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Vom Wesen der Orgel

Dr. A. Bouman, Orgelbauexperte in Bussum (bei Amsterdam)

Eine Orgel ist mehr als nur ein Musikinstrument, das dem Menschen passiv zur
Verfiigung steht, der es mit seinem Spiel beseelen soll. Sie hat ein eigenes Wesen, auf
das der Mensch mehr oder weniger subjektiv reagiert. Orgelklang weckt Erinnerun-
gen und konfrontiert den Zuhérer mit sich selber, dergestalt, daB die Orgel fiir den
einen ein klingendes Symbol bedeutet fiir die Frommigkeit der Eltern und der friihe-
ren Geschlechter, fiir das Geborgensein in Gott, fiir das sichere Vaterhaus: ein
anderer hinwiederum fiihlt sich zum Widerstand gereizt gegen unverstandene Feier-
lichkeit, gegen sonntigliches Sichlangweilen oder gegen geschmackloses biirgerliches
Musikmachen.

Sicherlich spricht heute die Orgel weniger Menschen an als friiher. Ihre Verwelt-
lichung ist fortgeschritten; die Bindung an Tradition und Glauben des vorigen
Geschlechts hat sich gelockert; auch ist der Verfall des Orgelbaus im letzten Jahr-
hundert mit eine Ursache dafiir, daB viele etwa dem Orchesterklang den Vorzug
geben vor dem Orgelklang.

Indessen stellt die Orgel ein kompliziertes Einzelprodukt dar, zustande gekommen
aus der Zusammenarbeit von vielen: nimlich den Stiftern, dem Sachberater, dem
Architekten, dem Orgelbauer mit seinen Arbeitskriften, sowie all denen, die viele
Jahrhunderte hindurch beigetragen haben zur Entwicklung der Orgelkultur. Sie
wird gespielt von Organisten, Lernenden und Musikliebhabern: von ihnen und von
den Besuchern der Gebiude wird sie gehért und gesehen. Der Besitzer 1iBt sie
stimmen und unterhalten. Sie funktioniert in einem Raum mit seiner Atmosphire
und Akustik. Sie hat einen gewissen Ruf und formt mit am Geschmack der Musik-
kultur in Umgegend, Land und Welt.

Doch fristet sie ein vergessenes Dasein. Im Gottesdienst hat sie eine dienende Auf-
gabe, und sie scheint aufzugehen in einer Interessenwelt von Menschen und Dingen.
Sie dient als Fliachenfiillung im Gebiude, 6fters als Zaun oder Wand, und ist ein
unvorhergesehener Posten und enttiuschender Faktor im Budget der Kirche. Die
meisten horen ebensowenig zu, wenn »die Orgel spielt«, wie bei Kaffeehausmusik.
Ihre Formen sind oft von einem Schrank umschlossen, der am meisten an etwas ihr
Wesensfremdes erinnert: an ein Kabinett, ein Haus, einen klassischen Tempel,
einen Sarkophag. Staub und Spinnweben decken das Innere allmihlich zu.

Dies alles konnte zu dem Schlusse fiihren, die Orgel sei ein stummes Ding und
nicht mehr als ein Gerippe, das nur wieder auflebt dank dem Spieler und dem Wind.
Eine solche Folgerung aber wire einseitig und wiirde verkennen, daB jede Orgel ein
eigenes Leben hat. Erst wenn wir dafiir ein Auge und Ohr bekommen, erhilt die Orgel
die Bestimmung, zu der sie berufen ist: zu sprechen von Mensch und Gott.

Wenn wir uns iiberlegen, was die Orgel uns gibt und was sie ist, dann stellen wir
fest: sie ist ein physikalischer Apparat, ein Musikinstrument und dient zur Unter-
stiitzung und Leitung des Gemeinde- und Kirchenchorgesangs und zur Wiedergabe
von Orgelmusik. Insofern ist sie Menschenwerk.

Als Kirchenorgel unterstiitzt sie Stimme und Andacht der Gemeindemitglieder,
die sich zu Gott wenden und ihr Leben Ihm anvertrauen. Ebenso mannigfaltig
wie die Gemeinde strebt auch die Orgel selbst in Linien von Hunderten von Pfeifen




nach oben. Man koénnte sie mit der aufsteigenden Rauchwolke eines Opfers ver-
gleichen oder mit der Silhouette der Kirchtiirme einer Stadt. Die Kirchenorgel
ist auf das Transzendente gerichtet; daher mul sie in Material, Aufbau und Klang
das Beste menschlicher Kultur enthalten. Minderwertige Arbeit fillt wie eine Be-
leidigung Gottes auf die Gemeinde selbst zuriick.

Aber auch wenn die Orgel fiir die Wiedergabe von Orgelmusik bestimmt ist, ist sie
als Werkstiick menschlicher Kultur transzendental gerichtet. Wer weltliche Musik
speziell fiir die Orgel komponiert oder spielt, legt sich im voraus und sogar mit Vor-
bedacht gewisse Beschrinkungen beziiglich des Klanges auf und akzeptiert diese
selbst als Mittel, die zu dem von ihm gesetzten Ziele leiten sollen. Er wiinscht nur
mit Toénen von gleicher Stirke und Farbe zu arbeiten, diesen durch die Zeitdauer ein
Relief zu geben und sie in groBeren Partien sich gegeneinander abheben zu lassen. In
der Orgel ruft der Spieler eine Klangwelt auf, die objektiv und architektonisch, eine
Welt der Ruhe und Ordnung ist. Klanglich und oft auch in der duBeren Gestalt
kann eine Orgel dann auch an einen griechischen Tempel, an Landschaften mit ver-
schiedenem Niveau, an Felsgrotten, an den Sternenhimmel erinnern. Mittels einer
Orgel kann sich ein Mensch einen Turm zu Babel bauen, der bis zum Himmel reichen
will. Zutiefst will er durch das Instrument, das er beherrscht, mit Gott sein, sei es
aufstindisch, sei es in seiner Ordnung ruhend. Aus dem Zeitlichen heraus strecken
sich Organist und Orgel nach dem Ewigen.

Es ergibt sich, daBl eine gute Orgel nicht nur Menschen-, sondern auch Goftes-
werk sein mull. Der Schopfer alles Lebens wird sie beseelen und segnen miissen mit
seiner Immanenz. Nur in Ordnung und Schénheit kann Er sie krénen; darum mufl
sich zuletzt der Orgelbauer bei seiner Arbeit »in, aber nicht von dieser Welt« beherr-
schen lassen von Seinem Gesetz und Seinem Geist. Auch seine personlichen Neigun-
gen und Einfille miissen durch diese Zucht gegangen sein, wenn er z. B. intonieren
kénnen will »als Machthaber und nicht wie die Theoretiker«. In einer Orgel kann
er ein Gotteshaus bauen, das in unziihligen Pfeifen gen Himmel offensteht in der
Erwartung, daB3 Gott mit seinem Geist hier seinen Einzug halten wird. Dieses Woh-
nungmachen fiir Gott unter den Menschen ist die schwierigste Arbeit fiir einen

Intonateur. Die Pfeifen stehen geordnet in ihren Reihen mit gedfineten Lippen, und
der Mensch, trotz seiner Niichternheit, erwartet vom Jenseits seiner Moglichkeiten
eine Orgel, die mehr ist als er selbst und im Klang »das eigentliche Leben« ver-
kérpert. Die Orgel muf3 mit Autoritit mitten im Tod sprechen und singen kénnen
vom Ewigen Leben, von der Gnade, vom Reich Gottes; sie mul3 beruhigen und
wieder ins Gleichgewicht bringen, und sie mull diese Ehre wieder zuriickgeben an
Den, aus Dem, durch Den und zu Dem alle Dinge sind. Eine Orgel, die diesen Anfor-
derungen nicht entspricht, ist wie ein Gemilde, das nicht aus den FFarben heraus-
gewachsen ist.

Diese doppelte FFunktion einer Orgel macht es notwendig, dall auch das kleinste
Instrument die groBtmaogliche Vielseitigkeit in sich birgt. Diese Vielseitigkeit mull zum
Ausdruck kommen in Aufstellung, Registerzusammenstellung und Klang. Bewulte
Einseitigkeiten oder Extreme sind hier nicht am Platz; sie machen eine solche Orgel
vielleicht zum charakteristischen Produkt der Beschrinktheit seines Entwerfers und
Herstellers; dann kann sie aber nicht mehr reprisentativ fiir die Gemeinde sein und
kann diese auch nicht begliicken. So hért man in heutiger Zeit Leute der Gemeinde
oft klagen iiber ihre neue »scharfe« Orgel: »Es ist ,unsere’ Orgel nicht, es tut uns weh,
dafiir gaben wir unser Geld nicht!« Schlimmer ist noch, dal} eine einseitige Orgel




Gott zwingen will, dal Er sich einseitig offenbare. Es mangelt die Vielheit der Altire,
auf die Sein Geist im Reichtum der Gestalten sich niedersenken kann.

Solange die Orgel nicht gespielt wird, scheint sie ohne Leben und ohne Sinn. Das
ist aber nur Schein: eine schweigende Orgel ist voll von Potentialitdten. Das driickt
sich schon aus in den Begriffen »Aufstellunge«, »Dispositions, »Intonatione¢, »Stim-
mung« Sie alle weisen auf ein eigenes Leben, das schon eine gewisse Richtung
gefunden hat. Wer den Kopf in eine Orgel hineinsteckt oder in ihr oder um sie her-
umgeht, dem zeigt sich dieses eigene Leben in der komplizierten Zusammenstellung
von Mechanik und Windladen, in den Vorratsscheunen der Bilge, in den Nerven
der Traktur. Pfeifen stehen wie schweigende Wilder und Blumenbeete vor ihm.
Dann schon erlebt man, daB eine Orgel ein »Organum« ist, in dessen Seele wir
ebenso villigen Eintritt haben wie in die eines Bildes, auch wenn wir Menschen es
selber gemacht haben.

Der Orgelspieler hat sich in Registratur, Spiel und Behandlung des Instruments
dem Wesen der Orgel anzupassen. Er kann dieses »Organ« nicht zwingen. Wir erleben
dies schon am Orgelton: nach dem Ansprechen, das wir auch nur z. T. »in der Hand
habeng, bleibt der Ton sich selbst gleich. Die »Lippen« und » Zungen« diirfen spre-
chen, solange es der Spieler will, und keine Sekunde linger. Im Orgelton erlebt der
Spieler seine Endlichkeit; nur einen kleinen Augenblick lang kann er etwas von der
Ewigkeit erschlieBen, die Schleuse &ffnen vor dem ewigen Klingen, um sie dann
wieder zu schlieBen. Wieviel Register er auch éfinen und wieviel Tasten er nieder-
driicken mag, singen kann der Pfeifenwald nur, wenn nur ein kleiner Teil, eine Aus-
wahl daraus zur Ansprache gebracht wird. Aber wenn sich ein Zuhorer in der Orgel
befindet, ist schon der Totalklang dieser selektierten Pfeifen so mannigfaltig, daB
man ihn nicht lang anhéren kann.

Beklemmend an einer Orgel ist, da@ man durch sie der Objektivitil gegeniiberge-
stellt wird. Diese kann der Mensch mit seiner Subjektivitit nicht véllig ertragen;
er will die Strenge der Orgel umbiegen und sie mit seiner Inspiration und Agogik
zum Singen bringen. Die Orgel fordert ihren Spieler, der ein subjektives Wesen ist,
gerade auf, seine Subjektivitit mit ihrer Objektivitiit zu einer reicheren Einheit zu
bringen. Bisweilen stellt sich dieser Prozel3 deutlich heraus, wenn man Organisten
charakterologisch betrachtet. Viele Organisten haben ihren Platz im Leben noch
nicht recht gefunden und bewegen sich an der Grenze der Sicherheit. Sie fiihlen sich
am meisten bei einer Orgel geschiitzt, bei welcher der Platz fiir den Organisten in der
Mitte und vorn ist. Er sitzt dann wie eine Spinne im Gewebe. Die Aufstellung der
Orgel in »Werken« (auch so ein typisch objektiver Terminus!) entnimmt den Namen
dem Platz, den ein Werk in bezug auf den Organisten einnimmt: vor ihm steht das
Haupt- und das Brustwerk, oben, auller seinem Bereich, das Ober- und das Kron-
werk, hinter ihm das Riickpositiv. Subjektiv zu seinem Instrument eingestellt mull
er sehen, wie er die Orgel regiert. Nicht umsonst nennt man denn die Orgelmechanik
auch »Regierwerke und »Traktur«. Bei elektrischer Traktur mul er » Kontakt« her-
stellen. Die Moglichkeiten, die in den straffen Klaviaturen mit ihren Tastenreihen
vor ihm liegen, sind, phinomenologisch gesehen, ebenso viele Schwierigkeiten. Es ist
immer ein gewisser Tastendruck zu iiberwinden; auf ganz natiirliche Weise emp-
findet er diesen Tastendruck als alltigliche kleine Schwierigkeit, die dem Leben
eigen ist, wo man sich fiir jeden nennenswerten Erfolg anstrengen mul. Nicht
grundlos schwirmen namentlich aggressive Organisten fiir mechanische Traktur,

wiinschen bisweilen sogar einen zu schweren Anschlag und sind in ihrem Spiel der




Disposition

der neuen Orgel im Konzertsaal des Gewerkschaftshauses in

I. Manual C-a”"’
58 Tasten
1. Prinzipal 16
2. Bourdon 16"
3. Diapason 8’
4. Flaute 8’
5. Gemshorn 8§’
6. Gamba 8’
7. Dolce 8’
8. Rohrfléte 4
9. Dolce 4/
10. Oktave 4’
11. Quinta 22/’
12. Superoktave
13. Mixtura 6fach
14. Trompete 8’

[N]

II. Manual C-a"" ' 58 T.

(Schwellwerk)
15. Tibia 16" (C-H ge-
deckt)
16. Prinzipal 8’
17. Liebl. Gedeckt 8’
18. Viola d’amour 8’
19. Hohlfléte 8’
20. Salicional 8’
21. Traversflote 4’
22. Prinzipal 4’
23. Blockflote 2’

24. Sesquialtera 2fach 2’
25. Cornett 4fach

26. Oboe 8* Tremolo

III. Manual C—-a”"’

58 Tasten (im Schweller)

27. Quintadena 16"

8. Geigenprinzipal 8"

9. Fugara 8’

30. I'lute harmonique 8’

31. Aeoline 8’

32. Vox celestis 8" ab c

33. Flute d’ amour 4’

34. Viola 4’

35. Nasard 22/,

36. Violeta 2’

37. Harmonia aethera
4fach

38. Schalmei 8"

39. Clarine 4°
Tremolo

(I ]

’

V. Manual C—a’"’
58 Tasten

—

40. Kontraviola 16"

41. Bourdon 8’

42. Hornprinzipal 8’

43. Konzertflote 8" ab
d” iiberblasend

44.
45-
46.
47.
48.
49.
50.
ST,
52.
33:

Belgrad/Jugoslavien

Konzertviola 8°
Praestant 4"
Blockflote 47
Quinte 22/,
Piccolo 2
Terza 13/,
Flautino 1’
Zimbel 3fach
Vox humana 8’
Clarinette 8"

Pedal C—f" 30 Tasten

54

02
63.
64.
65.
60.
67.

Bombardon 32’
(Ged.) ;

. PrinzipalbaB 16’
. Violonbal3 16’

. Subbal} 16"

. Salicional 16’

. Flétenbal3 87

. Violoncello 8’

. OktavbaB 8’

Flauto 4’
Mixtura 4fach
Tuba 16"
Posaune 8"
Clarino 4/
Cornett 2”

Freistehender, fahrbarer
Spieltisch.

Disposition: Professor Iranjo Luéi¢, Zagreb, Rektor der Musikakademie

Prospektentwurf: Architekt Branko Petri¢ié¢, Belgrad



Belgrad, Konzertsaal des Gewerkschaftshauses

Disposition siehe Seite 4



Versuchung des »Orgelschlagens« ausgesetzt. Doch ist bei letzteren Organisten
die Orgel nicht sicher, denn als Musikinstrument mul} die Orgel sbehandelt« werden,
so wie man selbst behandelt werden will. Ein guter Orgelspieler ist mit seinem In-
strument zusammengewachsen und lebt in inniger Gemeinschaft mit ihm.

Auch bei dem vollkommensten Spiel auf Orgeln mit mechanischer Traktur lait
sich indessen nicht mehr véllig das der Orgel eigene Geheimnis entringen. Sicher ist
dies nicht der Fall bei Orgeln mit elektrischer Traktur. Hier wird dieses Geheimnis
noch unzugiinglicher, weil der Organist keinen subjektiven Einflull ausiiben kann
auf das Offnen des Ventils.

Im Tiefsten ist Orgelspielen ein Ringen mit Gott. Der Organist arbeitet an der
Grenze von Zeit und Ewigkeit. Aus der unruhigen Beweglichkeit unseres Lebens
strebt er hin nach der Ruhe der Ewigkeit. Persénliche Spannungen kénnen sich hier
in Harmonie aufldsen.

Eine gute Orgel wird das Menschliche in all seiner Mannigfaltigkeit wiedergeben
miissen, von der Ddmonie und dem Jubel bis zu der in sich gekehrten Meditation.
Zugleich aber mul} die Orgel verkiindigen kénnen, was von Goff herabsteigt: Friede,
Reinheit, Gnade, Freude, Schmerz, Zorn, Majestit. Der Klang einer guten Kirchen-
orgel wird fromm sein, von einer Frommigkeit, die den Geist der Propheten, aber
auch den von Petrus und Johannes im Klang zu uns bringt.

Dies alles kann nicht nur vom Organisten erwartet werden. Diese Potenzen miis-
sen auch in die Orgel selbst gelegt sein. Und dieses Geheimnis teilt sie mit dem Orga-
nisten, der sie zu erschlieflen weill. Nicht umsonst nannte man frither Orgeltasten
sclaves« (Schliissel) und die Windlade »secretum« (Geheimnis). Dieses Eigenleben der
Orgel wirkt sich auch aus in eigensinnigen Launen, als da sind: Anlaufen des Venti-
lators, Windkrankheit, Keuchen, Mitresonieren, Vorsprache, trige Ansprache, Bei-
sprache, Heulen, Klirren, das lugubre Fortgehen des Windes aus der Orgel usw.
Eine Anhidufung dieser musikalisch iiblen Eigenschaften kann bisweilen eine bi-
zarre Koketterie einer verfallenen Orgel ausmachen; einige versuchen sogar, sie
heute einseitig zu kultivieren. Man fertigt Kasten und Prospekte in antiker Form-
gebung; 1i6t man StoBbilge fort, so reagiert der Klang auf Windgebrauch mit
Keuchen und Zittern und wird rauh, zischend und stechend; wird die Pfeifenan-
sprache pedantisch oder nachlissig iiberakzentuiert zu einem »Spucken¢, so zer-
splittert sich die Aufeinanderfolge der Téne zu einem Orgelpointillismus. So fabri-
ziert man etwas Neo-Antikes, dem wir auch in den quasi »gotischen« Anrichte-

tischen und rissigen Lampenschirmen begegnen. So kann man eine Orgel sogar hy-
sterisch machen.

Aber nicht weniger vergreift man sich am Geheimnis der Orgel, wenn man an-
fingt, die Spielapparatur zu automatisieren, so dall die Orgel mehr zum Roboter
wird, unpersénlich und zugleich unzuginglicher. Mit den »dummen Kriften« von
Pneumatik und Ziehbilgen lassen sich gewisse Bequemlichkeiten erreichen; aber
man erhilt dafiir den Lohn einer Abstandsbedienung: die Orgel distanziert sich vom
Spieler, und sein eigenes Spiel stort ihn. Durch solche Hilfsmittel gibt der Musiker
einen Teil der engen Verbindung mit dem Instrument preis und damit eine heilsame
Moglichkeit der Korrektur durch das organische Wesen der Orgel selbst. Aullerdem
besteht bei einer Elektrifizierung der Spiel- und Registermechanik die Gefahr, dal
der Spieler durch die vielfdltigen Méglichkeiten nicht nur bereichert, sondern auch
eingeschiichtert und beschrinkt wird in der Ubertragung seines Spiels. Das Kenn-
zeichen des Wahren ist Einfachheit. Der Mensch soll Meister seiner Schopfungen

O



bleiben, und wenn er an dem exakten Reagieren der Traktur spiirt, dal ihm ge-
horcht wird, inspiriert ihn das um so mehr. Weder Traktur noch Spieltisch diir-
fen ihm das Gefiihl von Unsicherheit einfléGen.

MiBbrauch einer Kirchenorgel kann ein Organist begehen durch unkeusche
Behandlung, als ob es sich um ein Kinoinstrument handelte, indem er von einer
Taste auf die andere klimpert oder ihren Reichtum an AuBerungsmoglichkeiten
gleichschaltet in einer billigen Staccato-Technik.

Damit soll nicht gesagt sein, da3 eine Orgel ihrem Wesen nach auch nicht »sinfo-
nisch« gespielt werden kénnte. Organist und Or,
die Instrumentationskunde eines Berlioz, Bruckner, Ravel und vieler Moderner fiir

gelbauer miissen beispielsweise noch
die Orgel entdecken, u. a. was mehrere Kontrastwirkungen: dramatische, schalk-
hafte und weltentriickte Akzente usw. betrifft. In dieser Hinsicht ist die moderne
Orgel gegeniiber der Entwicklung des Orchesters und der Kammermusikkombina-
tionen um einige Generationen zuriickgeblieben.

In die Moglichkeiten der Orgel greift der Organist ein. Dabei ist eine technisch per-
fekte Funktion der Orgel notwendig, damit sich die Kommunikation zwischen Orgel
und Spieler ungehindert vollziehen kann. Die Mechanik mul} eine Verlingerung der
n Widerstand oder

Finger sein, also prizis, ohne Dehnung, Schlottern, zu stark
Zihigkeit; durch sie muiis
lassen. Bei einer guten mechanischen Traktur hért und fiihlt man, dal3 man die
Orgel auch wirklich »in der Hand« hat. Orgelwind ist der eine Geist, der durch einen
einzigen Druck atmen kénnen muB; er darf nicht gesto3en oder abgeschnitten werden,
auch nicht im Pfeifenstock oder in den Kehlen oder durch zu schmale Labiumbrei-
ten. In der mannigfaltigen Verzweigung von Bilgen, Kanilen und Leitungen ver-
teilt sich dieser eine Geist iiber die Pfeifen und bindet so ihren Klang zur Einheit zu-
sammen. Diese Windversorgung habe langen Atem, damit sie auch eine kriiftige
Klangexpansion versehen kann. Denselben Anforderungen miissen auch die Kanzellen

en sich die Absichten des Organisten in Klang umsetzen

sie sollen dabei aber auch eine kaum merkbare gegenseitige Beeinflus-

entsprechen;
sung und ein Zusammenstimmen der darauf sprechenden Pfeifen bewirken. Die 4 n-
sprache der verschiedenen Register mull derart sein, dal3 jedes von ihnen den per-
sdnlichen Tonansatz hat, welcher zu dieser Stimme gehdort, das eine einen unmittel-
baren, das andere einen geschmeidigeren, je nachdem es fiir ein schnelleres oder
ein langsames Spiel gebraucht wird. Eine gemischte Stimme verlangt ja doch eine
andere Spielweise als ein Streicher. Bei allen Registerfamilien nach einem einférmigen
Tonansatz zu streben, ist nicht angebracht. Schon der Unterschied in Kérperweite
und Labiumbreite ist bestimmend fiir Unterschiede in der Ansprache. Der sogenannte
Schneideton beim Labium hat bei dem einen Register eine schwerere Aufgabe zu er-
fiillen als beim anderen, um Luftsiule und Kérper zum Schwingen zu bringen. Das-
selbe gilt fiir die Zunge und die Luftsidule im Schallbecher. Ebenso gilt, dal3 jede
Spielweise Register mit eigenem Klangtypus, klarer Zeichnung und Ansprache
verlangt.

Die giinstige Moglichkeit, diese Ansprache zu vervollkommnen und sich anzu-
passen, gibt die mechanische Traktur durch einen prizis anschlieBenden Kontakt der
Fingerspitzen mit dem Druckpunkt, bei dem sich das Ventil 6ffnet. Durch die Méog-
lichkeit, eine Taste innerhalb 1} und '/,; Sekunde langsamer oder schneller niederzu-
driicken oder loszulassen, ist ein verfeinerter Kontakt mit dem Instrument und eine
lebendigere Expression im Spiel gegeben. Voraussetzung ist dabei natiirlich, dal3 der

Druckpunkt nur einen ganz kleinen Widerstand aufweist. Bei elektrischer, pneu-
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matischer oder Barker-Traktur ist der Organist abhingig von der Ungleichheit in
der Elastizitit kleiner Bilgchen, Membranen, Federchen, in dem Abstand von
Stellmuttern, Kontakten, Magnetinkerchen usw., die sich auch bei genauester Ein-
stellung verindern konnen. Dergleichen »Mechanismen« oder »Maschinen« sind ein
Stiick »Tod«, das im Orgel-Organismus zwischengeschaltet wird; hier bleibt nur die
Méglichkeit, nicht durch den Anschlag, sondern durch lingeres oder kiirzeres Fest-
halten der Tasten eine plastische Artikulation in das Spiel zu legen. Ein kiinstlicher
Druckpunkt kann hier etwas verbessern, aber nicht die mechanische Verbindung er-
setzen. Deshalb bevorzugt man auch die mechanische Traktur; erst wenn das In-
strument sehr groB3 wird, gestaltet sich der Anschlag so schwer und die technischen
Schwierigkeiten wachsen derart, da man zur elektrischen Traktur iibergehen
muf. In diesem Zusammenhang fillt auf, daB die Termini smechanisch« und »pneu-
matisch« in Beziehung auf die Orgeltraktur technisch vielleicht zutreffen, ihrer
eigentlichen Bedeutung nach aber nicht gliicklich gewihlt sind. Das Wort »pneu-
matisch« suggeriert doch ein Geistiges, aber Pneumatik schaltet eben einen maschi-
nellen Apparat zwischen Spieler und Orgel, wiihrend dagegen die »mechanische«
Traktur einen besseren DurchlaB darstellt fiir den Geist.

Auch die Windlade spielt ihre harmonisierende Rolle in der Zusammenarbeit
zwischen Orgel und Organisten. Die Sprache der Orgelpfeifen mul3 ebenso durch
einen Geist beseelt sein wie die der Gemeindemitglieder. Hier wirkt die Kan-
zelle, auf der korrespondierende Pfeifen stehen, kommunizierend: empfangen doch
aus ihr die Pfeifen denselben Wind. Die Tonkanzellenlade (Schleif- und Springlade)
hat den Vorteil gegeniiber der Registerkanzellenlade (Kegel-, Taschen- und Bilg-
chenlade), daB hier Pfeifen von verschiedenen Registern, jedoch von ein und der-
selben Taste zugleich durch einen Luftstrom geschmeidig angeblasen werden. Dies
fordert die Verschmelzung des Klanges dieser Pfeifen und gibt auch dem musikali-
schen Geschehen deutlich Ausdruck. Macht man in Pfeifenfull, Kehle, Pfeifenstock
und Schleife weite DurchlaBéffnungen, so wird diesem Zusammenschmelzen kein
Hindernis in den Weg gelegt. Andererseits ergibt sich beim Spiel auf Pfeifen eines
einzigen Registers, das auf einer Registerkanzelle steht, eine gréBere harmonische
Verschmelzung zwischen den Ténen dieses Registers, obwohl eine solche Kanzelle
iiber einen gréBeren Inhalt verfiigt als eine Tonkanzelle. Spielt man aber auf einer
Registerkanzellenlade mit mehreren Registern zugleich, so kénnen kleine Unregel-
miBigkeiten in Stellung und Gang der Kegel oder Membranen ein nicht genan
gleichzeitiges Ansprechen der korrespondierenden Pfeifen einer und derselben Taste
verursachen und so die Stimmfiihrung einigermalen undeutlich machen.

Noch streuender wirken sich eckige Verbohrungen und Kegelladen sowie der un-
ruhige Wind bei den Kegeln aus, die hier im Weg stehen und die freie Tonentfaltung
abschneiden. Die Ansprache der Registerkanzellenladen ist chaotischer als die der
Tonkanzellenladen. Dieser Individualismus bei der Pfeifenansprache kann sich
noch stirker bei Multiplex-Laden zeigen, wo die Pfeifen einer Lade nur aus einem
groBen Windmagazin gespeist werden. Dem Nachteil einer ungeniigenden Klang-
mischung kénnen hier stark besetzte gemischte Stimmen einigermafBen begegnen,
deren Einzelchére pro Taste doch zugleich ansprechen, da sie von ein und demselben
Wind gespeist sind. Auch ein wie ein Schalltrichter wirkender Orgelkasten und ein
giinstiger Nachhall in der Kirche kénnen zu einer besseren Klangmischung ver-
helfen und einer wenig zusammenhingenden Klangmasse mehr Verbindung geben.
Ob dieses Hintergrundes ist es zu verstehen, dal mehr polyphon denkende Orga-
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nisten sich zur Tonkanzellenlade bekennen, wihrend sich die Freunde der Homo-
phonie auch mit der Registerkanzellenlade begniigen kénnen.

DasWesen der Orgel tritt duBerlich in Erscheinung durch den Orgelkasten, aber in
vereinfachter Form, so dal man den Kasten als einen Kénigsrock ansehen kénnte,
der den Leib verhiillt. Die sichtbaren Prospektpfeifen sind eine symbolische Andeu-
tung fiir die Mannigfaltigkeit der Pfeifen, die sich dahinter befinden. Sie stehen
draullen als Wichter fiir das Geheimnis der Orgel. Ihr feierlicher Anblick erspart
uns die Unruhe des inneren Werkes.

Es lag und liegt wohl noch im Geist dieser Zeit, daff die sogenannte kastenlose
Orgel dieses Orgelinnere in Gruppen geordnet sehrlich« und nackt ausstellt. Dies
kann sich bisweilen unschén ausnehmen und sogar verwirren und bestiirzen; aber
auch dann schreckt man davor zuriick, einen Blick in den mechanischen Teil preis-
zugeben oder in die Windversorgung und andere weniger edle Teile der Orgel. Auch
hier ist die Losung die beste, die das Pfeifenwerk als starke Einheit zeigt und nicht
als eine Masse im Sinn von »Soviel Kdpfe, soviel Sinnes.

Behauptet also in den meisten Fillen eine Orgel als Mébel eine gewisse Abge-
schlossenheit und Einheit, so ist es doch zweckmiiBig, den Klanggruppen, die sie
umfaft, in deutlicher raumlicher Gliederung Ausdruck zu geben: das Hauptwerk
ist dann auch zentral, flankiert oder iiberschattet von den Wichtern des Pedals. Das
Riickpositiv steht als StoBtrupp voran. Das Brustwerk sucht mit seiner Intimitit
Schutz unter dem Hauptwerk. Am dichtesten beim Himmel steht das Oberwerk
und umfalt die mehr mystischen Stimmen. Eine solche duBerliche Gliederung hat
um so mehr Sinn, wenn von all diesen »Werken« jedes auf einem eigenen Klavier zu
spielen ist, und wenn die Register auf eine funktionelle Weise beim Organisten ange-
bracht sind. Dies trifft auch zu fiir die Anpassung an den Raum; ein Riickpositiv
ist in einer Kirche mit Lingsachse besser am Platz als in einem kleinen Zentralbau,
ein Kronwerk in einer sehr hohen Kirche, wihrend ein Brustwerk namentlich fiir das
Zusammenspiel mit Chor oder Instrumentalisten geeignet ist.

So, wie ein Mensch oder eine Gruppe auf einer Fotografie oder einem Gemilde
aufgestellt wird, da8 man sich nicht frontal anbietet, sondern dal3 auch zuriick-
weichende oder seitwirts gerichtete Partien vorhanden sind, so wird ein Orgelpro-
spekt eine Gliederung aufweisen miissen, die zugleich »Offenbarung« und »Myste-
rinme ausdriickt, ein- und ausspringend mit Vorder- und Hintergrund, mit Nihe und
Distanz. Das Straffe und Stramme des funktionell Sinnvollen wird gemildert durch
das Zweckfreie der Ornamentik. Die Orgel hat auch ihre Funktion im Raum, in dem
sie steht, und dies nicht nur fiir das Auge. Sie mul} diesen Raum zum Singen und
Klingen bringen, ebenso wie die Luftsidule im Klangkoérper durch den Schneideton
am Labium oder durch die Zunge zum Erklingen gebracht wird. In Disposition,
Mensuren und Intonation mul3 dieser Raum proportioniert sein. Der Kasten kann
dabei den Klang so beeinflussen, dall so wenig wie méglich Klang verlorengeht; bei
einer guten Akustik liBt der Raum den Orgelklang nur ungern los.

Uber den Klang ist schon einiges gesagt. Er muf} das Gottliche ausdriicken, das
zum Menschen herabkommt, und zugleich das Echt-Menschliche in all seiner Ver-
schiedenheit, das zu Gott hinaufgetragen wird. Aus Disposition, Mensuren und
Intonation wird ein Klang resultieren miissen, der das Individuelle, aber auch das
Gemeinschaftliche wiedergeben kann, der mit anderen Worten geeignet ist fiir
Melodiefithrung und Mehrstimmigkeit. Bei einer ausgereiften Orgel kann man aus
der Gemeinschaft der Pfeifen nicht nur diverse teams (»Plena¢) formen; auch das
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Tutti ist ein Ganzes, in dem auch die mehr tragfihigen und melodiefiihrenden Stim-
men eine wertvolle Komponente bedeuten konnen.

Zugleich majestitisch erhaben, zugleich irdisch nahe, mubB der Orgelklang den
Menschen umspielen und ergreifen konnen, ohne jedoch durch plumpe Brutalitit
seine Freiheit anzutasten oder ihm durch zu scharfe Umrisse die Struktur der Musik
aufzudringen; der Klang mul sich aber auch in eine héhere Distanz und Intimitit
suriickziehen konnen, die die Gemeinde visionir am Horizont eine Ahnung des
neuen Himmels und der neuen Erde schauen lift.

Der Orgelklang soll Vornehmheit aufweisen, die optimale Resultante von Kraft
und Gegenkraft, Klangeinsatz und Pfeifenklang (Schneideton und Kérperton,
Zunge und Schallbecher); sie miissen ins Gleichgewicht kommen. Nur durch ge-
naue Faktur und den »letzten Schliff« beim Intonieren kann man dieses Zusam-
menspiel beherrschen; nur dadurch bekommt der Orgelklang die lebendige Dyna-
mik des Herzschlages. Darum soll man beim Mensurieren der Natur entsprechend
vorgehen und die gewihlte Pfeifenform zweckmaBig ausarbeiten, wobei man an
Form, Weite und Material sielit, welche Intonation beabsichtigt ist. Auch die Into-
nation suche einen natiirlichen AnschlufB an das Gegebene: man vermeide moglichst
Kernstiche, Klappdeckel sowie das unnétige Zukneifen von Kernspalten, Kehlen und
Schallbechern.

Jede Pfeife braucht zugleich Fiille als Basis, und als Gegengewicht einen reichen
Ausbau der Partialténe. Darum spricht man immer von einer Klangpyramide oder
vom Bild eines gotischen Turms; sie diirfen weder kopfschwer noch abgestumpft
sein. Vielfarbiger Registerwechsel ist méglich, wenn diese wenigstens zur Team-
Formung bereit sind: die Stimmen miissen einander erginzen und ineinander ein-
haken, diirfen einander also nicht asozial iiberbieten oder in Unbedeutendheit ver-
lorengehen. Sie differenzieren sich in Register der Nihe und der Distanz, der Hohe
und der Tiefe, der Spannung und der Ruhe. Jedoch diirfen sie die Grenzen zum Auf-
dringlichen und Unverstindlichen, zum Uberscharfen und Dumpfen, zum Forcierten
und Fahlen nicht iiberschreiten.

Diese Notizen bleiben subjektive Interpretationen des Ewigen in der Orgel. Wir
sehen hier dasselbe wie in Dingen des Glaubens und der Kirche, wo man sich auch
an das GroBe heranwagt. Ist es verwunderlich, daf sich Orgelfreunde so oft in IFana-
tismus, Intoleranz, Ketzerjagd, Exkommunikation und Pharisidismus ergehen ? Die
meisten werden durch unbewuBte Insuffizienzgefithle dazu gedringt, sich durch die
Mode, durch den Buchstaben des Gesetzes und der Theorie, durch die Biirgerlich-
keit zu sichern. Nach der Langweile der Romantik erleben wir jetzt die Langweile
des Neo-Barocks. Unser Blick soll aber weiter dringen, schon deshalb, weil jede
Orgel mehreren Generationen zu dienen hat. Im Qrgelbau braucht man Personlich-
keit. Ohne Vision, Glauben, Mut und kampferprobte innere Harmonie liBt sich
nichts Besonderes erreichen. Es gibt einen Orgelbau der Pubertit und einen solchen
des gereiften Alters. Letzterer wird geniihrt aus dem Zeitlichen und dem Uberzeit-
lichen.

Darum ist es gut, sich tiefer zu besinnen auf das Wesen des fesselnden Phinomens,
das die Orgel darstellt. Sie konfrontiert uns mit der Ewigkeit, also auch mit uns selbst.
An einer wahren Orgel kann uns die Ewigkeit so iiberwiiltigen, daB wir die Zeit ver-
gessen und uns nur mit Mithe vom Spiel l6sen kénnen. Wir sind dann »weltentriickta.
Aber wir miissen niichtern sein. Der Klang solcher Orgeln macht uns aufmerksam
auf das, was wir noch nicht sind.
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University Sydney, Australien, St. Andrews College

Manual:

1. Stopped 8

2. Principal 4

3. Rohrflute 4’
4. Oktav 2’

5. Mixture 3 rks

Disposition

Pedal :
6. Subbal 16

Tropenausfithrung
Pedal : Radial
konkav
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. Manual

. Flote 8’

. Sing. Prinzipal 8’
. Waldfléte 2”

. Sesquialtera 2fach
. Mixtur 3—4fach

Berlin-Dahlem, Arndt-Gymnasium

Disposition

II. Manual Pedal.

6. Singend Gedeckt 8 12. Subbal} 16
7. Blockflote 4 13. Flétbal3 8
8. Gemshorn 4’ 14. Pommer 4"

9. Prinzipal 2”
1o. Zimbel z2fach
11. Holzkrummhorn 8°



Kennzeichen und Werte der Orgelregistergruppen

Vortrag von Dr.Walter Leib, Heidelberg

vor Intonateuren und Orgelbauern der Firma E. F. Walcker & Cie in Ludwigsburg.

Von den klanglichen Eigenschaften der einzelnen Registergruppen der Orgel haben
wir eine ganz bestimmte Vorstellung, die meist auf Erfahrungen oder auf vergleichen-
der Erkenntnis beruht. Diese Empirik kann jedoch im Rahmen einer Wirkung im
gesamten Orgelwerk oder im Blick anf einen guten Raumklang weite Grenzen haben.
Wir kennen die Nuancen, die wir unter »Klangfunktion«, »Landschaftsstil« u. a. Be-
griffen fiihren.

Es scheint fiir allgemeine Wertungen von Bedeutung zu sein, im Blick auf diese
hier gestreiften Erfahrungen einmal einen Klang zu beurteilen und einzelne Klang-
komponenten unter die Lupe zu nehmen.

Drei Momente bzw. Teilkomplexe bestimmen einen musikalischen Klang:

1) Die Entstehung, musikalisch »Ansprache« genannt, im Blick auf das physika-
lische Geschehen als »Einschwingvorgangs bezeichnet.

2) Der »stehende« Klang, d. h. die Erscheinung nach Beendigung des Einschwing-
vorgangs, wenn alle Klangkomponenten zur Entwicklung gelangt sind.

3) Der »Abklang«, der dann eintritt, wenn die den Klang bildende und erhaltende
Energie zu wirken aufhért. Dieses letztere Moment ist fiir unsere Betrachtungen
nicht von so groller Bedeutung wie z. B. bei angeschlagenen Platten oder Saiten, bei
denen der Abklang wesentliches Charakteristikum des psychologischen Eindrucks
ist.

Es kommt noch etwas hinzu, was mehr auBerhalb des Klanggeschehens an sich
liegt, némlich der »Raumklang, der reich an Imponderabilien, jedem Orgelbaner
schon Kopfzerbrechen machte. Wir verstehen darunter die akustischen Eigenschaf-
ten eines Raumes, in dem die Pfeife erklingt. Durch Riickwurf, Bevorzugung ge-
wisser Frequenzbereiche und Dédmpfung kénnen sich wesentliche Verinderungen
des absoluten Klangbildes ergeben. Denn dieser »Raumklang« legt sich gewisser-
malen auf die stehenden Klinge und modelt sie. Wenn ich vorhin sagte, dal3 hier
Imponderabilien mitsprechen, so mag das begriinden, weshalb ich es umgehe, auf
dieses Thema in unserem Rahmen niiher einzugehen. Ich méchte es einer spiteren
Studie iiberlassen.

Betrachten wir diese einzelnen Teilkomplexe eines Klanges fiir sich: Der Ein -
schwingvorgang ist eigentlich das Geheimnisvollste bei der ganzen Beur-
teilung eines Klanges und seiner psychologischen Wertung. Bleiben wir im Bereich
der schwingenden Luftsdulen: Nach Einsetzen der Erregung ergibt sich zunichst
ein etwas chaotisches Geriusch; die in dem Pfeifenkérper eingeschlossene Luftsiule
wird gewissermaBen gewaltsam aus ihrer Ruhelage gerissen; nun kristallisiert sich
aus diesem Chaos heraus das »Klangbild¢, indem die einzelnen Teilténe, von oben
anfangend nach unten sich verbreiternd, eintreten. Sind diese Teilténe alle da, dann
ist der Vollklang, der »sstationire« Klang erreicht. Dieser Vorgang, der eine ganze
Genesis in sich birgt, geht in 6-20 Millisekunden vor sich. Er ist also so kurz, daB
wir ihn mit dem Ohr nicht in seinen Einzelphasen wahrnehmen kénnen. Denn das
Ohr ist nur in der Lage, Zeitabstinde von etwa 50-60 Millisekunden getrennt héren
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zu kénnen. (Tiefste wahrnehmbare Téne haben 16—-18 Hz.) Es ist aber das erstaun-
liche in der Natur, daB diese kurze Zeitspanne bei Entstehung eines Klanges aus-
schlaggebend fiir die psychologische Wirkung ist. Die ganze Skala der Ausdrucks-
mdoglichkeiten der menschlichen Sprache beruht wesentlich auf dieser Erscheinung.
Wir wissen heute, dafl wir auf elektronischem Weg viel klarere stehende Klinge er-
zeugen koénnen, als etwa mit mechanisch erregten Klangkérpern. Aber diese Klinge
bleiben unlebendig, gerade weil das Ansprachemoment fehlt; an seine Stelle tritt
der »Einschaltknacke.

Uber die typische und naturgebundene Ansprache der einzelnen Pfeifengruppen
soll bei ihrer Gesamtwertung noch einiges ausgesagt werden.

Nach Beendigung des Einschwingvorgangs tritt der stationire, der stehende
Klan g ein.Wir wissen, dal3 dieser Klang sich aus einer Unzahl von Teilschwingungen
zusammensetzt, den »Teilténend, die sich zueinander verhalten wie die Verhiiltnisse
der einfachen Zahlenreihe. Schaubildlich dargestellt im Oszillografen prisentiert
sich ein Einzelton als eine einfache Sinuskurve; die Teilténe bewirken eine starke
Ablenkung von der reinen Sinuskurve. Das Klangbild ist zwar in jedem Fall sinus-
dhnlich ; wir sprechen dabei wegen der starken Einbuchtungen von einer »Sigezahn-
kurve«.

Die Art der Lagerung der Teilténe, ihre Intensitit, die Bevorzugung gewisser
Gruppen macht die »Klangfarbe« aus. Die Begriffe shell« und »dunkel« kennzeichnen
bis zu einem gewissen Grad diese damit zusammenhingenden Erscheinungen. Eine
Prazisierung vermag uns die Formantlehre in die Hand zu geben, die auf der
Vokalbildung der menschlichen Stimme aufgebaut ist. Physikalisch beruht diese
Formantbildung darauf, dal bei einem Vokal eine oder mehrere Gruppen von be-
sonders hervortretenden Teilténen sich bemerkbar macht. Diagrammatisch sieht
das dann so aus, daB sich bei Messung der Intensitit der einzelnen Teilténe im Ton-
frequenzanalysator Erhebungen bilden, die man die »Formantbuckel« nennt. Jeder
Formant hat seinen bestimmten Tonhéhenbereich: Nach der Feststellung mittels
des »Formantdreieckse, innerhalb dessen die betreffenden »Buckel« liegen, ist z. B.
dem Vokal a die normale Mittellage der Tastatur etwa von c¢’-a’” eigen. Darunter
moduliert die Formanthaltung nach o bis u, dariiber nach e und in der Hohe i.

Mit dieser Feststellung der einzelnen Formantlagen ist jedoch noch lange nicht
die Welt der Formanterscheinungen erschépft. Es kénnen dazu noch Beigaben auf-
treten, die den Klang etwa nasal firben, sogenannte »Niselformanten«, oder solche,
die eine Mischung zwischen zwei reinen Vokalen bewirken, also zwischenaund e — i
oder zwischen e und o — 6 usw. Das sind die diphtongalen Umfirbungen der reinen
Formanten.

Diesen drei Spielarten der Formanttypen entsprechen die drei Gruppen der La-
bialen der Orgel.

Die zylindrischen Prinzipale reprisentieren die reinen Vokalformanten. Das tun
sie wegen ihres theoretisch liickenlosen Teiltonaufbaus unter Betonung derjenigen
Teilténe, die den Potenzen der Zahl 2 entsprechen. Das ist ein klarer Oktavaufbau
mit verhiltnismillig geringen Beigaben anderer Teiltonreihen. Treten die Quinten
z. B. starker als normal hervor, so sind deutlich Formantverfilschungen zu beobach-
ten (Mischlaute) oder wenn die Terzen ins Gewicht fallen, wird eine nasale Um-
firbung erfolgen. Der Formantverlauf beim Prinzipal ist in der tiefen Oktave ein
dunkel gefirbtes o bis u, dann wird das o in der kleinen Oktave dominierend, in der
ein- bis zweigestrichenen Oktave herrscht das a vor, das sich bei a” bereits zum e
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hinneigt und schlieBlich in der obersten Oktave ins i iibergeht. Wesentlich ist, daB
diese Vokalklinge ohne jede Nebenerscheinungen zur Geltung gelangen. Auch der
Einschwingvorgang der Prinzipale ist charakteristisch. Bei ihnen schwingt der Voll-
klang gewissermaBen liickenlos ein, da der Teiltonaufbau physikalisch ebenmiBig
ist. Das, was man dabei hort, ist ein leichtes »ti¢, das wenig Nebengerdusche gibt.
Ein Blasen nach »f« hin wirkt beim Prinzipal etwas gequilt. Es mag wohl daher
kommen, dal irgendwelche Beimengungen auch im stehenden Klang den Vokal
tritben.

Eine weitere Gruppe, die in der Formanthaltung und im Einschwingvorgang ein
eigenes Gesicht aufweist, ist die der Ged ec kte (und Halbgedeckte). Bei ihnen
fallt die beim Prinzipal wesentliche Bildung des 2. Teiltones weg. Und damit wird
der Formant stark abgedunkelt. Aus einem e wird ein 6, aus einem 4 ein 4 und aus
einem o ein u. Es ist also den Gedeckten die diphtongale Bildung, der Mischlaut,
eigen.

Weiterhin ist zu beobachten, dal3 beim Erregen der Luftsiule bei den Gedeckten
eine Stauung eintritt; es entfillt die Miindungskorrektion. Der Einschwingvorgang
wird dadurch naturgemil geriuschhafter, nach einem explosiven »b« bis »ge hin-
neigend, je nach Pfeifenart. Dieses mehr Explosive ist es, was dem Prinzipal fremd
sein mulfl.

Die dritte Gruppe, die konisch offenen Pfeifen, lassen einen Nebenkomplex der
iiber der 5. Harmonischen liegenden Teilténe stirker zur Geltung kommen. Ihr
Formant erhilt eine mehr oder weniger leichte nasale Fiarbung. Im iibrigen ent-
spricht vom Niselformanten abgesehen die Vokalgrundlage etwa der bei den Prinzi-
palen. Auch der Einschwingvorgang wird bei den Konischen leicht modifiziert: Das
Eintreten der Teiltongruppen, das wohl liickenlos erfolgt, wird durch Betonung
einiger Gruppen ungleichmiBiger. Dort tritt das Klangwerden nachhaltiger in die
Erscheinung. Es entsteht der Eindruck des Streichenden, zumindest neigt die An-
sprache nach einem »pf« hin.

Wenn hier diese Gruppen entsprechend ihrer naturgegebenen Veranlagung ge-
trennt behandelt und gewissermaBen einander gegeniibergestellt wurden, so mag
das den ganzen Reichtum der Farbenpalette ausweisen, die sich aus einer Mischung
der einzelnen Gruppen ergibt: enge und hoch geschnittene Prinzipale, birtige und
niedrig geschnittene Konische, scharf abgrenzende, explosive oder »mulmige« Ge-
deckte, die wohl alle einmal an ihrer Stelle eine besondere Funktion haben koénnen.

Es wurde hier Wert darauf gelegt, die naturgebundenen Eigenschaften der Orgel-
klinge darzulegen. Es kann aber ein geschulter Intonateur — das sei betont — bei ge-
nauer Verwertung der hier dargestellten Klangeigentiimlichkeiten jede mégliche
(oder auch einmal gewiinschte) Klangverfilschung an einer Pfeife realisieren. Die
hier dargestellten Wertungen sind naturgebunden und der natiirlichen Veranlagung
einer Pfeife entnommen.

Das besagt nun keineswegs eine Uniformierung des Klanges: Wir konnen uns z. B.
den Formanten des Vokals a hell, etwa im Sinne norddeutschen Sprachklangs vor-
stellen, oder etwas weicher, leicht abgedunkelt nach einem siiddeutschen Dialekt
gefirbt. Das wird sich aus dem jeweiligen Landschaftsstil ergeben. Die Kunst des
Orgelbauers muf3 hier immer das richtige MaB finden.

Bandbeispiele mit Klangbildern sollen das hier Gesagte untermauern.




Orgel in der Musikakademie Tokio
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Tokyo University of Arts 15. September 1958
Ueno Park, Daito-Ku, Tokyo

— Translation —

E. F.Walcker & Cie
Orgelbau

Ludwigsburg — Wiirttemberg
West-Germany

Dear sirs:

It is our great pleasure to obtain a very eminent Walcker organ at the Academy of
Music, Tokyo University of Arts. Although this instrument is a small one that cont-
ains eleven stops and eight hundret and sixty-four pipes, Schleiflade-wind chest
brings about the most beautiful tones by means of its excellent mechanism. The solid
tracker mechanical system is adapted in the action, which leads to the surest touch
owing to the skill handed down by tradition. Moreover, all the pipes have been made
of particulary chosen materials by the craftsmen of superior ability cultivated for
three generations. The intonation is very nicely done, and the well compound timbre
proves to be that of the firstclass organ in the world.

When most organs in Japan are belonging to the Romantic type, it is very signigi-
cant that the Walcker’s Baroque type organ, which was built with the eminent work-
manship in Germany, has been installed in this country. We are very much delighted
to hear such beautiful and genuine organ tones.

I not only express my gratitude for the E. F.Walcker and Cie which produced
this fine instrument, but also expect earnestly that many of your leading organs
will be installed in Japan, one after another.

Sincerely yours

Michio Akimoto

Professor of Organ

Academy of Music
Tokyo University of Arts




I. Manual

. Rohrflte 87

. Prinzipal 4

. Flachflte 2’

. Mixtur 4-6fach

W N =

Dispositon

der Orgel in der Musikakademie Tokio

11. Manual

. Gedeckt 8°

6. Nachthorn 4’

. Prinzipal 2’

. Siffléte 1”

. Sesquialtera 2%/,

o

O 0

’ 3/
» 15

’

Pedal

10. Subbal 16’
11. Quintadena 4’




Professor Michio Akimoto, Tokio
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Harald Wolft Bremen-Horn, 4. Februar 1959

Gutachten

Am Donnerstag, 15. Januar 1959, habe ich die umgebaute grofle Domorgel ein-
gehend gepriift und dabei folgendes festgestellt:

1) Die Firma W al ¢ k e r hat alle vertraglich vorgesehenen Arbeiten ausgefiihrt.
Sie hat ferner iiber ihre vertraglichen Verpflichtungen hinaus sowohl technische Ver-
besserungen als auch Intonationsarbeiten vorgenommen, die sich im Laufe des Um-
baus als notwendig oder wiinschenswert herausstellten.

2) Alle Arbeiten sind unter Verwendung des nach dem heutigen Stande des Orgel-
baus bestméglichen Materials und mit der gréBten Sorgfalt vorgenommen worden.

3) Die Arbeiten lassen erkennen, dal die ausfiihrende Firma alle Vorkehrungen
getroffen hat, um etwa zu befiirchtende Stérungen (z. B. durch klimatische Ein-
fliisse oder durch Abnutzung) von vornherein auszuschalten — sowohl hinsichtlich
des Materials als auch der Ausfithrung der Arbeiten.

Die dem Orgelbauer hier gestellte Aufgabe war ebenso schwierig wie »undank-
bar«: die alten Kegelladen sollten erhalten bleiben, durch elektrische Steuerung je-
doch eine gréBere Prizision und bessere Spielbarkeit erzielt werden, auch waren
keine Verinderungen am Pfeifenmaterial vorgesehen. Die groBe Entfernung der
Laden voneinander setzte von vornherein bestimmte Grenzen. Doch ist festzustellen,
daB durch die geschickte Disposition der Relais alles in den gegebenen Grenzen
Méogliche erreicht worden ist.

Die zusitzlich geleisteten Intonationsarbeiten haben den Charakter der Orgel
nicht verindert, eine Anzahl von Registern aber erst wieder gebrauchsfihig gemacht,
wofiir der FirmaWalcker besondere Anerkennung gebiihrt.

Der neue, mit allen Bequemlichkeiten ausgestattete Spieltisch gibt dem Spieler
eine kaum abzuschiitzende Fiille von Gestaltungsmaoglichkeiten an die Hand, welche
vornehmlich der neuen Orgelmusik zugute kommen werden. Der Umbau durch die
Firma Walcker hat zu einer in gewisser Weise neuen groen Domorgel gefiihrt, zu
welcher man die Domgemeinde nur begliickwiinschen kann.

Harald Wolfj



Disposition der Domorgel zu Bremen

1. Manual

S = W e =
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16

2

. Prinzipal 16"
. Bordon 16’

. Prinzipal 8"
. Oktave 8’

. Flote 8°

. Quintatén 8
. Gedackt 8’

. Gemshorn 8’
. Oktave 4’
10.

Rohrflote 47
Gemshorn 4

. Rohrquint 22/,
I3.
14.
15.
. Mixtur 3—5fach
17
8.
19.
20.

Flachflote 2*

’

Rauschquinte 22/,", 2"

Glécklein 2fach

Mixtur 8fach
Cornett 3—4fach
Bombarde 16"
Trompete 8’

. Clarine 4’
? & i

o2,

Manual
Bordon 16’

. Prinzipal 8’
24.
25.
26.
27
28.
29.
30.
3I.
. Oktave 2’
33-
34
35-
. Rauschquinte 2fach
37
38.
39-
40.
41.
42.
43.

Flote 8°
Quintatén 8°
Gedackt 87
Prinzipal 4
Oktave 4
Nachthorn 4’
Spitzflote 4
Rohrquinte 22/,

Rohrflote 27
Quinte 11/,”
Sifflote 1”7

Mixtur 3fach
Scharf 6fach
Oktavzimbel g4fach
Fagott 16

Helle Trompete 8
Oboe 8’

Trompete 4

IIT. Manual

44. Quintade 16

45. Prinzipal 8

46. Spitzflite 8

47. Rohrflste 8

48. Oktave 4"

49. Traversflote 4

50. Salizet 4’

51. Spitzquinte 22/,

52. Oktave 2’

53. Nachthorn 2’

54. Schwiegel 1’

55. Sesquialtera 22/,",
o0

56. Hintersatz 8’

57. Mixtur 6-8fach

58. Terzzimbel 3fach

59. Dulcian 16"

6o. Trompete 8

61. Biirpfeife 8

62. Schalmey 4’

63. Schwebung 8°

64. Tremolo

Glocken II1. Man.

IV. Manual

65. Bordon 16"
66. Gemshorn 8’

67. Gemshorn Schwe-

bung 8"
68. Spitzflote 87
69. Prinzipal 4’
70. Traversflote 47
71. Flautino 2’
72. Piccolo 2°
73. Oktave 1°
74. Harm. Aetheria
4fach
75. Scharf g4fach
76. Rankett 16
77. Vox humana 8’
78. Krummhorn 8’
79. Regal 4’
80. Tremolo

Pedal

81. KontrabaB 32’

82. Prinzipalbal} 16

83. Salizetbal} 16

84. Gedackt 16’

85. SubbaB 16"

86. Oktavbal} 8’

87. BaBflste 87

88. Oktave 4"

89. Pommer 4’

go. Nachthorn 4

g1. Nachthorn 2’

g2. Oktave 1’

93. Cornett 3fach

94. Rauschquinte
4fach

95. Mixtur rofach

96. Kontraposaune 32"

g7. Posaune 16

98. Dulcian 16

99. Trompete 8

100. Dulciana 8"

to1. Engl. Horn 4’

roz. Sing. Cornett 2’
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I. Manual

1. Rohrflote 87

2. Prinzipal 4"

3. Mixtur 2—3fach

i

Patreksjford/Island

Disposition

I1. Manual

. Gedeckt 8"
. Nachthorn 4°
. Schwiegel 2’
. Quinte 1!/;

’

i

= REN

Pedal

8. Subbal} 16"
Normalkoppeln,
— Tremulant —



(I

v

& i iy
&1 “q 2 .,»;
1
1
; i
£ ; =5
¢ ! :

¥
Wien XII Namen Jesu Kirche
Disposition
1. Manual II. Manual Pedal
1. Prinzipal 8" 8. Holzflote 8 15. Subbal 16
2. Weidenpfeife 8’ 9. Rohrquintade 8’ 16. Gedeckt 8’
3. Oktave 4” 1o. Pristant 4 17. Oktavball 4
4. Gedeckt 4 11. Nachthorn 4’ 18. Fagott 16
5. Flachflote 2” 12. Oktivlein 2’
6. Mixtur 6fach 1'/,” 13. Scharf 4fach 1’

7. Trompete 8’ 14. Krummhorn 8"

i
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Dr. Walter Supper

An die evang. Kirchengemeinde zu Gammertingen

Abnahmegutachten des Positivs

Im Herbst des Jahres 1958 erstellte die Orgelbauanstalt E. F.Walcker & Cie Lud-
wigsburg fiir die Evang. Kirchengemeinde Gammertingen ein sregistriges Positiv
mit mechanischer Traktur, geteilten Schleifen, angehingtem Pedal, eingebautem
Gebldse und folgender Disposition: Gedackt 8’, Prinzipal 4, Rohrflote 47, Wald-
flote 2" und Mixtur 4fach.

Die Orgelbananstalt Walcker hat den guten Weg beschritten, den Pfeifenbestand
des kleinen Instrumentleins relativ sehr eng zu mensurieren; dadurch wurde es bei
der Intonation méglich, alle Pfeifen voll auszulasten; d. h.: man mufBte nicht die
Kulperei vollziehen, die dann gemacht werden mull, wenn eine Orgel in die Klauen
des von manchen Orgelscharlatanen propagierten Schlagwortes von der »weiten Men-
sur« geraten war. Die Intonation ist von einer wohltuenden Forschheit; man darf
aber nicht in den Fehler verfallen, das Instrument vom Sitz des Organisten her zu
beurteilen; vielmehr muf man sich in den Kirchenraum begeben. Dort gewinnt das
stabile Instrument den nétigen sDufte, der mit der auBerordentlich sicheren Klang-
gebung zu einer Synthese verschmilzt. Die Mensurierung ist umsichtig gewihlt, der-
art, daB das dem Babteil beigegebene geringfiigige Arcanum bewirkt, dem Bal
Rundung zu geben. Ein SubbaB 16" wird durch diesen umsichtigen Griff gar nicht
cigentlich vermiBt.

Die gute Theorie von der UmschlieBung des Klangkorpers durch einen Gehiuse-
schrein ist hier Wirklichkeit geworden — dies kommt wie bekannt dem Klang sehr
zustatten.

Der hier beschrittene Weg scheint mir zukunftstriichtig zu sein. Meine Gliick-
wiinsche zu diesem kleinen Instrumentlein!

gez. Dr. Walter Supper

Disposition

der Orgel in der St.Elisabethkirche zu Kéln-Miilheim

Hauptwerk Riickpositiv Pedal:

1. Quintade 16" ro. Holzgedeckt 8’ 16. Subbal} 16

2. Prinzipal 8’ 11. Nachthorn 4 17. Oktavbali 8

3. Rohrflote 87 12. Kleinprinzipal 2’ 18. Rohrpommer 8"
4. Quintviola 4’ 13. Gemshornquinte 19. Holzprinzipal 4°
5. Oktave 4" : G5 20. Zink 3fach

6. Spitzflote 2” 14. Scharffzimbel 4fach 21. Fagott 16

7. Sesquialtera 2fach 15. Rohrschalmei 8°

8. Mixtur 5-6fach Tremolo

9. Trompete 8
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Abnahmegutachten

betr. Orgelneubau in der evang. Kirche zu Dortmund-Scharnhorst.

Am 22. September 1958 habe ich die von der Orgelbauanstalt Walcker in Lud-
wigsburg erbaute neue Orgel zwecks Abnahme gepriift. Als Vertreter der Kirchen-
gemeinde waren dabei zugegen die Herren Pfarrer Moser und Kirchmeister Heit-
kamp, fiir die Erbauerfirma die Herren Orgelbaumeister Opitz und Hartmann. Auch
der Kreiskirchenmusikwart der Synode Dortmund, Herr Kantor Kissing, nahm an
der Priifung teil. Zu priifen war eine mechanische Orgel mit achtzehn Registern auf
zwei Klavieren und Pedal nach einer von mir im Benehmen mit Kirchengemeinde
und Orgelbauer entworfenen Disposition, die folgenden Wortlaut hat:

Hauptwerk Brustwerk Pedal

1. Quintaton 167 8. Holzgedackt 8° 14. Subball 16

2. Prinzipal 8’ 9. Rohrfléte 47 15. Offenbal 8’

3. Spitzflote 8” 10. Prinzipal 2’ 16. Octave 4’

4- Octave 4’ 11. Quinte 11/, 17. Gléckleinton 27, 17
5. Waldflste 27 12. Scharff 3fach 18. Posaune 16"

6. Sesquialtera 2fach 13. Krummhorn 8°

7. Mixtur 6fach Tremolant

Normalkoppeln. Schwelltritt zum Brustwerk.

Die in dieser Disposition enthaltenen Klangvorstellungen sind von der Orgelbau-
anstalt Walcker und ihren Mitarbeitern in sehr feiner und durchdachter Art und
Weise entwickelt worden. Ein singender, dabei wohlfundierter und klar zeichnender
Prinzipalchor bildet die Grundlage des Werkes, von dem sich leuchtende Mixturen
und silbrig intonierte Solostimmen wirkungsvoll abheben. Ausgezeichnet die runde,
dabei unaufdringliche Posaune mit Holzbecher, das tonschone Krummhorn und die
silberne Quinte 1'/," des Brustwerkes. Die Intonation war in allen Stimmen ausge-
glichen durchgefiihrt. Der sanft schwingende Tremolant des Brustwerkes ist gut
gelungen und bei allen Registern verwendbar. Ganz ausgezeichnet ist auch die Wir-
kung des Schwellers. Die Orgel ist dem Kirchenraum in jeder Weise klanglich vorziig-
lich angepaBt und verfiigt neben einem wohlabgewogenen Tuttiklang iiber einen
groffen Reichtum von geradezu kammermusikalisch feinen Klangabstufungen. Das
Prospektbild ist sehr geschickt in den Kirchenraum hineinkomponiert. Klang und
AuBeres erginzen sich in sehr geschmackvoller Weise.

Die Spielart von Manualen und Pedal war, auch bei gezogenen Koppeln, leicht
und angenehm. Technische Fehler wie Heuler, Durchstecher und dergl. traten bei
der Priifung nicht in Erscheinung. Das Pfeifenwerk im Innern der Orgel ist tadellos
gearbeitet und sehr sorgfiltig aufgestellt. Die Materialverwendung entspricht den
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Angaben des Kostenanschlages. Die Windzufuhr ist reichlich bemessen, so dafl weder
Tonschwankungen noch Windschwund eintreten kénnen. Die Arbeit an den Wind-
laden, mit interessanten Neukonstruktionen an den Schleifen und der Ventilfede-
rung, macht einen dulerst gediegenen und dauerhaften Eindruck. Die Mechanik ist
sorgfiltig verlegt und arbeitete in allen Teilen ohne Stérung. Das ausgezeichnet
gelungene kleine, aber klanglich sehr reiche Orgelwerk, konnte ohne Beanstandung
zur Abnahme empfohlen werden. Die Orgelbaunanstalt Walcker hat damit einen be-
merkenswerten Beitrag zum Wiederaufbau der Orgeln im Dortmunder Stadtgebiet
geleistet.

gez. Prof. Wolfgang Auler

Orgel- und Glockensachverstindiger
der evang. Kirche von Westfalen

Donaueschingen, den 22. Dez. 1958

Sehr geehrter Herr Walcker-Mayer!

Nun ist eine gute Woche vergangen, seit die von Thnen gelieferte Ubungsorgel bei
mir aufgestellt worden ist, und ich mochte Thnen heute, nachdem ich die wesent-
lichen klanglichen Darstellungsméglichkeiten kennengelernt habe, hiermit meinen
aufrichtigen Dank fiir das in jeder Weise voll befriedigende Werk aussprechen. Die
sehr sorgsame technische Ausfithrung aller Teile, der gliickliche Entwurf im Hin-
blick sowohl auf den Verwendungszweck als Ubungsorgel wie auch auf die damit
zusammenhingende Frage der Aufstellung in der Wohnung und die manualmilig
ausgeglichene Disposition mit in den Einzelregistern relativ vorziiglichen klang-
lichen Qualititen, sind im Zusammenwirken fiir mich ein sehr brauchbares, niitz-
liches und wertvolles Instrument, das ich keinesfalls mehr missen méchte.

Mit den besten Wiinschen fiir ein erfolgreiches Jahr 1959 verbleibe ich mit weih-
nachtlichem Grul3

Ihr sehr ergebener
Lothar Oschwald

Disposition

I. Manual C-g"”* IT. Manual Pedal C—f’
1. Gedeckt 8" 3. Rohrflote 4/ angehingt
2. Prinzipal 2” 4. Siffléte 17
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Orgelkonzert zur Orgelweihe

Matthiuskirche Steglitz, 6. Juli 1958 (Auszug aus den »Musikblittern«)

Nach dem kiihnen Dispositionsentwurf von Herbert Schulze und Dr. Karl Theo-
dor Kiihn, Berlin, die auch die Angaben zur Mensuration lieferten, erbaute die be-
kannte Orgelbauanstalt E. F.Walcker, Berlin und Ludwigsburg, in der Steglitzer
Matthiuskirche ein Orgelwerk, das in seiner klanglichen Substanz und &uleren
Gehiiusegestaltung zweifellos den interessantesten, klangschonsten und modern-
sten Orgelneubau nach dem Kriege in Berlin darstellt. Auf nur zwei Manualen und
Pedal sind 42 Register mit mechanischer Traktur auf Schleifladen untergebracht,
die aber durch eine moderne elektrische Registeranlage gesteuert werden und mit
Hilfe mehrerer geschickt eingeordneter Schweller dem Spieler alle Moglichkeiten
bieten, um Orgelmusik verschiedenster Spielepochen (Renaissance bis Gegenwart)
wirklich werkgetreu zu interpretieren. Dem in mancher Hinsicht stark experimen-
telle Ziige tragenden Dispositionsentwurf kam die groBe Erfahrung der Orgelbau-
anstalt Walcker insofern sehr zustatten, als die Erbauerfirma offenbar keine Miihe
— und Kosten — gespart hat, um das klangliche Material wirklich zu einer Einheit
zu verschmelzen und Einzelstimmen geschickt dem Gesamtklang einzuordnen. Die
Beschrinkung auf nur 2 Manuale und Pedal hat dazu noch den Vorteil, da3 iiberall
geniigend fundierende Grundstimmen vorhanden sind, so daf3 bei allem silbernen
Leuchten und Glitzern der Einzelregister niemals eine Uberspitzung oder Hirte
eintritt, wie sie heute in neuen Orgeln leider fast stets zu finden sind. Hier ist wirk-
lich ein Instrument entstanden, das in vieler Hinsicht vorbildlich und zukunftwei-
send fiir den Orgelbau der Gegenwart geworden ist.

In dem Eréfinungskonzert spielte Frank Michael Beyer Werke aus der Zeit der
Renaissance: Byrd, Dufay, Schremm, wobei die sehr differenzierten Farben der
Labiale und Solorohrwerke iiberaus giinstig zur Geltung gelangten. In Peppings
Fuge in F und vor allem in Davids dreiséitzigem Konzert zu »Es sungen drei Engel
ein’ siiBen Gesange, das iiberhaupt zum Hohepunkt des Abends wurde, kam das in
seiner strahlenden Fiille und Gravitit imponierende »volle Werke zu besonderer Wir-
kung, wobei auch der s»Paukenturma sehr wirkungsvoll zum Einsatz gelangte. In
Joh. Seb. Bachs Choraltrio iiber »Vater unser im Himmelreich« zeigte sich die beson-
dere Eignung des neuen Instruments fiir polyphone Stimmfiihrung, withrend in des-
selben Meisters grofler c-moll-Passacaglia die verschiedenen Prinzipalpyramiden ge-
geneinandergestellt wurden und ein echt bachisches »Organopleno« zu iiberzeugen
vermochte. Frank Michael Beyer war ein musikalisch und technisch souverén spielen-
der und registrierender Organist, der — trotz der Kiirze der Zeit, die zur Verfiigung
stand — sich schon in erstaunlicher Weise mit den vielfiltigen Registerfarben vertraut
erwies. Die Matthiuskirche kann man zu der neuen Orgel nur begliickwiinschen.

Michael Riith
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Der Stand des Orgelumbaues
in der Glaubenskirche Berlin-Tempelhof

Helmut Hoéing

Die erste Etappe des Orgelumbaues in der Glaubenskirche wird in den nichsten
Wochen fertiggestellt sein. Die Spielanlage mit allen dazugehorigen elektrischen
Apparaten wurde fast restlos erneuert und auf den Stand der heutigen technischen
Fortschritte gebracht. Gleichzeitig wurde das Instrument klanglich so umgestaltet,
daB man in der Lage ist, den verschiedenen Stilepochen der Orgelmusik gerecht zu
werden. Die Umdisponierung des Werkes wurde in erfreulicher Zusammenarbeit mit
dem Kreiskirchenmusikwart gestaltet. Durch enge Kontaktnahme mit dem Leiter
der hiesigen Filiale der Orgelbauanstalt Walcker, konnten Intonationsfragen weit-
gehendst durchgesprochen werden, so dafl das Bestmoglichste, selbst soweit noch
altes Pfeifenmaterial Verwendung findet, auch klanglich zustande kommen diirfte.
Der Firma Walcker und ihren Mitarbeitern sei an dieser Stelle fiir die einzigartige
Arbeit schon jetzt besonders gedankt.

Eine groBere Orgel birgt einen Klangkérper in sich, der an Tonumfang selbst
noch iiber den eines groBen Orchesters hinausgeht. Dynamisch muf3 er einerseits
einer reichhaltigen Kammermusik und andererseits den gewaltigen Bauwerken der
Bachschen Fugen und der groBen symphonischen Orgelwerke eines Max Reger
usw. gerecht werden. Weichheit bis hin zur minnlichen Kraft und Stirke soll ein
solcher Klangkérper in sich bergen. Hier wurde besonders — obwohl unser Ohr im
Zeitalter der elektrischen und seichten Unterhaltungsmusik verweichlicht ist — nicht
nur ein urwiichsiger, sondern auch ein offener, strahlender und durchsichtiger Klang
angestrebt. Dieses Ziel scheint soweit erreicht zu werden, daf man manchmal das
Empfinden hat, plétzlich in helles Sonnenlicht zu treten, das fast blendet. Bei die-
sem Klang kommen mir die Worte in den Sinn: »Und die Klarheit des Herrn um-
leuchtete sie.«

AbschlieBend kann schon jetzt gesagt werden, daBl nach Fertigstellung der zwei-
ten (letzten) Etappe die Glaubenskirche eine Domorgel besitzen wird und somit
eines der besten Instrumente, die z. Z. in Berlin stehen. Es bleibt nur zu hoffen, daf3
die Mittel fiir die letzte Etappe recht bald aufgebracht werden, um das begonnene
Werk vollenden zu kénnen. Am 15. Februar, um 2o Uhr, hatte die Gemeinde die
Maoglichkeit, ein Orgelkonzert an ihrem zu 2/, fertiggestellten Instrument zu héren.
Es spielte Helmut Hoing, der von seiner 3. England-Tournee zuriickgekehrt ist.

Berlin, Februar 1959
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Abnahmebericht iiber die neue Orgel in der Winterkirche

in Maulbronn

In der sogenannten Winterkirche in Maulbronn spielt sich der Hauptteil des gottes-
dienstlichen Lebens von Gemeinde und Seminar ab. Die seitherige Orgel, bestehend
aus 8 Registern auf 1 Manual und Pedal, obwohl 1947 etwas umdisponiert, konnte
die musischen Bediirfnisse nur wenig stillen. Es war darum immer der Wunsch rege,
dem die destruktive Tatigkeit der Holzwiirmer in der Orgel zustatten kam, eine
neue Orgel zu beschaffen — dann aber natiirlich 2zmanualig. Es ist hocherfreulich,
dall es gelungen ist, das Staatl. Hochbauamt, das fur den Ersatz der ehemaligen
8 Register zustindig und besorgt war, mit der Seminarstiftung und der Kirchen-
gemeinde zusammenzuspannen zu einem feinen und kleinen Orgelwerk, das sowohl
die Bediirfnisse des Gottesdienstes wie auch die etwas weiter gespannten Wiinsche
eines seminaristischen Vorbildes befriedigen kann.

Die neue Orgel mit 13 Registern auf 2 Manualen und Pedal wurde von der Orgel-
bauanstalt E. I'. Walcker-Ludwigsburg erbaut unter teilweiser Verwendung von
Pfeifen aus der alten Orgel. Sie ist ausgezeichnet geraten. Die mechanische Traktur
gibt eine perlende und kontaktreiche Spielart, die Schleiflade eine charakteristische
und intensive Klanggebung. Die Disposition realisiert in aller Knappheit die Forde-
rungen aus klassischer und neuer Orgelliteratur.

Ieh darf hier als von kirchlicher Seite mit der Orgelabnahme beauftragter Sach-
verstindiger insbesondere dem Staatl. Hochbauamt fiir sein Interesse und Ent-
gegenkommen danken, ich darf aber auch der Seminarstiftung und der evang. Kir-
chengemeinde danken, daB durch deren Beitrige die Orgel das Mal erreicht hat, das
eine Orgel an solcher Stitte haben mufi. Der Orgelbauanstalt Walcker ist fiir ihre
gediegene und sorgfiltige Arbeit zu danken.

ij'ge sich die neue Orgel in die Herzen der Zuhérenden spielen, moge sie mit ihren
milden Fléten trésten, mit ihren silbernen Stimmen wecken und erfrischen und mit
ihrer schlanken Fiille ein kleiner Abglanz einer ewigen Musik sein. Mége sie dariiber
hinaus auch noch dazu anregen, daBl die Orgel in der prichtigen Klosterkirche eines
Tages durch ein groBziigiges Projekt einen vernehmlichen Abglanz himmlischer
Musik bekomme.

So sei Lob und Anregung vereint. Zunichst hoffe ich aber, dall die Freude tiber
die neue Winterkirchenorgel echt und tief und langdauernd ist.

H. Liedeche
Kirchenmusikdirektor

Disposition

der Orgel Winterkirche Maulbronn

I. Manual 11. Manual Pedal:

1. Metallflote 8 5. Gedeckt 8’ 10. Subbal} 16"

2. Prinzipal 4’ 6. Rohrflte 4° 11. Gedecktball 8
3. Waldflote 2* 7. Rauschpfeife zfach 12, Pommer 4

4. Mixtur 4fach 8. Terzgloécklein 3fach 13. Nachthorn 2’

9. Krummhorn 8’



Innsbrucker Orgelwoche 1958

Scheinbar iibertént vom Schaugepringe des internationalen Festspielbetriebs
wurde in Innsbruck eine aus rein kiinstlerischen Motiven erstandene Idee realisiert.
So bewuBt entfernt von jeder duBerlichen Sensation sich dieses Ereignis vollzog,
tief muBte gerade deshalb seine Wirkung werden. Sie beruhte nicht allein auf der
Demonstration vollendeten Ovgelspiels, ausgewdhlter Instrumente und fundierten Fach-
wissens, sondern sie war letztlich in der starken Verinnerlichung aller dieser Werte
begriindet. So war es ihr auch gegeben, ein recht individuell zusammengesetztes
Publikum (Innsbrucker Konzertbesucher, Giste aus Wien und den Bundeslindern,
auslindische Orgelfreunde) zu einer gleichgestimmten Gemeinschaft zu formen, die
mit dem Geschehen zusammenwuchs, ja in seiner Aufnahmewilligkeit selbst zu
einem Bestandteil der Orgelwoche wurde.

SO

Internationaler Orgel-Wettbewerb Innsbruck 1958

Als integrierender Bestandteil der Orgelwoche hatte der Wettbewerb ein erfreu-
lich hohes Niveau. Durch die Tatsache, dal3 die konzertierenden Organisten die
Jury bildeten (Vorsitz MD. Rapf), waren fruchtbare Wechselwirkungen gegeben
Nicht zuletzt hierin ist auch die Erklirung zu finden, daB sich insgesamt 24 Kandi-
daten aus 6 Lindern gemeldet hatten. 20 von ihnen traten zum Vorspiel der Pflicht-
stiicke (J. S. Bach) an, 10 Kandidaten aus fiinf Lindern wurden zum zweiten Vor-
spiel zugelassen. Der Wettbewerb war nicht geheim und fand rege Anteilnahme beim
Publikum. Den 1. Preis m’.\/‘mn’h' sich Herbert Tachezi (Osterreich), den 2. Preis
errangen ex-aecquo Otto Bruckner (Osterreich) und Viktor Lukas (Deutschland), den
3. Preis gewann Kurt Neuhauser (Osterreich), ein Diplom wurde Milan Slechta (CSR)
zuerkannt. Sdamtliche Gsterveichischen Preistriger sind Schiiley von Prof. Alois Forer.
Viktor Lukas kommt von Prof. Hogner (Miinchen), Milan Slechta von Prof. Wieder-
mann (Prag).

(Disposition derWalckerorgel im Stadtsaal zu Innsbruck Hausmitteilung Nr.175.35

Die Jury des Internationalen Orgelwettbewerbes 1958 in Innsbruck

[

Prof. Forer Prof. Schneider Prof. Segond Musik-Dir. Rapf Prof. Tagliavini Prof. Litaize Prof. Heiller
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Scha]lplatten der Firma »His Master’s Voiceg Osterreichische Columbia Grapho-
phon Gesellschaft M. B. H. Wien I., Fiihrichgasse 2

Alois Forer spielt auf der Inns-
brucker Stadtsaalorgel Werke
von Paul Hofhaimer, Joh. Jos.
Fux, W.A.Mozart und Franz
Schmidt.

ALOIS FORER

Organist der Hofmusikkapelle
in Wien, Professor fiir Orgel an
der Akademie fiir Musik und
darstellende Kunst, Organist
derWiener Philharmoniker und
Wiener Symphoniker und bei
den Festspielen in Salzbur
Luzern und Mailand.

Als erfolgreicher Konzertorga-
nist von internationalem Ruf
tritt Forer im In- und Ausland
bedeutungsvoll in Erscheinung

und gilt als einer der prominen-
testen Osterreich. Organisten.

Orgelsendungen an oésterreichi-
schen u, ausldndischen Sendern.
Herausgeber bedeutender Or-

gelwerke: J. S. Bach, Franz
Schmidt, Josef Lechthaler.

Als Orgelfachmann fiir Planungen und Disponierungen von Orgeln ist Forer auch

als gesuchter Experte titig.

VDLP 309 Paul Hofhaimer (1459-1537) war eine der hervorragendsten Musiker-
personlichkeiten seiner Zeit. Er galt als »Organistenmaister«, der eine Organisten-
generation heranbildete, als einer der angesehensten Musiker in deutschen Landen
und war in ganz Europa beriihmt.

Geboren zu Radstadt am Tauern, wird er 1480 Hoforganist des Erzherzog Sigis-
mund in Innsbruck. Kaiser Maximilian I. ernennt ihn 1490 zum kaiserlichen Hof-
organisten. Hofhaimer wird in den Ritter- und Adelsstand erhoben und sammelt auf
sich alle Ehren, die fritheren Vertretern seiner Kunst nur einzeln zuteil wurden. Als
harmonische Abrundung seines Lebenslaufes kehrt er in sein Heimatland Salzburg
zuriick, wo er noch als Salzburger Domorganist titig ist. Als Ritter Paul von Hof-
haimer stirbt er 1537 zu Salzburg.

Von Hofhaimers Orgelwerken ist leider nur wenig erhalten. Um so bedeutungs-
voller sind seine zwei Werke, neben »Salve Regina« ein » Recordare«, da sie die erste
Originalmusik fiir die Orgel darstellen.

Das »Salve regina¢ erlangte als marianische Antiphon neben »Alma redemptoris



mater«, »Ave regina coelorum¢ und »Regina coeli laetare«, die gréofte Beriihmtheit.
Seit dem 13. Jahrhundert ist ihr bevorzugter Platz am Schlull der Komplet.

Die eindrucksvolle Melodie des »Salve regina« gehort zum Schonsten und Edel-
sten, was uns das Mittelalter an Melodien iiberliefert hat. Paul Hofhaimers Werk be-
steht nun aus 5 Versetten fiir die Orgel: »Salve regina«, »Ad te clamamus¢, »Eya
ergon, »O clemens« und »O dulcis Maria«. An vierter Stelle enthilt diese einzige Quelle,
die H.].Moser in St. Gallen entdeckte, Kotters » Nobis post hoc« eingeschoben, was
schon durch den anders gearteten Stil des Orgelwerkes zu erkennen ist.

Die groBartig fliissige, aber auch rhythmisch abwechslungsreiche Komposition
des dreistimmigen Satzes, legt den Cantus firmus meist in den Tenor; zweimal er-
scheint er im Sopran, teilweise koloriert.

So stellt Hofhaimers »Salve regina« auch heute, nach 500 Jahren, ein immer noch
unmittelbar fesselndes Orgelwerk dar, dessen Versetten eine kontrapunktische Leb-
haftigkeit aufweisen, die sie weit iiber die Anfinge der Orgelkunst erheben.

Das »Recordares ist in Klebers Tabulatur um 1520 aufgezeichnet. »Recordare« ist der
Tropus im Offertorium der Marienmesse. Paul Hofhaimer hat iiber die Marianische
Choralmelodie ein Tricinium geschrieben. Die Gesamtanlage der » prima pars« dhnelt
einer dreiteiligen Liedform. In ruhigen Halben, zum Teil koloriert — nach der da-
maligen Organistenmanier — liegt die Melodie zunichst im Sopran. Im Mittelteil
aber, in den Werten verkiirzt, erscheint sie wechselweise im Tenor und Ball, um am
Schlusse wieder in ruhigen Halben im Sopran zu erklingen.

Um 1500 haben die Organisten als »secunda pars« die Prosa rab hac familia« — ein
Marianischer Lobgesang — angefiigt. Die »secunda pars« trigt auch die Merkmale
einer Dreiteiligkeit. Sie ertfinet als Duett und fiihrt iiber eine Reprie zu einer im
Tripeltakt stehenden Coda.

Beide Teile nun, »prima pars« und »secunda pars«, ergeben als Ganzes gesehen
wieder eine dreiteilige GroBform, wie sie in so iiberzengend gestraffter Art zu jener
Zeit nur Hofhaimer erreichte. Alois Forer

VDLP 309 Johann Josef Fux wurde 1660 in Hirtenfeld bei St.Marein in der Ost-
steiermark geboren.

Als einen der beriihmtesten und auch fruchtbarsten Meister des musikalischen
Barock, als Verfasser des grundlegenden kontrapunktischen Lehrbuches, des »Gra-
dus ad Parnassum« kannte ihn ganz Europa.

Unter drei Kaisern wirkte er vier Jahrzehnte am Wiener Hof und nahm dort auch
eine ganz hervorragende Stelle als Hofkapellmeister und Komponist ein.

Kurz nach dem Tode seines groflen kaiserlichen Gonners Karls V1., starb er mit
81 Jahren am 13. Februar 1741.

Wie ein gewaltiger Block liegt sein umfangreiches Schaffen als SchluBstein des
barocken und mittelalterlichen geistig-musikalischen Gebédudes vor uns. Auf allen
Gebieten der Tonkunst hat sich Fux als Meister erprobt und bewéhrt.

Ausgangspunkt seines Schaffens war die Kirchenmusik. Es gibt iiber 200 Werke
dieser Art, in denen er sich mit vollendeter Meisterschaft aller Abwandlungen des
Kontrapunktes, vornehmlich des Kanons und der Fuge bediente. Seine archaisch-
patriarchalische Einstellung als Bewahrer des »stile antico«, seine Bindung an Pale-
strina in diesen Werken, trugen unserem Meister den Beinamen des »dsterreichischen
Palestrina« ein.

Nicht minder angesehen und fruchtbar war Fux auf dem Gebiete der Oper und des
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Oratoriums. Héfisch prunkend ist diese Kunst, fillt sie doch in die Zeit der Hoch-
bliite des Wiener Barock, darum nicht minder volksnah und volksverbunden.

Unserer Zeit naturgemill am nichsten steht die Instrumentalmusik. Eine Glanz-
schopfung, zugleich als Hauptwerk dieser Gattung anzusehen ist der »Concentus
musico-instrumentalis¢, eine Sammlung von Orchesterpartiten, die 1701 in Niirn-
berg gedruckt wurden. Fux erwarb sich mit diesen Kompositionen einen ehren-
vollen Ruf.

Das imponierende, Kirche, Theater und Konzertsaal bereichernde Lebenswerk
Fux’ enthilt auch zahlreiche Werke fiir Tasteninstrumente. Zu den hervorragenden
Instrumentalkompositionen zihlen vor allem die »sieben Sonaten« und »vier Sui-
ten«, die erstmalig von Erich Schenk im 85. Band der »sDenkmiiler der Tonkunst in
Osterreich« herausgegeben wurden.

Die primiir fiir Orgel gedachten Werke — die Wiener Titigkeit unseres Meisters be-
ginnt ja mit dem Organistenamt am Schottenstift — zeigen in ihrer inneren Haltung
hohen Ernst, verlebendigen aber durch das Stréomen volkstiimlicher Krifte und das
Verschmelzen bodenstindiger Singweisen echt dsterreichisches Wesen.

Die dritte Suite ist handschriftlich in der Nationalbibliothek Wien erhalten.

Neben einer weitgehenden Auflockerung des hochbarocken Suitenplanes, wendet
I'ux noch eine innere Erweiterung des vierteiligen Planes an: Allemande, Courante,
Bourée, Menuet, Aria, Gigue. Gerade die Darstellung dieser Suite durch die Orgel

ist von besonderem Reiz und ermoglicht, die einzelnen Sédtze auch klanglich diffe-

renziert zum Ausdruck zu bringen. Alois Forer

Der Orgelwagen Paul Hofhaimers aus dem Triumphzug Kaiser Maximilians 1.,

nach einem Stich von Hans Burgkmair
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VDLP 310 W.A.Mozart (1756-1791) hat auller einigen Sonatensitzen fiir Orchester
und Orgel nur drei Stiicke fiir Orgel allein komponiert ; dennoch tat er den Ausspruch :
»Die Orgel ist doch in meinen Augen und Ohren der Kénig aller Instrumente !« Die
Orgelstiicke entstanden in seinem letzten Lebensjahr, zwar nicht fiir die spielbare Or-
gel, sondern wie es jeweils heil3t: »fiir ein Orgelwerk in eine Uhr« oder »fiir eineWalze
in eine kleine Orgel«. Trotzdem entsprechen aber die Kompositionen dem Geist der
grolien Orgel, und Mozart hat sicher auch hier die Klangvorstellungen, die er beim
Orgelspiel gewann, verwirklicht.

Diese drei Spitwerke Mozarts — » Adagio und Allegro«, KV. 504, »Fantasie f- Mollx,
KV. 608, und »Andante«, KV. 616 — sind stilistisch sehr aufschlufBreich und entwick-
lungsgeschichtlich betrachtet besonders wertvoll, da aus dieser fiir die Orgelmusik
sehr unfruchtbaren Zeit kein weiteres bedeutendes Werk vorhanden ist.

Alle drei »mechanischen Stiicke« waren fiir das dem Grafen Deym gehorende
»Millersche Kunstkabinett« in Wien bestimmt, das ein mechanisches Musikwerk, eine
sogenannte »I'létenuhre, enthielt. Eine Instrumentart, wie sie zur Zeit der Wiener
Klassik besonders beliebt war.

FANTASIE F-MOLL, KV. 608: Das Werk wurde am 3. Mirz 1791 in Wien ge-
schrieben und trigt den Titel »Ein Orgelstiick fiir eine Uhr «. Der Verbleib des Auto-
graphs ist unbekannt. Eine Abschrift die lange Zeit fiir das Autograph gehalten
wurde, existiert, war einst im Besitze Beethovens und gelangte auf Umwegen in den
Besitz der Preulischen Staatsbibliothek zu Berlin (rgor). Die Abschrift ist auf vier
Systemen notiert. An Hand dieser Partitur erschien um 1800 eine vierhiindige Klavier-
ausgabe. Eine Ubertragung auf drei Systeme fiir Orgel erfolgte erst in spiteren Jahren.

Das Werk, in dem das Formprinzip der Dreiteiligkeit vorherrscht, beginnt mit
einem gewaltigen Maestoso, an das sich ein Fugato reiht. Dieses bildet die Briicke
zum Einleitungs-Maestoso, das den ersten Teil des Werkes beschlieBt. Den zweiten
Teil bilden Variationen iiber ein Thema, das zum vorangegangenen Satz stark kon-
trastiert. Der SchluBteil, dhnlich gebaut wie der Vordersatz, wird ebenfalls durch
das wuchtige Maestoso eroffnet. Wieder folgt das Fugato, doch diesmal mit einem
sehr bewegten Kontrapunkt; dem nachfolgenden Anfangs-Maestoso schlieit sich
die Stretta an.

ADAGIO UND ALLEGRO, KV. 594: Das Werk ist dreiteilig, obwohl der Titel
»Adagio und Allegro « nur eine zweiteilige Form erwarten liBt. Die ausdrucksstarke
Trauermusik des ersten Adagio-Satzes in f-moll wird nach dem Mittelteil variiert
wiederholt, und ist von dhnlicher Erhabenheit wie der Anfang. So wird die durch
den strahlenden Allegro-Mittelsatz in F-Dur iibertonte Grundstimmung wieder her-
gestellt. Der Mittelteil ist in sich zweiteilig und wird jedesmal durch ein Fanfaren-
motiv eingeleitet. Sicherlich sollte sich dadurch das kriegerische Leben und Wirken
Feldmarschalls Laudon, fiir dessen Mausoleum das Werk geschrieben wurde, sym-
bolisiert werden.

ANDANTE, KV. 616: Komponiert wurde dieses Werk am 4. Mai 1791 in Wien
»fiir eine Walze in eine kleine Orgel«. Das Stiick trug urspriinglich die Bezeichnung
»Larghetto « und wurde von Mozart erst spiter zu »Andante « korrigiert. Als »Rondo
fiir Klavier « wurde es in der Erstausgabe ediert.

Da die Entstehung des Werkes mit der Komposition der »Zauberfléte « zusammen-
fillt, ist es nicht verwunderlich, daB sich markante Anklinge an die Papageno-Partie
finden. Hiezu sei noch erwiihnt, daB die letzte Schaffensperiode des Meisters, in die
auch dieses Werk fillt, weitgehend barock beeinfluf3t ist. Alois Forer
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VDLP 311 Franz Schmidt (1874-1939) war seinen Anlagen nach absoluter
Musiker. Die Krifte seines Musikantentums haben ihn immer wieder zur objektiven
Kunst, zur objektivsten, der Orgelkunst hingezogen.

DerWerkzahl nach nehmen die Kompositionen fiir Orgel in Franz Schmidts Schaf-
fen auch den breitesten Raum ein. Vierzehn Opera fiir die Orgel sind verzeichnet, von
denen die Hilfte bereits im Druck erschienen ist.

Die Toccata in C-Dur ist eines der bedeutendsten, aber auch schwierigsten Orgel-
werke I'ranz Schmidts. Formal betrachtet ist das Stiick eine Sonate mit Exposition
— Haupt- und Seitenthema —, Durchfiihrung, Reprise und einer groBangelegten Coda.
Inhaltlich iiberragt die Toccata alle Kompositionen dieser Art, wie sie seit . S. Bach
geschrieben wurden. DasWerk ist hervorragend dazu geeignet, die Offentlichkeit mit
dem feurigen Zauber von Schmidts slawisch geténten Melodien, mit dem spezifischen
Charakter seiner Harmonien und kontrapunktischen Gefiige vertraut zu machen.

DIE VIER CHORALSPIELE bilden ein in sich geschlossenes Ganzes, trotzdem
bleibt die Selbstindigkeit und Unabhiingigkeit der einzelnen Stiicke gewahrt.

a) »O Ewigkeit, du Donnerwort¢, im langsamen ZeitmaB, ist fiinfstimmig, der
Cantus firmus liegt im Sopran und wird als Kanon in der Sekunde durchgefiihrt.

b) »Was mein Gott willg, im schnellen Zeitmal, ist vierstimmig, der Cantus firmus
liegt, alternierend mit dem Sopran, im Ball, wihrend die iibrigen Stimmen imita-
torisch gearbeitetes Figurenwerk spielen.

¢) »O wie selig seid ihr doch, ihr Frommen ¢, wieder im langsamen Zeitmal}, die
Melodie des dritten Choralvorspiels liegt als Cantus firmus im Sopran und ist stark
koloriert.

d) »Nun danket alle Gott«, im schnellen Zeitmal, der Cantus firmus des letzten
Choralvorspiels erklingt in den drei Oberstimmen in Oktaven.

An neunter Stelle in der zeitlichen Reihenfolge ihrer Entstehung finden sich unter
Franz Schmidts Orgelwerken »Vier kleine Priludien und Fugen«, deren Original-
handschrift das Datum 27. August 1928 trigt und deren erstmalige Herausgabe vom
Osterreichischen Bundesverlag unternommen wurde. Trotz ihrer relativen Kiirze sind
gerade die »Vier kleinen Priludien und Fugen« dazu berufen, der musikalischen
Welt das Typische und Charakteristische von Schmidts Wesen zu enthiillen und
einzuprigen.

PRALUDIUM UND FUGE IN D-DUR, das vierte Stiick des zyklischen Werkes
nimmt im Schaffen Franz Schmidts eine besondere Stelle ein. Wurde doch gerade
dieses Priludium mit seiner Zigeuneragogik und seinen vollgriffigen Akkorden dazu
ausersehen, als »Halleluja « den Riesenbau des Oratoriums »Das Buch mit sieben
Siegeln « zu kronen. Mit Bezug auf die Verwendung des Werkes in dem »Oratorium
des 20. Jahrhunderts « fiihrt das Praludium in Organistenkreisen den Namen »Halle-
luja-Prialudium ¢. Die sich daran anschlieBende Fuge ist von plastischer Dreiteilig-
keit, verwendet im Mittelteil einen konstant festgehaltenen neuen Gegensatz und
kulminiert in einer Engfiithrung, die durch ihre homophone Haltung eine prachtvolle,
choralartige Wirkung erzielt. Alois Forer

Die Innsbrucker Stadtsaal-Orgel ist eine mechanische Schleifladenorgel mit 46
klingenden Stimmen.
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