Kolloquium

Klangbilder

Christian Ahrens

Musikinstrument und Klangbild. Zur Affinitiit von Orgel und Orchester
in der Musik der Romantik

Die Instrumentation unterlag im Laufe des 19. Jahrhunderts entscheidenden Verénde-
rungen. Bildete bis um 1800 die Streichergruppe den klanglichen Kern, zu dem sich
gelegentlich als fiarbende Elemente die einzelnen Holzblas- und in weit geringerem
MafBe die Blechblasinstrumente gesellten, so fungierten seit der Erfindung der Ventile
(1815) insbesondere die Horner ihrerseits als selbstandiger Klangkérper, zu dem an-
dere Instrumente hinzutreten konnten. Im Unterschied zur Gruppe der Holzblasin-
strumente, die nicht iiber ein einheitliches Timbre im gesamten Tonraum verfiigt, je-
doch durchaus vergleichbar den Streichinstrumenten, eignet der Hornergruppe ein
homogener Klang, der besonders gut mit dem anderer Instrumente verschmilzt und
fiir die Erzeugung neuer, synthetischer Klangfarben genutzt werden kann. Dies ver-
anlafte beispielsweise Hermann Erpf, die Horner als eine ,,Sondergruppe im romanti-
schen Orchester* zu bezeichnen.'

In der Neuausgabe von Hector Berlioz’ Instrumentatitonslehre konstatierte Richard
Strauss 1905, ,,Das Horn ist vielleicht von sdmtlichen Instrumenten dasjenige, wel-
ches sich am besten mit allen Gruppen mischt“. Er wies darauf hin, daf} es bei der

‘ Ausprigung eines eigenen, spitromantischen Klangstils eine herausragende Rolle ge-

| spielt habe: ,,aber das wesentliche ist das unermiidlich, bald melodisch, bald als Mit-
tel-Fiillstimme, bald als Bafs fungierende treue Horn. [...] Durch die Einfiihrung und
Vervollkommnung des Ventilhorns ist entschieden in der modernen Orchestertechnik
— seit Berlioz — der grofite Fortschritt erzielt worden.*

Parallel dazu vollzog sich im Orgelbau eine ganz dhnliche Entwicklung. Bis zum
Ende des 18. Jahrhunderts gruppierten sich Flotenstimmen sowie andere Labial-
register (die Zungenstimmen dienten tiberwiegend zur Verstirkung des Tuttis und wa-
ren in der Regel nicht als Soloregister geeignet) um die Prinzipalgruppe als orgeltypi-
sches Klangfundament. Im 19. Jahrhundert wurden insbesondere die bis dahin ledig-

1 Hermann Erpf: Lehrbuch der Instrumentation und Instrumentenkunde, Mainz 1959, S. 207. Fran-
| ¢ois Auguste Gevaert rechnete in seinem Cours méthodique d‘orchestration (Paris u. Briissel o. J.
[ca. 1890]) die Horner zur Gruppe der Holzblasinstrumente.

Hector Berlioz: Grofie Instrumentationslehre, hrsg. v. Richard Strauss, Leipzig 1905, Neuauflage
Leipzig 1955, S. 279.
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lich als Einzelstimmen disponierten Streicher zu einer eigensténdigen Gruppe ausge-
baut. Uberdies entwickelte man zartklingende Lingualregister, viele von ihnen mit
Durchschlagzungen, die auch bei geringen Lautstdrken und im Zusammenwirken mit
nur wenigen Registern eingesetzt werden konnten. Damit gewann man nicht allein
neue, zusitzliche Einzelklangfarben, sondern es vervielfachte sich die Zahl der durch
Mischung gewonnenen synthetischen Klange betrachtlich.

Unter den Komponisten des 19. Jahrhunderts gilt Anton Bruckner als derjenige,
der sich in der Orchesterbehandlung am stérksten von der Orgel leiten lieB. Im Artikel
Instrumentation der neuen MGG schreibt Walter Gieseler: ,,Obwohl der Klang des
Wagnerorchesters in mancher Hinsicht zum Vorbild fiir Bruckner geworden ist, geht
dieser im wesentlichen eigene Wege. Die beherrschende Stellung seines Bldserchors
[gemeint ist insbesondere das Blech] und das Vermeiden von Gruppenmischung zu-
gunsten der chirigen Schreibweise bezeugen seine Beeinflussung durch die Orgel >

Diese Ausfithrungen sind einigermaflen erstaunlich. Denn zum einen negiert Gie-
seler beispielsweise die Unterschiede hinsichtlich Klang, Dynamik und Funktion von
Hoérnern bzw. Posaunen oder der Kombination von Trompeten und Posaunen. Zum
anderen laBt er die Tatsache unberticksichtigt, dafl es sich um Instrumentationsspezi-
fika handelt, wie sie bereits in der Orchestermusik des Barock® und in abgewandeltem
Sinne in jener der Frithklassik und Klassik begegnen. Und schliellich geht er von ei-
ner Vorstellung des Orgelklanges aus, die sich an barocken Vorbildern orientiert,
nicht aber an der Situation des spéten 19. Jahrhunderts. Denn die entscheidende (spé-
ter ausdriicklich als orgeluntypisch verworfene, ja geradezu bekdmpfte) Errungen-
schaft des damaligen Orgelbaus war gerade die Anpassung an das Orchester im Hin-
blick auf die Expressivitdt im dynamischen und klanglichen Bereich. Anstelle der
treppen- oder terrassenférmigen Lautstérkeverénderung, bei der jeder einzelne Schritt
deutlich wahrgenommen werden kann und die zugleich mit einer Klangmodulierung
verbunden ist, bevorzugte man nun die Steuerung der Lautstirke des einzelnen Regi-
sters (z. B. durch Jalousieschweller oder, bei bestimmten Zungenregistern, durch
Windmodulation) bzw. den sukzessiven Einsatz aller Register durch eine Crescendo-
Walze oder vergleichbare Einrichtungen. Zudem fand eine immer stidrkere Hinwen-
dung zum Timbre des Orchesters statt, und zwar durch die Entwicklung und Verwen-
dung von Instrumentalimitatoren. Neben den schon im 18. Jahrhundert gebréduchli-
chen starken Zungenstimmen — vor allem Trompete und Posaune — traten nun Strei-
cherstimmen, aber auch zart intonierte Zungenstimmen wie Horn und insbesondere
Klarinette (gelegentlich so ungewdhnliche Register wie Fliigelhorn’) immer mehr in
den Vordergrund. Dariiber hinaus versuchte man, den eigentlich starren Orgelton
durch Verwendung von Tremulanten und den Einsatz von Schweberegistern zu bele-
ben und zu beseelen. Und nicht zuletzt zeugen die Betonung der Aquallage und der

3

Walter Gieseler, Ludwig K. Mayer: Art. Instrumentation, in: MGG2S, Bd. 4, 1996, Sp. 920. Ent-
sprechende Beispiele finden sich auch in Werken Richard Wagners, vgl. Erpf, Bsp. 163ff. (aus:
Rheingold).

Hermann Erpf (S. 15) bezeichnet sie als ,,Register- und Koppelinstrumentation®.

Z.B. im Manual II der Walcker-Orgel (1912) in der Michaeliskirche zu Hamburg (V/168); vgl.
Gotthold Frotscher: Die Orgel, Leipzig 1927, S. 150.
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weitgehende Verzicht auf die aufhellenden hoheren Oktavlagen ebenfalls von einer
Anndherung an den Orchesterklang.

Erstaunlich ist aber Gieselers Argumentation auch deshalb, weil er im Hinblick auf
die Beziehung zur Orgel offenbar die wesentlichen Unterschiede in der Instrumentati-
on der beiden genannten Komponisten sieht, was in unserem Kontext nur bedeuten
kann, da} Richard Wagner sich weniger stark von der Orgel habe inspirieren lassen
als Anton Bruckner. Dem steht gegeniiber, was schon Egon Voss als eines der Spezi-
fika von Wagners Orchesterklang hervorhob: ,,Es versteht sich nahezu von selbst, daf
in den Wagnerschen Werken fast alle Crescendi durch Anwachsen der Instrumenten-
zahl ausgezeichnet sind. Entsprechend ist fiir alle Diminuendi ein Ausscheiden von
Instrumenten charakteristisch.* ® ’

Bei dieser Technik handelt es sich zweifellos um ein Grundprinzip dynamischer
Differenzierung auf der Orgel, unabhéngig von der Frage, ob das Hinzufiigen oder
Wegnehmen von Registern direkt von Hand oder mittels mechanischer, elektrischer
oder elektronischer Vorrichtungen erfolgt. Auch eine andere Maxime von Wagners
Instrumentation, namlich ,,Bildung und Zusammensetzung der Kldnge zu verschlei-
ern“,] entspricht weitgehend dem Prinzip der Klangbildung bei der Orgel. Selten
vermag der Horer wahrzunehmen, aus welchen Einzelregistern sich komplexe syn-
thetische Klédnge zusammensetzen. Und vollends verschleiert wird der Klang von
Einzelstimmen dann, wenn instrument-imitierende Orgelregister durch die feststehen-
de Kombination von zumeist zwei bis drei Einzelregistern gebildet werden:®* Oboe
beispielsweise aus Violine oder Viola 8’ + Quintaton 8’; Schalmei aus Quintatén 8 +
Aoline 8’; Klarinette aus Quintatén 8’ + Gamba 8.

DaB Richard Wagner mit der Orgel und ihren klanglichen Eigenheiten vertraut
war, ja sich der besonderen Wirkung von Orgelkldngen bzw. -ténen etwa im Rhein-
gold direkt bediente, konnte jiingst am Beispiel des ,,Orgelwerkes® im Festspielhaus
Bayreuth gezeigt werden.” DaB er iiberdies Prinzipien der Orgelregistrierung iiber-
nahm, hatte bereits Egon Voss implicite konstatiert. Die Unterschiede in der Instru-
mentation Bruckners und Wagners liegen demnach weniger im Grundsétzlichen als
i vielmehr in der Detailrealisierung. Bevorzugte Anton Bruckner die eher blockhafte,
kontrastierende gruppenweise Verwendung der Bléser, wobei beispielsweise der Ein-
satz der Horner'® und auch der Posaunen sich an den Stimmlagen eines Chores orien-
tiert, so zielte Wagner, seinen eigenen Worten zufolge, eher auf den unmerklichen,

Egon Voss: Studien zur Instrumentation Richard Wagners (= Studien zur Musikgeschichte des
19. Jahrhunderts, Bd. 24), Regensburg 1970, S. 243. Es ist interessant, da Richard Wagner diese
Konzeption auch fiir seine Bearbeitungen der Beethoven-Sinfonien propagierte (vgl. ebda., S. 42),
obschon vor der Erfindung der Ventile 1815 entsprechende Wirkungen wegen des begrenzten Ton-
vorrates von Trompeten und Hérnern nicht zu realisieren waren.

’  Ebda, S. 53.

Vgl. Karl Lehr: Die moderne Orgel in wissenschafilicher Beleuchtung, Leipzig 1912, S. 205-215.

°  Christian Ahrens: Ein ,Orgelwerk ' im Festspielhaus Bayreuth, in: AfMw 54 (1997), S. 137-150.
Vgl. Christian Ahrens: Innovative Elemente in Schumanns ,Konzertstick fir vier Hérner und Or-
chester’ F-Dur op. 86, in: Schweizerische Musikzeitung 123 (1983), S. 150ff.
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feinen Ubergang und die Kunst der Vermittlung: ,.das Schroffe und Jiihe ist mir zuwi-
der geworden.“"’

In einem Bericht {iber die Einweihung der Sauer-Orgel (1882) im Berliner Dom
sprach der Verfasser die Entwicklung der Orgel und der Orgelmusik seit den Zeiten
Johann Sebastian Bachs an und kniipfte daran folgende Uberlegungen:

»Und wenn man sagt, daf8 das Orgelspiel iiber Johann Sebastian Bach nicht hin-
auskonne, so ist das eitel — Torheit. In contrapunctischer Hinsicht ists ja richtig
[...], aber wenn man die Orgel der Gegenwart hinsichtlich der Klangfarben und
deren ungemein leichter Handhabung resp. der Instrumentierung (Orchestra-
tion) benutzen will, da bleibt noch Verdienstes genug iibrig. In dieser Beziehung
sind eigentlich Kompositionen, welche diese Errungenschaften ausnutzen, noch
nicht vorhanden.“ 2

Richard Strauss hatte fiir das einschldgige Kapitel iiber die Orgel in der Instru-
mentationslehre den bedeutenden Organisten, Orgelsachverstindigen und Musik-
wissenschaftler Philipp Wolfrum gewonnen."? Uber die Art und Weise, in der Orgel-
werke von J. S. Bach und anderen Komponisten der Vergangenheit auf den modernen
Orgeln der Jahrhundertwende ausgefiihrt werden sollten (und zweifellos auch ausge-
fiihrt wurden), duBerte sich Wolfrum folgendermaf3en:

,Und die groffen Bachschen Orgelwerke (Prdludien, Fugen, Tokkaten etc.) soll-
ten unter Beriicksichtigung aller gebotenen Mittel: der Farbmischung, der Dy-
namik, des gleichzeitigen Beniitzens verschiedener und verschieden registrierter
Manuale und des Pedals, dhnlich ‘instrumentiert’ werden, wie es bei einer Sym-
phonie des Orchesters geschieht. Nur so kann das unendlich reiche und weit ver-
zweigte Melos der Bachschen Tonsprache dem Horer zu Gemiite gefiihrt werden
Aber wir sind oft in der Lage, ein musikalisches Gepldrre als ‘Orgeln’ zu be-
zeichnen.* "

In einer Beschreibung der 1889 fertiggestellten Sauer-Orgel in der Thomaskirche zu
Leipzig hob der damalige Thomasorganist und Komponist Carl Piutti ausdriicklich
hervor, Sauer habe es verstanden, einen musikalisch iiberzeugenden Ausgleich zu fin-
den zwischen den Anforderungen an das strahlende Plenum der Gesamtorgel einer-
seits, den Individualklang der solistisch eingesetzten Einzelstimmen andererseits, und
er hatte dabei das Vorbild des Orchesters vor Augen: ,,Was dem Kiinstler im Orche-
ster, Geiger oder Flotist, bei der Intonation Hauptaufgabe ist: den Ton seines Instru-
ments elastisch zu machen zur Verbindung mit dem eines anderen, das ist auch hier
unserem Meister die Hauptaufgabe gewesen; und es ist ihm gelungen! -

""" Brief an Mathilde Wesendonck vom 29.10.1859, zit. nach Voss, S. 39.

12 Zit. nach Hans-Joachim Falkenberg: Wilhelm Sauer. 18311916, Lauffen 1991, S. 137.

¥ vgl. Berlioz, S. I.

'Y Ebda., S. 262. Entsprechend #uBerte sich auch Lehr, S. 238.

Die Sauer-Orgel in der Thomaskirche zu Leipzig, hrsg. v. Ullrich Bohme, Leipzig 1991, S. 16.
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Offenkundig wirkten hier jeweils gegensitzliche Strémungen zusammen. In der
Orgelmusik versuchte man, verallgemeinernd gesprochen, das Orchester in seinen
Klangwirkungen zu imitieren,'® und zwar nicht zuletzt, um sich aus der Bindung an
die liturgische Funktion zu l6sen, da man das Instrument selbst nicht ohne weiteres in
Profanbauten verpflanzen konnte. In der Instrumentalmusik hingegen wurden Charak-
teristika des Orgelklanges nachgeahmt, um dem Orchester eine quasi religiose Weihe
zu geben. Dies gilt im iibrigen gleichermalfien fiir eine Instrumentationstechnik, die
man als Imitierung des Orgelklanges ohne wirkliche Orgel bezeichnen kdnnte (etwa
in den Finalsétzen der Sinfonie Nr. 2 (Urlicht: ,,Auferstehn, ja auferstehn*) und Nr. 3
von Gustav Mahler), wie fiir den Einsatz einer ‘echten’ Orgel im Orchester (etwa in
Zarathustra von Richard Strauss oder in Mahlers Sinfonie Nr. 8 bzw. dem SchluBak-
kord im Finale der Sinfonie Nr. 2). Hier ist die Nutzung eher konventionell, die Orgel
fungiert in ganz traditioneller Weise als iiberhthendes Steigerungsmittel. Es ging den
Komponisten offenbar mehr um die liturgisch-religiosen Assoziationen des Or-
gelklanges, als um das Ausschopfen aller Méglichkeiten der Orgel und ihre wirkliche
Integration in das Orchester.
Mit Blick auf den Bau von Konzertsaalorgeln im 19. Jahrhundert sprach Friedrich
Jakob davon, es habe eine Profanisierung der Kirche stattgefunden, der ,,seltsamer
Weise eine gewisse Weihe oder Sakralisierung des an sich weltlichen Konzertsaales
gegeniiber[stehe].“!” Eben dies trifft offenkundig auch auf stilistische Mittel der Or-
chester- und Instrumentationstechnik zu. Zieht man weiter in Betracht, dal Choréle
und Hymnen, teils instrumentaliter ausgefiihrt, teils mit oftmals religiosen oder pseu-
doreligitsen Texten versehen, Einzug in die Sinfonik fanden, so 1dBt sich durchaus
von einer Sakralisierung der Instrumentalmusik insgesamt sprechen, wobei der Riick-
griff auf gleichsam idealtypische Spezifika des Orgelklanges in diesem Prozef eine
nicht geringe Rolle spielte. Auf der Seite des Orgelbaus wurde die Angleichung an
das Orchester vielfach deswegen als Fehler angesehen, weil man befiirchtete, der vor-
geblich zutiefst religiose Charakter der Orgel werde damit in Zweifel gezogen oder
. gar zerstort.'® Es erscheint bezeichnend, daB im Zuge der Orgelbewegung gerade die
1 Angleichung an das Orchester vehement bekdmpft und die Riickkehr der Orgel zu ih-
rer rein liturgischen Funktion (und daraus abgeleitet einer entsprechenden Disposition
und baulichen Konzeption) gefordert wurde.
| An zwei Beispielen soll die wechselseitige Durchdringung von Orgelbau und Re-
gistrierung einerseits, der Instumentation im Orchester andererseits erldutert werden.
Dabei bleibt der Bereich der realen Kombination von Orgel und Orchester bewuft
ausgeklammert.

Vgl. Diethard Hellmann: Zur Geschichte und Entwicklung des Orgelkonzertes, in: Orgelmusik,
Kirchenraum und Auffilhrungspraxis, hrsg. v. Johann Trummer (= Neue Beitrdge zur Auffiih-
rungspraxis 3), Regensburg 1997, S. 15.

""" Friedrich Jakob: Die Orgel im Konzertsaal, Ménnedorf 1981, S. 27.

Vgl. hierzu: Zur Geschichte der Konzertsaalorgel in Deutschland. Die Klais-Orgel der Ruhr-
Universitcit Bochum, hrsg. v. Christian Ahrens u. Jonas Braasch, Frankfurt a. M. 1999, Kap. 1.
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Beispiel 1: Fernwerke
Nachdem man durch den Einsatz der Pneumatik und spéter der Elektropneumatik im
Orgelbau die Moglichkeit gewonnen hatte, grofe Distanzen zwischen Spieltisch und
Pfeifenwerk zu iiberbriicken, kam der Bau von Fernwerken in Mode. Ohne Zweifel
orientierte sich diese technische Neuerung an der Verwendung von hinter der Biihne
oder in Nebenrdumen aufgestellten einzelnen Orchesterinstrumenten oder ganzen In-
strumentengruppen,'® doch blieb die rdumlich getrennte Aufstellung entsprechender
Werke in der Orgel immer umstritten. Die Auseinandersetzung wurde weniger mit ra-
tionalen Argumenten denn mit Gefiihlen und Emotionen gefiihrt: ,,den einen kamen
(fast) die Triinen, andere sprachen unverbliimt von Kitsch.“*° Fernwerke hatten ihren
Platz vor allem in Konzertsaalorgeln, doch wurden gelegentlich auch Kirchenorgeln
damit ausgestattet, z. B. die 1869 vollendete Orgel in St. Thomas zu Berlin. In der Re-
zension des Einweihungskonzertes hiefl es u. a., in einem Bach’schen Pastorale sei
»besonders die effectvolle Wirkung des Fernwerkes mit seinen wunderbar schén
sphdrenartigen Kldangen her'vor['gelrelen]“.z' Bemerkenswerter Weise wurden einige
fiir Synagogen bestimmte grole Orgeln ebenfalls mit Fernwerken ausgestattet, u. a.
die Walcker-Orgel (1910) der Neuen Synagoge in Berlin® oder die 1900 erbaute
Walcker-Orgel der Synagoge in Dortmund, der bei einem Umbau im Jahre 1907 ein
Fernwerk angefiigt wurde.”> Und die Sauer-Orgel der Jahrhunderthalle Breslau von
1912/13, fiir deren Disposition kein geringerer als Karl Straube verantwortlich zeich-
nete, hatte nicht nur als Manual V ein Fernwerk mit immerhin 23 Registern (darunter
sieben Rohrwerke und ein Glockenspiel), sondern iiberdies ein Fernpedal von acht
Stimmen.**

Zunichst stand man dem Fernwerk durchaus positiv gegeniiber, jedenfalls bei Or-
geln, die fiir Konzertséle bestimmt waren. In der 1927 erbauten Walcker-Orgel im
Hans-Sachs-Haus Gelsenkirchen (IV/91) waren erste Anregungen der Orgelbewegung

" In der Bithnen- und Orchestermusik des 19. und des frithen 20. Jahrhunderts wurde z. B. das Har-

monium — gleichsam als Orgelersatz — nicht selten hinter der Bithne oder jedenfalls getrennt vom
eigentlichen Klangkorper aufgestellt: Hector Berlioz verwendet es in seinem Oratorium L ‘Enfance
du Christ in einem Bilthnen-Nebenraum, Armold Schoenberg in den zwei Fernorchestern und den
zwei Orchestern in der Hohe seines Oratoriums Die Jakobsleiter.
Hans-Joachim Falkenberg: Wilhelm Sauer und die Konzertorgel seiner Zeit, in: Gorlitz. Stadthalle.
Die Wilhelm Sauer-Orgel, Gorlitz 0. J., S. 9. In Bezug auf das Fernwerk in der Sauer-Orgel (1908)
der Erloserkirche in Bad Homburg konstatierte Hans Martin Balz (Hans Klotz und der Umbau der
Sauer-Orgel in Bad Homburg vor der Hohe im Jahre 1939, in: Aspekte der Orgelbewegung, hrsg.
v. Alfred Reichling, Kassel 1995, S. 402): ,,Zundchst bildete das Fernwerk einen Stein des Ansto-
Bes. Die Gottesdienstbesucher — Ortsgemeinde und Kurgdste — schdtzten dagegen offenbar das
. Fernwerk und wollten es horen, Pfarrer und Kirchenmusiker dagegen taten sich immer schwerer
damit, seiner Verwendung einen Sinn zu geben."
“* Aus dem Berliner Fremdenblatt, zit. nach Falkenberg, Sauer, S. 166; ebenfalls positiv lauteten die
zeitgendssischen Bewertungen anderer Fernwerke, vgl. ebda., S. 242 u. S. 250.
Hans Hirschberg: Die Orgelwerke der Neuen Synagoge zu Berlin, in: ars organi 44 (1996), S. 143.
Hermann Fischer, Theodor Wohnhaas: Quellen zur Geschichte der Orgeln in Westdeutschen Syna-
gogen, in: Jahrbuch des Instituts fiir Deutsche Geschichte 5 (1976), S. 302f.
# Ludwig Burgemeister: Der Orgelbau in Schlesien, Frankfurt a. M. 21973, S. 260-265. Bei einem
Umbau 1937 wurde tibrigens das Fernwerk zu einer ,,Gegenorgel* umfunktioniert und diese um ein
sogenanntes ,,Barockwerk® erweitert.

20
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bewuBt aufgegriffen worden. Insgesamt 14 Register hatte Walcker nach dem Vorbild
Gottfried Silbermanns intoniert, weitere elf nach dem Vorbild Michael Praetorius’.
Dennoch verfiigte die Orgel nicht nur iiber die géngigen Spielhilfen sowie drei Jalou-
sieschweller und eine Crescendo-Walze, sondern zudem iiber ein ,,unsichtbares Or-
ge[fernwerk“.25 Dieses sowie ein zugehoriges Pedal mit zwei Registern, die sich au-
tomatisch zuschalteten, konnten vom Manual IV aus gespielt werden, und zwar
wahlweise anstelle des eigentlich disponierten Bombardwerkes.*®

DaB man in der Zeit der Orgelbewegung das Fernwerk ganz anders beurteilte, ist
kaum verwunderlich, wohl aber, dal man nicht mehr bereit war, eine eigenstdndige,
den akustischen Eigenheiten angemessene Nutzung zu akzeptieren. In einer Bewer-
tung der Sauer-Orgel in der Erlgserkirche zu Bad Homburg (1908) hiefl es 1940, der
lange Ubertragungsweg fithre dazu, ,.daf dasselbe [i. e. Fernwerk] solo nur schlecht
und in Zusammenwirkung mit den beiden unteren Manualen und dem Pedal iiber-
haupt nicht zu spielen war.“*’ Es ist schon erstaunlich, daB man in Deutschland den
langen Ubertragungsweg besonders kritisierte, wihrend man in den angelsichsischen
Léndern keinerlei Vorbehalte dagegen hatte. George Ashdown Audsley hob vielmehr
in der Beschreibung eines Fernwerks im Auditorium zu Chicago die Entfernung zur
Orgel von mehr als 100 Fufl hervor und bemerkte, die optimale Wirkung jener Vor-
richtung beruhe auf folgenden Voraussetzungen: einem betrdchtlichen Abstand des
Fernwerkes zum Spieler und zum Publikum sowie der Plazierung der Pfeifen in ei-
nem Schwellkasten.?*

Mithin ging man offenbar in jener Zeit in Deutschland von einer tiberwiegend
gleichzeitigen Verwendung der gewodhnlichen Register und des Fernwerks aus, ob-
schon in der entsprechenden Orchesterpraxis eine Gleichzeitigkeit nur selten und
dann, wie etwa in der Leonoren-Ouvertiire von Ludwig van Beethoven, dem Requiem
von Hector Berlioz oder der Sinfonie Nr. 1 von Gustav Mahler, unter bestimmten mu-

: sikalischen Bedingungen realisiert wurde, infolge derer die Zeitverzégerung sich nicht
stérend bemerkbar machte. In den Urteilen jener Fachleute, die um die Besonderhei-
ten eines Fernwerkes wuflten und seine Verwendung aufgrund eigener Erfahrungen
beschrieben, ist jedenfalls von den Problemen der Zeitverzégerung keine Rede.” Dies
kann nicht iiberraschen angesichts der Tatsache, daB Fernwerke ihrer Funktion nach
eigentlich ‘Echowerke’ sind, daf3 aber gerade die Praxis der Echowirkung fiir die Kir-
chenmusik von erheblicher Bedeutung war und eine lange historische Tradition hat-

B Alfred Fischer: Die Formgestaltung des Hans-Sachs-Hauses, in: Festschrift zur Einweihung des

Hans-Sachs-Hauses Gelsenkirchen, Gelsenkirchen 1927, S. 8.

Herbert Briefs: Die Konzertorgel im Hans-Sachs-Haus, in: Festschrift zur Einweihung des Hans-
Sachs-Hauses Gelsenkirchen, Gelsenkirchen 1927, S.20. Die Bezeichnung deckt sich nicht mit
modernen Vorstellungen eines solchens Werkes, enthielt es doch keine horizontal angebrachten
Zungenstimmen nach spanischem Vorbild, sondern lediglich einige gewthnliche ,,schwere Zungen-
stimmen (Bombarde, Posaune und Trompete).*

&t Falkenberg, S. 242.

% George Ashdown Audsley: The Art of Organ Building, New York 1905/ Reprint New York 1965,
Bd. 1, S. 502. Der Autor spricht dabei durchgehend vom ,,Echowerk".

Vgl. beispielsweise Lehr, S. 218.

26
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te.’® Man verfiigte mithin eigentlich, zumindest in der kirchlichen Vokal- und auch
der nicht orgelgebundenen Instrumentalmusik, tiber hinreichende Erfahrungen, um die
Vorziige jener Klangwirkungen schitzen und musikalisch wirkungsvoll nutzen zu
kénnen.

Beispiel 2: Die verdeckte Aufstellung des Opernorchesters
Wagners Konzeption der Orchesteraufstellung, die im Bayreuther Festspielhaus ihren
entschiedensten Ausdruck fand, beschrénkte sich keineswegs auf das Opernhaus, son-
dern sollte auch fiir das Sinfonieorchester Giiltigkeit haben.”’ Wichtig war ihm, daB
die ,,Zerteilung des Instrumentalkomplexes in zwei Halften, die der Saiten- und die
der Blasinstrumente* aufgehoben wurde, da sich in ihr ,eine wirkliche Roheit und
Gefiihllosigkeit fiir die Schonheit eines sich innig verschmelzenden, iiberallhin gleich
wirkenden Orchesterklanges bekundet [habe].“*? Wenngleich sich an keiner Stelle ein
direkter Hinweis auf das Vorbild des Orgelgehduses und damit des Orgelklanges fiir
seine Orchesterkonzeption findet, spricht die Bezeichnung ,,Schallgehduse* fiir einen
Kasten, den er 1853 fiir das Musikfest in Ziirich hatte konstruieren lassen und in den
er das Orchester plazierte, fiir sich. Da dieses Schallgehéuse als unmittelbares Vorbild
fiir den Bayreuther Orchestergraben diente,” sind die Anregungen durch den Orgel-
bau evident. Denn im Orgelgehéduse werden die einzelnen Stimmen zwar nach Wer-
ken getrennt aufgestellt, dennoch kommt es zu einer weitgehenden Klangsynthese, bei
der die genaue rdumliche Plazierung eines Einzelregisters weder auszumachen ist
noch ausgemacht werden soll.** Ebenfalls nicht bemerkbar ist fiir den unkundigen
Horer die Aufteilung des Pfeifenwerks in eine C- und eine Cis-Seite, innerhalb derer
die Tone jeweils in groBen Sekunden ansteigen.

Und nicht zuletzt weist die Unsichtbarkeit der Instrumente und ihrer Spieler, die
Wagner forderte und die er mit dem Orchestergraben in Bayreuth realisierte, ebenfalls
Parallelen zur Orgel auf.”®

0 Auf die whistorische Dimension™ des Echowerks machte Hans Martin Balz (Die Sauer-Orgel und

die Neue Bach-Orgel der Erléserkirche zu Bad Homburg, S. 242) aufmerksam; die Bezeichnung
Echowerk" gebrauchte iibrigens Sauer selbst in seinem Kostenanschlag.

' vgl. Voss, S. 36f.

2 Richard Wagner: Schriften, Bd. 5, S. 95, zit. nach: Voss, S. 36. Wagners Vorbehalte richteten sich
gegen eine Teilung in die Blédser auf der einen und die Streicher auf der anderen Seite, wie sie Jo-
hann Adolf Hasse 1754 in Dresden begriindete und wie sie bis in die neuere Zeit in Deutschland
vielfach beibehalten wurde; vgl. Christoph-Hellmut Mahling (Heinz Becker): Art. Orchester: A.
Das Orchester, in: MGG2S, Bd. 7, 1997, Abb. 7, Sp. 827 und Sp. 823. In diesem Punkt bezog sich
Wagner ausdriicklich auf das Vorbild Spontinis.

3 Voss, S. 37.

Es ist bezeichnend, da3 im Zuge der Orgelbewegung, die ausdriicklich die Abkehr von der sympho-

nischen Orgel propagierte, die sogenannten Freipfeifenprospekte so grofie Bedeutung erlangten. In-

dem man auf das Geh#duse mit seiner klangverschmelzenden Wirkung verzichtete, glaubte man nicht
zuletzt, dem Werkprinzip und der Durchhérbarkeit dienen und sich vom Orchesterklang distanzie-
ren zu konnen.

¥ Vgl. Voss, S. 41.
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Beriicksichtigt man die Art und Weise, in der Bruckner, Strauss und Mahler in ih-
ren Orchesterwerken als orgeltypisch geltende Gestaltungsmittel einsetzten, so dréngt
sich die These auf, daB es ihnen gleichsam um die Liturgisierung einer eigentlich pro-
fanen Musik ging. Indem sie sich einiger Mittel bedienten, die als Stereotype mit der
Orgel assoziiert werden konnten, erweckten sie beim Horer den Eindruck von religi6-
ser, weihevoller Musik. Dall Wagner den Einsatz orgelspezifischer Registrierungs-
techniken so zu verschleiern verstand, daf3 sie zumeist gar nicht wahrgenommen wer-
den, wurzelt in einer ganz personlichen dsthetischen Konzeption. Der Tatbestand
diirfte jedoch auch damit zusammenhéngen, daf} sich in seinen Opern jene Assozia-
tionen durch den Text hervorrufen lieflen, es also der musikalischen Untermauerung
nicht mehr bedurfte.

Im Bereich der Orgel und der Orgelmusik vollzog sich zur selben Zeit eine Profa-
nisierung, die sich keineswegs auf die Ubernahme von Instrumentationsprinzipien des
Orchesters beschridnkte, sondern sich nicht zuletzt auf das Repertoire ausdehnte. Seit
dem Beginn des 19. Jahrhunderts gewannen, gefordert nicht zuletzt durch Abbé Vog-
ler und seine orgelbaulichen bzw. orgelmusikalischen Ideen,* Bearbeitungen von Or-
chesterwerken fiir die Orgel sowie programmatisch-dramatische Kompositionen zu-
nehmend an Bedeutung. Und zwar nicht allein dort, wo Orgeln in Profanbauten vor-
handen waren, sondern durchaus auch in Kirchen; letzteres 16ste namentlich im prote-
stantischen Bereich teilweise heftige Proteste aus.’’ In den Konzerten der Organisten
in den Townhalls englischer Stddte beispielsweise horte man neben der ‘klassischen’
Orgelmusik nicht zuletzt ,,Bearbeitungen von Opernmusik, [...] Begeistert war das
Publikum, wenn im ‘Gewitter’ von Lemmens der Donner rollte und die Blitze zuckten,
um bald in einem Hirtenlied auszuklingen. Die Tell-Ouvertiire und besonders Wag-

| nersche Musik waren sehr beliebt <**
| Was sich aus dem Blickwinkel des Orchesters wie eine Bezugnahme auf Spezifika
. der Orgel ausnimmt, erscheint unter dem Gesichtspunkt des Orgelklanges als eine
Hinwendung zum Orchester. Bemerkenswert ist daran vor allem, daB3 die Orientierung
{ am Klang- und Instrumentationsideal des jeweils anderen Klangkérpers bis heute zu-
meist negativ bewertet wird: gewissermallen als Preisgabe der eigenen Identitit, als
Verzicht auf instrumentspezifische Moglichkeiten. Besondere Beachtung im Hinblick
auf die hier zur Debatte stehenden Fragen verdient der Aspekt, dal Grundlage fiir die
Beschreibung der Sachverhalte und fiir ihre Bewertung im besten Falle idealtypische
Vorstellungen von dem jeweils Anderen — im iibertragenen Sinne: ‘Fremden’ — sind.
Denn die Kennzeichnung als orgel- bzw. orchestertypisch scheint jeweils von einem
Bild abgeleitet, das mit der Wirklichkeit nur wenig zu tun hat. Die Terrassendynamik
war nach 1850 nicht mehr das alleinige Ideal des Orgelklanges, und die Besonderhei-

36

Christian Friedrich Gottlob Wilke: Ueber die Crescendo- und Diminuendo-Ziige an Orgeln, in:
AmZ, 25 (1823), Sp. 119.

Vgl. hierzu Ahrens und Braasch, Kap. 3.

Zit. nach Hans Joachim Moser: Orgelromantik, Ludwigsburg 1961, S. 20. Ahnlich beliebt waren
derartige Stiicke auch in Frankreich, vgl. Hermann J. Busch: Die franzéosische Orgelsymphonik —
Musik zwischen Kirchenraum und Konzertsaal, in: Orgelmusik, Kirchenraum und Auffihrungspra-
xis, hrsg. v. Johann Trummer (= Neue Beitrdge zur Auffithrungspraxis 3), Regensburg 1997, S. 22f.
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ten des Orchesters lagen eben nicht nur darin, dafl der Einzelton oder der Gesamt-
klang fiir sich durch eine entsprechende Spieltechnik dynamisch gesteigert werden
konnten. Léngst hatten gemeinsame Vorstellungen zu einer weitgehenden Anglei-
chung des Klangideals von Orgel und Orchester gefiihrt, hatte man Elemente des ei-
nen Instrumentes auf das andere iibertragen. Gleichwohl scheinen der Code oder die
Konvention, aufgrund derer eine Orgel als ‘Orchesterorgel’ oder die Instrumentierung
im Orchester als ‘orgelgemdf3” bezeichnet wurde, bis heute weitgehend unverindert
und weiterhin giiltig. Dabei fiéllt auf, daB8 die Codes offenbar jeweils von der Gegen-
seite aus definiert werden: was vom Standpunkt des Orgelkenners aus als orchesterty-
pisch gilt, wird von der Orgel ausgehend bewertet; was in der Instrumentierung or-
gelmaBig ist, vom Orchester aus. Dall dabei vorgefafite Meinungen, Vorurteile und
MiBverstdndnisse eine erhebliche Rolle spielen und die Realitéten der jeweils anderen
Seite oftmals vollsténdig aus dem Blick geraten, kann eigentlich nicht iiberraschen.




