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Liebe St. Galler Orgelfreunde

Die Orgeltage zu St. Mangen vom 30. September bis 2. Oktober 1988 waren
eindrücklich. Ihre Reichhaltigkeit ersehen Sie schon umfangmässig auf
den ersten Blick - dieses Bulletin berichtet ja darüber. Meine möglichst
getreuliche Niederschrift nach Gehör haftet allerdings nicht bis ins
letzte Detail, und für allfällige Fehler möchte ich mich bei den Autoren
entschuldigen. Die Ausführungen sind als Manuskript zum privaten Gebrauch
zu verstehen. Aus Gründen der Vereinfachung und besseren Lesbarkeit konnte
nicht konsequent bezeichnet werden, von welchem Autor die jeweilige Aeusserung
stammt - ich nahm in der Regel Uebereinstimmung der beiden Referenten
an.

Viele Gedanken in diesem Bulletin mögen für Nicht-Organisten etwas schwierig
sein. Interessant sind sicher Harald Vogels Ausführungen über die Entwicklung
der norddeutschen Orgel. Es lohnt sich vielleicht auch, nur einzelne
Abschnitte zu lesen. Sie werden innerhalb der besprochenen Orgelwerke
wiederholt auch Abstecher auf verschiedene Probleme der norddeutschen
Orgel entdecken, die nach Möglichkeit durch entsprechende Zwischentitel
gekennzeichnet wurden. Aus Platzmangel konnte ich leider keine Abbildungen
publizieren, was zumindest für den ersten Vortrag wünschbar gewesen wäre.
Ich möchte auf entsprechende Bildbände verweisen (z.B. SONNAILLON. Die
Orgel. München 1985). Gerne hoffe ich, dass viele von Ihnen dieses Bulletin
mit Gewinn lesen werden. Eine Inhaltsübersicht finden Sie auf der folgenden
Seite.

Nächster Anlass (bitte vormerken)
Dienstag 14. März 1989 2000 Uhr: Jahresversammlung OFSG

Mit vielen guten Wünschen für das kommende Jahr grüsse ich Sie herzlich

Franz Lüthi
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Harald Vogel:
Uebersicht über die

norddeutsche Orgelkunst bis zum 18. Jahrhundert
(Zusammenfassung des Vortrages vom 30.9.88)

Dieser Vortrag soll anhand von Diapositiven Typisches an
norddeutschen Orgeln von aussen und von innen darstellen
und damit die komplexe Entwicklung dieses Orgelstils vor
Augen führen. Wenn sich etwas entwickelt, so steht üblicherweise
am Anfang eine relativ einheitliche Quelle, die
dann im Lauf der Zeit in vielen Verzweigungen zu einer stilistischen
Komplexität führt. Die norddeutsche Orgel der
Barockzeit hat sich gerade umgekehrt entwickelt: Aus dem
recht komplexen Stadium der Frühzeit des 15. und 16. Jahrhunderts
kristallisiert die Entwicklung gewissermassen in
einem vereinheitlichten Endstadium im Werk von Arp Schnitger
und seinen unmittelbaren Nachfolgern. An diesem vollendeten
Stadium hat sich ja auch die neue Orgel zu St. Mangen
orientiert.
Das älteste spielbare Instrument Norddeutschlands finden wir
in der kleinen Dorfkirche zu Rysum bei Enden in Ostfriesland,
im Küsten-Grenzgebiet zur niederländischen Provinz Groningen.

Rysum: erbaut um 1457, zuletzt restauriert 1960 von Ahrend & Brunzema (Leer). Werk (CDEFGA-g2a2),
7 Register, kein Pedal. Modifizierte mitteltönige Stimmung .

Aussen beidseits 2 Flügeltüren. Beide Aussentürme mit je 7, die beiden Mitteltürme mit je 14 Pfeifen. Mittelfeld
oben mit Pfeifenattrappen aus dem 17. Jahrhundert.
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Diese spätgotische Orgel stammt aus dem Jahre 1457, wurde also
noch vor der Entdeckung Amerikas erbaut und spielt heute noch!
Sie ist ein Beispiel dafür, dass auch in einem gewöhnlichen
Dorf. zur Zeit der Gotik hochstehende Orgelkunst gepflegt wurde.
Die Anlage ist relativ einfach (Siehe Seite 71). Der Prospekt
ist symmetrisch angeordnet, die kleinsten Pfeifen in der Mitte,
die grössten aussen. Der gotische Vorbau trägt die Jahreszahl
1513. In diesem Jahr wurde die Orgel umgebaut, wobei sie im
wesentlichen die heutige Gestalt erhielt. Die oberen Pfeifen
in der Prospektmitte sind Attrappen und erst im 17. Jahrhundert
dazu gebaut worden. Die originalen Pfeifen, charakterisiert
durch gotische Spitzlabien, stammen aus dem Erbauungsjahr 1457.
Auch das wunderbare Schnitzwerk ist original. Ursprünglich war
die Orgel ein sogenanntes Diskant-Blockwerk mit 31 Tönen, so wie
es damals auch Conrad Paumann in der Sebalduskirche in Nürnberg
zur Verfügung hatte. Für die gotische Blockwerkorgel war typisch,
dass die tiefsten Pfeifen verhältnismässig dünn waren. Das sieht
man auch an den beiden inneren Pfeifenfeldern, die noch zum ursprünglichen
Diskant-Blockwerk gehören. Dagegen sind die grossen
Pfeifen an der Seite auffallend dicker als die andern und geben
daher auch einen viel dunkleren Ton. Diese Pfeifen wurden dem
Blockwerk als eigene Pedaltöne, sogenannte Bordunes, angebaut.
Beim Blockwerk kannte man nur zwei Klänge, nämlich die sichtbaren
Prospektpfeifen, den sogenannten Prästant, mit einer sehr
vokalen Klanggebung und als zweites Register die übrigen Pfeifen
im Innern der Orgel, die also nicht separat für sich registriert
werden konnten. Die Registerzüge, je 3 rechts und links der Klaviatur,
stammen aus späterer Zeit. Diese Orgel wurde in einer
vortrefflichen Restaurierung vor etwa 30 Jahren auf den Zustand
des frühen 16. Jahrhunderts gebracht.

Ein weiteres bedeutendes gotisches Instrument befindet sich in
der Jakobikirche zu Lübeck. Das ursprüngliche gotische Werk
stammt aus dem 15. Jahrhundert (um 1470), wobei kurz nach 1500
zwei seitliche Türme dazu gefügt wurden (siehe Seite 73). Die
ursprüngliche Orgel war wesentlich flacher, da sie aus einer
Schwalbennest-Konstruktion entstand. Die Kernsubstanz ergibt
eine Analogie zu Rysum mit beidseits 7 und im Mittelfeld 28
(= 14 + 14) Pfeifen ohne Unterteilung. Das Schema 7+14+14+7
könnte als "hanseatischer Standard" bezeichnet werden. Dieses
Instrument besitzt noch originale Prospektpfeifen aus dem 15.
Jahrhundert. Mit der Erweiterung des Tastenumfangs nach 1500
wurden neue Pfeifen und schliesslich auch weitere Teilwerke
dazu gebaut.



73

Bulletin OFSG 6, Nr. 4, 1988

Lübeck, Jakobikirche. Vom 5-teiligen Prospekt entsprechen die
3 mittleren Türme der ursprünglichen Anlage ( 7 - 14+14 - 7
Pfeifen). Die beiden Aussentürme stammen aus ca. 1504.

Das gotische Blockwerk von 1467 baute Friedrich Stellwagen
1636/37 zum Hauptwerk mit Schleif-Windladen um und fügte
Rückpositiv, Brustwerk und ein schwach besetztes Pedal hinzu.
Die Windladen und fast alle Pfeifen der Manualwerke sind noch
original vorhanden. Das Pedal wurde seit 1935 weiter ausgebaut.
Seit der letzten Restaurierung 1977/78 hat die Orgel 31 Register
auf 3 Manualen und Pedal und steht wieder im alten Chorton
(Ganzton höher als heutiger Kammerton). Die Einstimmung
Manuale mit kurzer Oktave: C, D, E, F, G, A bis c''', während das
Pedal alle Töne enthält von C bis d'.

Eine weitere spätgotische Orgel steht in Osthuizen bei Haarlem,
nördlich von Amsterdam. Auch hier ist diese
gotische Anlage sichtbar: Basspfeifen (Bordunes), Tenorpfeifen
und Diskantlage. Beeindruckend sind die sorgfältig gearbeiteten
ziselierten Pfeifen, deren Ornamentik im umgebenden Holz wiederkehrt.
Diese Einheit der Behandlung des Holzes und des Metalls
verrät den hochstehenden Stil, der in dieser Perfektion später
eigentlich nie wieder geboten wurde. Vielleicht war die
Zeit der Spätgotik um 1500 wirklich der qualitative Höhepunkt
im Orgelbau. Zu ebendieser Zeit wurde ja auch der grösste jemals
existierende Orgelprospekt in der Marienkirche Lübeck
gebaut. Dieser Prospekt füllte die gesamte Westwand aus bei
einer Kirche mit einer Innenhöhe von immerhin 43 Metern, die
leider 1942 zerstört wurde.

Mit dem Beginn der Renaissance tritt im Orgelbau eine experimentelle
Phase auf, die zu recht komplexen Schöpfungen führt
wie etwa die Orgel in der Johanniskirche zu Lüneburg. Dieses
Instrument aus dem Jahre 1555 wurde von Hendrik Niehoff und
Jasper Johannsen aus Hertogenbosch (Niederlande) erbaut. Beim
ursprünglichen Gehäuse mit Rückpositiv fehlten die später dazu
gesetzten fetten Basstürme. Die 8 grössten Pfeifen des Werkes
entsprechen dem Tastenumfang der tiefen Oktave und enthalten
die Töne der Kontraoktave, vergleichbar mit den "Bordunes",
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wie sie bereits beschrieben wurden. Die mittlere Klaviatur
dieser Orgel enthielt eine ganze Oktave mehr Töne, und an
dieser Extraoktave war das Pedal an einem Umfang von zwei
Oktaven angehängt. Hinter den grossen Pfeifen befand sich
dann die Lade für die eigentlichen Pedalregister, die Trompete
8' und das Nachthorn 2', die reine Soloregister waren.
So beschreibt es auch Michael Praetorius in seiner "Organographia"
von 1619. Im Gegensatz zum beschriebenen "Bassmanual"
und zum Pedal ist das Hauptwerk noch ähnlich angelegt wie das
gotische Blockwerk, wobei aber unmittelbar hinter dem Prästanten
eine zusätzliche, separat zu registrierende Pfeifenreihe
von einer Oktave höher (entsprechend 4') angelegt war, und
erst dann ein kleines aufgeteiltes Blockwerk mit allen höher
liegenden Registern (unter anderem Scharff) folgte. Das ist
ein Uebergang vom gotischen Blockwerk zum später einzeln registrierbaren
Werk, wie es im 17. Jahrhundert die Regel wird.
Auf einer zweiten Etage, der Oberwerkslade, findet sich wiederum
ein Prinzipal 8', wie auch im Rückpositiv, das dort allerdings
in der Tiefe nicht ganz bis zum C reicht. Michael
Praetorius schreibt, dass alle drei Werke dieser Orgel die
gleichen Prinzipale haben, "alle auf 4 Fuss". Dies ist aber
ein Druckfehler; es sollte heissen "alle auf 8 Fuss". Dabei
ist der 16' hier durch die acht tiefsten Töne der untersten
Oktave in der mittleren Klaviatur vertreten. Dieses Konzept
finden wir noch an der italienischen Orgel: Hier wird der
"Principale" im Prospekt als 8'-Register in Normallage einfach
mittels grosser Pfeifen nach unten erweitert, eine ganze
Oktave oder gelegentlich auch mehr bis zur Kontraoktave. In
der Schweiz hatte die grosse Orgel der Klosterkirche Muri eine
solche grosse Kontraoktave. Eine ähnliche Orgel hatte J.P.
Sweelinck in der Oude Kerk in Amsterdam zur Verfügung. Die
Orgel in der Johanniskirche in Lüneburg stellt den Höhepunkt
des niederländischen Reniassance-Stils dar, ein beeindruckendes
Werk in dieser grossen fünfschiffigen gotischen Kirche
hanseatischen Zuschnittes. Zur Zeit, als Georg Böhm dort Organist
war (1698-1733), wurden die heute beidseits sichtbaren
grossen Pedaltürme dazu gebaut. Im Gegensatz zum gotischen
Blockwerk (vgl. Rysum S. 72) sind nun die tieferen Pfeifen auch
dicker geworden. Neben den eleganten Renaissance-Schnitzereien
finden wir bereits pompöse Barockschnitzereien aus dem Jahr 1710:
Ein Hinweis, dass sich Klangideal und Aesthetik zu wandeln
beginnen.

Eine weitere Renaissance-Orgel mit Rückpositiv steht in
Bremen in der Ansgarkirche. Die später dazu gebauten barocken
Pedaltürme wollen nicht recht zum Konzept passen. An ihnen
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sieht man auch den qualitativen Abfall im Vergleich zum ursprünglichen
Renaissance-Kern. Diese Orgel wurde von Martin De Maade (Schreibweise?)
gebaut. Vater und Sohn Andreas und Martin De Maade verkörpern einen
Höhepunkt des niederländischen Orgelbaus in der Spätrenaissance. Sie haben
später in Groningen und Norddeutschland gearbeitet und unter anderem die
Orgel in der Ludgerikirche in Norden erbaut.

Eine Spätrenaissanceorgel, die bereits auf den klassischen norddeutschen Aufbau
der Schnitger-Schule hinweist, befindet sich in der Martinikirche zu Bremen.
Der Prospekt stammt etwa aus dem Jahre 1610. Aspektmässig kann man
Hauptwerk, Rückpositiv und die Pedaltürme unterscheiden. Dieses Instrument
ist eines der ganz frühen Beispiele des "Hamburger Prospekts", der vor allem
von der Orgelbauerfamilie Scherer entwickelt wurde. Auch hier war aber die
ursprüngliche Anlage ohne Pedal wie in Lüneburg. Hauptwerk wie Rückpositiv
trugen Flügeltüren. Spuren davon (Haken) sind heute noch am Rückpositiv zu
sehen. Die grössten Pfeifen sind in der Mitte, die Tenorpfeifen seitlich in
Spitztürmen, dazwischen der Diskant. Während bei der gotischen Anlage mit
Betonung der Zahlensymbolik die grössten Pfeifen meist aussen waren, wird hier
die chorische Anlage bevorzugt. Das heisst, Pfeifen für Bass, Tenor und Diskant
sind gebündelt angeordnet. Wesentlich ist nun, dass diese äussere Anordnung
des Prospektes sich auch im Inneren wiederholt. Das war in der Gotik und in der
Renaissance noch nicht so. Diese vollkommene Einheit der äusseren
Erscheinung mit der inneren Anordnung der Pfeifen wird dann bei Schnitger zur
Vollendung geführt. Das Rückpositiv ist dagegen noch ganz im niederländischen
Stil und entspricht noch nicht dieser Uebereinstimmung mit der inneren
Anordnung. Es trägt einen halbkreisförmigen Grundriss, wo die Pfeifen in
phantasievoller Weise angeordnet sind und zusammen mit den ursprünglich
seitlich stehenden Flügeltüren eine ideale Klangabstrahlung in den Raum
abgaben. Diese Klangabstrahlung war besonders bei den typisch norddeutschen
Hallenkirchen ideal, wo die verschiedenen Haupt- und Seitenschiffe die gleiche
Höhe haben. Den halbkreisförmigen Grundriss im Rückpositiv finden wir auch
in der bereits erwähnten Johanniskirche in Lüneburg (S. 73). Dort wurde später
der Halbkreis abgeflacht, weil zur Zeit Georg Böhms der Tastenumfang erweitert
wurde und damit der Prospekt verbreitert werden musste.

Wir haben gesehen, dass die norddeutsche Barockorgel charakterisiert ist durch
eine kontinuierliche Entwicklung von der Gotik bis ins 18. Jahrhundert hinein.
Die Martiniorgel in Groningen zeigt als typisches Beispiel diesen interessanten
gewachsenen Zustand. Das Hauptgehäuse, basierend auf 16', stammt in seinem
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Grundgerüst noch aus dem 15. Jahrhundert vom gleichen Orgelbauer, der Rysum
erbaut hat. 1542 wurde dann eine Renaissance- Ornamentik davorgesetzt. Arp
Schnitger baute die grossen 32'-Pedaltürme ab F (also eigentlich 24') dazu. Von seinem
Sohn Franz Caspar stammt das Rückpositiv im Stil des 18. Jahrhunderts. Hier findet
sich der klassische norddeutsche Werkaufbau: Organum (Hauptgehäuse) , Rückpositiv
und Pedaltürme. Jedes dieser Teilwerke trägt nun verschiedene Stilmerkmale. Die
norddeutsche Orgel ist also nicht der Entwurf eines einzigen Kopfes, sondern ein
gewachsenes Konzept, dessen Tradition bis in die Gotik zurückreicht. Darum finden
wir in sehr vielen norddeutschen Barockorgeln gotische Prospekte, Prospektteile oder
Pfeifen. Die Orgelästhetik kannte also keine Verdrängung. Bestehende Instrumente
wurden bei Beginn einer neuen Epoche nicht einfach ersetzt, sondern durch neue
"Chöre" ergänzt im Sinne einer additiven Aesthetik, die dem damaligen mehrchörigen
Prinzip in der Musik entspricht. Diese Mehrchörigkeit ist ein ganz wesentliches
Stilmerkmal, das auch in der Martiniorgel deutlich wird: Das Rückpositiv ist eine
selbständige Orgel in sich mit 15 Registern (inkl. einem 16'-Register). Die gleiche
Selbständigkeit finden wir auch beim Hauptwerk oder beim Oberwerk in den oberen
Etagen. Anders verhält es sich mit den Orgeln aus der Schule von Gottfried Fritzsche,
der im Dreissigjährigen Krieg von Dresden über Wolfenbüttel und Braunschweig nach
Hamburg kam und in der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts einen bedeutenden
Einfluss ausübte. Hamburg war damals vom Krieg weitgehend verschont geblieben.
Die Hamburger waren immer so geschickt und hatten auch das entsprechende Geld,
sich entweder auf die richtige Seite mit der stärkeren Armee zu schlagen oder den
Aggressor einfach auszuzahlen, um die Stadt zu verschonen. So konnte sich Hamburg
im 17. Jahrhundert zur grössten Stadt Nordeuropas mit dem wichtigsten Handelsplatz
entwickeln. Es war damit auch Zentrum einer blühenden Musik- und Orgelkultur. Die
grösste Orgel um die Mitte des 17. Jahrhunderts war die Orgel der Katharinenkirche zu
Hamburg, an der Heinrich Scheidemann wirkte. Nachdem Fritzsche bereits in
Wolfenbüttel die grosse Orgel für Michael Praetorius gebaut hatte, erhielt er auch den
Auftrag, die Orgel in der Katharinenkirche zu einem grossen Instrument mit 4
Manualen und 32'-Pedal umzubauen. Eine der Neuerungen, die Fritzsche brachte, war
das italienische Konzept, wo die grössten Pfeifen in der Mitte des Prospektes stehen.
Der Diskant ist aussen, der Tenor dazwischen. Ein typisches Beispiel dieser Art findet
sich in der Dresdener Hofkapelle, wo Heinrich Schütz wirkte. Fritzsche hatte diese
Orgel nach Plänen von Hans Leo Hassler umgebaut - damit ist wieder die Verbindung
zum Süden gegeben.
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Die Orgel in Langwarden (Abbildung unten) im Butjadinger Land aus dem
Jahre 1650 ist eine Dorforgel allerhöchster Qualität, die beweist, dass eine
hochstehende Orgelkultur in der damaligen Zeit auch in den abgelegenen
Dörfern möglich war. Organist war hier ein Schüler von Heinrich
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Scheidemann. Bei dieser Springladenorgel stehen die grossen
Pfeifen in der Mitte, die kleinern aussen, der Diskant dazwischen.
Das Brustpositiv ist als eine Art Echo hinter einer
dunklen Füllung untergebracht, die sich vor dem Organisten
befindet. Diese Füllung kann zum Oeffnen halb herunter
geklappt werden. Auch hier wurden die Pedaltürme später dazugebaut.
Das Pedal wurd ja nach 1640 zur Bassunterstützung
des Gemeindegesangsgebraucht, weil - im Gegensatz zur Zeit
unmittelbar nach der Reformation - in Norddeutschland die
Begleitung des Gemeindegesangs durch die Orgel üblich wurde.
Dieser Brauch wurde um 1640 fast gleichzeitig in den
Niederlanden, in Norddeutschland und für kurze Zeit auch
in England eingeführt. Mit der politisch-religiösen Krise
und dem Triumph des starren Puritanismus um die Mitte des
17. Jahrhunderts wurde diese Funktion der Orgel in England
wieder abgeschafft - Teilphänomen eines Schlags gegen die
Musikkultur, von dem sich England auch später nie mehr recht erholte.

In Langwarden ist die Orgel Ausdruck der Kultur einer wohlhabenden
bäuerlichen Schicht, die auch die Finanzen aufgebracht
hat für ein solches Werk. Aehnlich war es in Lüdingworth,
wo Schnitger in den frühen 1680er Jahren eine Orgel
vollendet hatte. Es ist rührend zu lesen, wie dort mit grossem
Stolz vermerkt wird, wie die Bauherrschaft, eine grossbäuerliche
Schicht der damaligen Zeit, den Verpflichtungen
nachgekommen sei. Der geforderte Betrag sei auf einem Brette
dem Meister dargeboten worden, obwohl es ein schlimmes Jahr
gewesen sei: Die Gegend wurde von Mäusen heimgesucht, sodass
das Korn nicht wuchs, und dreimal war die Schleuse wegen eines
Sturmes gebrochen, sodass das Land vom Wasser überschwemmt wurde.

In Basedow sind es nicht die Bauern, sondern das ostelbische
Feudalsystem, das den Orgelbau veranlasste. Der Graf dieses
grossen Renaissance-Schlosses, das heute noch existiert,
liess diese prächtige Orgel erbauen, die eine gewisse Verbindung
zeigt zwischen dem niederländischen und dem norddeutschen
Typ: Hauptwerk und Rückpositiv mit Flügeltüren, Pedaltürme.
Das Werk steht auf einer prächtigen Renaissance-Empore, an
die sich das Orgelgehäuse im Stil anpasst. Die Prospektpfeifen
sind original. Die Stimmung ist mitteltönig. Das Werk
wurde vor kurzem dank dem Einsatz eines regen Pastors hervorragend
restauriert. Das Instrument steht obendrein in einer
wunderschönen Gegend, der sogenannten Mecklenburgischen
Schweiz, in der Seen und hügeliges Gelände vorherrschen -
ein grosses Erlebnis, auf dieser Orgel zu spielen.
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Das Konzept der norddeutschen Orgel war ursprünglich für die
grossen hanseatischen Kirchen entwickelt worden. Die Grösse
dieser Orgel ergab sich wohl aus dem Einfluss der venezianischen
Mehrchörigkeit, die dann um 1600 auch in Hamburg sehr
entwickelt und gepflegt wurde. Dieses Konzept wurde, wie
wir gesehen haben, selbst für kleine Dorfkirchen adaptiert
und - was erstaunt - auch für säkulare Festräume. Ein einziges
noch erhaltenes Beispiel dieser Art finden wir in der Orgel
im Festsaal des Herrenhauses zu Dant (Schreibweise?) in der Nähe
von Kiel (Ostholstein). Diese mehrchörige Orgel, also ein recht
grosses Instrument mit Hauptwerk, Rückpositiv und Pedal, wurde
1698 erbaut. Die Prospektpfeifen sind noch original. Die aus der Zeit
Buxtehudes stammende Orgel ist sehr gut restauriert und rekonstruiert.

Eine klassische norddeutsche Orgel befindet sich in
Stade St. Cosmae (Abb. Seite 108). Die 1668-1673 erbaute
Orgel ist weitgehend erhalten und gut restauriert, bekannt auch
von vielen Aufnahmen. Auch hier wieder der klassische Aufbau:
Hauptwerk, halb so grosses Rückpositiv, Pedaltürme und - hinter
geschlossenenTüren - das Brustpositiv.Die klassische Form dieser
Orgel ist nun sozusagen der Brennpunkt, in welchem die Entwicklung
von 200 vorausgegangenen Jahren zusammengefasst wird
in einer einzigartigen Logik des inneren und äusseren Aufbaus.
Auch hier sieht man beim Blick in das Innere der Orgel, wie
dieses mit dem Aeusseren übereinstimmt: Die Pfeifen auf der Windlade
sind so angeordnet, wie sie auch der Prospekt zeigt. Nur
beim prospektlosen Brustpositiv sind die Pfeifen chromatisch angeordnet.
Ausser den Prospektpfeifen, die 1917 beschlagnahmt wurden,
sind alle Pfeifen original. Die Anordnung der Pfeifen zeigt
die chorische Tradition: Bass, Tenor, Diskant.

Die Orgel in Steinkirchen im Alten Land zwischen Stade und Hamburg
ist vor allem deswegen berühmt, weil sie bereits in den
späten 1940er Jahren von Rudolf von Beckerath mustergültig restauriert
wurde. Diese Orgel eignet sich besonders, den inneren
und äusseren Zusammenhang der norddeutschen Barockorgel zu studieren.
Die innere Flexibilität und Ausdruckskraft der Barockzeit
kommt in der norddeutschen Orgel vor allem in der Variabilität
und Flexibilität der Klänge zum Ausdruck, während die äussere
und innere technologische Anlage von einer ausgesprochenen
Einheitlichkeit und Logik geprägt ist. In Weingarten ist es beinahe
umgekehrt: Anpqssung und Flexibilität ergeben sich von der
architektonischen Notwendigkeit her in der äusseren und inneren
Gestaltung. Die klangliche Gestaltung dagegen zeigt eine grosse
Einheitlichkeit der Mensuration.
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Die berühmte Schnitger-Orgel in Cappel bei Bremerhaven ist
durch die Aufnahmen von Helmut Walcha in den 1950er Jahren
bekannt geworden (Abb. SONNAILLON S. 80). Sie entspricht
in ihrem Aufbau ungefähr der St. Mangen-Orgel: Hauptwerk,
Rückpositiv und (dahinter) Pedal. Das Rückpositiv wiederholt
die Hauptwerksanlage in halber Grösse. Das Werk ist
ausgesprochen gut erhalten. Abgesehen von zwei neuen Registern
und einem Grossteil der 1917 geraubten Prospektpfeifen sind alle
Register original. Ursprünglich stand die Orgel in einer
grossen gotischen Klosterkirche in Hamburg und kam dann vor dem
Abbruch dieser Kirche 1816 nach Cappel. 1920 wurde sie entdeckt
und seither sorgfältig gepflegt. Die ausladende hanseatische
Ornamentik barocker Art scheint nicht recht zu passen zum strengen
inneren Aufbau: Man empfindet eine gewisse Diskrepanz zwischen
der pompösen Ornamentik, wie sie auch in Lüneburg (S. 74)
an den Pedaltürmen gezeigt wurde, und der sehr rationalen, akustisch
optimalen Anlage der Pfeifen.

Abschliessend betrachten wir die Orgel in der Bavokerk zu Haarlem
(Abb. S. 108), wo wiederum viele Einflüsse zusammenkommen.
Im Rückpositiv sehen wir das niederländische Element mit dem
halbkreisförmigen Grundriss und der optimalen Klangabstrahlung
der Pfeifen (vgl. auch Lüneburg und Bremen-Martini S. 75). Der
norddeutsche Einfluss wird sichtbar in den Pedaltürmen. Das Werk
wurde vom norddeutschen Orgelbauer Christian Müller in den Jahren
1735 bis 1738 erbaut und hat soeben das 250-Jahr-Jubiläum gefeiert.
Müller basierte im Wesentlichen noch auf der Schnitger-Schule
mit dem typisch norddeutschen Werkaufbau, allerdings einem etwas
aufgelockerten barocken Konzept: Man erkennt im Gegensatz zur
strengen Linie Schnitgers eine für den Barockstil typische Expressivität
in den Details und im Gesamtaufbau - eine Aesthetik
also, die das Gerüst aufzulösen beginnt. Das Hauptwerk basiert
auf 16', das Oberwerk auf 8'.

Haarlem ist vielleicht das letzte Beispiel eines neuartigen, eigenständigen
synthetischen Orgelstiles, wo viele Einflüsse zusammenkommen.
Auch hier sollte die Orgel repräsentieren. In
Konkurrenz zu Amsterdam, Zwolle oder Alkmaar bestand auch vom
Auftraggeber, dem Magistrat der Stadt, die Absicht, die grossartigste
Orgel, die überhaupt existierte, zu bauen. Mit dieser
Orgel wurde ein gewisser Abschluss erreicht. Seit dieser Zeit erlebte
man im Orgelbau nicht mehr diese starken Eigenimpulse, wie
sie nun für die Zeit vom 15. Jahrhundert bis 1738 dargelegt wurden.
Die Orgel hat seither weniger ein repräsentatives als mehr
ein funktionales musikalisches Dasein behauptet und sich nach
den musikalischen Tendenzen der Zeit gerichtet.
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Die beinahe wuchernde Entwicklung barocker Expressivität in
Haarlem steht im deutlichen Gegensatz zur Stader St. Cosmae-
Orgel mit ihrer ausgesprochenen Konzentration. Dieses konsequente
ästhetische Konzept fasziniert uns Heutige des 20. Jahrhunderts
in besonderer Weise. Die logisch geschaffenen Prospekte
eines Arp Schnitger wirken in unserem Jahrundert auch weniger
historisch als andere alte Orgelprospekte. Das mag auch ein Grund
sein, warum man neu erbaute Orgeln nach Schnitgerschem Vorbild
kaum als Anachronismus empfindet. In St. Mangen ist man nun zu
einem Instrument gekommen, das eine Nachschöpfung, nicht eine
Routine, des Stiles im späten 17. Jahrhundert ist und eine enge
Verbindung hat zur grossen Orgelliteratur, die wir heute wieder
entdeckt haben.

Wir erleben heute eine ermutigende Renaissance: Die grössere
Wahl in den stilistischen Grundlagen macht es möglich, so etwas
zu bauen wie die St. Mangen-Orgel. Eine solche Freiheit,
aus der Vergangenheit zu schöpfen, hat bisher nicht bestanden:
Man fühlte sich immer dem herrschenden Idiom der Zeit verpflichtet,
wie das auch im alten norddeutschen Orgelbau üblich war.
Fast 250 Jahre später dürfen wir aber in geistiger Freiheit
unabhängig von diesen Idiomen - die es allerdings auch nicht
mehr gibt - Gebrauch machen von dem, was so viele hervorragende
Orgelbauer und Musiker vor uns entwickelt haben. Wir sehen die
neugeschaffene St. Mangen-Orgel durchaus auf dieser Linie, wo
etwas aufgegriffen wird, was beinahe schon verloren war. Dies
ist eine echte Renaissance, nicht im Sinne eines Wiederaufgreifens,
sondern im Sinne einer Weiterentwicklung, die uns zu einer
qualitativ höheren Stufe führen kann.
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Harald Vogel / Jean-Claude Zehnder:
Heinrich Scheidemann: Magnificat im VIII. Ton (4 Verse)

(Vortrag vom 30.9.88)

Die Magnificat-Bearbeitungen Scheidemanns sind relativ spät
bekannt geworden und zusammen mit andern bedeutenden Werken
dieses Komponisten in der sogenannten Clausthal-Zellerfelder
Orgeltabulatur überliefert worden. Gustav Fock hat diese Orgeltabulaturen
aufgefunden und auf dieser Grundlage auch
Scheidemanns Orgelwerke neu herausgegeben. Zellerfeld ist ein
Bergmannsort in der Mitte des Harzes, wo Arp Schnitger auch
eine Orgel gebaut hat. Zusammen mit .den Bergwerksaktivitäten
hat es dort auch einen kulturell sehr interessierten Superintendenten
gegeben, bei dem Telemann eine Zeitlang gewohnt hat.
Diese Ortschaft hatte also für das kulturelle Leben Norddeutschlands
eine gewisse Bedeutung. Die Zellerfelder Orgeltabulatur
hat auch ein neues Licht auf die Bedeutung Scheidemanns geworfen.
Leider konnte Willi Apel in seiner "Geschichte der Orgel- und Klaviermusik
bis 1700" (1967) diese Bedeutung und damit die Werke Scheidemanns nicht
genügend würdigen, sodass er dort in einem etwas andern Licht dargestellt wird,
als vielleicht richtig gewesen wäre.

Zur Authentizität des Textes
Wir wissen nicht, ob die Noten, wie wir sie vor uns haben,
jemals so gespielt wurden. Sie sind offensichtlich eine Aufzeichnung
der professionellen improvisatorischen Praxis.
Nirgends finden wir Hinweise, dass Scheidemann bei seinen
Vespern nach Noten gespielt hätte. Viele Zeugnisse sprechen
aber dafür, dass improvisiert wurde. Auch wenn man Tabulatur
lesen könnte, ist die Notation der Clausthal-Zellerfelder
Tabulatur nicht so, dass man danach spielen könnte. Sie
scheint ziemlich schnell geschrieben und ist nicht auf gute
Lesbarkeit ausgerichtet. Das hier niedergeschriebene Werk entspricht
einer improvisatorischen Figurationspraxis und ist
wohl wesentlich gedacht als Modell, als Schulbeispiel. Zeugnisse,
dass Organistenschüler - in erster Linie wohl, um zu
lernen, nicht um zu spielen - Tabulaturen als Modelle abgeschrieben
haben, sind bekannt. Im Gegensatz dazu sind die
häuslichen Handschriften, Tänze und Lieder doch eher auf das
praktische Spielen ausgerichtet.

Dieser vollständige Magnificat-Zyklus von Scheidemann gibt
eine Vorstellung, wie in den repräsentativen hanseatischen
Kirchen im liturgischen Rahmen Orgelmusik gespielt wurde.
Ein Gegenstück dazu sind die Magnificat-Zyklen von Hieronymus
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Praetorius und Samuel Scheidt, die auch etwa in dieser ersten Hälfte des
17. Jahrhunderts aufgeführt wurden. Die vorliegenden Orgelverse
Scheidemanns sind nun offensichtlich als Zwischenverse gedacht zu den
doppelchörigen Magnificat-Kompositionen von Hieronymus Praetorius.

Leider sind die Magnificat-Kompositionen von Hieronymus
Praetorius bis heute noch nicht zugänglich. Lediglich das
Magnificat im V. Ton wurde im Hieronymus-Praetorius-Band
der "Denkmäler der Tonkunst" publiziert. Dies ist eine ganz
bedauerliche Lücke und wäre eine sehr schöne Arbeit für eine
Dissertation. Ein solcher Rückstand in der Publikation ist
umso merkwürdiger, als der in Hamburg wirkende Hieronymus
Praetorius schon zu seinen Lebzeiten mit einer gedruckten
Opera-omnia-Ausgabe bedacht wurde, was eigentlich sonst selten
vorkam. Durch die Handelskontakte in Hamburg konnte Praetorius
auch die venezianische Mehrehörigkeit einführen.

Mit grosser Wahrscheinlichkeit entsprechen also die 4 ausgelassenen
Verse der Magnificat-Werke des H. Praetorius den für
Orgel komponierten Sätzen Scheidemanns. Dass der Schlussakkord
der Verse Scheidemanns jeweils mit dem Anfangsakkord des nächsten
Verses im Magnificat von Praetorius übereinstimmt, spricht
ebenfalls für diese Zusammengehörigkeit. Mattheson gibt in seiner
"Ehrenpforte" Angaben über die Aufführungspraxis der doppel--
chörigen Magnificat-Werke: Ein Chorus vocalis alternierte mit
einem Instrumentalchor, der besetzt war mit Posaunen und Zinken,
also eine sehr farbige Mehrehörigkeit. Eine solche Aufführungspraxis
im Wechsel mit der Orgel würde sich hier in der St. Mangen-
Kirche hervorragend eignen und ein recht gewichtiges Werk aus
jener Zeit von etwa 20 bis 25 Minuten Dauer neu erstehen lassen.
Man kann auch heute noch Erstaufführungen dieser Art machen,
weil Publikationen fehlen. In der Universitätsbibliothek Basel
befindet sich übrigens ein Originaldruck dieser Magnificat-Werke
von Praetorius. Solche Drucke waren in der damaligen Zeit recht
weit verbreitet und dienten nicht kommerziellen Zwecken, sondern
der Repräsentation für die hanseatische Musikkultur, wobei etwa
die Stadt Hamburg - bei Michael Praetorius der zuständige Fürst
in Wolfenbüttel - die Druckkosten übernahm. Den Repräsentationscharakter
sieht man auch dem wunderschönen Druck an mit der prächtigen Ausstattung.
Diese Ausgaben zeigen den Hochstand der musikalischen Publikation in
Norddeutschland um das Jahr 1600.

Die Alternatim-Praxis (Zehnder)
Sie entspricht einer alten Gewohnheit. Schon beim gregorianischen
Choral haben sich die Mönche von beiden Seiten des Chorgestühls
aus in einer Art Frage- und Antwortspiel die Verse
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gegenseitig "zugesagt". Später wurden dann Chöre in diesen Wechsel einbezogen, und
schliesslich hat auch die Orgel Teile dieses Wechselspiels übernommen. Bei Samuel
Scheidt sind beispielsweise die gesungenen Zwischenverse der Magnificat-
Orgelbearbeitungen auf eine gregorianisch einstimmige Version, also choraliter,
eingerichtet. Offensichtlich wurde also viel Orgelmusik auf diesen Wechsel hin
geschrieben. Diese Musik entstammte ursprünglich dem katholischen Gottesdienst,
wurde im Norden aber auch in der lutherischen Kirche beibehalten, die ja die alte
Liturgie nicht vollständig abgelehnt hat. Die Praxis der Alternatim-Aufführungen war
sehr vielfältig. Beim Magnificat scheint es in Hamburg die Tradition mit 4 Orgelversen
gegeben zu haben. So ist auch von Matthias Weckmann ein Magnificat im II. Ton mit 4
Versen überliefert. Diese Hamburger Art war bereits anders in Lübeck, weicht auch ab
von Scheidt, den südlichen Gepflogenheiten (Erbach, Kerll) oder der französischen
Tradition von Titelouze bis zu den klassischen Meistern.

Zur Entstehung der Magnificat-Verse allgenein. Transkriptionen (Vogel)

Im vorliegenden Magnificat Scheidemanns finden wir die entscheidende
kompositorische Norm, wie sie die norddeutschen Organisten bei Sweelinck in
Amsterdam gelernt haben: Der vollständige Orgelsatz ist original bereits als 4-
stimmiger Satz "geboren" worden. Nur in Ausnahmefällen überschreitet er die
Vierstimmigkeit, was dann eher einer verstärkten Plenumsdarstellung im Sinne des
"Modus ludendi" Samuel Scheidts (siehe S.87) entspricht.

In Magnificat-Bearbeitungen anderer Meister (Hieronymus oder Jacob Praetorius,
Matthias Weckmann u.a.) finden wir oft mehr Stimmen, sodass dann das Doppelpedal
als Ersatz für die fehlenden Finger nötig wird. Die Orgelverse etwa von Hieronymus
Praetorius sind eigentlich Transkriptionen seiner doppelchörigen Magnificat-Verse. Sie
sind von ursprünglich 8 Stimmen zugunsten einer besseren Spielbarkeit im Orgelsatz
auf 6, 5 oder gar 4 Stimmen reduziert worden (Transskriptionspolyphonie). Bei dieser
reduktiven Polyphonie ist die Anzahl der Stimmen im gleichen Satz oft nicht konstant.
Obwohl es sich nicht um einen Plenumssatz handelt, muss häufig das Doppelpedal zu
Hilfe genommen werden. Es hat hier nicht verstärkende Funktion, sondern nur den
Zweck, die nötigen Stimmen überhaupt unterzubringen, sodass es oft nur über wenige
Takte gebraucht wird. Arnold Schlick hat diese subsidiäre Funktion des Pedals
beschrieben.

Zehnder: Die Vokaltranskription als vorherrschende Tastenmusik war speziell in der
zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts in ganz Deutschland, besonders auch im Süden,
verbreitet und
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in zahlreichen Drucken, eigenartigerweise aber vorwiegend im Süden, publiziert
worden. Diese Reduktion von 8 auf manchmal nur 4 Stimmen ist natürlich mit
unterschiedlichem Geschick erfolgt. Dabei finden sich rudimentäre
Reduktionstechniken, wo nur noch ein Rahmensatz für den Organisten gegeben wird.
Die Interpretation dieser Vokaltranskriptionen kann man sich also nicht frei genug
vorstellen: Das aus dem Druck Ueberlieferte entspricht daher nicht unbedingt auch der
damals ausgeführten Musik. Diese Tatsache mahnt zur Vorsicht mit der
wissenschaftlichen Urtext-Gläubigkeit.

1. Vers

Für die Interpretation der Magnificat-Werke Scheidemanns ist nun entscheidend, ob
man sie als Orgelstücke allein aufführt oder als Alternatim-Verse im Zusammenhang
mit diesen doppelchörigen Magnificat-Werken von Hieronymus Praetorius. Beides ist
möglich. Als Orgelstück allein kann dieser erste Vers im grossen Plenum dargestellt
werden, was sicher schon zur Zeit Scheidemanns üblich war. In der Alternatim-Version
mit dem Chor wird man diesem Vers eher den Charakter eines Cantus-firmus-Stückes
geben mit Hervorhebung der Melodie im Tenor durch ein Trompetenregister (Pedal),
wobei die übrigen Stimmen mit Prinzipalregistern 8' und 4' in angemessener Lautstärke
registriert werden.

Bei der Plenumsversion wird der Cantus ebenfalls von der Trompete im Pedal
ausgeführt, jedoch tritt in den Manualen ein labiales l6'-Plenum dazu. Das übliche
Plenum auf einer mittelgrossen und grossen Orgel des 17. Jahrhunderts in
Norddeutschland war grundsätzlich ein 16'-Plenum. So wurde in diesen Orgeln wenn
immer möglich in jedem Teilwerk ein 16'-Register gebaut. Auch hier in St. Mangen
findet man im Rückpositiv einen Dulcian 16', obwohl man aspektmässig eigentlich
keinen 16' erwarten würde. Ein solches Beispiel sind auch die Schnitger-Orgeln in
Lüdingworth und Cappel (vgl. S. 78 und S. 80), wo das Rückpositiv einen 16'-Dulcian
enthält, obwohl es als eigentliches 4'-Werk nur die Hälfte des Hauptwerksvolumens
einnimmt. Auch bei begrenzten Raumverhältnissen wollte man also ein Plenum mit 16'
registrieren. Registriervorschlag zu St. Mangen: Im Hauptwerk Q 16, P 8, O 4, O 2, Mx.
Im Pedal Sb 16, Tr 8, O 8, O 4, Mx. Um dem Cantus etwas mehr Präsenz zu geben,
kann auch das Cornet 2' im Pedal dazugenommen werden.



86

Bulletin OFSG 6, Nr. 4, 1988

Plazierung des Pedalwerks; c.f.-Spiel im Pedal

Die Plazierung des Pedalwerks hinten wie in St. Mangen kommt im alten norddeutschen
Orgelbau oft vor. Beim klassischen Hamburger Prospekt mit Pedaltürmen an der
Emporenbrüstung ist natürlich der im Pedal gespielte Cantus firmus besonders präsent.
Statt an der Westwand wurden die Orgeln zeitweise auch an einer der Seitenwände des
Kirchenschiffs, vornehmlich an der Ostwand, gebaut, dies oft als Schwalbennest-
Konstruktion, wie es in der Renaissance üblich war. Hier wurde dann ein einzelner
Pedalturm in der Richtung der Gemeinde aufgestellt, wie man das heute noch in Norden
sehen kann. Diese Aufstellung ermöglichte eine gute Darstellung der Solostimme
(Diskant, Alt, Tenor, Bass) im Pedal. Je nachdem also, wie man auch die
verschiedensten Anordnungen des Pedalwerks in der klassischen norddeutschen Orgel
sehen kann, ist die Darstellung des Cantus im Pedal eine je eigene. Bei einer
Pedalanordnung wie hier in St. Mangen oder auch in Cappel kann man nicht erwarten,
dass der Cantus in einem Plenumssatz besonders hervortritt. Er muss ja auch nicht
immer heraus stechen , weil er bekannt ist. Die Wiedergabe auf einer solchen Orgel
ergibt dann eine grosse Klangfläche, in der der Cantus nicht präsenter ist als die andern
Stimmen - eine Darstellung, die ebenfalls der alten norddeutschen Aesthetik entspricht.

2. Vers

Im Charakter der Figuration zeigt der zweite Vers gegenüber dem ersten einen grossen
Unterschied: Dem ersten Vers mit eher langsamen Noten wird eine virtuose, schnelle
Unterstimmen-Figuration entgegengestellt, für die Scheidemann berühmt war. Typisch
für die alte Musik ist, dass der Komponist das Tempo wählt, indem er schnelle oder
langsame Noten schreibt.

Plenumsspiel und Verwendung von Koppeln

Entsprechend dem Prinzip der Mehrehörigkeit, auf dem auch die norddeutsche
Orgelmusik basiert, hat man grundsätzlich auf den Gebrauch der Koppeln verzichtet.
Bei den grossen norddeutschen Orgeln des 17. Jahrhunderts gab es auch keine Koppel
RP-HW. Diese Einrichtung kam erst im frühen 18. Jahrhundert auf, bei Schnitger erst
an der Orgel in Zwolle, die ja technisch bereits von seinen Söhnen konzipiert wurde.
Schnitger selbst befand sich noch ganz in der älteren Tradition der Mehrchörigkeit:
Hauptwerk und Rückpositiv werden wie eigenständige Chöre eingesetzt. Wenn sie
zusammenwirken sollen, so war dies nicht im Sinne eines Unisono-Spiels, sondern ein
chorisches Zusammenwirken, indem beide Werke verschiedene Töne spielten. Daraus
ergibt sich der Verzicht auf Koppeln. So beschreibt es Samuel Scheidt in seiner
"Tabulatura nova III"
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("Modus ludendi pleno organo pedaliter"): Den stärksten Effekt der vollen Orgel, also
des Plenums, erreicht man, wenn zwei Stimmen der rechten Hand auf dem Rückpositiv,
zwei Stimmen der linken Hand auf dem Hauptwerk und zwei Stimmen im Pedal mit den
penetrantesten Registern gespielt werden. So erklingen drei Plena in einem 6-stimmigen
Satz zusammen, und nur wenn die Stimmen sich kreuzen, werden in den verschiedenen
Chören gelegentlich die gleichen Töne gespielt. Das Tutti-Ideal des 17. Jahrhunderts ist
also kein Unisono-Tutti, sondern ein mehrchöriges Tutti. Das ist die Begründung,
warum es auch keine Pedalkoppeln gibt: Hauptwerk, Rückpositiv und Pedal, also die
grossen Blöcke, können in der klassischen norddeutschen Orgel nicht gekoppelt werden.
Diese Tatsache sollte bei historischer Spielpraxis berücksichtigt werden. Der Tutti-
Effekt wurde also erreicht durch Vermehrung der Stimmen - im 18. Jahrhundert durch
Vermehrung von Klang. Erst im 18. Jahrhundert kommt das Unisono-Tutti auf, und
demzufolge werden auch an der Orgel Koppeln gebraucht. Ausserhalb
Norddeutschlands war es wieder anders: In Frankreich etwa wurde bereits im 17.
Jahrhundert ein Unisono-Effekt erreicht durch Koppelung von Positif und Grand orgue.

Für die Orgeln des 17. Jahrhunderts sind tuttiartige Registrierungen im Stil des 18.
Jahrhunderts, wo möglichst alle Register gezogen werden, nur dann annähernd möglich,
wenn man einstimmig spielt, vielleicht auch knapp beim zweistimmigen Spiel, wenn
nicht allzuviel in der Grossen Oktave passiert. Bei dreistimmigem Spiel wird es wegen
des Windverbrauchs schon kritisch. So können bestimmte Bicinium-Sätze als grosses
Plenum verstanden werden, wie beispielsweise der 2. Vers des Beginns der "Tabulatura
nova" Scheidts ("Wir gläuben all an einen Gott"): Dieser Vers, ein Bicinium, das einem
prächtigen vierstimmigen ersten Satz folgt, kann in einem gravitätischen Plenum
gespielt werden. Dieses Stück in voller Registrierung zu spielen geht noch zum Beispiel
auf dem Rückpositiv in Norden oder in Stade; mehr Windverbrauch darf es aber kaum
mehr geben. Vermutlich würde die St. Mangen-Orgel ganz ähnlich reagieren.

Zehnder: Eine Besonderheit, die doch eine gewisse Verdoppelung einer Stimme
vorsieht, beschreibt Weckmann. Obwohl er sonst in der Darstellung eine gewisse
Freiheit lässt, möchte er den c.f. durch Doppelpedal besonders hervorheben. Dabei soll
der Bass mit dem linken Fuss, der c.f. mit dem rechten Fuss gespielt werden. Im
Manualsatz soll der c.f. zusätzlich noch mitgespielt werden. So wird das Thema auf
zwei klanglich getrennten Ebenen in faszinierender Art dargestellt.
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Die Verwendung der Sesquialter (= Sq)

Die Sesquialter ist in der norddeutschen Orgel grundsätzlich ein prinzipalisches
Plenumsregister, eigentlich eine Terzmixtur. Bei den früheren Orgeln des 17.
Jahrhunderts repetiert dieses Register zweimal: Oktavrepetition auf c° und c'. Die
Sesquialter der St. Mangen-Orgel repetiert nur auf c°. Das Register beginnt also mit
11/3 ' + 4/5" springt dann bei c° hinunter auf 22/3 ' + 13/5'. Bei zwei Repetitionen
erhielte man einen noch ausgeprägteren Mixturcharakter. Arp Schnitger disponiert für
eine grosse Orgel in Magdeburg-St.Johannis im Jahre 1690 "Im Manual-Werke, alss das
Mittelste Clavier: ... Mixtur 6,7,8 f. .. welche auff 2. Register zu stehen kommt, solcher
gestalt, dass das eine Register eine Sesquialtera gibt, und wenn beyde zusammen
gezogen, alssdan eine Mixtur 6,7,8f. daraus wirdt." (vgl. Fock G. Arp Schnitger. Kassel
1974, Seite 189). Aus diesem Text geht klar hervor, dass Schnitger die Sesquialter als
Bestandteil der Mixtur betrachtet: Die ganze Mixtur ist also im Wesentlichen eine
Terzmixtur. Daneben kann aber die Sesquialter auch allein gespielt werden. Sie wirkt
dann im Diskant als repetitionslose Terzmixtur, womit eine grosse Einheit in der
Oberstimmenführung zustande kommt. Bei einer ungleichschwebenden Stimmung
entsteht so eine wunderbare Klangverschmelzung. Wir sehen damit eine wichtige
Eigenart des norddeutschen Stils, dass man für ein solches Plenum Prinzipal (oder
Gedackt) 8', O 4, O 2 mit Sesquialter nehmen kann im polyphonen Satz,
gleichermassen aber auch für ein Solo wie etwa in diesem zweiten Magnificat-Satz.
Plenumsregistrierungen für das Solo waren zu dieser Zeit gebräuchlich. Erst im 18.
Jahrhundert kommt die Tendenz zu relativ farbigen Soloregistrierungen auf, etwa mit
einer Lückenregistrierung 8' + Sq als Solo. Im norddeutschen Repertoire des 17.
Jahrhunderts aber muss man zurückhaltend sein mit Lückenregistrierungen.1

Stilgerechter ist eine lückenlose Folge von 8' + 4' (+ 2') + Bq. Die originalen
Sesquialter-Register in Norddeutschland waren ausgesprochen kräftig intoniert: Ein
Gedackt zusammen mit einer Sesquialter wurde wegen des kopflastigen Klanges wohl
kaum gebraucht, was nicht heisst, dass es nicht auch vorgekommen wäre. Die
Sesquialter ist also im Gegensatz zur weitverbreiteten Meinung nicht in erster Linie eine
schöne Solostimme. Ihre Verwendung verlangt zunächst grundsätzlich den vollen Klang
des Rückpositivs. Das heisst auch, dass in erster Linie Prinzipal 4' und nicht Flöte 4'
dazu genommen werden soll. Ganz allgemein sind bei Soloregistrierungen in
Norddeutschland Plenumsregistrierungen (inkl. 16' und 2') zu bevorzugen;
Einzelregister mit Prinzipal- oder Flötencharakter werden für das Solo erst in zweiter
Linie verwendet. Einen solchen gravitätischen P1enum-Solosatz könnte man sich auch
für diesen zweiten Magnificat-Satz vorstellen. Anderseits ist sicher auch eine
Darstellung mit dem Solo auf Prinzipal-Grundlage möglich. Figurationen mit
Sechzehntel- und Zweiunddreissigstel-Noten sind nämlich für die Darstellung

1 Lückenregistrierung = sog. Spaltklang
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im grossen Plenum-Solo etwas problematisch - dies wird ja auch in der französischen
Orgelmusik vermieden.

Daher erster Registrierungsvorschlag: Im Rückpositiv G 8, P 4, Sq. Im Hauptwerk P 8.
Im Pedal 16', 8'. In dieser Registrierung kann das zweite Echo auf der
Prinzipalregistrierung des Hauptwerks gespielt werden. Das Prinzipal der norddeutschen
Orgel wird ja im Diskant lauter und klingt dann in der hohen Lage wie ein separates
neues Register. Zehnder: Von Bach oder Buxtehude her sind wir uns gewohnt, dass das
Solo in erster Linie eine expressive Funktion hat, sodass man auch bei der Musik
Scheidemanns versucht ist, zu Zungen- und Sesquialter-Registrierungen zu greifen, wie
sie im 18. Jahrhundert gebräuchlich waren. Man muss bedenken, dass die Solostimme
im 17. Jahrhundert in erster Linie als "Diminution" im Sinne des 16. Jahrhunderts zu
verstehen ist, wo grosse Notenwerte mit lieblichen, beweglichen Figuren umspielt
werden. Für diese Darstellung kann gerade auf norddeutschen Orgeln eine Registrierung
mit hellen, beweglichen Klängen sehr schön sein: Flöten 8' + 2' oder 8' + 4' + 1 1/3', im
vorliegenden Stück begleitet von P 8 im Hauptwerk. Nach Scheidt scheint als
Begleitung sowohl P 8 allein oder F 8 + 4' eine gleichberechtigte Möglichkeit zu sein.

Ausführung in voller Registrierung mit 16': Im Rückpositiv 16, G 8, P 4, O 2, Sq, Sch.
Im Hauptwerk 16, P 8, O 4, O 2. Im Pedal 16, 8, 4. Als weitmensuriertes, reines
Soloregister fügt sich das Nachthorn nicht in ein Plenum oder in eine grosse
Registrierung ein. Solche sehr weite Register, wie auch Waldflöte oder Gemshorn,
haben die Tendenz, beim Spiel im Verband etwas aus der Stimmung "wegzudriften".
Sie vertragen sich daher nicht mit einer grösseren Anzahl anderer Register, da sie mit
dem weiten Labium und dem niedrigen Aufschnitt sehr empfindlich sind auf grossen
Windverbrauch. weite Flöten in 2'-Lage oder noch höher sind also nicht für grosse
Registrierungen zu gebrauchen.

Anderer Registriervorschlag: Im Pedal Pos 16, 0 8, O 4. Im Hauptwerk 16, 8, 4, 2. Im
Rückpositiv 16, G 8, P 4,O 2, Sq, Sch. Durch diese Registrierung wird die klangliche
Komplexität des Satzes farbig zum Ausdruck gebracht. Man hört überall etwas anderes.
Auch in der norddeutschen Kammermusik, etwa den berühmten Kammersonaten von
Matthias Weckmann, findet sich diese weitgespannte klangliche Komplexität, nämlich
Zink und Violine in der Oberstimme, die Posaune in der Mitte und der Dulzian (Fagott)
als Bassstimme. Auch hier finden wir einen Klang, der ständig ändert und beeindruckt
beim Hören dieser Sonaten. Diese Darstellung der klanglichen Komplexität ist
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auch auf der St. Mangen-Orgel eindrücklich zu hören. Vogel: "Ein Kompliment an den
Orgelbauer: Das was man an den eigenen alten Orgeln ausprobiert hat, probiert man
dann hier aus - und es funktioniert!"

Die norddeutsche Posaune

Dieses Register klingt sehr mild und erinnert fast an den romantischen Zungenklang.
Aus diesem Grund hat die Romantik auch die Posaunen in vielen norddeutschen Orgeln
bewahrt. Es war genau der Klang, den man haben wollte. Umgekehrt wurde dieses
Register wieder zum Problem in der Restaurationsphase um die Mitte unseres
Jahrhunderts, wo die Leute sagten: "Das klingt ja romantisch, wie schrecklich!" So
wurden dann die Belederungen von den Kehlen abgerissen und die Zungen dünner
gefeilt, um alles zu machen, damit es bloss nicht fundamental klingt. Die norddeutsche
Posaune, wie übrigens auch jene bei Gottfried Silbermann und neu auch die Posaune zu
St. Mangen, klingt sehr leise und grundtönig für sich allein, wächst aber mit mehr
Registern. So kann sie mit einem Prinzipal oder mit einer Flöte allein gespielt werden,
klingt dann aber bei Plenumsregistrierung viel lauter. Im Gegensatz dazu ist die
französische Bombarde sehr obertönig, lauter und auch anders in der Bauweise der
Kehle, aber auch ihre Funktion ist anders.

Zum Pedalspiel

In der Orgelmusik des 15. Jahrhunderts war es noch üblich, das Pedal eine Oktave tiefer
als notiert zu spielen. Im 16. Jahrhundert gilt dann, dass grundsätzlich in allen Stimmen,
also auch im Pedal, die gleiche Fusstonlage verwendet werden soll. Nur ausnahmsweise
wurde im Pedal die l6'-Lage gewählt. Diese Ausnahme wird um 1700 wieder mehr und
mehr zur Regel, sodass dann die Bassstimme im Pedal eine Oktave tiefer klingen soll.
Bei Bach wird die l6'-Lage bevorzugt, aber nicht ausnahmslos (vgl. S.107). Der
vorwiegende 8'-Gebrauch im Pedal bei der Orgelmusik vor Bach war lange nicht
bekannt. Man bevorzugte die l6'-Lage, da man das norddeutsche Repertoire von der
Orgelmusik Bachs aus beurteilte, nachdem Philipp Spitta sozusagen als Nebenprodukt
der Bach-Forschung das norddeutsche Repertoire entdeckt hatte. Die Wurzeln des
norddeutschen Stils liegen ja nicht bei Bach, sondern in der entgegengesetzten Richtung
im 16. Jahrhundert! Dieser Stil aber ist aus dem Vorbild der Motette hervorgegangen,
wo ein Cornettospieler eine diminuierte Oberstimme improvisierte. Daraus ergibt sich
die grundsätzliche Notwendigkeit, alles in der gleichen Fusstonlage zu spielen.
Insbesondere gilt das auch für die Fugensätze bei Buxtehude und andern: Entweder alles
auf 8' oder alles auf 16'.
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Für den vorliegenden Magnificat-Satz gibt es allerdings ein Argument, die tiefere
Fusslage im Pedal zu wählen: In Takt 44 entsteht bei 8'-Registrierung des Pedals eine
Ueberschneidung, die zu einem hässlich klingenden Quart-Sext-Akkord führt (Jürg
Brunner).

Zehnder macht darauf aufmerksam, dass eine lange Note, insbesondere bei tiefen
Tönen, nicht genau auf den Schlag abgesetzt werden soll. Der Pedalton klingt nach,
sodass der Beginn der Pause, wenn in den Oberstimmen bereits eine neue Harmonie
entsteht, dieser Basston unangenehm fortklingt. Der Pedalton muss daher etwas vorher
weggenommen werden. So kann die Polyphonie klarer dargestellt werden. Im Gegensatz
dazu ist die Regel der Spielweise im 20. Jahrhundert, dass alle Noten, die von einer
Pause gefolgt werden, verlängert werden (Vogel). Ein Beispiel zur besseren Darstellung
auch der Polyphonie: Klingen zum Beispiel zwei Noten c und e übereinander und das c
geht weiter nach d, während e pausiert, soll e früher weggenommen werden. So kann die
polyphone Linie c-d deutlicher dargestellt werden. Wenn c und e gleich lang gehalten
werden und nachher stattdessen einfach ein d gespielt wird, ist dieser Fortgang nicht
deutlich.

*

Eine Textbeziehung dieser choralgebundenen Musik ist durchaus anzunehmen. In
Matthesons "Ehrenpforte" ist festgehalten, dass Jacob Praetorius über den "Gehalt des
Liedes" improvisiert hat. Was von der Improvisation gilt, dürfte man wohl auch für die
Komposition annehmen.

3. Vers: Deposuit potentes

Dieser Satz kann aufgefasst werden nach der Art des "Modus ludendi pleno organo (vgl.
S. 87): Gravitätisch fortschreitende, langsame Bewegungen in 16'-Registrierung.
Vorschlag: Im Hauptwerk 16'-Plenum, volles Pedal mit Posaune 16', Trompete 8', O 8,
O 4. Hier wird wegen des Windverbrauchs mit Vorteil auf Subbass 16' verzichtet.
Trompete 8' im Hauptwerk wäre zusätzlich denkbar, wird jedoch aus Gründen des
Gleichgewichts zugunsten des Pedals weggelassen, da dieses ja den Cantus trägt. Auch
eine Trompete 16' im Hauptwerk könnte grundsätzlich gebraucht werden, wie dies etwa
an den Schnitger-Orgeln in Stade oder Norden möglich ist. Zehnder bevorzugt bei
diesem Vers einen Zungenklang ohne Mixtur. Es bestünde auch die Möglichkeit, nur
den c.f.-Satz mit dem Pedal zu spielen, den übrigen Satz manualiter. Die fixe Zuteilung
der Bassstimme zum Pedal ist hier noch nicht gebräuchlich. Noch bei Hieronymus
Praetorius ist oft nicht herauszusehen, welche Stimme dem Pedal zugeordnet ist.
Insbesondere ist dies aus den Tabulaturen
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nur selten ersichtlich. Oft wird der Anschein erweckt, bei der Notation auf drei
Systemen sei das unterste System die Pedalstimme, was nicht zutrifft. Die Darstellung
auf verschiedenen Notensystemen ist für die Lesbarkeit günstig, aber keine Zuordnung
zu Manual oder Pedal. Diese Tatsache ist bei fast allen Notentexten zu bedenken, die
auf Tabulaturen zurückgehen. In den Vorworten vieler Ausgaben wird oft zu wenig
erwähnt, dass man die Wahl hat, manualiter oder pedaliter zu spielen. Pedalgebrauch ist
also eine Frage der Interpretation. Bei Buxtehude spielt diese Freiheit eine sehr wichtige
Rolle. Die kommende Buxtehude-Ausgabe wird daher die freien Werke wieder auf zwei
Systemen darstellen. Diese Darstellung war die übliche, auch bei Buxtehude, sofern die
Originaltexte durch Noten und nicht auf Tabulaturen überliefert sind. Nur in Fällen, wo
die einzelnen Stimmen über die ganze Klaviatur gehen, zum Beispiel bei komplizierten
choralgebundenen Werken, etwa Choralfantasien von Joh. Gottfr. Walther, wurde das
System mit drei Notenlinien bereits um 1700 gebraucht.

Vogel würde diesen Vers manualiter spielen bis zu Takt 29, wo der Cantus in langen
Notenwerten erscheint. Manualiter wären dann auch die Takte 69 bis zur ersten Note
Takt 72. Ab Takt 89 wiederum manualiter ab der zweiten Note. Der Schluss bereitet
wegen des unbequemen Fingersatzes (Dezimen) Schwierigkeiten. So könnte auch bis
zum Ende pedaliter gespielt werden. Allerdings kommen Dezimen im Fingersatz dieser
Zeit oft vor. Sie sind ja bei der kurzen Grossen Oktave durchaus manualiter ausführbar.
Bis zum Ende des 17. Jahrhunderts war die Klaviatur der untersten Oktave in der
norddeutschen Orgel kurz, bezw. gebrochen (geteilte Obertasten für D/Fis und E/Gis),
wie dies auch auf der Schnitger-Orgel in Cappel original erhalten ist. Scheidts Klaviatur
war ebenfalls so gebaut.

4. Vers

Die Bezeichnung "manualiter" deutet jedenfalls darauf hin, dass im Manual die Cantus-
Stimme mitgespielt wird. Trotzdem kann diese Stimme mit einem Pedalregister
verstärkt werden, wie dies etwa bei Weckmann vorkommt und bereits beschrieben
wurde (S. 87), diesmal aber nicht mit Doppelpedal. Diese zusätzliche Verstärkung mit
einem Pedalregister gibt einen sehr interessanten Klang. Bei Schlussätzen von
Magnificat-Bearbeitungen Scheidts ist diese Darstellung geläufig. Dort kommt eine
raffinierte Harmonisierung der Magnificat-Melodie vor, der Cantus liegt oben. Es ist
dabei schwierig, den Satz so zu registrieren, dass die Oberstimme auch wirklich gehört
wird. Wenn diese Stimme durch das Cornet 2' im Pedal in der tiefen Oktave mitgespielt
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wird, verstärkt man den Diskant in 8'-Lage. Auch wenn der Cantus in der Unterstimme
liegt, kann eine solche Verstärkung mit einem Pedalregister ausgeführt werden. Im
vorliegenden Fall könnte man also folgendermassen registrieren: Hauptwerk P 8.
Rückpositiv Trichterregal. Diese konsortartige Kombination von Zungenstimme mit
Prinzipalstimme ist eine gute Lösung. Bei Takt 8 überschneiden sich Cantus und
Achtelbewegungen ziemlich empfindlich. Das Problem kann besser gelöst werden,
wenn dann der Cantus wie beschrieben im Pedal unterstützt wird. Beim Spiel auf
getrennten Manualen kann die Dezime in Takt 42 ebenfalls Schwierigkeiten machen,
was vermieden wird, wenn die beiden Oberstimmen auf dem gleichen Manual gespielt
werden. Der Takt 42 spricht für diese Praxis (Zehnder). Dann könnte man so
registrieren: Zweistimmiges Spiel im Manual mit Flöten 4' und Cornet 2' im Pedal für
den Cantus, letzteres eine Oktave tiefer gespielt, damit es ebenfalls in der 4'-Lage klingt.
Auch Vogel ist der Meinung, dass man durchaus so gespielt hat, vielleicht auch "zu
zweit". Man muss dann allerdings darauf achten, dass die langen Cantus-Töne durch das
Cornet nicht allzusehr in den Vordergrund gerückt werden. Wenn der Cantus im Pedal
mitgespielt wird, darf er auch eine Oktave höher sein als der Manual-Cantus,
entsprechend der Oktavierung wie bei einem zusätzlichen Register. Die Stimme darf
aber nicht tiefer sein als die Manualstimme. Auch eine 4'-Registrierung aller drei
Stimmen ist möglich, zusätzlich verstärkt durch das Nachthorn 2' im Pedal. Die letzten
drei Takte dieses Verses sprechen allerdings gegen ein Abtrennen des Cantus firmus,
sodass die einfachste Lösung, die Manualiter-Version, schliesslich doch die beste
scheint. Anders ist der Schluss nicht befriedigend zu lösen.

*

Anmerkung: Besonders die letzteren Ausführungen über Vers 4 geben ein
Stimmungsbild, wie man sich im Kurs durch Ausprobieren und Diskutieren um eine
möglichst stilgerechte Interpretation bemühte: Ideen werden gebracht, ausprobiert und
vielleicht auch wieder fallen gelassen, weil sie schlussendlich doch nicht überzeugen -
Hinweise darauf, dass es die richtige Interpretation eben nicht gibt!

F.L.
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Harald Vogel / Jean-Claude Zehnder:
Franz Tunder: Präludium F-Dur

(Vortrag vom 1.10.88)

Vom Tactus- zum Taktkonzept

In der Musik dieser Zeit entwickelt sich das alte Tactus- Konzept langsam zu einem
Takt-Konzept. Das ältere Tactus-Konzept ist geprägt von der vokalen Musik des 16.
Jahrhunderts mit ihrem ornamentierten Motettenstil, dessen Fluss nicht gegliedert ist
durch taktgebundene Akzente. Das Zählmass wird angegeben durch die "Semibrevis"
(z.B. Fantasien von Sweelinck).Unsere heutigen Ausgaben, etwa von Sweelinck,
enthalten leider doppelt so viele Taktstriche; man müsste sich also jeden zweiten Strich
wegdenken. Im Lauf des 16. Jahrhunderts entwickelt sich nun aus dem Tactus-Konzept
ein sogenannter "Akzentstufentakt" mit dem Uebergang zum heutigen Taktverständnis:
Dieses Taktverständnis setzt innerhalb des einzelnen Taktes Akzente fest: Etwa beim
4/4-Takt die erste Note betonter als die zweite, die dritte wieder betonter als die zweite,
aber weniger als die erste, die letzte unbetont. Den Uebergang vom Tactus-Konzept zum
Taktkonzept sieht man in diesem Werk Tunders an der unterschiedlichen Behandlung
von freien und kontrapunktischen Partien der Fuge mit ihrer stark gegliederten
Akzentfolge.

Zehnder: Während man sich später bei Bach etwa in der g-Moll- Fuge (BWV 542) gut
in kleinen Notenwerten aufhalten kann, wäre dies noch bei Tunder, Scheidemann oder
den Fantasien Sweelincks falsch. Hier muss man die grossen Notenwerte innerlich
bewusst als Rückgrat empfinden. Manchmal passiert etwas dazwischen, manchmal
nichts. Dort, wo nichts passiert, darf die Note aber nicht "leer" bleiben. Wenn in einem
Viertel sich einmal nichts bewegt, dann muss der Spieler diesen Wert ausfüllen wie
einen Glockenklang; er sollte diesen regulierenden Schlag in sich entwickeln und die
Musik so kreisen lassen - das ist Tactus-Begriff.

Vogel: Der Spieler steht praktisch ungeschützt vor seinen Zuhörern und überträgt sein
musikalisches Bewusststein. Seine innerliche Einstellung ist daher sehr wichtig.
Aeusserlich nimmt man diese Einstellung vielleicht gar nicht wahr; es sind oft nur
"homöopathische Dosen", worin diese Einstellung zum Ausdruck kommt. Sie gibt dem
Hörer das Gefühl, dass es fliesst, oder vielleicht auch, dass es unruhig wirkt, obwohl
vom Metronom her die Viertel vielleicht genau eingehalten werden. Es sind eben nicht
die Viertel, die laufen, sondern Halbe. Dies ist sehr wichtig für das norddeutsche
Repertoire des 16. Jahrhunderts.
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"Musik von innen her gestalten"

So wird das Präludium mit einer etwas freien Spielweise eröffnet, wo man noch nicht
streng in diesem Viertel-Korsett gebunden ist. Hier muss man noch einen ganzen Takt
als Einheit nehmen. Manchmal kann es auch ein halber, manchmal auch l ½ oder 2
Takte sein. In grossen Einheiten denken! So können zum Beispiel die ersten drei Takte
als Einheit angesehen werden. Eine neue Einheit beginnt ab Takt 4. Zehnder: Die Musik
ganz wenig anlaufen lassen und dann wieder zurücknehmen ... sich etwas freier, aber
nur in kleiner Dosis, fühlen. Das ganze Umfeld der Rhetorik soll dazu bemüht werden
darzustellen, wie man empfindet. Diese musikalische Gestalt soll so überzeugend wie
möglich in den Raum gestellt werden. Jeder Redner hat wieder eine andere Gestik.
Dabei gibt es nicht nur eine einzige Möglichkeit, überzeugend zu wirken. Vogel: Was
von innen her empfunden wird, wird gehört. Das schlimmste was passieren kann ist
eben, dass man nichts empfindet, sondern Noten spielt ... und das ist, was bei dieser
Musik noch heute zu oft gehört wird. Darin liegt nach Vogel der Grund, weshalb das
norddeutsche Repertoire des 17. Jahrhunderts bis heute nicht so geschätzt ist, wie es
sein könnte: Die Musik wird nicht von innen her gestaltet. Wenn jemand Musik des 19.
Jahrhunderts spielt, ist es selbstverständlich, dass sie von innen her gestaltet wird, nur
bei der norddeutschen Barockmusik ist es scheinbar nicht selbstverständlich - dort spielt
man Noten! Das ist nicht die Schuld der Musik, sondern des Spielers. Ein Instrument
wie die St. Mangen-Orgel ist daher zur inneren, inspirierten Darstellung einer solchen
Musik eine grosse Hilfe. Der Ausdruck "Gravität", den man gerne im 17. Jahrhundert in
Norddeutschland gebrauchte, drückt die Gewichtigkeit dieser Musik recht treffend aus.

Zehnder: zwei zentrale Gedanken ziehen sich durch das barocke Lebensgefühl: Die eine
Komponente erstrebt das Mathematische, Ordnungshafte. Dies ist deutlich etwa bei
Werckmeister, der bis zu Kepler, zu den Gestirnen, seine Spekulationen ausspielt. Die
andere Komponente ist die Rhetorik, das Sprachliche. In einer Fuge wird sicher mehr
das Ordnungshafte und Regulierte zum Zuge kommen. Vom Rezitativ der italienischen
Oper her kommt dieser neue Einschlag der Rhetorik auch in die Orgelmusik. Die beiden
Komponenten - Geordnetes und Redendes - sollen bei der Interpretation alter Musik
stets gegenwärtig sein.

Artikulation und Fingersatz

Sehr wichtig in dieser Musik ist die Artikulation. Man soll nicht zu stark an Legato
annähern, damit die Durchsichtigkeit nicht leidet. Bei diesem langsamen Fugenthema
hier behandelt
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man auch die repetierten Viertelnoten gleichartig: Die repetierten Noten werden also
relativ dicht gespielt wie die andern auch. Bei schnelleren Notenwerten wäre dies
anders. Wenn man allerdings gleichmässig die einzelnen Noten absetzt, bekommt man
ein echtes Non-Legato, das auch keine wirkliche Gewichtung gibt. Man hört dann nicht,
welche Note eine gute (betontere) oder eine schlechte (unbetontere) ist. Die betonte
Note (beim Fugenthema die zweite) kann herausgehoben werden, indem die Taste
langsamer losgelassen wird. Das ist ein wichtiges Mittel zur Artikulation. Durch
langsames Loslassen der Taste erhält man eine Art Decrescendo-Effekt und damit ganz
unterschiedliche Konsonanten-Qualitäten. Entscheidend ist aber, wie das Ende des
letzten Tones an den Beginn des nächsten Tones herankommt. Technisch kann man
dieses Ziel etwa erreichen, indem man aus dem Handgelenk ein wenig nachgibt. So wird
das Fugenthema lebendiger artikuliert. Zehnder: Oft kann die Vorstellung helfen, dass
man den einzelnen Noten buchstäblich "mehr Gewicht" gibt, etwa indem die Hand "ein
paar Gramm mehr hat" für die zweite Note. Durch diese paar Gramm mehr wird der
vorangehende Ton automatisch etwas kürzer, und der zweite erhält mehr Impuls. Auch
hier wieder kann die innerliche Vorstellung des Spielers hörbar werden.

Zehnder: Mit der Artikulation im Zusammenhang steht auch immer der Fingersatz.
Durch die Straube- und später Dupré-Schule ist die Idee vom absoluten Legato im
Denken der Organisten verankert worden. Aus instrumentenkundlichen Ueberlegungen
und aus alten Beschreibungen der Anschlagspraxis geht aber eindeutig hervor, dass es
bis im 16. und 17. Jahrhundert kein absolutes Legato gab. Für dieses absolute Legato
setzen sich aber immer noch Publikationen auch neueren Datums ein (Hans Klotz,
Christoph Albrecht). Es gibt jedoch sehr viele Hinweise darauf, dass es normal war, mit
dem gleichen Finger im polyphonen Satz von Taste zu Taste zu springen. Besonders
extrem findet sich diese Praxis bei André Raison, der in einem Vorwort seine
pädagogischen Absichten erwähnt, den "bon goût" den nicht in Paris ansässigen
Organisten beizubringen. Nach ihm soll man für das Grand Plein jeu "bien lier les
accords" - trotzdem scheut er sich nicht davor, im Bass mit dem 5. Finger eine Quarte
zu springen, was er offensichtlich immer noch als "gut gebundenes Spiel" empfindet.
Hans Klotz hat auch versucht, für Girolamo Diruta (16. Jh.) ein strenges Legato
nachzuweisen. Auch bei Diruta wird aber an gewissen Stellen mit dem 4. Finger eine
Terz oder eine Quart gesprungen. Interessant ist auch die Aussage C. Ph. E. Bachs, dass
es bei dem "harmonischen Satz" keine Fingersatzprobleme gebe, da jedem Finger die
Stelle zugewiesen sei. In der Ausgabe von Dupré scheint der Fingersatz aber nicht
unproblematisch!

Vogel: Was den Daumen betrifft, so war dieser bei weiten Intervallen von Anfang an
gebräuchlich. Daumeneinsatz also da, wo es sich anatomisch aufdrängt für einen
Akkord oder ein Intervall. Der Daumen ist in der linken Hand wohl mehr gebraucht
worden (Zehnder) als in der rechten, vielleicht auch deshalb, weil die
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linke Hand eher akkordische, die rechte eher melodische Aufgaben hat. Daher ist auch
in der Skala (Tonleiter), wenn die linke Hand aufsteigt, in den meisten Schulen der
Daumen gebraucht (2,1,2,1 etc.). Diese alten Skalen-Fingersätze sind nur auf einem
guten Instrument zu erlernen. Eine gute mechanische Traktur ist eine solche, die einen
klaren Druckpunkt aufweist, wo aber auch die Taste relativ schnell zurückgeht. Wenn,
wie bei den modernen Trakturen, bei allen Verbindungsgliedern eine Ausfilzung
angebracht wird, entsteht Reibung. Die Rückbewegung der Taste wird dadurch
langsamer, die Traktur dadurch qualitativ schlechter. Die Tastenrückbewegung kann so
nämlich nicht mehr differenziert gehandhabt werden. Bei einer langsamen modernen
Traktur muss die Bewegung schneller gemacht werden, was nur durch eine pianistische
Technik möglich wird: Durch einen raschen Tastenanschlag federt die Taste dann auch
mit Schwung zurück. Diese moderne Traktur hat auch mit ihren komplizierten
Verbindungen und Koppeln mehr Beziehungen zum pianistischen Spiel, eine
Beziehung, die auch unter den Organisten der ersten Hälfte unseres Jahrhunderts üblich
war: Straube akzeptierte nur Schüler, die ausgezeichnet Klavier spielen konnten, was
bei den damaligen Orgeln eigentlich auch richtig war. Die Differenzierung der
Tastenloslassgeschwindigkeit mit der Vorstellung vom "Gewicht geben" ist übrigens
ausgezeichnet zu trainieren am Clavichord. In der heutigen Zeit wird versucht, mit den
neuen Orgeln wieder das in Qualität umzusetzen, was schon in früheren Zeiten als
Qualität gesehen wurde: Eine sensible Traktur, wo man den Winddruck, die
Ventilbewegung, die Druckzunahme kurz vor dem Schliessen des Ventils gut auf der
Taste spürt.

Man sollte nicht mehr in Begriffen wie Legato oder Non-Legato denken, sondern in
Bereichen und Begriffen, die dazwischen liegen. In diesem Bereich herrscht ein
gewisser "Begriffsnotstand", der zu Missverständnissen führt, was einen grossen Teil
der gegenwärtigen Auseinandersetzung zwischen Albrecht und Lohmann erklärt. Auch
die historischen Quellen können hier nicht weiter helfen, weil es eine Bandbreite der
Artikulationsmöglichkeiten gibt, die nicht genau zu definieren ist. Zehnder demonstriert
die Unterschiede im Legato durch folgende Uebung: Er spielt nur mit dem 3. Finger und
versucht ein grösstmöglichstes Legato im herkömmlichen Sinne zu machen,
fortschreitend in Intervallen einer Sekunde, einer Terz etc. bis zur Oktave. So kann
eindrücklich demonstriert werden, dass auch bei einem grösseren Intervall der mit ein
und demselben Finger gespielte Abstand durchaus als Legato empfunden werden kann,
weil man den dazwischen liegenden Bogen sichtlich hört. Jedes Intervall hat sozusagen
seine ganz unterschiedliche Artikulation. Man muss bei dieser Spielweise das Legato
innerlich "wollen". Nach Vogel ist das Legato in der modernen Spielweise ein
technischer Trick, in der alten Musik ist es das Resultat eines innerlichen Wollens. Der
stumme Fingerwechsel ist nicht gebraucht worden und ist die Konsequenz modernen
Legatos.
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"Man konnte in der alten Spielweise mit nebeneinanderliegenden und nicht
nebeneinanderliegenden Fingern gleicherweise nebeneinanderliegende und nicht
nebeneinander liegende Noten spielen. Das bedeutet, dass es überhaupt nichts ausmacht,
welchen Finger ich für die Musik nehme, lediglich die bequemste Position, sofern ich
nicht zu einer Figuration komme, die eine ganz andere musikalische Sphäre bedeutet."
(Vogel). Ergänzend sei bemerkt, dass tiefe Töne mehr Trennung vertragen als hohe
Töne, da der tiefe Ton länger nachhallt. Ausserdem ist die Oberstimme ohnehin von
eher melodischem Charakter. Diese Tatsache sollte man sich auch bei der Begleitung
des Gemeindegesangs vergegenwärtigen (Zehnder).

Beispiel Samuel Scheidt (Tabulatura nova I): "Ach du feiner Reiter", Variation 5:
Imitation eines Tremulanten bei einer "gelindschwebigen Orgel", also einer kleinen
Orgel mit wenig Druckpunkt und wenig Tastenniedergang, wie etwa die Compenius-
Orgel. Hier wünscht Scheidt die stärkste mögliche Legato-Artikulation von repetierten
Noten: Die Noten sollen so dicht wie möglich gespielt werden. Zu diesem Zweck
schreibt Scheidt den sonst für Skalen (Tonleitern) üblichen Fingersatz vor. Der Hinweis,
dass es sich um die Imitation eines Tremulanten handelt, ist dabei sehr wesentlich für
die Interpretation: Er bedeutet, dass die Tonwiederholungen nicht offen gespielt werden
dürfen, wie man zunächst annehmen würde.

Skalen-Fingersätze

Es scheint, dass bis gegen 1700 einstimmige Sätze für eine Hand lediglich mit zwei
Fingern gespielt wurden entsprechend den guten und schlechten Noten. Dieses System
war aber nicht mehr möglich, sobald die gleiche Hand noch eine zusätzliche Stimme
greifen musste. Die Art dieser Ausführung war in England anders als in Italien oder
Norddeutschland; Michael Praetorius berichtet, dass sich schon damals die Organisten
wegen dieser Fingersysteme in den Haaren gelegen hätten. Das nordische System stützt
sich stärker auf den 3. Finger. Durch die Betonung dieses starken Fingers entsteht eine
härtere Strukturierung; die betonte gute Note wird an die weniger gute angeschlossen.
Anders wiederum war es bei den Italienern (Diruta), wo ein eher weicher Charakter
vorherrscht. Die Franzosen empfinden tendenziell eher auftaktig: Die leichte Note
schreitet zur schwereren fort. Vielleicht hat dieses unterschiedliche Empfinden auch mit
der Sprache der jeweiligen Völker zu tun. Man darf diese Charakterisierungen aber nicht
grundsätzlich, sondern nur als Tendenz verstehen. Beim Gebrauch der Finger 1 und 2 ist
kaum eine Artikulation im Sinne eines betonten oder unbetonten Tones abzuleiten, sehr
wohl dagegen beim Gebrauch der unterschiedlich starken Finger
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3-2 oder 3-4. An die Anwendung solcher historischer Fingersätze muss man sich erst
gewöhnen. Allzu naiv wurde die Artikulation zu Anfang dieses Jahrhunderts (Arnold
Dolmetsch, 1915) aufgefasst, indem gesagt wurde, Legato bedeute ein Spiel von
nebeneinanderliegenden Fingern, Non-Legato ein Spiel von nicht
nebeneinanderliegenden Fingern. Die Möglichkeit der Fingersätze war aber sehr
vielfältig, was auch aus alten Gemälden ersichtlich wird. Bei C. Ph. E. Bach finden wir
einen entscheidenden Hinweis auf das Spiel seines Vaters Johann Sebastian: Er lehnt
das Ueberschlagen des dritten Fingers der rechten Hand in der absteigenden C-Dur-
Skala ab und braucht stattdessen 2-1-2-1, wie es für die linke Hand aufwärts schon
lange üblich war. Durch diesen einfachen Fingersatz kann übrigens auf elegante Weise
verhindert werden, dass plötzlich keine Finger mehr da sind. Sonst ist bei Bach der
Fingersatz kaum geregelt und jedenfalls nicht mehr so entscheidend wie noch bei
Sweelinck und in seiner Nachfolge bei den norddeutschen Meistern Tunder und
Buxtehude. Bei diesen alten Meistern stehen die Skalen im Zentrum des musikalischen
Satzes und haben daher grosse Bedeutung.

Sitzhaltung und Pedalspiel

Bei alten Orgeln ist die Sitzhaltung eher unbequem. Man sitzt hinten. Dies führt aber zu
einem grösseren Bewusstsein der Körpermitte. "Die Haltung auf der modernen Orgel ist
die Autofahrerhaltung, jene auf der alten Orgel die Velofahrerhaltung mit dem
Gesundheitslenker. Bei der Autofahrerhaltung sitzt man so bequem, dass man die
Körpermitte schon gar nicht mehr spüren muss, um das Herunterfallen zu vermeiden,
was auf der alten Orgel unweigerlich der Fall wäre" (Vogel). Brustwerk und Pedal hat
man vermutlich kaum zusammen gespielt. Es wäre auch sehr unbequem gewesen. Die
Obertasten beim Pedal Schnitgers haben Schnabelform, die Untertasten sind eher kurz,
zirka 1 Fuss lang. Diese Masse finden sich übrigens auch an der Orgel Bachs, die er
damals in Arnstadt spielte. Beim Aufsetzen des Fusses auf der Untertaste hatte man den
Absatz hinten, bereits am Drehpunkt der Pedaltaste, sodass ein Spiel nur auf den
Untertasten die Verwendung des Absatzes unmöglich macht. Wir haben auch keinen
Hinweis, dass das Spiel mit Spitze-Absatz gepflegt wurde. Beim Spiel auf der Obertaste
wurde auf der Untertaste vermutlich der Absatz dort gebraucht, wo er sich aufdrängte.
Nach Vogel ist die Idee des modernen Radialpedals (Erhöhung der seitlichen
Pedaltasten zur besseren Erreichbarkeit) ein gedanklicher Kurzschluss: Die Orientierung
an der Peripherie ist an diesem Pedal schlechter als beim flachen Pedal, wo der Spieler
an jeder Taste den Fuss in einem andern Winkel zur Unterlage aufsetzen muss. Zur Zeit
Buxtehudes wurden offenbar nicht die geringsten Versuche unternommen, eine
Spieltechnik mit Absatz und Spitze zu entwickeln, da alle Pedalpartien problemlos mit
der Spitze allein zu spielen sind. Erst in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts,
besonders bei J.S. Bach, kann man dann ein Experimentieren mit dem Gebrauch
Absatz-Spitze feststellen, wie Bach ja übrigens auch mit dem



100

Bulletin OFSG 6, Nr. 4, 1988

Daumen-Untersatz experimentiert hat. Adlung erwähnt, dass zunehmend nun auch
schnelle Noten im Pedal gespielt werden sollen und dass "geschleift", d.h. gebunden
werden soll. Diese Bindung ist wohl nicht grundsätzlich zu verstehen, sondern nur in
gewissen satztechnischen Situationen, wie etwa in den Vorschlagsnoten des h-Moll-
Präludiums (BWV 544, erstmals Takt 8) - ein Hinweis, dass auch ein Stilwandel die
Pedaltechnik beeinflusst hat. Neben dem Stilwandel war es vor allem das Aufkommen
der Orchestertranskriptionen, das den Gebrauch von Absatz und Spitze nötig machte
(Vgl. J.S. Bach: "Meine Seele erhebt den Herren" BWV 648). Den Pedalbogen finden
wir bei Bach in der Regel aber erst in späteren Werken.

*

Das Präludium F-Dur von Tunder kann gut dargestellt werden als grosses, gravitätisches
Stück mit Zungen im l6'-Plenum - eine Möglichkeit, die sich besonders im grossen

Raum aufdrängt. Grundsätzlich kann auch in der 8'-Lage registriert werden. Die Fuge
genügt nicht ganz den Anforderungen eines raffinierten Kontrapunktes anderer Stücke.

Sie verrät den Stilus gravis, einen gravitätischen Charakter mit vorwiegend Viertelnoten
ohne grosse Bewegung, abgesehen von einigen Sechzehntel-Figuren. Jürg Brunner

schlägt vor, das Präludium zu Beginn auf dem Rückpositivohne 16' zu registrieren und
erst die Fuge gravitätisch im l6'-Plenum des Hauptwerks zu spielen. Der Charakter des
Stückes dränge dies auf, anders etwa als später bei Buxtehude, wo eine Fuge eher leicht
registriert werde. Vogel sieht allerdings im Beginn in hoher Tonlage (oberste Quinte)

einen Hinweis, der nach 16'-Registrierung ruft, vielleicht durchaus auf dem 16'-Plenum
des Rückpositivs, wo der Dulcian 16' das Plenum leicht und transparent macht.

Auffällig ist übrigens, dass der gesamte Themenkopf der Fuge eingebettet ist in den
Schlussakkord des Präludiums. Der Uebergang zur Fuge kann insofern Probleme
machen, als es erwünscht scheint, dass der Schlussakkord des Präludiums etwas

zurücktritt, um das Fugenthema hervortreten zu lassen. Jedenfalls gefühlsmässig sollte
man die überdeckenden ganzen Noten etwas abschwächen. Die Beachtung dieser

Notenwerte ist für Vogel sehr wichtig. Empfehlenswert ist, im Uebergang Takt 24/ 25
etwas anzuhalten. Man hat die Möglichkeit (Zehnder), die Viertelpause vor dem Einsatz

des Fugenthemas etwas auszuhalten. Die ganze Note in der rechten Hand (Takt 24)
könnte diskret verkürzt werden, besonders auch die ganze Note im Pedal Takt 25, weil

nachher eine C-Harmonie folgt, die durch ihren Nachhall akustisch stören könnte.
Durch diese Massnahme allerdings wird der Themenkopf nicht besser ausgedrückt.
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HaraldVogel / Jean-Claude Zehnder:
Dietrich Buxtehude: Komm Heiliger Geist, Herre Gott BuxWV 199

(Vortrag vom 1.10.88)

Die Artikulation in Zweiergruppen ist in diesem Stück eine Frage der Dosierung, "die
man selbst verantworten muss". Zur Begleitung einer Sesquialter-Solostimme eignet
sich der Prinzipalklang besser, wogegen zur Begleitung einer kurzbecherigen Zunge
sich eher der Flötenklang aufdrängt.

Die Ausführung der Triller vor Bach

Dieses Problem ist nicht allein damit beantwortet, dass ein Triller mit der Haupt- oder
mit der Nebennote begonnen werden soll. Es gibt andere, wesentlichere Kriterien. Seit
dem Beginn des 17. Jahrhunderts hat sich die deutsche Musik stark an italienischen
Vorbildern orientiert. So bemerkt man bei Michael Praetorius eine Bevorzugung der
italienischen Ornamentik (Syntagma III). Auch Lehrbücher des 17. Jahrhunderts, die
zwar nicht das Tasteninstrument, aber zum Beispiel die Schulmusik betreffen,
überliefern die italienisch-deutsche Tradition. Dieser italienische Triller beginnt mit der
Hauptnote. Die Entwicklung dieser Ornamentik ist im umfangreichen Werk von
Friedrich Neumann beschrieben, das heute auch in Paperback erhältlich ist. Neumann
bevorzugt den Hauptnotentriller, das heisst einen Triller, der mit der Hauptnote beginnt.
Er lehnt den dogmatischen Obernotentriller ab. Der Obernotentriller ist eigentlich eine
französische Modeerscheinung, die gegen Ende des 17. Jahrhunderts aufkam und sich
zunächst unter dem Einfluss von Versailies in den höfischen Orchestern ausbreitete,
dann aber in ganz Europa Fuss fasste. Im Gegensatz zum Ueberwiegen des
französischen Elementes in den höfischen Schichten hält auf der andern Seite die
städtische Kantorentradition noch an der italienisch-deutschen Verzierungslehre seit
Praetorius fest. Diese zwei Strömungen sind zu berücksichtigen in der Diskussion um
die Ausführung der Triller. Bei Buxtehude sind kaum französische Vorbilder in Betracht
zu ziehen. Die in den Choralbearbeitungen Buxtehudes angegebenen Ornamentzeichen
stammen ja zum überwiegenden Teil von J.G. Walther, dem Weimarer Amtskollegen
Bachs, oder zumindest aus andern Abschriften mitteldeutscher Herkunft. Walther war
ein sehr fleissiger Sammler, dem wir einen grossen Teil der Buxtehude-Ueberlieferung
verdanken. Er benutzte bereits französische Ornamentzeichen. Zehnder hat am Beispiel
der Choralvorspiele von Pachelbel, die Walther ebenfalls überlieferte, in eigenen
Untersuchungen festgestellt, dass Walther in seinen Abschriften zu den ursprünglichen
Zeichen t oder tr von Pachelbel nach eigenem Gutdünken französische Zeichen
hinzusetzte. Walther, der in einem
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seiner Briefe bescheiden zugibt, dass er nicht gut improvisieren könne - eine Erklärung
vielleicht für die Niederschrift vieler seiner oft unbedeutendenChoralvorspiele- scheint
die Ornamentik als persönliche Interpretationsanweisung eingetragen zu haben, um
diese nicht seiner oft fehlenden Spontaneität überlassen zu müssen. Entsprechend der
italienisch-deutschen Tradition soll der Triller bei Buxtehude also im Prinzip mit der
Hauptnote begonnen werden, sofern nicht ausnahmsweise gewisse melodische
Ueberlegungen für den Obernotentriller sprechen. Festzuhalten ist, dass die Ausführung
der Triller bei Buxtehude nicht vorgeschrieben ist. Es wird lediglich markiert, wo man
verzieren soll. Auch in einem Dokument von Martin Fuhrmann, der Buxtehude recht
nahe stand, wird eindeutig der Hauptnotentriller bevorzugt. Vogel gibt folgende Regeln:
Bei Buxtehude im Prinzip mit der Hauptnote beginnen, insbesondere dann, wenn die
Hauptnote in der Quarte zum jeweils tiefsten Ton steht (Takt 58 bei BuxWV 199 und
Takt 36 bei BuxWV 200). Auch für das Intervall der Sekunde oder der Septime gilt
diese Regel. Bei einem Quintabstand kann mit der oberen Nebennote begonnen werden
(Zum Beispiel Takt 16 in BuxWV 200). Vogel bevorzugt diese Möglichkeit, besonders
dann, wenn die Hauptnote bereits vorangeht, beginnt aber mit der Hauptnote, wenn die
Nebennote vorangeht. Bei einem Terzintervall hat man eine gute Wahl: Man kann den
Triller so ausführen, wie er nach dem musikalischen Fluss gut scheint. Vogel selbst
entschliesst sich hier nicht für eine bestimmte Möglichkeit (Haupt- oder
Obernotentriller), sondern "wartet ab, was bei der Interpretation passiert". In Fugen kann
die Verzierung gravierende Satzprobleme geben, etwa in der C-Dur-Fuge BuxWV 137:
Bei diesem Fugenthema muss der Triller - sofern er trotz Fehlen eines
Ornamentzeichensüberhaupt gespielt wird - mit der Hauptnote begonnen werden. Sonst
entstehen schon beim zweiten Einsatz störende Oktavparallelen. Tricoteaux regt an,
zum Ausprobieren nur den Vorschlag zu spielen, wobei man dann deutlicher höre, was
richtig sei. Diese Verzierungsregeln gelten aber nicht für Bach, der deutlich vom
französischen Einfluss geprägt ist (vgl. Seite 106). Schon bei den frühesten Bach-
Autographen findet man die französischen Zeichen (~, ^^ etc.). Dieser französische
Einfluss beginnt eigentlich schon bei Böhm, während Bruhns noch der älteren Schule
folgt.

LITERATUR: ZEHNDER J.C.: Alte Fingersätze. Ars organi 3, Sept. 1980, Seite 139.
ZEHNDER J.C.: Zur Artikulation im Orgelspiel des 17. und 18. Jahrhunderts. Musik

und Gottesdienst 1977/2 (Seite 31) und 1977/3 (Seite 85).
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Dietrich Buxtehude: Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ (BuxWV 196)

Die rhythmische Figur in der linken Hand wird deutlicher bei einer Zungenregistrierung,
die der Prinzipalregistrierung 8' und 4' im Solo gegenübergestellt wird. Bei
Registrierungen allein mit Labialregistern vermischen sich die beiden Stimmen zu stark.
Im Gegensatz zu den grossen, bis 200-taktigen Choralfantasien Buxtehudes kann hier
die gleiche Registrierung ohne weiteres durchgezogen werden. Das Pedal in einer
Registrierung mit 8' und 4' kann eventuell beim Themeneinsatz mit einer Zungenstimme
ergänzt werden. Dazu ist ein Registrant erforderlich, den die norddeutschen Meister mit
Sicherheit regelmässig brauchten, da die Register recht unhandlich angeordnet waren.
Vom Orgelbau her sieht man auch nicht die geringsten Anstrengungen, technisch diesen
Zugang bequemer zu gestalten.

Dietrich Buxtehude: Präludium a-Moll (BuxWV 153)
(Vortrag vom 2.10.88)

Wenn die Flexibilität dieses sehr komplexen Stückes lebendig zum Ausdruck kommen
soll, ist ein grundsätzliches Verständnis eine Voraussetzung dafür. Einige
Charakteristika müssen sehr genau beachtet werden, etwa in Takt 5 ff: Dort finden sich
einerseits übergebundene, anderseits nach einer Pause neu angeschlagene Noten. Takt
11 enthält im Pedal übergebundene, im Manual nicht gebundene Noten; in Takt 13 und
14 alternieren Manual und Pedal. Das Atmende muss in der Pause hörbar zum Ausdruck
kommen. Dadurch und durch eine spezielle Artikulation entsteht eine Crescendo-
Decrescendo-Vorstellung: Die Taste soll bei der Pause langsam losgelassen werden, der
Finger aber im Kontakt mit der Taste bleiben. Entsprechend dem Kammermusik-
Charakter der Zeit, die noch keinen Kontrabass kannte, kann in der Fuge im Pedal auf
16' verzichtet werden.

In diesem Präludium muss in grösseren Einheiten gespielt werden, also auf Halben statt
auf Vierteln. Wenn man innerlich in halben Noten denkt, wird das Tempo eine Spur
rascher. Für eher rascheres Tempo spricht auch, dass keine durchgehenden Sechzehntel-
Figuren vorhanden sind. Die zweite Fuge (ab Takt 67) ist im 6/4-Takt notiert: Die
Notenwerte stehen hier in einem Verhältnis 1:2. Das heisst, die Viertelnoten im 6/4-
Takt entsprechen ziemlich genau den Achtelnoten im 4/2-Satz. Der tänzerische
Charakter muss in diesem Rhythmus zum Ausdruck kommen. Das Thema läuft also in
zwei Geschwindigkeiten. Takt 117 geht wieder über in 3/4-Takt, der einen analogen
Tempowechsel zur Folge hat.
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Aehnliche Beispiele des Uebergangs von Vierteln zu Achteln finden sich etwa im e-
Moll-Präludium BuxWV 142 (Takt 98/99) oder im g-Moll-präludium BuxWV 149
(Takt 154/155). Wichtig für das Verständnis des Tempoverhältnisses ist die
Konvention, dass bei Taktwechsel eine gleichwertige Note im Verhältnis 1:2 ändert
(hemiolisches Verhältnis).

Diese komplizierte Problematik wird etwa dargelegt in einer Dissertation von Georges
Houle, die in den Vierzigerjahren erschien und die Probleme über Artikulation, "gute
und schlechte Noten" etc. in der Musik von 1600 bis 1800 behandelt. Eine neuere
diesbezügliche PubLikation des gleichen Autors aus der Stanford-Universität in
Kalifornien ist bei Indiana University Press erschienen.

Ursprünglich galt die Konvention des hemiolischen Verhältnisses nur zwischen Dreiern
und Vierern. Im 17. Jahrhundert ist aber die Auffassung dazugekommen, dass auch an
Stellen, wo zwei verschiedene Dreier-Takte aufeinandertreffen, die Notenwerte
ebenfalls im Verhältnis 1:2 ändern: Es sind Stellen, wo die Notenwerte sich konsequent
verdoppeln, bezw. halbieren. Diese Uebergänge sind wichtig für die Interpretation.
Wenn nämlich das gleiche Zählmass beibehalten wird, wird das Spiel bald zu langsam,
bald zu hektisch. Nach Vogel ist das Gesetz des hemiolischen Verhältnisses die einzige
Möglichkeit einer plausiblen Proportionierung von Dreiern.

Auch hier stossen wir wieder auf den Uebergang zum modernen Taktbegriff (vgl. Seite
94). Nach Frescobaldi war der langsamste Takt der 3/1, schneller waren der 3/2, der 3/4
und schliesslich als schnellste Gangart im Dreier-Metrum der 6/4. Diese Tempowechsel
finden wir auch bei Samuel Scheidt (Tabulatura nova I), "Ach du feiner Reiter": 4/4-
Takt (C) in der einleitenden Liedmelodie, schnellerer 3/4-Takt (C3) in der letzten
Variation 7, wo dieser 3/4-Takt durch die Abwesenheit von schnelleren Notenwerten
charakterisiert ist. Solche Tempoänderungen finden sich auch im Fugato des
Magnificats BuxWV 203 ab Takt 12 oder im Te Deum BuxWV 218 ab Takt 16. Anders
wird das Tempo dann im 18. Jahrhundert bei Kirnberger definiert, der schreibt, dass sich
das Tempo bestimme 1. aus dem Taktzeichen, 2. aus der Geschwindigkeit der
geschriebenen Noten und 3. aus den Tempovorschriften (Allegro etc.). Wie schon bei
Tunder finden wir also auch bei Buxtehude diesen Uebergang zum modernen
Taktbegriff, dieses sysnthetische Konzept zwischen Altem und Neuem, das sich nicht
nur im Musikstil, sondern auch im Orgelbau dieser Zeit vollzieht. Eine solche Synthese
zwischen Altem und Neuem wird von uns Heutigen als Bereicherung empfunden und ist
vielleicht eine Erklärung dafür, dass das norddeutsche Repertoire in der heutigen Zeit
wohl mehr fasziniert als vielleicht das klassisch-französische Element, das eine viel
grössere Einheit in sich bildet ohne Bezug auf andere Epochen.
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Zu den rezitativischen Zwischenspielen (Zehnder)

Seit der Zeit Frescobaldis, wo diese Art der freien Ausschmückung zwischen
kanzonenähnlichenStücken in die Musik für Tasteninstrumente aufgenommen wurde,
finden wir solche rezitativische Zwischenspiele. In Frescobaldis "Fiori musicali" sind
diese Abschnitte mit "Adasio" (Adagio) bezeichnet. Dieses Adagio tritt dort auf, wo das
Fugenthema (oder eigentlich Kanzonenthema) verschwindet. Dieser Uebergang in den
frei schwingenden Abschnitt soll auch dargestellt werden, ohne dass ein zu grosser
Bruch entsteht. Bei Frescobaldi jedenfalls ist es kaum möglich, den Uebergang durch
eine neue Registrierung darzustellen, da zum Registrieren keine Zeit bleibt. Auch hier
bei Buxtehude muss darauf geachtet werden, dass der Zusammenhangin Takt 64-67
nicht zu sehr durch eine andere Registrierung unterbrochen wird. Wichtig für die
Interpretation ist auch zu wissen, ob das Rezitativ im Zusammenhang mit dem
vergangenen Thema steht oder ob es eine Vorbereitung auf den neuen Abschnitt sein
soll. Ein vorausweisendes Rezitativ, eine formale Zielstrebigkeit, die oft bei Buxtehude
beobachtet wird, finden wir etwa in BuxWV 142 (Takt 101-113), das dort auf die
Schlussfuge hinweist.

*

Vogel: Wichtig für die Interpretation und die Darstellung der Zusammenhänge ist die
Verzahnung in Takt 68, wo die letzte Fuge noch während des Rezitativ-Schlussakkordes
beginnt. Nach Takt 110 fehlt in der Hedar- und Beckmann-Ausgabe ein Takt (nämlich
dessen Wiederholung), der nach Auffassung Vogels zu Unrecht weggelassen wurde. Die
Hedar-Ausgabe aus den frühen 1950er Jahren stützt sich angeblich im Zweifelsfall auf
die von ihm erschlossene skandinavische Ueberlieferung, und Beckmann hat dann zum
Teil Angleichungen und Umformungen vorgenommen. Eine Neuausgabe der Werke
Buxtehudes soll die unterschiedlichen Textauffassungen besser zur Darstellung bringen.
Diese Ausgabe wird übrigens die freien Werke Buxtehudes wieder auf zwei Systemen
darstellen (siehe Seite 92). Zehnder berichtet, dass dieses BuxWV 153 in einer neuen
Handschrift kürzlich in Amerika aufgefunden wurde, zusammen mit drei weiteren
Präludien in interessanten Varianten.
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J.S. Bach: Allein Gott in der Höh sei Ehr (BWV 662)

Die Verzierungen bei Bach (siehe auch Seite 101 f)
Zehnder: Ueber die Bedeutung der "Häkchen" c, die man in der damaligen Terminologie
als Akzente oder "accents" bezeichnete, gab es im Lauf der Zeit verschiedene
Ansichten. Im 17. Jahrhundert war der Vorschlag vor dem Schlag sehr weit verbreitet,
sowohl in Frankreich wie in Deutschland oder Italien ("Antecipazione della sillaba").
Damit schlägt man die Silbe also schon vor der eigentlichen Note an. Sie soll also
gewissermassen in die Note hineingetragen werden. Walthers Lexikon von 1732
definiert, dass bei kürzeren Noten der Vorschlag die Hälfte, bei längeren der Vorschlag
weniger als die Hälfte der Note betragen soll. C. Ph. E. Bach um die Mitte des 18.
Jahrhunderts ist dabei etwas extremer und bevorzugt bei diesem Zeichen lange,
expressive Vorhalte. Zehnder sieht für Bach den kurzen Vorschlag als richtig an;
zumindest für die deutsche Orgelmusik lehnt er den Vorschlag vor dem Schlag ab, ohne
diese Meinung eindeutig belegen zu können. Auch die Doppelschläge(~) sind wohl
ähnlich rasch und nicht langsam auszuführen, sodass man auf der Hauptnote noch etwas
stehen bleibt.

Auch für den Nachschlag gibt es verschiedene Varianten und Ansichten. Die Meinung
von Anton Heiller, dass der Nachschlag im Tempo des Trillers gespielt werden soll, ist
wohl überholt. Zehnder tendiert eher zum langsameren Nachschlag, den er melodischer
und schöner empfindet. Auch ein leichtes Stocken vor dem Nachschlag (zum Beispiel
"An Wasserflüssen Babylon" BWV 653) wird von Zehnder empfohlen. Hinweis zum
Studium der Verzierungen im Buch von Neumann (siehe Seite 101), wo auch ersichtlich
ist, dass sehr viel zur gleichen Zeit möglich war. Jedenfalls war die Ausführung der
Triller nicht so einheitlich, wie seinerzeit die Dolmetsch-Schule darzustellen versuchte.
Es wurden viele, auch phantasievolle Möglichkeiten gebraucht, und wahrscheinlich
wird auch Bach je nach Situation dieses Problem verschieden gelöst haben.
Interpretationsfragen können ja nicht allein durch historische Information beantwortet
werden; bei der Ausführung eines Trillers ist oft noch entscheidend, ob die Melodik
oder die Rhythmik vorherrschen soll.

*
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Vogel: In Takt 51 soll der grosse Sprung von a° nach fis" unbedingt mit der gleichen
Hand gespielt werden, und zwar so dicht wie möglich: Dann wird diese Distanz besser
gehört. Auch hier ist das Legato nicht ein technischer Trick, sondern das Ergebnis eines
inneren Wollens (vgl. Seite 97). Im Vergleich zu Buxtehude hat sich die Notation hier
nun deutlich verändert: Dieses mit "Adagio" bezeichnete Tempo ist etwa doppelt so

langsam wie ein Buxtehude-Stück. Der Pulsschlag entspricht hier etwa einem Achtel,
während bei Buxtehude der Viertel als Pulsschlag schon ein recht langsames Tempo ist:

Doch eine interessante Aenderung bei einem Werk aus dem Jahre 1714, während
Buxtehude nur 40 Jahre früher noch andere Tempovorstellungen hatte. Diese raschen
Notenwerte finden sich allerdings beim jungen Bach noch nicht. Zehnder führt dieses

Kleinerwerden der Notenwerte bei Bach auf italienische Einflüsse zurück (Toccaten von
Alessandro Scarlatti).

In den 1950er und 1960er Jahren hat sich die Meinung durchgesetzt, dass bei
Triostücken von J.S. Bach im Pedal kein 16' gezogen werden soll. Einige Quellen aus
der Bach-Zeit sprechen aber dafür, dass eben doch ein 16' verlangt ist. Eine solche
Quelle ist zum Beispiel die "Harmonische Seelenlust" von Georg Friedrich Kaufmann
aus den Jahren 1733-1736, die viele Registrieranweisungen enthält. Wir haben also
keinen Grund anzunehmen, dass in den Trios von Bach der 16' nicht verwendet wurde
(siehe auch Seite 90).

Zur Verwendung der Zimbel in Norddeutschland

In den letzten Jahren sind eine Reihe von Zimbeln in den originalen Zustand restauriert
worden, zum Beispiel in Cappel und Norden. In Stade ist eine solche Restauration
vorgesehen. Wir besitzen daher heute bessere Informationen über dieses Register. Die
norddeutsche Zimbel ist eine Terzzimbel, die auf etwas ungewöhnliche Weise repetiert.
Michael Praetorius beschreibt sie auch so in seiner "Organographia": Auf jedem C und
auf jedem F ist ein F-Dur-Akkord hörbar. So erklingt auf den Tasten zwischen Fund H
ein Dreiklang und zwischen C und E ein Quart-Sext-Akkord. Damit entsteht ein
ständiges Schwanken zwischen Dur-Dreiklang und Quart-Sext-Akkord. Diese
norddeutsche Zimbel nun ist ein Soloregister, das bezogen ist auf den Flötenchor plus
Zungen; sie gehört also nicht ins Plenum. Bach kannte die Zimbel nicht; er hat sie
zweifellos an den Orgeln Hamburgs gespielt, sie aber in seiner Musik nicht verwendet.
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J. S. Bach: Präludium und Fuge C-Dur (BWV 545)

Von der Registerwahl her kann das Präludium sowohl wie auch die Fuge stärker
registriert werden, ähnlich wie es ja auch Kantaten gibt, die mit dem Solo beginnen oder
solche, die mit dem Chor beginnen. Bei der Fuge kann der eher "schwere Vortrag"
gewählt werden; aber auch das Präludium hat einen gewissen "schweren" Charakter.
Beim letzten Akkord des Präludiums muss der Notenwert genau beachtet werden
(Viertelnote!), damit dieser Schluss einem Ausruf gleicht, auf den dann die Fuge folgt.
Bei der Fuge kann eine Trompete 8' gezogen, dann aber ohne Prinzipal 8', damit nicht
ein zu voluminöser Klang entsteht. Bei der norddeutschen Orgel ist die Trompete 8'
schon voluminös genug; sonst entsteht zuviel 8'-Klang. Das ist der Grund, warum bei
den meisten norddeutschen Orgeln der 8' nicht verdoppelt werden soll.

OBEN: Stade, St. Cosmae (Berend Huss 1668-1673. III/P, 42)

LINKS: Haarlem, Bavokerk (Christian Müller 1735-1738.
III/P, 60)


