzlichen triumphalen Finale an, der er den be-
scheideneren Titel Andante maestoso gab.

Ein wenig bekanntes Stiick, das Ora pro nobis, das
den Untertitel Litanei tragt, wurde 1864 fiir Orgel ge-
schrieben und schon im darauf folgenden Jahr versf-
fentlicht. Es ist ein relativ kurzes, von franziskani-
scher Schlichheit gepriagtes Werk im Geiste der cicili-
anischen Reform, das vor allem die von Liszt fiir sei-
nen von ihm sehr verehrten Patron empfundene
Anziehung verrat. Zu diesem Zeitpunkt wohnte er
schon seit einigen Jahren in Rom und stand im Be-
griff, die Niederen Weihen zu empfangen. Bezeich-
nend ist, dass er diese Meditation dem Fiirstkardinal
Gustav Adolf Hohenlohe-Schillingfiirst widmete,
denn ausgerechnet dieser hatte einige Jahre zuvor
Liszts Plane vereitelt, indem er sich gegen die Heirat
mit Carolyne von Sayn-Wittgenstein gestellt und ihm
eine Verwirklichung seiner religiosen Berufung nahe-
gelegt hatte (er selbst sollte ja spiter dem >Abbe Liszt«
die Tonsur geben). Mit seinen litaneiartigen Wieder-
holungen basiert das Werk auf einem einzigen The-
ma, welches, wie es hief3, die Herzogin Katharina von
Hohenzollern in Jerusalem niedergeschrieben habe.

Wie schon der Titel besagt, ist das Adagio aus der 4.
Sonate fiir Violine und Cembalo die zur gleichen
Zeit entstandene Bearbeitung fiir Orgel solo des drit-
ten Satzes aus der vierten Sonate fir Violine und

Cembalo von Bach; einer wunderbar ernsten, ergrei-
fenden, als Trio verfassten Klage, die sich als beson-
ders geeignet fiir eine Orgeltranskription erwies.

Das Regina coeli laetare ist ganz einfach die 1865
erstellte Orgelfassung der gleichnamigen Motette von
Orlando di Lasso. Es reiht sich als ein Werk der Mari-
enverehrung in die Folge anderer seiner Stiicke ein,
wie das Ave verum corpus von Mozart, das Salve Re-
gina, die verschiedenen Ave Maria.

Die 1865 fertiggestellte Transkription Weimars
Volkslied ist die Bearbeitung eines Chores aus dem
Oratorium Von der Wartburg von Peter Cornelius
fiir Orgel allein. Es ist naheliegend, dass es sich hier
um eine Freundschaftsbezeugung fiir diesen ihm na-
hen Schiiler handelt, den Liszt in Weimar als Sekretir
und Faktotum eingestellt hatte. Auf diesen Umstand
ist wahrscheinlich der fréhliche Charakter des Orgel-
stiickes zuriickzufithren, einem Instrument, das in
seinen Augen ja eher fur das Ernsthaft-Meditative ge-
eignet war. Dariiber hinaus fertigte er von diesem
Werk mehrere Versionen fiir verschiedene Besetzun-
gen an, unter anderem auch fiir Mdnnerstimmen.

Das 1857 begonnene, 1862 fertiggestellte und 1865 in
Pest uraufgefiihrte Oratorium Die Legende der heili-
gen Elisabeth war Liszt besonders ans Herz gewach-
sen. Er dirigierte es einmal im groflen Saal der Wart-
burg, in der die Heilige gelebt hatte, und dessen Win-
de in Erinnerung an die groflen Taten ihres frommen
Lebens von Moritz von Schwind bemalt worden
waren. 1886, so scheint es, schrieb Liszt einige seiner
Werke fiir vierhdndiges Klavier fiir die Orgel um, so
zum Beispiel den Eingangsteil des Oratoriums, das er
Einleitung zur Legende der heiligen Elisabeth beti-
telte. Es ist eine breit angelegte Entwicklung der ei-
gentlich urspriinglich zu Ehren der heiligen Elisabeth
von Portugal geschriebenen ungarischen Antiphon
Quasi stella matutina (>Gleich dem Morgensternc),
die im tibrigen auch eines der in stilo antico, im Stile
der Meister der Renaissancepolyphonie geschriebenen
Hauptmotive des gesamten Oratoriums ist.

Das Tu es Petrus war, wie bereits erwidhnt, eine im
Jahr 1863 fiir den Papst Pius IX. geschriebene Hymne.
Liszt nimmt dieses Motiv in seinem Christus-Oratori-
um wieder auf, wo es zweimal zu héren ist, und bear-
beitet es zur gleichen Zeit (1867) fiir die Orgel. Der
erste und der dritte Teil kommentieren die Worte
Jesu zur Petrus anvertrauten Griindung der Kirche,
wihrend der melodische Mittelteil auf der Frage
Christus® an Petrus basiert: »Simon Joannis, diligis
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me?« (»Simon, Sohn von Jonas, liebst du mich?«).

Der alternde Liszt widmete der Jungfrau Maria, in der
er ohne Zweifel die idealisierte reine und erlésende
Frauengestalt sah, eine immer grofler werdende Ver-
ehrung. Er hatte unter anderem schon mehrere Ave
Maria komponiert, als er 1868, ausgehend von einer
zunichst um 1865 fiir Minnerchor, dann 1868 fiir
Gemischten Chor geschriebenen Version, eine har-
monisch komplex ausgearbeitete Orgelfassung des
Ave Maria Stella fertigstellte. Indem er, wie bereits so
oft und zukiinftig noch hiufiger, ein vokales Werk fiir
Orgelsolo umarbeitete, lief3 er alle Worte beiseite, die
fiir thn fortan nur noch implizite waren, und setzte
seinen Weg fort zu einer immer reineren franziskani-
schen Askese, die zu dem Motiv seiner letzten Lebens-
jahre werden sollte.

Im Jahre 1869 erschien erneut ein Ave Maria (Ave
Maria II) ein vierteiliges polyphones Werk in ver-
schiedenen Versionen fiir Chor und fiir Orchester so-
wie in einer rasch beriihmt gewordenen Klavierfas-
sung. In der Orgelfassung offenbart dieses Werk sich
uns bar jeden Schmuckwerks in einem vollkommenen
zuversichtlichen Frieden.

Neben den Werken La Notte nach Michaelangelo und
dem Tasso ist das Werk Les Morts das erste der drei
Anfang der sechziger Jahre komponierten Odes
funebres, deren Urauffithrung bis in das 20. Jahrhun-
dert auf sich warten lassen sollte. Es basiert auf einem
Text von Lamennais. Die zwischen 1860 und 1866 er-
arbeitete Originalfassung war fiir Orchester mit Man-
nerchor ad libitum konzipiert. Wie gewohnt fertigte
Liszt davon jedoch mehrere weitere Fassungen an:
Eine fiir Orgel, eine fiir zweihidndiges und eine fiir
vierhidndiges Klavier. Die im Jahr 1870 datierte Orgel-
fassung wurde erst 1890 zusammen mit dem Introitus
von 1884 postum unter dem Titel Zwei Vortragsstii-
cke veroffentlicht.

Die Meditationen des »Abbé Liszt«

Es folgen die letzten Lebensjahre, in denen der Or-
densmann Liszt sich immer mehr zuriickzieht, in sich
geht, iiber einige wesentliche Themen meditiert und
seine frither auf der Bithne so funkelnde musikalische
Sprache von jedem schmiickenden Beiwerk befreit,
bis zur duflersten Sparsamkeit in der Wahl der Mittel,
sozusagen bis zur Askese. Dabei fithren Schlichtheit,
Bindigkeit und das Unterlassen jeder Virtuositit
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nicht etwa zu einer sterileren Gestaltung, ganz im Ge-
genteil: Nun wird ein Grad extremer Verdichtung
und die hochste Stufe franziskanischer Bescheidenheit
erreicht.

Zu dieser Zeit wendete Liszt sich Ungarn, der Heimat
seiner Vorfahren zu, in dem sein zwischen Rom, Wei-
mar und Budapest hin und her gerissenes Leben (»vie
trifurquée«, wie Liszt es nannte) einst begann. Er be-
herrschte zwar nicht die ungarische Sprache, empfand
jedoch seine Zugehorigkeit zu diesem Volk. Er, der
zukunftsweisende Musiker, betrachtete sich in seinem
Bestreben, sich selbst immer mehr in der Vergangen-
heit zu verankern, als Waffenbruder revolutionirer
Helden wie Kossuth und Petofi. 1867 war das histori-
sche Abkommen zwischen Ungarn und Osterreich
unterzeichnet worden. Dies war ein wichtiges politi-
sches Ereignis im Zusammenhang mit dem Erstarken
der europdischen Nationen, denn es unterstrich die
beginnende Autonomie Ungarns. Im selben Jahr wur-
de der Kaiser Franz-Joseph in Buda zum ungarischen
Konig gekront. Liszt hatte eine Kronungsmesse kom-
poniert, in die er natiirlich einige als magyarisch emp-
fundene rhythmische Motive eingeflochten hatte.
Dem fiigte er spater ein Offertorium hinzu, von dem
er mehrere Transkriptionen anfertigte, darunter 1871
die Orgeltranskription Offertorium aus der ungari-
schen Kronungsmesse. Drei Jahre spiter erwies ein
weiteres Orgelstiick der ungarischen Heimat die Ehre:
Es handelt sich um A Magyarok Istene (Ungarns
Gott). In dieser zugleich patriotischen und religiosen
Hymne sind acht Verse des beriihmtesten ungari-
schen Dichters des 19. Jahrhunderts, Sdndor Petofy,
vertont: »Der ungarische Gott — er lebt, er schiitzt mit
treuen Armen, mit viterlicher Hand die Heimat!«

Nach dieser, als Zeit der Selbstbesinnung zu begrei-
fenden patriotischen Episode in Liszts Leben sollten
nunmehr alle spateren Orgelstiicke schlichte, zuriick-
genommene Transkriptionen eigener fritherer Werke
sein. 1875 schrieb er erneut ein Gebet fiir die Heilige
Jungfrau, das Salve Regina. Darin wird diese alte
kirchliche Antiphon mit einer archaisch anmutenden,
jedoch nicht kitschigen Harmonik wieder aufgenom-
men.

Der zwischen 1874 und 1876 komponierte Weih-
nachtsbaum ist urspriinglich eine Liszts Enkelin Da-
niela gewidmete Sammlung von zwolf kurzen Klavier-
stiicken zum Weihnachtsfest, in der religiose Gesinge
und traditionelle Volkslieder sich abwechseln. Die vier
mit dem Zusatz »fiir Klavier und Harmonium» verse-
henen ersten Stiicke wurden sehr frith unter dem ein-
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fachen Titel Weihnachten zu den Orgelwerken des
Komponisten gezihlt. Der unterschiedliche Charakter
dieser vier Stiicke erkldrt sich durch die Originaltitel
der Klavierfassung: in Psallite offenbart sich die feierli-
che Freude iiber die Geburt Christi, in dem Stiick O
heilige Nacht die andachtsvolle Heiligabend-Atmo-
sphire, in dem Stiick Die Hirten an der Krippe die
volkstiimliche Freude der Hirten. Der Zug der heiligen
drei Konige (Adeste Fideles) schliefit sich daran an.

Das Angelus! Priére aux anges gardiens (Gebet zu
den Schutzengeln) ist eine 1877 in Rom komponierte
Fassung fiir Orgel bzw. Harmonium des Stiickes glei-
chen Namens aus den Années de Pelerinage, drittes
Jahr, von dem Liszt bereits eine Version fiir Streich-
quartett, dann fiir Streichquartett mit Harmonium
geschaffen hatte. Im ersten und dritten Teil des Wer-
kes hort man das Geldut der Abendglocken, wihrend
der mittlere Teil dem andichtigen Gebet zu den En-
geln gewidmet ist.

Eine der letzten Transkriptionen fremder Werke aus
dem Jahr 1877 ist die Bearbeitung fiir Harmonium ei-
nes Werkes eines anderen Komponisten, des Agnus
Dei de la Missa da Requiem de Verdi. Nicht zufillig
wihlte Liszt dieses Instrument und nicht die Orgel fiir
eines der andichtigsten Momente dieses Requiems,
entsprach es doch der von ihm angestrebten Armuts-
bezeugung. Liszt spiirte eine starke Affinitit zu Verdis
Werk, das er sehr bewunderte. Spiter schrieb er: »Das
Agnus Dei des Requiems von Verdi ist sehr verwandt
mit dem Weihrauch-Thema in meinem Zug der heili-
gen drei Konige.«

Das im selben Jahr in der Villa d‘Este, einer ihm vom
Kardinal Hohenlohe zur Verfiigung gestellten Woh-
nung, entworfene Stiick Resignazione ist kaum mehr
als eine fast unvollendet anmutende Skizze, eine Art
Momentaufnahme des Innenlebens des alten, from-
men der Welt entriickten Mannes. Es sind dreifig fast
ausschliellich mit halben und Viertelnoten gefiillte
Takte, gleichsam ein Augenblick angehaltener Zeit.

Das unter der Aufsicht Liszts von Gottschalg fiir Orgel
gesetzte Stiick Gebet aus dem Jahr 1877 ist die erneut
der Heiligen Jungfrau gewidmete Bearbeitung von
zwei jeweils 1846 und 1853 geschriebenen Fassungen
eines gleichnamigen Stiickes fiir gemischten Chor und
Orgel. In der Zwischenzeit hatte Liszt die erste Fas-
sung fiir sein Ave Maria aus den Harmonies poétiques
et religieuses umgearbeitet. Im selben Jahr nahm der
Komponist fiinfzehn Jahre alte Skizzen wieder auf und
fertigte daraus das Rosario fiir Orgel oder Harmoni-

um — gleichzeitig auch als Fassung fiir gemischten
Chor und Orgel — an. Das auf dem Motiv des Ave Maria
basierende Werk veranschaulicht die drei Mysterien
des Rosariums: Freude, Leid, Herrlichkeit. Hier ist der
von Liszt gewdhlte Verzicht auf jeglichen Text sym-
ptomatisch fiir seine damalige nach innen gekehrte
Gedankenwelt. In einem Brief schrieb der Komponist
damals iiber das Werk: »Man kann es sowohl fiir Ge-
sang mit Orgel- oder Harmoniumbegleitung einsetzen
als auch fiir Orgel- oder Harmonium-Solo mit der
Stimme des Herzen als einzigem Text.«

Wiederum 1879 nahm Liszt eine kurze Messe fiir Or-
gel und Minnerchor aus dem Jahre 1848 wieder auf,
um daraus eine reine Orgelfassung fiir die Stille Messe
zu machen. Er widmete sie Carolyne. Diese Missa pro
Organo besteht aus zwei kurzen in klarer Polyphonie
verfassten Teilen. Den fiinf traditionellen Gebeten
fiigte der Komponist zwei weitere, dem jeweiligen In-
terpreten freigestellte hinzu: ein Graduale (nach dem
Gloria) — eine transponierte Wiederaufnahme des
Stiickes Gebet — sowie ein Offertorium (zwischen
Credo und Sanctus) — einer neuen Bearbeitung des
Ave Maria. In dieser Messe verwendete er die origina-
len gregorianischen Kirchengesinge und verband sie
mit dem Stil der Renaissancepolyphonie. Die Harmo-
nik, die melodischen Linien und die Dynamik jedoch
waren zeitgendssisch.

Das Orgelstiick San Francesco ist ein schones Beispiel
eines entwicklungsfihigen Werkes. Urspriinglich hat-
te Liszt es 1862 fiir Bariton, Minnerstimmen, Orgel
und Orchester zu Ehren seines Namenspatrons kom-
poniert und mit dem Titel Cantico del sol di S. Fran-
cesco d‘Assisi versehen. 1880-81 arbeitete Liszt die
Partitur fiir Klavier zweihindig um und schrieb
gleichzeitig eine Orgeltranskription der Einleitung.
Bereits im Jahr 1862 hatte er aus dem Werk eine Fas-
sung fiir Orgel und Posaune mit dem Titel Hosannah
verfasst!

Ein weiteres Ave Maria ist vom 25. Mirz 1881 (Marid
Verkiindigung) datiert. Wie gewohnt schrieb Liszt
auch von diesem Ave Maria IV mehrere Fassungen
fir Gesang und fiir Instrumentalbesetzung (Klavier,
Harmonium, Orgel). Zwei Jahre spiter komponierte
er ein weiteres Ave Maria, das sogenannte Ave Maria
111, diesmal fiir Orgel oder Harmonium und gleichs-
timmigen Sopran.

Liszt war durch den plétzlichen Tod seines Zeitgenos-
sen und — durch die Heirat mit seiner Tochter Cosi-
ma — spidteren Schwiegersohnes und Freundes Ri-
chard Wagner im Februar 1883 tief erschiittert. Wah-
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rend seines Aufenthalts in Bayreuth im darauffolgen-
den Sommer, bei dem er am Grab Wagners betete,
nahm er dieses Erlebnis zum Anlass fiir seine Kompo-
sition Am Grabe Richard Wagners. Es war nahelie-
gend, dass er in diesem kurzen Stiick ein Motiv aus
seinem Exelsior, dem Vorspiel seines Oratoriums Die
Glocken des Straflburger Miinsters aus dem Jahr
1875, wiederaufnahm, einem Werk, aus dem Wagner
selbst eines der Motive fiir den Mannerchor im Parsi-
fal, seinem im Jahr zuvor in Bayreuth uraufgefithrten
letzten Werk, entlehnt hatte.

Unter den zahlreichen am Ende seines Lebens verfass-
ten Transkriptionen eigener Werke findet sich eine
Orgelbearbeitung (1883) seines fiinfzehn Jahre zuvor
komponierten Requiems fiir zwei Tenore, zwei Bass-
stimmen, Mannerchor, Orgel und Blechbliser ad libi-
tum. Man kann sagen, dass es sich hier um ein ganz
neues Werk handelt, kiirzer und geraffter als das Ori-
ginal. Hier erreicht Liszt einen noch héheren Grad
der Abstraktion und der Entsagung.

Im Jahre 1883 erhielt Liszt den Auftrag, ein Werk zur
Einweihung der Kathedrale von Riga zu schreiben. So
entstand ein Werk iiber den Choral Nun danket alle
Gott, ein von einem Gedicht Herders, dem Weimarer
Prediger, inspiriertes Stiick. Es folgte im selben Jahr
das bereits oben erwihnte letzte andidchtige Ave Ma-
ria (Ave Maria III) fur Orgel oder Harmonium mit
gleichstimmiger Frauenchorbesetzung. Unter dem Ti-
tel Zur Trauung bekannt, ist dieses Stiick eine Bear-
beitung des etwa vierzig Jahre zuvor komponierten
Sposalizio aus dem zweiten Jahr der Années de Péleri-
nage fiir Klavier. Hier holte Liszt seine Inspiration aus
dem heute in der Pinakothek von Mailand ausgestell-
ten Gemilde von Raphael: Die Hochzeit der Heiligen
Jungfrau. Den milden Farben und dem meisterlichen
Gleichgewicht des Gemildes entspricht in diesem
Werk mit seiner stilisierten Andeutung der Hoch-
zeitsglocken und des Frage- und Antwort-Rituals der
Brautleute eine Atmosphire duflerster Innigkeit.

In den Jahren 1883 und 1884 schrieb Liszt drei weite-
re Orgelstiicke:

Das O Sacrum convivum (1883-84) nach einem Ori-
ginalwerk fiir Altstimme und Orgel iiberrascht durch
gewagte Modulationen, das Stiick In Domum Domi-
ni ibimus (1884) ist ein Priludium, das auch unter
dem Titel Zum Haus des Herren ziehen wir bekannt
ist. Es ist eine recht werkgetreue Transkription einer
gleichnamigen Motette fiir Chor, Blechbliser, Trom-
mel und Orgel aus dem Jahr 1880. Schliefilich schrieb
er ein Introitus (1884), ein sehr kurzes Stiick, das als
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feierlicher Marsch beim Einzug des Klerus in die Kir-
che gespielt werden soll. Auch hier hért man nach
dem schlichten C-Dur des Anfangs ungewohnliche
harmonische Wendungen und es vermittelt sich die
fiir den alten Liszt charakteristische zurtickgenomme-
ne Atmosphire.

Zum Schluss dieses Uberblickes ist noch die skrupu-
16s getreue Orgeltranskription des Ave verum von
Mozart (nicht zu verwechseln mit der L‘Evocation 4
la chapelle sistine) aus dem Jahr 1886 als eines der
letzten Werke Liszts zu erwidhnen.

Es ist dies eine der allerletzten musikalischen Arbeiten
des Komponisten, wie auch Mozarts berithmte Mo-
tette von 1791 zu dessen letzten Werken zihlt.

Den schon oben zitierten Worten von Liszt iiber das
Werk ist nichts weiter hinzuzuftigen: »Im Ave verum
wird die unendliche Barmherzigkeit und Gnade Got-
tes singend offenbar. Es beschreibt das hochste Mys-
terium und enthiillt vor uns den Triumph der Liebe
iiber den Tod.«
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Noten in Not

Von Irina Lucke-Kaminiarz, Weimar

Der Brand der Herzogin Anna Amalia Bibliothek, am
2. September 2004 in Weimar, vernichtete aufler wert-
vollen Biichern auch kostbare Notensammlungen, sie
bestanden aus ca. 800 Musikhandschriften und ca.
2100 seltenen Drucke. In der Verlust- und Schaden-
sdatenbank, die die Herzogin Anna Amalia Bibliothek
im Internet veroffentlichte, sind sie nicht aufgefiihrt,
da sie nur in Zettelkatalogen erfasst waren. Zu 100
Werken sind Sicherheitsfilme vorhanden. Es waren die
Amalias und Maria

Notensammlungen Anna

Pawlownas.

Herzogin Anna Amalia von Sachsen-Weimar (1739-
1807) war die Initiatorin der Weimarer Klassik, sie hol-
te — als Erzieher des Erbprinzen Carl August — Christ-
oph Martin Wieland in die Residenz, ihm folgten Goe-
the, Herder, spiter Schiller. Anna Amalia spielte ver-
schiedene Instrumente, brachte von ihren Reisen Mu-
sikalien mit, komponierte fiir Cembalo, auch Verto-
nungen zu Singspielen Goethes werden ihr zugeschrie-
ben.

Maria Pawlowna, Anna Amalias Schwiegerenkelin, war
Zarentochter und Weimarer Groflherzogin (1786-
1859), sie spielte Cembalo, Flote und Harfe, ihre be-
vorzugte Kunstgattung war die Musik. Sie holte den
Mozartschiiler Johann Nepomuk Hummel und vor al-
lem Franz Liszt nach Weimar. Sie wollte nach der Goe-
the-Zeit ein Silbernes Zeitalter gestalten, fiir die Musik
wurde es zu einem goldenen. Dank Liszt wurde Wei-
mar rasch zum Mittelpunkt der musikalischen Avant-
garde Europas, Werke Richard Wagners, Hector Ber-
lioz’ und Robert Schumanns wurden unter seiner Lei-
tung ur- oder erstaufgefthrt.

LiszT-NACHRICHTEN N° 5

Der ausgebrannte Dachstuhl iiber dem Rokokosaal der Herzo-
gin Anna Amalia Bibliothek in der zweiten Septemberwoche
2004.

Beide Fiirstinnen komponierten, sammelten Musicalia
und erhielten Widmungsexemplare bedeutender Kom-
ponisten ihrer Zeit. Ihre Notensammlungen zeigten
eine enge Verbindung zum Repertoire anderer euro-
paischer Hofe (Neapel, Venedig, Rom, Wien,
Esterhdza, Paris, London, St. Petersburg etc.) und zur
Wiener Klassik. Sie waren der Beleg fiir eine einzigarti-
ge Musikpflege in der Bliitezeit Weimarer Kultur,
ndmlich der Ara Goethe und der Ara Liszt. Forschun-
gen dariiber befinden sich in den Anfingen, Auffiih-
rungs- und laufenden Forschungsprojekten sind essen-
tielle Quellen verloren gegangen.

Opfer der Flammen wurden auch Werke, die den Wei-
marer Schlossbrand von 1774 iiberlebt hatten, darun-
ter Kompositionen von Prinz Johann Ernst von Sach-
sen-Weimar, Kirchenmusik und Opern von Johann
Adolf Hasse, handschriftliche Konzerte von Christian
Friedrich Witt, Violinsonaten von Johann Paul von
Westhoff, Kompositionen des Bach-Schiilers Johann
Friedrich Agricola, Sonaten und
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Konzerte fiir Cembalo der Bach-
S6hne Carl Philipp Emanuel Bach
und Johann Christian Bach. Auch
zahlreiche Handschriften von Ernst
Wilhelm Wolf sind verloren, der als
Hofkapellmeister Anteil an der Ent-
wicklung der héfischen Musikkultur
um Anna Amalia hatte. Noten zahl-
reicher Singspiele des  Weimarer

Carl Ditters von Dittersdorf (1739-1799):
»Der Doktor und der Apotheker« (Urauf-
fiihrung: Wien 1786, Erstauffiihrung Wei-
mar: 1790). Abschrift der am 2. September
2004 verbrannten Partitur; sie wurde fiir
die Auffiihrung im Weimarer Hoftheater
angefertigt (THLMA, DNT 38). Dittersdorf

| gehorte zu den Begriindern der deutschen
Komischen Oper.
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Liebhabertheaters, darunter »Romeo und Julie« von
Georg Anton Benda, Seckendorffs Komposition zu
»Lila«, dem ersten von Goethe fiir Weimarische Hof-
festlichkeiten verfasste Werk.

In der Sammlung Maria Pawlownas befanden sich u.a.
Kompositionen von Johann Nepomuk Hummel, Carl
Maria von Weber, Hector Berlioz, Pauline Viardot-
Garcia, Johann Christian Lobe, Joseph Joachim, Joa-
chim Raff, Martha von Sabinin, Anton Rubinstein, Mi-
chail Glinka und vielen anderen russischen Komponis-
ten.

Corona Schroter, »Alceste« von Wieland, mit der Mu-
sik von Anton Schweitzer. In der Maria-Pawlowna-
Ausstellung waren u. a. Kompositionen Maria
Pawlownas fiir Cembalo, Carl Maria von Webers
Grande Sonate pour le pianoforte, Mozarts B-Dur-Kla-
vierkonzert, KV 450. Diese Handschrift hatte der Mo-
zartschiiler Johann Nepomuk Hummel identifiziert,
dessen Werke jedoch Opfer der Flammen wurden.

Der Weimarer Musikwissenschaftler Richard Miinnich
hatte 1941 den auflerordentlichen Wert der Musikali-
ensammlung der Herzogin Anna Amalia Bibliothek
beschrieben. Er wies auch auf Liicken in dieser Musi-
kaliensammlung hin und erkannte die Bedeutung des
Musikarchivs des Deutschen Nationaltheaters Weimar.
Eine nihere Erforschung dieses Archivs war ihm da-
mals nicht moglich, es wird heute im THURINGI-
SCHEN LANDESMUSIKARCHIV im Archiv der
Hochschule fir Musik FRANZ LISZT Weimar ver-
wahrt. Das Archiv der Hochschule fiir Musik gehort zu
den modernsten in Europa und sammelt Musicalia
vom Mittelalter bis zum 20. Jahrhundert.

In diesem, weitestgehend unbekannt gebliebenen Be-
stand befinden sich — Gliick im Ungliick — zahlreiche
zeitgendssische Abschriften der Originalpartituren, die
verbrannt sind.

Der Bestand Deutsches Nationaltheater (DNT) belegt
die Weimarer Theatergeschichte und Auffithrungspra-
xis vom letzten Drittel des 18. Jahrhunderts bis zum
Ende des 20. Jahrhunderts (rund 500 laufende Regal-
meter). Einige der Werke befanden sich ebenfalls in
den beiden grolen Ausstellungen in Sondershausen
und Weimar, darunter die Urauffithrungspartitur von
Franz Seraph Destouches zu Schillers »Wilhelm Tell,

Dem Brand entgingen die Hand-
schriften, die sich auf der 2. Thiirin-
ger Landesausstellung in Sonder-
shausen und in der Ausstellung »Ihre
Kaiserliche Hoheit Maria Pawlowna.

Zarentochter am Weimarer Hof« be-

fanden. In Sondershausen waren ex-

poniert »Erwin und Elmire« von

Anna Amalia, »Die Fischerin« von

Pasquale Anfossi (1727-1797): La Maga
Circe (Urauffiithrung: Rom 1788, Erstauf-
fiihrung Weimar: 1794), Goethe hatte be-
gonnen, den Text aus dem Italienischen zu
iibersetzen. Die zeitgendssische Abschrift ist
im Musikarchiv des Deutschen Natio-
naltheaters Weimar (THLMA, DNT 32)
erhalten geblieben.
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Joseph Haydns, Opernpartituren von

Carl Ditters von Dittersdorf, Pasqua-
le Anfossi, Pietro Alessandro
Guglielmi, André Ernest Modeste
Grétry, Ferdinando Paer, Giovanni
Paisiello, Antonio Salieri, Guiseppe
Sarti, Johann Friedrich Reichardt, Jo-
hann Nepomuk Hummel, Hector
Berlioz und vielen anderen bedeuten-
den Komponisten der Zeit.

Diese handschriftlichen Partituren,
Stimmen, Regiebiicher etc. im THU-
RINGISCHEN LANDESMUSIKAR-
CHIV aus dem Deutschen Natio-
naltheater Weimar sind heute der
| wichtigste Beleg fiir die Rolle der
' Musik im klassischen und nachklassi-
schen Weimar. Doch ist auch dieser

Christoph Willibald Gluck (1714-1787): Iphigenie auf Tauris (Urauffiihrung Paris Bestand vom Tintenfraff und Papier-
1779, Erstauffithrung Weimar: 1800). Die Partitur aus der Notensammlung Anna Ama- zerfall bedroht.
lias ist verloren, erhalten blieb die Abschrift zur Auffiithrung am Weimarer Hoftheater

(THLMA, DNT 621).

restauriert mit Unterstiitzung des Rotary Clubs Wei-
mar, und Wolfgang Amadeus Mozarts »Zauberflote«
mit dem Text von Goethes spiterem Schwager Christi-
an August Vulpius, restauriert mit Unterstiitzung der
2. Thiiringer Landesausstellung.

Im THURINGISCHEN LANDESMUSIKARCHIV, Be-
stand Deutsches Nationaltheater Weimar, befinden
sich, wie erwihnt, auch Arbeitsabschriften der Noten-
sammlungen der Herzogin Anna Amalia Bibliothek
fiir Auffithrungen im Weimarer Hoftheater. Dazu ge-
horen zum Beispiel Anna Amalias Vertonung von
Goethes »Erwin und Elmire« (Urauffithrung: 1777),
von Corona Schréters »Die Fische-
rin« (Urauffithrung: 1782 im Park zu
Tiefurt bei Weimar).

Zu den Abschriften der verbrannten
Originale, die sich im THURINGI-
SCHEN LANDESMUSIK ARCHIV
befinden, gehoren auch »Iphigenie
auf Tauris« und »Alceste« von
Christoph Willibald Gluck, Sinfonien

Friedrich Heinrich Himmel (1765-1814):
Fanchon das Leyermiidchen (Urauffiihrung:
Weimar 1805), nach einem franzisischen
Vaudeville bearbeitet von August von Kotze-
bue (1761-1819 ), zeitgendssische Abschrift
(THLMA, DNT 70), sie ist wie die anderen
von Tintenfraf8 und Papierzerfall geschii-
digt). Das Singspiel war Maria Pawlowna
von Sachsen-Weimar-Eisenach gewidmet,
das Original ist nicht mehr vorhanden.

48

Wir wissen heute nicht, ob und wel-
che der vom Brand betroffenen Handschriften und
Drucke durch Gefriertrocknung und Restaurierung zu
retten sind. Es wire jedoch moglich, die wertvollen
Notensammlungen in einer virtuellen Rekonstruktion
fiir Interessenten, Wissenschaftler und Musiker zu
Verfigung zu stellen. Die Grundlage dafiir wiren
restaurierbare Noten, die wenigen Sicherheitsverfil-
mungen der Herzogin Anna Amalia Bibliothek und die
bislang nicht bekannte Zweitiiberlieferung verbrannter
Originale im Musikarchiv des Deutschen Nationalthe-
aters Weimar im THURINGISCHEN LANDESMU-
SIKARCHIV an der Hochschule fiir Musik FRANZ
LISZT Weimar.




Liszt-Gedenkstitten — Teil V.: Prag und Hradec

Von Ruth-Maria Méller, Berlin (Text & Fotos)

Es ist sicherlich keine Uberraschung, wenn wir auch in
Tschechien, dem Land der B6Shmen und Mihren, auf
Franz Liszt stoflen. Diese im 19. Jahrhundert in der da-
maligen k. u. k. Monarchie gelegene Region war fiir ihr
ausgeprigtes Musikleben bekannt. Neben der Bedeu-
tung eigener berithmter Komponisten wie Smetana,
Dvorék aber auch Jandcek und Mabhler, die dieses Land
hervorbrachte, zog es grofle Musiker und Komponis-
ten wie u. a. Mozart, Beethoven, Weber, Berlioz, Wag-
ner und Paganini in seinen Bann. Zu ihnen zéhlte auch
Franz Liszt. Prag als Hauptstadt der Bohmen galt als
europdische Musikmetropole mit einer starken Anzie-
hungskraft auf berithmte Tonkiinstler. Die Ausstrah-
lung der Musikstadt Prag ging weit iiber ihre Grenzen
hinaus.

Prag

Dem heutigen Besucher der tschechischen Hauptstadt
préasentiert sich Prag als pulsierende Grof3stadt, aus-
gestattet mit groflem kulturellem Reichtum. Die Pra-
ger Burg, der St. Veit-Dom, die Karlsbriicke sind nur
einige unter den vielen Zeugnissen der Machtfiille der
fritheren Habsburger Monarchie, die zeitweilig von
Prag aus ihr Imperium regierte. Die Altstadt, der
Wenzelsplatz und der Altstidter Ring mit ihren reich

Ansicht des Platyz an der Ndrodni t ida.

geschmiickten Prachtbauten im Stil der Renaissance,
Barock, Rokoko bis hin zum Neoklassizismus sowie
die beeindruckenden Gebidude im Jugendstil vermit-
teln eine einzigartige Atmosphire.

Hier finden wir in Prags bekanntester Geschifts- und
Einkaufsadresse ein Gebdudeareal mit einem grofien
offentlich zuginglichen Innenhof, dessen Einganspor-
tal mit »Plajtz« tiberschrieben ist. Der Besucher st6f3t
auf seinem Weg durch den mit zahlreichen Cafés und
Liden belebten Innenhof direkt auf den fritheren
Kohlenmarkt, heute Uhelny trh, an deren Fassade eine
sehr schon gestaltete Biiste mit Gedenktafel von Franz
Liszt angebracht ist. Sie erinnert an die zahlreichen
Auftritte Liszts im damaligen Platteissaal, der sich in
diesem Gebdudekomplex befand. Die Biiste wurde
von der Bildhauerin Hana Wichterovd anlésslich des
150. Geburtstages des auch in Béhmen gefeierten Vir-
tuosen und Komponisten geschaffen. (Abb. siehe fol-
gende Seite.)

Ansicht des Platyz am Kohlenmarkt, heute Uhelny trh (Liszt-
Biiste an der rechten Gebiudecke).
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Unweit der belebten Narodni t ida, die zur Moldau
fithrt, vorbei am beriihmten Kiinstlercafé Slavia und
dem imposanten Nationaltheater, liegt die iiber eine
Briicke direkt zugangliche Sophien-Insel. Auf dieser als
Park gestalteten Insel befindet sich heute ein reprisen-
tatives Veranstaltungsgebdude, in dem sich vor dem

Umbau Ende des 19. Jahrhunderts der Sophiensaal be-
fand, ein Ort an dem sich damals wie heute die Prager
Biirger erholen und auch vielfiltig vergniigen. 1858 di-
rigierte hier Franz Liszt vor einem begeisterten Publi-
kum Werke aus seinen Sinfonischen Dichtungen, u. a.
»Die Ideale«.

Blick auf die Sophien-Insel.
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Hradec

Es ist schon etwas Spiirsinn erforderlich, besucht man
das tief im mihrischen Teil Tschechiens gelegene
Schloss Hradec, mochte man weiter in diesem schonen
Land auf Liszts Spuren wandeln. Das Schloss thront in
einer sehr reizvollen bewaldeten Hiigellandschaft hoch
iiber dem kleinen Stidtchen Hradec siidlich von Opa-
va. Im 19. Jahrhundert war Schloss Hradec das Ziel
vieler berithmter Kiinstler wie Ludwig van Beethoven,
Niccolo Paganini, Hugo von Hoffmannsthal und Franz
Liszt. Grund dieser zahlreichen Besuche war die du-
Rerst an Kunst interessierte Fiirstenfamilie Li-
chnowsky, die Besitzer von Schloss Hradec. Franz Liszt
war mit Fiirst Felix Lichnowsky (1814-1848) befreun-
det, der das Gedicht zu Liszts Komposition »Die Zelle
von Nonnenwerth« schrieb. 1846 und 1848 war Liszt
mehrere Wochen Gast auf dem Schloss und gab im be-
nachbarten Opava Konzerte. 1848 verliel er gemein-
sam mit der Fiirstin Wittgenstein Schloss Hradec, um
mit ihr in Weimar ein neues Leben zu beginnen.

Bei einem Rundgang durch das Schloss, das heute ein
sehr schones und reichhaltig ausgestattetes Museum
ist, erinnern zwei Pianoforte im Wappensaal und im
Musiksalon an Franz Liszt. Auf diesen Instrumenten
spielte Liszt zu privaten Anldssen und nutzte sie auch
fiir seine kompositorische Arbeit. Ein weiteres Zimmer
mit einer sehr schonen Biiste und einem Fliigel ist
Ludwig van Beethoven gewidmet.

Vollends zu einem Genuss wird ein Schlossrundgang,
wenn man das Gliick hat, von Frau Hana Kowalova

Liszt-Gedenkstein.

»fachkundig« geleitet zu werden und von ihr den kon-
kreten Hinweis auf die Liszt-Hohe im weitldufigen
Schlosspark erhilt. Bei einem Spaziergang durch den
schon angelegten Park begegnet man zunichst dem
Denkmal Beethovens und stofdt auf einer kleinen An-
hohe auf einen Gedenkstein mit der Inschrift »Liszt’s
Platz«. Heute ist diese Inschrift schwer zu entziffern, da
der Stein im Laufe der Zeit doch etwas verwittert ist.
Dennoch stellen wir uns vor, dass dieser malerische
Ort fiir Liszt Anregung und Inspiration seiner Kompo-
sitionen auf Schloss Hradec war.

Schloss Hradec.
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Ein vergessener Weggefihrte Liszts. Zur Biografie des Geigers Edmund Singer

Von Daniel Jiitte, Heidelberg

Im Oktober 1854, vor genau 150 Jahren, trat Edmund
(Odon) Singer die Stelle des Konzertmeisters in der
Weimarer Hofkapelle an. Deren Leiter Franz Liszt war
iiberaus erfreut, seinen ungarischen Landsmann auf die-
sem Posten zu wissen. Es galt, die Reihe der Konzert-
meister in Weimar nach Ferdinand Laub und Joseph Jo-
achim um einen nicht weniger bedeutenden Namen zu
erweitern: Mit Singer, so Liszt, war »un des meilleurs vi-
olons d’Allemagne« verpflichtet worden. Liszt tber-
schitzte den 24 Jahre alten Geiger keineswegs. Singer
war zu diesem Zeitpunkt in der Tat ein »eminenter Vir-
tuos« (Liszt), der auf Erfolge in ganz Europa zuriickbli-
cken konnte. In spiteren Jahren sollte der Ruf eines ex-
zellenten Violinpadagogen hinzukommen. Heute ist Ed-
mund Singer fast vollig in Vergessenheit geraten. Finst
wurde er mit Ferdinand David und Joseph Joachim in
einem Atemzug genannt. Mit letzterem verbindet Singer
weitaus mehr als nur die gemeinsame Virtuositit: Beide
verbrachten ihre Kindheit im gleichen Haus und hatten
denselben Hauslehrer. »Pepperl« und »Mundl« — so
wurden die beiden gleichaltrigen Knaben Joseph und
Edmund in Budapest gerufen. Von musikalischer Riva-
litat konnte keine Rede sein, hingegen blieb ein soziales
Gefille zwischen den beiden Wunderkindern unter ei-
nem Dach: »Er [Joachim] hatte mehrere Oheime, die
steinreich waren und ihren genialen Neffen auf liberals-
te Weise unterstiitzten. [...] Ich hatte zwar auch zwei
Oheime, die steinreich waren, aber, wie es scheint, hat-
ten diese von meiner Begabung keine sonderlich hohe
Meinung.«, bemerkte Singer riickblickend. Auch im
Nachruhm hat Joachim, der Widmungstriger von
Brahms® Violinkonzert, seinen Gefihrten aus Kindheits-
tagen tibertroffen. Dabei konnte Singer im Alter auf eine
nicht weniger beeindruckende Liste von Begegnungen
mit den groflen musikalischen Zeitgenossen zuriickbli-
cken. Er hatte Chopin gehort, kannte Berlioz, war mit
Liszt befreundet und wirkte auf Wagners Wunsch als
Konzertmeister bei der Grundsteinlegung auf dem Grii-
nen Hiigel mit.

1830 wurde Edmund Singer als Sohn des Kassiers der
jidischen Gemeinde in der ungarischen Provinzstadt
Totis geboren. Erst 1837 zog die Familie nach
(Buda-)Pest. Uber die musikalische Friithentwicklung
Singers heifdt es in einem 1877 erschienen Lexikonein-
trag: »Frithzeitig verrieth sich im Kindesalter das unge-
wohnliche Musiktalent des Knaben, der, den Melodien
der Zigeunerbanden lauschend, es versuchte, dieselben
auf seiner Kindergeige nachzuahmen.« Sein erster Leh-
rer erklarte bereits nach wenigen Wochen dem Vater:
»Herr Singer, der kleine Junge verdient einen besseren
Lehrer als ich es bin.« Mit neun Jahren erhielt Singer
Unterricht beim Orchesterdirektor der ungarischen Na-
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tionalbithne. Im selben Jahr, 1839, trat der virtuose
Knabe erstmals in einem Konzert auf. Bereits 3 Jahre
spater, im Alter von 12 Jahren, unternahm Singer ge-
meinsam mit seinem Lehrer eine Tournee durch Sie-
benbiirgen, von der er als Ehrenmitglied des Her-
mannstadter Musikvereins und des Klausenburger Kon-
servatoriums zuriickkehrte. Beim renommierten Violin-
professor Joseph Bohm, zu dessen Schiilern auch Joseph
Joachim zihlte, setzte er sein Studium fort. Als Singer
die Ettiden Paganinis »mit technischer Vollendung, wie
ein Zeitgenosse anmerkt, spielte, endeten die Wiener
Lehrjahre. Die nichste Station war Paris (1844), wo sei-
ne Aufnahme am Konservatorium allerdings scheitert —
aus finanziellen Griinden. Singer gelang es als inoffiziel-
ler Schiiler, einige Kurse zu besuchen. Nebenher galt es
allerdings fiir den 14jdhrigen, den Lebensunterhalt in
der Hauptstadt des 19. Jahrhunderts zu verdienen: Sin-
ger musste wihrend seines Pariser Jahrs sogar »fur 5
Francs Tanzmusik spielen« und mitunter machte er sei-
ne »Kompositionsaufgaben im Bett, wo es wenigstens
hiibsch warm war.« Erst nach einigen Wochen gelang es
ihm, in den bedeutenden Pariser Salons aufzutreten:
»Hier sah ich auch zum ersten Mal die schéne Frau
Pleyel [...] und hier lernte ich auch Chopin kennen.«
Und er fihrt fort: »Noch heute, nach vielen, vielen Jah-
ren ist mir der gewaltige Eindruck unvergefilich, den das
Spiel dieses gottbegnadeten Mannes [Chopin] auf mich
machte.«

Nach seiner Riickkehr aus Paris wurde Singer eine Stelle
als Solospieler und Orchesterdirektor am Pester Deut-
schen Theater angeboten. Eine Virtuosenlaufbahn kam
zu diesem Zeitpunkt nicht in Frage, da Singer fiir den
Lebensunterhalt seiner Familie in Pest vor Ort aufkom-
men musste. AufSerdem war der junge Geiger im musi-
kalischen Milieu der Donaumetropole verwurzelt. Die
Begegnung mit Musikern wie Robert Volkmann und
Ferenc Erkel war eine Abwechslung zu seinem Dienst
im Orchestergraben. Nach Streitigkeiten mit der Or-
chesterdirektion warf der zweifellos unterforderte Singer
nach knapp zwei Jahren das Handtuch. Im Revolutions-
jahr 1848, das auch in Pest Kreise zog, verlief3 er seine
Heimat. Eine spitere Komposition mit dem Titel
»Adieu a la Patrie«, ein impromptu hongroise fiir Violi-
ne aus Singers Feder, spielt darauf an.

Doch die Konzertreisen durch Europa waren fiir den
Neuling mithsam, und der Durchbruch gelang erst nach
einigen Anldufen. Dafiir gelang ihm ein Triumph. Die
Rede ist vom denkwiirdigen Konzert Singers im Leipzi-
ger Gewandhaus 1851, bei dem er so viel Applaus er-
hielt, so die Leipziger Illustrierte Zeitung, »wie er in den
Annalen der Gewandhausconcerte selten ist«. Die zeit-
genossische Musikwelt war sich einig in der Tatsache,
daf’ dieser Abend ihn »mit einem Schlag zu einem der



ersten Geiger seiner Zeit« stempelte. »Edmund Singer
ziindete«, so beschreibt der bekannte Komponist Ignaz
Moscheles seinen Eindruck dieses Konzertes. Seit die-
sem Erfolg fehlte es nicht Anerkennung. »Besuch von
dem ungarischen Violinisten Singer (ein Schmaus)
[...]« notierte sein spitere Forderer Meyerbeer nach der
ersten Begegnung 1852. In diese Zeit fillt wohl auch die
erste Bekanntschaft mit Hans von Biilow. Im Laufe des
Augusts 1853 kam es zu einer intensiven kammermusi-
kalischen Zusammenarbeit zwischen dem Pianisten
Hans von Biilow und dem Geiger Singer. Gemeinsam
komponierten beide ein »Duo sur de motifs de Tann-
hiuser«, das sie Liszt widmeten. Der Widmungstrager
setzte die Urauffihrung des Werkes auf das Programm
eines Weimarer Hofkonzertes und spielte den an-
spruchsvollen Klavierpart iibrigens selbst — und ohne
Schwierigkeiten vom Blatt. Die Hochachtung, die Singer
fiir Liszt seit der ersten Begegnung 1851 hegte, war aber
keineswegs nur musikalisch begriindet. Riickblickend
betont Singer vor allem: »Franz Liszt war der tolerantes-
te Mensch von der Welt und zeigte namentlich im Ge-
gensatze zu Wagner und Billow (der allerdings spiter
davon abkam) keine Spur von Antisemitismus.« In der
Tat geben die Briefe Liszts einen Eindruck von der auf
gegenseitigem Respekt gegriindeten Freundschaft zwi-
schen Hofkapellmeister und Konzertmeister. Vor allem
dies erkliart, warum Singer bis 1861 in Weimar blieb.
Denn zweifellos war Singers finanzielle Versorgung mit
400 Talern im iiberregionalen Vergleich eher durch-
schnittlich, allerdings konnte er durch die Ernennung
zum Hofkonzertmeister 1856 ebenso wie durch die Ge-
haltsaufstockung auf 440 Taler im Jahre 1860 eine Ver-
besserung seiner Einkiinfte erreichen. Singer, der in
Weimar Constanze Martini, die Tochter des Grof3her-
zoglichen Hofrates Carl Martini, geheiratet hatte,
schitzte seine Zugehorigkeit zu jener kunstsinnigen, in
ganz Europa berithmten Atmosphire, deren Zentrum
Liszts Wohnhaus, die Altenburg, bildete: »Wenn ich auf
meine Weimarer Zeit zuriickblicke, welche Fiille von
idealen Kiinstlergestalten ziehen an meinem geistigen
Auge voriiber.«, resiimierte er im hohen Alter. Singer
selber stand verschiedentlich im Mittelpunkt der von
Liszt ausgerichteten Musikveranstaltungen. Am 20. Ap-
ril 1855 war er Solist in Die Liebesfee, einem Charakter-
stiick fiir Solovioline und Orchester, das von Joachim
Raff komponiert und bei dieser Gelegenheit vom Kom-
ponisten selbst im Weimarer Hoftheater dirigiert wur-
de. Raff pflegte zeitweise eine enge Zusammenarbeit mit
Singer, die in einem erhaltenen, unveréffentlichten
Briefwechsel dokumentiert ist. Mitunter komponierte
Singer selber. Ausweislich erhaltener Programmzettel

Edmund Singer.

spielte er bei seinen Konzerten oft eigene Kompositio-
nen, die mit magyarisierenden Elementen und virtuosen
Einlagen ganz dem Geschmack der Zeit entsprachen.
Die auf Singer gemiinzte Bezeichnung »Salonmusik«
trifft freilich nur auf den Anspruch, nicht auf die techni-
schen Anforderungen zu. Liszt, dessen Klavierstiick »Au
bord d'une source« Singer fiir drei Violinen setzte,
nannte diese Bearbeitung eine »geniale Kiinstlergabe.«
Vor allem aber bestach Singer als Interpret. Die renom-
mierte Allgemeine Musikalische Zeitung lobte die Inter-
pretation von Mendelssohns e-moll-Konzert des bereits
50jdhrigen Singers in diesem Sinne: »Singer darf ohne
Uebertreibung den bedeutendsten Geigern der Gegen-
wart beigezdhlt werden. Mit einer ausserordentlichen
und fein ausgebildeten Technik verbindet er eine un-
fehlbare Reinheit des Tons. Er gehort nicht zu jenen
Geigern, die durch ihr Spiel sofort mitreissen und mit
dem ersten Tone schon einen fascinirenden Eindruck
auf den Hoérer ausiiben; Singer gehort vielmehr zu jenen
seltenen Kiinstlern, deren Hauptbestreben dahin geht,
uns den Geist des Kunstwerks objectiv zu vermitteln,
und hierin liegt Singer’s Hauptbedeutung [...]« Dass
Singer heute weitgehend in Vergessenheit geraten ist,
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hingt wohl vor allem damit zusammen, dass er seine
Virtuosenkarriere nicht in solch enger Weise mit dem
Schaffen eines bedeutenden Komponisten verkniipfte
wie manch anderer seiner Zeitgenossen: beispielhaft sei-
en hier der Geiger Ferdinand David genannt, der an Fe-
lix Mendelssohn-Bartholdys Nachruhm teilhat, sowie
der bereits erwihnte Joseph Joachim, der als enger
Freund von Brahms und Widmungstriger des Violin-
konzertes in die Musikgeschichte eingegangen ist. Zwar
traten auch Singer und Brahms verschiedentlich ge-
meinsam auf, doch blieb es bei einer freundschaftlichen
Bekanntschaft, von der eine Widmung Zeugnis ablegt:
Im Autograph seines Kanons »Spruch: In dieser Welt
des Trugs« (WoO posthum 27) fiir Singstimme und
Bratsche findet sich der handschriftliche Vermerk »An
Edmund Singer/ zu freundlichem Gedenken/ Johannes
Brahms«. Das die Freundschaft zu Brahms nicht vertieft
wurde, ist wohl nicht den beiden Protagonisten, sondern
den Umstinden zuzuschreiben: Brahms ging seit Mitte
der 1850er Jahre auf Distanz zum Weimarer Kreis um
Liszt, dessen musikalische Programmatik er nicht teilte.
Wenn sich in Singers kiinstlerischer Karriere ein Vor-
bild ausmachen ldsst, diirfte dies Franz Liszt gewesen
sein. Neben der gemeinsam mit Hans von Billow kom-
ponierten Tannhduser-Variation widmete Singer sei-
nem Mentor Liszt auch eine »Tarantella pour Violon
avec Accompagnement d‘Orchestre ou de Piano«. Sin-
ger bewunderte den 20 Jahre dlteren Landsmann nicht
nur als virtuosen Pianisten und Dirigenten, sondern vor
allem als Komponisten. Die Korrekturen an der Taran-
tella tibernahm er ohne Einschrinkungen vom »hoch-
verehrten Meister« Liszt. Liszts Anerkennung zeigt sich
wiederum an der Tatsache, dass er Singer die Solopartie
in der Urauffithrung der »Graner Messe« (1856) antrug.
Dass eine heiterer abendlicher Streit zwischen Singer
und Liszt 1860 fast in ein Duell gemiindet hitte, tribte
die Freundschaft nicht: Bereits am nichsten Morgen
wurde gemeinsam eine »Friedenszigarre« (Singer) ge-
raucht. Mit Liszts Riickzug vom Weimarer Hoftheater
1859 hatte die Residenzstadt auch fiir Singer an Attrakti-
vitit verloren. Seit Dezember 1860 verhandelte er offen-
sichtlich geschickt mit dem Stuttgarter Hoftheaterinten-
danten Ferdinand von Gall, der ihm ein Jahresgehalt
von 800 Talern in Aussicht stellte. Giacomo Meyerbeer
hatte Singer in Stuttgart empfohlen. Mehrere Versuche
des Weimarer Intendanten Franz Dingelstedt, den Hof-
konzertmeister mit einer Gehaltserh6hung zum Bleiben
zu bewegen, scheiterten verstindlicherweise: Er konnte
nur 500 Taler bieten.

Am 1. Mai 1861 trat Edmund Singer als Konzertmeister
offiziell in die Dienste des Stuttgarter Hoftheaters ein. Er
sollte fast 40 Jahre auf diesem Posten bleiben. Singer
hatte sich jene »auflergewohnliche Stellung«, die er in
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der Weimarer Orchesterhierarchie innegehabt hatte,
auch in Stuttgart ausbedungen. Doch wurde er von der
Mittelmifigkeit des Stuttgarter Hoftheaters alsbald ent-
tduscht. In einem Brief an Franz Liszt aus dem Jahre
1869 schreibt er resigniert tiber die Stuttgarter Verhilt-
nisse: »Es geht mir wie einem alten Krieger, wenn er von
den gewonnenen Schlachten seiner Feldherren spricht.«
Es erstaunt daher nicht, dass Singer seine Aktivititen
seit der Mitte des 1860er Jahre zunehmend auf die Kam-
mermusik verlagerte: »Welche reiche Tétigkeit bot sich
hier! Denn was war damals von bedeutenden Werken
der Kammermusikliteratur fur Stuttgart nicht neu?« Seit
den 1870er Jahren war das Orchesterspiel fiir Singer al-
lenfalls eine Pflichtiibung, nicht selten eine lastige. Zu-
dem fehlte Singer immer 6fter unter Berufung auf seine
Gesundheit. Die Arbeitsbedingungen der Orchestermu-
siker waren Singers Gesundheit zweifellos abtraglich,
wie ein Brief von ihm aus dem Jahre 1879 anschaulich
beschreibt: »Ich habe mich bei der letzten Auffithrung
der »Hugenottens, wo es wieder entsetzlich zog, dermas-
sen erkailtet, dass ich gestern ganz elend war und auch
noch heute keinen Dienst thun kann [...]« Seit den
1880er Jahren war das von ihm gefiihrte »Singer-Quar-
tett« eine Institution in der Musikkultur der wiirttem-
bergischen Residenzstadt. Der Stuttgarter Geiger Ale-
xander Eisenmann resiimierte riickblickend: »Was Sin-
ger [...] fiir das Konzertleben Stuttgarts getan hat, spielt
in der Konzertgeschichte von Stuttgart eine der wich-
tigsten Rollen.« Zum kiinstlerischen Selbstverstindnis
gehorte fiir Singer bis zu seinem Tode im Jahre 1912 die
Aufgabe, seine Erfahrung als Pidagoge weiterzugeben.
Seit 1861 wirkte er an der Stuttgarter Musikschule, dem
spateren Konservatorium. Singer fasste seine seit 1861
angewandte padagogische Methode zwanzig Jahre spa-
ter gemeinsam mit seinem Kollegen Max Seifriz in ei-
nem zweibdndigen Werk »Grof8e theoretisch-praktische
Violinschule« zusammen. Diese Violinschule, die Zeit-
genossen als »die vollkommenste ihrer Art« bezeichne-
ten, erhielt Zuspruch von simtlichen bedeutenden Vio-
linpadagogen der damaligen Zeit und galt international
als Standardwerk. Sie diente unter anderem am Konser-
vatorium in St. Petersburg dem renommierten Leopold
Auer als Grundlage fiir seinen Unterricht, aus dem be-
kanntlich Geiger wie Nathan Milstein und Jascha Hei-
fetz hervorgegangen sind.

Der vorliegende Artikel basiert teilweise auf einem aus-
fiihrlichen Aufsatz iiber Edmund Singer, der 2005 in ei-
nem Sammelband erscheint. Daniel Jiitte: geb. 1984, ge-
genwirtig Studium der Geschichte und Musikwissenschaft
in Zirich. Verdffentlichungen u.a. zu »Richard Wagner
und Stuttgart«. RegelmdfSige Mitarbeit fiir die Stuttgarter
Zeitung sowie fiir weitere tiberregionale Zeitungen.



Wenn Malerei Musik trifft ...

FRANZ LISZT UND DIE ORGEL

Ein Abend mit Carl Blechen und Franz Liszt auf Schloss Branitz

Von Ruth-Maria Moller, Berlin

Das Aufeinandertreffen von Malerei und Musik ist ins-
besondere in unserer heutigen audiovisuellen Zeit nicht
unbedingt verwunderlich. Wenn aber zwei ausgespro-
chene Protagonisten des 19. Jahrhunderts in ihrer je-
weiligen Kunstgattung durch dieselbe Begegnung mit
Architektur, Landschaft und Natur inspiriert werden,
so ist dies doch duflerst bemerkenswert. Wenn diese
Begegnung noch dazu in einem entsprechenden Rah-
men wie auf Schloss Branitz stattfindet, das in einer
herrlichen Parkanlage eingebettet ist, die der Fiirst Her-
mann Piickler-Muskau ab 1847 anlegen lief, war das
sogar eine Fahrt von Berlin nach Cottbus wert.

Ende Mai veranstaltete die Carl Blechen Gesellschaft
unter Leitung der ersten Vorsitzenden Beate Schneider
im Ambiente des sehr schon restaurierten Branitzer
Schlosses einen Salonabend tiber das Thema »Die Villa
d’ Este als Ort kiinstlerischer Inspiration fiir den Maler
Carl Blechen und dem Komponisten Franz Liszt«.

Den Lisztfreunden diirfte bekannt sein, dass der Kom-
ponist wihrend seiner Aufenthalte ab 1861 in Rom
mehrfach zu Gast in der Villa d” Este war, dem beein-
druckenden Renaissancebau mit seiner phantasievollen
Parkanlage in Tivoli. Deren einzigartige Gestaltung mit
ihren Springbrunnen, Wasserspielen und uraltem Baum-
bestand regten Liszt zu seinen Kompositionen an. So
entstanden die Wasserspiele und Zypressen der
Villa d’ Este aus der Année de Pélerenage — Italie.
(Siehe hierzu auch »Gedenkstitten IIl.« in den
Liszt-Nachrichten Ne 3.)

Beate Schneider berichtete in ihrem Vortrag, dass
rund 50 Jahre vor Franz Liszt der Maler Carl Ble-
chen am gleichen Ort weilte und ebenfalls vom
Schauspiel der gewaltigen Zypressen, der Teiche
und Grotten, der unzihligen Brunnen mit ihren
verschiedenartigen ~ Wasserspielen  verzaubert
wurde. Carl Blechen, geboren 1798 in Cottbus,
gestorben 1840 in Berlin, gehort zu den bedeu-
tendsten deutschen Malern der Romantik. Anger-
egt wurde Blechen von so berithmten Vertretern
dieses Genres wie Caspar David Friedrich und
Johan Christian Dahl. Blechen geht es bei seinen
Bildern weniger um eine rekonstruierte Realitit,
sondern vielmehr um die Thematisierung einer
romantischen Vorstellungswelt. Dies wird auch
bei seinen beiden Gemilden »Park der Villa d’
Este« und »Parkterrasse in Villa d’ Este« deutlich,
die nach einigen Skizzen wihrend Blechens Itali- 4
enaufenthaltes 1828/29 in Tivoli entstanden sind.
Die Gemilde befinden sich heute im Besitz der
Staatlichen Museen Preuflischer Kulturbesitz
bzw. gehoren zur Kunstsammlung der Stiftung
Akademie der Kiinste in Berlin.
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Beate Schneider prisentierte in ihrem Vortrag sowohl
die Bilder als auch die Skizzen Blechens und spannte
den Bogen zu Liszt durch die musikalische Unterma-
lung seiner Kompositionen tiber die Wasserspiele und
Zypressen der Villa d” Este. Den urspriinglich vorgese-
henen Auftritt eines Pianisten konnte die Carl Blechen
Gesellschaft leider nicht realisieren. Dieser Salonabend
auf Schloss Branitz hat dennoch in gelungener Weise
die Kongruenz zwischen Malerei und Musik an einem
ganz konkreten Punkt — der Villa d’ Este — deutlich ge-
macht und die beiden Kiinstler Blechen und insbeson-
dere Liszt den zahlreichen Gisten sicherlich niher ge-
bracht. Im Geiste wiirde sich Liszt iiber diese Soirée auf
Schloss Branitz sehr freuen, kannte er doch den »grii-
nen Fiirsten« Piickler-Muskau personlich, zu dem ihm
eine langjihrige Freundschaft nachgesagt wird. Eine
Anekdote berichtet tiber eine Wiener Begegnung im
Jahre 1840, bei der Liszt gebeten wurde, der 16-jahrigen
afrikanischen Begleiterin Piicklers, die dieser wihrend
einer Afrikareise tatsichlich auf dem Sklavenmarkt er-
worben hatte, seinen Erlkonig vorzuspielen. Liszt lehnte
dies briisk ab: »Wohin denken Sie lieber Fiirst, der Erl-
konig!!l« — und rezitierte Goethe: »Ich liebe dich, mich
reizt deine schone Gestalt, und bist du nicht willig, so
brauch ich Gewalt?«
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Liszt-Reise-Notiz

Von Ilona Haak-Macht, Weimar

Liebe Liszt-Freunde,

einige Urlaubstage verbrachte ich dieses Jahr Ende Au-
gust/Anfang September in Konstanz und Umgebung.
Aus diesem Anlass bekam ich von meiner lieben Frau
Dr. K(ovalevski), Kunsthistorikerin und Expertin fiir
die Kiinstlerinnen der Goethe-Zeit, eine Liste von Seh-
enswiirdigkeiten, die sie von ihrem Aufenthalt anléss-
lich der Ausstellung »Zwischen Ideal und Wirklich-
keit« im Rosgartenmuseum in Konstanz in guter Erin-
nerung hatte. Unter den zahlreichen Tipps verzeichne-
te sie einige Ausflugsziele, z. B. nach den Inseln Mai-
nau und Reichenau, zum Schloss Meersburg und:
»nach Arenenberg — mit dem Zug — nicht weit, kl.
Schlofl + Asyl der Fiirstin Hortense, vollst. eingerich-
tet, viele Gemalde etc. herrl. Lage tiber Bodensee!«. Im
Vorfeld hatte ich mir bereits vorgenommen, ein Kin-
derbildnis der Konstanzer Malerin Marie Ellenrieder
(1791-1863), das sich auf dem Schloss befindet, anzu-
sehen. Diese Tatsache und das Interesse an einem »Na-
poleonmuseum«, wie dieses Schloss auch genannt
wird, lieen mir diesen Ort besonders sehenswert er-
scheinen. Mit dem handgeschriebenen >Vademecumc«
in der Tasche absolvierte ich also eine reizende Sehens-
wiirdigkeit nach der anderen.

Auf der Insel Mainau — dem Barockjuwel im Boden-
see — sammelte ich die ersten und, wie ich meinte,
schonsten Eindriicke von der durch Menschenhand
und -geist mitgeformten Pracht der Natur. Die Insel
kam 1827 in den Besitz des Fiirsten Nikolaus Ester-
hazy-Galantha, der Schloss und Kirche gekauft hatte
und mit der Umgestaltung und Restaurierung der
Schlossanlagen begann. Sein unehelicher Sohn erbte
die Insel und verduflerte sie bereits 1837.

Trotzdem gab mir diese Geschichte einen Hauch von
Verbundenheit mit dem Ort, da ich als Ungarin durch
den beruhmten Namen aus dem ungarischen Adel in
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Nach den Marmorbiisten von Marie d’Agoult und Franz Liszt
von dem Bildhauer Bartolini (Photoreproduktion).

meinen — man kann sagen — »patriotischen« Gefiihlen
angenehm berithrt wurde. Die Esterhazy-Familie
(Fiirst Nikolaus, 1765-1833) gab in Raiding (ung. Do-
borjén, der Geburtsort von Liszt, damals im Esterhazy-
schen Besitz) die erste wichtige Unterstiitzung der
Liszt-Familie zur Ausbildung des begabten Sohnes.
Wihrend der Besichtigung von Schloss und Kirche be-
gegnete mir die neueste Geschichte in der unsichtba-
ren, aber oft zitierten Person des Grafen Lennart, des-
sen franzdsische Wurzeln mit dem Napoleon-Mar-
schall Jean Baptiste Jules Bernadotte (spiter Karl XIV.
Johann, Koénig von Schweden und Norwegen) und
iiber diesen mit der franzgsischen Revolution zusam-
menhingen.

Am 2. September war es dann soweit: Ich stieg in den
Zug »Thurgau« auf dem Konstanzer (CH) Bahnhof
und fuhr via Kreuzlingen nach Mannenbach-Sa-
lenstein. Mannenbach, ein kleiner, idyllischer Ort, liegt
direkt am Untersee. Von den steil ansteigenden Wein-
bergen hat man eine lohnende Aussicht auf die Insel
Reichenau und den Untersee. Die Landschaft hier steht
unter Naturschutz und man kann vie-
le seltenen Pflanzen und Vogelarten
entdecken.

Es war ein herrlich warmer Spitsom-
mertag mit viel Sonnenschein. Vom
Bahnhof aus sah man in der Ferne die
Silhouetten zweier Schlossanlagen.
Fin Herr, der ebenfalls in meinem
Zug gesesssen hatte, schlug die gleiche
| Richtung ein und so gingen wir den
| Weg ein Stiick zusammen. Wir kamen
ins Gesprich. Er kannte diese Gegend
von frither. Diesmal wollte er sich auf
einen baldigen Besuch mit seinem En-
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Seeblick von der Terrasse mit Satyrfiguren.



kelkind vorbereiten, dem er diesen ehemals franzgsi-
schen Besitz mit all seinen Sehenswiirdigkeiten zur Er-
ganzung des aktuellen, schulischen Geschichtsunter-
richtes unbedingt zeigen wollte. Meine Erwartungen,
die mich zwar durch vorheriges Studium auf viel Neues
vorbereitet haben, wurden mit jedem Schritt durch den
gepflegten, siidlandisch wirkenden Garten und in dem
stilvollen Interieur des Entrée iibertroffen. In der Gar-
tenanlage standen — zum Erstaunen — spektakuldre
Papp-Figuren, ein karikiertes Bacchanal darstellend:
Nymphen und Satyrn mit Rosengirlanden und in Bal-
lettkleidern tanzend. Am Rande der iippigen, griinen
Wiesen, im Schatten von Pinien, standen griechisch-ro-
mische Bacchanten als Gips-Abgiisse oder in Stein ge-
meifSelt, so dass es mir vorkam, als ob die antike Welt
mit ithren Geniissen auferstehen wollte. Ich stand, dach-
te ich mir frohlockend, inmitten einer theatralischen
Szene. Die unvermutet galant prisentierte Terrasse mit
einem herrlichen Ausblick auf den Untersee und auf
das klassizistische Gebdude verstirkte die Intention der
Sonderausstellung zur Napoleonzeit (Krénungen &
Spektakel in napoleonischer Zeit) im Museum: »Was
fiir ein Theater!«. Das heutige Schloss Arenenberg, liest
man, beherbergt das Napoleonmuseum und ist »eines
der sehenswertesten Schmuckstiicke in der Region. Sei-
ne exklusive Inneneinrichtung und die herrlichen Park-
anlagen begeistern jeden Besucher. Deshalb nennt man
es auch »das schonste Schloss am Bodensee««.

Im Museum 6ffnete sich die Tiir zu den Salons der Ko-
nigin Hortense, die mit Einrichtungen des Empire und
Historismus (in der Zeit Napoleons I. und III.), mit
herrlichen Gemailden, Biisten und Mobeln ausgestattet
sind.

Hier lebte Hortense, Konigin von Holland, »die letzte
First Lady« des napoleonischen Kaiserreiches, die Mut-
ter des spiteren Napoleon III., in Verbannung. Ihr ge-
sellschaftliches Leben ermoglichte hier eine »Hothal-
tung« mit viel Musik, Theater und anderen geistigen
Beschiftigungen. Die Konigin zeigte einen starken
Hang zu allen musischen Kiinsten.
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Napoleon III. hatte seiner Mutter durch den Kiinstler Lorenzo
Bartolini mit folgender Widmung ein Denkmal gesetzt: »A LA
REINE / HORTENSE / SON FILS / NAPOLEON Ill«.

Hortense (geb. de Beaucharnais), die Stieftochter Na-
poleons, ungliicklich verheiratet mit dem Bruder des
Kaisers, Louis Konig von Holland, kaufte 1817 das
Haus. Nach dem Fall des Kaisers 1814 wurde sie des
Landes verwiesen und fand in Konstanz Asyl. Bei ei-
nem Spaziergang entdeckte sie den verwahrlosten Her-
rensitz. Nach dem Umbau des Schlosses verbrachte sie
regelmiflig den Sommer am Untersee, zusammen mit
ihrem jiingsten Sohn Charles Louis N., dem spéiteren
Kaiser Napoleon III.

Napoleon III. besuchte auch spiter oft das Schloss Are-
nenberg mit seiner Frau, der Kaiserin Eugénie, die
nach dem Tode ihres Mannes (1873) Arenenberg
schliefflich 1906 dem Kanton Thurgau schenkte. Auf
dem Schloss sind stilvoll und prichtig eingerichtete Sa-
lons mit wunderbaren Mobeln: die Porzellane und Bil-
der, der Teesalon, das Musik- und Arbeitszimmer, die
Bibliothek und das Esszimmer im Empire, verbunden
mit leichter Eleganz in bester franzosischer Manier,
sind wahrlich beeindruckend.

Mein Rundgang wurde durch Klaviermusik im Hinter-
grund angenehm begleitet, bis ich bewusst die Klinge

Blick auf das Schloss Arenenberg.
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von Franz Liszt wahrgenommen habe. Da »hakte«
schon ein Fragezeichen in mein Gedichtnis ein. Bei der
Betrachtung der Reprisentationsbilder von Napoleon
[II. und Eugénie erinnerte ich mich an die Beziehung
Liszts zu dem Kaiserpaar (hier erwahne ich nur den in-
teressanten Brief von Liszt an die Firstin Sayn-Witt-
genstein vom 10. Januar 1873, in dem Liszt dem kurz
zuvor verstorbenen Kaiser durch eine vielschichtige
Wiirdigung ein personliches Denkmal gesetzt hat),
staunte aber nicht wenig, als ich erfuhr, was Liszt tat-
sichlich mit diesem Schloss verbunden hatte. Die Pari-
ser Salonwelt und ihre Personlichkeiten wurden in den
karikaturartigen Zeichnungen der Konigin Hortense,
die als Faksimile fiir die Besucher auslagen, amiisant er-
fasst und in Erinnerung gerufen. Diese Welt war teilwei-
se die Welt des »petit Litz«, wo er als Kind und junges
Genie mit seinem Klavierspiel grofles Aufsehen erregte.
Und welche Uberraschung! Nach dem Rundgang be-
kam ich auf meine Fragen hinsichtlich der Musikein-
spielungen die Antwort: Franz Liszt hatte unmittelbare
Beziehung zu diesem Ort. Er war im Juni 1835 fiir eini-
ge Tage zu Besuch bei der Konigin Hortense auf dem
Schloss Arenenberg. Vermutlich war er in der herrli-
chen Bibliothek, im Musikzimmer, vielleicht auch in
den privaten Gemachern, die fuir die Nachwelt als mu-
seale Orte ebenfalls zu besichtigen sind. In seiner Be-
gleitung war die Grifin Marie d’Agoult, die zuvor aus
Paris in die Schweiz gefliichtet war, um dem Pianisten
in leidenschaftlicher Liebe Gefolgschaft zu leisten. In
diesen herrlich eingerichteten Ridumen war also Liszt
zu Gast, spielte gewiss unter dem Erstauen der hiesigen
Gesellschaft am Klavier vor.

Dieser Besuch findet in der sonst sehr umfangreichen
Dokumentation »Franz Liszt — Eine Lebenschronik in
Bildern und Dokumenten« von Ernst Burger (erschie-
nen 1986) keine Erwidhnung.
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Desto heftiger traf mich die Erkenntnis iiber Liszts Rei-
se zum Bodensee, mit den iiberlieferten Besuchen in
Konstanz und auf der Insel Mainau. In der neuen Pub-
likation der Briefe Marie d’Agoults (Correspondance
générale, Tome 1.:1821-1836, hrsg. von Ch. F.
Dupéchez) konnte ich dazu einige Notizen nachlesen:
Liszt und die Grifin waren am 16. Juni in Konstanz
und auf der Insel Mainau, am 17. Juni 1835 auf dem
Schloss Arenenberg.

Der Abschied von diesem Schloss fiel mir schwer. In der
gegeniiberliegenden Kapelle traf ich noch auf das Denk-
mal von Hortense: Ein Monument des italienischen
Bildhauers Lorenzo Bartolini (1777-1850) aus Florenz.
»Das trifft sich auch gut«, dachte ich erfreut beim Foto-
graphieren des Grabmales. Der gleiche Bildhauer hatte
eines der wunderschonsten Antlitze des Komponisten
Franz Liszt in Carrara-Marmor gehauen! Die Biiste steht
in Weimar, im Dienerzimmer des Lisztmuseums. Liszt
und Marie d’Agoult wurden in Florenz 1838/39 von
ihm tatsichlich portritiert. Liszts freundschaftliche Ver-
bundenheit zu Bartolini ging so weit, dass er den Bild-
hauer aus Florenz fiir die Anfertigung des Beethoven-
Denkmals in Bonn — im Rahmen seiner grofiziigigen
Spende durch Benefizkonzerte — als von ihm bevorzug-
ten Kiinstler vorgeschlagen hatte. Das Denkmal wurde
allerdings von Ernst Julius Hiahnel (1811-1891) ausge-
fithrt und im Jahre 1845 errichtet.

Schloss Arenenberg strahlt viel Schones aus, es ist ein
Ort der Kiinste; mit seinen Erinnerungen an die Koni-
gin Hortense und ihre Familie ein bleibendes Denkmal
fiir uns. Und es ist gleichzeitig ein Gedenkort fiir Franz
Liszt. Diese Entdeckungsreise konnte — wie ich denke —
allen Liszt-Freunden ein dhnlich grof3es Erlebnis wer-
den, wie es mir bei meinem Besuch in Arenenberg am
2. September zuteil wurde. Seit September dieses Jahres
erklingt an den Arenenberger Liszt-Abenden iibrigens
auch die Musik des groflen Komponisten in Schloss-
konzerten: Liszt und die Musik seiner Zeit
werden an diesen Abenden in den Salons des
Schlosses lebendig. Weitere Informationen
dazu sind im Internet (napoleonmuse-
um@kttg.ch und http://
s www.napoleonmuseum.ch) einsehbar. Diese
neue Veranstaltungsreihe zu den Werken
von Liszt und anderen Komponisten kann
uns ein zusitzlicher Reiz sein, diese Gegend
zu besuchen.

In diesem Sinne gute Pilgerschaft und scho-
ne Griifie!

Eure
Ilona H. Macht
Abschiedspanorama von Schloss, Weinberg und Seeufer.



Auffithrungstermine

Weimarer Altenburg-Soireen
Saison 2004/2005

16. Januar 2005, 17.00 Uhr
Soirée roumaine
Franz Schubert: Sonatina a-moll D385
Arnold Schénberg: Fantasia
Elliott Carter: Riconoscenza per Goffredo Petrassi
Georges Enescu: Sonate Nr. 3,
»dans le caractere populaire roumain«
Barbara Doll (Bern), Violine
Cristina Marton (Berlin), Klavier

27. Februar 2005, 17.00 Uhr

Spanische Soirée

Padre Antonio Soler: Sonaten

Enrique Granados: Szenen aus ,,Goyescas
Escenas roménticas

Manuel de Falla: Fantasia Baetica

Heidi Sophia Hase (Salamanca), Klavier

20. Mirz 2005, 17.00 Uhr

Soirée (gemeinsam mit der Franz-Liszt-Gesellschaft)
Gesprichskonzert mit Werken Franz Liszts zum
Thema »Bearbeitung oder Original?«

Wolfgang Glemser (Cottbus), Klavier

17. April 2005, 17.00 Uhr

Violoncello-Soirée

Claude Debussy: Sonate

Ludwig van Beethoven: Sonate A-Dur op. 69
Nikolai Kapustin: Sonate Nr.1 op. 63

Robert Schumann: Stiicke im Volkston
Beate Altenburg (London), Violoncello

Tanja Gabrielian (London), Klavier

22. Mai 2005, 17.00 Uhr
Kammermusik-Soirée

Bohuslav Martinti: Sonate

Moritz Moszowski: Suite op. 71

Pablo de Sarasate: Navarra op. 33, u. a.
Alexia Eichhorn (Hof), Violine
Friedemann Eichhorn (Weimar), Violine
Jose Gallardo (Mainz), Klavier

19. Juni 2005, 17.00 Uhr

Klavier-Soirée

Werke von Beethoven, Schubert und Barték
Péter Nagy (Budapest), Klavier

Franz-Liszt-Musikfest Ballenstedt
2005

3. Juni 2005, 19.30 Uhr

Erdffnungskonzert

Ludwig van Beethoven: Egmont-Ouvertiire
Franz Liszt: Tasso, lamento e trionfo

Anton Bruckner: Sinfonie Nr. 1 c-moll
Orchester des Nordharzer Stidtebundtheaters
Leitung: Johannes Rieger

4. Juni 2005, 17.00 Uhr

Festkonzert

Franz Liszt: Sechs Lieder fiir Mezzosopran und Kam-
merorchester in der Bearbeitung von Reinhard Seehafer
Kasuko Narita: Aria fiir Klarinette u. Streichorchester
Franz Schubert: Sinfonie Nr. 5 B-Dur
Kammerorchester der EUROPA PHILHARMONIE
Undine Dreifig, Mezzosopran

Michael Lethiec, Klarinette

Leitung: Reinhard Seehafer

4. Juni 2005, 21.30 Uhr

Abschlusskonzert

Leonard Bernstein: Ouvertiire zu »Candide«

Jan Koetsier: Konzert fiir Blechbldserquintett und
Orchester op. 133

Modest Mussorgski: Bilder einer Ausstellung

Grofies Hochschulorchester der Musikhochschule »Franz

Liszt« Weimar

Leitung: Nicolds Pasquet

Planungsstand: Oktober 2004 (Anderungen vorbehalten).

Horfunk

20. Februar 2005, 18.20 - 19.00 Uhr

WDR 3

Ariadne — Ein Leitfaden durch die Musik

»150. Jahrestag der Urauffithrung des 1. Klavierkonzerts
von Franz Liszt«, von Walter Liedtke

Hans Winking, Redaktion

59



LiszT-NACHRICHTEN N° 5

Adolf Glassbrenner: »Franz Liszt in Berlin. Eine Komédie in drei Acten.« (1847)

Wiedergefunden und mitgeteilt von Ruth-Maria Méller, Berlin. Mit einigen Anmerkungen von Michael Straeter, Kéln

Der am 27. Mirz 1810 als Sohn eines Schneidermeis-
ters in Berlin geborene Georg Adolph GlafSbrenner (ei-
gentlich Glasbrenner) beschloss als 20jihriger, Journa-
list und freier Schriftsteller zu werden, nachdem sich
schon der jugendliche 16jihrige vorgenommen hatte,
»ganz kleine, an sich unbedeutende Geschichten aus
dem biirgerlichen Leben zu schreiben. Ihr Interesse
sollte die Mannigfaltigkeit, ihr Werth in Betrachtung
der feinsten Nuancen des menschlichen Charakters lie-
gen«, wie er seinem Tagebuch anvertraute. Zundchst
aber begann er seine Karriere als Rétselautor und lite-
rarischer Improvisator.

1832 wurde er Herausgeber des ein Jahr spiter wegen
politischer Anspielungen verbotenen »Berliner Don
Quichotte«. Der auch unter dem Pseudonym >A.
Brennglas< schreibende GlafSbrenner wurde 1833 mit
einem 5jdhrigen Berufsverbot belegt. Fortan arbeitete
er stets unter der Beobachtung von Geheimdienst und
Polizei, der er sich durch immer wieder wechselnde Ti-
tigkeiten und schliefSlich durch Auswanderung nach
Neustrelitz und spdter nach Hamburg zu entziehen
suchte.

Immer wieder geriet GlafSbrenner, »welcher jedenfalls
zu den Literaten destructiver Tendenz gehért« (wie uns
eine Polizeiakte mitteilt) in Konflikt mit der Obrigkeit.
Seine politisch-satirischen Groschenhefte — zu denen
auch die 32 zwischen 1835 und 1850 erschienenen Hef-
te »Berlin, wie es ist und — trinkt« zu zihlen sind —
werden sein erster grofSer Erfolg und bieten ihm einen
gewissen Schutz vor der Verfolgung. Inmitten von Rest-
auration und Revolution finden diese im Berliner biir-
gerlichen Milieu und Dialekt angesiedelten Satiren vie-
le Abnehmer und — Nachahmer. 1850 wurde Glaf-
brenner aus politischen Griinden aus Berlin ausgewie-
sen und wanderte nach Hamburg aus. Er und seine
Frau — eine berithmte Schauspielerin — konnten erst
1858 nach Berlin zuriickkehren. Nach verschiedenen,
vor allem humoristischen Arbeiten als freier Schriftstel-
ler, Journalist und Herausgeber wurde er in den
1860er-Jahren zunichst Redakteur und schliefSlich
1868 auch Verleger der »Berliner Montagszeitung«.
Glafbrenner starb — inzwischen ein beriithmter Mann
— in seiner Heimatstadt Berlin im Jahr 1876. Obwohl
nicht mit fortdauerndem Nachruhm bedacht, diirfte
sein umfangreiches Werk doch vor allem die deutsche
satirische Literatur bis hin zu Kurt Tucholsky beein-
flusst haben.

Folgender Auszug aus dem 1847 erschienenen XIV.
Heft »Franz Liszt in Berlin« mag als kleines Beispiel
fiir die satirischen Beobachtungen Glafibrenners aus
dem Berliner »biirgerlichen Leben« dienen. In ihm tre-
ten neben den unten zitierten »Eckenstehern< (den klei-
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nen Leuten, denen GlafSbrenner seine politisch-literari-
schen Kommentare in den Mund legt) auch die hohe-
ren Stinde, ja schliefSlich Liszt selbst auf. Liszt ist hier
einmal nicht der Karikierte; er wird bei GlafSbrenner
zum aristokratischen, ruhig-hoflichen, ja einzig nor-
malen Menschen, der seinerseits von einer vollig ver-
riickt gewordenen Gesellschaft umgeben ist, die er ganz
verhext zu haben scheint.

Zweiter Akt.
Eine drmliche Stube.

Schuhmacher Steifling. (steht vor seinem Arbeits-
tisch, Leder schneidend, zu seiner Frau). Soll mir der
Deibel holen, Karline, wenn Du jetzt nu nich bald mit
Deine Liszt-Jeschichten uthorst, so verje ick mir. Ick
wer’ dir beliszten! Plagt mir ooch der Deibel, det ick
den wohltit'gen Mann neulich, wie ick ihn Maaf3
nahm, um zwee Billets bitte zu sein Concert, un er se
mir mit Lachen jibt. Seitdem ist det Weib wie doll! Is
det nich ‘ne Schande un ‘ne Siinde, det de Kinder unje-
waschen rumloofen, Allens entzweeschmeiflen, un de
Rieke draufen wer weef3 wie viel Holz in de Kiiche ver-
brennt, un Du daweile uf det alte Klavier rumromorst,
als ob Dir de Tarantel jestochen hitte! Wat?

Madame Steifling. (vor dem Klavier). Wenn ick
man erst die eene Passage raushitte!

Steifling. Die Passage in ‘t Dollhaus, die wirste bald
raushaben!

Madame Steifling. Was der jettliche Mann vor
Hinde haben muss, det is mir unbejreiflich! Der kann
mit seine Hiande Allens machen, wat en andrer Mensch
jar nich rauskriegt.

Steifling. Ick wiinschte, er hitte Dir, statt dir wat
vorzuspielen, en paar Maulschellen mit seine kunstfer-
tige Hiande jejeben, det Du de Engel im Himmel »Heil
dir im Siejerkranz« hitt’st pfeifen horen.

Madame Steifling. Na nu, werde nich ordinir,
horste? Nun biste ruhig un stérst mir nich linger in
meine Kunst, oder ich setze meinen Kopp uf, un denn
weefdte, wat de Glocke jeschlagen hat! Ich muss mir
hier man noch uf den ewijen rauschenden Triller mit
de linke Hand iiben, denn wer’ ick de Kinder waschen.

Steifling. Na Du! Ick sage dir, wenn ick dir den ewi-
jen rauschenden Triller mit de rechte Hand vorspiele,
denn springen dir mehrerer Saiten, darauf kannste Dir
verlassen.



Madame Steifling. Apropos: Ick habe mir eene je-
sprungene Darmsaite von Liszten verschafft, die muf3te
mir in en Armband machen lassen, horste? Det tragen
jetz alle Damen, die von de Kunst bejeistert sind.

Steifling. Ne hor’ mal, nanu wird et mir doch zu arg!
Wenn den Liszten Saiten jesprungen sind, denn wer’
ick als Ehemann andere ufziehn!

Madame Steifling. (fiir sich, auf das Klavier bli-
ckend). Was der Mann vor’n herrlichen Anschlag hat!

Steifling. (die Hand ausstreckend). Na Du: meiner is
ooch nich tibel.

Madame Steifling. Erinnerst Du Dir woll, Willem,
wie er die beeden ufjejebenen Thema’s: des Meermad-
chen von Oberangs un den alten Dessauer zusammen-
brachte un mengelirte? Ne un wie unsterblich er da in
de Fugen kam und phantasirte! Ne, hor’ mal, Willem,
ich muf3 diesen jroflen Mann, ich muss Liszten haben.....

Steifling. Ick wer’ Dir die Listen von Deine Dumm-
heiten tiberreichen.

Madame Steifling. Un wenn De mir weiter nischt
schenken willst, so koofste mir ihn, wo er so rund ist,
von Jips, vor zwee Siberjroschen, horste? denn hing ick
’n hier iibers Klavier uf.

Steifling. Na jut, det willl ick thun, damit ick endlich
‘mal Ruhe im Hause habe. Des sind jetzt Weiber, def3
sich Jott erbarme! Lauter Liszt bringen se in de Wirt-
schaft, statt Ordnung un Frommigkeit! Des kommt
noch so weit, def8 se sich Schiisseln koofen, wo nich
mehr, wie friither, jeschrieben steht: »Wer nur den lie-
ben Jott ldsst walten«, sondern: »So leben wir, so leben
wir alle Dage,« um sich an den Liszt’schen Dessauer
Marsch zu erinnern. Na wenn det so fort jeht, denn
konnte det recht jut passen! Denn des kann man blos
lesen, wenn die Schiisseln leer sind, un des is sehr mog-
lich, def wir bald alle Dage so leben werden.

”
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Hlustration zu Berlin wie es ist und — trinkt. Von Ad. Brennglas [d.i. Adolf Glafbrenner]. Vierzehntes Heft:
»Franz Liszt in Berlin.« Eine Komddie in drei Acten. Zweite Auflage Leipzig 1847. Nachdruck der Ausgabe Jacko-
witz: Leipzig 1847 Zentralantiquariat der Deutschen Demokratischen Republik Leipzig fiir die Biichergilde Guten-

berg Frankfurt/Main1987, Band 1.

61



Die Weimarer Liszt-Tage 2004

Von Axel Schroter, Weimar

Konzerte haben gegeniiber Vortragen noch immer den
Vorzug, ein grofleres Publikum anzusprechen. Und in
Anbetracht der Tatsache, dass zudem in Weimar Ende
September gerade der internationale Kongress der Ge-
sellschaft fir Musikforschung zu Ende gegangen war,
zu dem 700 Wissenschaftler aus aller Welt anreisten,
schien es von der Liszt-Gesellschaft Weimar doppelt
klug gedacht, im Oktober nicht mit einem weiteren
Symposion aufzuwarten, sondern die Liszttage 2004
ganz in die Hdnde der ausiibenden Kiinstler zu legen.

Wie sehr diese Idee zu einer breitenwirksamen Veran-
kerung des Schaffens Liszts fithrte, zeigten vor allem
die drei Hauptkonzerte, die Orgelabende von Ludger
Lohmann (Herderkirche, Weimar) und Michael
Schonheit (Dom, Merseburg) sowie die Klaviermatinee
Ingolf Wunders am auratischen Ort, im Roten Salon
der Altenburg.

Die beiden erstgenannten Konzerte stellten jeweils auf
ganz unterschiedliche Weise Liszts Orgelschaffen in den
Mittelpunkt. Am 22. Oktober, Liszts Geburtstag, spielte
Ludger Lohmann in der Weimarer Stadtkirche die drei
Hauptkompositionen fiir die Kénigin der Instrumente,
»Priludium und Fuge tiber den Namen B-A-C-Hg, die
»Variationen tiber den Basso continuo des ersten Satzes
der Kantate >Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen« und des
Crucifixus der H-Moll-Messe von J.S. Bach« sowie »Fan-
tasie und Fuge iiber den Choral >Ad nos, ad salutarem
undam«aus Meyerbeers »Le Prophete«. Dabei gelang es
dem Stuttgarter Orgelprofessor, der gleichzeitig auch ei-
nen Meisterkurs in Weimar abhielt, insbesondere die
poetischen Register der Orgel voll zur Geltung zu brin-
gen, und er lief damit Liszt in einem weniger bombasti-
schen, aber kaum minder reizvollen Klanggewand er-
scheinen. Es steht aufler Frage, dass auf diese Weise ins-
besondere die Variationen tiber »Weinen, Klagen, Sor-
gen, Zagen« an Aussagekraft und Subtilitit gewannen.

Ingolf Wunder bei der Sonntagsmatinee in der Altenburg.
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Eher so, wie man Liszts Orgelwerke von der Tontrage-
rindustrie her kennt, wirkte dagegen der Orgelabend,
den Gewandhausorganist Michael Schonheit im Mer-
seburger Dom gab, dessen Ladegast-Orgel mittlerweile
vollstindig restauriert wurde und die nun den Klang
wiedererlangte, von dem Liszt ausgehen konnte, als er
1855/56 zur Einweihung dieses Instruments sein »Pra-
ludium und Fuge iiber BACH« komponierte.

Anders als Lohmann wihlte Schonheit fiir seinen Or-
gelabend neben Werken wie Mendelssohns »Vater un-
ser«-Sonate, dessen Variationssatz man nur selten so
strukturbetont mit Strenge, Klarheit und Transparenz
horen wird, vor allem minder bekannte Orgelwerke
bzw. -bearbeitungen Liszts, die sprechende Dokumen-
te seiner engagierten Bach-Rezeption sind: das Andan-
te aus der Kantate BWV 38 (»Aus tiefer Not«), das
Adagio aus der Violinsonate BWV 1017, »Einleitung
und Fuge aus der Kantate >Ich hatte viel Bekiimmer-
nis« (BWV 21) sowie die Friithfassung der Variationen
iiber »Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen« mit den von
Liszt authorisierten Registrierungen [von seinem Schii-
ler und Urauffithrungsinterpreten Alexander Winter-
berger (1834-1914)]. Man mochte dabei staunen, wie
sehr Liszt die Facetten der Orgel, fiir die er nicht weni-
ger als 51 Werke schrieb bzw. bearbeitete, kannte und
zu nutzen wusste. Mit dem letztgenannten Werk be-
scherte Schonheit iiberdies sogar dem Kenner eine
Uberraschung, denn gemeinhin ist das Stiick nur als
»Preludio nach J. S. Bach fiir Klavier solo (R 23 [LW
A 198]) bekannt.

Ein Rundgang durch die Orgel, umrahmt von kennt-
nisreichen Worten des Organisten, rundete den Abend
in Merseburg ab.

Im Rahmen der Sonntagsmatinee in der Altenburg
konnten die zahlreichen Zuhoérer Ingolf Wunder erle-
ben, der bereits vor zwei Jahren, damals 17-jihrig, in
Weimar gastierte und Liszts Transzendente Ettiden, die
»12 Etudes d’ Exécution transcendante« en bloc spiel-
te. Dieses Jahr hatte die musikalische Ausnahmebega-
bung Chopin und Liszt auf das Programm seines Reci-
tals gesetzt.

Wie sehr er den klanglich heiklen Fliigel in der Alten-
burg in den Griff bekommen hatte, davon legte seine
Wiedergabe der kantablen Teile der h-Moll-Sonate
Chopins vielleicht das beredtste Zeugnis ab. Man wird
deren blithende Melodik auch von bedeutenden Cho-
pininterpreten kaum musikalischer, ja, kaum besser
horen. Dabei ist Wunders Technik universell. Der In-
terpret vermag die Oktavrepetitionen der 6. Ungari-
schen Rhapsodie Liszts mit fesselnder Uberzeugungs-



kraft darzubieten, er schattiert die filigranen Pianissi-
moteile der »Soirée de Vienne« gekonnt aus und beein-
druckt im Finale der h-Moll-Sonate Chopins durch
brillantes Passagenspiel ebenso wie er die gefiirchteten
Prestissimo-Schluss-Skalen der g-Moll-Ballade mit Klar-
heit und Akkuratesse in den Raum meif3elt.

Man darf auf die Weiterentwicklung dieses Pianisten
gespannt sein. Zu den nichsten, vielversprechenden
Projekten, auf die sich Ingolf Wunder vorbereitet, ge-
hort im Mirz kommenden Jahres eine Auffithrung von
Chopins e-Moll-Konzert im Musikvereinssaal Wien.

Und noch eine weitere Neuigkeit gibt es von den Wei-
marer Liszt-Tagen 2004 zu berichten: Nike Wagner
wurde einstimmig das Ehrenpatronat der Gesellschaft
verlichen. Sie habe im Rahmen ihres Kunstfestes »eu-
ropaweit einen Beitrag zur Nachwirkung ihres Urur-

Konzert auf der Peternell-Orgel in Denstedt

Nach dem »offiziellen« Programm der Liszt-Tage hielt
der Sonntagnachmittag noch einen besonderen musi-
kalischen Leckerbissen im benachbarten Denstedt be-
reit: Gerda Wadewitz bot auf der Peternell-Orgel (vgl.
von Hintzenstern, Seite 14 ff.) ein exquisites Liszt-Pro-
gramm, in dem sie u.a. die Orgelfassung des »Or-
pheus« spielte. Das Konzert an diesem historischen
Ort war gleichermafen musikalisch herausragend wie
auch sehr ergreifend: Die intime Atmosphire der klei-
nen Kirche, der nostalgische Klang der 1993 restaurier-
ten Orgel und das exzellente Spiel der Kiinstlerin er-
laubten den Zuhorern eine Zeitreise in die Tage, als
Liszt hier seine »Orgelconferenzen« abhielt und selbst
das Instrument erklingen lief3. GMF

Die Peternell-Orgel in Denstedt.

Der neue Vorstand der
Franz Liszt-Gesellschaft e.V. Weimar

In der Mitgliederversammlung am 23. Oktober 2004
wihlte die Gesellschaft turnusmiflig (alle vier Jahre)
ihren neuen Vorstand. Mit Dank fir die in den ver-
gangenen Jahren geleistete Arbeit wurde der BGB-
Vorstand wiedergewihlt: Wolfram Huschke (Prisi-
dent); Detlef Altenburg (Vizeprisident); Christine
Gurk (Schatzmeisterin).

§ 7 der Satzung unserer Gesellschaft sieht neun weitere
Mitglieder vor, die dem Vorstand beigeordnet werden.

Gemiitliches Beisammensein nach der Matinee: Chantal Ciip-
pers, Ingolf Wunder, Wolfram Huschke und André Schmidt.

groflvaters in Weimar« geleistet, so der erwartungsge-
mifl wiedergewihlte Prasident der Franz-Liszt-Gesell-
schaft Weimar, Prof. Dr. Wolfram Huschke.
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Gewihlt wurden: Maria Eckert, Budapest; Kos Groen,
Utrecht; Michael von Hintzenstern, Weimar; Antje
Hoenen, Coburg; Irina Lucke-Kaminiarz, Weimar;
Dieter Muck, Augsburg; André Schmidt, Weimar (Ge-
schaftsfiihrer); Michael Straeter, Koéln (Redaktion Liszt-
Nachrichten); Gerhard Winkler, Eisenstadt.

Dariiber hinaus gibt es drei »geborene« korporative
Mitglieder, die ebenfalls dem Vorstand beigeordnet
sind: Hochschule fiir Musik Franz Liszt Weimar, ver-
treten durch Rolf Dieter Arens; Stiftung Weimarer
Klassik, vertreten durch Evelyn Liepsch; Weimarer
Staatskapelle, (amtierender GMD).
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DIE FRANZ-LISZT-GESELLSCHAFT E.V. WEIMAR

Mehr denn je ziehen die Musik Franz Liszts und seine Personlichkeit Musikfreunde aus aller Welt in ihren Bann. Seine weit in die
Zukunft weisenden Konzepte und sein europdisches Denken haben ihre Anziehungskraft bis in die Gegenwart nicht verloren.

Die Franz-Liszt-Gesellschaft (FLG) am besonderen Ort Weimar nimmt die Komplexitit des Phinomens Liszt ernst. Dies bedeutet:
1. Die FLG verbindet die Arbeit einer kiinstlerischen mit der einer wissenschaftlichen Gesellschaft und mit einem Kreis der Kenner
und Liebhaber der Musik Liszts und der Musik des 19. Jahrhunderts. Sie fordert die kiinstlerische und wissenschaftliche Auseinan-
dersetzung mit Werk und Wirken Liszts und seiner Zeitgenossen aus heutiger Sicht und im heutigen Musikleben.

2. Die FLG begleitet engagiert die Sicherung und Erweiterung der Weimarer Liszt-Sammlungen und die Nutzung der »Altenburg«
als Zentrum europdischer kultureller Begegnung im Sinne Liszts, also durchaus auch mittels neuer und neuester Musik.

3. Die FLG baut Briicken zwischen Laien und Fachleuten verschiedener Profession, zwischen Menschen und Institutionen der eu-
ropéischen Kulturstadt Weimar mit Mitgliedern und Partner-Institutionen in aller Welt. Sie ist dort, wo ihre Mitglieder Kontakte
zu anderen Mitgliedern und Nicht-Mitgliedern im Sinne ihrer Ideen finden. Alljéhrlich um den Geburtstag Liszts am 22. Oktober
sind die »Weimarer Liszt-Tage« Hohe- und Treffpunkt der FLG.

Die FLG verwirklicht durch ihre Mitglieder ihre Anliegen in Form von kiinstlerischen und wissenschaftlichen Ereignissen und
Publikationen und durch das freundschaftliche, kollegiale Gesprich, die Anregung, die kritische Meinung, im Hinblick auf die Mu-
sikkultur unserer Zeit und deren zukiinftiger Entwicklung.

Die »Weimarer Liszt-Tage« sind der alljahrliche Hohe- und Treffpunkt der Franz-Liszt-Gesellschaft. Eingebettet in ein exklusives
Veranstaltungs- und Konzertprogramm Ende Oktober jeden Jahres (in der Zeit um Liszts Geburtstag am 22. Oktober), diskutiert
und beschlief3t die Mitgliederversammlung die Vorhaben des néchsten Jahres. Alle drei Jahre verbinden sich die Liszt-Tage mit
dem »Weimarer Liszt-Festival« der Hochschule fir Musik Franz Liszt und dem Internationalen Franz Liszt Klavierwettbewerb zu
einem Treffen von Kiinstlern, Wissenschaftlern und Liszt-Freunden aus aller Welt.

Sonntags-Matineen in der >Altenburg« zdhlten vor 150 Jahren zu den bemerkenswerten und auch sehr wohl bemerkten Ereignissen
in Weimar, in Europa und der gesamten >gebildeten Welt«. Der Hausherr Franz Liszt selbst sal am Klavier — wie Jahrzehnte spiter
in seinem zweiten Weimarer Domizil, der >Hofgirtnerei« am Eingang zum Ilmpark. Die >Altenburg« in der Jenaer StrafSe gehort
neben dem Stadtschloss und Goethes Haus Am Frauenplan zu den kulturhistorisch wichtigsten Gebduden in Weimar. Wie zu
Franz Liszts Zeiten musizieren heute in jener Etage, in der sich damals européische Kulturgeschichte ereignete, neben erfahrenen
Meistern ihres Faches besonders auch junge Kiinstler.

Wir freuen uns auf Thren Besuch in der >Altenburg« und laden Sie nach dem Programm herzlich zum geselligen Verweilen in den
Riumlichkeiten des Lisztschen Wohnhauses ein. Mitglieder der Franz-Liszt-Gesellschaft e.V. Weimar erhalten zu allen
Veranstaltungen der Gesellschaft ermifligten oder freien Eintritt, zweimal jdhrlich die »Liszt-Nachrichten« sowie die FLG-
Jahresgabe.

Werden Sie Mitglied der FLG! Der Jahresbeitrag betragt EUR 30 (EUR 20 erméfligt). Wenden Sie sich an die Geschiftsstelle der
FLG oder per Internet an: http://www.franz-liszt-gesellschaft.de. Wir freuen uns auf Sie und informieren Sie gern.
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