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Kapitel 1
Einleitung

Welche Unterrichtsmaterialien standen zur Zeit Johann Sebastian Bachs zur Verfiigung? Hat er selbst
die Sammlung Kurtzer jedoch grindlicher Wegweiser ! von 1668 verwendet? Es lief3 sich bislang nicht
nachweisen, ob dieses Werk in seiner umfangreichen Bibliothek vorhanden war. Bekannt ist, dass Jo-
hann Sebastian Bach als Schiiler selbst Abschriften bedeutender Werke anfertigte und wiederum sei-
ne Schiiler Kompositionen zu Unterrichtszwecken handschriftlich kopieren liefl. Bachs Orgel-Biichlein
sollte dem Nichsten dienen, draus sich zu belehren (BACH, 1999). Ein angehender Organist vermag da-
mals wie heute mannigfaltige Anleitung in dieser Sammlung von Choralvorspielen finden. Uberlieferte
AuBerungen Carl Philipp Emanuel Bachs und weiterer Schiiler seines Vaters lassen in begrenztem
Umfang Riickschliisse auf die Unterrichtsgestaltung Johann Sebastian Bachs zu.

Wie gehen wir heute mit Lehrwerken fiir das Orgelspiel um; welche Moglichkeiten und andererseits
welche Probleme ergeben sich aus den aktuell nutzbaren Materialien?

1.1 Zur Forschungsmotivation fiir das vorliegende Dissertati-
onsthema

Die Auswahl von Lehrmaterialien fiir die Orgelausbildung stellt eine stindig neue, didaktisch orien-
tierte Aufgabe dar. Eine Nutzung gedruckter Orgellehrwerke in der Phase des Anfingerunterrichtes
ist iibliche Praxis. Wéahrend der ersten Berufsjahre des Autors als Kirchenmusiker ergab sich die prak-
tische Notwendigkeit, Materialien fiir den Unterricht im Orgelspiel zusammenzustellen. Dies bildete
einen unmittelbaren Beriithrungspunkt fiir den Umgang mit Orgelschulen. In dieser Situation lag es
nahe, vorerst auf vertrautes Unterrichtsmaterial zuriick zu greifen. In der praktischen Anwendungs-
situation der gewéhlten Orgellehrwerke traten Fragen und Probleme auf, welche sich vor allem im
Bereich der Spieltechnik, der Artikulationsgestaltung und dem Umgang mit dem Notentext bewegten.
Bei Gesprichen mit Kollegen ergab sich des 6fteren die Frage nach der Eignung ausgewéhlter Or-
gellehrwerke. In diesem Zusammenhang liefl sich erkennen, dass gegeniiber Orgelschulen eine gewisse
Skepsis besteht: nicht immer ist eine Orgelschule zum Arbeiten geeignet.

Waéhrend der Unterrichtstétigkeit an der Musikhochschule bot sich oftmals bei den Studienanfdngern
innerhalb der ersten Monate Anlass, iiber deren Vorbildung zu reflektieren. Defizite oder fehlgeleitete
Entwicklungen lieen Riickschliisse auf das vorangehende Unterrichtsgeschehen zu. Welche Bedeutung
konnte Orgellehrwerken dabei zugemessen werden?

In Deutschland gebréuchliche Orgelschulen sind bisher nicht unter dem Aspekt eines Vergleiches
in der Situation der Anwendung untersucht worden. Das Untersuchungsziel wurde in seinen Konturen
erkennbar:

o Inwieweit erfiillen die Orgelschulen ihren Zweck als Unterrichtsmedium unter gegenwiirtigen
Bedingungen?

o Wie konnen diese neben dem Lehrer die Ausbildungssituation im Orgelunterricht beeinflussen?

1., vermittelst welchen man aus dem Grund die Kunst die Orgel recht zu schlagen ... erlernen und durch fleifiges

tiben zur Vollkommenheit bringen kan.
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1.2 Inhalt, Ziele und methodische Untersuchungsansitze

Die vorliegende Untersuchung versucht, vorhandene Liicken hinsichtlich einer Betrachtung der aktuel-
len Anwendungssituation von Lehrwerken im Bereich des Orgelunterrichts zu schlieffen. Im Gegensatz
zu den Dissertationen von Michael Schneider (SCHNEIDER, 1941), Adelheid Lamersdorf (LAMERS-
DORF, 1990) und Karen Voltz (VorTz, 2002) soll in dieser Arbeit die Giiltigkeit und sinnvolle An-
wendbarkeit {iberlieferten Lehrmaterials unter gegenwértigen Bedingungen neu reflektiert werden. In
den Untersuchungen von Adelheid Lamersdorf und Karen Voltz sowie in der Vertffentlichung Orgel-
methoden in Heden en Verleden (DRAGT, 1983) des Niederldnders Jaap Dragt werden Orgellehrwerke
analysiert und allgemeine Betrachtungen zu deren Anwendbarkeit angestellt. Die Lehrwerksanalyse
von Adelheid Lamersdorf lehnt sich an Praktiken der Schulbuchforschung an. Zu Aufbau und Inhalt
von Orgellehrwerken liegen somit bereits Untersuchungen vor, die sich mit eigenen Betrachtungen des
Autors dieser Arbeit in Beziehung bringen lassen.

Es war naheliegend, eine Beschrankung auf aktuell im Gebrauch befindliche Lehrwerke vorzuneh-
men. Zu jenen gehoren nach wie vor Verdffentlichungen, deren Entstehungszeit mehr als 50 Jahre
weit zuriick liegt. In dieser Situation entspricht die vorliegende Dissertation hinsichtlich einer zeitli-
chen Eingrenzung der Verotffentlichung von Adelheid Lamersdorf. Eine Beschrinkung auf das deutsch-
sprachige Erscheinungsgebiet der Orgellehrwerke erschien dem Autor sinnvoll. Wie sich aus den Re-
cherchen ergab, wiire einzig die Orgelschule Ars organi des Belgiers Flor Peeters (PEETERS, 1953,
1954) zu beriicksichtigen gewesen, welche gelegentlich im deutschsprachigen Raum genutzt wird. Eine
Beriicksichtigung ausléndischer Lehrwerke wiirde den Rahmen der Arbeit sprengen. Hierzu sei der
Leser auf die Verdffentlichungen von Jaap Dragt (DRAGT, 1983) und Ewald Kooiman Orgelscholen
tussen twee werelden (KOOIMAN, 1989b) sowie Recente orgelscholen van Laukvik, Ritchie en Stauffer
(KOOIMAN, 1998) verwiesen, welche einen entsprechenden Uberblick gestatten.

Zugunsten einer Untersuchung der praktischen Anwendungssituation wurde von einer genauen
Darstellung der Genese der einzelnen Orgelschulen abgesehen. Anhaltspunkte fiir entsprechende Re-
cherchen waren nur in Ansétzen vorhanden und es wiren umfangreiche, spezielle Nachforschungen
notwendig geworden. Ein Zugewinn an Aussagekraft fiir die Untersuchungsergebnisse war dadurch
nicht zu erwarten.

Die methodischen Schritte im Rahmen dieser Untersuchung beruhen auf der analytischen Durch-
arbeitung der ausgewihlten Lehrwerke, dem Gedankenaustausch mit den Verfassern der Orgelschulen
sowie einer Befragung von Studierenden im Hochschulbereich an drei kirchenmusikalischen Ausbil-
dungsstatten. Verstdndnis erwuchs aus Gespriachen und Korrespondenz mit den Lehrwerksautoren.
Daraus ergab sich die Kldrung mancher, zunéchst nicht nachvollziehbarer Einzelheiten innerhalb der
Lehrwerke. Zudem bestitigte sich, dass die Individualitéit jedes einzelnen Schiilers einen bestimmenden
Faktor fiir den Orgelunterricht darstellt.

Der Inhalt der vorliegenden Dissertation gliedert sich nach folgenden Hauptschwerpunk-
ten:

Kapitel 2. widmet sich der Entwicklung der Anwendungssituation von Orgellehrwerken im Ver-
lauf der Geschichte. Es ist nicht beabsichtigt, in einem historischen Abriss eine vollstdndige
Dokumentation der Geschichte von Orgelschulen vorzunehmen. Vielmehr geht es darum dar-
zustellen, wie sich veréndernde Inhalte des Orgelunterrichts aus bestimmten Entwicklungen
ergeben, denen die Orgelkunst im Allgemeinen unterliegt, und somit die Bedeutung des
historischen Kontextes beziiglich der Zielsetzung von Orgelschulen wahrzunehmen.

Kapitel 3. beschéftigt sich mit Inhaltstruktur und didaktischen Zielsetzungen der ausgewéhlten,
heute genutzten Orgellehrwerke. Bereits vorliegende Erkenntnisse der Untersuchung von
Orgellehrwerken durch andere Autoren finden Beriicksichtigung. Anhand festgelegter Krite-
rien erfolgt eine Besprechung der Lehrwerke im Einzelnen. Zunéchst werden die praktischen
Orgelschulen besprochen, gefolgt von einem Exkurs zu Jon Laukviks Orgelschule zur histo-
rischen Auffihrungsprazis.

Kapitel 4. bietet zielgerichtete Reflexionen zur Anwendung und Wirksamkeit orgelmethodischer
Lehrwerke in der Gegenwart. Im Mittelpunkt stehen dabei die Aussagen zur praktischen
Anwendungssituation anhand der Auflerungen von befragten Personen sowie eigene, aus
der Unterrichtspraxis gewonnene Erfahrungen des Verfassers. Es wird erortert, inwieweit
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Orgelschulen, bezogen auf gegenwértige Entwicklungen und Bedingungen in der Instru-
mentalpddagogik, ihren Zweck als Unterrichtsmedium erfiillen. Die Bedeutung pragender
interpretatorischer, methodischer, musikwissenschaftlicher und psychologischer Aspekte fiir
die Gestaltung des Unterrichtsprozesses in der Gegenwart wird beleuchtet. Dabei stellt die
Beriicksichtigung stilistischer Aspekte unter auffithrungspraktischen Gesichtspunkten ein be-
sonderes Merkmal der gegenwértigen, stark retrospektiv ausgerichteten Musizierpraxis dar.
Der Einfluss allgemeiner padagogischer Tendenzen und Absichten im Verlauf der Unterrichts-
geschichte lasst sich an Verdnderungen der padagogischen Leitziele nachweisen. Die prak-
tischen Anforderungen innerhalb des Aufgabenbereiches eines Organisten sind spiirbaren
Verinderungen unterworfen. Die Berufssituation von Organisten und Kirchenmusikern am
Beginn des 21. Jahrhunderts unterliegt einem deutlichen Wandel. Es wird abschlieffend dar-
gestellt, inwieweit speziell Orgelunterricht einen Sonderfall im Spannungsfeld heutiger In-
strumentalpidagogik bildet. 2

Kapitel 5. als abschliefende Betrachtung dieser Dissertation soll zusammenfassend darstellen, wel-
chen Erwartungen eine Orgelschule in der gegenwértigen Praxis zu geniigen hat.

?Die Methodik des Unterrichtes im Orgelliteraturspiel steht gegeniiber verschiedenen Veréffentlichungen zur Orge-
limprovisation, zum Uben, zu organologischen und instrumentenkundlichen Themen, zu auffithrungspraktischen und
musikanalytischen Belangen und musikhistorischen Fragestellungen in Bezug auf das Orgelspiel stark im Schatten und
in einem Defizit der wissenschaftlichen Betrachtung. Wenn Anselm Ernst schreibt: Im Gesamtspektrum der beruflichen
Qualifikationen des Instrumentallehrers kommen die pddagogischen Fihigkeiten immer noch zu kurz (ERNST, 1991),
so trifft das in Bezug auf das Orgelspiel zu. Der in dieser Arbeit behandelte Themenkomplex ist fiir die Instrumen-
talpddagogik von Interesse und mochte Anregung bieten, in Zukunft weitere Fragestellungen des Orgelunterrichts zu
untersuchen.
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Kapitel 2

Die Entwicklung der
Anwendungssituation von

Orgellehrwerken im Verlauf der
Geschichte

2.1 Einleitende Gedanken zur geschichtlichen Situation der
Anwendung von Unterrichtsmitteln

Die frithesten verfiigharen Materialien zur Lehre vom Orgelspiel sind Traktate des Spatmittelalters.
Auch anhand praktischen Auffithrungsmaterials und weiterer musikalischer Handschriften (wie bei-
spielsweise Widmungshandschriften), ldsst sich eine Ubersicht iiber den Stand der damaligen Orgel-
kunst gewinnen. Dabei ist zunédchst die Gesamtheit der Entwicklungen im zentralen Europa von Inter-
esse. Im Verlaufe der Geschichte wandelten sich Aufgabenfelder. 5 Aspekte der Entwicklung werden
erkennbar in den Verdnderungen:

1. des Berufsbildes des Organisten
. der gottesdienstlichen Praxis
. der konzertanten Praxis

2
3
4. des Bildes von der Erziehung des Menschen
5

. der Methoden und Mittel des musikalischen Unterrichtes

Wegen unterschiedlicher nationaler Gegebenheiten in Orgelspiel und Orgelbau soll sich die Be-
trachtung vom spéten 16. Jahrhundert an hier auf den deutschsprachigen Raum beschrénken. Zu den
verschiedenen Zeiten ist die Menge nachweisbarer Orgellehrwerke unterschiedlich. Im 19. Jahrhundert
wurde hierin ein Maximum erreicht. Mit der Einrichtung kirchenmusikalischer Ausbildungsstéitten
und der kirchenmusikalischen Studiengéinge an den Konservatorien bzw. staatlichen Musikhochschu-
len wurde im 20. Jahrhundert eine Ausbildungssituation geschaffen, auf der die heutige Form des
Kirchenmusikstudiums noch immer fufit. Die aktuelle Anwendungssituation von Orgellehrwerken wird
bestimmt durch die Organistengenerationen des 20. Jahrhunderts, welche den Weg des Jahrhunderts
von der kirchenmusikalischen Erneuerungsbewegung bis hin zu den Herausforderungen an Kirche und
Musik in der Postmoderne beschritten haben.

2.2 Die Bedeutung der Tasteninstrumente fiir die musikalische
Unterweisung

Bis etwa zum 12. Jahrhundert konnten keine anderen Tasteninstrumente aufler der Orgel und dem
Portativ genutzt werden, da erst zu dieser Zeit gebundene Clavichorde und schlieffilich etwa im 14.

5
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Jahrhundert bekielte Tasteninstrumente wie Cembali und Spinette aufkamen '. Es ist legitim, bis
hin zur Musik des 17. Jahrhunderts simtliche Kompositionen fiir Tasteninstrumente als “Clavier-
kompositionen” zu bezeichnen. Noch bis ins 18. Jahrhundert hinein ist dieser Begriff in Gebrauch.
Eine eigenstindigere Differenzierung in Musik fiir Orgel und Musik fiir besaitete Tasteninstrumente
l&sst sich ab dem 17. Jahrhundert anhand der Musikpraxis belegen. Im 18. Jahrhundert taucht neben
der Nomenklatur “Organist” fiir den Spieler der Tasteninstrumente die Bezeichnung “Klavierist” auf
(RIEDEL, 1997b, Sp. 1056). Vor Einfiihrung der Orgel hatte man bei der musikalischen Unterweisung
vorrangig die “viva-voce”-Methode des Vor- und Nachsingens von Melodien genutzt, wie durch den iri-
schen Monch Beda (ca. 674-735) berichtet wird (GULKE, 1975, S. 65). Endlich war die Orgel zusammen
mit dem Monochord ein wichtiges Instrument fiir den Unterricht in den Klosterschulen, zur Erziehung
des Tonbewufltseins, wie Johannes de Muris (ca. 1800-1850) vorschreibt (FROTSCHER, 1959, S. 56).
In seiner Musica speculativa secundum Boetium 2 (1323) behandelt er mathematisch begriindet die
Verhiiltnisse der Konsonanzen anhand des Monochords und schlidgt die Nutzung eines mehrsaitigen
Instrumentes ? vor. Das Instrument Orgel mit seiner skalenmiBigen Stimmung eignete sich ebenfalls
hervorragend fiir die musikalische Unterweisung. Die aus der Antike iiberkommene Bezeichnung der
Tone mit Buchstaben nutzte seit dem 10. Jahrhundert die bis heute verwendeten Claves-Buchstaben
a bis h . Hieraus ging die schon in den friihesten Kompositionen fiir Tasteninstrumente verwendete
Buchstabentabulatur (deutsche Orgeltabulatur) hervor. Kleine Orgelinstrumente standen mit ziemli-
cher Sicherheit in den Gesangsstunden fiir die musikalische Unterweisung zur Verfiigung.

Bereits Thomas von Aquin (ca. 1224-1274) zihlt die Orgel zu den an der Sakralmusik beteilig-
ten Instrumenten. Er stellt fest ®, dass die Gemiitsverfassung des Menschen durch Instrumente und
Harmonien der Musik beeinflusst wird. Erbauung findet der Mensch durch das, was das Gute und
den Geist stéirkt, was zum Hochsten empor reifit und zu Lieblichkeit und Annehmlichkeit hinlenkt
6. Verse des siiddeutschen Schulmeisters Hugo von Trimberg verdeutlichen im Gedicht “Der Renner”
(PEETERS und VENTE, 1971, S. 59), dass das Orgelspiel zur Zeit um 1300 eindeutig wahrnehmbar
zur kirchlichen Musikpraxis gehorte: Diu Kristenheit noch orgeln hit / An des seitenspiles stat, ....

Das Intonieren der Psalmtone fiir den Schola- und Priestergesang war die wichtigste Aufgabe
des Organisten innerhalb der Messe und Stundenliturgie. Mit einem Praeambulum auf der Orgel
wurden die nachfolgenden liturgischen Gesénge eingeleitet (Vgl. (RIETSCHEL, 1892, S. 6). Die etwa
im 9. Jh. in die Kirche des Westens eingefiihrte Orgel wird bereits seit dem 11. Jh. in literarischen
Zeugnissen in Verbindung mit wechselchirig angelegten Gesingen (Sequenz u.a.) erwdihnt und hat,
wie die musikalischen Quellen belegen, seit der Wende vom 14. zum 15. Jh. ihren festen Platz in der
Alternatim-Praxis ... (MIELKE, 1997, Sp. 1049). Zu dieser Zeit wurden die Orgeln in den Kirchen und
Klostern von Klerikern gespielt. Auf einer Darstellung im Utrechter Psalter (8. Jahrhundert) ist eine
von zwei Personen gespielte Art von Doppelorgel zu erkennen 7. Auch berichtet Wulstan iiber die
Orgel von Winchester, dass diese von zwei Personen bedient wurde.

Paris war eines der wichtigsten Bildungszentren, welches besonders im 13. Jahrhundert Studiosi
aus zahlreichen Léndern anzog. Ob eine Orgel bei den mehrstimmigen vokalen Organa mitgespielt
hat, ist musikhistorisch mit Differenzierungen zu betrachten. Wahrend das Instrument Orgel bei der
Auffithrung des “Alten Organum” nicht beteiligt war (GULKE, 1975, S. 91), ist bei den Organa von
St. Martial und Notre Dame die Mitwirkung der Orgel als Melodieinstrument im Ensemble nicht
auszuschliefflen. Selbst wenn bei den damals iiblichen Schleifenventilen reich bewegte Melismen nicht
spielbar waren, konnte die Stimme des Tenor mit lang gehaltenen Ténen ohne weiteres auf der Orgel
musiziert werden. Auch zeigen sich die puncti organici in den Organa tripla und Organa quadrupla
des Perotinus Magnus in Gestalt lang andauernder Orgelpunkte (APEL, 1967, S. 19). Michael Zywitz
stellt fest, dass die Kathedrale Notre Dame nachweislich nicht vor Beginn des 14. Jahrhunderts {iber
eine Orgel verfiigte (ZYWIETZ, 1997, Sp. 1061). Ein Hinweis auf den ersten “Titulaire” und Erbauer

IDrehleiern als besaitete Tasteninstrumente sind ab dem 10. Jahrhundert nachweisbar.

2De Muris genanntes Werk wurde 1410 an der neu gegriindeten Leipziger Universitdt und anderen deutschen und
européischen Universitidten zum Gegenstand von Vorlesungen zur Erlangung des Baccalaureus und Magisterabschlusses
gemacht.

3mit 19 Saiten versehen

4h ist aus der Schreibform des b heraus entstanden

5Textaussagen fremdsprachiger Literatur werden innerhalb der Dissertation einer freien Ubersetzung wiedergegeben.

6 affectus enim hominis per instrumenta et consonantias musicas dirigitur quantum ad tria: quia quandoque in-
stituitur in quadam rectitudine et animi firmitate; quandoque rapit nos ad celsitudinem; quandoque in dulcedinem et
Jucunditatem, ... (zitiert nach: (P. SCcHMID, 1885, S. 4))

"Siehe Anhang, Abbildung A.9.
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der Orgel ® Jean de Bruges stammt aus dem Jahr 1334. Dies schlieBt jedoch nicht aus, dass schon
frither im Zusammenklang mit einer Schola ein Portativ zum Einsatz kam. ? Friedrich Jakob schreibt
zu dokumentarischen Hinweisen auf die Nutzung von Portativen: Ikonographische Belege hingegen sind
bereits im 13. Jh. recht zahlreich (Miniaturen, Bauplastiken, Glasfenster) (JAKOB, 1997, Sp. 1010).
Bei der frithesten iiberlieferten Orgelmusik handelt es sich um Ubertragungen und Auszierun-
gen von Vokalmusik. Die vermutlich dltesten erhaltenen Kompositionen fiir Orgel finden sich im
Robertsbridge-Fragment (um 1320), welches zum einen Orgelbearbeitungen geistlicher Motetten dieser
Zeit enthilt, zum anderen Fstampies, welche aus weltlichen Formen hervorgegangene Kompositionen
sind (APEL, 1967, S. 21ff). Obwohl es sich um eine vermutlich in England geschriebene Kopie han-
delt, hat der Inhalt mit groler Wahrscheinlichkeit seine Urspriinge im franzosischen bzw. italienischen
Raum '°. Zur Zeit des Trecento erfihrt die weltliche Musik eine Bliitezeit. Der Orgel eréffnen sich dar-
an orientierte neue Improvisations- und Kompositionsformen. Diese Stiicke waren hdufig mit reichen
Kolorierungen verziert. Die Kompositionen zur Zeit des Trecento wurden vermutlich unter Nutzung
der Mensuralnotation tabulaturformig geschrieben (Vgl. (RIEDEL, 1997a, Sp. 364)). Der Florentiner
Francesco Landini (ca. 1325-1397) erweist sich nach der Uberlieferung des Biografen Villani als eine
der ersten Leitfiguren fiir die Kunst des Orgelspiels. Die nur wenigen iiberlieferten Originalbeispiele
fiir Orgelkompositionen stiitzen die Annahme, dass spielpraktische Lehrbiicher zu dieser Zeit nicht
iiblich waren. Die musikalische Unterweisung am Instrument geschah ausnahmslos lehrerzentriert.

2.3 Fundamentbiicher als fritheste Schulwerke des Orgelspiels

Vom Anfang des 15. Jahrhunderts an entstanden auf deutschsprachigem Territorium Studienbiicher
mit Lehrbeispielen fiir Tasten- oder Saiteninstrumente. Diese wurden als fundamentum oder funda-
ment buch bezeichnet. Zwei Tabulaturfragmente aus dem Breslauer Dominikanerkloster sind dies-
beziiglich die momentan &dltesten bekannten Quellen (1. Hilfte des 15. Jahrhunderts) (FINK, 1995, Sp.
961). Die frithesten Fundamentbiicher befassen sich in erster Linie mit den Grundlagen instrumentaler
Mehrstimmigkeit als praktische Anleitung fiir die Kunst der Improvisation und Intavolierung. Im 16.
Jahrhundert kommen spieltechnische Anweisungen und die Einfithrung in verschiedene Satztechniken
fiir geistliche und weltliche Melodien, Ténze und Chorsétze hinzu.

Das Fundamentum organisandi (1452/55) des Niirnbergers Conrad Paumann ist als erstes Schul-
werk fiir das Orgelspiel bekannt (FROTSCHER, 1959, S. 72). Es enthilt als praktische Beispiele 13
in Tabulaturform iiberlieferte Kompositionen. Dem ist eine kurze Abhandlung iiber die Mensural-
note beigefiigt. Neben der Anleitung zu kunstvollem Spiel des Tasteninstrumentes beschreibt das
Werk die Technik des Umspielens einer gegebenen Stimme, wobei die Tenordiminution Kernstiick
Paumannscher Spielkunst ist. Somit ist sein Fundamentum auch ein Lehrbuch des Kontrapunkts. Im
Buzheimer Orgelbuch (um 1470) notierten Schiiler aus dem Kreise Conrad Paumanns auch Lehran-
weisungen aus dessen Fundamentum (FINK, 1995, Sp. 962). Friedrich Wilhelm Riedel schreibt: Jeder
angehende Organist oder Dilettant legte sich ein Fundamentbuch an, in welchem zundchst die Nota-
tionszeichen, die Applikatur, die Grundlagen der Musiklehre etc. aufgezeichnet wurden, dann in der
Regel ein gemischtes Repertoire von Tabulaturstiicken (RIEDEL, 1997b, Sp. 1060). Nach 1500 besafien
Fundamentbiicher im Gegensatz zu fritheren musterhaften Anleitungen die Eigenschaften préziser for-
mulierter Lehr- und Regelwerke, die aus Unterrichtsmethoden einzelner Lehrmeister erwachsen waren.
Zu den Schiilern Paul Hofhaimers, welcher einen bedeutenden Schiilerkreis um sich scharte, zdhlen un-
ter anderem Hans Buchner und Hans Kotter. Hans Kotters Fundamentbuch bezieht sich auf sémtliche
Klavierinstrumente, wihrend Hans Buchners fundament buch (ca. 1520) vorwiegend auf die Organis-
ten und das gottesdienstliche Orgelspiel orientiert zu sein scheint. Das in Tabulatur geschriebene Werk
vermittelte handwerkliche Fihigkeiten fiir das Spiel (Verwendung von Fingersatzbezeichnungen) und
Intavolierungspraktiken, wie auch fiir die mehrstimmige Cantus-firmus-Bearbeitung. Mit Sicherheit
sind hier gewisse Einfliisse der Unterrichtspraxis Paul Hofhaimers enthalten. Der “musicorum prin-
ceps” Paul Hofhaimer war 1516 dem fast gleichaltrigen Arnolt Schlick am S&chsischen Fiirstenhof in
Torgau begegnet. Arnolt Schlick verfasste den Spiegel der Orgelmacher und Organisten. Obgleich dies
eigentlich das erste deutschsprachig gedruckte Werk iiber Orgelbau ist (1511), gibt es dariiber hinaus

8Es handelte sich um eine Schwalbennestorgel hoch oben, unterhalb eines der neuen Kathedralfenster.

9Die bildliche Darstellung des auf einem Portativ musizierenden Engels am Chorgestiihl im Dom zu Erfurt beispiels-
weise datiert auf ca. 1350.

10Zwei der bearbeiteten Vokalkompositionen sind in der Handschrift des Roman de Fauvel (nach 1314) enthalten.
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auch Auskunft tiber Praktiken der Registrierung und einige Details des Organistendienstes am An-
fang des 16. Jahrhunderts. Ein Jahr spéter werden Kompositionen Schlicks unter Tabulaturen etlicher
lobgesang vnd lidlein vff die orgeln vnd lauten gedruckt.

Die Hofkapellen an den Fiirstenhofen stellten neben den Klosterschulen bis in das 15. Jahrhundert
hinein die wichtigsten Stitten der Musikerziechung dar (RIEMER, 1983, S. 49). Die instrumentale
Ausbildung hatte in Hofkapellen einen festen Platz.

Organisten gehorten vorrangig zum niederen oder hoheren Klerus. Thomas de Santa Maria war
Dominikanerménch, Girolamo Diruta Franziskaner. In katholisch geprigten Léndern dauerte diese
Situation iiber das 16. Jahrhundert hinaus an.

Zwei auflerhalb Deutschlands entstandene Verdffentlichungen geben Auskunft iiber das Orgelspiel
im 16. Jahrhundert: Juan Bermudos Libro primo de la declaracion de instromentos (Ossuna, 1549)
und Thomas de Santa Marias Arte de taner fantasia (1565). Eine Aussage Juan Bermudos stellt die
wesentliche Zielsetzung heraus: Es kann keiner ein Spieler genannt werden, der nicht versteht, Musik,
seine eigene oder fremde abzusetzen 1. Diese Praxis des Intavolierens (auch “intabulieren”) bedeute-
te fiir den Spieler, dass er die separat in Mensuralnotation vorliegenden Stimmen zu einem solistisch
verwendbaren Orgelsatz zusammenzufiigen und diesen in Tabulaturform zu notieren hatte. Juan Ber-
mudo bringt seine Beispiele in einer Chorbuchanordnung - links oben der Diskant, darunter der Bass,
rechts {iber dem Tenor der Altus. Thomas de Santa Maria hingegen ordnet die Stimmen partiturméfig
iibereinander an. Spieler, die in der Intavolierung und Komposition erst am Anfang standen, hatten
zunéchst den Mensuralgesang mit taktstrichartigen Eintragungen zu versehen (SCHERING, 1912, S.
14). Es hatte dann die Ubertragung in Zeichentabulatur zu geschehen. Zuerst sollte der Schiiler die
Stiicke auf dem Monochord absetzen iiben. Thomas de Santa Maria schreibt: Das Absetzen von Mu-
sikstiicken auf das Monochord ist der Quell alles Nutzens fiir den Schiiler. Die Téne waren auf dem
Monochord mit den Claves-Buchstaben bezeichnet. Diese lieen sich nun direkt in Form der Buch-
stabentabulatur verwenden. Man sollte sich dazu der Musik zuverlassiger Musiker bedienen, genannt
werden Josquin 2, Juan Vazquez, Adriano Willaert, Nicolas Gombert und andere (SCHERING, 1912,
S. 14f). Arnold Schering sieht die bei Thomas de Santa Maria und Juan Bermudo benannten Regeln in
Zusammenhang mit dem Orgelunterricht als bezeichnend fiir die hochentwickelte Pflege und Austibung
des Orgelspiels um 1550 an (SCHERING, 1912, S. 16).

Mit den Méglichkeiten des Buch- und Notendrucks erdffneten sich neue Wege der Uberlieferung,
wenngleich vorerst Abschriften die géingige Form zur Verbreitung musikalischen Repertoires darstell-
ten. In den deutschen Landern blieben auch in den folgenden 250 Jahren Abschriften gegeniiber den
Drucken vorherrschend. Die Drucke standen vorrangig den Lehrenden zur Verfiigung. Anzufertigen-
de Abschriften boten dem Schiiler zudem eine intensive Beschéftigung mit dem zu erarbeitenden
Gegenstand. Leider waren die Abschriften nicht immer ohne Fehler und lieferten keine absolute Text-
zuverlissigkeit. Noch im Jahre 1731 schreibt Johann Mattheson: Nun kénnte man den Studierenden/
zu seiner fernern Uebung/ zwar auf unzehlige/ geschriebene Sachen weisen; weil aber dergleichen nicht
in jedermans Hinde sind/ so missen wir uns an die gedruckten halten. (MATTHESON, 1731, S. 273)

Der Dominikaner Cardinal Cajetanus schreibt in seinem Kommentar (etwa 1508-1517) zum 2. Teil
der Summa theologica des Thomas von Aquin, dass man doch der Umstéinde willen den weit ver-
breiteten Gebrauch der Orgel hingehen lassen kann, damit, bei der tibergrofien Entfremdung der Welt
gegen den Gottesdienst, die Leute wenigstens dadurch zu diesem herangezogen werden. (P. SCHMID,
1885, S. 6) Auch die Lutheraner duldeten im Gegensatz zu den Calvinisten '* das gottesdienstli-
che Orgelspiel, solange es dem Gotteslob diente (Vgl. (RIEDEL, 1997b, Sp. 1057f). Die Wittenberger
Theologische Fakultéit rechtfertigt schon in einem Gutachten von 1597 ausdriicklich den Einsatz der
Instrumentalmusik fiir den evangelischen Gottesdienst. Jedoch ist der Gemeindegesang ohne Orgelbe-
gleitung. Musik kann demnach auch ohne gesprochene Worte zum Lob Gottes und zur Verkiindigung
des Evangeliums dienen (Vgl. (BLANKENBURG, 1967, S. 454).

Hyitiert nach [S. 14]Schering1912

12Vermutlich lieBen auch Messvertonungen (beispielsweise jene von Josquin Desprez) um 1500 die instrumentale
Beteiligung der Orgel beim Chorgesang zu. Die Orgel spielte laut Arnold Schering unter Umsténden selbststéndig
einzelne der Stimmen.

13Bis zur Delfter Synode 1638 waren Orgeln aus der Kirche verbannt.
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Bis etwa 1550 hatte sich in Deutschland das Tétigkeitsfeld des protestantischen Schulkantors als
eines iiber vielféltige theoretische Bildung verfiigenden Pddagogen herausgebildet. Zur Seite stand
ihm bei den musikalischen Diensten in der Kirche der Organist. Dieser verfiigte vorrangig iiber Kennt-
nisse im instrumentalen Bereich. Er konnte auch am Schuldienst beteiligt sein, was vorrangig die
musikalische Unterweisung der Schiiler betraf (EDLER, 1982, S. 22ff). In den Léndern, die von der
Reformation beeinflusst waren, ergab sich im Gegensatz zur Zeit des Mittelalters eine Laisierung bei
den kirchenmusikalischen Amtern.

2.4 Die Lehrmeister des Orgelspiels zur Zeit des Friihbarock

Unter den siiddeutschen Orgelmeistern des 16. und 17. Jahrhunderts waren Schiiler grofler Italiener:
Hans Leo Hafller studierte bei Andrea Gabrieli in Venedig, Johann Jakob Froberger bei Girolamo
Frescobaldi in Rom. Der italienische Einfluss auf die niederléindisch-norddeutsche Orgelschule ergab
sich vermutlich aus Kontakten zu reisenden auslédndischen Musikern, die in die Niederlande kamen.
So wurde auch entsprechendes Notenmaterial verfiighar. Jan Pieterszon Sweelinck in Amsterdam, der
sich selbst nie in Italien zu Studienzwecken aufgehalten hatte, erhielt auf diese Weise kompositorische
Anregungen und Vorbilder aus Italien. In den von calvinistischer Glaubenspraxis gepréagten Regionen
wuchs das eigenstidndige, weltlich-konzertante Orgelmusikrepertoire (EDLER, 1982, S. 11). Lied- und
Tanzvariationen, virtuose freie Stiicke gaben solchen herausragenden Musikern wie Jan Pieterszon
Sweelinck die Moglichkeit, ihre iiberragende Spieltechnik auf verschiedenen Tasteninstrumenten vor
dem Publikum konzertant zur Geltung zu bringen.

Jan Pieterszon Sweelinck wurde zum bedeutendsten “Organistenmacher” an der Wende zum 17.
Jahrhundert. Seine Schiiler erreichten eine bemerkenswerte Meisterschaft im kunstreichen Spiel und in
einigen Fillen auch in der Komposition. Hier sind beispielsweise Samuel Scheidt und Heinrich Schei-
demann zu nennen. Samuel Scheidts Tabulatura nova stellt einen der umfangreichsten Musikdrucke
der damaligen Zeit dar. In drei Banden zeigt sich die ganze Breite des Repertoires weltlicher und
geistlicher Musik fiir alle damals gebriuchlichen Tasteninstrumente. Samuel Scheidt wollte mit dieser
Veroffentlichung 1624 seine Kompositions- und Spielkunst lehrreich einem grofieren Kreis vorstellen.
Er verzichtete dabei vollstéindig auf Intavolierungen und verwendete ausschliefSlich eigene Kompositio-
nen. In den ersten beiden Béanden lisst sich deutlich der Einfluss Sweelinckschen Clavierstils erkennen.
Die Notationsform in Partitur erméglichte eine Drucklegung in Noten-Typendruck, und es ergab sich
daraus auch die padagogisch wirksame Moglichkeit, das Spielen aus Partituren zu lernen. Die in Italien
oder Frankreich iibliche Notationsform in Partitur 4 oder “italienischer Tabulatur” fand wenig An-
wendung bei den deutschen Organisten. Die handschriftliche Vervielfiltigung in deutscher Tabulatur
war hier gegeniiber dem Druck vorherrschend. Fiinfzig Jahre vor Samuel Scheidt hatte der Leipziger
Thomasorganist Elias Nicolaus Ammerbach 1571 in “neuer Tabulatur” notiert. (SCHEIDT, S. 4) Seine
in Leipzig gedruckte Orgel- oder Instrument-Tabulatur ist in Form der sogenannten “neuen deutschen
Orgeltabulatur” gehalten. Clyde William Young schreibt: Ammerbach’s first tablature is also the first
printed German organ music. (YOUNG, 1998, S. 327) Enthalten sind unter anderem Kompositio-
nen von Hans Buchner und Heinrich Isaak. Auch gibt die Veréffentlichung eine kurze Anleitung als
Einfiihrung in die Tabulaturnotation und Informationen hinsichtlich Applikaturen, Fingersitzen, Ver-
zierungen und Temperierung. Weitere Beispiele fiir diese Tabulaturform sind Elias Nicolaus Ammer-
bachs Ein new kunstlich Tabulaturbuch (Leipzig/ Niirnberg, 1575) und Johann Woltz’ Nova musices
organicae tabulatura (Basel, 1617). Erst die zunehmende Entwicklung des Notenkupferstiches hatte ...
das Verschwinden der Buchstabentabulatur (zuletzt 1645: Joh. E. Kindermann, Harmonia organica,
...) wie dberhaupt ihren allmdhlichen Riickgang in der Musikpflege zur Folge. (RIEDEL, 1997a, S. 363)

Noch Georg Philipp Telemann berichtet in seiner Autobiografie von 1740 iiber den Unterricht
wiihrend seiner Jugendzeit: er gerieth aber zum Ungliick an einen Organisten, der mich mit der deut-
schen Tabulatur erschreckte, die er eben so steiff spielte, wie vieleicht sein Grosvater gethan, von
dem er sie geerbet hatte (RACKWITZ, 1985, S. 8). Moglicherweise war dieser Organist der Kantor der
Magdeburger Altstddtischen Schule, Benedikt Christiani. Auch Andreas Werckmeister berichtet in
seiner Orgel=Probe, dass das Spiel von Stiicken aus Tabulaturen giingige Praxis war (WERCKMEIS-
TER, 1698a, S. 77). Der Lehrer verwendete fiir den Unterricht den Bestand an Stiicken des eigenen
Spielrepertoires, welche unter Umstédnden bereits vom eigenen Lehrer unterrichtet worden waren. An-
dreas Werckmeister verwies auf die Vorbildfunktion guter Kompositionen fiir die Schiiler: Wann einer

HMfiinfzeilige Systeme mit Mensuralnotation, z. B. Girolamo Frescobaldi, Fiori musicali 1635
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ein gut Stick aus der Tabulatur spielen kann/ es ist sehr gut ... denn man kan daraus sehen/ was
andere rechtschaffene Organisten gesetzet haben/ und kan von denen gute Manieren und Inventiones
sehen/ und sich dieselben zu Nutze machen und weiter darauf nachdencken/ und zufille davon haben.
(WERCKMEISTER, 1702, S. 68)

Im 17. Jahrhundert waren nach Einschitzung Arnfried Edlers im Wesentlichen drei Gegenstéinde
fiir das Organistenhandwerk mafigeblich:

1. die Spieltechnik
2. das Ubertragen von Vokalkompositionen in Tabulatur
3. die Lehre vom Kontrapunkt.

(EDLER, 1982, S. 154) Ein weiterer Gegenstand muss erwihnt werden: Grundkenntnisse des Orgel-
baus, um zur Instandhaltung und Pflege des eigenen Instrumentes beizutragen und bei Orgelproben
als Gutachter auftreten zu kénnen. Im 16. Jahrhundert ist als im Orgelbauerhandwerk tétiger Orga-
nist beispielsweise Heinrich Compenius d. A. (Eisleben), im 17. Jahrhundert Tobias Gottfried Trost
(Halberstadt/ Erfurt) zu nennen. Meist wohnte der Schiiler wihrend der intensiven Lehrzeit bei einem
angesehenen Orgelmeister in dessen Haus und assistierte diesem. Dadurch kam er in engen Kontakt mit
der musikalischen Praxis. Innerhalb dieses Lehrverhéltnisses gab der Meister individuell die Grundla-
gen allen Kénnens an seine Lehrlinge weiter. Oft ergab sich in manchen Familien iiber Generationen
hinweg die gleiche berufliche Orientierung, wie es sich an der Familie Bach beispielhaft wahrnehmen
lasst. Im Zeitraum von 1600 bis zum 19. Jahrhundert handelte es sich ausnahmslos um lehrerzentrier-
ten Unterricht (DOLL, 1989, S. 290) im Sinne eines Meister-Gesellen-Verhéltnisses.

Auf dem Lande und in kleinen Stéidten iibernahm oft der Kiister den Organistendienst (als “Choral-
organist”), nachdem er im Spiel der Tasteninstrumente sowie im Accompagnieren ausgebildet worden
war. Gerade in der Zeit nach dem Dreifligjdhrigen Krieg musste die Sing- und Leseprobe des Kiisters
der Not gehorchend oft durch eine Orgelprobe erweitert werden (MULLER, 1964, S. 93). In der ersten
Hilfte des 17. Jahrhunderts verstérkte sich der Anspruch an den stédtischen Organisten als einen
iiber spezielle Kenntnisse verfiigenden Instrumentalmusiker. In einer Anstellung als “Figuralorganist”
in grofleren Stéddten oder als Hofmusiker wurde eine entsprechende Leistungsfihigkeit vorausgesetzt
und bei Probespielen gepriift (EDLER, 1982, S. 22). Verpflichtungen und Amter wie das des “Wer-
ckmeisters” sicherten oft den Lebensunterhalt des Organisten. In Residenzstéddten wurden geniigend
qualifizierte Organisten mitunter zu musikalischen Aufgaben bei Hofe hinzugezogen.

1673 erschienen unter dem Titel Puncta in Stockholm Anmerkungen Johann Jacob Hamischers,
die quasi die Standards des Konnens eines Organisten wiedergeben. Gefordert werden:

1. Improvisation eines Prdaludiums mit Pedal in jedem Tonus Musicalis.

2. Tractieren eines Chorals per fugas absque ritus (traditionelle imitatorische Ex-tempore-Behandlung
einer Choralmelodie).

3. Ex-tempore-Spiel einer Fuge mit 4 Stimmen iiber ein gegebenes Thema.

4. Gewandtes Generalbassspiel nach der Manier eines zu itziger Zeit wohlbekannten und berihmten
Autors (dieser Punkt wird als sehr wichtig angesehen, ebenso die Féhigkeit, in Ermangelung
eines tiichtigen Directoris selbst zu dirigieren).

5. Anpassung des Orgelspiels an Charakter der Sonn- und Feiertage.
6. Verantwortung des Organisten fiir den Erhalt der Orgel.

Zitiert nach (EDLER, 1982, S. 169)

Wie hieraus hervorgeht, trat im letzten Drittel des 17. Jahrhunderts die Praxis der Intavolie-
rung in den Hintergrund (EDLER, 1982, S. 164). Heinrich Scheidemann fiihrte diese Kunst mit seinen
Mottetenkolorierungen zu einer letzten Bliite. Von diesem Zeitpunkt an war es das protestantische
Kirchenlied, welches die kirchliche Orgelkunst in Nordeuropa entscheidend prégte. Heinrich Schei-
demann und Franz Tunder wurden zu wesentlichen Schliisselfiguren der heute mit “Choralfantasie”
bezeichneten Gattung.
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Reformerische Ansétze des Luthertums des 17. Jahrhunderts setzten sich mit der von sténdisch-
absolutistischem Charakter gepréigten kirchenmusikalischen Praxis der damaligen Zeit auseinander,
in welcher “beamtete” Musiker die Figural- bzw. Instrumentalmusik ausfiihrten. Hector Mithobius '°
ermunterte die Organisten dazu, das Musizieren zuerst auf die Erbauung der Gemeinde hin auszurich-
ten. Man sollte sich enthalten solcher Moteten und Concerten/ welche mehr Kunst als Liebligkeit und
Andacht haben; die all zu bund und kraus durcheinander gehen. '® Solche Forderung entsprach dem
Wunsche des Pietismus nach einfacher Versténdlichkeit in der “Seelenmusik” der Gemeinde.

Auf das Jahr 1604 ist das Hamburger Melodeyen Gesangbuch datiert. Der Uberlieferung zufolge
diente es auch zum In-den-Gesang-Spielen der Orgel innerhalb der Hamburger Gottesdienste (ED-
LER, 1982, S. 177). Aus einer Leichenpredigt fiir den Quedlinburger Organisten Caspar Kriiger von
1647 ist bekannt, dass zu dieser Zeit dort die Orgelbegleitung des Gemeindegesanges iiblich war
(MOSER-DIETZ, 1975, Nachwort). Johann Criigers Gesangbuch Prazis pietatis melica (1647) enthélt,
fiir diese Zeit iiblich, bezifferte Bafistimmen. 1692 erscheint in Stuttgart das Choral/ Gesang-Buch
Daniel Speers fiir Clavier oder Orgel (MULLER, 1964, S. 68), welches erstmalig die Melodien ohne
Text abbildet. Spéater wurden Choralbiicher dann auch im Orgelunterricht verwendet. Dazu heifit es
im 18. Jahrhundert: Was die Tonarten betrifft, so wird das Melodienbuch vor die Orgel der Scholaren
wegen billig ganz leicht eingerichtet. Der angehende Organist hatte sich mit dem Spiel der alten Me-
lodien und dem zufolge mit den Kirchentonarten bekannt zu machen. (ADLUNG, 1758, S. 676) Noch
zur Zeit Johann Sebastian Bachs wurden Choralbiicher zur Orgelbegleitung mit Melodiestimme und
beziffertem Bass herausgegeben, dhnlich, wie wir es in den von ihm in Generalbass gesetzten Liedern
zu George Christian Schemellis Musicalischem Gesang-Buch (Leipzig, 1736) vorfinden.

2.5 Generalbass- und Kontrapunktstudien wihrend der Ba-
rockzeit

Friedrich Wilhelm Marpurg bezieht sich auf die Zeit um 1600, wenn er schreibt: die Clavizinisten und
Orgelspieler ... musten die darauf zu gleicher Zeit hervorzubringenden Theile der Harmonie mit eben-
so vielen tbereinander gesetzten Buchstaben oder Noten zum voraus realisieren, um manche Aufgabe
mit dem Begleitinstrument wahrzunehmen. Die gliicklichen Entdeckungen eines geschickten Italieners,
Namens Ludovico Viadana bedeuteten auch fiir deutsche Orgelspieler ein Ende dieser Beschwerlich-
keit: Er lehrte den Inbegriff der Harmonie auf eine bequemere Art vorstellen, und fihrte den Gebrauch
des Generalbasses ein. (MARPURG, 1763, S. 221) Im Vorwort zu seinen Cento concerti ecclesiastici
(Venedig 1602) bringt Ludovico Viadana Spielanweisungen zum Generalbass. Allerdings finden sich
Bassbezifferungen erst bei seinem Schiiler Agostino Aggazari,'” wihrend er selbst in seinen monodi-
schen Kompositionen den Basso seguente nutzte.

Gegen Ende des 16. Jahrhunderts gehorte es zum Handwerk des Musikers, entweder mehrstimmi-
ge Werke (beispielsweise ein Madrigal) fiir ein Akkordinstrument (Orgel, Cembalo, Laute) einzurich-
ten, oder iiber eine vorgegebene Melodie auch mehrstimmig zu improvisieren. Es gab zum einen die
polyphon-motettische Schreibart und die monodische Schreibart andererseits. Beide bedingten grund-
verschiedene Arten, mit den Generalbassinstrumenten Begleitungen auszufiithren. Die Intavolaturen
dieser Zeit wurden entweder streng polyphon oder als freie griffmiige Bearbeitungen angelegt 8.

Michael Praetorius definiert: Der Generalbass seu Continuus wird daher also genennet, weil er sich
vom Anfang bis zum Ende continuieret und als eine GeneralStimme/ die ganze Motet oder Concert
in sich begreifet. (PRAETORIUS, 1618, S. 144) 1698 veroffentlicht Andreas Werckmeister in Aschers-
leben Die Nothwendigsten Anmerkungen Und Regeln Wie der Bassus continuus Oder General=Baf
wol konne tractiret werden. Er beschreibt den unbedingten Vorteil der Drucklegung solcher Lehrwer-
ke: weil aber durch das viele Abschreiben ein solch Werck sehr verfilschet/ ... So bin ich/ ... dieses
Tractitlein zu erweitern/ und dem Drucke zu iibergeben bewogen worden. (WERCKMEISTER, 1698b, S.
2) Er betrachtet dieses Werk auch als ein Compendium wie man einen Contrapunctum simplicem com-
ponieren konne/ denn wer einen General-Bafl absque vitiis tractieren will/ der muf8 das Fundamentum
Compositionis verstehen.... Zudem beklagt Andreas Werckmeister die hdufigen formal-handwerklichen
Mingel in der Choralbegleitung und im Prdambulieren. Generalbass-Lehrwerken wurden gelegentlich

5Er war Schwager Heinrich Scheidemanns.

16 Psalmodia christiana (Jena, 1665), zitiert nach (BUNNERS, 1966, S. 109)
17ygl. [S. 307]Naumann1927

18Vgl. (BOTTICHER und CHRISTENSEN, 1995, Spalte 1196ff)
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Anleitungen zum Priludieren und Fantasieren angegliedert. Kenntnisse und Ubung in der Komposition
wurden ebenfalls als unabdingbar fiir die Improvisation angesehen. Johann Samuel Petri erschien die
Improvisation gar als der hichste Grad der Komposition (PETRI, 1782, S. 266). Jeder, der das Wagnis
des Praludierens und Fantasierens eingehen wolle, solle sich vorher griindlich in der Komposition iiben.
In unserer Gegenwart hat der Tonsatz und die Komposition innerhalb des Musikstudiums wieder der
Bedeutung geméfl Raum erhalten. Zwischenzeitliche Defizite wurden bis heute wieder ausgeglichen.

Die meisten Kontrapunkt-Lehrbiicher basieren auf den Regeln Gioseffo Zarlinos. Eine Gruppe von
Verfassern in Deutschland, darunter Johann Lippius (Synopsis musicae, 1612) und Johann Criiger
(Synopsis musica, 1630) beriicksichtigt in ihren Lehrwerken die Generalbasspraxis und den neuen
Stil mit seinen Mdoglichkeiten zur ausdrucksvollen Komposition (PALISCA, 1996, Sp. 611ff). Kontra-
punktstudium und Generalbassiibung wurden wihrend des Barockzeitalters durchaus nicht losgelost
voneinander betrieben. 1728 gab Johann David Heinichen (laut Charles Burney der “Rameau Deutsch-
lands”) Der General-Bass in der Composition heraus. Das Studium des Generalbasses bedeutete in
seinen Augen die Moglichkeit zur Erlangung der Befihigung zum Basso-continuo-Spiel am Tasten-
instrument sowie eine ebenso geeignete Lernmethode zur Kompositionstechnik (BuELow, 1998, S.
439).

Hier zeichnet sich eine Entwicklung ab, die spéter die Kenntnis des Generalbasses hinsichtlich
der Harmonielehre zur wichtigen Grundlage des Kompositionsstudiums werden lisst. Johann Adolf
Scheibe schreibt 1745: Insonderheit sind die groffe und kleine Generalbafischule des Herrn Matthesons,
wie auch Heinichens bekannter und sehr brauchbarer Tractat vor allen andern merkwiirdig. (SCHEI-
BE, 1745, S. 414) Johann Matthesons Ezemplarische Organisten=Probe (1719) wurde im deutsch-
sprachigen Raum fiir die Organistenpraxis des 18. Jahrhunderts mafstabsetzend (EDLER, 1982, S.
188). Darin dient Alles zum unentbehrlichen Unterricht und Behuf nicht nur einiger Herren Orga-
nisten und Clavicymbalisten ex professo, sondern Aller Liebhaber der Music. Zuforderst derer, die
der Haupt=Wissenschaft des Claviers, des General=Basses, und des geschickten, manierlichen Ac-
compagnements fleiffig obliegen. ' Wiahrend Mattheson hierin pragmatisch Anweisungen fiir die ge-
briauchliche Begleitpraxis gibt, stellt der III. Teil seines Vollkommenen Capellmeisters (1739) eine
ausformulierte Musik- und Kompositionslehre dar. Diese behandelt die Melodie als Grundpfeiler der
Satzkunst, die Incisionslehre als Theorie der Syntax fiir Metrik und Harmonik sowie die Satzlehre
mit einer ausfiihrlichen Fugenlehre 2°. 1725 verdffentlichte der Wiener Johann Joseph Fux sein Gra-
dus ad Parnassum. Aus dieser strengen kontrapunktischen Satzlehre lernten noch Wolfgang Amadeus
Mozart, Joseph Haydn und Ludwig van Beethoven.

Jacob Adlung beschreibt in seiner Anleitung zu der musikalischen Gelahrtheit 1758 seine Vorstel-
lungen iiber den Aufbau des Unterrichts: wenn die Kenninifi der Tastatur oder des Grifbrets, und
nachdem die italidnische Tabulatur das erste seyn muf..., wird infolge den Schiilern die Lehre der
Accorde, und was hierauf im Generalbafi folgt nahegebracht, so dass sie von der Harmonie einen
Geschmack bekommen.... Wenn der Schiiler so viele Generalbassziffern beherrscht, als ndéthig sind
zu einem leichten Chorale; so wird derselbige nun zugleich angefangen und daneben Tabulatur und
Generalbass exerzieren. Nun kann man einige Zeit darauf verwenden, bis Choréle des leichten Kir-
chenbuchs pedaliter und mit Zwischenspielen beherrscht werden. Darauf folgend soll etwas von der
Fantasie und noch mehr von der Chorallehre beigebracht werden, um letztendlich durch alle 24 Ton-
arten zu kommen. Wenn man in dieser Verrichtung einen ziemlichen Vorsprung hat...; so kann man
die Probestiicke Mattesons aus der Organisten Probe anfangen (ADLUNG, 1758, S. 793ff).

Ein damaliger Organist sollte zur Transposition einer Generalbassstimme befihigt sein und dies
vom Blatte ausfiihren kénnen. 2!, Die unterschiedlichen Stimmtonhshen der Orgeln zur damaligen Zeit
(Kammer-, Chor- und Cornettton), die sich linderspezifisch unterscheiden konnten, machten eine ent-
sprechende Befihigung notwendig. Jacob Adlung teilt in seiner Anleitung eine Transpositionstabelle
mit, wo man ohne Zeit verlust in solcher sich konne Raths erholen (ADLUNG, 1758, S. 654). Er verwies
auBerdem auf die Notwendigkeit, dem sakralen Rahmen angemessene Musizierpraktiken zu pflegen.
In der Kirche hat man sich auch zu mdjfigen, dafl man die Andacht nicht zerstére durch allerhand
Harlequinaden, Murki [sic!], Polonoisen, Tanzmenueten und dergleichen. (ADLUNG, 1758, S. 752f) Die
umfassenden Monografien Jacob Adlungs (Anleitung) und Johann Matthesons ( Vollkommener Capell-
meister) vereinen in sich relevante wissenschaftliche und praktische Aspekte fiir angehende Organisten.
In Johann Gottfried Walthers Praecepta der musicalischen Composition (handschriftlich, 1708) liegt

19 Johann Mattheson, Titelblatt zur Exemplarischen Organisten-Probe, Erstdruck 1719
20 eitgendssische Beispiele von Johann Sebastian Bach und Georg Friedrich Hindel enthaltend
21Vgl. (MARPURG, 1763, S. 38f)
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eine umfassende Elementar- und Kompositionslehre vor. Jacob Adlung hatte seine Ausfithrungen in-
nerhalb des oben genannten Werkes insbesondere fiir die Spieler von Tasteninstrumenten bestimmt:
...daf, ob ich gleich vor alle Musikliebhaber geschrieben, ich gleichwohl mein Augenmerk vorziglich
auf die Liebhaber des Claviers, und sonderlich auf die Organisten, Cantores und Schulmeister gerich-
tet habe (ADLUNG, 1758, S. 27).

Die verschiedenen genannten Schriften sollten, wie verschiedentlich deutlich wird, den Organisten
zu ihrem Handwerk dienlich sein. Der Schwerpunkt lag, musikpraktischen Notwendigkeiten folgend,
im schopferischen und nachschaffenden Musizieren. Der Musiker hatte die Syntax des Kontrapunktes
und der Harmonielehre qualifiziert zu beherrschen, um die Sprache des Generalbasses anhand der
abbreviierten Textform der bezifferten oder unbezifferten Biisse angemessen wiederzugeben. Die Ar-
beit an improvisatorischen Aufgabenstellungen, dem Partimentospiel und der Befdhigung zu weiteren
Begleitaufgaben war wesentlicher Teil der Unterweisung.

Schulen des Orgelspieles im uns vertrauten Sinne sucht man in jener Zeit vergebens. Die Vermitt-
lung spieltechnischer Féahigkeiten geschah quasi ausschliefflich im Unterricht und war stark von den
Kenntnissen und Erfahrungen des Lehrers geprégt.

Wenn Jacob Adlung schreibt: Aber lafit uns das beste nicht vergessen, nehmlich die Application
oder Fingerordnung unterstreicht er die Bedeutung spielpraktischer Anweisungen beim Unterrichten
(ADLUNG, 1758, S. 797). Der Hamburger Musiktheoretiker und Komponist Friedrich Erhard Niedt
schreibt in der Zeit um 1700 iiber die Unterweisung durch einen Organisten: Das erste Stiick, vermit-
telst dessen ich die Finger recht nach der Application sollte setzen lernen, hatte diesen gravititischen
Namen, dass er hiesse: Bergamasco, ... (BRAUN, 1981, S. 17). Im von Johann Sebastian Bach verfass-
ten Clavier-Biichlein vor Wilhelm Friedemann steht an erster Stelle das mit “Applicatio” bezeichnete
Stiick (BWV 994), welches detaillierte Angaben fiir die Fingersetzung vermittelt. Es ist ein spétes
Beispiel fiir den “alten” Fingersatz.

Obwohl der Generalbassunterricht gewiss auch handwerkliche Grundlagen fiir die Improvisation
brachte, lieferte er jedoch keine Improvisationslehre im eigentlichen Sinn. Jacob Adlung sprach sich
dafiir aus, dass Literaturspiel, Generalbassspiel und Improvisation gleichzeitig und nicht nacheinan-
der gelehrt werden sollten. Dass ein Organist zur Improvisation befahigt sein musste, war noch Mitte
des 18. Jahrhunderts eine géingige Forderung. Friedrich Wilhelm Marpurg schreibt: ..., auf der Or-
gel fantasiret man aus dem Kopfe. Man verlanget also zu dieser einen in allen Regeln der Setzkunst
durchaus getibten Mann, der mit guten Fingern, einer reichen Erfindungskraft und einem lebhaften
Witz die Kunst verbindet, einen gewissen Hauptsatz ... aus dem Stegereiff gliicklich durchzuarbeiten.
(MARPURG, 1763, S. 297) Bei den in Bewerbungsverfahren iiblichen Organistenproben ergingen an
die Bewerber Improvisationsaufgaben zur Ausfithrung von Fugen und Ciaconen nach vorgegebenen
Themen. Johann Mattheson berichtet davon: es sei ein Gegenwdrtiges Fugenthema/ aus dem Steh-
gereiff/ wol durch- und auszufihren oder, in einem anderen Fall, Mit einer kurtzgefasseten Ciacona/
.../ zu schliessen ... (MATTHESON, 1731, S. 35). Die Vorbereitungszeit fiir die Demonstration des
Konnens war gering. Johann Christian Kittel schreibt: man gab dem Kandidaten fiinf Minuten Zeit
in Gedanken eine Disposition dariber zu entwerfen. Dann mufte sogleich zur Ausfiihrung geschritten
werden. (KITTEL, 1803/08, S. 14)

Anhand beispielgebender Kompositionen, auch “gute Handstiicke” genannt, sollten Erfindungs-
kraft und Fantasie Nahrung erhalten. Johann Mattheson schreibt 1739: Johann Pachelbels Chordle
zum Prdambulieren ... kénnen gute Dienste hierbey leisten, als unverwerffliche Muster. (MATTHE-
SON, 1739, S. 476) Auch Georg Andreas Sorge gibt folgendes zu bedenken: Diese herrliche Sache wir
auch mehr durch gute Muster ... als durch Regeln erlernet, deren wir in Kuhnauens, Bachs, Hendels,
Matthesons, Walthers und verschiedener andern wackerer Kiinstlerarbeit zur Gniige finden, worauf ich
mich beruffe. (SORGE, 1745, S. 417) Genaue Analyse und Lernen durch imitatives Arbeiten bilden die
Grundlage der kiinstlerischen Ausdruckmdglichkeit: ... Es muf$ ein fleiffiges Lesen und Spielen allerley
Kompositionsarten vorher gehen. Dann komt die Nachahmung dazu, und ist hierinn die grifste Aehn-
lichkeit des Musikers mit dem Poeten, er wird erst durch fleifiges Lesen und Nachahmen in den Stand
gesetzt, selbst zu dichten. (PETRI, 1782, S. 267) Das Anhoren anderer Spieler wurde schon damals als
nutzbringend angesehen.

Als instrumentenkundliche Abhandlungen zur Orgel standen von Andreas Werckmeister die Fr-
weiterte und verbesserte Orgel=Probe (WERCKMEISTER, 1698a) 22 sowie Jacob Adlungs Musica me-
chanica organoedi (ADLUNG, 1768) zur Verfiigung.

22Dieses Werk diente in erster Linie als Handreichung zur Begutachtung von Orgelbauarbeiten.



14 KAPITEL 2. ORGELLEHRWERKE IM VERLAUF DER GESCHICHTE

1668 war erstmals ein kurtzer jedoch grindlicher Wegweiser vermittelst welchen man aus dem
Grund die Orgel recht zu schlagen...erlernen...kann (ANONYMUS, 1692) erschienen. Der Verfasser
dieses Werkes ist namentlich nicht bekannt. Es folgten davon verschiedene, erweiterte Neuauflagen
23, Zu nennen ist als Studienmaterial fiir die damaligen Organisten auch Pater Justinus’ Chirologia
organico-musica (Niirnberg, 1711) 24,

Zur Zeit des 18. Jahrhunderts erkennt Arnfried Edler das Aufkommen neuer historischer Momente
25: die Idee einer allgemeinen und umfassenden Volksbildung, die Idee des autonomen Kunstwerks
sowie den mit ihm aufkommenden Kiinstlertypus.

Johann Mattheson formuliert in Das Neu-Erdffnete Orchestre (MATTHESON, 1713) eine musik-
dsthetische Position von bemerkenswerter historischer Tragweite: die Musik besitze im System der
Kiinste auf Grund des Postulats ihres nichtmimetischen Ursprungs Privilegien gegeniiber der Kunst
der Malerei. Der Musik Ursprung sei, anders als derjenige der auf Nachahmung angewiesenen Malerei
primo loco in Gott selbst/ secundo in der eigentlichen Natur zu finden. (MATTHESON, 1713, S. 306)
Hans-Joachim Hinrichsen stellt fest, dass sich die Monografie Das Neu-Erdffnete Orchestre nicht zuerst
an den Fachmann, sondern ausdriicklich an den galant homme als die Personifizierung einer antige-
lehrsamen, aufgeklirten Urbanitit richte (HINRICHSEN, 2004, Sp. 1341). Johann Mattheson bemiihte
sich zeitlebens um die soziale Rangaufwertung des Musikerstandes sowie die Behauptung der Stel-
lung von Musik als einer (nichtquadrivialen) Wissenschaft unter den Bedingungen des aufklirerischen
Wissenschaftsbegriffs. (HINRICHSEN, 2004, Sp. 1342)

2.6 Die Musikerfamilie Bach

Was Newton als Weltweiser, war Bach als Musiker, formulierte Christian Friedrich Daniel Schubart
1784/85 in seinen Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst ?°. Johann Sebastian Bach war geprigt von
einer fiir die damalige Zeit vorbildlichen musikalischen Ausbildung. Verschiedene Mitglieder der Bach-
ischen Familie hatten das Handwerk der Stadtpfeiferzunft erlernt, so auch Johann Sebastians Vater
Johann Ambrosius. Die Bestallung als Hof- und Stadtmusikus erforderte eine breit angelegte musika-
lische Befdhigung. Etliche Organisten oder Kantoren waren in der Lage, aufler auf Tasteninstrumenten
auch auf einem Streich- oder einem Lauteninstrument gekonnt zu musizieren. Arno Forchert stellt fest,
dass Bach in seiner Ausbildung zum Organisten in unmittelbarer prazrisbezogener, musikalisch hand-
werklicher Tradition stand (FORCHERT, S. 235). Laut Bach-Nekrolog von 1750 27 besaf sein Bruder
und damaliger Lehrer Johann Christoph in Ohrdruf ein Klavierbuch mit Werken Johann Jakob Fro-
bergers, Johann Kaspar Kerlls und Johann Pachelbels. Wie Hans-Joachim Schulze bezugnehmend
auf jene, allgemein bekannte Anekdote von der entdeckt werdenden Abschrift von Noten durch Jo-
hann Sebastian feststellt, entsprachen die damaligen Erziehungsmethoden einem Ideal, das Kindheit
und Erwachsenendasein strickt zu trennen beabsichtigte und den Heranwachsenden vorwitzige Blicke
hinter den Vorhang so lange wie mdglich verwehrte. (SCHULZE, 1985, S. 56) Carl Philipp Emanuel
Bach schreibt iiber die Zeit in Ohrdruf: Des seeligen Unterricht in Ohrdruf mag wohl einen Organis-
ten zum Vorwurf gehabt haben u. weiter nichts. 28 Nach jenen Jahren im Hause Johann Christoph
Bachs, welcher Schiiler Johann Pachelbels in Erfurt gewesen war, vermittelten die Lateinschule in
Liineburg und ein interessantes musikalisches Umfeld dem heranwachsenden Johann Sebastian wesent-
liche Grundlagen. Im Jahr 2005 sind im Bestand der Weimarer Anna-Amalia-Bibliothek die frithesten
Orgelhandschriften des etwa 15-jahrigen Bach entdeckt worden. In Tabulaturform fertigte der dama-
lige Liineburger Lateinschiiler zwei Abschriften 2° aus dem Notenbestand des dortigen Organisten der
Johanniskirche, Georg Bohm, an. (EMPTY, 2006, S. 284) Von Liineburg war er zuweilen nach Hamburg
gereist, um dort den Katharinenorganisten Johann Adam Reincken zu horen. Von seiner ersten Orga-
nistenstelle in Arnstadt aus unternahm Johann Sebastian Bach eine ausgedehnte Studienreise in eines
der Zentren der Orgelkunst der damaligen Zeit, nach Liibeck, wo Dietrich Buxtehude als Genius loci

23Die 5. Auflage erschien 1718.

24Vgl. (RIEDEL, 1997b, Sp. 1059)

25Vgl. (EDLER, 1982, S. 13)

26Vgl. (FABER und HARTMANN, 2002, S. 56)

27Verfasst von Carl Philipp Emanuel Bach und Johann Friedrich Agricola. (MIZLER, 1754). Versffentlicht in (SCHULZE,
1972, S. 666ff)

28Carl Philipp Emanuel Bach: Biographische Mitteilungen iber Johann Sebastian Bach. Hamburg 1775. Zitiert nach
(ScuuLzg, 1972, S. 803)

29Jan Adam Reincken: An Wasserflissen Babylon, Dietrich Buxtehude: Nun freut euch, lieben Christen gmein,
BuxWYV 210
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wirkte. Des Meisters Organistendienst in der Arnstéddter Neuen Kirche bot weit weniger Gelegenheit
zum Spiel freier, groBangelegter Orgelwerke, wie er es in Liibeck kennenlernte 3°.

Bei Johann Adolf Scheibe finden wir Anmerkungen, wie es praktisch mit den Eigenschaften eines
Organisten beschaffen seyn soll. (SCHEIBE, 1745, S. 413f) Zur Kunst, ein Orgelwerk geschickt und
wohl zu spielen, und demselben gebiihrend vorzustehen, gehoren folgende Stiicke: ein Organist sollte
den Generalbafs vollkommen verstehen. Des weiteren soll er mit dem Choralgesang wohl bekannt seyn;
... geschickt praludiren kénnen; ... ein Orgelwerk genau kennen, und dasselbe zu prifen und zu beurt-
heilen wissen. Hierin findet sich eine genaue Bezugnahme auf die Anforderungen gottesdienstlichen
Orgelspiels. Zu einem geschickten praktischen Musikanten gehdret aber viererlei, namlich dass er eine
Kenntnif§ der Tonarten, und was damit verbunden ist erworben hat. Aulerdem bendttigt er die Ein-
sicht in die Gattungen der Stiicke; ... eine Fertigkeit im Treffen; und endlich ... eine mit den Sachen
ibereinstimmende Methode oder Spielart. (SCHEIBE, 1745, S. 116)

2.7 Des Meisters ganzheitlicher Unterricht in der Musik

Die musikalische Ausbildung seiner eigenen Sthne und der zahlreichen Schiiler nahm Bach als Aufgabe
sehr ernst. Carl Philipp Emanuel Bach berichtet: In der Komposition und im Clavierspielen habe ich
nie einen anderen Lehrmeister gehabt, als meinen Vater. (SCHULZE, 1972, S. 666ff) Es ist anzunehmen,
dass er wie sein &lterer Bruder nach dem Clavier-Biichlein vor Wilhelm Friedemann unterrichtet
wurde. Von “Applicatio”, dem darin befindlichen, mit Fingersétzen bezeichneten ersten Stiick (BWV
994) war weiter oben bereits die Rede. Jon Laukvik verweist auf die Friihfassung von Praeludium
C-Dur aus dem Wohltemperierten Clavier, 2. Teil (BWV 870a), welches vom Bach-Schiiler Johann
Caspar Vogler 3! mit einem C.-Ph.-Emanuel-nahen Fingersatz versehen wurde. Daraus schlussfolgert
Jon Laukvik, dass Bach wohl seinen jingeren Sohnen, wie auch den Leipziger Schiilern, den alten
Fingersatz in konsequenter Weise nicht mehr beigebracht habe. (LAUKVIK, 1990, S. 57) Dem Brauch
der Zeit entsprechend dienten im Unterricht vorzugsweise einzelne Préludien, Fantasien oder auch
Toccaten als Lehrmaterial. Der im Clavier-Biichlein enthaltene Orgelchoral “Wer nur den lieben Gott
laBt walten” (BWV 691) mag den Lernenden eine Briicke zum Orgel-Biichlein geschlagen haben.
Dessen didaktisch orientierte Bestimmung, dem Nechsten, draus sich zu belehren, hat Johann Sebastian
Bach selbst so benannt. Die darin enthaltenen Choralbearbeitungen dienten unter anderem als Vorbild
fiir die Improvisation, als “Handstiicke”, wie schon an anderer Stelle erwéhnt. Jacob Adlung schreibt
iiber solcherlei Kompositionen: man legt sie den Scholaren als Muster vor, wornach sie nach und nach
thre Finfille lernen einrichten. Eine improvisatorische Ausfithrung wird von ihm nochmals deutlich
begriifit: Doch setze ich noch diese Erinnerung hinzu, daf$ man hierbei der Augen und der Zeit schonen,
und nicht alles abschreiben wolle. Das Ausfithren aus freyen Gedanken ist beyder Umstinde wegen
nochmals anzupreisen. (ADLUNG, 1758, S. 698) Uber Bachs Improvisationen berichtet Forkel: aber sein
freyes Orgelspiel, wobei durchs Niederschreiben nichts verloren ging, soll noch anddchtiger, feyerlicher,
wiirdiger und erhabener gewesen seyn als seine Kompositionen. (FORKEL, 1802, S. 44)

Wie auf der autographen Titelseite des Orgel-Biichleins zu lesen ist, hatte der Spieler Gelegenheit,
anbey auch sich im Pedal studio zu habilitiren, indem in solchen darinne befindlichen Choralen das
Pedal gantz obligat tractiret wird. Die vier Teile der Clavier-Uebung sind, wiewohl sie einen bemer-
kenswerten Gattungsiiberblick gestatten, nicht in erster Linie als Unterrichtsliteratur konzipiert. Die
Titelkupfer der Teile I, IT und IV weisen darauf hin, dass die Kompositionen Denen Liebhabern zur
Gemiiths-Ergetzung verfertiget 32 seien. Wihrend diese Teile fiir das “Clavier” bestimmt sind, bezieht
sich der Dritte Theil bekanntlich auf die Orgel als das fiir die Interpretation vorgesehene Instrument.
Dieser ist Denen Liebhabern, und besonders denen Kennern von dergleichen Arbeit, zur Gemiiths Er-
gezung geschrieben. Der Komponist legt somit MaBstdbe fiir die Rezipienten vor. Dem Bachschen
Unterricht war das Prinzip der progressiven Anniherung an einen anspruchsvolleren Schwierigkeits-
grad zu eigen: Es ist also besser, dafl ein geschickter Lehrmeister seine Schiiler nach und nach an
schwerere Sachen gewdéhnt. Es beruht alles auf der Art zu unterweisen und auf vorhero gelegten guten
Grinden, hierdurch empfindet der Schiiler nicht mehr, daf$ er an schwerere Sticke gebracht worden
ist. Mein seliger Vater hat in dieser Art gliickliche Proben abgelegt. Bey ihm musten seine Scholaren
gleich an seine nicht gar leichte Stiicke gehen. (BACH, 1753/1762, S. 14)

30Vgl. (FORCHERT, S. 188)
31Vogler studierte zwischen 1727 und 1731 bei Johann Sebastian Bach.
32Erstdruck der Aria mit verschiedenen Verdnderungen. Niirnberg 1742, verlegt bei Balthasar Schmid
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Ernst Ludwig Gerber berichtet iiber den Unterricht, welchen sein Vater Heinrich Nicolaus bei Jo-
hann Sebastian Bach erhalten hatte. Dieser hatte den kiinftigen Schiiler vorweg gefragt, ob er fleif$ig
Fugen gespielet habe? 33 In der ersten Stunde legte er ihm seine Inventiones vor. Nachdem er diese
zu Bachs Zufriedenheit durchstudirt hatte, folgten eine Reihe Suiten und dann das temperirte Kla-
vier. Dies letztere hat thm Bach mit seiner unerreichbaren Kunst dreymal durchaus vorgespielt. Das
Wohltemperirte Clavier hatte Johann Sebastian Bach Zum Nutzen und Gebrauch der Lehrbegierigen
Musicalischen Jugend vorgesehen. Den Beschiuf§ machte der Generalbaf, wozu Bach die Albinoni-
schen Violinsolos wihlete (GERBER, 1790) Zitiert nach (SCHULZE, 1975, S. 114). In der heutigen Zeit
wiirde man moglicherweise von ganzheitlichem Instrumentalunterricht (DoLL, 1989, S. 29) sprechen,
gekennzeichnet durch die Verbindung von Literaturspiel, Tonsatz, Generalbass und Improvisation.
Johann Philipp Kirnberger bedauerte, daff dieser grofie Mann iber die Musik nie etwas theoretisches
geschrieben hat, und seine Lehren nur durch seine Schiiler auf die Nachwelt gekommen sind (KIRN-
BERGER, 1782) Zitiert nach (SCHULZE, 1975, S. 117), was sich in dieser Aussage auf den Gegenstand
des Kompositionsunterrichtes bezieht. Auch im Hinblick auf das Instrumentalspiel ist die Uberlieferung
nur durch die personlich erlebte Unterrichtssituation innerhalb seines Schiilerkreises geschehen. Uber
Carl Philipp Emanuel Bachs Versuch iber die wahre Art das Clavier zu spielen werden spéteren
Generationen authentische Details der damaligen Spielpraxis zugénglich gemacht, vorrangig bezogen
allerdings auf besaitete Tasteninstrumente und vom Standpunkt der Schiilergeneration aus gesehen.
In der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts riickte die Sonate in der Unterweisung im Klavierspiel mehr
in das Blickfeld. Carl Philipp Emanuel Bachs zahlreiche Sonatenkompositionen sind dafiir ein beredtes
Beispiel. Johann Samuel Petri schreibt 1782 iiber den Orgelschiiler: Freilich aber muf§ er vorher der
Klavierapplikatur durch fleiffig gespielte eigentliche Klaviersonaten mdchtig geworden seyn. (PETRI,
1782, S. 239)

2.8 Mangelhafte Organistenpraxis

Am Ende des 18. Jahrhunderts traten im Orgelspiel weitldufig spieltechnische Méangel zutage. Schon
Johann Joachim Quantz berichtete: Von der Art, wie man das Pedal brauchen soll, hat mancher nicht
einmal reden horen. Der kleine Finger der linken Hand und der linke Fuf8 stehen bey vielen in solcher
Verbindung miteinander, dass niemals einer, ohne des andern Vorwissen und Ubereinstimmung, einen
Ton anzuschlagen sich getrauet. (QUANTZ, 1789, S. 329) Der Benda-Schiiler Johann Christoph Kell-
ner berichtet in seiner Autobiografie von 1787: Das obligate Pedal machte mir, so wie jedem ersten
Anfianger, unsdgliche Miihe. Oft lernte ich 14 Tage, 3 Wochen an einer Bachischen Fuge, freylich
bisweilen nicht ganz ohne Unwillen, weil erst reifere Jahre von dieser Miihe den Nutzen mir zeigten.
(SCHULZE, 1975, S. 77) Viele andere scheinen hinsichtlich des unabhéngigen Pedalspiels gar nicht iiber
ein Anféingerstadium hinaus gekommen zu sein.

Auch die Kenntnisse im Tonsatz lielen oft zu wiinschen iibrig. In der 1788 in Jena erschienenen
Allgemeinen Literatur-Zeitung findet sich innerhalb eines Hinweises auf die ergéinzende Notenausga-
be zu Daniel Gottlob Tiirks Von den wichtigsten Pflichten eines Organisten folgende Aussage: Das
Beyspiel, wo Seb. Bach den Choral: Vom Himmel hoch etc. alla stretta behandelt hat: lifst er [Tiirk,
Anmerkung S. N.], mit néthigen Erklirungen, ganz abdrucken, weil viele, selbst Musiker, von diesem
harmonischen Gewebe keinen deutlichen Begriff haben, ... (SCHULZE, 1975, S. 80).

Johann Nikolaus Forkel bringt die Unvollkommenheit zahlreicher Organisten auch in Verbindung
mit deren Geschmacklosigkeit hinsichtlich sakraler Musik, beklagt das elende Dudeln mancher Orga-
nisten im Gottesdienst: manche dieser Herren bedienen sich dieser verstatteten Freyheiten so zigellos.
(FORKEL, 1789) Nicht ohne Grund schreibt Johann Christian Kittel: ein Schiiler miisse heiliger Emp-
findungen fihig seyn und die Gabe haben, dieselben durch Musik auszudriicken (KITTEL, 1803/08, S.
4). Der herrschende Zeitgeist war in den Konflikt mit den Gottesdiensttraditionen geraten.

Zu einer vordringlichen Aufgabe war es nun geworden, dem eklatanten musikalischen Notstand
im Bereich des liturgischen Orgelspiels abzuhelfen. Daniel Gottlob Tiirk beabsichtigte, mit seinem
Lehrwerk einen Beytrag zur Verbesserung der musikalischen Liturgie (TURK, 1787) zu erbringen. Das
liturgische Orgelspiel wurde fiir darauf folgende Orgelschulen zum Hauptschwerpunkt. Wie der Autor
damals schon im Titel der Verotffentlichung verdeutlichte, sei das Choralspielen bey den Protestanten

33 Johann Mattheson formulierte die Anforderung, ein Organist miisse die Wissenschaft und Fahigkeit haben, eine
Fuge nach vorgegebenem Thema bald ex tempore durchzuarbeiten.
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die wichtigste Pflicht eines Organisten... Der Organist... soll nehmlich 1) die Gemeinde im Tone hal-
ten, und 2) durch sein Spielen die Andacht und Erbauung befordern helfen (TURK, 1787, S. 19). Das
Erreichen eines entsprechenden Ausdrucks wird moglich durch a)Die Wahl der Melodie; b)die simple
Ausfihrung; c)eine gute, reichhaltige und zweckmdfige Harmonie; d)die Modulation; e)die Kennt-
nif§ der alten Tonarten, f)eine angemessene Bewegung, g)die Auswahl der Register, i)die néthigen
Verinderungen, k)dem Inhalt entsprechende Zwischenspiele (TURK, 1787, S. 31). Ein guter Organist
solle vorziiglich den Choral gut spielen, und folglich den Generalbaf$ griindlich verstehen. Allerdings
waren zu dieser Zeit nicht mehr in allen Choralbiichern in althergebrachter Weise Melodie und bezif-
ferter Bass enthalten sondern ausgeschriebene vierstimmige Sétze (zum Beispiel Johann Adam Hillers
Allgemeines Choral-Melodienbuch, Leipzig 1793) Vgl. (EBERL, 2002, S. 152). Im ausgehenden 18.
Jahrhundert verlor die Generalbasspraxis in der Kirchenmusik mehr und mehr an Bedeutung und
Funktion. Daniel Gottlob Tiirks Von den wichtigsten Pflichten ist eine padagogisch praktisch orien-
tierte Schrift, welche auch auf Darlegungen anderer Autoren verweist, so auf Johann Samuel Petris
34 Anleitung zur praktischen Musik (1767/82) und auf Jacob Adlungs Anleitung zu der musikalischen
Gelahrtheit. Die Adressaten des Lehrwerkes von Johann Gottlob Tiirk sind angehende Organisten
und Landschulmeister (EBERL, 2002, S. 147f). Justin Heinrich Knechts Volilstindige Orgel-Schule fiir
Anfinger und Geiibte (1795/96/98) weist deutliche Ubereinstimmungen mit diesem Werk auf. Die
musikalische Ausbildung Daniel Gottlob Tiirks beim ehemaligen Bach-Schiiler Gottfried August Ho-
milius an der Dresdner Kreuzschule und der Unterricht bei dem Klaviervirtuosen Johann Wilhelm
HiiBler 3° brachten ihn direkt mit der Bach-Schule in Verbindung. Letzterer liel seinen Schiiler das
Klavierspiel nach Carl Philipp Emanuel Bachs Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen
studieren.?6

Ab Mitte des 18. Jahrhunderts nahm die Zahl von “Liebhabern” des Klavierspiels allméhlich zu.
Es gehorte zum Alltag zahlreicher Organisten, Privatunterricht auf dem Clavecin und in spéterer Zeit
auf dem Hammerklavier zu geben. Sie hatten in verschiedenen Fillen ebenso umfassend musikalische
Allgemeinbildung zu vermitteln. Zuweilen gab es allerdings unter den Lehrern Scharlatane, deren
Lehrmethoden schnellstmogliche Erfolge hervorzubringen versuchten, was zu sehr oberfléchlichen Er-
gebnissen fiihrte. Vgl.(EDLER, 1982, S. 112f). In Friedrich Wilhelm Marpurgs Der critische Musicus an
der Spree wird mit Augenzwinkern solcher Unterricht beschrieben: Es unterweiset mich auf selbigem
[Klavier] ein gar geschickter vorstidtischer Organist aus einer benachbarten Stadt. ... Er bezeichnet
alle Noten mit Buchstaben, damit er meinem Kopfe keine unndéthige Mihe mache... Die Wahl der
Finger tberlaft er, als eine Kleinigkeit, meinem Gutdiincken, wiewohl er die beyden Daumen aus den
Positionen verdammet wissen will, und wegen des hduffigen Gebrauchs derselben wider die heutigen
Clavizinisten sehr dfters eifert. Da er gar uneigenniitzig ist, und nicht Lust hat, mich zwey oder drey
Jahr lang aufzuhalten, so verwirft er alle Manieren, und behauptet zugleich dabey, daf$ die Hurtigkeit
im Spielen dadurch verhindert werde. (MARPURG, 1763, S. 11)

Friedrich Wilhelm Marpurg hatte selbst eigene Lehrwerke, Die Kunst das Clavier zu spielen (1750)
und Anleitung zum Clavierspielen (1755), verfasst.

Die vorangehenden Ausfithrungen deuteten es bereits an: bis etwa 1800 wurde instrumental-
pidagogisches Wissen in handwerklicher Gepflogenheit vorrangig miindlich tiberliefert. Bis ca. 1830
ldsst sich grundsétzlich feststellen: Die Instrumentalschulen dienten micht als Unterrichtsmaterial
im eigentlichen Sinne, sondern als Hilfen fiir die Lehrer. Neben den Handwerkslehren gab es eini-
ge Lehrbiicher, in denen beriihmte Lehrer ihre Werkstattgeheimnisse offenlegten (HELMS, SCHNEIDER
und WEBER, 1994, S. 119). Hierzu zéhlen beispielsweise Carl Philipp Emanuel Bachs Versuch diber
die wahre Art das Clavier zu spielen oder spiter Carl Czernys Grosse Clavierschule Op. 500.

Innerhalb der Instrumentalpddagogik zeichnet sich ab, dass die Klavierdidaktik nunmehr eine Vor-
reiterrolle iibernimmt. Vgl. (HELMS, SCHNEIDER und WEBER, 1994, S. 116). Ab etwa 1810 erscheint
ein neuer Typus von Instrumentalschulen mit progressivem Prinzip: die Ubungen sind methodisch
streng fortschreitend vom Leichten zum Schweren hin angeordnet. Bei gestiegener Unterrichtsnach-
frage mussten auch fiir die weniger professionellen Klavierlehrer angemessene Lehrwerke vorhanden
sein.

34Djeser war in Halle Schiiler Wilhelm Friedemann Bachs.

35HaBler war Neffe und Schiiler von Johann Christian Kittel (Bach-Schiiler) in Erfurt.

361789 wurde Daniel Gottlob Tiirks Clavierschule verdffentlicht. Er war einer der wenigen Autoren, die sowohl ein
bemerkenswertes Orgel- als auch Klavierlehrwerk verfasst haben.
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2.9 Elementarschulen halten Einzug in den Unterricht

Im Orgelspiel schienen sich zwei Richtungen zu entwickeln. Die eine verfolgte das konzertante Spiel
mit Anspruch des Virtuosentums und wurde vor allem durch Abbé Joseph Vogler reprisentiert. Jus-
tin Heinrich Knechts Vollstindige Orgel-Schule lehrt dieser Spielart geméf im kokett-unterhaltsamen
Rokokostil (LAUKVIK, 2000, S. 14). Aber auch das Choralspiel findet darin grofie Beachtung. Die
zweite Richtung ist die des gottesdienstlich orientierten Orgelspiels. Die der mitteldeutschen Orgeltra-
dition entstammende Kunst des kontrapunktischen und fugierenden Spiels setzte sich vor allem tiber
die Bach-Schiiler und -enkelschiiler fort. Bei einer differenzierten Darstellung dieser beiden Richtun-
gen muss darauf hingewiesen werden, dass das Orgelspiel Johann Sebastian Bachs jederzeit hochstes
spieltechnisches Vermoégen reprisentierte. Er war ein duflerst virtuoser Musiker, dessen Fahigkeiten
seinesgleichen suchten. Das oberflichliche Virtuosentum des spéten 18. Jahrhunderts mit seiner auf
das Populére bezogenen Spiel- und Kompositionsweise ist also nicht mit der Virtuositéit Johann Sebas-
tian Bachs und seiner Schiiler vergleichbar. Das kontrapunktische und fugierende Orgelspiel entsprach
h&ufig nicht den neuesten stilistischen Entwicklungen. Es fiel alsbald der musikgeschichtlichen Ent-
wicklung, die von der Orgel wegfiihrte, zum Opfer.

Johann Christian Kittel galt seinerzeit als legitimer Vertreter der Bachschen Orgelschule. Auch
in seinem Lehrwerk Der angehende praktische Organist scheint in der Choralharmonisierung und
Stimmfiihrung das Vorbild Johann Sebastian Bachs durch. Der Verfasser selbst sagte, das Buch sei
ganz nach Bachischen Grundsdtzen (KITTEL, 1803/08, S. 1f) entworfen worden. Bei Johann Christian
Kittel verschmilzt die barocke Kunst wie er sie bei Johann Sebastian Bach kennen gelernt hat mit der
“Empfindsamkeit” in der 2. Hélfte des 18. Jahrhunderts. Er gibt vielfdltige Einblicke in die Techniken
zur Realisierung von Choralvorspielen und Choralharmonisierung (Vgl. (KI1TTEL, 1803/08, S. 110f)).
Viele Stiicke bezeichnet er mit Artikulationszeichen und Registrierangaben. Als Vorbildung verlangt er
eine angemessene Klaviertechnik sowie Grundkenntnisse in Generalbass und Komposition. Es ist mit
96 Seiten das erste praktische Lehrbuch fiir Orgelspiel und -komposition gréferen Umfangs. Johann
Christian Kittel verwies, wie schon angedeutet, zudem auf den Aspekt geistlicher Anteilnahme beim
kirchlichen Orgelspiel. Im Geiste der “Aufklarung” #duflert er sich, beim Schiiler moge eine innige,
beinahe bis zur Empfindung erhéhete Ueberzeugung von der Wiirde und erhabenen Bestimmung fir
Religion ausgebildet werden (KI1TTEL, 1803/08, S. 4).

In Erfurt gab sein ehemaliger Schiiler Michael Gotthard Fischer die Kenntnisse im Orgelspiel
weiter 37. Durch Johann Christian Kittels Aufenthalt 1800/1801 in Hamburg und Altona strahlte
sein Wirken nach Norddeutschland aus (EDLER, 1982, S. 126). Uber das 1803 in Altona erschienene
Choralbuch Vierstimmige Chordle mit Vorspielen urteilt sein vormaliger Schiiler Georg Chr. Apel in
Kiel, die enthaltenen Siitze seien fiir die weit grdosste Zahl unserer Organisten zu schwer... (EDLER,
1982, S. 204). Offensichtlich waren darin die technischen Anforderungen an die Spieler, gemessen an
durchschnittlichen Anspriichen zu hoch. In der Gestaltung der Choralséitze waren zur Zeit Daniel
Gottlob Tiirks und Johann Christian Kittels zwei Tendenzen erkennbar:

1. hdchste Simplizitit: es handelt sich um einen in harmonischer, rhythmischer und melodischer
Hinsicht einfachen, im Schwierigkeitsgrad aufs Mindestmaf} beschrankten homophonen Satz.

2. Der Satz bietet eine eher freie Choralbegleitung mit zahlreichen Modulationen, melismatischen
Umspielungen und chromatischer Baffiihrung (EDLER, 1982, S. 153) Deutsche Lehrwerksau-
toren dieser Zeit bemiihten sich vorrangig darum, die kirchliche Orientierung des Orgelspiels
hervorzuheben (LAUKVIK, 2000, S. 14).

Grofle Beachtung findet das Choralspiel beispielsweise in der Theoretisch-practischen Anleitung
zum Orgelspielen (1839) des Kittel-Schiilers Christian Heinrich Rinck (Vgl. (EDLER, 1982, S. 15). Die
Bedeutung des Choralspiels ist auch iiber 120 Jahre spéter unvermindert hervorzuheben. Walter Opp
schreibt in seinem Handbuch des kirchenmusikalischen Dienstes im Nebenamt: Ein richtig und sauber
gespielter Choral ist das Gesellenstiick fiir einen jungen Organisten. (Opp, 1977, S. 91)

37 Zu seinen Schiilern unter den Seminaristen des Erfurter Lehrerseminars gehorte ab 1828 auch August Gottfried
Ritter
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2.10 Orgelunterricht an Lehrerseminaren des 19. Jahrhunderts

Hat man die deutschen Orgelschulen des 19. Jahrhunderts vor Augen, liegt es nahe, die damali-
gen Umstidnde der Ausbildungssituation kurz darzustellen. Carl Friedrich Zelter hatte schon um
1800 Seminarien fiir Cantores, Praefecti und Singlehrer gefordert (Sowa, 1973, S. 213). Es bestand
noch das traditionelle Lehrer-Schiiler-Verhéltnis von ehedem 3%, in der Hauptsache jedoch wurden
Priaparandenanstalten und Lehrerseminare sowie hohere Bildungsanstalten fiir Organisten und Kan-
toren zu mafigeblichen Ausbildungsstéitten. Ab etwa 1820 wurden Lehrerseminare zur Ausbildung von
Volksschullehrern zu regulédren Einrichtungen. Die Verbindung des Lehrerberufs mit dem Organis-
tenamt wurde bewusst beriicksichtigt, nahm doch die Ausbildung zum Organisten mitunter bis zu
einem Drittel der gesamten Unterrichtszeit in Anspruch. Vgl. (Vorrz, 2002, S. 15) Aus den Aus-
bildungsstétten gingen nach unterschiedlichen Zielen qualifizierte Absolventen hervor. Ein Abschluss
ermoglichte die Anstellung als Organist an zentralen Stellen gréfierer Stidte (Der zu priifende Se-
minarist kann einem Organistendienst in der Stadt vorstehen. (EDLER, 1982, S. 130)). Eine andere
Priifung machte eine Anstellung als Schullehrerorganist (nach Stadt und Land differenziert) méglich:
Er kann auf dem Lande die Orgel mit einem Pedal regelmdfiig zum Choral spielen. (EDLER, 1982, S.
130)

Albert Ludwig 3° dulerte 1861: Der Orgelschiiler soll in einer dffentlichen Bildungsanstalt, welche
die practische Ausbildung zum Organistenamte zum Zweck hat, nicht zum Orgelvirtuosen ausgebil-
det werden. (LUDWIG, 1861, S. 16) Die virtuosen Konzertorganisten und die Konservatoriumslehrer
wirkten eher auflerhalb des kirchlichen Dienstes. Schon im Jahr 1844 beschreibt Konrad Friedrich
Griepenkerl den Ernst der Lage: kein grofier Kiinstler bewirbt sich mehr um solche Stelle, es miifite
denn aus Liebhaberei oder Kunstenthusiasmus geschehen. Schon jetzt sind die meisten Organistenstel-
len im Besitz von Leuten, die kaum den Choralgesang der Gemeinde wiirdig zu begleiten verstehen.
(LAUKVIK, 2000, S. 15 f)

Man sollte am Anfang des 21. Jahrhunderts entschieden dafiir sorgen, dass die Situation dieser Aus-
sage nicht wieder zur Realitédt wird.

Eine grundlegende Untersuchung zur Ausbildungssituation des 19. Jahrhunderts in Deutschland
bietet die Dissertation von Karen Voltz: Orgelunterricht in der seminaristischen Lehrerbildung. Die
Aufnahme ins Lehrerseminar geschah nach Volksschulabschluss und mit Vollendung des 18. Lebensjah-
res. Viele Seminaristen hatten zur Vorbereitung auf das Lehrerseminar vorher eine Priparandenanstalt
zu besuchen. Leichte Orgelstiicke auf dem Klavier vom Blatte zu spielen, gelingt fast keinem. (VOLTZ,
2002, S. 101) So heifit es in einem Potsdamer Bericht von 1857 {iber die Vorbildung der angehen-
den Praparanden. I'm Klavierspielen haben die allermeisten kaum den diirftigsten Anfang gemachit....
Der erteilte Klavierunterricht hatte hauptséichlich der Vorbereitung auf das Orgelspiel zu dienen.
(Vorrz, 2002, S. 28f) Vor allem die elementaren Manual- und Pedaliibungen nach dem Stufengang
der eingefiihrten Orgelschule *° sowie Carl Severin Meisters Praktisches Hilfsbiichlein fiir angehende
Orgelspieler Op. 12 fanden neben Choralbiichern und leichteren zeitgentssischen Orgelstiicken Ver-
wendung fiir den Orgelunterricht der Préiparanden. Erwartet wurde bei Eintritt in ein preuflisches Leh-
rerseminar eine verstindige Ausfiihrung der Elementaribungen der Schiitze’schen Orgelschule Zitiert
nach (Vortz, 2002, S. 25). Friedrich Wilhelm Schiitze war darum bemiiht gewesen, seine Schule den
einschlagenden gesetzlichen Bestimmungen der neuesten Seminarregulative entsprechend (SCHUTZE,
1877) Zitiert nach (VorTz, 2002, S. 70) einzurichten. Wie er formulierte auch Johann Georg Herzog
die Bestimmung seiner Orgelschule: Eine theoretisch-praktische Anleitung zur grindlichen Erlernung
des kirchlichen Orgelspiels. Zum Gebrauch in Musikschulen, Seminarien, Priparanden-Anstalten und
zum Selbstunterricht (HERzOG, 1880).

Die Unterrichts- und Ubbedingungen waren, verglichen mit heutigen Gewohnheiten, spartanisch
und dem Mangel an Lehrern, Rdumen und Instrumenten geschuldet. Um das Bilgetreten abzusichern,
iibten zwei Seminaristen im Wechsel. Sie teilten sich so nicht nur die einmal wo&chentlich iibliche
Ubstunde, sondern auch den Unterricht. Die gleichzeitige Aufstellung mehrerer Instrumente in einem
Raum war keine Seltenheit: Es befinden sich ndmlich dort in jedem der drei Musiksdle eine Orgel und
sieben Tangentenclaviere, welche simtlich mit Pedal versehen sind und auf welchem sich die Schiiler

38Hoforganist Johann Christian Friedrich Schneider, der in Dessau ab 1829 eine Musikschule fithrte, praktizierte noch
das iiberkommene Meister-Schiiler-Verhiltnis. Von ihm stammt ein Handbuch fiir Organisten in 4 Teilen (1829/ 30),
dessen 2. Teil die Orgelschule enthilt.

39Kantor in Niederngebra (Thiiringen)

40Friedrich Wilhelm Schiitze: Practische Orgelschule
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gleichzeitig iiben. Zitiert nach (Vorrz, 2002, S. 100) Auch im Unterricht spielten auf diese Weise
mehrere Seminaristen gleichzeitig. In einer anderen Konstellation des Gruppenunterrichtes verfolgten
die Schiiler bewusst das Spiel eines Einzelnen, vom Lehrer aufgefordert, kritisch dazu Stellung zu
nehmen. Bei den meisten Absolventen der Lehrerseminare kam es nur zur Befihigung fiir ein Organis-
tenamt an kleineren oder mittleren Orgeln. Wie bereits angedeutet, war der Grad der musikalischen
Qualifikation ausschlaggebend fiir die Anstellungsform. Volksschullehrer mit niedriger Befihigung er-
hielten auch kein Amt an grofieren Stadtkirchen (VorLTz, 2002, S. 125). 1826 wurde an den preuflischen
Lehrerseminaren eine Abschlusspriifung eingefiihrt. Nach dem preuflischen Regulativ von 1854 muss
ein Organist zunéchst folgende Erwartungen erfiillen: er hat mit Riicksicht auf gottesdienstliche und
musikalische Bediirfnisse ausgewdhlte Choralmelodien so bestimmt und sicher eingetibt, daf$ er unter
Zuhiilfenahme des Choralbuches in diesen Melodien den Kirchengesang der Gemeinde leiten kann. Da-
zu kommen kurze improvisierte Choralvorspiele, kleine Zwischenspiele, Transposition von Chorilen
und Modulationen (Vorrz, 2002, S. 43f). Ebenso waren das Spiel von Pré- und Postludien sowie
die Begleitung liturgischer Gesénge durch die Orgel zu gestalten. Einem Erlass des Groflherzoglich
Badischen Innenministeriums von 1836 zufolge hatten die Organisten nur allein die im Anfang des
Choralbuchs vorgeschriebenen Vor- und Nachspiele zu spielen. Ein Extemporieren solcher Stiicke wur-
de gelegentlich sogar durch konsistorialen Erlass (Bayern, um 1859) untersagt. Sammelwerke mit dem
gesamten Notenmaterial fiir den Gottesdienst, nach Tonarten und Schwierigkeitsgraden geordnet, er-
freuten sich grofler Nachfrage. Gleichzeitig dienten sie mitunter auch der Weiterbildung, was Vermerke
wie Compendium zu jeder Orgelschule oder wie auch als Orgelschule erkennen lassen. Nur ausgezeich-
neten Organisten, welche bereits kunstvolle Tonstiicke im Repertoire hatten, wurde auf ihr besonderes
Ersuchen und auf zuverldssigen Nachweis ihrer herausragenden Befdhigung hin gestattet, auch noch
andere, in reinem Kirchenstil komponierte treffliche Orgelstiicke zu spielen. Karl Straube stellte fest:
Der geschichtlich Riickschauende findet in den Jahrzehnten nach 1750 in England und Frankreich den
gleichen Tiefstand hinsichtlich der organistischen Belange wie in Deutschland. Um 1835 erregte die
Beherrschung der kleinen g-moll-Fuge [Johann Sebastian Bachs, S. N.] gerechte Bewunderung..., ei-
ne notengetreue und technisch saubere Wiedergabe der d-moll-Toccata brachte dem gliicklichen Spieler
den Ruf eines grofien Orgelmeisters ein (GURLITT, 1959, S. 112f). Im Jahr 1836 wurden Johann Sebas-
tian Bachs Triosonaten in Ziirich als Praktische Orgelschule durch Hans Georg Négeli herausgegeben.
Dem Betrachter heute bietet sich angesichts der erkennbaren Diskrepanz zwischen spieltechnischem
Anspruch des veroffentlichten Materials und der offensichtlichen Einschéitzung des allgemeinen Leis-
tungsniveaus ein widerspriichliches Bild. So d&uflerte der Karl-Straube-Schiiler Friedrich Hogner einmal,
dass der seiner Zeit beriihmteste Orgellehrer Deutschlands, Joseph G. Rheinberger, Johann Sebasti-
an Bachs Triosonaten fiir unspielbar gehalten haben soll (HELD und HELD, 1976, S. 27). Angesichts
hoher spieltechnischer Anforderungen in einigen Orgelsonaten Joseph Rheinbergers iiberrascht dies
einigermafien. Es bleibt zu mutmaflen, dass sich diese Aussage nicht primér auf technische sondern
auf musikésthetische Aspekte stiitzt. Nicht an einen Choral gebundene Trios waren augenscheinlich zu
jener Zeit aus der Mode gekommen. In Friedrich Wilhelm Schiitzes Orgelschule sollten gut befdhigte
Orgelschiiler bis zu den Kompositionen von Johann Sebastian Bach gefiihrt werden. Fiir die getibteren
Seminaristen galten allgemein hohere Zielsetzungen. In der Priifung gespielt wurden unter anderem
Bachsche Orgelwerke (Prialudium und Fuge D-Dur, Préludium Es-Dur, Passacaglia c-Moll, die ‘Dori-
sche’ Toccata und Choralvorspiele), die Priludien und Fugen von Felix Mendelssohn Bartholdy und
dessen Sonaten in B-Dur und f-Moll sowie beispielsweise die Schumannschen Fugen {iber den Na-
men BACH. Legt man die versuchte Metronomisierung Bachscher Orgelwerke durch Friedrich Conrad
Griepenkerl von 1845 zugrunde, kann man durchaus Anspruch auf eine spieltechnisch versierte Inter-
pretation ableiten.

(BWV 532 - Préludium in D: Viertel = 60, Alla breve: Halbe = 60, Fuge: Viertel = 80;

BWYV 552 - Priludium in Es: Viertel = 76, Fuge I: Halbe = 63 [!], Fuge II: Viertel = 80 [!], Fuge
IIT: punktierte Viertel = 56;

BWYV 538 - Toccata (dorisch): Viertel = 60, Fuge: Halbe = 58).

Gemessen an unseren heutigen Spieltempi erscheint das ein oder andere Tempo gewifl ziemlich
geméifBigt. Jedoch vertrat man damals die Ansicht, es dirfe auf dem magestitischen Instrument nur
Grofies und Edles gespielt werden. Dieser Wunsch nach Erhabenheit wurde im 19. Jahrhundert zu
einem Kennzeichen des “Orgelmifligen” 4.

Zahlreiche damalige Verfasser von Orgelschulen unterrichteten an Lehrerseminaren bzw. waren
dort zeitweise téitig gewesen. Von den in der Dissertation von Karen Voltz besprochenen Autoren sind

41Griepenkerl, Friedrich Conrad (Hrsg.). Bach - Orgelwerke, Bd. IV, Edition Peters, Vorrede zur ersten Auflage
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beispielsweise zu nennen: Dr. Friedrich Wilhelm Schiitze (Lehrer am Freiherrlich von Fletscher’schen
Schullehrer-Seminar zu Dresden), Joseph Schildknecht (Lehrerseminar Rohrschach), Ludwig Ernst
Gebhardi (Schullehrerseminar in Erfurt) und Dr. Wilhelm Volckmar (Seminarmusiklehrer in Hom-
berg bei Kassel). Auch einige der virtuosen Orgelmeister des 19. Jahrhunderts waren zunéchst als
Musiklehrer téitig gewesen, so Gustav Adolf Merkel in Dresden und August Gottfried Ritter in Er-
furt 42. Dem damaligen Stand der Zeit entsprechend, besafen sie folglich allgemeines padagogisches
Riistzeug. Einer Generalisierung hinsichtlich der Anspriiche an die Kunst des Orgelspiels im 19. Jahr-
hundert ist, wie erkennbar wird, mit grofter Vorsicht zu begegnen. Unter den Spielern ist ein breites
Spektrum der Leistungsfihigkeit erkennbar: vom Stiimper bis hin zum Virtuosen von musikhistori-
scher Relevanz. Im 1861 von C. Albert Ludwig verdffentlichten Werk Methodik des Unterrichts im
Orgelspiele nach einem neuen, auf die hohere Ausbildung hinarbeitenden Systeme werden die me-
thodischen Schritte des Unterrichts im theoretisch=practischen Orgelspiele erlautert. Es ist dies eine
Anleitung fiir Lehrende, welche einerseits auf konkrete musikalische Beispiele verzichtet und zum an-
deren eindeutige Zielsetzungen fiir die Ausbildung zum Organisten formuliert. Diese Ziele entsprechen
weitgehend den im preuflischen Regulativ von 1854 genannten. Abweichend ist das Begleiten von
Chorélen nach dem bloffen Melodienbuche, welches unabhéngig von beziffertem oder ausgesetztem
Choralbuch geschehen kann. Forderungen nach der Kenntnis des Generalbasses am Beispiel beziffer-
ter Choréle und nach vollkommenem Bewusstwerden der Geheimnisse der Harmonie erinnern an jene
in Daniel Gottlob Tiirks Verdffentlichung Die wichtigsten Pflichten geduflerten Erwartungen. Der
Studierende sollte jedoch ferner nicht zum Componisten ausgebildet werden (LUDWIG, 1861, S. 6).
Die Orgelschulen dieser Zeit sind geprégt durch enthaltene Eigenkompositionen der Autoren, welche
gewohnlich die Ubungsstiicke selbst verfasst, dariiber hinaus auch andere, meist kleinere Kompositio-
nen beigesteuert haben. Christian Heinrich Rinck teilt mit, er habe die Stiicke in seiner Orgelschule
Die drei ersten Monate auf der Orgel - eigens componirt als eine leichte FEinleitung dieses erhabe-
ne Instrument spielen zu kénnen. (RINCK, 1839) Die Schulen Christian Heinrich Rincks und Johann
Christian Friedrich Schneiders enthalten fast ausschlieflich als technische Ubungen konzipierte eigene
Stiicke. Auch Johann Gottlob Werner und Ludwig Ernst Gebhardi verwenden beinahe ausnahmslos
eigene Kompositionen. Allerdings haben nur wenige Verfasser von Orgelschulen als Komponisten im
eigentlichen Sinne gréfiere Bedeutung erlangen kénnen. Zu diesen z&hlt zweifelsohne August Gottfried
Ritter. Er besafl eine bemerkenswerte Sammlung von Musikalien, und darauf aufbauend stattete er
seine Verdffentlichung Zur Geschichte des Orgelspiels (1884) mit einem II. Band aus, der zahlreiche
musikalische Beispiele enthilt. Gotthold Frotscher griff 1935/36 auf diese Form einer Veréffentlichung
zuriick und beriicksichtigte dabei vorrangig unbekannte “Gebrauchsmusik” (FROTSCHER, 1959, Bei-
spielband). August Gottfried Ritters Orgelschule Kunst des Orgelspiels enthélt in der Neuausgabe
von 1858 u. a. Kompositionen von Gottlieb Muffat, Johann Kuhnau, Michael Gotthard Fischer und
Johann Ludwig Krebs. In der spéter hinzugefiigten Dritten Abtheilung finden sich Stiicke von Johann
Sebastian Bach und Georg Friedrich Hindel. Er griff auferdem auf einzelne Stiicke der Lehrwerksau-
toren Christian Heinrich Rinck und Johann Christian Friedrich Schneider zuriick. Friedrich Wilhelm
Schiitze schreibt iiber die Verwendung ausgewéhlter Fremdkompositionen: Sodann bietet vorliegende
Orgelschule einen reichen Schatz klassischer Tonstiicke, die alle nach Inhalt und Form mustergiiltig
sind. Denn ausser den Bachschen Kompositionen, die in der Orgelschule reichlich vertreten sind, wur-
den fast ohne Ausnahme nur solche Orgeltonstiicke gewdhlt, die im Bachschen Geiste geschrieben sind.
(Vorrz, 2002, S. 84) Es ist festzustellen, dass in den Orgelschulen dieser Zeit héufiger auch Werke
zeitgenossischer Orgelkomponisten enthalten sind.

Die Orgelkompositionen des 19. Jahrhunderts lassen sich in zwei Richtungen aufgliedern. Die Ti-
tel mancher Sammlungen bezeichnen sie direkt als Stiicke “fiir Lehrer und Organisten”, komponiert
beispielsweise von Christian Heinrich Rinck, Michael Gotthard Fischer, Johann Georg Herzog oder
Theophil Forchhammer. Die andere, konzertant-virtuose Richtung orientierte sich eher an der sym-
phonischen und Klaviermusik und wird u. a. représentiert durch Felix Mendelssohn Bartholdy, August
Gottfried Ritter, Gustav Merkel und Joseph G. Rheinberger.

Da die frithen Orgelschulen des 19. Jahrhunderts nur wenig Angaben zur Interpretation liefern,
kommt man bei heutigen Betrachtungen zu diesem und auch zum“Gegenstand der Spieltechnik nicht
umbhin, einen Blick auf die Klavierschulen der Zeit zu werfen 3. Uberhaupt gewann der Einfluss der

42Noch in Merseburg hatte Ritter neben dem Domorganistenamt eine Anstellung als Gymnasiallehrer fiir Musik und
Geografie.
3Vgl. (LAUKVIK, 2000, S. 19)
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Klaviertechnik auf das Orgelspiel im 19. Jahrhundert wesentlich an Bedeutung. Zu den bedeutenden
Klavierpidagogen nach Franz Liszt in Deutschland zihlten Adolph Kullak (1823-1862, Die Asthetik
des Klavierspiels, Leipzig 1860) Ludwig Deppe (1828-1890, Lehrer von Emil Sauer) und Elisabeth
Caland (1862-1929, Das kiinstlerische Klavierspiel, Magdeburg 1910). Im 19. Jahrhundert war das
Klavier meist das Instrument, auf dem die Organisten vorrangig iibten. Der Lehrwerksautor Wilhelm
Volckmar wurde auch der “Czerny der Orgel” genannt 4*. In der von ihm verfassten Orgelschule von
(ca. 1858) werden Spieltechnik und Interpretation so minutiés wie in keinem anderen Orgellehrwerk
des 19. Jahrhunderts behandelt.

Laut Arnfried Edler wurde im 19. Jahrhundert die Improvisation geradezu zum populdren um-
gangsmdfSigen Gegenpol der immer artifizieller werdenden Komposition abgewertet (EDLER, 1982, S.
170). Wie bereits angedeutet, wurden zahlreiche Sammlungen mit gottesdienstlicher Gebrauchsmusik
herausgegeben, die aufgrund zuriickgehender Fahigkeiten in der Orgelimprovisation begehrt waren. In
den meisten Orgelschulen wird der Gegenstand der Improvisation nur indirekt angesprochen. Ludwig
Ernst Gebhardi mochte in seiner Theoretisch-practischen Orgelschule im Hinblick auf spétere Impro-
visationsstudien die nétigen Kenntnisse und Fihigkeiten vermittelt wissen %°. Albert Ludwig zielte
in seinen Ausfithrungen letztendlich auf improvisierendes liturgisches Orgelspiel. Der Schiiler solle je-
doch seine Piécen nicht einem Meister entlehnen. (LUDWIG, 1861, S. 14) Die letzten Abschnitte seiner
Methodik handeln vom Fugenspiel und vom freien Orgelspiel.

Es gab im 19. Jahrhundert fihige Improvisatoren, die ihre Kunst mit hohem Anspruch pflegten.
Zu ihnen zdhlte zweifelsohne August Gottfried Ritter, iiber den sein ehemaliger Schiiler Rudolph
Palme schrieb: Gedanken verlangte er vom Organisten und welch grofles, in dieser Beziehung einziges
Vorbild er gegeben, werden alle diejenigen bezeugen, die Gelegenheit hatten, seine ... Improvisationen
zu horen. (PALME, 1995, S. 22)

August Gottfried Ritter hatte bei der Bearbeitung des 2. praktischen Teils seiner Orgelschule im
Blick, dass dabei vorzugsweise jene Anstalten, aus denen gegenwdrtiq die bei weitem grosste Anzahl
unserer Organisten hervorgeht - die Seminarien - beriicksichtigt werden. (RITTER, 1858, Vorwort)
Dazu nahm er fiir die Anfangsphase des Unterrichtes erforderliche Voriibungen auf. Eine wesentliche
Aufgabe des Schiilers bei der Arbeit mit der Orgelschule sieht er in der Aneignung der mechanischen
Fertigkeit. Dies soll er auch durch geistige Arbeit iiben, indem er schriftlich oder vom Blatt spielend
transponiert und andere veriindernde Ubungen vornimmt. Es soll Lehrern wie Schiilern, Gelegen-
heit belassen werden, gewisse Unwvollstindigkeiten durch die eigene Thdtigkeit zu erginzen. ... Der
Schiiler soll, nach meinem Dafiirhalten, aus der kiinstlerischen Individualitit seines Lehrers einzelne
Hauptziige als die seinigen aus der Anstalt mit fortnehmen. (RITTER, 1858, Vorwort) Karen Voltz
kommt zu dem Schluss, dass die kiinstlerischen Lernbereiche in den Lehrwerken des 19. Jahrhun-
derts nur wenig bedacht werden. Die Autoren scheinen es vorrangig der Verantwortung des Lehrers
zu iiberlassen, dem Schiiler diesbeziiglich Anweisungen mitzuteilen (Vorrz, 2002, S. 96). Friedrich
Wilhelm Schiitze vermittelt jedoch tatséichlich in seinem Handbuch zur practischen Orgelschule An-
weisungen, die im Bereich von Analyse und Phrasierung hohes Bewufitsein und Reflexionsvermogen
erkennen lassen (LAUKVIK, 2000, S. 18). Es kommt ihm auf eine instruktive Anordnung der Lehrstoffe
an, welche neben der Spieltechnik mit der kunstmdssigen Anordnung und Durchfihrung der Stiicke
(ScHUTZE, 1877, S. IV) vertraut machen soll. Teils durch leichtfassliche Belehrungen ..., teils durch
Analyse von Mustern verschiedener Gattungen erfihrt der Leser das Wissensndtigste. (SCHUTZE,
1877, S. IV) Das Titelblatt zu Ritters Kunst des Orgelspiels lautet im weiteren: Ein unentbehrliches
Lehr- und Lernbuch fiir den ersten Anfinger bis zum vollendeten Orgelspieler, insbesondere fiir den
Orgelunterricht in Schullehrer-Seminaren und Prdparandenschulen. Dariiber hinaus wird das Werk
vom Verleger den Organistenschulen und Conservatorien fir Musik zu Bergen in Norwegen, in Ber-
lin, Breslau, ..., Dessau, ..., Konigsberg in Preuflen, Leipzig, London, ..., Miinchen, New-York, ...,
Stuttgart und Wien dargeboten. (RITTER, 1858)

44vgl. (LAUKVIK, 2000, S. 18)
4Vvgl. (Vorrz, 2002, S. 86)
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2.11 Institute mit weiterfithrendem Bildungsziel und kiinst-
lerischer Ausrichtung

Akademische Institute fiir Kirchenmusik entstanden 1815 in Breslau, 1822 in Berlin und 1824 in
Konigsberg. Vorrangig dort wurde das konzertgeméfle Orgelspiel unterrichtet. Das von Carl Friedrich
Zelter ins Leben gerufene Akademische Institut fiir Kirchenmusik in Berlin war die beispielgebende
hohere Bildungsanstalt. Ziel war die Ausbildung von Organisten, Kantoren und Musiklehrern, welche
mit einer staatlichen Priifung endete. Zu den Unterrichtsgegenstéinden zéhlten Orgelspiel und Orgel-
kunde, Harmonielehre, Kontrapunkt und Komposition. (Vgl. (Sowa, 1973, S. 73)). Mit der Ubernahme
der Institutsleitung durch August Wilhelm Bach im Jahr 1832 wurden Aufnahmepriifungen und fes-
te Lehrplane iiblich. Die in einer Art Aufbaustudium konzipierte Ausbildung dauerte zunéchst ein
Semester und wurde spéter auf ein Jahr verlingert. Grundsténdige Studiengéinge wurden erst im
20. Jahrhundert eingerichtet (DINGLINGER, 1997, S. 235). An der im Volksmund “Bachsches Orgel-
institut” genannten Einrichtung iibernahm 1869 August Haupt die Orgelklasse, er wiederum wurde
abgeltst von Heinrich Reimann.

Es bildeten sich mit den Orgelklassen der verschiedenen Konservatorien und Akademien Lehr-
institutionen, denen die dort Lehrenden ein spezielles Geprige gaben. So waren es in Breslau der
Rinck-Schiiler Adolph Friedrich Hesse, in Miinchen Johann Georg Herzog und dessen Schiiler Joseph
G. Rheinberger, in Konigsberg Daniel Gottlob Tiirks ehemaliger Schiiler Wilhelm Jensen, in Leipzig
Carl Ferdinand Becker sowie in Stuttgart Immanuel Faifit und Eduard Adolf Tod (Vgl. (ZYWIETZ,
1997, Sp. 1084)). Einige Orgellehrer waren noch mit der Bach-Tradition in Berithrung gekommen. Im
19. Jahrhundert wurden Bachsche Orgelwerke oft einférmig im Fortissimo ausgefiihrt. Karl Straube
spricht pauschal von einem starren Berliner Bach-Stil, der sich in einem dicken Klangbrei festgefahren
habe. Uberlieferten Traditionen haftete mitunter der Ruf des Unmodern- und Veraltetseins an, man
konstatierte Fesseln eines schulmeisterlichen Konservativismus (GURLITT, 1959, S. 8f). Der Pariser
Organist und Musikpublizist Félix Danjou berichtet nach einer Reise durch Deutschland Mitte des 19.
Jahrhunderts: Dem unbestreitbaren Talent der deutschen Organisten der Bach-Schule gebiihrt meine
Achtung; ich zdgere nicht zuzugeben, dafs sie durch ihre Fihigkeit zur Interpretation und ihre musi-
kalische Kenntnis generell weit iiber den franzdsischen Kiinstlern stehen; jedoch glaube ich nicht, dafs
sie Perfektion erlangt haben, ... (KOOIMAN, 1989a, S. 200). Insbesondere das Pedalspiel von Adolph
Friedrich Hesse in Paris wird 1844 mit Aufmerksamkeit bedacht: Er ist der Konig des Pedals; fiir ihn
sind die Hinde nur Nebensache. Der Breslauer Organist improvisiert wenig. Er liebt Kraft und Lirm.
(KoomMAN, 1989a, S. 202)

Eine Reihe von Orgellehrwerken brachte eine Einfiihrung in Bau und Geschichte der Orgel. Behan-
delt werden diese Themen u. a. bei Johann Christian Friedrich Schneider, Friedrich Wilhelm Schiitze
(in dem zur Orgelschule gehérenden Handbuch), August Gottfried Ritter und Ludwig Ernst Geb-
hardi. Zusétzlich gab es eigene Lehrbiicher fiir den Orgelbau wie Johann Gottlob Topfers Lehrbuch
der Orgelbaukunst (Weimar, 1855) oder von Heinrich Riemann das Handbuch der Orgel (Orgellehre)
(Leipzig, 1888) sowie Walther Edmund Ehrenhofers Taschenbuch des Orgelbau-Revisors (Wien, 1909).
1911 wurde Bernhard Kothes Kleine Orgelbaulehre veroffentlicht.

Es erschienen auch andere Kompendien wie der von Bernhard Kothe und Theophil Forchhammer
1890 herausgegebene Fiihrer durch die Orgelliteratur und Hugo Riemanns Katechismus der Orgel
(Leipzig, 1888) 46.

Hugo Riemanns Ansichten, welche der Musikanalyse den richtungsbestimmenden Ansatz fiir die
Interpretation zuwiesen, fithrten zu einer grundlegenden Anderung des musikalischen Verstéindnisses
hinsichtlich Phrasierung und Akzentuierung. Dies wurde in der praktischen Musikausiibung relevant.
In der folgenden Zeit wurden Unterrichtspraxis und Orgellehrwerke davon beeinflusst. Jon Laukvik
schreibt, dass Riemann und einige seiner Zeitgenossen der Art des Interpretierens tatsdchlich eine
andere Richtung gaben. (LAUKVIK, 2000, S. 20)

1890 erschien in Zusammenarbeit Hugo Riemanns mit dem Hamburger Petriorganisten Carl Fried-
rich Armbrust Technischen Studien fiir Orgel. Ein Supplement zu jeder Orgelschule. Dieses ergibt al-
lerdings schon ein eigenstédndiges Lehrwerk, welches entsprechenden Text enthélt. Mit Johann Julius
Schneiders Pedalstudien zur Erreichung des obligaten Pedalspiels op. 67 und op. 48 und Gustav Mer-
kels 80 Pedal-FEtiiden, Op. 182 kamen spezielle Studien fiir Pedal heraus. Derlei Etiiden findet man

46Bereits 1868 hatte der Leipziger Thomaskantor Ernst Friedrich Richter einen “Katechismus der Orgel” versffentlicht.
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in Orgelschulen kaum. Michael Schneider fiihrt in seiner Dissertation Die Orgelspieltechnik des friihen
19. Jhs. in Deutschland, dargestellt an den Orgelschulen der Zeit (1941) auch andere friithere Schul-
werke auf, die nur Spieltechnik, insbesondere des Pedals, behandeln (HERING, 1816), Anton André:
Die 12 Dur- und Molltonleitern und die chromat. Tonleiter fiir das Pedal (1850) 47. In der genann-
ten Dissertation wurde zum ersten Mal der Gegenstand von Orgelschulen wissenschaftlich untersucht.
Michael Schneider bestétigt den Einfluss eines gewissen Konservativismus auf die Konzeption von
Orgelschulwerken des 19. Jahrhunderts und auf deren Rezeption. Dies lésst sich auf jene Lehrergene-
rationen zuriickfithren, welche unabénderlich der alten Tradition verpflichtet waren. Michael Schneider
untergliedert die Orgelschulen des 19. Jahrhunderts in zwei Richtungen:

I. Theoretisch-praktische Orgelschulen

bieten den Lehrstoff mit theoretischen Bemerkungen versehen und behandeln den Stoff komplex,
beriicksichtigen also neben spieltechnischen auch liturgische und musiktheoretische Aspekte.

II. Praktische Orgelschulen

beinhalten progressiv praktisches Unterrichtsmaterial, das auch zugleich als Spielrepertoire fiir
den Gottesdienst verwendet werden kann.

Nach Einschitzung Jon Laukviks setzten die deutschen Orgelschulen mehrheitlich beim Anfangs-
stadium des Schiilers an, wogegen die franzosischen Lehrwerke vor allem das Ziel verfolgten, Pianisten
eine Einfiihrung in das Orgelspiel zu gewihren (LAUKVIK, 2000, S. 17).

Bewihrte Orgelschulen wurden neu aufgelegt *® bzw. den neuen Entwicklungen angemessen iiber-
arbeitet. Wilhelm Volckmar lieferte eine Neue sorgfiltig revidirte und mit Applicaturen versehene
Ausgabe von Christian Heinrich Rincks Practischer Orgelschule. Paul Clauinitzer gab Gustav Merkels
Orgelschule op. 177 neu heraus. Gotthilf Wilhelm Korners Der praktische Organist erfuhr eine Neu-
ausgabe durch Paul Claufinitzer und Karl Straube. Karl Hoyer gab 1935 die von Bosche und Linnarz
verfasste Kleine Orgelschule zur grindlichen Erlernung des kirchlichen Orgelspiels in vollstédndiger
Uberarbeitung heraus. Die von Alfred Glaus revidierte, stark durch Hugo Riemanns Ansichten ge-
prigte Neuausgabe von Ritters Kunst des Orgelspiels brachte zusétzlich einen Kleinen Anhang fir
katholische Organisten von Otto Diebold.

Vor allen anderen Lehrwerksverfassern orientierten sich Josef Schildknecht und Johann Georg
Herzog beziiglich des gottesdienstlichen Spiels am Gregorianischen Choral. Diese Schulen wurden
im 20. Jahrhundert neu herausgegeben von Hermann Schroeder (Schildknecht) und Arthur Piechler
(Herzog).

2.12 Karl Straube als wegweisender Orgelpiddagoge

Im Jahr 1907 nahm Karl Straube seine Lehrtéatigkeit am Landeskonservatorium Leipzig auf. Hier be-
griindete er die sogenannte “Leipziger Schule”. Zu jener Zeit waren folgende Lehrwerke neu erschienen:
Paul Homeyer 4°, Robert Schwalm: Orgelschule (Steingriber) 59,
Johannes Ev. Habert: Praktische Orgelschule Op. 16, 1T Teile (Breitkopf & Hiirtel Leipzig, 1887/91),
Josef Schildknecht: Orgelschule (Luzern, 1896),
Rudolf Bibl: Orgelschule op. 81 (Brockhaus, Leipzig, 1897).

Die Practische Orgelschule (Leipzig, 1838) Friedrich Wilhelm Schiitzes hebt Karl Straube besonders
hervor: dieser habe mit der Weise seiner Bildung die Probleme am tiefsten erfasst (GURLITT, 1959,
S. 114).

Eine praktische Orgelschule hat Karl Straube nie veroffentlicht, wohl aber, wie bereits erwihnt,
Johann Julius Schneiders Pedalstudien und Gotthilf Wilhelm Koérners Der praktische Organist neu
ediert. In einem Brief an Michael Schneider wird allerdings deutlich, dass Karl Straube die Frage nach
Herausgabe einer eigenen Orgelschule durchaus beschiiftigte: Dennoch bleibt das eigentliche Problem

47Zitiert nach (SCHNEIDER, 1941, S. 11)

48Palme schreibt zur Ritters Orgelschule: Nach dieser Orgelschule, deren zweiter Teil schon in zehnter Auflage
vorliegt, ist eine grofer Teil unserer deutschen Organisten in Lehrerseminaren gebildet. Zitiert nach (PALME, 1995, S.
23)

49Paul Homeyer war Karl Straubes direkter Vorgénger als Orgellehrer am Landeskonservatorium.

50Genauere Angaben sind zur Zeit nicht zuginglich.
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der Tage bestehen: brauchen wir fiir unsere Zeit noch eine Orgelschule? Und wenn ja, wie sollten in
etwa Form und Inhalt dieser Schule beschaffen sein? Und endlich, wiirden Sie bereit sein, eine solche
mit mir gemeinsam zu verfassen und zu verdffentlichen? (GURLITT, 1959, S. 114)

Johann Sebastian Bachs Orgel-Biichlein war in Karl Straubes Augen die ideale Orgelschule, um
die nur wenige herumkamen (HELD und HELD, 1976, S. 55) Die Herausgabe Bachscher Orgelwerke
war fiir ihn eine andauernde und vom Streben nach Aktualitdt gekennzeichnete Aufgabe. Sechzehn
Jahre nach Herausgabe des II. Bandes der Orgelwerke Bachs realisierte Karl Straube eine in seinen
Augen unumgingliche Neuausgabe. Ab Februar 1944 war er mit seiner vielbesprochenen Bachausga-
be beschiftigt und es waren sieben Binde in der ersten Durcharbeitung fertiggestellt ®'. Es handelt
sich um eine ganz schlichte padagogische Arbeit, ohne geistsprihende Anmerkungen, ..., sehr vielen
Fingersitzen ohne Gleitungen von Taste zu Taste, sondern nach Mdoglichkeit mit wechselnden Fingern
fiir die kommenden Schleifladen. (GURLITT, 1959, S. 177) Es war augenscheinlich eine Neuentwick-
lung, von gleitenden Fingern zum wechselnden Fingergebrauch iiberzugehen. Karl Straube kam es im
Besonderen darauf an, mittels der Notenausgabe dem Studierenden eine Hilfe zu geben, die ihn als
selbststéindig denkende Personlichkeit nicht bevormunden wiirde. Das Padagogische scheint hier ge-
geniiber dem Kiinstlerischen in den Vordergrund zu treten (Vgl. (GURLITT, 1959, S. 177)). Im Entwurf
des Vorwortes formuliert er die Notwendigkeit, dem Studierenden nicht nur das Wesen des Bachschen
Choralwerkes, vielmehr auch seine Stellung und Verwendung im heutigen Gottesdienst klarzumachen.
Dazu ist es auch notwendig, auf die dem Ganzen zugrunde liegenden religiosen Inhalte hinzuweisen.
(GURLITT, 1959, S. 186 ) Gemeinsam mit Max Reger bearbeitete er Johann Sebastian Bachs zweistim-
mige Inventionen fiir die Orgel, welches von Max Reger 1903 als Schule des Triospiels bei Lauterbach
in Leipzig veroffentlicht wurde. 1904 kam der I. Band von Alte Meister des Orgelspiels mit Werken
norddeutscher Orgelmeister des 17. und 18. Jahrhunderts heraus, ausgerichtet auf die klanglichen Mit-
tel der damals modernen Orgeln, mit Ubergangsdynamik rechnend und dem Temperament subjektiver
Auslegung Raum gewédhrend. Wie ich auf der Orgel artikulierte, habe ich in meiner Ausgabe “Alte
Meister des Orgelspiels” ... durch ndhere Vortragsbezeichnungen niederzulegen versucht. (GURLITT,
1959, S. 10) Die enthaltenen Auffithrungsvorschriften entsprangen weniger niichternen Uberlegungen
am Schreibtisch, sondern waren Ausdruck urspriinglichen, spontanen Empfindens. 1929 erfuhr jene
zweibandige Sammlung eine Neuausgabe. Im Vorwort zum I. Band spricht Karl Straube im Geist der
“neuen Orgelbewegung”: Dem inneren Wesen der Werke aus dem grofien Zeitalter der Orgelkomposi-
tion anndihernd gerecht zu werden, muf$ immer das Wollen jeglicher Orgelspielkunst sein, die Héheres
erstrebt, als durch leeres Farbenspiel dem Ohre Ergitzung geben zu wollen. (STRAUBE, 1929, Vorwort)
Mit der Wiederentdeckung der Schnitger-Orgel 1922 in St. Jacobi Hamburg durch Giinther Ramin
und Hans Henny Jahnn und dem Neubau der Praetorius-Orgel in der Freiburger Universitéit ein Jahr
zuvor waren Marksteine fiir ein neues Orgelideal gesetzt, welches sich spéter von der orchestralen
Orgel des 19. Jahrhunderts deutlich abwandte. Im Zusammenhang mit der Planung einer Neuausgabe
der Orgelwerke Max Regers duflerte Karl Straube gegeniiber Oskar Soéhngen: Die Tendenz meines
Wollens geht dahin, dieses Orgelwerk von Max Reger lebendig zu erhalten, auch fiir den Orgeltypus
der klassischen Zeit. Aber ist es richtig, den romantischen Klang der Orgeln um 1900 auszuschalten?
(GURLITT, 1959, S. 197) Er denkt voraus bis in das Jahr 1986, wo nicht mehr auszuschliefien sei,
dass die deutsche Orgelbewegung als Historismus abgelehnt wird und eine Riickkehr zu den Werten der
romantischen Orgel als der Weisheit letzter SchiufS gepredigt wird. Was wird dann aus meiner prak-
tischen Regerausgabe? Man kann diese vorausschauende Weitsicht Karl Straubes bewundern, denn
in gewisser Weise ist seine Prognose eingetreten. Gerade ab den 80er Jahren des 20. Jahrhunderts
geriet die neobarocke Klangasthetik ins Abseits und der “romantische” Orgeltypus entwickelte neue
Anziehungskraft. Die langjéhrige Bedeutung und anzichende Wirkung der “Leipziger Schule” hing un-
mittelbar mit der besonderen Ausstrahlung und den Ambitionen des Piddagogen und Kiinstlers Karl
Straube zusammen. Folgende Merkmale sind meines Erachtens dabei zu erkennen:

e umfassende Beriicksichtigung der Arbeitsfelder einer Studentenpersonlichkeit
e professionelle Perfektionierung im Kontext zu einer gediegenen Klavierausbildung

e perfekte Beherrschung der Spieltechnik als eine Voraussetzung zur Beseelung jeder einzelnen
musikalischen Figur

e Heranbildung eigenstindig handelnder, kompetenter Kiinstlerpersonlichkeiten, die zu Ausdruck
und Empfinden befihigt sind

51Infolge der Luftangriffe auf Leipzig konnte das Projekt nicht vollendet werden.
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e Bereitschaft zu volliger Hingabe an das Kunstwerk

e analytische Beschéftigung mit Notentext und Auffiihrungshinweisen, logischer Interpretationsstil
(nach dem Vorbild Hans von Biilows)

e Sensitivitit des Orgelspiels nach Vorbild des Klavier- und Geigenspieles (nach dem Vorbild von
Joseph Joachim)

e umfassende Beschiftigung mit Vokal- und Instrumentalmusik sowie der Auffithrungspraxis des
Bachschen Oeuvres

e waches Interesse an der aktuellen Entwicklung des Orgelbaus, bei der Interpretation Beriicksich-
tigung der Struktur der verfiigbaren Instrumente

e besondere interpretatorische Ansitze, z. B.: gleichzeitiges Spiel einer Hand auf unterschiedlichen
Manualen, dynamische Gestaltung (“Crescendo-Fuge”) unter Umsténden mit leichtem, kontinu-
ierlich angelegten accelerando

e Kontakt und Erfahrungsaustausch mit fithrenden Musikerkollegen seiner Zeit

Der ehemalige Straube-Schiiler Johannes Piersig macht allerdings zu “Straube als Pddagogen”
folgende kritische Anmerkung: Straube verwirklichte sich sozusagen als Summe aller Pdidagogik; ...
entscheidend war der aus seiner Personlichkeitsentwicklung resultierende Druck ...; allerdings wird
man, vom Erfolgsziel aus rickblickend, auch recht bedenkliche Mittel nachtrdglich als ‘positiv’ werten
missen. (SCHINKOTH, 1993, S. 111)

Karl Straubes Ziel war es, dass die Sachwalter der Musica Sacra zu den gebildetsten und fihigsten
der Musiker gehdéren sollten. (HELD und HELD, 1976, S. 23) Mit der iiber ganz Deutschland verteilten
Besetzung von Stellen mit Leipziger Absolventen erfuhr die Leipziger Spieltradition eine weite Verbrei-
tung. Zudem orientierten sich auch andere Ausbildungsstéitten am Leipziger Vorbild. Arthur Piechler,
am Augsburger Leopold-Mozart-Konservatorium fiir die Orgelausbildung verantwortlich, hielt sich
fiir einige Wochen bei Karl Straube in Leipzig auf, wo er insbesondere die Leipziger Bach-Tradition
grindlich studieren (LETHMAIR und DANLER, 1976, S. 20) wollte. Die “Leipziger Schule” brachte
einerseits einen ungeheuren Qualitdtsschub in puncto Spieltechnik und Repertoirebildung. Zum an-
deren kam es zu einer weitgehenden Gleichschaltung interpretatorischer Ansichten (LAUKVIK, 2000,
S. 18). Aufgrund fortgesetzter Lehrer-Schiiler-Beziehungen dauerte diese Tradition einer Leipziger
Bach-Interpretation bis zum letzten Viertel des 20. Jahrhunderts an.

Die Einfiihrung einer neuen deutschen Reichsverfassung 1919 hatte in den darauffolgenden Jahren
die SchlieBung der Lehrerseminare und Préparandenanstalten zur Folge. An den neu entstehenden
padagogischen Instituten und Akademien war die Orgelausbildung kein fester und garantierter Be-
standteil mehr. Erst zu spéterer Zeit boten pddagogische Akademien zusétzlich eine Organisten- oder
Chorleiterausbildung an. Kurse fiir nebenamtliche Kirchenmusiker wurden unter anderem 1919 am
Kirchenmusikalischen Institut am Landeskonservatorium Leipzig und seit 1925 an der Kirchenmusika-
lischen Abteilung in Dortmund eingerichtet (Vgl. (VoLTZ, 2002, S.148)). 1924 wurde aus der ein Jahr
zuvor ertffneten “Organistenschule” der Schleswig-Holsteinischen Landeskirche die “Landeskirchliche
Schule fiir Kirchenmusik Eckernférde”. Im Jahr 1925 richtete die Kirchenprovinz Sachsen die Evan-
gelische Kirchenmusikschule Aschersleben ein. In Regensburg war die katholische Kirchenmusikschule
bereits 1874 und in Aachen 1881 gegriindet worden.

Wie von den Eckernférder Aufnahmepriifungsbedingungen bekannt ist, war eine Vorbildung im
Orgelspiel erwiinscht, aber nicht zwingend erforderlich (Vgl. (SCHONE, 1998, S. 226)). Dass eine Nut-
zung von Orgelschulen beim Unterricht von Studienanfingern infrage kam, erscheint wahrscheinlich.
Aus dem Jahr 1930 gibt ein Eckernforder Zeugnis fiir den Abschluss als Organist und Chorleiter in
Stadtischen Gemeinden Auskunft iiber die Priifungsstiicke: Bach, Priludium und Fuge e-Moll (Bd.
II), Es-Dur (Bd. III) und a-Moll (Bd. II), ... Chordle und Vorspiele (SCHONE, 1998, S. 227). Dies
ist ein bemerkenswertes Priifungsrepertoire angesichts der relativ kurzen Studienzeit von nur 2 Jah-
ren. Es ist zu vermuten, dass wesentliche Teile des Eckernférder Lehrplans auf die Vorlage derer des
Leipziger Kirchenmusikalischen Instituts zuriickgehen. Der Eckernférder Kurator und spatere LKMD
Erwin Zillinger war ehemals Schiiler von Karl Straube und mit diesem gut bekannt.

In Aschersleben galten einheitliche Richtlinien fiir den Bereich der Evangelischen Kirche der alt-
preuBischen Union, nach denen fiir die Aufnahmepriifung in der Regel das Abspielen von Choralsédtzen
auf der Orgel oder zumindest aber auf dem Harmonium gefordert war.



2.13. FOLGEN DER KIRCHENMUSIKALISCHEN ERNEUERUNGSBEWEGUNG 27

Das Harmonium als Hausinstrument und Orgelersatz war um 1900 weit verbreitet. Meist handelte
es sich um einfache, einmanualige Instrumente. Harmoniums mit zwei Manualen oder Pedalharmoni-
ums boten zu Ubzwecken schon komfortablere Bedingungen. Es bleibt hier kein Raum, um detailliert
auf Lehrwerke fiir Harmonium einzugehen. Diese waren, wie auch zahlreiche Bearbeitungen und Kom-
positionen fiir das Instrument, zumeist weniger auf das kirchliche Musizieren ausgerichtet. Im Katalog
der Edition Peters ist heute noch die Schule zum Selbstunterricht op. 16 von August Reinhard ent-
halten. Von Hermann Protze ist die Praktische Schule fiir Aeolus-Orgel-Harmonium zu erwdhnen,
die gemeinsam mit der Deutsch-Amerikanischen Orgel-Harmonium-Fabrik R. Metzner 2 in Leipzig
verdffentlicht wurde.

2.13 Entwicklungen in Folge der kirchenmusikalischen Erneu-
erungsbewegung und der deutschen Orgelbewegung

Orgelunterricht an den Kirchenmusikschulen fand im Gegensatz zu den Lehrerseminaren nunmehr als
Einzelunterricht statt. Es wurde darin besonderer Wert auf das gottesdienstliche Orgelspiel gelegt.
Der Gemeindegesang hatte neue Impulse erhalten, und die Orgel gelangte zu einer wichtigen Funkti-
on innerhalb der Liturgie der evangelisch-lutherischen Kirche. Dies machte auch die Herausgabe von
neuen Choralvorspielsammlungen leichteren Schwierigkeitsgrades sinnvoll. Beispiele hierfiir sind die
Choralvorspiele alter Meister, herausgegeben von Karl Straube und die Achtzig Choralvorspiele, deren
Herausgeber der Straube-Schiiler Hermann Keller war. Die Verdffentlichung einer Auswahl von Georg
Philipp Telemanns 24 fugierenden und verdnderten Chordlen durch Hermann Keller im Jahr 1936
brachte weitere geeignete Unterrichts- und Spielliteratur mit zwei- und dreistimmigen Choralbearbei-
tungen. Als Herausgeber alter Orgelmusik betétigten sich weitere ehemalige Schiiler Karl Straubes,
so Fritz Heitmann und Karl Matthaei.

Ursula Herrmann schreibt in Giinther Ramins Biografie iiber den Orgelunterricht am Leipziger
Kirchenmusikalischen Institut: Das Orgelstudium vollzog sich vorwiegend an Werken von Bach, Bux-
tehude, Pachelbel, Bruhns, Béhm, Sweelinck, Frescobaldi und Scheidt; ... (HARTMANN, 1991, S. 78).
Im Jahr 1931 veroffentlichte Giinther Ramin das sich in 4 Teile gliedernde Werk Das Organistenamd.
Hierin finden sich Sétze zum Gottesdienst, 2 Béinde mit Choralvorspielen sowie ein Band fiir freies Or-
gelspiel. Bei der Bearbeitung von Orgelmusik fiir den praktischen Gebrauch folgte Giinther Ramin hier
dem Grundsatz, keinerlei Bezeichnung fiir Fingersatz oder Pedalapplikatur zu geben. Bereits Friedrich
Conrad Griepenkerl stellte in seiner Vorrede zum I. Band der Ausgabe ®® Bachscher Orgelwerke fest,
dass nach den gegebenen natiirlichen Voraussetzungen der Korperbeschaffenheit des Spielers geméf
die zweckmiBigste Applikatur selbst zu wéhlen sei.

Das Orgelwerk Johann Sebastian Bachs stand im Mittelpunkt des Interesses. Fiir die fithrenden
europiischen Organisten Marcel Dupré, Karl Straube und Fernando Germani stellte das Bachsche
Oeuvre einen zentralen Schwerpunkt ihres Repertoires dar. 1927 war in Frankreich Marcel Duprés
Méthode d’Orgue erschienen 4. Er selbst empfand sich als Glied der Traditionskette Nicolas Jacques
Lemmens’. Es ist jedoch erwiesen, dass eine durchgehende Spieltradition von Johann Sebastian Bach
ausgehend bis hin zu Nicolas Jacques Lemmens nicht existierte. Zwar wurden in Marcel Duprés Orgel-
schule eine Reihe von Grundsdtzen und Ausfihrungsregeln aufgestellt, die an Beispielen aus Werken
Johann Seb. Bachs erliutert wurden (DUPRE, 1927, Vorwort). Ewald Kooiman weist jedoch im Zusam-
menhang mit den Regeln von der Note commune darauf hin, dass diese “Gesetze” von DUPRE sich
in Orgelschulen in ganz Europa und in den Vereinigten Staaten finden und viel Schlimmes angerichtet
haben - und dies vielleicht noch heute tun. (KOOIMAN, 2005, S. 337) Ahnlich wie in der Orgelschule
Metodo per organo (1939-1952) des Organisten an S. Pietro in Rom, Fernando Germani, findet der
Nutzer bei Marcel Dupré bis ins letzte Detail festgelegte Anweisungen fiir die Applikaturen und wird
hinsichtlich der Auffiihrungsregeln unabdingbar im Sinn des Verfasser verpflichtet.

Im Jahr 1928 gab Hermann Keller die Schule des klassischen Triospiels heraus. Sie ist als Vorschule
zu den 6 Orgelsonaten Johann Sebastian Bachs konzipiert und enthélt, beginnend bei Arnolt Schlick,
15 als Orgeltrios gedruckte Kompositionen, vorwiegend aus der Barockzeit.

526. Auflage 1907
53Edition Peters
54Die Orgelimprovisationsschule Marcel Duprés ist auf 1937 datiert.
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1936 veroffentlicht Karl Matthaei sein Buch Vom Orgelspiel. Er beabsichtigt, nach Moglichkeit
sowohl dem Laien als auch dem Orgelschiiler eine Wegweisung zum kiinstlerischen Orgelspiel zu ge-
ben und ihn zum wahren Miterleben anzuregen (MATTHAEL 1936/ 1949, Vorwort). Im Rahmen dieser
Veroffentlichung liefert der Autor eine kurzgefafite Wiirdigung der kiinstlerisch orgelgemdj$en Inter-
pretationsweise und ihrer klanglichen Ausdrucksmittel (MATTHAEL, 1936/ 1949, Titelseite). Neben
einer knappen historischen Ubersicht iiber die wichtigsten Epochen der Orgelmusik widmet er sich
verschiedenen interpretatorischen Fragen, insbesondere beziiglich der Artikulation, Klanggestaltung
und Gestaltung von Tempo und Agogik. Obgleich er sich fiir die mdglichst stilgetreue Wiedergabe
unseres musikalischen Erbgutes (MATTHAEIL 1936/ 1949, Vorwort) einsetzt, ist er trotz Weitsicht und
Riickbesinnung auf historische Quellen 5° nicht frei vom Einfluss damaliger Ansichten und Praktiken.

1938 wird Ernst Kallers Orgelschule veroffentlicht. Seiner Konzeption liegt es zugrunde, zu er-
reichen, dass die Schiiler den Weg, den die Orgelmusik im Laufe der Jahrhunderte genommen hat,
in seiner technischen Entwicklung nachgehen und damit fiir eine wahrhaft kiinstlerische Darstellung
und Gestaltung alter wie neuer Werke auf seinem Instrument reif werden, insbesondere auch fir die
unibertreffliche Kunst unseres groffen Johann Sebastian Bach. (KALLER, 1938, Vorwort) Der Schwer-
punkt der von Ernst Kaller ausgewéahlten Literatur liegt bei der Barockmusik, es gibt dariiber hinaus
einen relativ groflen Anteil an Musik der Vorbarockzeit. Kaum Beriicksichtigung finden Komponisten
der klassischen und romantischen Epoche. Der vorhandene Anteil neuer Orgelmusik gehort zu den sti-
listisch an historische Vorbilder ankniipfenden Formen, den Idealen der Orgelbewegung folgend. Die
Literaturauswahl der Orgelschulen der dreifliger Jahre des 20. Jahrhunderts unterscheidet sich von der
jener Lehrwerke des 19. Jahrhunderts. Die Gewohnheiten der Rezeption verschiedener Musikepochen
hatten sich geéndert und dies fand entsprechende Beriicksichtigung innerhalb des Unterrichtsreper-
toires.

Hans Klotz’ Buch von der Orgel enthilt neben umfangreichen Ausfithrungen zum Orgelbau ein
kurzes Kapitel: Was spielt die Orgel im Gottesdienst? (KLoTz, 1988, S. 114-118) und den Ab-
schnitt Finiges fiir Orgelspieler (KLoTz, 1988, S. 147-160). Letztgenanntes Kapitel informiert iiber
Grundsétzliches zu Spieltechnik, Artikulation, Anschlag und Agogik und reicht vom Gegenstand des
Ubens iiber Registrierungsfragen bis hin zur Interpretation der Orgelmusik einschlieBlich der Werke
Max Regers. Das Buch ist ebenso vom Geist der deutschen Orgelbewegung durchdrungen.

Nachdem 1939 Hermann Kellers Schule der Choralimprovisation vertffentlicht wurde, kam im Jahr
1941 seine Orgelschule Die Kunst des Orgelspiels heraus. Der Autor beabsichtigte bei der Konzepti-
on dieses Lehrwerkes, verschiedene Anspriiche von Anfangern im Orgelspiel bis hin zu die Interpre-
tation groBer Werke anstrebenden Organisten zu beriicksichtigen 6. Die Notwendigkeit profunden
Anfangsunterrichtes mittels einer Orgelschule stellt er wie folgt heraus: weil heute in groflerem Maf
als friher Hilfsorganisten ausgebildet werden miissen, die oft nur in lingeren Zeitabstinden Stunden
haben kénnen und daher fir die Zwischenzeit ein verlifliches Unterrichtswerk notig haben, das ihnen
zeitweilig den Lehrer ersetzen kann. (KELLER, 1941, Vorwort) Hinsichtlich interpretatorischer Fragen
duBerte sich Hermann Keller insbesondere in den Verdffentlichungen Die musikalische Artikulation,
besonders bei Johann Sebastian Bach und Die Orgelwerke Bachs. Ein Beitrag zu ihrer Geschichte,
Form, Deutung und Wiedergabe.

Es fanden sich bisher keine Hinweise darauf, wie Karl Straube die Orgelschulen Ernst Kallers und
Hermann Kellers beurteilte. Mit Sicherheit wird er die Lehrwerke zur Kenntnis genommen haben. Der
weiter oben zitierte Brief an Michael Schneider entstammt dem Monat April des Jahres 1941. Es ist
zu vermuten, das Karl Straube die beiden Orgelschulen seiner ehemaligen Studenten fiir seine Arbeit
als nicht besonders praktikabel einstufte. Hitte er sonst Michael Schneider zur Arbeit an einer neuen
Orgelschule anregen wollen?

In den dreifliger Jahren des 20. Jahrhunderts erfolgte eine Neuordnung der Anstellungsverhéltnisse
und Ausbildungsstrukturen fiir Kirchenmusiker. Die Verbindung von Schulamt und Organistendienst
kam mit der Pensionierung der bis dahin noch im Amt befindlichen “Lehrerorganisten” zum Erliegen.
Wihrend noch um 1925 die Heranbildung nebenamtlicher Kirchenmusiker an den Kirchenmusikschu-
len Vorrang besafl; konnte auf Grund besserer Besoldungsverhiiltnisse in der ersten Hélfte des 20.
Jahrhunderts das kirchenmusikalische Nebenamt zuriickgefahren werden. Das zu einer hauptberuf-
lichen Tatigkeit befihigende Studium war an Fachakademien, Konservatorien, kirchlichen Ausbil-
dungsstétten und staatlichen Musikhochschulen zu absolvieren (Vgl. (LAMERSDORF, 1990, S. 18f).
Die Begabtenauswahl wurde wesentlich strenger betrieben und die Ausbildung deutlich intensiviert

555, B. die Spielanweisungen Samuel Scheidts in der Tabulatura Nova
56was zu gewihrleisten ihm hier allerdings nicht gelang
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(Vorrz, 2002, S. 148). Wenn der Unterricht an den Kirchenmusikschulen nunmehr vorrangig als
FEinzelunterricht stattfand, schloss dies nicht aus, dass einige Professoren ihre Studenten in Gruppen
unterrichteten, wie in Leipzig beispielsweise Karl Straube und Giinther Ramin. In der Zeit nach dem 2.
Weltkrieg betrug das Durchschnittsalter der Hochschulstudenten etwa 34 57 Jahre (Vgl. (LETHMAIR
und DANLER, 1976, S. 47)). Wahrend der Kriegsjahre konnte aufgrund militdrpflichtiger Dozenten
und Studenten der Studienbetrieb nur mit Einschrankungen gewéhrleistet werden. Die Heranbildung
junger Organisten, auch fiir den nebenamtlichen Dienst, gewann zunéchst deutlich an Bedeutung. Auf
die Zielsetzung gottesdienstlichen Orgelspiels konzentrierte sich auch der Orgelunterricht auferhalb
kirchenmusikalischer Ausbildungsstiatten, der durch die hauptberuflichen Kirchenmusiker innerhalb
des Dienstauftrages erteilt wurde. Walter Opp schreibt: Die Anfangsgriinde im Orgelspiel erlernt man
heute meist bei hauptamtlichen Kantoren, nachdem man sich die Grundkenntnisse im Klavierspiel an-
geeignet hat (OpP, 1977, S. 56). Veroffentlichungen tétiger Kirchenmusiker seit den 50er Jahren bieten
hierfiir entsprechende Belege: der Magdeburger Werner Tell gab 1950 eine Schule des gottesdienstli-
chen Orgelspiels heraus. Im Kontext seiner piddagogischen Arbeit mit Schiilern in der Ausbildung
zum nebenamtlichen Organisten ist des weiteren die Improvisationslehre fiir die Orgel (Leipzig/ Ber-
lin, 1954) zu benennen. Die Kleine Orgelschule fiir Anfinger von Otto Spar (Berlin, 1951) ist heute
in Vergessenheit geraten. Sie sollte eine Handreichung fiir den Orgelschiiler sein, der keine Vorbildung
im Klavierspiel besitzt oder dessen Klaviertechnik so viele Mingel aufweist, daf8 sie fir die Orgel nicht
zu gebrauchen ist. (SPAR, 1951, Vorwort) Arthur Piechler versffentlichte im Jahr 1952 Das praktische
Orgelbuch %%, dessen Stiickauswahl sich fiir den Anfinger gut als Unterrichtsliteratur beziiglich des
Manualspiels eignet.

Karl Ferdinand Miiller stellte anhand der nachgewiesenen Priifungen fest (Vgl. (MULLER, 1964,
S. 185), dass der kirchenmusikalische Nachwuchs fiir die evangelische Kirche seit 1945 zu iiber 90
% von den kirchlichen Ausbildungsstiitten gekommen war. Erkldren lésst sich dies sicherlich mit der
Konzentration der C-Ausbildung fiir den nebenamtlichen Organistendienst an den Kirchenmusik-
schulen. Schon damals wird trotz bereitstehender Kirchenmusikerstellen iiber mangelnden Nachwuchs
geklagt. Umso mehr miissten die begabten Nachwuchskrifte in jeder Hinsicht geférdert werden, um
selbst nachher in der Lage zu sein, die Ausbildung auf breiter Basis in die Hand nehmen zu kinnen.
Auch diejenigen, die ohne rechte Ausbildung einen solchen Dienst bereits ibernommen haben (OPP,
1977, Vorwort) sollen Gelegenheit zur Unterweisung erhalten. Als Hilfsmittel dazu war beispielsweise
das Handbuch des kirchenmusikalischen Dienstes im Nebenamt gedacht. Der Herausgeber Walter Opp
dufert sich dort zu folgenden Themen: Grundbegriffe des Orgelspiels, Orgelspiel im Gottesdienst, Ein-
fache Improvisation und Verzierungen, Methodik des Ubens und Der musikalische Ausdruck. Beigefiigt
ist auch ein Kleines Literaturverzeichnis zur Orgelmusik. Er vertritt die Grundsétze des aktiven Fin-
gerspiels mit himmerchenidhnlicher Anschlagsart, des Pedalspiels nach Fernando Germanis Regeln und
der grundlegenden Legato-Spielweise auf der Orgel. Des weiteren wird ergénzend darauf verwiesen: Im
Selbstunterricht kann man sich tber die Musikgeschichte informieren, durch Konzerte, Schallplatten,
Radio und Fernsehen Musik hérend kennenlernen. (OpP, 1977, S. 56)

Orgelmethodischer Unterricht zum Erwerb einer Lehrbefihigung war in den 60er Jahren des 20.
Jahrhunderts in den landeskirchlichen Ordnungen zur A- und B-Priifung nicht als obligatorisch aus-
gewiesen.

Die Trennung Deutschlands in zwei Staaten fiihrte zu einer unterschiedlichen Verbreitung der Or-
gellehrwerke. Vor allem die ab 1968 neu erschienenen Orgelschulen % waren iiber den Musikalienhandel
in der DDR nicht erhéltlich.

2.14 Die Lehrwerke des Orgelunterrichts bis zum 21. Jahr-
hundert

In Deutschland wurden, abgesehen von Lehrwerken fiir Orgelimprovisation, in der Zeit zwischen 1951
und 1973 keine neue Orgelschulen verdffentlicht. Lediglich die 1968 durch Hermann Schroeder neu

57In der heutigen Zeit absolvieren Studenten in der Regel bis spétestens zum 30. Lebensjahr das vollstindige Kir-
chenmusikstudium inclusive Ergédnzungsstudiengang.

58Fine Sammlung leichter Vor-, Zwischen- und Nachspiele fiir Orgel oder Harmonium.

59 Josef Schildknecht/ Hermann Schroeder. Orgelschule op. 33
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bearbeitete Orgelschule von Josef Schildknecht fiillte gewissermaflen eine Liicke.

Neben der auch im westlichen Teil Deutschland verbreiteten Orgelschule Ars organi von Flor
Peeters (Brussel, 1953/ 54) war es die Orgelschule des Dénen Finn Viders (1963), die zweisprachig
(englisch-deutsch) erschienen war und im deutschsprachigen Westen genutzt wurde.

Im Ausland kam es in diesem Zeitraum zu verschiedenen Veréffentlichungen von Orgelschulen: in
Groflbritannien von

Henry Coleman: The church organist (London, 1955)

Gordon Phillips: Little School of Pedal-playing (London, 1961)

Caleb Henry Trevor: The Ozford organ method (London, 1971)

In den USA wurden Orgelschulen veroffentlicht von

Richard Enright: Introduction to organ playing (New York, 1964)

Harold Gleason: Method of organ playing (New York, 1968)

Everet Jay Hilty: Principles of organplaying (Boulder, Colerado, 1971)

David N. Johnson: Instruction book for beginning organists (Augsburg Publ. House, 1973)

In Frankreich erschienen von Noélie Pierrout und Jean Bonfils Nouvelle Méthode d’orgue und von
Rolande Falcinelli Initiation a l’orgue (Paris, 1971).

Mit der Veroffentlichung von Friedhelm Deis’ Orgelschule (1973) wurde in der Bundesrepublik
Deutschland die Publikation einer Reihe neuer Orgellehrwerke eingeleitet: es folgte 1978 die Orgel-
schule von Rudolf Suthoff-Grof und 1979 die Orgelschule fir den Anfangsunterricht von Roland
Weiss. Diese aktuell in Anwendung befindlichen praktischen Orgellehrwerke der Gegenwart werden im
spateren Verlauf dieser Dissertation ausfiihrlich besprochen.

Verschiedene Arbeits- und Lesebiicher fiir Improvisation wurden veroffentlicht,

Eberhard Bonitz: Die Orgel-Improvisation (Tiibingen, 1954)

Otto Abel: Kleine Improvisationslehre fiir das gottesdienstliche Orgelspiel (Berlin, 1957)

Ernst-Otto Goring: Improvisation - leicht gemacht (Berlin, 1975)

Herbert Kelletat: Improvisationslehre fiir Orgel (Berlin, 1976)

Karl Gerok: Lehrgang der Orgel-Improvisation (Stuttgart, 1976)

Egidius Doll: Anleitung zur Improvisation (Regensburg, 1989)

Eine speziell der Einfiihrung in das Spiel zeitgenossischer Orgelmusik dienende Schule ist das
dreibéindige Ludus organi contemporarii von Herbert Tachezi (1973/78). Es sind ausschlie8lich Kom-
positionen des Verfassers enthalten. Eine systematische Einfithrung in Notationsweisen und Spieltech-
niken zeitgenossischer Musik anhand neuer Orgelwerke wichtiger Komponisten des 20. Jahrhunderts
ist darin jedoch nicht zu finden.

Mit Manuale der Orgel- und Cembalotechnik (1962) stellt Isolde Ahlgrimm anhand von Stiicken
der Zeit von 1571 bis 1760 ein Lehrwerk fiir das Spiel der “alten Musik” zur Verfiigung. Die aus-
gewihlte Literatur erfiillt gezielt die Aufgabe von Fingeriibungen und Etiiden. Im letzten Viertel des
20. Jahrhunderts gewann die Beschéiftigung mit historisch informierter Auffithrungspraxis deutlich
an Relevanz. Restaurierungen von Orgeln, orientiert an verlésslichen historischen Befunden, konnten
nunmehr dank wiedergewonnener Fihigkeiten in alten Fertigungstechniken ausgefiihrt werden. Die
Anwendung historischer Stimmungsarten und die weitgehende Orientierung der Restaurierungen am
urspriinglichen Klangbild der Instrumente lieferten Voraussetzungen fiir eine angemessene klangliche
Realisierung der dquivalenten Spielliteratur. Die Spielweise selbst konnte man nun mittels histori-
scher Klaviaturmensuren und Trakturverhiltnisse realisieren. Alte Fingersitze und Fulapplikaturen
lieen sich nach historischen Quellen anwenden. Jean-Claude Zehnders Zur Artikulation im Orgel-
spiel des 17. und 18. Jahrhunderts (ZEHNDER, 1977), Alte Fingersitze (ZEHNDER, 1980) und Ludger
Lohmanns Die Artikulation auf den Tasteninstrumenten des 16.-18. Jahrhunderts (LOHMANN, 1990)
gehen speziell auf die Spieltechnik und Artikulation auf der Orgel und weiteren Tasteninstrumenten
in der Musik des 16. bis 18. Jahrhunderts ein. Helmut Perl untersucht die Rhythmische Phrasierung
in der Musik des 18. Jahrhunderts bezogen auf die Tasteninstrumente Orgel, Cembalo und Klavier
(PERL, 1984). Er betrachtet diesen Gegenstand im Kontext von Streich- und Blasinstrumenten sowie
der Vokalmusik.

Mit dem Erscheinen des 1. Teils von Jon Laukviks Orgelschule zur historischen Auffihrungsprazis
(LAUKVIK, 1990) tritt ein neuer Aspekt von Orgellehrwerken hinzu: als ein Kompendium iiber histori-
sche Spielweisen zu informieren und diese zu lehren. Dies beschrinkt sich mittlerweile nicht mehr auf
die Musik des Vorbarock und Barock, so dass im Jahr 2000 der 2. Teil von Jon Laukviks Orgelschule
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mit dem Schwerpunkt “Romantik” erschienen ist. Nach Auskunft des Autors ist es vorgesehen, einen
3. Teil zur Orgelmusik des 20. Jahrhunderts zu veréffentlichen.

Durch Reprints historischer Orgelschulen wie die Vollstindige Orgelschule von Justin Heinrich
Knecht (KNECHT, 1795-96, 1798) und Der angehende praktische Organist von Johann Christian Kit-
tel (KITTEL, 1803/08) sowie auch des Handbuchs zu der Praktischen Orgelschule von Friedrich Wil-
helm Schiitze (SCHUTZE, 1877) wurde eine Reihe piddagogisch interessanter Sachinformationen und
historisches Spielmaterial wieder fiir einen breiteren Interessentenkreis zugénglich gemacht.

Die Veroffentlichung von Fachbiichern zu begleitenden Fachthemen des Orgelunterrichts ist bei-
spielsweise mit Wolfgang Adelungs Finfiihrung in den Orgelbau (ADELUNG, 1955) nachweisbar. 1969
veroffentlichte Josef Michel seine Dissertation Umgang mit Orgeln. Schule des Registrierens und Weg-
weiser fir eine universale Orgel (MICHEL, 1969). Einen wichtigen Beitrag stellt Ferdinand Klindas
Buch Orgelregistrierung (KLINDA, 1987) dar.

Seit der 2. Hilfte des 20. Jahrhunderts haben einige Musikschulen Orgelunterricht im Lehrange-
bot. Der vom Verband deutscher Musikschulen e. V. veréffentlichte Band Lehrplan Orgel (VERBAND
DEUTSCHER MUSIKSCHULEN E.V. VDM, 1992) bringt eine Einfiihrung in die Geschichte der Orgel,
in den Gegenstand des Orgelunterrichts und behandelt weitere methodische Aspekte. Es wird Wert
auf die Verwendung mechanischer Pfeifenorgeln zu Unterrichtszwecken gelegt. Neben dem eigentlichen
Lehrplan enthélt die Publikation ein Literaturverzeichnis, welches Schulen, Spielliteratur sowie ent-
sprechende Fachliteratur auflistet. Die Spielliteratur ist nach verschiedenen Leistungsstufen geordnet.

Die Instrumentalpddagogik des 20. Jahrhunderts bezieht im Gegensatz zu fritheren Generatio-
nen zunehmend psychologische, medizinisch-physiologische und pédagogische Problemstellungen ein.
Ende der siebziger Jahre kommt es zu einer verstirkten methodischen Offnung und Differenzierung
wissenschaftlicher Musikpadagogik.

Die Auseinandersetzung mit der Methodik des Orgelunterrichtes und die Untersuchung didakti-
scher Komponenten fithrte zu verschiedenen Verdffentlichungen. Zu nennen sind die Autoren Hans
Martin Balz: Grundlagen des ersten Orgelunterrichts (BALz, 1991) und Hermann J. Busch: FEiniges
vom Orgeliiben (BUSCH, 1996). Maximilian Zweimiiller duBlert sich in seinem Buch Zur Problematik
des Unterrichts im konzertanten Orgelspiel (ZWEIMULLER, 1988) zunéchst anhand historischer Quel-
len zu Fragen der Akzentuierung, Phrasierung und Artikulation sowie der Spieltechnik. Im letzten
Kapitel “Der Lern- und Lehrprozef3” folgen Aussagen zu methodischen Fragestellungen der Unter-
richtstétigkeit des Lehrers sowie zum Ubprozess des Schiilers. In Techniken des Orgeliibens (KRAUS,
2004) widmet sich Barbara Kraus dem Vergleich von Klavier- und Orgeliiben von der Zeit des 19.
Jahrhunderts an sowie den Abliufen verschiedener Ubprozesse. Sie nimmt dabei Bezug auf das “inne-
re Horen”, einen Aspekt, den die Klavierpddagogin Beata Ziegler bereits zuvor speziell beriicksichtigt
hatte. Auch Fragen des mentalen Ubens, spezieller Kérperiibungen sowie der Auftrittsvorbereitung
finden Beachtung.

Auf Adelheid Lamersdorfs Dissertation Orgellehrwerke: eine didaktische Untersuchung auf inhalts-
analytischer Grundlage (LAMERSDORF, 1990) wird an spéterer Stelle noch genauer eingegangen. Die
Autorin bringt einen im 15. Jahrhundert beginnenden Uberblick zu Orgelspiel und Orgelunterricht
der aufeinander folgenden Jahrhunderte. Sie nimmt Bezug auf die unterschiedlichen, zeitbedingten
Zielsetzungen von Orgelschulen. Adelheid Lamersdorf beabsichtigt, erstmals das Objekt Orgelschule
als pddagogisches Medium unter Kriterien der allgemeinen Erziehungswissenschaft zu untersuchen.

Auch in Veroffentlichungen ausléndischer Autoren werden deutschsprachige Orgellehrwerke be-
sprochen. Jaap Dragt bezieht in Orgelmethoden in Heden en Verleden (DRAGT, 1983) neben den da-
mals aktuellen Neuerscheinungen von Rudolf Suthoff-Gross, Friedhelm Deis und Roland Weiss auch
frithere, in Deutschland erschienene Lehrwerke in die Betrachtung ein. Ewald Kooiman bringt in sei-
nem Beitrag Orgelscholen tussen twee werelden (KOOIMAN, 1989b) aufler der Besprechung von 5 in
den USA erschienenen Orgelschulen Anmerkungen zum I. Teil von Rolf Schweizers Orgelschule %°. Es
ist zu bemerken, dass seit der Herausgabe Rolf Schweizers Orgelschule in Deutschland seit 1989 kein
praktisch-elementares Orgellehrwerk mehr neu auf den Markt gekommen war.

Von Januar 1995 bis Dezember 1996 lief an der Universitéit - Gesamthochschule Siegen ein For-
schungsprojekt mit dem Thema “Orgelschule. Ein stilistisch orientiertes Schulwerk zum Orgelspiel
auf der Grundlage neuerer orgeldidaktischer und auffithrungspraktischer Erkenntnisse”. Im Jahr 2002
wurde eine deutsche Ubersetzung ! des US-Amerikaners John Brock: Introduktion to Organ Playing

60erschienen 1987
61durch Christian Herrmann Stihr
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in 17th € 18th Century Style verdffentlicht (BROCK, 2002).

Nach Fertigstellung dieser Dissertation kam im Jahr 2009 eine neue Orgelschule auf den Noten-
markt. Barbara Kraus veréffentlichte eine Orgelschule. 2 (KrAUS, 2009).

Uber die Vermittlungsform des reguliren Orgelunterrichtes hinaus sind im 20. Jahrhundert in
Gestalt von Interpretations- und Improvisationskursen, Workshops und “offenen Orgelklassen” neue
Unterrichtsformen hinzugetreten. Diese dienen in erster Linie dem Erwerb von Spezialkenntnissen und
spezieller Fertigkeiten des Orgelspiels. Orgelexkursionen ermoglichen einen Zugang zu authentischen
Instrumenten. Heute gibt es vielféltigste Moglichkeiten zur weitgeficherten Spezialisierung hinsicht-
lich kiinstlerischer und wissenschaftlicher Fragen. Barbara Kraus hat aus den Verédnderungen in den
Ausbildungs- und musikpraktischen Bedingungen geschlussfolgert, dass Orgelunterricht in seinem We-
sen entscheidend wirkt. Dies sei mafigeblich fiir die Gestaltung von Orgelschulen.

Die wesentliche und vordringliche Aufgabe im Blick auf die Zukunft wird in den Augen des Au-
tors jedoch in einem hochwertigen und effektvollen Elementarunterricht zu suchen sein, welcher die
praktischen Féhigkeiten und grundlegende theoretische Kenntnisse zum Instrumentalspiel optimal
vermittelt. Dabei darf die Zielsetzung des Unterrichtes nie aus den Augen verloren werden.

Dennoch bleibt das eigentliche Problem der Tage bestehen: brauchen wir fiir unsere Zeit noch eine
Orgelschule?, wie Karl Straube im Jahr 1941 feststellte (GURLITT, 1959, S. 114).

628pieltechnische und gestalterische Grundlagen des kiinstlerischen Orgelspiels



Kapitel 3

Inhaltsstruktur und didaktische
Zielsetzungen heute genutzter
Orgellehrwerke

3.1 Einleitende Bemerkungen zum Gegenstand der Untersu-
chung

Sieben ausgewihlte praktische Orgellehrwerke, die sich zum gegenwiirtigen Zeitpunkt in der Bundes-
republik Deutschland nachweislich genutzt werden, sind nachfolgend vorzustellen. Die methodische
Entscheidung, die Ergebnisse einer Untersuchung der Lehrwerke vor der Besprechung ihrer Anwen-
dungssituation zu disponieren, begriindet sich in der Gegensténdlichkeit der Lehrwerke gegeniiber
den individuellen Facetten ihrer Rezeption. Der Zeitraum ihrer Veroffentlichung erscheint weit ge-
fasst. Daraus resultiert die Moglichkeit, Stationen unterschiedlich verlaufender Entwicklungen der
Instrumentalpiddagogik zu beriicksichtigen. Daher sollen die Orgelschulen zeitlich drei Abschnitten
zugeordnet werden. Ausschlaggebend fiir diese Einordnung sind Analogien bei den Merkmalen stilis-
tischer Orientierung der Verfasser sowie die mogliche Zuordnung zu Zeitabschnitten einer spezifischen
pidagogischen und musikpraktischen Pragung.

Didaktisch lassen sich zwei Gruppen einteilen: praktische Orgelschulen (3.1.1) und auffithrungs-
praktisch orientiertes Lehrwerk (3.1.2). Aus dieser Systematik heraus bildet sich die Kategorie 4, wel-
che durch Jon Laukviks Orgelschule (LAUKVIK, 1990; LAUKVIK, 2000) zur historischen Auffithrungs-
praxis belegt wird.

3.1.1 Praktische Orgelschulen

Gruppe 1 Schulen unter dem Einfluss der “deutschen Orgelbewegung” und Kirchenmusikalischen
Erneuerungsbewegung:

e Ernst Kaller, Orgelschule (1938) in zwei Teilen
e Hermann Keller, Die Kunst des Orgelspiels (1941) *
e Werner Tell, Schule des gottesdienstlichen Orgelspiels (1950) 2

Ernst Kaller und Hermann Keller gehorten zum direkten Schiilerkreis Karl Straubes. Hermann Keller
und Werner Tell brachten verschiedene wissenschaftliche Veroffentlichungen zum Themenbereich Orgel
und Kirchenmusik heraus. Ernst Kaller und Werner Tell gehorten einer Altersgeneration an. Alle drei
Autoren einte ihr Engagement fiir das Repertoire von Tasteninstrumenten der Bach- und Vor-Bach-
Zeit und eine aktive Tétigkeit als Herausgeber “alter Musik”. Zur Zeit der deutschen Teilung waren
ihre Lehrwerke im Osten Deutschlands nahezu problemlos zuggénglich.

IEin weiteres Lehrwerk Hermann Kellers: Schule der Choralimprovisation (1939)
2Ein weiteres Lehrwerk von Werner Tell: Improvisationslehre fiir die Orgel (1954)

33
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Gruppe 2 Schulen fiir die Anwendung innerhalb instrumentalpidagogischer Breitenarbeit:
e Friedhelm Deis, Orgelschule (1973) in drei Bénden
e Rudolf Suthoff-Grof}, Orgelschule (1978) 3
e Roland Weiss, Orgelschule fiir den Anfangsunterricht (1979) in zwei Binden

Friedhelm Deis, Rudolf Suthoff-Grol und Roland Weiss sind mit Problemstellungen des Orgelunter-
richtes fiir Anfiinger griindlich vertraut. Sie erkannten die Notwendigkeit neuer Unterrichtsmaterialien.
Hinsichtlich des Umgangs mit unterschiedlichen Vorkenntnissen im Klavierspiel haben die Verfasser
nach Losungsmoglichkeiten gesucht. Friedhelm Deis und Roland Weiss richteten die Anfangskapitel
ihrer Lehrwerke darauf methodisch aus. Rudolf Suthoff-Grof3 stellte Beziige zu seiner Klavierschule
her.

3.1.2 Auffiihrungspraktisch orientiertes Lehrwerk

Gruppe 3 In Bezug auf historische Auffithrungspraxis entstandene Schulen, wie beispielsweise:

e Rolf Schweizer, Orgelschule. Eine methodische Anleitung fiir Anfinger und Fortgeschrittene
(1987/89), in zwei Binden

Seit Ende der achtziger Jahre des 20. Jahrhunderts sind Aspekte historischer Auffithrungspraxis zu
einem gewichtigen Bestandteil von Interpretation und Ausbildung geworden. Elementare Orgelschu-
len miissen vor diesem Hintergrund neu bewertet werden. Isolde Ahlgrimms Manuale der Orgel- und
Cembalotechnik (AHLGRIMM, 1962) beriicksichtigen erstmals entsprechende Interpretationsansiitze
innerhalb eines deutschsprachigen Lehrwerks fiir Tasteninstrumente. Im ersten Teil der Dissertation
von Jacobus Kloppers (KLOPPERS, 1966) leuchtet der Impuls einer &dsthetischen Reflexion unter-
schiedlicher grundsétzlicher Interpretationsmoglichkeiten hervor. Jacobus Kloppers Standpunkt ldsst
sich “in der Forderung nach ‘Stiltreue’ der Interpretation zusammenfassen” (LOHMANN, 1990, S. 18).
Initiiert durch Gustav Leonhardt und Jean-Claude Zehnder, die Pioniere stilgetreuen Spiels auf histo-
rischen Tasteninstrumenten, breiten sich die Interpretationsansichten im Sinne historisch informierter
Auffithrungspraxis auf der Orgel allméhlich aus. Rolf Schweizer stellt sich dieser Realitdt und trigt
das Bewusstsein fiir jene interpretatorischen Fragestellungen in sein Lehrwerk hinein, ohne eine kon-
sequente Verwirklichung anzustreben.

Gruppe 4 Eine Sonderform ist:

e Jon Laukvik, Orgelschule zur historischen Auffiihrungspraxis (1990/ 2000) in zwei Béiinden 4 +
Notenband

1990, ein Jahr nach Veroffentlichung des 2. Bandes von Rolf Schweizers Orgelschule, wurde die Orgel-
schule zur historischen Auffithrungspraxis von Jon Laukvik vercffentlicht. Dieses Lehrwerk ist keine
Orgelschule fiir den Elementarunterricht. Als Handbuch “auf wissenschaftlicher Grundlage mit prak-
tischer Zielsetzung” (BUscH, 1992, S. 40) eignet es sich fiir Studenten, Orgelpddagogen und sich
weiterbildende Organisten °.

Lehrwerke, die aus Bearbeitungen fritherer Orgelschulen bestehen, wie die Neubearbeitung des 1.
Bandes von Johann Georg Herzogs Orgelschule durch Arthur Piechler (1949) und Josef Schildknechts
Orgelschule Op. 33, neu bearbeitet von Hermann Schroeder (1968), wurden bewusst von der Untersu-
chung ausgeschlossen. Die Rezeption von Lehrwerken des 19. Jahrhunderts kann und soll, wie wohl sie
eine eigenstindige Behandlung verdient, aus Griinden des Umfanges nicht Bestandteil dieser Arbeit
sein.

Dem Leser dieser Arbeit soll es ermdglicht werden, auch ohne intensivere Einsicht in die besproche-
nen Orgelschulen eine Ubersicht {iber deren Inhalt zu erhalten. Zunichst sollen einige Informationen
zum bisherigen Stand der Analyse von Orgelschulen gegeben werden.

3Rudolf Suthoff-GroB verfasste zudem zwei Klavierschulen.
4Ein dritter Band befindet sich in Vorbereitung.
5Jon Laukvik macht zur Zielgruppe selbst keine Angaben.
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3.2 Bereits vorliegende Erkenntnisse der Untersuchung von
Orgellehrwerken

In Michael Schneiders Dissertation (SCHNEIDER, 1941) sind Angaben zum Inhalt der durch ihn analy-
sierten Lehrwerke gebiindelt zusammengestellt °. In den Veréffentlichungen von Adelheid Lamersdorf
(LAMERSDORF, 1990), Karen Voltz (VoLTz, 2002) und Jaap Dragt (DRAGT, 1983) sind Analysen von
Orgellehrwerken und Betrachtungen zu deren Anwendung ausgefiihrt. Karen Voltz’ Untersuchungser-
gebnisse sind vor allem historisch interessant. Wie auch Adelheid Lamersdorf feststellte, setzt sich der
Beitrag Jaap Dragts bislang als einziger unter verschiedenen Aspekten so umfassend mit Orgellehrwer-
ken auseinander. So gibt er eine Ubersicht iiber die wichtigsten, international in Gebrauch befindlichen
Orgelschulen bis etwa zum Jahr 1980. Die Veroffentlichung beinhaltet ebenso Besprechungen histori-
scher Lehrwerke und eine Konzeption fiir einen “Lehrgang” des Orgelspiels. Ewald Kooiman bespricht
in seinem Beitrag Orgelscholen tussen twee werelden (KOOIMAN, 1989b) neben US-amerikanischen
Lehrwerken der achtziger Jahre des 20. Jahrhunderts den 1. Band der Orgelschule von Rolf Schweizer
(SCHWEIZER, 1988). Sven Scheuren veréffentlichte eine Untersuchung unter dem Titel Orgelschulen:
Verbreitung, Verwendung, Charakteristik (SCHEUREN, 1999).

Adelheid Lamersdorf behandelt im Rahmen ihrer Arbeit die Orgelschulen von Ernst Kaller, Her-
mann Keller, Johann Georg Herzog/ Arthur Piechler, Josef Schildknecht/ Hermann Schroeder, Werner
Tell, Friedhelm Deis, Rudolf Suthoff-Grof3, Roland Weiss, Rolf Schweizer und die des belgischen Autors
Flor Peeters. Die Annéherung der Autorin an das Untersuchungsobjekt als piddagogisches Medium ge-
schah unter Riickgriff auf Fragestellungen der allgemeinen Erziehungswissenschaft. Die Kategorien der
Untersuchung gewann Adelheid Lamersdorf induktiv aus dem Inhalt der Orgelschulen und ergénzte
sie aus eigenen Fragestellungen heraus. Geméfl der Bedeutung der Wahl der Untersuchungsmetho-
de bei der Analyse stellte sich die Frage, ob eine gemeinsame Methode auf alle Schulen angewandt
werden konne, ohne einzelne Besonderheiten zu vernachldssigen. Die Inhaltsschwerpunkte Artikulati-
onsproblematik, Spieltechnik sowie Orgelkunde, Registrierung, Ornamentik und spezielle Notations-
gewohnheiten bildeten den Ausgangspunkt fiir einzelne Untersuchungskategorien. Die Inhaltsanalyse
der Orgelschulen erfolgte zu einem groflen Teil auf empirischer Grundlage. Dies trifft insbesondere auf
die Untersuchung der Anteile an Ubungen und Literaturstiicken innerhalb der einzelnen Schulen zu
Hierbei verwendet Adelheid Lamersdorf tabellarische Darstellungen. Die Literaturauswahl wird unter
dem besonderen Aspekt zweier Fragen analysiert:

a) Wie wird mit der Musik vergangener Epochen umgegangen?
b) Wie wird die Musik der Gegenwart einbezogen?

Dabei geht Adelheid Lamersdorf anhand der Rezeptionsgeschichte des musikalischen Repertoires
den Entwicklungen innerhalb der Literaturauswahlgestaltung in den vergangenen 50 Jahren nach
(LAMERSDORF, 1990, S. 33). Adelheid Lamersdorf beabsichtigte zudem, die Unterrichtsmethode stéirker
zu beriicksichtigen, als dies bislang in der orgelwissenschaftlichen Fachliteratur geschehen war. Die Au-
torin entwickelt einen ersten Uberblick iiber methodische Schritte und Konzeptionen (LAMERSDORF,
1990, S. 121ff). Hinsichtlich des unterrichtsmethodischen Bereichs werden eher in bescheidenerem Um-
fang Erkenntnissen prasentiert.

3.3 Zur Gestaltung der Analysesystematik in dieser Untersu-
chung

Empirische Ansétze einer Analyse sollen innerhalb dieser Dissertation nicht zur Anwendung gelangen.
Empirie kann Erscheinung und Versuch anzeigen, damit jedoch historische Erfahrung und Ausle-
gung sowie logische Durchdringung nicht ersetzen. Adelheid Lamersdorfs differenzierte Untersuchung
erfasst zwar feine Unterschiede zwischen den Lehrwerken, ldsst jedoch konkrete Aspekte der Anwen-
dung weitgehend auBer Acht. Die Wahl einer deskriptiven Methode 7 im Sinne zusammengefasster
Kurzbeschreibungen des Inhalts erscheint mir angemessen. Auf eine methodisch-systematische Be-
schreibung der ausgewiihlten Lehrwerke anhand ihrer Ubungen im Einzelnen soll verzichtet werden.
Ein aussagefihiges Bild hinsichtlich der Anwendungsmoglichkeiten ergibt sich gegebenenfalls aus dem

6beginnend bei der Wende zum 19. Jahrhundert
7wie in der Dissertation Michael Schneiders
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Nachweis erkennbarer Strukturen der Orgelschulen sowie der Reflexion anzutreffender methodischer
Hinweise. Karen Voltz dulerte (VoLTz, 2002, S. 93), sie habe in den ihr vorliegenden Lehrwerken des
19. Jahrhunderts keine direkten Hinweise zur deren Anwendung vorgefunden. Es ist zu iiberpriifen,
inwieweit Orgelschulen des 20. Jahrhunderts dieser Beobachtung widersprechen. Beziiglich der Ziel-
und Inhaltsbestimmung von Orgellehrwerken sind diese auf “alle inhaltlichen Grifien des Lehrens
und Lernens, wie Ficherkanon, Ziele und Inhalte” (LAMERSDORF, 1990, S. 23f) hin zu untersuchen.
Adelheid Lamersdorf sieht hierfiir die Anwendungsméglichkeit des Begriffs “Curriculum” gegeben.

Die Systematik der vorliegenden Untersuchung soll sich vorrangig an Fragen zum Gebrauch der
Lehrwerke orientieren. Drei auch von Karen Voltz so terminierte Lehrbereiche beeinflussen die Inhaltss-
truktur der vorzulegenden Untersuchung. Die Autorin bezog sich vorrangig auf das 19. Jahrhundert.
Nach diesen Lernbereichen lésst sich der Inhalt der Orgelschulen untergliedern:

1. kiinstlerischer Lernbereich (Artikulation und Phrasierung, Dynamik und Tempo)
2. technischer Lernbereich (Manual- und Pedalspieltechnik)

3. theoretischer Lernbereich (Liturgik, Orgelbau, Musiktheorie)

Vor allem der kiinstlerische und der technische Lernbereich haben wesentliche Beriihrungspunkte.

In Tabelle 3.1 werden die festgelegten Analysekategorien, welche meiner Untersuchung zugrunde
liegen, den drei Hauptaspekten der Systematisierung gegeniibergestellt. Die Lernbereiche nach Karen
Voltz werden mit formulierten Inhaltsanforderungen an “gute Lehrbiicher” aus dem 19. Jahrhundert
in Beziehung gesetzt.

Aspekte der Systematisierung Analysekategorien dieser Dissertation pddagogische Aspekte 1. Di-
daktische Zielsetzung geforderter Inhalt “guter Lehrbiicher” (nach: “Volksschulblidtter”20) 2. Notwen-
dige Voraussetzungen 3. Ub- und Arbeitshinweise, Auswahl der Unterrichtsliteratur Progressive Stei-
gerung der Tonstiicke (6. )21 Lernbereiche nach Karen Voltz musikpraktische Aspekte 4. Spieltechnik
systematische Applikatur fiir Hinde und Fiile (2.) II. technischer Lernbereich Ubungen in Manualspiel
und Pedalspiel (3.) 5. Artikulation und Betonung I. kiinstlerischer Lernbereich 6. Klanggestaltung/
Registrierung Registrierungen (9.) 7. Auffiihrungspraxis geistige Behandlung der Orgel [sthetisches
Prinzip](7.) 8. Gottesdienstliches Spiel und Improvisation protestantisch - katholisch liturgisches Or-
gelspiel (8.) wissenschaftlich- theoretischeAspekte 9. Kompositionsformen und -strukturen Vorfithrung
aller Formen (4.) III. theoretischer Lernbereich Vorfithrung aller Entwicklungsphasen des Orgelton-
satzes aller namhaften Meister (5.) 10. Orgelkunde Belehrung iiber Struktur der Orgel und deren
Mechanismus (1.)

Es soll erkennbar werden, wie die inhaltliche Gewichtung der untersuchten Orgelschulen ausfillt,
wie in jeweils unterschiedlicher Dimension paddagogische, musikpraktische sowie wissenschaftlich-theo-
retische Aspekte ihre Beriicksichtigung finden.Es ist nicht primér beabsichtigt, die einzelnen Lehrwerke
beziiglich ihrer Qualitéit zu evaluieren. Letztendlich werden jedoch relevante Mingel Anhaltspunkte
fiir die spezielle Problemanalyse bei der Anwendung von Lehrwerken ergeben.

1. Didaktische Zielsetzungen Welches sind die formulierten oder erkennbaren Ziele des Lehr-
werkes? Fiir welche, nach dem Leistungsstand innerhalb der instrumentalen Ausbildung definierte
Zielgruppe ist es konzipiert und geeignet? In welcher Form ist das Unterrichtsziel auf die Zielgruppe
abgestimmt? Sind die Lehrwerke fiir den Anfangsunterricht konzipiert und vermitteln sie demzufolge
musikalische Elementarkenntnisse? Inwiefern sieht die Konzeption die Moglichkeit autodidaktischer
Nutzung vor? Bietet das Lehrwerk fortgeschrittenen oder bereits ausgebildeten Organisten Anregun-
gen, die ihre Arbeitsmoglichkeiten bereichern? Welche Erfahrungen des Verfassers waren ausschlagge-
bend fiir das Entstehen und fiir die Gestalt der Orgelschule? Werden Sachverhalte erkennbar, die auf
den Wandel musikwissenschaftlicher und -padagogischer Erkenntnisse hinweisen?

2. Notwendige Voraussetzungen Von welchen zu erwartenden musikalischen Vorkenntnissen geht
der Lehrwerksautor aus? Wie hat er diesbeziiglich seine Erwartungen oder Empfehlungen formuliert?
In welchem Umfang werden Klavierkenntnisse vorausgesetzt? Welche Schlussfolgerungen ergeben sich
fiir Spieler anderer Tasteninstrumente? Werden Reaktionen auf sich verdndernde Bedingungen des
Orgelunterrichtes erkennbar?
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3. Ub- und Arbeitshinweise, Auswahl der Unterrichtsliteratur Welche Priorititen werden
im methodischen Vorgehen des Lehrwerksautors deutlich? Wie formuliert er seine Kommentare und
Hinweise? In welchem Mafle widmet er sich den Fragen des Ubprozesses? Welche Stiicke sind im
Wesentlichen enthalten? Wie groB ist die Bandbreite der Literatur- und Ubungsauswahl des Autors?
Gibt der Autor Hinweise auf ergéinzende Literatur? Wird ein Uberblick iiber die Schwierigkeitsstufen
der Orgelliteratur gegeben? Welche Aufgaben sieht die Konzeption der Orgelschule fiir den Lehrer bei
der Literaturauswahl vor? Wie praktikabel erscheint die Menge der aufgenommenen Inhalte?

4. Spieltechnik Welche Grundlagen der Kérperhaltung werden vermittelt? Wie erarbeitet der Au-
tor die Manual- und Pedalspieltechnik? Auf welche Weise wird mit Fingerséitzen und Pedalapplikatur
gearbeitet? Welche bemerkenswerten Details sind in der Gestaltung der Ubungen und bei der Verwirk-
lichung eines progressiv ansteigenden Schwierigkeitsgrades zu bemerken? Welche speziellen Techniken
des Orgelspiels kommen zur Anwendung 87

5. Artikulation und Betonung Wie fiihrt der Lehrwerksautor in den Umgang mit Artikulation
und Phrasierung ein? Folgt er moglicherweise Artikulations- und Phrasierungsgewohnheiten einer
bestimmten Schule °? Wird auf Einfliisse wie Raumakustik oder Trakturart der Orgel hingewiesen?

Adelheid Lamersdorf zéhlt die Schulen von Ernst Kaller und Friedhelm Deis zu solchen, welche
sich theoretisch wenig oder nur sehr eingeschrinkt mit der Artikulation auseinandersetzen. Sie weist in
ihrer Dissertation darauf hin, dass sie innerhalb des Rahmens der systematischen Inhaltsanalyse keine
genaue Auswertung der eingezeichneten Artikulationsanweisungen habe vornehmen kénnen. Daher hat
sie sich auf eine eher pauschale Auswertung dieser Kategorie bei den einzelnen Lehrwerken beschrénkt.

Aus Sicht des Autors der Dissertation muss nachfolgend auf einzelne Analysen des Artikulations-
gebrauchs verzichtet werden. Sie wiirden den Rahmen der Untersuchungen sprengen.

6. Klanggestaltung/ Registrierung Bietet der Autor eine Einfithrung in die Grundprinzipien des
Registrierens? Sind die Ausfithrungen auf den enthaltenen musikalischen Lehrstoff bezogen? Welche
Angaben hat der Autor in den enthaltenen Kompositionen zur Wahl der Register gemacht?

7. Auffithrungspraxis Hier geht es primdr um allgemeine interpretatorische Ansatzpunkte. Es
ist erst in zweiter Linie an “historische Auffithrungspraxis” aus heutiger Sicht gedacht. Inwiefern
spielen historische Fingersatz- und Pedalapplikaturbezeichnungen eine Rolle? Verweist der Autor auf
interpretatorische Besonderheiten innerhalb einer speziellen Stilistik?

Die folgenden 5 Untergruppen werden vorrangig in Verbindung mit den Belangen “historischer
Auffithrungspraxis” betrachtet.

7.1 Ornamentik Wie auch Adelheid Lamersdorf feststellt, bildet die Ornamentik ein wichtiges
Thema innerhalb der Orgelspielkunst nach historischer Auffiihrungspraxis. Welchen Einblick in die
Problematik der Verzierungskunst gestatten die einzelnen Orgellehrwerke? Wie ausfiihrlich sind die
Maoglichkeiten der Ausfithrung von Ornamenten beschrieben? Gibt es weiterfithrende Hinweise, etwa
auf spezielle Literatur?

7.2 Notationspraxis FErhilt der Schiiler Informationen iiber frithere Notationsgewohnheiten 07
Werden Fragen einer von der Schreibweise des Notenbildes abweichenden Ausfithrung beleuchtet, wie
sie beispielsweise beim inegalen Spiel auftreten?

7.3 Lesen alter Schliissel Sind Ubungen oder Stiicke unter Verwendung des C-Schliissels notiert,
so dass der Schiiler mit dem Lesen alter Schliissel bekannt gemacht wird? Erhélt der Schiiler somit
praktische Berithrung mit dem Spiel nach alten Schliisseln?

7.4 Tempowahl Welche Hinweise, die dem Benutzer grundsétzliche Hilfestellung in Fragen der
Tempowahl geben, sind enthalten? Spricht der Autor Fragen der Agogik an?

8beispielsweise die Germani-Pedaltechnik
9z. B. der Dupré-Schule
104, B. die Zweizeilennotation oder die Existenz der deutschen Buchstabentabulatur zur Zeit des Friih- und Hochbarock
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7.5 originaler Notentext Gibt der Autor textkritische Hinweise zum enthaltenen Notenmaterial?
Sind ausreichende Quellenangaben und -verweise vorhanden? Wie wird mit Zusatzbezeichnungen wie
Phrasierungs- und Artikulationsangaben sowie Vortragsbezeichnungen in Bezug auf die Urgestalt des
Notentextes verfahren?

8. Gottesdienstliches Spiel und Improvisation Unter die Rubrik “Gottesdienstliches Spiel”
sind sowohl das Spiel von Choralséitzen, Intonationen, Kadenzen u. &. als auch die improvisatorische
Ausfiithrung derselben (Choralharmonisation usw.) einzuordnen. Die gottesdienstliche Musik schlieft
choralgebundene Literatur ein, welche in Form komponierter Vorbilder Anregungen fiir die Impro-
visation zu vermitteln vermag. Aus der Verbindung der Erarbeitung von Literatur und Improvisati-
on konnen sich fruchtbare methodische Ansatzpunkte ergeben. Sind Hinweise und Anregungen zur
Ausfithrung des Choralspiels enthalten? Wird dem Nutzer die Bedeutsamkeit gottesdienstlichen Mu-
sizierens nahe gebracht? Lésst der Lehrwerksautor den Schiiler praktische Fertigkeiten auf diesem
Gebiet erarbeiten, beispielsweise anhand von Transpositionsaufgaben?

9. Kompositionsformen und -strukturen Welche Gattungen der Orgelliteratur und Formen von
Kompositionen sind enthalten? Nach welchen Uberlegungen hat der Autor eine Auswahl getroffen?
Werden Kompositionsstrukturen néher erldutert? Wird die Werkanalyse als einer der ersten Schritte
bei der Erarbeitung von Stiicken in Betracht gezogen?

10. Orgelkunde Werden Informationen zur Orgelkunde bzw. Kenntnisse zum Orgelbau vermittelt?
Leiten die Ausfiihrungen zur Orgelkunde auch zu einem Verstdndnis damit zusammenhéngender spiel-
technischer Belange und zu einem geschickten Umgang mit Klanggestaltung bzw. Registrierung an?
Erhélt der Schiiler auf praktikable Weise Einblick in die Anlage von Spielhilfen, die Funktionsweise
der Traktursysteme und in die Klanggestalt der einzelnen Registerformen?

3.4 Praktische Orgelschulen - Untersuchungsergebnisse im Ein-
zelnen

3.4.1 Schulen unter dem Einfluss der “deutschen Orgelbewegung” und
Kirchenmusikalischen Erneuerungsbewegung

Ernst Kaller, Orgelschule (1938)

Ernst Kaller (1898-1961) setzte sein 1921 in Freiburg i. Br. bei Willibald Gurlitt begonnenes Studium
der Musikwissenschaft von 1922-1926 bei Hermann Abert und Theodor Kroyer in Leipzig fort. Gleich-
zeitig war er Schiiler Karl Straubes. Von 1927 an leitete Ernst Kaller zunédchst die Orgelklasse am
“Musikseminar” in Freiburg i. Br. Ab 1934 iibernahm er die Leitung der Abteilung Katholische Kir-
chenmusik der Folkwang-Hochschule Essen, wo er 1948 zum Professor ernannt wurde. Von 1931-1954
gab er siecben Binde der Sammlung Liber organi heraus '!. Enthalten sind Altfranzésische Orgel-
meister 12, Altspanische Orgelmeister, Altitalienische Orgelmeister, Toccaten des XVII. und XVIII.
Jahrhunderts sowie Deutsche Meister des 16. und 17. Jahrhunderts.

Inhaltsiibersicht Die Orgelschule verteilt sich auf zwei Bénde mit insgesamt 4 Teilen.
Band I Grundlagen des Pedalspiels

Erster Teil:

Stiicke von Vittoria, Zoilo,

Ubung von W. Dietrich

Stiicke von Telemann, Fischer, Pachelbel u.a.
Pedaliibung von W. Dietrich

Scheidt, ein Vers aus “Vater unser im Himmelreich”
Pedal-Ubung

Stiicke von H. L. Hassler, Fischer, Pachelbel

1Bd. VIII wurde herausgegeben von Hans Klotz.
2nach den “Archives des maitres de I’ orgue” von Alexandre Guilmant und André Pirro
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Ubung in As von W. Dietrich

Stiicke von R. Schwarz, G. Aichinger, Scheidt, Zipoli u.a.
J. S. Bach - Pedalexercitium

Werke von Fischer und Pachelbel

W. Dietrich - Pedalsolo

Ubungen fiir mehrstimmiges Spiel in einer Hand

Fischer - Praeludium und Fuga e-Moll

Vierstimmige Sétze von M. Praetorius, Scheidt, Resinarius

Zweiter Teil:

Werke von Scheidt, Fischer, Buxtehude, Bach
Pedalsolo (Triller-Ubung) von W. Dietrich
Werke von Bach, Fischer und Krebs

Band IT

Dritter Teil:

Pedalsolo von W. Dietrich

Werke von Dietrich, Humpert '3, Peeters, Schroeder, Holler, Reger
Vierstimmige Sétze von Ludwig Weber

Werke von Schwarz, Pepping, Rhau, Erbach u.a.

Vierter Teil:
Werke von J. S. Bach

1. Didaktische Zielsetzungen In seinem Vorwort zu Die Kunst des Orgelspiels bezeichnet Her-
mann Keller die Orgelschule Ernst Kallers als die erste deutsche im Geist der “Orgelbewequng” verfafSte
Schule, mit guten Notenbeispielen, leider aber fast véllig ohne Text (KELLER, 1941, Vorwort). Nach
Ernst Kallers eigener Auerung im Vorwort ist fiir anfangende Orgelspieler von entscheidender Bedeu-
tung, das Herauswachsen der Orgelmusik aus der Vokalmusik in musikalischer wie geistiger Hinsicht
nachzuerleben. Er soll den Weg der Orgelmusik in seiner technischen Entwicklung nachgehen und
damit fiir eine wahrhaft kiinstlerische Darstellung und Gestaltung alter wie neuer Werke auf seinem
Instrument reif werden (KALLER, 1938, Vorwort). Damit wihlt Ernst Kaller einen historisch orien-
tierten Ansatzpunkt, waren es doch fiir bestimmte Zeit Intavolierungen und Motettenkolorierungen,
welche das Orgelrepertoire wesentlich beeinflussten 4. Adelheid Lamersdorf nennt das Lehrwerk eher
eine didaktisch geordnete Literatursammlung als ein Lehrwerk zur Erarbeitung spieltechnischer Grund-
lagen (LAMERSDORF, 1990, S. 112). Da es die Autorin unter dem Aspekt der Curriculumsforschung
analysiert, nimmt sie das Fehlen begleitender Anmerkungen besonders deutlich war. Zu autodidakti-
schem Arbeiten ist das Werk kaum geeignet. Die - seltenen - Erliuterungen sind wenig ergiebig und
taugen auf keinen Fall fir das Eigenstudium (LAMERSDORF, 1990, S. 112). Jaap Dragt vermerkt,
dass dieses Werk keinen eigentlichen Wert mehr fiir uns als Orgelschule in der entsprechenden Bedeu-
tung habe. Es sei eine hiibsche, mehr oder minder “historische” Anthologie, welche man eventuell in
Kombination zu dem einen oder anderen rein technischen Studienwerk verwenden konnte.

2. Notwendige Voraussetzungen Eine gewisse technische Fertigkeit auf dem Klavier (KALLER,
1938, Vorwort) wird vorausgesetzt. Wer nur iiber Kenntnisse im Anfangsstadium verfiigt, steht in der
Gefahr, iiberfordert zu werden.

3. Ub- und Arbeitshinweise, Auswahl der Unterrichtsliteratur Man ist versucht, Ernst
Kallers Orgelschule als eine kommentarlose Aneinanderreihung von Ubungen und Spielliteratur ver-
schiedener Epochen anzusehen. Sdmtliche Hinweise (ausgenommen die Registrierangaben) sind im
Vorwort zu finden, welches den Umfang nur einer Seite ausfiillt. Der Autor gibt die Empfehlung,
wahrend des fortschreitenden Arbeitens mit der Schule immer wieder auf fritheres zuriick zu greifen.
Dies konsolidiert die Ergebnisse und lockert das Arbeiten auf. Diese Orgelschule wurde nicht explizit

13Hans Humpert war Schiiler Paul Hindemiths und schuf verschiedene Orgelwerke. Sowohl Hans Humpert wie auch
Ernst Pepping veroffentlichten ihre Orgelwerke bei Schott.
Hgiehe von Balthasar Resinarius “Nun bitten wir den heiligen Geist”, Kaller, S. 39
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fiir autodidaktisches Arbeiten geschaffen. Der Orgellehrer hat die Aufgabe, die Moderation im Um-
gang mit dem enthaltenen Lehrstoff zu iibernehmen und nach sinnvollen Ergénzungen Ausschau zu
halten. Methodische Fragen zur Vermittlung der Spieltechnik spielen eine vollig untergeordnete Rolle.
Die aneinander gereihte Literaturauswahl der Orgelschule verfolgt ein Prinzip, innerhalb verschiedener
Satzstrukturen in das Orgelspiel einzufiihren.

Neben dem im Barock liegenden Schwerpunkt der Auswahl von Literaturbeispielen ist der Anteil
an vorbarocker Musik bemerkenswert!®. Die oben bereits angesprochene, von Ernst Kaller als bedeu-
tungsvoll erkannte Verbindung von frither Vokal- und Orgelmusik kommt in den ausgewéhlten und
fiir Orgel eingerichteten Werken Annibale Zoilos (“Quare fremuerunt”, “Melius illi”) und Ludovico
da Vittorias (“Bonum erat”, “Accedentes principes”, “Exclamans Jesus”) zum Ausdruck. Zwei vo-
kale Werke sind in der Einrichtung und mit Registriervorschlagen von Hans Klotz enthalten: “Alma
redemptoris Mater” von Guillaume Dufay und “Siier Vater, Herre Gott” von Heinrich Isaac !¢ .
Balthasar Resinarius’ Satz zu “Nun komm der Heiden Heiland” bildete ehedem die Grundlage fiir
den zweiten Satz “Choral mit Variationen” von Hugo Distlers Orgelpartita “Nun komm, der Heiden
Heiland” Op. 8/1 7. Den 2. Teil der Schule eréffnen alle 6 Verse des Psalmus “Da Jesus an dem
Kreuze stund” von Samuel Scheidt. Insbesondere die Werke Johann Sebastian Bachs liegen Ernst
Kaller am Herzen. Enthalten sind 8 Choralbearbeitungen aus dem Orgelbiichlein, die Fugen g-Moll
(BWYV 578) und c-Moll (Thema Legrenzianum, BWV 574), Fantasie c-Moll, “Nun komm, der Heiden
Heiland” (BWV 659, Leipziger Originalhandschrift), “Auf meinen lieben Gott” (Schiibler-Choral “Wo
soll ich fliehen hin” BWYV 646). Beziiglich der Bachschen Orgelwerke sind keine Notizen zur jeweiligen
Quelle innerhalb einer Sammlung angegeben. Da Wolfgang Schmieders Bach-Werke-Verzeichnis erst
1950 erschien, konnte damals nicht auf BWV-Nummern zuriickgegriffen werden. Interessant wire es
fiir Orgelschiiler aber zu wissen, welcher Sammlung das entsprechende Choralvorspiel zuzuordnen ist.
Neben dem Trio a-Moll von Johann Ludwig Krebs bringt Ernst Kaller das von Ubergangsdynamik
18 freie Trio aus Max Regers Erster Suite op. 16 '°. Die vorrangig im 3. Teil des Lehrwerks enthalte-
ne neue Orgelmusik ist stilistisch von der Orgelbewegung gepréigt und kniipft an historische Formen
an. Inmitten der Rezeption alter Orgel- und Chormusik entstanden aufgrund fruchtbarer Impulse
zahlreiche neue Kompositionen, allen voran seien hier die Verfasser Hugo Distler und Ernst Pepping
genannt. Von Ernst Pepping ist ein “Moderato” iiberschriebener Satz aus der Partita iiber den Cho-
ral “Wie schon leuchtet der Morgenstern” enthalten 2°. Die Komponisten weiterer Stiicke, Hermann
Schroeder, Reinhard Schwarz[-Schilling] und Flor Peeters, waren allesamt Zeitgenossen Ernst Kallers.
Zu den verlagseigenen Veroffentlichungen gibt es Angaben iiber die Quellen bzw. Sammlungen der
zeitgenossischen Orgelliteratur.

4. Aspekte der Spieltechnik Der Aufbau folgt dem Prinzip zunehmender Stimmenanzahl bei
steigendem Schwierigkeitsgrad.

Ernst Kallers Orgelschule enthélt im Vergleich zu den hier betrachteten Orgelschulen das geringste
Ubungsangebot zur Manualtechnik. Bezeichnete Fingersiitze sind nur im ersten Teil der Orgelschu-
le bis zu Samuel Scheidts IX. Versus “~“Warum betriibst du dich, mein Herz” enthalten (KALLER,
1938, siehe S. 22). Die Pedaliibungen werden im Vorwort als ““grundlegend” bezeichnet. Es ist im
Verlauf angegeben, in welchen anderen Tonarten sie zusétzlich auszufiihren sind. Fiir die Grundlagen
des Pedalspiels soll zunéchst das abwechselnde Spiel mit den Fuflspitzen behandelt werden. Es folgen
Ubungen mit einer Hand und Pedal. Das Absatzspiel wird eingefithrt in Zusammenhang mit Dreier-
gruppen von Noten, mit der Einbeziehung der Obertasten sowie bei entsprechenden extremen Lagen.
Es sind verschiedene Stiicke mit Orgelpunkt im Pedal (Priludien von Fischer, die Pastorale von Zipoli)
enthalten. Anhand eines Pedalsolos von Walter Dietrich (KALLER, 1938, siche S. 62) werden verschobe-
ne Akzentuierungen geiibt. Die Pedaliibungen sollen in allmdhlich beschleunigtem Zeitmaf$ (KKALLER,
1938, Vorwort) ausgefiihrt werden. Die enthaltenen Ubungen schreiten im Schwierigkeitsgrad schneller
fort als die beigefiigten Literaturbeispiele. Bei Johann Kaspar Ferdinand Fischers Praeludium in D
macht der Autor Einzeichnungen fiir die Stimmenverteilung auf beide Héinde (KALLER, 1938, siehe S.

151922 wurde die auf Anregung Willibald Gurlitts (Ordinarius des Instituts fiir Musikwissenschaft der Freiburger
Universitéit) durch Oscar Walcker gebaute ‘Praetorius-Orgel’ von Karl Straube eingeweiht.

L6enthalten in: Liber Organi VIII. “Orgelmeister der Gotik” (Schott)

7herausgegeben 1932

8Der Gebrauch eines Schwellers ist hier von Max Reger nicht gefordert.

19Regers Widmung: “Den Manen Johann Sebastian Bachs”

20Ernst Peppings Vier Fugen (1942) tragen die Widmung “Fiir Ernst Kaller”
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12) 2L, Fiir Johann Sebastian Bachs Fuge g-Moll (BWV 578) schligt Ernst Kaller in damals iiblicher
Weise verschiedene Manualwechsel vor.

5. Artikulation und Betonung Auf Artikulationsbezeichnungen und Phrasierungszeichen wird
mit Ausnahme zweier Kompositionen von Johann Sebastian Bach, Trio c-Moll 22 (BWV 585) und ““Ich
ruf zu dir, Herr Jesu Christ” (BWV 639), fast vollstdndig verzichtet. Die bezeichneten Zweierbindungen
im Trio c-Moll in Takt 10/ 11 sind nicht original, dies wird nicht als solches kenntlich gemacht. Sie
stellen ungiinstige Artikulationsvorschlidge dar. Der, von diesen Ausnahmen abgesehen, wahrnehmbare
Verzicht auf zusédtzliche Artikulationsbezeichnungen lisst das Bemiihen erkennen, einen urtextgetreuen
Notendruck vorzulegen, welcher von fremden interpretatorischen Zusétzen befreit ist.

6. Klanggestaltung/ Registrierung Die verschiedenen Mdglichkeiten des Registrierens ... wer-
den in ihren stilistischen Besonderheiten an den wichtigsten musikalischen Formen nachgewiesen.
(KALLER, 1938, Vorwort) Zahlreiche Werke alter Meister sind mit Registrierangaben versehen. Die-
se verraten den deutlichen Einfluss der Disposition der Freiburger Praetorius-Orgel 23. Ernst Kaller
bricht hier mit damals iiblichen Konventionen, wenn er vorschlédgt, Johann Pachelbels ~“Vom Him-
mel hoch da komm ich her” mit der Registrierung Gemshorn 4’4+ Quinte 1 1/3’ im Manual und mit
Oktave 4’+ Nachthorn 2’ im Pedal zu spielen. Die Manualwechsel in Johann Sebastian Bachs Fuge
c-Moll (BWYV 574) bewirken eine Abschwichung durch Verwendung des kleinen Pleno beim Pausieren
des Pedals und eine Hervorhebung von Themeneinsétzen. Es wird ab Takt 37 (2. Thema) auf das 2.
Manual gewechselt und in Takt 70 zum 1. Manual zuriickgekehrt. Im anschlieenden Toccatenteil wird
dem Hauptwerk Trompete 16’ hinzugefiigt. Bei Dietrich Buxtehudes Choralbearbeitung “Ach Herr,
mich armen Siinder” ist keine Angabe zur Manualverteilung der kolorierten Cantus-Firmus-Stimme
gemacht worden.

7. Auffithrungspraxis Die Beschdftigung mit der kompositorischen Strenge der stimmigen Satzan-
lage, die Finfihlung in den lebendigen Atem dieser Stimmen, ..., liefert aufgrund der Erkenntnis von
Form und Architektonik auch die Gesichtspunkte fiir die werkgerechte Darstellung polyphoner Musik,
im besonderen der Fuge. (KALLER, 1938, Vorwort) Die praktische Einrichtung geht vorzugsweise von
der Klangstruktur innerhalb der Stimmenverhiltnisse aus. Wenn beispielsweise in Johann Pachelbels
“Durch Adams Fall ist ganz verderbt” der Sopran-c.f. im Pedal mit 4’-Register gespielt wird, der
Umfang einer Orgel der Pachelbelzeit im Pedal aber kein e’ aufweist, dann ist aus heutiger Sicht
historischer Auffiihrungspraxis solche Einrichtung befremdlich (KALLER, 1938, S. 16). Aus der Wie-
derentdeckung des Klanges der frith- und hochbarocken Orgeln erwuchsen die Ansétze der deutschen
Orgelbewegung. Maflstabsetzend hierfiir waren zunéchst der Bau der Praetoriusorgel in der Freiburger
Universitidt und die spéitere Zuwendung zu den norddeutschen Instrumenten in Liibeck (Stellwagen-
Orgel St. Jacobi) und Hamburg (Schnitger-Orgel St. Jakobi). Uber das Instrument Orgel hinaus wurde
versucht, sich einen Eindruck iiber den Instrumentalklang vor allem der Bléser zu bilden. Karl Hasse
berichtet: ... sowie die Vergleichung mit den Orchester-Instrumenten der Zeit (Herr W al ck e r
hat fiir das Freiburger Institut auch solche Instrumente nach alten Vorbildern und Beschreibungen
neu gefertigt), gaben die Mdéglichkeit, das alte Klangfarbenbild neu in Erscheinung treten zu lassen.
(Zeitschrift fiir Musikwissenschaft, Jg. 4, S. 127f)

An der Behandlung dieses Themenkomplexes wird deutlich, dass Ernst Kaller mit musikwissen-
schaftlich begriindetem Anspruch arbeitet.

7. 1 Ornamentik Verzierungen sind entsprechend im Notentext verzeichnet, sie werden aber an
keiner Stelle erldutert.

Zu den Kategorien 7. 2 bis 7. 5 (Notationspraxis, Lesen alter Schliissel, Tempowahl, originaler
Notentext) hat Ernst Kaller keine Ausfiihrungen gemacht.

8. Gottesdienstliches Spiel und Improvisation Von der Literaturauswahl her wird mit vierstim-
migen Choralsidtzen von Hans Leo Hassler, Michael Praetorius, Johann Sebastian Bach und Ludwig
Weber das Orgelchoralspiel in stilistischer Breite beriicksichtigt. Weitere Anmerkungen und Hinweise

21Siehe Abbildung A.1 im Anhang.
22nach Johann Friedrich Fasch
23Siehe Abbildung A.8 im Anhang.
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dazu sind nicht enthalten. Insgesamt z&hlt der Grofiteil der enthaltenen Kompositionen zur geistlichen
bzw. choralgebundenen Musik. Verschiedene der Ubungen sollen auch transponiert ausgefithrt werden.

9. Kompositionsformen und -strukturen Auffillig ist die anfinglich reiche Auswahl an Kom-
positionen mit kanonischer Struktur bzw. Einsétzen, darunter Bearbeitungen vokaler Musik des 16.
und 17. Jahrhunderts. Dies scheint der Vorstellung Ernst Kallers von einer “stimmigen Satzanlage”
entsprochen zu haben.

10. Orgelkunde Die Orgelschule enthilt hierzu keine Ausfiithrungen.

Hermann Keller, Die Kunst des Orgelspiels (1941)

Hermann Keller (1885-1967) war zur Zeit seines Architekturstudiums in Miinchen Privatschiiler von
Max Reger. Nach dem Musikstudium in Miinchen und Stuttgart setzte er in Leipzig seine Studien
bei ihm fort. Dort zéhlten Karl Straube und Robert Teichmiiller (Klavier) zu seinen weiteren Leh-
rern. 1910 nahm er eine Unterrichtstétigkeit an der Groflherzoglichen Musikschule in Weimar auf,
wo er zugleich als Stadtorganist an der Kirche St. Peter und Paul wirkte. Im Jahr 1916 kehrte er
nach Stuttgart zuriick und begann ab 1920 eine Lehrtétigkeit an der dortigen Musikhochschule. 1924
wurde er in Tiibingen zum Thema Die musikalische Artikulation, besonders bei Johann Sebastian
Bach promoviert. Nachdem er 1925 zum Professor berufen wurde, iibernahm Keller 1928 die Leitung
der Abteilung Schul- und Kirchenmusik in Stuttgart und iibte diese bis 1933 aus. 1946-1952 leitete
er die Musikhochschule Stuttgart als Rektor (FALLER, 2003, Sp. 1625). 2* Neben seiner Dissertation
(Augsburg, 1925) wurden u. a. verdffentlicht: Reger und die Orgel (Miinchen, 1920) und Die Or-
gelwerke Bachs. Fin Beitrag zu ihrer Geschichte, Form, Deutung und Wiedergabe. (Leipzig, 1948).
An Lehrwerken veroffentlichte er die Schule des klassischen Triospiels (Kassel, 1928), die Schule der
Choral-Improvisation (Leipzig, 1939) sowie eine Schule des GeneralbafSspiels (Kassel, 1955). Neben
den bereits im Kapitel I. dieser Dissertation erwihnten Editionen gab Keller von Johann Sebastian
Bach das Orgelbiichlein (Augsburg, 1928) und Orgelchoréle manualiter (Augsburg, 1930) sowie Bach-
sche Klavierwerke heraus. Hermann Keller schuf eine Orgel-Fantasie f-Moll op. 1, Kompositionen fiir
Gesang, fiir Violoncello sowie Bearbeitungen von Werken Johann Sebastian Bachs, Georg Friedrich
Héndels, Henry Purcells und Anton Bruckners (Adagio aus der 3. Sinfonie).

Als 1935 unter Leitung von Otto Dunkelberg eine neue Auflage von Josef Schildknechts Orgelschule
bearbeitet wurde, war Hermann Keller neben Leo Sohner und Carl Elis an der Arbeit des Redakti-
onsteams beteiligt (DRAGT, 1983, S. 20). Hermann Keller nennt eine Reihe neuerer Studienwerke,
die ihm Anregungen zu seiner Orgelschule gegeben haben: die “Technischen Studien” von Riemann-
Armbrust;... die “Grundzige der Orgeltechnik” von Ernst Graf (Bern) und der Abschnitt diber das
Orgelspiel desselben Verfassers in der “Hohen Schule der Musik”, .... (KELLER, 1941, Vorwort), des
weiteren die Orgelschule von Ernst Kaller, die Metodo teoretico -pratico per Organo von Enrico Bossi
und Tebaldini, die im Grundlegenden &uflerst sorgfiltige Méthode d’orgue von Marcel Dupré u. a..
Die Erstausgabe von August Gottfried Ritters Kunst des Orgelspiels hatte sich der Verfasser ebenfalls
zum Vorbild genommen.

Inhaltsiibersicht Die Orgelschule 2° gliedert sich insgesamt in 24 Kapitel.

I. Das Instrument

II. Die ersten Pedaliibungen

ITI. Das Manualspiel

IV. Zusammenspiel beider Hande mit dem Pedal

V. Die weiteren Arten der Pedal-Applikatur

VI. Polyphone Manualiibungen

VII. Wie soll man iiben?

VIII. 15 Choréle und Liedsétze

IX. 15 leichte bis mittelschwere Orgelkompositionen von Frescobaldi, Buxtehude, Fischer, Vivaldi,
Bach, Telemann, Rheinberger und Reger

X. Weitere Pedaliibungen

XI. Weitere Manualiibungen

24siehe auch www.bautz.de/bbkl/k/keller_her.shtml
25Hermann Kellers Kunst des Orgelspiels liegt auch in einer Ubertragung in Blindenschrift vor.
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XII. Phrasierung und Artikulation

XIII. Ornamentik

XIV. Einige Bemerkungen zum Vortrag &lterer Musik

XV. Die Handhabung der Register und Spielhilfen

XVI. Alte Schliissel. (Drei Orgelchoréle)

XVII. Vom Generalbafispiel

XVIII. Die Kirchentonarten und der gregorianische Choral
XIX. Die Orgel als Begleitinstrument

XX. Bau und Einrichtungen der Orgel

XXI. Die Kunst des Registrierens

XXII. Alphabetisches Verzeichnis der gebriuchlichsten Orgelregister
XXIII. Zeittafel zur Geschichte der Orgelkunst

XXIV. Verzeichnis der wichtigsten Orgelliteratur

1. Didaktische Zielsetzungen Hermann Keller sieht trotz der zu seiner Zeit zur Verfiigung ste-
henden vortrefflichen Werke ein Desiderat, ndmlich dass bis dato eine Orgelschule fehlte, die das
zusammenfassend lehrte, was ein Organist heute wissen und konnen mufl.(KELLER, 1941, Vorwort)
Er sieht die Notwendigkeit ausfiihrlicher Anweisungen gerade fiir den Anfangsunterricht, weil auf
einen punktlichen Anfangsunterricht alles ankommt und weil zahlreiche auszubildende nebenamtliche
Organisten ein zuverlidssiges Unterrichtswerk benGtigen, welches zuweilen selbststéindiges Arbeiten
moglich macht. Sollte der Lernende zeitweilig ganz ohne Orgellehrer auskommen miissen, will Kel-
ler ihm fiir die Zwischenzeit ein verldssliches Unterrichtswerk an die Hand geben. Auch der fertige
Organist (KELLER, 1941, Vorwort) sollte sich aus dieser Orgelschule noch Anregungen holen konnen.

Aufgabenstellung der Schule ist, den Schiiler technisch auf die Stufe zu bringen, einmal einen
grofien Bach oder Reger (KELLER, 1941, Vorwort) spielen zu kénnen und Randgebiete einzubeziehen,
die fiir das kiinstlerische Orgelspiel von Bedeutung sind. Zu diesen z&hlt Hermann Keller Phrasie-
rung und Artikulation, Ornamentik, Registrierung, Auffithrungspraxis &élterer Musik (!), eine erste
Einfiihrung in die alten Schliissel, das Generalbassspiel, den gregorianischen Choral, die Kirchenton-
arten sowie die Einfithrung in Bau und Einrichtungen der Orgel. Der Autor selbst spricht im Titel
seines Lehrwerkes von der Kunst des Orgelspiels. Er formuliert damit einen hohen &sthetischen An-
spruch und unterstreicht durch die Verwendung des Begriffes “Kunst”, dass nach seinen Vorstellungen
innere Beteiligung und Professionalitdt untrennbar mit dem Musizieren in Verbindung stehen.

2. Notwendige Voraussetzungen Im ersten Entwurf seiner Orgelschule hatte Hermann Keller
urspriinglich eine Vorschule fiir Schiiler mit ungeniigenden Voraussetzungen im Klavierspiel ausgear-
beitet. Er nahm spéter davon Abstand, da ein solcher kurzer Abriss der Situation des Anfiingers nicht
geniigt und ein ausfithrlicher Klavierlehrgang den Rahmen dieser Schule gesprengt hiitte. Es wird al-
so vorausgesetzt, daf$ der Schiiler zu Anfang seiner Orgelstudien wenigstens leichte Klaviermusik der
Generalbafizeit spielen kann. (KELLER, 1941, Vorwort) Wihrend des Studiums der ersten Kapitel der
Orgelschule sollte der Schiiler mittlerweile unbedingt die zwei- und dreistimmigen Inventionen Johann
Sebastian Bachs erarbeitet haben. Unter einer hochmusikalischen Begabung versteht Hermann Keller
einen mit raschem und sicheren Geddchtnis begabten Schiiler und sieht darin auch eine Naturbegabung
(KELLER, 1941, S. 20). Moglicherweise hat ihn solch ideales Leitbild bei konzeptionellen Uberlegungen
zu seiner Orgelschule begleitet.

3. Ub- und Arbeitshinweise, Auswahl der Unterrichtsliteratur In Hermann Kellers Kunst
des Orgelspiels trifft man auf zahlreiche Arbeitshinweise und Erkldrungen. Der Anteil an theoretischen
Ergénzungen ist nach der Untersuchung von Adelheid Lamersdorf bei Hermann Kellers Orgelschule
mit 36 % unter allen von ihr betrachteten Lehrwerken am hochsten (LAMERSDORF, 1990, S. 113).
Hermann Keller weist auf seine Beobachtung hin, dass Musiker in den Notentext eingeflochtene Be-
merkungen oft nur fliichtig erfassen wiirden. Der vorhandene Textteil sei nach seiner Mafigabe genau so
ausfiihrlich zu studieren, wie der Notenteil. Bewusst hat der Autor das 7. Kapitel Wie soll man iben?
an diese Stelle gesetzt. Der Schiiler wird darauf hingewiesen, daff die aufgewandte Zeit und Miihe zu
einem grofien Teil vergeblich sein wird, wenn er nicht richtig zu tiben versteht. (KELLER, 1941, S. 19)
Oftmals bedeute die Beherrschung eines Stiickes nicht mehr als ein durch héufige Wiederholung verbes-
sertes Vom-Blatt-Spiel. Hermann Keller plidiert fiir ein systematisches, stimmenbezogenes Uben mit
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Einzeichnung der notwendigen Fingersitze und Fuflapplikaturen. Um ein klares Notenbild zu erhal-
ten, wurde so weit als moglich auf iiberfliissige Eintragungen verzichtet. Eine eventuelle Aufteilung der
mittleren Manualstimmen auf beide Hénde und eine entsprechende Manualverteilung soll der Schiiler
beim Erarbeiten von vornherein beriicksichtigen . Keller spricht beziiglich dieser Arbeitsschritte von ei-
nem ersten Stadium des Aneignens. Phrasierung und Artikulation sollten gleichfalls Beachtung finden.
Die Wahl einer Ubregistrierung und eines angemessenen Ubtempos erscheinen Hermann Keller un-
erlédsslich. Fiir bestimmte fehlergefahrdete Stellen wird man ein Vielfaches an Zeit aufwéinden miissen
und dabei das Komplexe auf einzelne Ubelemente reduzieren. Das Ziel eines rationellen Ubens ist,
wie bei jeder technischen Leistung, mit einem Mindestmaf an Aufwand ein HochstmafS an Leistung
zu erzielen. (KELLER, 1941, S. 20) Es ldsst sich schlussfolgern, dass innerhalb dieses Lehrwerkes das
Ziel einer spieltechnischen Beherrschung zu den wichtigsten z&hlt. Die von Hermann Keller pragma-
tisch priisentierten Ubhinweise 26 bergen die Gefahr, in ihrer Ausfiihrlichkeit und leicht pedantischen
Systematik bei Schiilern Frustration und Unwillen hervorzurufen, sollten sie unreflektiert und nicht
auf die Schiiler bezogen angewandt werden.

Fiir das Durcharbeiten der Kapitel 1-6 veranschlagt Hermann Keller bei einem durchschnittlich
begabten Schiiler einen Zeitraum von ein bis zwei Monaten. Die folgenden Kapitel 8 und 9 sollten
innerhalb eines halben Jahres zum Abschluss gebracht werden. Damit wird der Schiiler diese Elemen-
tarstufe des Orgelspiels hinter sich gebracht haben. (KELLER, 1941, S. 20).

Musiziert der Schiiler, sollte dies anhand wertvoller Literatur geschehen. Hermann Keller hat be-
wusst auf alle kleine nichtssagende Ubungsstiickchen verzichtet. (KELLER, 1941, Vorwort) Fiir das
rein technische Studium hat er konzentrierte Ubungen vorgesehen. Hinsichtlich ihrer Literaturaus-
wahl hat Hermann Keller die Orgelschule Ernst Kallers genau zur Kenntnis genommen. Er entwickelt
eine vollig eigenstindige Auswahl an Unterrichtsmaterial 27 und setzt sich dadurch deutlich von Ernst
Kallers Zusammenstellung ab. Im Abschnitt iiber das Manualspiel sind neben Choralsétzen des Au-
tors ein zweistimmiges Benedicamus von Michael Praetorius, ein Duo sowie ein Gravement aus einem
Magnificat von Jean Francois Dandrieu, ferner ein Aria iiberschriebener Satz von Johann Pachelbel
enthalten. Leider sind keine Informationen zu den Quellen dieser Auswahl angegeben. Es folgt der
Verweis auf weitere Manualiter-Literatur in diesem Schwierigkeitsgrad, auf eine Auswahl aus Acht-
zig Choralvorspiele deutscher Meister des 17. und 18. Jahrhunderts, aus Georg Phillip Telemanns
Choralvorspielen sowie aus Orgelvorspiele alter Meister in allen Tonarten. Unter den leichten bis mit-
telschweren Kompositionen 28 sind zwei, frither Johann Sebastian Bach zugeschriebene Fughetten,
ferner zwei Chorile von Max Reger, aus op. 135a Nr. 24 und Nr. 21. Dasselbe Préludium in D von
Johann Kaspar Ferdinand Fischer, das auch Ernst Kallers Orgelschule enthilt, erscheint in einem we-
sentlich strukturbezogeneren Druckbild als an jener Stelle 2°. Im Anschluss an das 9. Kapitel empfiehlt
Hermann Keller das Studium von Johann Sebastian Bachs Orgelbiichlein sowie verschiedener Orgel-
werke Dietrich Buxtehudes, Johann Pachelbels und Johann Sebastian Bachs zuziiglich einer Auswahl
aus Max Regers Opera 59, 65, 85, 129. Hermann Keller machte zur Entstehungszeit der Orgelschu-
le folgende Erfahrung: es kommt vor, daf§ Studierende der Kirchenmusik, die jahrelang fast nur aus
“Organum” spielen und aus dem “Chorbuch” singen, in aller Bescheidenheit versichern, dass sie mit
Mozart oder Schubert michts anfangen kénnten, weil sie diese Musik eben nicht verstinden! Sollte
man ihnen nicht mit sanfter Gewalt ihre Scheuklappen abnehmen? (KELLER, 1939, S. 152) Er spielte
einem Kreis junger Kirchenmusiker einmal Anton Bruckners Orgelprialudium in C-Dur vor, iiber das
alle Wunder Brucknerscher Harmonik ausgestreut sind. Alle waren betreten, niemand wagte zu sagen
oder zu denken, dass es schon sei, weil es in dem +++ romantischen Stil gehalten war.... (KELLER,
1939, S. 152)

Die Orgelschule schliefft mit einem Verzeichnis der Orgelliteratur, welches nach Schwierigkeit und
Zeitstilen geordnet ist. Es soll eher Ubersicht denn Vollstéindigkeit garantieren.

4. Aspekte der Spieltechnik Fiir das Pedalspiel werden verschiedene Voriibungen zur Erhohung
der Beweglichkeit empfohlen, die insbesondere innerhalb der ersten Wochen auszufiihren sind. Eine
aufrechte Sitzposition mit ungezwungen leicht h&éngenden Beinen soll aus der Mitte heraus bei leicht
geschlossenen Knien einen guten Anschlag ermdglichen. Die Ubungen haben die Bewegungen mit
Spitze und Absatz in beiden Fiilen im Blickpunkt. Wichtig ist hierbei das “Vorfiihlen” der Tasten

26vergl. Keller1941, S. 19

2"mit Ausnahme des Priludium in D von Johann Kaspar Ferdinand Fischer
28progressiv geordnet

29Siehe Abbildung A.2 im Anhang.
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und auch ein Ausprobieren der Spielsituation mit den passiv auf der Manualklaviatur befindlichen
Hiinden. Bis zu den ersten Ubungen im Zusammenspiel wird jedoch ausschlieBlich mit den FuBspitzen
angeschlagen. Zur Einfithrung in das Manualspiel beschreibt Hermann Keller im Vergleich zum Kla-
vieranschlag folgende Hauptpunkte: ruhige Haltung von Arm und Handgelenk, Fingerspiel, préizises
Einhalten von Noten- und Pausenwerten. Als einstimmige Ubungen werden 4 Fugenthemen Johann
Sebastian Bachs angegeben (BWV 540, 545, 533, 538). Es folgen zweistimmige Sétze mit imitatori-
schen Einsétzen. Danach wird die Verteilung der Mittelstimme auf beide Hdnde bezeichnet und geiibt.
Stets steht das Legatospiel unter besonderer Beriicksichtigung. Das erste Zusammenspiel von beiden
Hinden und Pedal wird anhand des Kadenzspiels realisiert. Weitere Ubungen zur Pedalapplikatur
beriicksichtigen das Unter- und Ubersetzen der Fiifie, sowie das Spiel mit Spitze, Absatz und Ballen,
welches beim gleichzeitigen Spiel mehrerer Tone im Pedal benttigt wird. Mittels “Polyphoner Manu-
aliibungen” wird am stummen Fingerwechsel sowie an unterschiedlicher Artikulation innerhalb einer
Hand gearbeitet. Eine Ubung 30 dazu ist aus dem Beginn von Giovanni Battista Pergolesis Stabat ma-
ter gebildet. Weitere Pedaliibungen dienen der Treffsicherheit, Geliufigkeit und GleichmiBigkeit (u.
a. aus Dietrich Buxtehude, Praeludium in g, BuxWV 149, Takt 68) 3. Dem folgen Johann Sebastian
Bachs Pedal-Ezercitium (BWV 598) sowie Tonleiterstudien. Neben literaturbezogenen Ubungen zu
Pedaltrillern gibt es auch Voriibungen zum Priludium D-Dur BWV 532 zu Max Regers Fuge aus op.
40/1 (“Wie schon leucht” uns der Morgenstern”) sowie César Franck (Finale B op. 21, Grande Piece
Symphonique op. 17). Die Ubungen zum Doppelpedal orientieren sich u. a. an Johann Sebastian Bach,
“Aus tiefer Not” (BWV 686), Nicolaus Bruhns, Pracludium in G und Max Reger, Fantasie iiber den
Choral “Ein feste Burg” op. 27. In weiteren Ubungen wird am Daumenlegato, an Stimmkreuzungen
in einer Hand und der Verteilung auf beide Hinde gearbeitet. Es folgen Ubungen zu Manualwech-
sel und -iibergéingen. Nach Art Karl Straubes ldsst Hermann Keller das gleichzeitige Spiel mit einer
Hand auf zwei Manualen {iben. Besondere Kunstfertigkeit beschreibt er fiir das gleichzeitige Spiel auf
drei Manualen In einigen (allerdings seltenen) Fillen ..., z. B. wenn es sich darum handelt, zwei c.
f.-Stimmen gegen eine Begleitung abzuheben (KELLER, 1941, S. 69). Bei Bachs Orgelbiichlein-Choral
“Christe, du Lamm Gottes” (BWYV 619) wird dies so realisiert, daf§ man den c.f. im Sopran mit ei-
ner Zungenstimme auf dem 3. Manual, Alt I und II mit Grundstimmen auf dem zweiten, den c.f.
im Tenor auf dem ersten Manual hervortretend spielt. (KELLER, 1941, S. 69). Bei entsprechend klar
zeichnendem Orgelklang und entsprechendem Spiel in Bezug auf Artikulation und Phrasierung kénne
man aber auf solche Kunstgriffe in allgemeinen verzichten (KELLER, 1941, S. 69).

Die Technik sitzt im Kopf. (KELLER, 1941, S. 19) Das heifit: nicht nur die Fertigkeit des Spiel-
apparates ist entscheidend, sondern die Verbindung zum Gedé#chtnis und musikalischen Bewusstsein.
Beziiglich der Bedienung von Registern und Spielhilfen wihrend des Musizierens réit der Verfasser,
man moge sich grundsétzlich lieber registrieren lassen, als seine exakte Technik dadurch zu gefdhrden.
32 Zur Handhabung der Register und Spielhilfen sollen verschiedene Ubungen beitragen. Diese behan-
deln das Ziehen und Abstoflen von Registern, die Bedienung von Druckknépfen unter den Manualen
und Fufitritten sowie den Umgang mit Walze und Jalousieschweller. Die Bewegung der Walze muss
immer kurz vor dem wirksamen Augenblick und unter genauer Kenntnis der Walzenstationen erfol-
gen. Der FuBsatz habe sich nach dem Gebrauch des Schwellers zu orientieren. Als zum Uben geeignete
Stiicke empfiehlt er eine Auswahl aus Max Regers Op. 59, 65, 80 und 85.

5. Artikulation und Betonung Als wesentliche Ausdrucksmittel der Tonsprache auf der Orgel
benennt Hermann Keller die Phrasierung und Artikulation.(KELLER, 1955, S. 12)

Im Kontext mit der Artikulation schreibt Keller: Die duflere Bindung der Tone ist Symbol der
inneren Gebundenheit, daher ist ein makelloses legato die Grundlage des Orgelspiels (besonders des
kirchlichen). (KELLER, 1941, S. 70) Ein unbedingtes legato ist die Seele des Orgelspiels; der Anfinger
mdge vor allem diesem Punkt seine ganze Aufmerksamkeit widmen. (KELLER, 1941, S. 8)

Hermann Keller stellte an anderer Stelle das Wesenhafte von Phrasierung und Artikulation heraus.
Phrasierung als die Sinngliederung einer melodischen Linie beschreibt der Autor anhand Bachscher
Themen (Fuge A-Dur BWV 536, Fuge g-Moll 542, Praeludium e-Moll BWV 548). Artikulation hin-
gegen bestimme den Ausdruck einer Melodie. Auf der Orgel kénne nur durch Artikulation betont
werden. (KELLER, 1955, S. 71) Der Spieler miisse alle Artikulationsarten, vom legatissimo bis zum
staccato, beherrschen lernen. Hermann Keller betrachtet die Artikulation als ein Teilgebiet der musi-

30Ubung 84
3leine Passage, die der Herausgeber Klaus Beckmann (Breitkopf 1971) dem Manual zuordnet
32Vgl. Keller1941, S. 85
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kalischen Notation, welches in damals einschldgigen Werken von Johannes Wolf, Hugo Riemann und
Ernst Kurth nur ungeniigend Beachtung fand. (KELLER, 1955, S. 11) Es sind Artikulationsiibungen
fiir das Manualspiel (u. a. aus Julius Reubke, Der 94. Psalm, ein Ausschnitt aus Allegro con fuoco) und
Artikulationsiibungen fiir das Pedal enthalten(ausgewiihlte Passagen aus den Suiten fiir Violoncello
solo von Johann Sebastian Bach). Weshalb allerdings die Artikulationsbehandlung bei César Francks
Grande piece symphonique dem Vortrag #lterer Musik 33zugerechnet wird, bleibt unverstindlich.
(KELLER, 1941, S. 80)

Freilich ist schon fiir den Stil der groffen Orgelwerke Bachs ein durchgehendes legato nicht mehr
selbstverstindlich. (KELLER, 1955, S. 33) Vorgenommene Tonkiirzungen sind nach Hermann Kellers
Verstiindnis ein besonderes Mittel zur rthythmischen Differenzierung. 3* Eine unmerkliche Verkiirzung
von Endtonen in nicht-thematischen Stimmen zur besseren Hervorhebung einer fithrenden Stimme
erscheint hier als eine effektive Methode der Artikulationsgestaltung. Die “Technischen Studien” von
Riemann-Armbrust ..., besonders die vortrefflichen Artikulationsiibungen darin, gaben, wie oben be-
reits angedeutet, Hermann Keller wichtige Anregungen, ... wogegen ich mich gegeniiber der “Agogik”
Riemanns ablehnend verhalte wie der Autor zu bedenken gibt. (KELLER, 1941, Vorwort)

Die Gestaltung der Artikulation wiederum ist abhéngig von der Art der Traktur. Bemerkenswert
ist die Aussage Hermann Kellers: Die natiirlichste Artikulation bietet dem Spieler die mechanische
Traktur, die feinfiihligste Artikulation aber gestattet die elektropneumatische Traktur. (KELLER, 1941,
S. 71).

Drei Dinge sind es, die ein kiinstlerisches Orgelspiel unterscheidbar vom mittelméfigen machen:
sinnvolle Registrierung, ein lebendiger Rhythmus und feinfiihlige Artikulation. (KELLER, 1941, S. 71)

6. Klanggestaltung/ Registrierung Der Ton der Orgel geht ohne alles Schwanken, ohne alle
Biegsamkeit und Geschmeidigkeit geradeaus. Fin Wachsen und Vergehen, das Zeichen irdischen Le-
bens, gehort nicht zu seinen Eigentimlichkeiten. (RITTER, 1844) lautet es als Zitat am Anfang der
Orgelschule (KELLER, 1941, Vorwort). Die Kunst des Registrierens 3> erfordert nicht nur Geschick und
Geschmack des Organisten, sondern auch Wissen iiber bestimmte Grundsétze. Neben der Klangstruk-
tur des Instrumentes beschreibt Hermann Keller grundlegende Registermischungen wie Plenoregistrie-
rungen, Cantus-firmus-Registrierungen und Grundregistermischungen. Deren Anwendung wird ganz
bestimmten Kompositionsformen zugeordnet. Der Autor stellt die “Werkorgel” der damals noch ak-
tuellen, auf die Ubergangsdynamik eingerichteten Orgel (mit Schweller und Walze) gegeniiber. Die
Registriergewohnheiten fiir das Continuospiel (!) auf grolen Orgeln sind hier noch sehr orchestral be-
stimmt: ...fir zartere Tonungen braucht man den Schweller, fir dynamische Steigerungen kann man
unbedenklich die Walze benutzen. (KELLER, 1941, S. 105) Ein guter Organist wird die Walze gar nicht,
oder so selten als maglich beniitzen ... bei modernen Komponisten (z. B. bei Reger) nur fir kurze, auf
rein dynamische Steigerung angelegte Partien. (KELLER, 1941, S. 86) Es konnen Hermann Kellers
Ansicht zufolge viele crescendo- und diminuendo-Vorschriften Max Regers ohne Bedenken aufler Acht
gelassen werden, fiir den Fall, dass sie mehr dem Ausdruckswillen als der wirksam durchdachten Re-
gistrierung dienen. 36 Beziiglich des Schwellers gestattet er interessanterweise sogar bei ausgewihlten
Orgelchoriilen mit koloriertem c.f. eine Benutzung (Beispiel: “Nun komm, der Heiden Heiland” BWV
659). Man solle sich an den Gesangslehren des 17. Jahrhunderts orientieren, um quasi im mezza di voce
lange Notenwerte zu gestalten und entsprechend der Phrasengestalt ein crescendo und decrescendo zu
realisieren. Der Autor verweist auf die sich diesbeziiglich aus den Gesangslehren des 17. Jahrhunderts
ergebenden Anhaltspunkte. (KELLER, 1941, S. 87)

Es wird die Empfehlung ausgesprochen, an historischen Instrumenten Eindriicke zu sammeln und
auf dem eigenen Instrument nach dem besten klanglichen Ergebnis zu streben. Leider macht Her-
mann Keller keine Angaben zu historischen Registrieranweisungen. Jedoch sind die Dispositionen der
Orgeln in Frederiksborg (Esaias Compenius), Hamburg, St. Jacobi (Arp Schnitger) und der Gottfried-
Silbermann-Orgel im Freiberger Dom als Beispiele abgebildet. Praludium und Fuge e-Moll BWV 555
(Acht kleine Préludien und Fugen) enthalten Karl Straubes Registrieranweisungen fiir die Silbermann-
Orgel in der St. Georgenkirche Rotha.

Es ist ein orgelkundliches Verzeichnis der gebréuchlichsten Register enthalten.

33Dies ist der Titel des entsprechenden 14. Kapitels der Orgelschule.

34 Als Beispiele wihlt er wiederum BWYV 536 und BWV 542.

35Wiederum spricht Hermann Keller von einer “Kunst”!

36Hermann Keller fithrt als Beispiel Karl Straubes neue Ausgabe der Fantasie iiber “Ein feste Burg” von Max Reger
an.
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7. Auffithrungspraxis Hermann Keller berichtet davon, dass er als Organist Werke von Johann Se-
bastian Bach und alten Meistern sowohl aus unbezeichneten, wie auch offenbar nicht immer stilgerecht
bezeichneten Ausgaben (KELLER, 1955, S. 11) gespielt habe. Er suchte nach Mafstében fiir eine ob-
jektiv vertretbare und stilgerechte Wiedergabe. Dabei schien mir fir die dltere Musik die Artikulation
von besonderer Bedeutung zu sein. (KELLER, 1955, S. 11) So widmete er sich in seiner Dissertation den
Fragen der Artikulation, in der Absicht, fiir die Interpretation unbezeichneter Klavier- und Orgelwerke
systematisch Hilfestellungen anzubieten.

Das 14. Kapitel der Orgelschule beinhaltet Anmerkungen zum Vortrag &lterer Musik. Hier geht
es um die Ausfithrung der Notation punktierter Notenwerte wie beispielsweise bei lombardischen
Rhythmen oder dem Rhythmus franzosischer Ouverturen. Des weiteren behandelt Hermann Keller die
rhythmische Auflésung von Antizipationen sowie das Anschlagen gleicher T6ne in unterschiedlichen
Stimmen.

Es erscheint bei Girolamo Frescobaldis Fiori musicali aus heutiger auffiihrungspraktischer Sicht
kaum angemessen, eine Cantus-firmus-Stimme obligat mit dem Pedal zu spielen, wie es Hermann Keller
mit seiner Einrichtung vorschldgt. (KELLER, 1941, S. 40f) Auf alten italienischen Orgeln lisst sich dies
nicht realisieren. An deutschen Instrumenten liefle es sich zuweilen praktisch verwirklichen. Orientiert
man sich an Girolamo Frescobaldis Partiturnotation mit vier separaten Notenzeilen, kénnte man eine
solche Zuteilung theoretisch rechtfertigen. 37 Ein franzosisches Duo auf einem Manual zu spielen und
in der Mitte des Stiickes komplett auf ein anderes Manual zu wechseln, entspricht nicht der originalen
Auffithrungspraxis. Auch wird man nicht unbedingt einen weitestgehend vierstimmigen Grand-Jeu-
Satz durchweg pedaliter spielen, wenn die tiefste Stimme keine eigenstindige Gestalt besitzt (entgegen
dem Hinweis kann spdter auch mit Pedal gespielt werden) (KELLER, 1941, S. 11)

Manualiiberginge zahlt Hermann Keller zu den heikelsten Aufgaben der Wiedergabe &lterer Mu-
sik. Damit ist er “Kind seiner Zeit”: viele dieser Manualiibergénge entspringen der spidtromantischen
Interpretationsweise, welche wesentlich mehr dynamische Wechsel vornimmt, als es heutigen Erkennt-
nissen zufolge in der Barockzeit iiblich war. Das erste Beispiel, das Grave aus dem Concerto G-Dur
nach Prinz Johann Ernst von Sachsen-Weimar (BWV 592), ist allerdings mit Bedacht ausgewéhlt. Am
Schluss des Kapitels erfolgt der Hinweis auf das Studium der Manualwechsel bei Johann Sebastian
Bachs “dorischer” Toccata BWV 538.

7. 1 Ornamentik Hermann Keller bringt eine Tabelle der gebrduchlichsten Verzierungen und be-
schreibt die jeweilige Ausfithrungsmdoglichkeit. 3® Der Verfasser weist darauf hin, dass es nicht mdglich
sei, ein fiir allemal bindende Regeln fiir die Verzierungspraxis aufzustellen. Zu beachten seien neben
gelegentlicher Verschiedenheit der Bedeutung von Verzierungszeichen die nach Landern und Stilis-
tik spezifischen Gepflogenheiten sowie instrumentale Spezifika. Eine Orgel verfiige weder dber die
Ausdrucksfahigkeit des Clavichords noch tber die Schirfe und Bestimmtheit des Cembalos; die Ver-
zierungen sind daher auf ihr einfacher und ruhiger auszufiihren. (KELLER, 1941, S. 75)

Lange Triller seien stets mit der oberen Nebennote zu beginnen.(KELLER, 1941, S. 74) Diese Regel
erleide Ausnahmen, wenn z. B. ein charakteristisches Intervall wie eine verminderte Septime nicht
preisgegeben werden darf. Nach Bemerkungen zu Trillerketten mit oder ohne Nachschlag duflert sich
Hermann Keller zu speziellen Fillen wie angebundene Verzierungen, seltene Verzierungen (fallender
oder steigender Akzent) und zu besonderen Situationen bei Johann Sebastian Bach. Er verweist dar-
auf, dass Pralltriller speziell in der “neueren Musik” von der Hauptnote aus begonnen werden. Ob
es stimmt, daff es nicht nétig, ja nicht einmal gut ist, Verzierungen z. B. eines Fugenthemas durch
die ganze Fuge durchzufiihren sei dahingestellt.(KELLER, 1941, S. 77) Hermann Keller begriindet es
so, dass es spiiter die kontrapunktierenden Stimmen iibernehmen wiirden, das einstimmig vorgetrage-
ne Thema zu schmiicken. (KELLER, 1941, S. 77) Diese Pauschalisierung missachtet, dass bestimmte
Themen durch ihre Verzierung auch eine besondere musikalische Gestalt bieten, die sich im Verlauf
einer Fuge nach Moglichkeit nicht verlieren sollte. Haufig wird es sich aufgrund der spieltechnischen
Ausfiihrbarkeit entscheiden, ob die Ausfithrung der jeweiligen Verzierung bei allen Einsédtzen moglich
wird.

7. 2 Notationspraxis In Stiicken mit triolischer Bewegung fordert Hermann Keller generell eine
entsprechende Angleichung der punktierten Notenwerte. Ein lombardischer Rhythmus soll im Gegen-
satz zu Clavichord und Streichinstrumenten auf der Orgel ausgeglichener und mit deutlichem Abziehen

S3TFIORI MUSICALI, Messa della Madonna, Kyrie und Christe eleison
38unter Nutzung der Verzierungstabelle J. S. Bachs im Clavierbiichlein fiir Wilhelm Friedemann
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der zweiten Note ausgefiihrt werden (da eine Verkiirzung der ersten Note ja gerade die zweite betont
erscheinen lassen wiirde). (KELLER, 1941, S. 78) Auf die Musik Girolamo Frescobaldis angewendet,
kann eine solche Behandlung zu einem entstellenden Effekt fithren.

7. 3 Lesen alter Schliissel Hermann Keller (KELLER, 1941, S. 87) zitiert Robert Schumann:
Ube dich friihzeitig im Lesen der alten Schliissel. Viele Schitze der Vergangenheit bleiben dir sonst
verschlossen! (SCHUMANN, 1997) Es werden die heute noch gebriuchlichen c¢-Schliissel besprochen.
Anhand von “Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ” (BWV 639) wird der Altschliissel geiibt. In “Puer
natus in Bethlehem” von Dietrich Buxtehude sind der Sopranschliissel fiir den Cantus Firmus und der
Altschliissel fiir die beiden Mittelstimmen zu lesen. Die Manualstimmen von “Wachet auf, ruft uns
die Stimme” (BWYV 645) stehen im Alt- und Tenorschliissel. Auch wenn heutige Editionen meist auf
alte Schliissel verzichten, ist es durchaus nicht ohne Wert, sich im Umgang damit zu iiben.

7. 4 Tempowahl Zum diesem Punkt liefert der Autor keine Ausfithrungen.

7. 5 originaler Notentext Bei den von Hermann Keller betreuten Klaviermusik-Editionen stand
meist der Urtext im Vordergrund. 3° Zu seinen Versffentlichungen gehort der Beitrag Zur Geschichte
der Urtextausgaben der Klavierwerke Bachs bei Edition Peters. (KELLER, 1965)

Beziiglich des Largo (Siciliano) aus der Bachschen Bearbeitung des Concerto d-Moll nach Antonio
Vivaldi bringt Hermann Keller beziiglich der Bachschen Notation 40 eine Textkritik. 4!

Die Bogen iiber den Vierergruppen der Sechzehntel in Bachs “Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ” be-
zeichnet Keller zusitzlich als von Bachs eigener Hand. (KELLER, 1941, S. 88) Widerspriichlicherweise
interpretiert er dann die dazugehorige Bogensetzung als Bequemlichkeit besonders der Notenstecher,
so dass die autographen Bogen iiber jedem Viertel doch wohl als durchgingiges legato zu verstehen
seien. (KELLER, 1955, S. 51)

Der Abdruck von Priludium und Fuge e-Moll aus den Acht kleinen Prdludien und Fugen geschah
in der Orgelschule nach der Neuausgabe Karl Straubes.

8. Gottesdienstliches Spiel und Improvisation Charles-Marie Widors Wort Orgel spielen heifit,
einen mit dem Schauen der Ewigkeit erfillten Willen offenbaren. steht als ein Leitsatz am Anfang
der Orgelschule. (KELLER, 1941, Vorwort) Das Ziel der meisten Anfénger ist es, im Gottesdienst
Orgel spielen zu kénnen, weswegen vor allem das Choralspiel zu studieren ist. Das Studium weltlicher
Liedsétze ist nach Hermann Kellers Meinung an einer Hausorgel angemessen moglich. Mit dem Spiel
einfacher vierstimmiger Kadenzen mit Pedal soll der Grund fiir das liturgische Orgelspiel120 42 gelegt
werden. Man kann vom 8. Kapitel an auch das jeweils tibliche Orgelchoralbuch verwenden und anhand
dessen das obligate Cantus-firmus-Spiel iiben. Nach einigen Wochen besteht die Aufgabe, Chorile
transponiert zu spielen sowie kurze Einleitungen und Schliisse zu improvisieren. An dieser Stelle
verweist Hermann Keller auf seine Schule der Choral-Improvisation, die mit einbezogen werden kann.
15 Chorile und Liedsétze sollen der stilistischen Bildung dienen. Sie sind chronologisch und nicht
nach Schwierigkeit geordnet. Es handelt sich u. a. um Sétze von Hans Leo Hassler, Johann Criiger
und Heinrich Schiitz; dem folgen zwei Chorile aus Johann Sebastian Bachs Matthédus-Passion. Neben
zwei Sitzen aus einem katholischen Choralbuch 42 ist auch ein zeitgenossisches Lied aus dem Jahr 1939
von Wilhelm Weismann enthalten. 4* Bei einem Satz zu “Mit Willen dein” handelt es sich um eine
Kolorierung Paul Hofhaimers. Hermann Keller empfiehlt, neben verschiedenen Choralvorspielen alter
Meister auch Max Regers Choralvorspiele op. 135a einzubeziehen. Diese bieten gutes Studienmaterial
hinsichtlich spéatromantischer Harmonik.

Anhand des Kapitels iiber das Generalbassspiel soll jeder Orgelspieler dazu befihigt werden, zwei-
stimmig mit beziffertem Bass notierte Choréle des 17. und 18. Jahrhunderts ausfithren zu koénnen.
Fiir ein griindlicheres Studium wird vom Autor seine Schule des Generalbafspiels empfohlen. Nach
zu transponierenden Voriibungen sind bezifferte Choréle aus den Jahren 1640 bis 1704 sowie Choréle
Johann Sebastian Bachs und Johann Ludwig Krebs’ zu erarbeiten. Das nun folgende Kapitel fiihrt

39Klavierwerke von J. S. Bach, F. Chopin, L. v. Beethoven

40Bach notierte abhingig vom Klaviaturumfang anstelle eines d3 ein a2.

41yorletzte Achtelnote im Sopran, Takt 4

42Hjer ordnet Hermann Keller die liturgischen Geséinge wie Akklamationen usw. zu.
430rgelbuch zum Magnifikat, hrsg. Fr. Philipp, Freiburg i. Br. 1929

44Hermann Keller schligt eine magliche Reihenfolge des Ubens vor.
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in die Kirchentonarten ein und benennt exemplarisch bestimmte Kirchenlieder in der entsprechen-
den Tonart. Des weiteren wird der gregorianische Choral und seine Notation kurz vorgestellt und
die Missa in festis duplicibus *® nach einer Harmonisierung der Benediktinerabtei Beuron abgebil-
det. Die Begleitaufgaben der Orgel auflerhalb des liturgischen und des Gemeindegesangs beinhalten
vor allem die Funktion als Generalbassinstrument, die Darstellung eines konkreten mehrstimmigen
Instrumentalsatzes etwa zur Begleitung eines Singers ¢ oder die Ubertragung eines Klavierparts in
den Orgelauszug.

9. Kompositionsformen und -strukturen Hermann Keller weist bei polyphonen Strukturen
auf mogliche Phraseniibergéinge ohne immer deutlich zu erkennende Trennung hin. Diese Zusam-
menschweiffung mehrerer Phrasen gibt der Musik Bachs ihren grofien Atem; es wire falsch, die Grifle
solcher Linien durch Phrasierungseinschnitte zu zerstéren. (KELLER, 1941, S. 70)

Bei Johann Sebastian Bachs Orgelbiichlein-Choral “Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ” verweist
Hermann Keller auf die innewohnende Tonsymbolik der herzpochenden Achtel im Bass und die
héindegleich empor flehenden Sechzehntel der Mittelstimme. Er berichtet bei “Wachet auf, ruft uns
die Stimme” iiber die Bachsche Eigenbearbeitung des Kantatensatzes und die dortige Besetzung der
Stimmen. Es sei eine Hochzeitsmusik von brdutlicher Innigkeit und sifjer Schwéirmerei,... . (KELLER,
1941, S. 93)

10. Orgelkunde Um eine erste Einfiihrung zum Instrument zu geben, beschreibt Hermann Kel-
ler die Funktionsweise von Windversorgung und Spieltisch, informiert iiber Klaviaturumfinge und
die Anordnung der Registereinschaltung sowie die wichtigsten Spielhilfen. Kurze Informationen {iber
Tonhdhen und Klangcharakter sollen den Schiiler ermutigen, gemeinsam mit dem Lehrer erste Schritte
bei der Registerauswahl zu gehen. Die Orgel wird vom Standpunkt des Spielers aus kurz betrachtet
und erldutert. Dies beinhaltet u. a. die Ladenbauweise und Trakturart, die Registerfamilien und den
Obertonaufbau, die Zusammensetzung der Mixturen. Schematische Zeichnungen dokumentieren die
verschiedenen Pfeifenformen. Eine Zeittafel zur Geschichte der Orgelkunst markiert neben den wich-
tigsten Stationen des Orgelbaus die Lebensdaten von Orgelbauern, -theoretikern und -komponisten
bzw. Organisten.

Werner Tell, Schule des gottesdienstlichen Orgelspiels (1950)

Werner Tell (1901-1963) betrieb Privatstudien beim Magdeburger Stadthallenorganisten Georg Shach.
47 Tm Jahre 1929 legte er die Organistenpriifung (A) an der Staatlichen Akademie fiir Kirchen- und
Schulmusik in Berlin ab. Von 1957 an hatte er als Propsteikirchenmusikwart in Magdeburg die Lei-
tung der C-Kurse zum nebenamtlichen Kirchenmusiker inne. Als Konzertorganist (an der Stadthalle
Magdeburg) widmete er sich vor allem der Auffithrung der Orgelwerke Johann Sebastian Bachs und
Max Regers. Er beschiiftigte sich intensiv mit barocker Musik fiir Tasteninstrumente. 8 Werner Tell
zéhlt zu den Begriindern der Magdeburger Telemann-Pflege. Er gab verschiedene Lehrwerke heraus.
Neben der Schule des gottesdienstlichen Orgelspiels verfasste er u. a. eine Improvisationslehre fiir die
Orgel (Merseburger, Leipzig/ Berlin, 1954), Finfihrung in die Harmonielehre (1941), Kleine Harmo-
nielehre (1942), Grundrif§ der Harmonielehre (1953), Die Kirchentonarten und ihre Harmonik (1949),
Neues Lehrbuch des Kontrapunkts (1953), Notizen zum Orgelbau (1941), Finfiihrung in das Orgelspiel
(1941) sowie Von der Orgel und vom Orgelspiel (1949). Fiir den gottesdienstlichen Gebrauch schrieb
er Leichte Orgelmusik fir den Gottesdienst (1941) sowie ein Kleines zweistimmiges Choralbichlein
(1953). Er gab J. S. Bach, Kleine Priludien und Fugen fiir die Orgel (1949) *° und von Georg Philipp
Telemann Sechs Fantasien und sechs Fugen fiir Klavier (1965) heraus.

Inhaltsiibersicht Die Schule gliedert sich in 3 Abschnitte.

1. Pedalspiel

45Djese Choralmesse liegt verschiedenen komponierten Orgelmessen zugrunde

46Beispiel hierfiir: “Seufzer, Tréinen, Kummer, Not” aus der Bach-Kantate Nr. 21

47Djeser hatte 1907-1909 an der Staatlichen Akademie fiir Kirchen- und Schulmusik in Berlin-Charlottenburg studiert.

48Tell, Werner. Bachs Orgelwerke fiir den Horer erldutert. Nebst einem Anhang: Die “Kunst der Fuge” und das
“Musikalische Opfer” als Orgelwerke. 1955

49 Acht kleine Priludien und Fugen, BWV 553-560
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Technische Ubungen, Choriile %0

II. Manualspiel
Technische Ubungen und Choralsétze

ITI. Zusammenspiel von Manual und Pedal
Zweistimmige Choralsédtze, Dreistimmige Choralsétze, Vierstimmige Choralsétze

1. Didaktische Zielsetzungen Das Lehrwerk basiert auf dem Spiel von Choriilen. Die Beschréinkung
seines Unterrichtsplanes auf den Choral sieht Werner Tell nicht als Gefahr einer Einengung des Stu-
diengangs, denn er empfiehlt bereits wihrend der Arbeit mit dieser Schule das Studium einfacher freier
Orgelwerke, beispielsweise alter Meister. (TELL, 1950, Vorwort)

Er verweist auf das Ziel, ein zusammenhéngendes, nicht stockendes Spiel mit koordinierten Bewe-
gungen zu erarbeiten. Die Schule ist, wie aus ihrer Struktur hervorgeht, nicht fiir autodidaktisches
Arbeiten, sondern fiir den Unterrichtsgebrauch gedacht. Jaap Dragt spricht von einer offensichtlich vor-
rangigen Eignung des Lehrwerks fiir die beginnende Ausbildung nebenamtlicher Organisten. (DRAGT,
1983, S. 23)

Eine andere Veroffentlichung Werner Tells, Von der Orgel und vom Orgelspiel soll als Ergénzung
des Orgelunterrichtes dienen. (TELL, 1949, S. 3) Diese Anleitung ist unmittelbar fiir den praktischen
Gebrauch bestimmt. (TELL, 1949, S. 4) Nach seiner Darstellung sind einige Gebiete des Orgelspiels
im Unterricht zumeist nur auf Grund des gerade zu besprechenden Orgelstiicks und daher nicht mit
methodischer Konsequenz behandelbar.(TELL, 1949, S. 4) Zu diesen Gebieten ziihlt er Registrierung,
Stil, Tempo, Phrasierung und Artikulation.

Einige Ubungen kénnen mit Bestandteilen musikalischer Elementarlehre verbunden werden: mit
den Ubungen 39 bis 48 lassen sich nach Werner Tells Aussage Hinweise auf die Intervallehre verbinden,
in Ubung 46 bis 48 kann der Lehrer zudem Hinweise auf Sext- und Quartsextakkorde geben. (TELL,
1950, S. 12)

2. Notwendige Voraussetzungen Vorkenntnisse im Klavierspiel sind erwiinscht und werden die
Bewiiltigung der Manualiibungen des II. Teils beschleunigen.

3. Ub- und Arbeitshinweise, Auswahl der Unterrichtsliteratur Wihrend das Vorwort in
erster Linie die Intentionen des Verfassers beschreibt, gibt Werner Tell im weiteren Verlauf der Or-
gelschule konkrete Vorschliige zur Arbeit an den Ubungen. Zu Beginn der Ubungen wird ausdriicklich
vermerkt, dass die Vorbemerkungen beachtet werden sollen. (TELL, 1950, S. 5)

Das Studium der Pedal- und Manualiibungen soll gleichzeitig begonnen werden. Fiir die Pe-
dalitbungen moge man mehr Zeit einplanen, da der Anteil an Manualiibungen gerade bei ausreichenden
Klavierkenntnissen in kiirzerer Zeit zu bewéltigen sei. Die Arbeit am dritten, progressiv aufgebauten
Teil kann parallel zum fortgeschrittenen ersten Teil aufgenommen werden. Fiir das Uben empfiehlt Tell
die Methode der Tempobeschleunigung und das bewusste Wahrnehmen des fehlerfreien Spiels, was den
Spieler wachsende Sicherheit empfinden ldsst. Anfinglich sollte man auch dem mdoglichst auswendig
spielenden Schiiler den Blick auf die Pedalklaviatur nicht verwehren, da dieser so zu einer genau-
en Vorstellung von der Klaviatur und zu sicheren Bewegungen gelangt, wie es fiir ein zuverléssiges
Pedalspiel notwendig ist. Die verschiedenen Pedaltechniken sollen dem Schiiler erklért werden. Dies
bildet dann auch eine Voraussetzung fiir das Spiel der einstimmigen Choralmelodien. Werner Tell
gibt Hinweise zur Placierung der Fiifle in den verschiedenen Bereichen der Pedalklaviatur. Den vor-
geschlagenen Fufséitzen sollte grundsétzlich Folge geleistet werden, da missgliickte Beinbewegungen
hiufig Anlass eines gestorten Spielflusses sind. Eine saubere Ausfithrung eines vierstimmigen Satzes
soll durch zeilenweise einstimmiges, zwischen den verschiedenen Stimmen paarweises sowie letztlich
mit allen Stimmen realisiertes Uben erarbeitet werden. Auch das Zusammenspiel von Manual und
Pedal ist entsprechend getrennt zu iiben. Die Bewegung als motorisches Moment ist wichtig fiir ein
gutes Zusammenspiel. Am Schluss der Orgelschule wird konstatiert: Nunmehr konnen alle Sditze des
Choralbuchs und der Liturgie getibt werden. (TELL, 1950, letzte Innenseite (ohne Seitenzahl))

Literaturbeispiele anderer Komponisten sind aufler 4 Takte aus Friedrich Wilhelm Zachows Cho-
ralvorspiel “Nun singet und seid froh” nicht enthalten. 3 Takte eines Liedsatzes zu “Ihr lieben Chris-

50Einstimmige Choralmelodien sind im Pedal solistisch zu spielen.
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ten, freut euch nun” °! sind, ohne Nennung des Autors Hermann Grabner, dem Orgelchoralbuch zum

Evangelischen Kirchengesangbuch ®? entnommen. Werner Tell empfiehlt das Studium der Acht kleinen
Prdludien und Fugen oder weiterer einfacher freier Orgelwerke alter Meister. Die Improvisationslehre
hingegen enthilt Ausschnitte verschiedener Orgelkompositionen, da der Studierende generell anhand
der ihm gedruckt vorliegenden Orgelliteratur diejenigen Werke oder Teile von Werken, die in ihrem
Stil auf Entstehung durch Improvisation schlieffen lassen. (TELL, 1954, Einleitung) den Unterschied
zwischen spontaner Improvisation und ausgearbeiteter Komposition erkennen und empfinden lernen
soll. Jenes Lehrwerk dient als Satzlehre mit einer grifieren Anzahl von Literaturbeispielen (TELL,
1954, Einleitung), mit der es der Schiiler lernt, das Material anhand dienlicher Spielfiguren zu beherr-
schen. Es handelt sich vorrangig Stiicke von Johann Gottfried Walther, Samuel Scheidt und Johann
Pachelbel.

4. Aspekte der Spieltechnik Den Abschnitten vom Pedalspiel und Manualspiel sind technische
Ubungen vorangestellt. Sie werden im Vorwort als elementare Studien bezeichnet und umfassen Werner
Tells Meinung nach alle wesentlichen Arten der Technik. (TELL, 1950, Vorwort) Die Fingersiitze sind
zundchst so gewdhlt, dass jede Melodiegruppe innerhalb der Fiinffingerlage einer Hand ausgefiihrt
werden kann. (TELL, 1950, S. 10) Nach einer kurzen Erlduterung der verschiedenen Applikaturzeichen
formuliert Werner Tell fiir nicht bezeichnete Stellen folgende Grundregel des Fuflsatzes: Tonwechsel
erfordert FufSwechsel, Tonwiederholung erfordert FufSwiederholung; wenn nichts anderes vorgeschrieben
ist, wird immer die Spitze des Fufles benutzt. (TELL, 1950, Einleitungstext zum Kapitel I. Pedalspiel,
ohne Seitenzahl)

Die zu Beginn notierten Pedaliibungen sollen dazu dienen, erst einmal eine Folge von Pedalténen
in fliissiger Bewegung ausfithren zu lernen. (TELL, 1950, Einleitungstext Kap. I.) Wie bereits erwiihnt,
sollte der Schiiler, um Sicherheit zu erlangen, sein Pedalspiel am Anfang auch optisch kontrollieren.
Werner Tell hat dies im Unterricht selbst eingefordert. 53

Der Autor verweist auf die generelle Bedeutung einer Okonomie der Spielbewegungen. Das Pedal-
spiel soll aus dem Fufigelenk geschehen. Der Gebrauch der Fufispitze erscheint mehrheitlich bequemer
als der Gebrauch des Absatzes. 4

Es folgen Ubungen zum stummen FuBiwechsel sowie zum Unter- und Ubersetzen. Ab Ubung 15
erfolgt die Verwendung des Absatzes. Auch das Gleiten mit den Fufispitzen sowie die Mo6glichkeit des
Spiels mit dem Fuflballen in der Klaviaturmitte bei nebeneinander liegenden Ténen wird angefiihrt.
Bei 14 Choralmelodien gelangen verschiedene Spieltechniken zur Anwendung.

Nach dem Spiel von Bicinien folgen Ubungen zum stummen Fingerwechsel in einer Stimme, dar-
auf folgend wird der stumme Fingerwechsel beim zweistimmigen Spiel in einer Hand getibt. Je nach
Grife und Form der Hinde, nach Schulung und Gewéhnung (TELL, 1950, S. 13) verwendet der jeweili-
ge Spieler bestimmte Fingersétze. Fiir manche Spielfigur gibt es unterschiedliche Fingersatzvarianten.
Unter Hinweis darauf bemerkt Werner Tell, es sei dberfliissig und unzweckmdjig, die Fingersdtze fiir
dieses Nachriicken und Gleiten festzulegen. Der Spieler miisse immer nur die Linien des Orgelsatzes
in stindigem Gleiten oder besser Kriechen der Finger sorgsam zu binden suchen. (TELL, 1950, S. 13)
Diese Spielweise erinnert an die in Rudolf Maria Breithaupts Die natiirliche Klaviertechnik ®°, derer
sich Werner Tell - auch ein anerkannter, 6ffentlich auftretender Pianist - bedient haben soll. *¢ In dieser
stehen die physiologischen Vorginge und die anatomischen Grundlagen als die eigentlichen Wurzeln
der klavieristischen Kunst im Vordergrund. (MARTIENSSEN, 1951, S. 24) In Nr. 54 folgt der erste drei-
stimmige, manualiter auszufithrende Choralsatz ohne Fingersatzbezeichnung. Die ersten Ubungen im
Zusammenspiel von Manual und Pedal sind zweistimmige Sétze einfachster Art bis hin zu imitatorisch
gearbeiteten Beispielen. Zu Studienzwecken sollen im Verlauf Bicinien auch mit Manual und Pedal ge-
spielt werden. Meines Erachtens stellt dies auch eine gute Vorbereitung auf das Triospiel dar. Ab dem
Kapitel III b) hat sich das Auge nun auf die Dreizeilennotation einzustellen. Die dreistimmigen Sétze
sollen als Voriibungen zum obligaten Cantus-firmus-Spiel im vierstimmigen Satz und zum Spiel von
Orgelchorilen mit rhythmisch und melodisch selbststéndigen Stimmen dienen. Anhand vierstimmiger
Choralsétze, in denen die Begleitstimmen nur halb so schnell wie die Notenwerte des Cantus firmus

5INr. 59

52Qrgelchoralbuch zum Evangelischen Kirchengesangbuch: Stammteil. Nr 1-394, Merseburger, Berlin, 1952
53freundliche Mitteilung von Frau Karin Alms, Magdeburg

54Dije Ubungen 1 bis 10 verwenden ausschliellich wechselnde FuBspitzen.

55Kahnt Nachfolger, Leipzig

56freundliche Mitteilung von Prof. Lorenz Stolzenbach, Leipzig
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verlaufen, soll eine leicht flieBende Ausfithrung erarbeitet werden. Die drei letzten vierstimmigen Be-
arbeitungen haben eine bewegte Bassstimme und kénnen nicht als Begleitsatz zum Gemeindegesang
genutzt werden. Werner Tell verweist auf die Ausfithrungsmdoglichkeit des Cantus firmus in verschiede-
nen Stimmen und die Verschiedenartigkeit kontrapunktischer Bewegungen. Er will einen Ubergang zu
den technischen Problemen des konzertierenden Orgelspiels geschaffen wissen. (TELL, 1950, Vorwort)

5. Artikulation und Betonung Das fiir die Natur des Instrumentes Orgel Spezifische sind in den
Augen Werner Tells die Melodielinien. Diese kénnen vokal gestaltete (vorwiegend legato gespielt) oder
abwechslungsreicher artikulierte, instrumental geformte Linien sein. ®7

Zur Erzielung einer melodischen Linie ist auf der Orgel ein ganz sorgfiltiges Aneinanderbinden der
Tone erforderlich ... So wird das Legato fiir das Orgelspiel immer als selbstverstindlich vorausgesetzt.
(TELL, 1950, S. 10)

Eine entsprechend den Atemziigen vorgenommene Gliederung von Zeilen oder Phrasen kann als
die natiirlichste und gesanglichste gelten. (TELL, 1950, S. 10) Zur Verdeutlichung der Stimmfithrung
benachbarter Stimmen bemerkt der Verfasser: Wenn ein bereits erklingender Ton von einer anderen
Stimme ergriffen wird, muf er zur Verdeutlichung der Stimmfiihrung blitzschnell neu angeschlagen
werden. ... Tonfortschreitungen werden gebunden, Tonwiederholungen aber miissen selbstverstindlich
abgesetzt werden, da die beiden Tone bei vollkommenem Legato sonst zu einem einzigen zusam-
menschmelzen wiirden. (TELL, 1950, S. 14) In der Praxis werden innerhalb grofer Kirchenrdume
Verkiirzungen bestimmter Tondauern notwendig unter dem Umstand, dass es ein “Verschwimmen”
der gebundenen Artikulation zu verhindern gilt. Die in Von der Orgel und vom Orgelspiel enthaltenen
Ausfithrungen entsprechen sinngeméfl dem diesbeziiglichen Gehalt der Orgelschule. Auf eines weist
Werner Tell jedoch gesondert hin: Die Ausfiihrung der Phrasierung und der Artikulation greift tief in
innerste musikalische Gebiete hinein, sie ist letzten Endes der entscheidende Faktor fiir die lebendige
Wiedergabe musikalischen Geschehens iiberhaupt. (TELL, 1949, S. 28)

6. Klanggestaltung/ Registrierung Aufgrund der konstanten Wesensart des Orgeltons hat so-
wohl der Anschlag wie auch die Beendigung des Tones entsprechende Bedeutsamkeit fiir die Klangge-
staltung.

Fiir ein Bicinium schligt Werner Tell einen Cantus-firmus-Zug °8 vor, wobei der Kontrapunkt
mit einem Grundregisterzug, einer 8- und 4-Flote, ausgefithrt wird. (TELL, 1950, S. 10) Werner
Tell verweist hier auf seine Veréffentlichung Von der Orgel und vom Orgelspiel. (TELL, 1949) Beim
Triospiel sollen die Manualstimmen verschiedenartig registriert werden, dhnlich dem bereits beschrie-
benen Cantus-firmus-Zug und einer aufgehellten Flotenregistrierung im anderen Manual. Fiir das
Pedal gentigen (bei entsprechender Stimmenlage) jeweils ein Register in 16’ und 8-Tonlage. In dem
erwihnten Buch Von der Orgel und vom Orgelspiel werden im Abschnitt B, Vom Orgelspiel, Grundsétze
des Registrierens besprochen und verschiedene Registermischungen aufgezeigt. Hierzu z&hlen neben
den bereits oben genannten die Pleno-Registrierungen. Grundséitze stilgemifien Registrierens bezieht
Werner Tell im Geiste der Orgelbewegung gedanklich vorrangig auf die Barockorgel. Es ist ihm daran
gelegen, das Wesen von “barocker” und “romantischer” Orgel kurz zu skizzieren. (TELL, 1949, S. 14-
22) Fiir die ersten Pedaliibungen empfiehlt er eine 4’-Registrierung, weil es ihm aufgrund der besseren
Ansprache der Pfeifen als sinnvoll erscheint.

7. Auffiihrungspraxis Anhand von Friedrich Wilhelm Zachows Choralbearbeitung “Nun singet
und seid froh” schlidgt Werner Tell vor, eine nicht kolorierte Sopranstimme aus dem Manual ins Pedal
zu verlegen und damit die Moglichkeit einer solistischen Hervorhebung zu nutzen. Fiir den Schiiler
zunéchst ungewohnt ist gewiss das Umdenken der hohen Sopranlage des c.f. in die tiefe Region der
Pedaltasten. (TELL, 1950, S. 31) Im Buch Von der Orgel und vom Orgelspiel konstatiert Werner Tell,
dass sich verschiedene Stilfragen anhand der Kleinen Prdludien und Fugen vorteilhaft besprechen
lassen, die trotz mancherlei Schwéchen, ..., doch wohl als die fiir den ersten Orgelunterricht am besten
geeigneten Studienwerke gelten konnen. (TELL, 1949, S. 3) In der von ihm verantworteten Ausgabe
sind nur vereinzelte Hinweise auf stilgemdfien Vortrag eingezeichnet, nach denen dann der im tibrigen
unbezeichnete Notentext vom Studierenden selbst eingerichtet werden soll, um ihm zu zeigen, wie
die Originalausgaben alter Orgelwerke zu erarbeiten sind. (TELL, 1949, S. 3) Die Beschiiftigung mit

57Vgl. Tell, Werner. Improvisationslehre
58¢in Rohrwerk oder Streicher, durch ein Flotenregister aufgehellt; oder aber eine “obertonreiche Flotenregistrierung”
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unbezeichneten Ausgaben alter Musik und das selbststdndige Erarbeiten von Werken jener Epoche
bezeichnet Tell als eine der interessantesten und lohnendsten Aufgaben nachschaffenden Musizierens.
(TELL, 1949, S. 3)

7.1 Ornamentik, 7.3 Lesen alter Schliissel, 7.5 originaler Notentext Hierzu macht der Autor
keine Ausfiithrungen.

7.2 Notationspraxis Werner Tell stellt fest, dass ja die klassische Orgelmusik, die des Barocks,
gar keine Vortragszeichen kennt. (TELL, 1950, S. 10) Hierbei bezieht er sich auf die Artikulationsbe-
zeichnungen und die vermeintliche Grundspielweise des Legato. Diese Feststellung Tells ist aufgrund
aussagekriftiger Beispiele originaler Bezeichnungen so nicht zu halten.

7.4 Tempowahl Zieht man wiederum die Vertffentlichung Von der Orgel und vom Orgelspiel zu Ra-
te, empfiehlt Werner Tell dort fiir das konzertierende Spiel romantischer Orgelmusik, die angegebenen
Tempobezeichnungen direkt umzusetzen. Hinsichtlich der Barockmusik &uflert er: ein passagenrei-
ches, virtuos klingendes Stiick ist in bewegtem Tempo zu spielen ..., ein solches mit vollen Akkorden
und sangbaren Melodien in ruhigem Zeitmaf.(TELL, 1949, S. 23) Rhythmisch gleichmé#Big verlaufende
Stiicke spiele man in konstantem Grundtempo. Stiicke wie Toccaten und mehrteilige Préludien ver-
tragen wechselnde Tempi und bisweilen eine rezitativische Vortragsart. Stiicke ruhigen Grundmafes
nehmen beziiglich Tempofragen eine Mittelstellung ein, je nach Gleichmafl oder variabel zu gestalten-
den Periodenschliissen; die letzte Entscheidung mufl dem Stilgefiihl, das sich an der Beschdftigung mit
alter Musik bildet, iberlassen bleiben. (TELL, 1949, S. 23f)

8. Gottesdienstliches Spiel und Improvisation Werner Tell ist es wichtig zu verdeutlichen,
dass eine Choralmelodie einer Akzentuierung der Hauptsilben im ruhigen Fluss nachgehen und in
ihrem Ablauf keinesfalls Note fiir Note empfunden werden sollte. Die Melodie mége immer im Geis-
te mitgesungen werden, um den Gesang gut fithren zu kénnen. Trioméfiges Spiel sei vor allem bei
unbekannteren Choriilen fiir die Gemeinde sinnvoll, um die Melodie deutlich hervortreten zu lassen.
Das Musiziertempo bei der Gemeindebegleitung solle die Gemeinde zum Singen anregen. Zur Aus-
wahl der Choralmelodien sei hier ein theologischer Ansatz Werner Tells erwahnt. Um der Gefahr
einténiger Wiederholungen beim Uben zu entgehen, welche den religiésen Gefiihlsinhalt bestimmter
Choréle beeintréichtigen konnten, erschien ihm ein Verzicht auf Weisen zu hohen Kirchenfesten und
Bekenntnisliedern sinnvoll. Man solle aber das Uben der enthaltenen Choralmelodien dennoch nicht
als durch das technische Uben entwiirdigt ansehen. (TELL, 1950, Vorwort) Erfolge das Uben mit rech-
ter Hingabe, vermag die Berufsausiibung eines Kirchenmusikers hier Grundlagen zu erhalten, die ihm
spater den Weg zu groflen Choralbearbeitungen bedeutender Meister 6ffnen. Werner Tell gewéhrte
der Dur-Moll-Tonalitdt den Vorzug gegeniiber den herben, knorrigen Kirchentonarten. ... So lieflen
inhaltliche Bedenken und technische Grinde manche musikalisch minder wertvolle Weise, auch man-
ches geistliche Volkslied, als gerade fiir unsere Zwecke zur Bearbeitung geeignet erscheinen. (TELL,
1950, Vorwort) Es ist aus Sicht des Autors wichtig, auch Anfingern bei entsprechendem Fortschreiten
ihres Studiums Stiicke kirchentonartlicher Harmonik nicht vorzuenthalten.

Werner Tells Improvisationslehre fiir die Orgel iibernimmt die Funktion eines eigensténdigen
Lehrwerkes. Es bedarf nach Feststellung des Verfassers keines vorherigen Studiums der Schule des
gottesdienstlichen Orgelspiels, denn die vorliegenden Ubungen erfordern in ihren Anfingen weder
Fihigkeiten im Orgelspiel noch Kenntnisse in der Harmonielehre und im Kontrapunkt, sondern set-
zen nur einen solchen Grad des Klavierspiels voraus, wie er die Vorbedingung fir die Aufnahme des
Orgelunterrichtes bildet;.... (TELL, 1954, Einleitung) Improvisationsiibungen sollten nach Werner Tells
Meinung immer am Anfang des tiglichen Ubpensums v o v dem Uben der eigentlichen Orgelliteratur
stehen; im Anschluss an das Literaturspiel sind die Wertmafstibe fiir das Improvisieren zu hoch
und fiihren den Spieler zu Enttiuschungen. (TELL, 1954, Einleitung) Uber vergleichsweise langweilige
Ubungen wie Sequenzierungen und Transpositionsaufgaben hinweg koénnte der Schiiler ermiiden und
unkonzentriert werden.

Die Begleitung liturgischer Gesénge wird in dieser Schule nicht besprochen.

9. Kompositionsformen und -strukturen Es wurden nicht nur Begleitséitze mit einfacher ak-
kordischer Struktur und der Melodie im Sopran aufgenommen, sondern auch solche, die den cantus
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firmus in anderen Stimmen bringen und thm kontrapunktische Bewegungen gegeniiberstellen. (TELL,
1950, Vorwort)

Werner Tell erklirt die Choralmelodie innerhalb der Kompositionsstruktur als den Cantus firmus,
als einen “festen Gesang” und die gegeniibergestellte “Gegenstimme” als den Kontrapunkt, in welchem
des ofteren kurze motivische Wendungen wiederkehren. Die Gestaltung der Séatze ist hiufig durch
jeweilige spieltechnische Zielsetzungen bedingt. Die dreistimmigen Sétze zu “O heiliger Geist, o heiliger
Gott” konnten zu einer mehrteiligen Partita zusammengestellt werden, stiinde nicht der erste in A-
Dur, der 2. und 3. in D-Dur und die letzten beiden in G-Dur. Entscheidend fiir die Tonartenwahl war
hier der didaktische Aspekt , es sollten sich die Stimmen in giinstig zu spielender Lage befinden.

Ausfiihrlichere Erklarungen zu Kompositionsformen finden sich in der Improvisationslehre fiir Or-
gel. (TELL, 1954) Diese bezieht neben der choralgebundenen Improvisation auch freie Formen wie
Ciacona oder Passacaglia, Toccata und Priludium ein.

10. Orgelkunde Es muss auf Werner Tells Verdffentlichung Von der Orgel und vom Orgelspiel
zuriickgegriffen werden. In deren Teil A, Von der Orgel, erhilt der Leser eine erste Einfithrung in
Tonhohe und Klangcharakter der Register. Teil C, Vom Orgelbau, bringt eine elementare Einfiihrung
in diesen Gegenstand.

3.4.2 Schulen fiir die Anwendung innerhalb instrumentalpidagogischer Brei-
tenarbeit

Friedhelm Deis, Orgelschule (1973)

Friedhelm Deis (1930-2008) studierte an den Musikhochschulen in Detmold und Koéln Schulmusik.
Innerhalb des Studiums belegte er das Fach Orgel bei Prof. Michael Schneider. ®® Neben seiner
langjihrigen Tétigkeit im Lehramt (zuletzt als Studiendirektor am Gymnasium Hattingen) und als
Leiter der Musikschule Hattingen widmete er sich insbesondere der Ausbildung von Organisten und
Chorleitern sowie der Orchesterarbeit innerhalb der Neuapostolischen Kirche in Nordrhein-Westfalen.
Neben seinem Wirken als Organist betiitigte er sich als Instrumentenbauer (zweimanualige Hausorgel,
zweimanualiges Cembalo, Clavichord, verschiedene Saiteninstrumente). Als Komponist schuf er neben
Orgelkompositionen auch sinfonische Werke und Vokalwerke.

Inhaltsiibersicht Die Orgelschule besteht aus drei Bénden.
Band I “Das Manualspiel” 6°
Grundlehrgang des Manual-Spiels
Choréle und Lieder
Choralvorspiele und andere Orgelwerke
Zeichenerklarungen
Bau und Funktion der Orgel
Bau und Funktion des Harmoniums
Verzeichnis der musikalischen Begriffe
Alphabetisches Verzeichnis der Choréle, Lieder und Orgelwerke

Band II “Das Pedalspiel”
Grundlehrgang des Pedalspiels
Choralspiel

Weitere Ubungen und Stiicke
Zeichenerklarungen

Band III “Literatur-Auswahl”

Werke der Orgelliteratur
Zeichenerklarungen

Registriervorschlége

Inhaltsverzeichnis - chronologisch geordnet

59 “Michael Schneider unterrichtete nach der Methode von Marcel Dupré, mit dem er befreundet war.” (Brief an den
Autor)
60F{ir Orgel manualiter, elektronische Orgel, Harmonium, Cembalo usw.



56 KAPITEL 3. INHALTSSTRUKTUR UND DIDAKTISCHE ZIELSETZUNGEN

Inhaltsverzeichnis - progressiv geordnet
Inhaltsverzeichnis -alphabetisch geordnet

1. Didaktische Zielsetzungen Es wird das Ziel formuliert, als Grundlage des Orgelspiels elemen-
tare Kenntnisse und Fahigkeiten zu vermitteln. Der Verlag teilt mit, dass es sich um eine Schule
handele, welche das Manual- und Pedalspiel in grindlicher Weise und nach den neuesten Erkennt-
nissen DEIS Bd. III, letzte Innenseite lehre. Friedhelm Deis bemerkt zur Konzeption des Lehrwerks
hinsichtlich des Selbststudiums: Die Mdglichkeit des autodidaktischen Arbeitens war der Hauptgrund
des Entstehens der Orgelschule. ' Ausschlaggebend war das Interesse zahlreicher Kinder und Ju-
gendlicher an einem ehrenamtlichen Organistendienst. Nach Mitteilung des Autors gaben viele iiber
ihre, meist nicht besonders ausgereiften Vorkenntnisse zur Antwort: Hab ich selbst gelernt. %2 Die
begleitenden Texte wurden leicht verstdndlich verfasst, entsprechende Zeichnungen und Abbildungen
eingefiigt und Tontriger mit Aufzeichnungen der wichtigsten Ubungsstiicke beigegeben. Die im Titel
angesprochene Konzeption, auch ein Lehrwerk fiir Cembalo zu sein, erfihrt in der Gestaltung der
Schule selbst keine besondere Beriicksichtigung und Erlduterung. Die im Untertitel der Orgelschule
vorhandene Bemerkung beziiglich der betreffenden Instrumente bezieht sich darauf, dass der Schiiler
fiir sein Arbeiten moglicherweise eines der genannten Instrumente wie beispielsweise eine elektronische
Orgel zur Verfiigung hat. 53

Band I soll Schiilern, die kein Klavier zur Verfiigung haben, anstelle einer Klavierschule Arbeits-
materialien bieten. Diese Anwendungsmaoglichkeit hat Friedhelm Deis auch in der Praxis erprobt. 4
Band II baut auf Fortschritten auf, die sich aus der Arbeit mit dem ersten Band ergeben haben. Der
III. Band soll dazu dienen, die Fertigkeiten und Kenntnisse im Orgelspiel zu festigen und zu vertiefen.
DErs II1. Band, Vorwort Gleichzeitig bietet er einen Uberblick iiber die Entwicklung der Orgelliteratur
von den Anfingen bis zur Gegenwart ..., DEIS III. Band, Vorwort beginnend im 16. Jahrhundert mit
Arnolt Schlick bis hin zu Choralpartiten von Friedhelm Deis. Dabei soll diese Auswahl den Schiiler
anregen, weitere Werke der Orgelliteratur kennenzulernen. DEIS II1. Band, Vorwort

In umsichtiger Weise werden die Entwicklungsetappen, die Funktionen des Orgelspiels auf die 3
Binde verteilt. SCHWEIZER Rezension

Im Hinblick auf die musikalische Elementarlehre wird der Schiiler mit der Anordnung der Klaviatur
sowie der Notation vertraut gemacht. Ausgehend von einfachsten Kinderliedern (“Ist ein Mann in’
Brunn’ gefallen”) iiber paralleles zweistimmiges, dann rhythmisch komplementéres Spiel gibt es eine
Einfithrung zu den verschiedenen Vorzeichen und Tonarten nach Reihenfolge des Quintenzirkels. Es
werden rhythmische Strukturen vorgestellt, angefangen vom Auftakt bis hin zum Spiel von Synkopen
und Triolen. Der Dreiklang und seine Umkehrungen werden in die Ausfiihrungen einbezogen.

2. Notwendige Voraussetzungen Wie bereits festgestellt wurde, sind die Selbstlerner 9° die
bevorzugte Zielgruppe dieses Lehrwerkes. Da viele Schiiler nicht oder nur unzureichend auf Kla-
vierkenntnisse zuriickgreifen kénnen, weist der I. Band eine entsprechende didaktische Orientierung
auf. Adelheid Lamersdorf vergleicht die Wirkung der jeweiligen Anfangsteile der Schulen von Fried-
helm Deis und Roland Weiss mit der von Klavierschulen. Die am Beginn stehenden, im Drei- bis
Fiinftonbereich gehaltenen Manualspieliibungen bieten Anféingern ohne jegliche Vorkenntnisse die
gleichen Einstiegsbedingungen wie bei einer Elementarschule fiir Klavier. Aufgrund des Manualiter-
Lehrgangs im ersten Band der Orgelschule von Friedhelm Deis erkennt Sven Scheuren, dass ein ausrei-
chendes Langenwachstum des Schiilers als Grundvoraussetzung fiir eine Unterweisung im Pedalspiel
in der genannten Schule beriicksichtigt wurde.

3. Ub- und Arbeitshinweise, Auswahl der Unterrichtsliteratur Das Vorwort wurde nicht
vom Verfasser selbst, sondern im Auftrag des Verlages geschrieben. %6 Die Fingersitze und FuBappli-
katuren sind ausfiihrlich bezeichnet. Friedhelm Deis weist auf die Bedeutung des Fingersatzes hin.
Besondere Bezeichnungen 7 werden in einem separaten Abschnitt erklirt. Die Literaturauswahl im

61Brief an den Autor, ohne Datumsangabe

62Brief an den Autor

63Brief an den Autor

64Brief an den Autor

65Brief an den Autor

66Hermann Ober Verlag Friedrich Bischoff, Frankfurt/ M.

6THierzu zshlen u. a. spezielle Zeichen fiir stummen Finger- oder FuBwechsel (z. B. bei einem Fingerpositionswechsel
bei Tongruppen).
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III. Band wurde fiir den Unterricht bearbeitet sowie mit Fingersatz und Pedalapplikatur versehen.
Ders I1II. Band, Vorwort Der Verfasser erwartet eine gewisse Verbindlichkeit in der Umsetzung seiner
Vorgaben. Es finden sich Abbildungen, welche verschiedene Spielhaltungen dokumentieren. Beigefiigte
Tontréger enthalten Beispiele zur Ubungskontrolle DEis III. Band, Vorwort. Ob die der Orgelschule
hinzugefiigten Tonbeispiele (LP/ CD) eine wirklich anregende Funktion hinsichtlich der Spielweise
ausiiben, sei dahingestellt. Gerade die relativ statische und automatenhafte Spielweise sowie ein mi-
litdrisch wirkendes, an die Pddagogik des 19. Jahrhunderts erinnerndes lautes Sprechen von Z&hlzeiten
wirken in ihrer Verbindlichkeit einengend. Es findet sich der Hinweis auf das kombinierte Uben ein-
zelner Stimmen DEIS III. Band, Vorwort. Die im III. Band enthaltenen Stiicke sind chronologisch
angeordnet; es ist ein progressiv geordnetes Inhaltsverzeichnis beigefiigt, um auch in methodisch sinn-
voller Reihenfolge auswihlen zu kénnen. Der Autor fiigte nachtriglich einige Ubungen in den I. Band
ein, die ihm zur Festigung des jeweils erreichten Leistungsstandes zweckmiBig erschienen. 68

Drei Menuette und eine Aria aus dem Notenbiichlein fiir Anna Magdalena Bach begleiten den
Anfianger bei der Grundlagenerarbeitung im Manualspiel. Der erste Band der Orgelschule enthélt
Choralvorspiele von Johann Christoph Bach, Johann Gottfried Walther und Friedrich Wilhelm Zachow
sowie Johann Pachelbels Partita “Was Gott tut, das ist wohlgetan”. Aufer diesen finden sich Versetten
von Domenico Zipoli und zwei Praesambuli Girolamo Frescobaldis. Im zweiten Band befinden sich
Prédludien von Johann Caspar Ferdinand Fischer, ein Magnificat von Jean Francois Dandrieu und
die 3 Sétze der Pastorale von Domenico Zipoli. Aus den Acht kleinen Prdludien und Fugen sind die
Priludien in F (BWV 556) und in G (BWV 557) ausgewihlt. Zwei Ubungen sind von Ausziigen
aus Priludien Dietrich Buxtehudes und Georg Bohms gebildet. Aus Max Regers op. 135 a sind die
Choralbearbeitungen “O Haupt voll Blut und Wunden” und “Jerusalem, du hochgebaute Stadt”
aufgenommen. Hier findet sich auch die Fantasie in g von Johann Pachelbel und eine Teilrekonstruktion
des Priludiums in B % von Dietrich Buxtehude. "

Um ein weiteres Kennenlernen von Kompositionen anzuregen, schlieit der dritte Band mit einer
sorgfiltigen Auswahl freier und choralgebundener Stiicke aus der Orgelliteratur das Lehrwerk ab. DEIS
III. Band, Vorwort Es wird ein Bogen innerhalb der Orgelliteratur von Arnolt Schlick (“Maria zart”)
bis zum Zeitgenossen des Verfassers, Siegfried Reda (Monolog V und Monolog VII), geschlagen. Ent-
halten sind Toccaten (Girolamo Frescobaldi, Johann Pachelbel und Dietrich Buxtehude), Priludien
(Franz Tunder, Vincent Liibeck) und Trios (Johann Ludwig Krebs), Choralbearbeitungen der Zeit vor
Johann Sebastian Bach (Samuel Scheidt, Heinrich Scheidemann, Johann Pachelbel) und der Bachzeit
selbst (Johann Christian Kittel, Johann Friedrich Alberti, Francois Couperin). Aus der Hand Johann
Sebastian Bachs sind verschiedene Choriile aus dem Orgelbiichlein, Priludium und Fuge e-Moll (BWV
533) und “Nun freut euch, lieben Christen g’'mein” (BWV 734) zu finden. Die Zeit des 19. Jahrhun-
derts ist mit Felix Mendelssohn Bartholdy (Finale aus der Sonate VI), Johannes Brahms (“O Welt,
ich muf} dich lassen”), Joseph G. Rheinberger (Trio F-Dur, Fuge D-Dur) und Max Reger (“Passion”)
reprisentiert. Aus dem 20 Jahrhundert findet man Choralbearbeitungen von Ernst Pepping, Hugo
Distler, Arthur Honegger und Friedhelm Deis sowie freie Werke Hermann Schroeders und Siegfried
Redas.

Bedauerlicherweise findet der Nutzer der Orgelschule keine vollstéindigen Angaben zu den Quellen.
Es ist eine Unterlassung, dem Schiiler vorzuenthalten, dass das gerade zu spielende Stiick beispielsweise
aus Bachs Orgelbiichlein stammt. Hier bleibt dem jeweiligen Lehrer die Pflicht zur Erginzung. Bei
gekiirzten Stiicken bzw. Ausschnitten aus gréfleren Kompositionen, welche vor dem Hintergrund einer
effizienten Auswahl und Eingrenzung in dieser Form abgebildet wurden, sind unbedingt aussagekriftige
und eindeutige Quellenangaben erforderlich. Leider wird dies in der Orgelschule von Friedhelm Deis
nicht realisiert. 7! Lediglich bei Kompositionen des 20. Jahrhunderts wurden Anmerkungen zu den
Quellen unter Hinweis auf die Verlage gemacht.

4. Aspekte der Spieltechnik Die Sitz- und Koérperhaltung wird anhand von Abbildungen zu Be-
ginn der Bénde I und II verdeutlicht. Beziiglich des Anschlages fordert Deis: Driicke die Tasten schnell
und kriftig nieder. Nur so wird ein sauberes Spiel erreicht. " Diese pauschalisierende Anweisung wird

68Brief an Autor

9BuxWV 154

"0Ebenso enthalten in der Orgelschule von Rudolf Suthoff-GroB. Die zum Teil ostinaten Pedalpassagen lassen sich
weitgehend bequem mit wechselnden Fuflspitzen anschlagen.

"1z, B. “Allegro” (g-Moll) von Dietrich Buxtehude, Ubung 120.

72Vorbemerkung zur Ubung 1 des I. Bandes
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der Situation eines differenzierten Anschlages mit einerseits brillantem Spiel (was moglicherweise in
der Intention des Verfassers lag) und zum anderen einem vokaleren Klangbild ™. Der Anschlag er-
folgt prizise und krdiftig. Fin weicher oder zarter Anschlag erzeugt bei der Orgel keinen weichen oder
zarten Ton! ™ Bezogen auf den Pedalanschlag birgt diese Aussage die Gefahr einer Desensibilisierung
gegeniiber den Eigengerduschen der Pedaltraktur.

In Friedhelm Deis’ Schule (wie auch bei Roland Weiss) ist der methodische Ansatz enthalten, mit
den Ubungen vom Zentralton cl aus zu beginnen. 7> Friedhelm Deis greift, wie es auch in Rudolf
Suthoff-Grof’ Klavierschule der Fall ist, auf Volks- und Kinderlieder in Bearbeitungen zuriick, wel-
che im Schwierigkeitsgrad dem technischen Stand des Schiilers angemessen sind. Der I. Band enthélt
Spreiziibungen, Doppelgriffiibungen, Terziibungen sowie Ubungsmaterial zu stummen Fingerwechseln
und Akkordgriffen. Die Bewegungen der Fiifle sollen sich im Fufigelenk konzentrieren, die Knie bzw.
Oberschenkel sollen nicht hochgehoben werden. Zunéchst wird am Spiel mit wechselnden Fuflspitzen,
spater mit Absatz und Spitze gearbeitet. Fiir das Pedalspiel fordert der Autor das Vorhandensein von
Schuhen mit Ledersohle und Absatz. Erstmals erfolgt das Zusammenspiel von rechter Hand und Pedal
anhand des Chorals “Wunderbarer Konig”, dann mit linker Hand und Pedal bei: “Herz und Herz ver-
eint zusammen”. Adelheid Lamersdorf findet es umstéandlich, dass das vierstimmige Spiel mit Pedal
erst im II. Band ausgefiihrt wird und der Schiiler entsprechend umlernen muss. Wire es nicht sinnvoll,
wenn ein Orgelschiiler auch auf das vierstimmige Manualiterspiel vorbereitet wird? Gelegentlich muss
man auch an Orgeln ohne Pedal auskommen! Es folgen Pedaliibungen mit treppenférmigen Bewe-
gungen in verschiedenen Tonarten anhand von Beispielen aus der Orgelliteratur (Johann Sebastian
Bach: aus Préludium in B, Priludium in G; Nicolaus Bruhns: aus Praludium in e (“klein”); Dietrich
Buxtehude aus Praeludium in G). Die nachfolgenden Ubungen handeln vom Uber- und Untersetzen
der FiiBe. Weitere Ubstiicke behandeln das Zusammenspiel einer Hand mit Pedal. Dies soll in ei-
nem Duo von Pierre Dandrieu geiibt werden, was im Grunde nicht der Spielweise eines franzosischen
Duo entspricht. Anhand eines mit “Hymne” bezeichneten Stiickes 7® von Girolamo Frescobaldi wird
der laute Wechsel sowie der stumme Wechsel auf gleichem Fufl geiibt. Auch ist Girolamo Frescobal-
dis Toccata mit durchlaufenden Fulapplikaturen zum Pedalspiel bezeichnet, welches der originalen
Auffithrungspraxis italienischer Orgelmusik zuwider lduft. In der Fuge in e von Gottlieb Muffat wird
eine obligate Hervorhebung des Themas gefordert.

Die Pedaliibungen des II. Bandes entstammen dem Priludium in G von Nicolaus Bruhns und
dem Préludium in C Dietrich Buxtehudes. Es folgen Ubungen zum Gleiten von einer Pedaltaste zur
andern, daraufthin Tonleitern fiir Pedal (mit vorgezeichneter Applikatur) und Pedaltriller. Weitere
Pedaliibungen entstammen der Dorischen Toccata und Fuge (BWV 538) und dem Préludium c-Moll
(BWYV 549) von Johann Sebastian Bach. Alle im letzten Band enthaltenen Werke sind mit Fingersatz
und Applikaturen bezeichnet.

5. Artikulation und Betonung Im Abschnitt “Zeichenerklirungen” formuliert Friedhelm Deis
prézise Forderungen zur Artikulation, die den durch Marcel Dupré formulierten GesetzmiBigkeiten
entsprechen: der staccato-Punkt bedeutet “Kiirzung um die Hélfte des Notenwertes”, ein portato-
Strich hingegen “Kiirzung um ein Viertel des Notenwertes”. Zu einer Fermate bemerkt Friedhelm
Deis: Beim Choralzeilenende bedeutet das Zeichen meist Kiirzung der Note um den Grundnotenwert
Deis I. Band, S. 112f

Prof. Michael Schneider unterrichtete nach der Methode Marcel Duprés. Seine damaligen Studen-
ten hatten Fingersitze und Applikationen von den Dupréschen Ausgaben auf ihre jeweilig vorhande-
nen Exemplare zu iibertragen. Friedhelm Deis schreibt: Diese “Franzdsische Schule”- Nicolas Jacques
Lemmens - Charles Marie Widor - Marcel Dupré - liegt auch meiner Orgelschule zugrunde. Siehe:
“Repetitionen”, “notes communes” u. a .. 7" Zu gemeinsamen Noten in verschiedenen Stimmen for-
muliert Friedhelm Deis entsprechend: Zwei gleiche Téne erklingen nacheinander in zwei verschiedenen
Stimmen. Dies wird nicht als Repetition aufgefasst. Das Ende des ersten und der Anfang des zweiten
Tones fallen zeitlich genau zusammen. Der zweite Ton wird deshalb nicht erneut angeschlagen.. DEIS
I. Band, S. 88 Repetierende Noten hingegen seien deutlich voneinander abzusetzen. DEIS 1. Band, S.
41

73unter Reduzierung der Vorlduferténe und Ansprachegeriusche der Pfeifen von vornherein nicht gerecht
74Vorbemerkung zur Ubung 1 des II. Bandes

75Die Ubungen bis Nr. 34 sind simtlich im Fiinftonraum gehalten.

76Ubung Nr. 72
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Beziiglich der Artikulation in der Choralbearbeitung “Nun ruhen alle Wilder” von Johann Gott-
fried Walther wird folgendes genau vorgeschrieben: In einer Stimme ist ein Ton zu spielen, der bereits
in einer anderen Stimme klingt. Es wird wie folgt verfahren: 1. Beide Stimmen sind gleichwertig: Der
liegende Ton bleibt unverdndert. Der kiirzere Ton der anderen Stimme entfillt. Er ist im liegenden Ton
enthalten. 2. Die Stimme die den liegenden Ton enthdlt, hat Vorrang (c. f., Fugenthema): Ausfihrung
wie bei 1. 8. Die Stimme mit dem kiirzeren Ton wird kurz vor dem Anschlagen des Tones der Haupt-
stimme aufgehoben. Er schligt mit der Hauptstimme erneut an, bleibt liegen (wird fortgesetzt), wihrend
die Hauptstimme weiterspielt. Die bei dieser Unterbrechung der liegenden Note entstehende Pause hat
im allgemeinen den Grundnotenwert des Stiickes; das ist der am hdufigsten vorkommende kleinste
Notenwert (Verzierungen ausgenommen). DEIs II. Band, S. 62.

Adelheid Lamersdorf stellt fest, dass Friedhelm Deis sich eher theoretisch mit Fragen der Arti-
kulation auseinander setze. Von legato und staccato abweichende Artikulationsweisen sieht sie ver-
nachléssigt. Trotz der theoretisierenden Darstellungsweise des Verfassers ist in meinen Augen die
Auseinandersetzung mit Artikulationsfragen, gemessen an der Tradition der Dupré-Schule, praktisch
intendiert.

6. Klanggestaltung/ Registrierung Friedhelm Deis gibt als Musterdisposition die einer elfregist-
rigen Kleinorgel "® an. Damit verbindet er die Ansicht, dass es erfahrungsgemés leichter sei, Registrie-
rungen hierfir auf griffere Orgeln zu tbertragen als umgekehrt. DEIS II1. Band, S. 123 Der III. Band
enthélt am Ende fiir jedes Stiick detaillierte Registriervorschlige nach der gegebenen Disposition.
Durch diese Registrierhinweise wird eher ein beschrinktes Bild vermittelt, das vorzugsweise fiir den
Umgang mit Kleinorgeln sensibilisiert. Die meisten Orgelschiiler jedoch arbeiten vermutlich weniger
an eigenen kleinen Uborgeln ™ sondern vielmehr an den allgemein iiblichen Kircheninstrumenten.
Adelheid Lamersdorf stellt in der Schule von Friedhelm Deis 8° das Vorhandensein systematischer und
ausfiihrlicher Hinweise zur Registrierung fest. Es seien jedoch keine verbindlichen Registrierangaben,
sondern vielmehr dargestellte Prinzipien fiir den Umgang mit der Registrierung. Adelheid Lamersdorf
nennt dies “Klangbeschreibungen”. Friedhelm Deis’ genaue Registrierangaben sieht sie im Zusam-
menhang mit der dazugehorigen Einspielung von Tonaufnahmen. Zu stilistischen Irritationen fiihrt es,
wenn fiir das Trio F-Dur Joseph Rheinbergers in den Manualstimmen eine Registrierung mit 8 und
2’-Stimmen vorgeschlagen wird. DEIs III. Band, S. 126.

7. Auffithrungspraxis

7.1 Ornamentik Die Ausfithrungen zu Verzierungen und deren Realisierung sind knapp und iiber-
sichtlich in Tabellenform gehalten. Diese Form bezeichnet Adelheid Lamersdorf als insofern ange-
bracht, da es sich hier um eine Schule handelt, die sich an den Anfinger ohne Vorkenntnisse wendet.
(LAMERSDORF, 1990, S. 173)

7.2 bis 7.5 Zu den Kategorien Notationspraxis; Lesen alter Schliissel; Tempowahl und originaler
Notentext hat Friedhelm Deis keine Ausfiihrungen gemacht.

8. Gottesdienstliches Spiel und Improvisation Als vordringliche Zielsetzung des Orgelunter-
richtes gibt Friedhelm Deis an: Der Schiiler soll in der Lage sein, den Gemeindegesang im Gottesdienst
zu begleiten. 8! Zahlreiche Ubungen basieren auf Kirchenliedmelodien. Es ist eine groBe Anzahl von
Kadenzen enthalten, die in verschiedenen Lagen ausgefiihrt und in fiir den Gemeindegesang iiblichen
Tonarten gehalten sind. Das hier praktizierte Kadenzenspiel dient Adelheid Lamersdorfs Meinung
zufolge vor allem der technischen Vorbereitung auf das Spiel vierstimmiger Chorile. Friedhelm Deis
wéhlt nur wenige stilistisch unterschiedliche Beispiele aus, so 3 Sdtze aus Samuel Scheidts “Gorlitzer
Tabulaturbuch” und “Valet will ich dir geben” von Johann Sebastian Bach. Zudem sind kurze Vor-
spiele fiir den liturgischen Gebrauch enthalten, beispielsweise zu “Ich bete an die Macht der Liebe”.

78$mit 2 Manualen und Pedal

"oder den in Ubrdumen von Hochschulen dhnlichen Instrumenten
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9. Kompositionsformen und -strukturen Anhand eines “Trios” von Pierre Dandrieu beab-
sichtigt der Verfasser, ein Beispiel fiir eine Diminution vorzustellen. Zu Triokompositionen dufert er
folgende Ansicht: Ein echtes Orgeltrio ist konsequent dreistimmig DEIS II. Band, Vorbemerkung zu
Ubung 123 Als Beispiele hierfiir fithrt er “Erhalt uns, Herr, bei deinem Wort” von Johann Gottfried
Walther und ein Trio g-Moll von Carl Philipp Emanuel Bach an. In Arnolt Schlicks “Maria zart” findet
man ein Beispiel fiir den kolorierten Cantus firmus, dieser wurde extra vom Verfasser gekennzeichnet.

10. Orgelkunde Das Kapitel iiber “Bau und Funktion der Orgel” ist von gutem Gebrauchswert. Es
enthilt schematische Zeichnungen und macht mit den technischen 82 und klanglichen Einrichtungen
der Orgel bekannt. Zu Bau und klanglicher Gestalt des Harmoniums sind ebenfalls Ausfithrungen
enthalten. Im Hinblick auf mechanische Spieltrakturen stellte Friedhelm Deis fest: Organisten sind
Romantiker. ... Bei den modernen Orgeln driickt man eine Taste und sie spielt. Hier aber kann ich in
korperlichem Kontakt spiiren, wie der Ton kommt: Ich spiele - und nicht das Instrument. 83

Rudolf Suthoff-Grof3, Orgelschule (1978)

Rudolf Suthoff-Grofi (*1930) legte seine Kirchenmusikerpriifung in Berlin-Spandau (B-Priifung) und
an der Kolner Musikhochschule (A-Priifung) ab. Nach seiner Tétigkeit als Kirchenmusiker und Mu-
siklehrer wurde er im Jahre 1969 Dozent fiir Klavier, kiinstlerisches Orgelspiel und Tonsatz an der
Niederséachsischen Musikschule Braunschweig. In gleicher Funktion wechselte er 1976 an die Techni-
sche Universitdt Braunschweig (Lehrstuhl fiir Kunst und Musik und ihre Didaktik), wo er zudem
Gehorbildung und Theorie unterrichtete. Er vertffentlichte verschiedene Unterrichtswerke, die bei
Moseler in Wolfenbiittel erschienen: die Klavierschule (1970), Anfang und Wiederanfang. Eine Kla-
vierschule fiir Jugendliche und Erwachsene (1992) sowie Technische Ubungen und Etiiden fiir Klavier.
Mit dem Titel Orgeldienst erschienen 1996 Vorspiele, Intonationen und Begleitsiitze aus seinem El-
berfelder Orgelbuch.

Inhaltsiibersicht Vorangestellt ist ein Abschnitt Erste Orientierung an der Orgel

Die Orgelschule gliedert sich in 8 Kapitel.

I. Manualspiel

II. Pedalspiel

ITI. Zusammenspiel von Manual und Pedal

Ubungen, Liedsitze, Selbstéindige Orgelstiicke, Verzeichnis leichter bis mittelschwerer Orgelmusik,
Verzeichnis von Biichern iiber Orgelmusik und Orgelspiel

IV. Kadenzen

V. Das Improvisieren von Lied-Intonationen

VI. Orgelbegleitsiitze zur evangelischen Liturgie

VII. Ornamentik

VIII. Kleine Orgel- und Registrierkunde Verzeichnis der verwendeten Liedmelodien, Verzeichnis
der aufgenommenen Orgelstiicke, Sachregister

1. Didaktische Zielsetzungen Rudolf Suthoff-Grof8 beabsichtigt, sowohl in das kiinstlerische als
auch in das gottesdienstliche Orgelspiel einzufithren. Ziel ist, einerseits einen baldigen praktischen
FEinsatz im nebenamtlichen Dienst an der Orgel zu ermdglichen und andererseits gediegene Vorausset-
zungen fir ein berufsmdfiges Orgelstudium zu schaffen. (SUTHOFF-GROSS, 1978, Vorwort S. 2)

Aus dem vorliegenden Unterrichtsmaterial und mit Hilfe ergéinzender Literaturhinweise lisst sich
auch ein individuell gestalteter Lehrgang bis zur Mittelstufe zusammenstellen. (SUTHOFF-GROSS, 1978,
Vorwort S. 2)

Die bewusst ausfiihrlich gehaltenen Anleitungen sollen dem autodidaktischen Studium zugute kom-
men. 8

In der Klavierschule (SUTHOFF-GROSS, 1970, Vorwort) ist dem Lehrer vollige Freiheit auf die Art
der Anwendung im Unterricht hin gelassen. Es spricht nichts dagegen, diesen Sachverhalt auf die
Arbeit mit der Orgelschule zu iibertragen, profundes Arbeiten einmal vorausgesetzt.

821. a. der Spieltisch
83 “Organisten sind Romantiker”, Ruhr-Nachrichten, Nr. 95, Ostern 2000
84Gesprichsnotiz, Telefongespriach mit Rudolf Suthoff-Gro8 am 21. 12. 2005
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2. Notwendige Voraussetzungen FEs wird vorausgesetzt, dass der angehende Orgelschiiler No-
tenkenntnisse hat und iber die Grundbegriffe der Musik (...) Bescheid weif. ...Auferdem rechnet
diese Orgelschule damit, dass bereits einige Fertigkeiten im Klavierspiel vorhanden sind. (SUTHOFF-
GROsS, 1978, S. 2) Der Verfasser erginzt: das landliufige Spiel auf einer sog. Heimorgel geniigt nicht!
(SUTHOFF-GROSS, 1978, S. 2) Den Anfingern ohne klaviertechnische Vorbildung wird die Arbeit
anhand einer Klavierschule oder mit dem Lehrer im Unterricht empfohlen. Rudolf Suthoff-Grof} ver-
weist darauf, dass ein griindlicher Klavierunterricht durch nichts zu ersetzen ist, wenn das Ziel eines
spéteren berufsbildenden Studiums besteht. Rudolf Suthoff-Grof’ Klavierschule beabsichtigt, vom ers-
ten Anfang in liickenlosem Fortschreiten zur Erlangung einer soliden und zuverldssigen Klaviertechnik
zu fithren. (SUTHOFF-GROSS, 1970, Vorwort) Es handelt sich um einen technisch und musikalisch
gleichmdflig fortschreitenden Lehrgang. (SUTHOFF-GROSS, 1970, Vorwort)

3. Ub- und Arbeitshinweise, Auswahl der Unterrichtsliteratur Im Anschluss an das Vorwort
werden die wichtigsten grundlegenden Informationen fiir eine erste Orientierung an der Orgel vermit-
telt. Diese dienen der Ubersicht am Spieltisch und dem Umgang mit seinen Einrichtungen. Es wird
auf die Bedeutung der Einzeichnung von Fingerséitzen und Artikulationszeichen hingewiesen. Dabei
sollten Fingersitze unbedingt an solchen Stellen bezeichnet werden, wo die Handlage sich dndert oder
wo besondere Schwierigkeiten liegen. (SUTHOFF-GROSS, 1978, S. 15)

Der Schiiler soll mit Ubregistrierungen arbeiten. Diese sind eher in zuriickhaltender Lautstéirke
und mit gut ansprechenden Registern in der 8- und eventuell zusétzlich 4’-Lage zu wéhlen. Zeitgleich
mit Beginn des I. Kapitels (Manualspiel) kann die Arbeit an Kapitel II (Pedalspiel) aufgenommen
werden. Bei Fortsetzung dieses Kapitels kann an den Kadenziibungen in Kapitel IV gearbeitet wer-
den. 8 Wihrend des Fortschreitens in den Pedaliibungen kann bereits mit Kapitel IIT (Zusammenspiel
von Manual und Pedal) begonnen werden. Im Verlauf des Studiums an Johann Ludwig Krebs: Trio,
Dietrich Buxtehude: Priludium in B (BuxWV 154, Fragment)®® und an der Fantasie iiber “Lobet
den Herren alle, die ihn ehren” von Rudolf Suthoff-Gro8 kann der Schiiler anhand der Vorschlige im
Verzeichnis leichter bis mittelschwerer Orgelmusik (SUTHOFF-GROSS, 1978, S. 95f) weitere Arbeits-
aufgaben wéhlen.

Verschiedene Verweise auf Ubungen der Klavierschule von Rudolf Suthoff-Grof sollen vorrangig
Schiilern ohne klaviertechnische Vorbildung zugute kommen. Die im Kapitel “Manualspiel” enthalte-
nen Ubungen kénnen weiterfithrend der Anpassung der Klaviertechnik an die Spieltechnik der Orgel
dienen. (SUTHOFF-GROSS, 1978, Vorwort) Beispielsweise wird die Ausfiihrung stummer Fingerwechsel
geiibt und in Unterscheidung zum Klavier die besondere Bedeutung der Artikulation fiir die Betonung
im Orgelspiel verdeutlicht. Ahnlich der Klavierschule verlaufen die beidhindigen Anfangsiibungen
synchron im Fiinftonraum. Einige Ubungen entsprechen direkt den in der Klavierschule enthaltenen
Ubungen. Fiir dreistimmige Ubungen schligt der Verfasser vor, gelegentlich abschnittsweise einzeln
zu iiben. Hierbei kommt auch die Methode einer allmihlichen Temposteigerung zum Einsatz. 87

Rudolf Suthoff-Grof§ verweist auf die Moglichkeit des “Voriibens” am Klavier, bevor der Schiiler
an der Orgel iibt.

Einfache vierstimmige Begleitsidtze dienen als Vorbereitung zum Spiel von Satzen aus dem Cho-
ralbuch. %% Es werden konkrete Arbeitsschritte zur Ubung des Choralspiels angegeben: Die Ubung
erfolgt zunéchst mit den 3 Oberstimmen auf einem Manual: die linke Hand spielt dabei den Tenor, die
Bassstimme liegt im Pedal.Danach werden die Mittelstimmen in der linken Hand gespielt, die rechte
Hand spielt obligat. SchlieBlich ist der Satz transponiert zu spielen. 37

Damit diese Schule auch im Selbstunterricht verwendet werden kann, ist der begleitende Text ziem-
lich ausfihrlich gehalten. (SUTHOFF-GROSS, 1978, Vorwort) Der Verfasser bediente sich bei der Aus-
arbeitung des Lehrkonzeptes methodischer Sorgfalt und Griindlichkeit. Sdmtliche enthaltenen Lite-
raturbeispiele sind ungekiirzte Originalkompositionen fiir Orgel, auf Bearbeitungen wurde verzichtet.
Rudolf Suthoff-Grof§ &uflert sich zu der in seiner Schule getroffenen Literaturauswahl wie folgt: Auf
den Abdruck von Orgelstiicken von Bach, Buxtehude und anderen bedeutenden Orgelkomponisten wur-
de verzichtet, weil damit gerechnet werden darf, daf sich jeder Organist die Standardwerke fir sein

85unter Einbeziehung des Pedals

86Vgl. Deis, Friedhelm. Orgelschule

87Bei verschiedenen dreistimmigen Ubungen (z. B. 24-27) wird auf in fritheren Kapiteln erworbene technische Vor-
aussetzungen verwiesen.

83Die iiblichen Choralbiicher enthalten auf zwei Liniensystemen notierte Begleitsitze.

89 Als Voriibung dazu wird die schriftliche Ubertragung in andere Tonarten vorgeschlagen.
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Instrument im Lauf der Zeit mehr oder weniger vollstindig anschaffen wird. (SUTHOFF-GROSS, 1978,
Vorwort) Es ist nicht intendiert, diese Orgelschule als gedruckte, umfangreiche Literatursammlung
fir den Unterricht zu verwenden. Der Verfasser gibt vielfdltige und methodisch geordnete Litera-
turhinweise. Dem Bicinium entsprechende, bzw. #hnliche Formen konnen erarbeitet werden auf der
Basis der Choralvorspiele Georg Philipp Telemanns, der Tabulatura Nova Samuel Scheidts und von
Johann Pachelbels Choralvorspielen bzw. zweistimmigen Magnificatfugen. Technisch am anspruch-
vollsten sind hingegen “Allein Gott in der Hoh sei Ehr” (BWV 711) und die 4 Duette aus dem Dritten
Teil der Clavieriibung (BWV 802-805). Letztere scheinen aufgrund ihres Schwierigkeitsgrades eher
deutlich fortgeschrittenen Schiilern vorbehalten. Anhand der Listen, welche nach dem Schwierigkeit
fortschreitend geordnete Unterrichtsstiicke auffithren, kénne man schlieflich nur ungefihre Anhalts-
punkte fir deren Schwierigkeit geben, weil die Schwierigkeit eines Stiickes ebenso von individuellen
Voraussetzungen abhdngt wie durch die Wahl von Tempo und Artikulation bestimmt wird. (SUTHOFF-
GROsS, 1978, S. 31) Dies stellt eine fiir den Unterricht insoweit allgemeingiiltige Aussage dar, als dass
Tempo und Artikulation keine subjektiv determinierten sondern durch den Komponisten festgelegten
Parameter sind. Stiicke, die aufgrund ihres Tempos oder ihrer Artikulation bestimmte Schwierigkei-
ten aufweisen, sind objektiv im Schwierigkeitsgrad kalkulierbar. Weitere Literaturverweise gibt es
auf Praambula alter Meister wie Melchior Schildt, Johann Decker und Jakob Praetorius sowie auf
Priludien von Dietrich Meyer und Christian Flor. Auf die Ubung mit zwei selbststéindigen Stimmen
im Pedal **kann Johann Sebastian Bachs Pedal-Ezercitium (BWV 598) folgen. Als weitere Vorschlige
zur Unterrichtsliteratur werden Préludium und Fuge von Johann Krieger, Fuga in G von Friedrich
Wilhelm Zachow, Dietrich Buxtehudes Orgelchoral “Jesus Christus unser Heiland” (BuxWV 198) so-
wie Canzonen und Canzonetten benannt (SUTHOFF-GROSS, 1978, S. 31). Von Johann Sebastian Bach
werden Orgelchorile, -fantasien und -fughetten (BWV 681-755) vorgeschlagen. Johannes Brahms’
Choralbearbeitung “Schmiicke dich o liebe Seele” wird angefiihrt, wie auch Ernst Peppings Kleines
Orgelbuch. Zur nichsten Schwierigkeitsstufe zu spielender Orgelmusik gehoren neben einer Auswahl
aus den Acht kleinen Prdludien und Fugen Préaludium F (BWYV 556), Praludium g (BWV 558), Fuge
G (BWYV 557) Johann Sebastian Bachs Orgelchorile “In dulci jubilo” (BWV 751) und “Liebster Jesu
wir sind hier” (BWV 706.1); Choralvorspiele und Toccaten (in C, g) von Johann Pachelbel, Johann
Kriegers Praludien in F und g, Fuge d, Toccata a, Toccata D. Aus dem 20. Jahrhundert werden Joseph
Ahrens’ Fiinf kleine Stiicke und wiederum Ernst Peppings Kleines Orgelbuch genannt. Die néichsten
Hinweise gelten weiterer leichter bis mittelschwerer Orgelmusik: aus Samuel Scheidts Tabulatura Nova
”Da Jesus an dem Kreuze stund”, vier Préiludien von Franz Tunder, Vincent Liibeck: Prialudium und
Fuge in F, Buxtehudes Passacaglia d (BuxWV 161), Préludium G (BuxWV 147), Toccata F (BuxWV
157), ausgewihlte Choralbearbeitungen von Johann Sebastian Bach (zwischen BWV 601 und 737),
BWYV 567 (C), 946 (Fuge C), 590 (Pastorella), 533 (Prialudium und Fuge e), 588 (Canzona d), 579 (Fu-
ga h), 549 (Prialudium und Fuge c¢), 568 (Priludium G). (SUTHOFF-GROSS, 1978, S. 95)Aus dem 19.
Jahrhundert werden neben einer Auswahl aus den 11 Choralvorspielen von Johannes Brahms Robert
Schumanns Fuge Nr. 3 {iber B A C H und einige Choralvorspiele aus op. 79b von Max Reger genannt.
Fiir die Zeit des 20. Jahrhundert verweist Rudolf Suthoff-Grof§ auf Hermann Schroeder: Praambeln
und Interludien, Kleine Intraden, Kleine Préiludien und Intermezzi (Werk 9), Ernst Pepping: Grofes
Orgelbuch und Johann Nepomuk David: Choralwerk. Als weitere leichte bis mittelschwere Orgeltrios
kommen in Frage: Joseph Rheinberger - Zehn Trios Op. 49 sowie von Max Reger aus Op. 59: Pastorale,
Kanon sowie aus Op. 47 (6 Trios): Kanon, Siciliano.

4. Aspekte der Spieltechnik Die vorliegende Orgelschule stellt sich die Aufgabe, dem Schiiler eine
sichere Grundlage der Spieltechnik zu vermitteln.... (SUTHOFF-GROSS, 1978, Vorwort)

Rudolf Suthoff-Grof3 gibt Hinweise zur Hand- und Fingerhaltung. In der Klavierschule heifit es:
Auch die von Anfang an erforderliche sorgfiltige Anschlagsbildung mufS allein dem Lehrer tiberlassen
bleiben, da es hierbei neben dem eigenen Probieren des Schiilers auf das Vorbild des Lehrers und
dessen Vormachen wesentlich ankommt. (SUTHOFF-GROSS, 1970, Vorwort) Es liegt nahe, im Falle des
Orgelunterrichtes vom gleichen Standpunkt auszugehen.

Zum stummen Fingerwechsel réit Rudolf Suthoff-Gro nur im Fall ruhigerer Notenwerte. 9! Stilis-

tisch befremdlich mutet es an, diese anhand eines Priludiums von Johann Pachelbel iiben zu lassen.
92

90Suthoff1978, S. 42 (Ubung 64) )
91Suthoff1978, S. 14, Ubung 27: stummer Fingerwechsel auf einer Taste, Ubung 28: dasselbe, in Sexten
92Suthoff1978, S. 16 (Ubung 33)
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Es gibt Ubungen zum Uber- und Untersetzen verschiedener Finger (z. B. Fingersatz 34 34) sowie
fiir Terzengéinge und Doppelgriffe. Die Mittelstimme eines Satzes wird hinsichtlich einer Verteilung
auf beide Hiinde und des Ubens eines sauberen legato innerhalb dieser Stimme behandelt. Es wird
frithzeitig auch das Spiel auf zwei Manualen gefordert.

Hinsichtlich des Pedalspiels wird zunéchst auf Unterschiede im Tastenumfang und der Lage der
Pedalklaviatur hingewiesen. %3

Es gibt eine Voriibung zum Pedalanschlag. Dabei sitzt man auf einem gew6hnlichen Stuhl und iibt
Hebung und Senkung von Fuflspitze und -absatz. Das Pedalspiel mit der Spitze geschieht aus dem
FuBgelenk. Es ist auf Tastenkontakt des Fufles zu achten. Der Stellung der Fiifle beim Unter- und
Ubersetzen widmet Rudolf Suthoff-Gro8 griindliche Erkliarungen. Es wird nachfolgend die Erreichung
entfernter Tasten durch seitliche Koérperdrehung oder durch das Auseinanderspreizen der Beine von
Mitte der Klaviatur aus geiibt * sowie das Spiel mit den Ballen eines gekippten Fufles auf zwei
benachbarten Obertasten behandelt. Weitere Ubungen beschiiftigen sich mit dem Spiel von Spitze
und Absatz in verschiedenen Konstellationen: Absatz auf ndher liegender Taste - Spitze auf entfernter
liegender Taste; abwechselndes Spiel beider Fiifle mit Spitze und Absatz; Seitwirtsdrehung des Fufes
auf dem Absatz; Ubersetzen unter Verwendung des Absatzes; stummer Wechsel von Spitze und Absatz
auf einer Taste.

5. Artikulation und Betonung Rudolf Suthoff-Grof3 bietet in der Orgelschule Erklarungen und
Ubungsmaterial zum Umgang mit der Artikulation und fordert eine konsequente Umsetzung. Er be-
zeichnet eine gute und sinnvolle Artikulation grundsétzlich als unerldsslich fiir ein lebendiges und
iberzeugendes Orgelspiel. (SUTHOFF-GROSS, 1978, S. 13) Fiir Fragen der Artikulation ist ebenso die
Raumakustik, gerade hinsichtlich des Nachhalls, von Belang.

Die ersten Ubungen erfordern zunichst streng gebundenes Spiel. Dann sind alsbald verschiedene
Artikulationsarten innerhalb einer Stimme, einer Hand oder zwischen beiden Hénden zu iiben. Am
Beispiel von Chorilen werden die Zasurzeichen behandelt. %°

Zunéchst setzt sich Rudolf Suthoff-Grofl mit der Betonung von Auftakten auseinander. Durch eine
Verkiirzung von Notenwerten lésst sich der Eindruck unbetonter Téne erwecken. In der Fuge II, 3
aus dem Musikalischen Blumenstraufl von Johann Caspar Ferdinand Fischer wird ein Anbinden des
Auftaktes vorgeschrieben. Der Verfasser meint, dadurch die ersten ab Volltakt betont einsetzenden
staccato-Noten giinstig einzuleiten. Dies ldsst sich nicht eindeutig herleiten. Hat der Verfasser etwa
an den Kontrapunkt der Fuge zu Johann Sebastian Bachs c-Moll-Passacaglia (BWV 582) gedacht?
Anhand der Fuge III, 4 aus dem Musikalischen Blumenstraufl Johann Caspar Ferdinand Fischers
wird auf die Notwendigkeit einer immer gleichlautenden Artikulation des Fugenthemas hingewiesen.
Es werden zudem Regeln beziiglich der Herausarbeitung fithrender Stimmen formuliert: Fihrt eine
Stimme in einen Ton, der bereits in einer anderen Stimme klingt, so wird dieser Ton dann neu
angeschlagen, wenn die betreffende Stimme den Vorrang vor der anderen hat, z. B. als cantus firmus
oder Fugenthema... . (SUTHOFF-GROSS, 1978, S. 74) %© An anderer Stelle °7 soll zu Gunsten einer
guten Legatofiihrung der Ton gl vom Sopran in den Alt gebunden werden. Vor einer Synkope ist
deutlich abzusetzen (Beispiel: Andreas Armsdorff, Choralfuge “Komm, heiliger Geist, Herre Gott”
(SuTHOFF-GROSS, 1978, S. 30).

6. Klanggestaltung/ Registrierung Der Einfiihrung in diese Thematik dient eigens die Orgel-
und Registrierkunde. Es werden Moglichkeiten fiir Pleno-Registrierungen, Grund- und Soloregistrie-
rungen angesprochen. (SUTHOFF-GROSS, 1978, S. 128) Dabei fillt positiv ins Auge, dass das lange
Zeit pauschal verhingte “Aqualverbot” hier keine Rolle mehr spielt. Die Erklirung, die Registrie-
rung einer Toccata immer mit Pleno oder Vorpleno auszufiihren, lisst erweiterte Toccatenformen
und Elevationstoccaten unberiicksichtigt. (SUTHOFF-GROsS, 1978, S. 64f) Beziiglich der Registrieran-
weisungen wéren historische Beispiele zur Erweiterung des Spektrums wiinschenswert gewesen. Eine
Reflexion ihrer vielfiltigen Aussagen wire allerdings innerhalb des zur Verfiigung stehenden Raumes
nur eingeschriankt moglich gewesen.

9etwa c° der Pedalklaviatur unter cl oder disl der Manualklaviatur

94Tn den Ubungen wird der gesamte Pedalumfang beriicksichtigt.

957 4surzeichen vor einer neuen Liedzeile gelten demnach immer fiir alle Stimmen. Der Choral wird in allen Stimmen
legato gespielt, Tone, die wiederholt werden, sind deutlich zu trennen.

96 Fuge VIII, 5 aus “Musikalischer BlumenstrauB” von J. C. F. Fischer, Takt 19, rechte Hand

97Suthoff1978, S. 62. Fughette iiber “Nun ruhen alle Wiilder”, Takt 14 zu 15
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7. Auffithrungspraxis

7.1 Ornamentik Das Kapitel VII. beschiftigt sich explizit mit dem Gegenstand der Ornamentik.
Rudolf Suthoff-Grofi weist auf einen uneinheitlichen Gebrauch von Verzierungen und deren Zeichen
in dlterer Musik unter Beriicksichtigung verschiedener Lander und Zeiten hin. Er betont die Notwen-
digkeit einer nach verschiedenen Parametern differenzierten Verzierungsgestaltung. Dazu zéhlen der
Charakter des Stiickes, die Ansprache der gewéhlten Register und die Raumakustik. Der Verfasser ver-
weist auf weiterfithrende Veroffentlichungen, welche Ausfiihrlicheren Aufschluf$ iber das Verzierungs-
wesen der verschiedenen musikgeschichtlichen Epochen und iber die stilgerechte Ausfiihrung geben ....
(SUTHOFF-GROSS, 1978, S. 116) Es wird lediglich Sekundérliteratur aus den 30er bis 60er Jahren des
20. Jahrhunderts genannt. 8 Ein Blick auf authentische Aufilerungen in Primirquellen entsprechender
musikgeschichtlicher Perioden wire wiinschenswert gewesen.

Zur Ausfithrung von Trillern schreibt der Verfasser: Seit dem 19. Jh. wird der Triller immer
mit dem Hauptton begonnen..., falls nicht anders angezeigt. (SUTHOFF-GROSS, 1978, S. 119) Weiter
bemerkt er: Der Triller des 17. und 18. Jh. beginnt normalerweise mit dem o b e r e n Ton. (SUTHOFF-
GRross, 1978, S. 119) Allerdings wird nicht auf die diesbeziiglichen Abweichungen bei der italienischen
und niederlédndischen Verzierungspraxis hingewiesen. Ein zu Johann Kriegers Praeludium gegebener
Ausfithrungsvorschlag des abschlieSenden Trillers mit einem Nachschlag stellt keine gelungene Variante
dar. (SUTHOFF-GROSS, 1978, S. 66) Weitere Bemerkungen zu der Ausfithrung der Triller macht der
Verfasser anhand Johann Pachelbels Fuge in C und in Domenico Zipolis Pastorale (Allegro).

7.2 Notationspraxis Der Verfasser gibt einen Hinweis ?? zur Notierung alter Orgelmusik auf zwei

Zeilen: der Gebrauch des Pedals wurde im allgemeinen nicht ausdriicklich vermerkt. (SUTHOFF-GROSS,
1978, S. 60) Es sollte ergénzt werden, dass die Spieler zur Entstehungszeit im Allgemeinen darin
gelibt waren, die Bassstimme dem Pedal eigenverantwortlich zuzuordnen. Es gibt zudem verschiedene
Beispiele fiir eine Bezeichnung mit entsprechendem Kiirzel, wie “Ped.” o. &., welches in Zweifelsfallen
Auskunft gibt.

Rudolf Suthoff-Grof spricht iiber die Angleichung von Notenwerten, beispielsweise in der Ausfithrung
von 1/8-Noten 2 gegen 3 zur Zeit Johann Caspar Ferdinand Fischers. (SUTHOFF-GROSS, 1978, S. 59)

Es wird auf rhythmische Besonderheiten bei der Wiedergabe élterer Orgelmusik hingewiesen, be-
zogen auf die Inegalitédt in Frankreich (“Notes inégales”) und Italien (“Lombardischer Rhythmus”).
Hierzu zdhlt auch der Umgang mit Punktierungen hinsichtlich ihrer notierten Dauer. (SUTHOFF-
GRross, 1978, S. 121)

7.3 Lesen alter Schliissel Der Verfasser macht in Ubungen mit dem Lesen des c-Schliissels in Form
des Alt- und Tenorschliissels vertraut. Es heifit: Fir den Organisten ist seine Kenntnis notwendig,
weil er fiir die Notation von Orgelmusik gelegentlich herangezogen wird. (SUTHOFF-GROSS, 1978, S.
21) Die praktische Sinnfélligkeit wird anhand einer Vermeidung unnétiger Hilfslinien begriindet.

7.4 Tempowahl Hierzu werden Anmerkungen anhand ausgewéhlter Priludien aus Johann Caspar
Ferdinand Fischers Musikalischem Blumenstraufl gemacht. Es wird hinsichtlich der alten Musik darauf
hingewiesen, dass Vortragsangaben nicht vorrangig der Definition einer Tempovorgabe dienen, wie es
seid der Zeit der Frithromantik iiblich wird. Fiir das Finden einer lebendigen Tempogestaltung wird die
Orientierung am Pulsschlag als wichtig herausgestellt. Fallweise wird zu freierer Spielart angeregt. Es
ist jedoch stilistisch irrefiihrend, eine frei auszufiihrende Toccatenpassage %0 aus der Barockzeit mit
der fiir die Romantik iiblichen Bezeichnung Tempo rubato zu iiberschreiben. Ein Orgelchoral kénne im
Unterschied zu einem Begleitsatz ruhiger genommen werden, je nach dem Charakter des Satzes, denn
ein Orgelchoral ist ein selbstindiges Orgelstiick, nicht zum Mitsingen bestimmt. (SUTHOFF-GROSS,
1978, S. 17) Dem sei entgegengestellt, dass das Singtempo zur Entstehungszeit barocker Choralbear-
beitungen generell ruhiger war, als es in der Gegenwart praktiziert wird.

Jeder Musiker miisse iiber die grundsétzliche Féhigkeit verfiigen, das Tempo von ungewollten
Schwankungen frei zu halten.

98;. B. Karl Matthaei, Vom Orgelspiel, Leipzig 1936
99Tm Zusammenhang mit den Priludien in a und G von Johann Pachelbel
100Tgccata und Fuge von Johann Philipp Krieger
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7.5 Originaler Notentext FEs wurden Anderungen rein schreibtechnischer Art lediglich da vor-
genommen, wo sie sich (bei dlterer Musik) aus unserer heutigen Schreibweise ergeben oder wo ein
ibersichtlicheres Notenbild wiinschenswert war. SUTHOFF-GROSS Orgelschule S. 2, Vorwort Bezeich-
nungen zu Applikaturen, Fingersitze und Artikulationszeichen wurden vom Herausgeber hinzugefiigt.

Zum Choralvorspiel “Vom Himmel hoch da komm ich her” Op. 135a von Max Reger teilt Ru-
dolf Suthoft-Gro mit: die urspringlichen dynamischen Anweisungen sind hier vereinfacht worden.
(SUTHOFF-GROSS, 1978, S. 69) Diese Vereinfachung betrifft die genauen dynamischen Angaben, wie
die Eintragungen der Schwellerdynamik, die tempobezogenen Vortragsbezeichnungen im Notentext
sowie Artikulationsbezeichnungen.

Der Verfasser beschreibt die gegebene Moglichkeit der Beendigung eines Ricercars 1! bei einer pas-
senden Kadenz inmitten der Komposition, falls es in der liturgischen Praxis durch eine entsprechende
Situation erforderlich wird.

8. Gottesdienstliches Spiel und Improvisation Wie unter Punkt 1. angedeutet, besteht die
wichtigste Zielsetzung der Orgelschule darin, dem Lernenden einen baldigen Finsatz im nebenamtlichen
Dienst an der Orgel zu ermdglichen. (SUTHOFF-GROSS, 1978, S. 2)

Fiir das gottesdienstliche Spiel zur Gemeindebegleitung benennt Rudolf Suthoff-Grof3 folgende
Richtlinien (SUTHOFF-GROSS, 1978, S. 56):

1. Man solle die Melodie innerlich mitsingen und bei groler rdumlicher Entfernung dem Gemein-
degesang immer ein wenig voraus sein.

2. Es ist rhythmisch genau mit klaren Atemzésuren zwischen den einzelnen Zeilen zu spielen. Die
Anschliisse der Strophen sind so zu gestalten, dass sich die Betonungen nicht verschieben. Auf
eine lange Strophe sollte eine lange Pause folgen, auf kurze Strophen eventuell nur eine Zésur.

3. Das Tempo solle nach Liedinhalt, Singeranzahl und Durchschnittsalter [sic!] gewiihlt werden.

4. Die Registrierung richte sich nach Beschaffenheit und Inhalt des Liedes. Schwierige oder unbe-
kannte Liedmelodien sollten klanglich hervorgehoben werden.

5. Man solle damit rechnen, dass beim Spiel in der Offentlichkeit gréfiere nervliche Anspannung
auftreten kann.

Fiir das vertiefende Studium der Choralbegleitung wird empfohlen: Von hier an kann nach einem
der im Handel angebotenen Choralbiicher weitergearbeitet werden. (SUTHOFF-GROSS, 1978, S. 56)

Es werden Orgelbegleitsitze zur Liturgie '°2 im evangelischen Gottesdienst behandelt. Nach Mit-
teilung von Rudolf Suthoff-Grofl wurden diese ganz bewusst in Hinblick auf das Orgelspiel der neben-
amtlichen Organisten im Gottesdienst aufgenommen. 19

Den Anfang fiir die weitere Beschéftigung mit der liturgischen Orgelimprovisation bildet das Ka-
pitel “Das Improvisieren von Lied-Intonationen”. Das gesamte Kapitel “Kadenzen” dient der Grund-
lagenbildung fiir die Kirchenliedbegleitung. Die Ubungen sollen auswendig beherrscht und davon ver-
schiedene Transpositionen vorgenommen werden. Kunstvolleres Musizieren setzt nach Meinung des
Verfassers unumggngliche Kenntnisse in Harmonielehre und Kontrapunkt voraus. SUTHOFF-GROSS
Orgelschule S. 105

Es werden Hinweise auf spezielle Lehrwerke fiir Improvisation gegeben. 194

9. Kompositionsformen und -strukturen Rudolf Suthoff-Grof§ bringt im Zusammenhang mit
einzelnen Ubungen gattungsspezifische Begriffserklirungen zur Fuge (Johann Caspar Ferdinand Fi-
scher: Fuge III, 4 aus Musikalischer Blumenstraufl), Fughette (iiber “Nun ruhen alle Wilder”, ehe-
mals Johann Sebastian Bach zugeschrieben), Choralfuge (Choralvorspiel “Komm, heiliger Geist, Herre
Gott” von Andreas Armsdorff) und zum Priludium (Beispiele aus Johann Caspar Ferdinand Fischers

Musikalischer Blumenstrauf). Zu Domenico Zipolis Largo als einem pastoraleihnlichen Satz folgt eine
Erkliarung zur Pastorale. '0°

101 Girolamo Frescobaldi, Ricercare cromatico aus der Missa delli Apostoli, (Fiori musicali)

1020rdinariumsgesinge, Versikel u. a.

103 Gesprichsnotiz Suthoff-Grof

104Ernst-Otto Goring: Improvisation - leicht gemacht; Werner Tell: Improvisationslehre fiir die Orgel; Hermann Keller:
Schule der Choralimprovisation; Herbert Kelletat: Improvisationslehre fiir Orgel

105Rudolf Suthoff-GroB hat alle drei Sitze der Pastorale Domenico Zipolis in die Orgelschule aufgenommen.
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Als Beispiel fiir eine Intonation zum Psalmgesang dient eine Kadenz von Pietro Ponzio im 8. Kir-
chenton (aus dem Lehrbuch Ragionamento di Musica 1588) Anhand des Orgelchorals “Auf meinen
lieben Gott” von Johann Nikolaus Hanff erkldart der Autor die Struktur eines kolorierten cantus fir-
mus mit zeilenméBiger Vorimitation. An Johann Gottfried Walthers Orgelchoral “Erschienen ist der
herrlich Tag” erfolgt beispielhaft eine Erklarung der Vorimitation vor dem jeweiligen Cantus-firmus-
Einsatz.

Alle Stiicke ohne Verfasserangabe sind vom Autor der Schule selbst geschrieben.

10. Orgelkunde Es werden Informationen zu Klaviaturen, Registeranlage und Spielhilfen gegeben.
Dabei wird recht undifferenziert iiber “dltere” Orgeln geduflert, ihr Manualumfang reiche nur bis 3.
Dies mag bei romantischen Orgeln, die nach dem preuflischen Regulativ gebaut wurden, zutreffen, alte
Orgeln der vorhergehenden Epochen haben bekanntlich einen noch begrenzteren Klaviaturumfang. Die
Klanglichkeit und Tonhohenverteilung der Register %6 wird besprochen und auf die besondere Spezifik
des Orgeltons hingewiesen.

Rudolf Suthoff-Grof§ verweist auf die enthaltene Orgel- und Registrierkunde. Diese beinhaltet
iibersichtliche Abbildungen und Erlduterungen zu Windladen, Traktur, Pfeifenwerk und Spieltisch.
Die Grundgestalt einzelner Register wird erklért.

Roland Weiss, Orgelschule fiir den Anfangsunterricht (1979)

Roland Weiss (*1938) iibernahm 1956 den Dekanatskantorendienst in Pegnitz mit einer Beauftra-
gung zur Ausbildung nebenamtlicher Organisten. Dariiber hinaus ist er Orgelsachverstindiger in der
Bayrischen Landeskirche.

Inhaltsiibersicht Die Orgelschule besteht aus zwei Bénden. 197

Vorangestellt sind die Abschnitte:

Grundbegriffe des Orgelspiels

Einfiihrung in die musikalische Elementarlehre
Methodik des Ubens

Kleine Orgelkunde

1. Die Pfeifenorgel. Registrieranweisungen.
2. Die elektronische Orgel. Die wichtigsten Erkldrungen.

Es folgen 6 Kapitel:

Band I

I. Manualiibungen im Fiinftonraum

Voriibungen im Pedalspiel; Choralintonationen im Fiinftonraum; Erweiterung des Fiinftonraumes;
Intonationen; Erweiterung des Notenraumes

I1. Das Pedal, Pedaliibungen

Erstes Zusammenspiel fiir Manual und Pedal; Zweistimmiges Manual- und Pedalspiel; Fingeriibungen;
Zweistimmige Chorile; Geliufigkeitsitbungen; Die Fuge; Pedal: Ubersetzen und Untersetzen, stummes
Pedalspiel; Pedaliibungen; Choral mit Variationen

II1. Das Triospiel

Band IT

IV. Dreistimmiges Orgelspiel

Ubungen fiir das zweistimmige Spiel in einer Hand; Dreistimmiges Manualspiel, Voriibungen, Bei-
spiele aus der Orgelliteratur; Dreistimmiges Orgelspiel mit Pedal

V. Vierstimmiges Orgelspiel

106 FyBtonzahl
107Der Idee des Verfassers, einen I1I. Band zu versffentlichen, ist der Verlag nicht gefolgt.
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Vierstimmiges Manualspiel; Beispiele aus der Orgelliteratur; Vierstimmiges Orgelspiel mit Pedal,
Voriibungen; Vierstimmiges Choralspiel, Beispiele aus der Orgelliteratur

VI. Literatur-Beispiele fiir das Pedal-Spiel
Solo-Pedal; Doppel-Pedal

1. Didaktische Zielsetzungen Roland Weiss konzipierte seine Orgelschule fiir Schiiler ohne in-
strumentale Vorbildung. Der Verfasser und der Verlag erkannten als Desiderat, dass ein derartiges
Lehrwerk fiir den genannten Schiilerkreis bisher fehlte. Die Konzeption dieser Orgelschule beabsich-
tigt, eine unzureichende Befdhigung im Klavierspiel zu tiberbriicken. Es soll eine tradierte, fundierte
Spieltechnik erarbeitet werden. Zur Vorbereitung wird die Vermittlung elementarer Notenkenntnisse
als wesentlich angesehen. Dem dienen Informationen zu Noten, Liniensystem und Notenschliisseln.
Eine Tabelle beziiglich der einzelnen Notenwerte ist eingefiigt. Es folgen Betrachtungen zu Takt,
Rhythmus und Intervallen. WEIss Bd.I, S. 8f

Die Erarbeitung des I. Bandes soll den Schiiler in die Lage versetzen, einen dreistimmigen Satz bzw.
ein Trio “legato” zu spielen. WEISS Bd. II, Vorwort Im II. Band wird eine nahtlose Fortfiihrung iiber
das Erlernen des zweistimmigen Spiels in einer Hand hin zum vierstimmigen Orgelspiel beabsichtigt.
Der Verlag teilt mit, die Schule sei Auch fiir den Selbstunterricht geeignet! WEISS Bd. II, hintere
Umschlagseite

Obgleich ein spéterer souveriner Umgang innerhalb der verschiedenen Musikstile angestrebt wird,
verzichtet die Orgelschule génzlich auf die Beschéaftigung mit dem Gegenstand der Historischen Auf-
fiihrungspraxis. Nach Durcharbeitung seines Lehrwerkes empfiehlt der Autor die Fortsetzung der Ar-
beit anhand einer weiterfithrenden Orgelschule.

Einige Vorbemerkungen des Verlages bergen Anachronismen in sich. Wéahrend Erlduterungen zum
Aufbau von elektronischen Orgeln gegeben werden, wird auf eine Auseinandersetzung mit dem Spiel
auf denselben vollstéindig verzichtet. Die eigentlichen Gegebenheiten der elektronischen Orgel treten
vollig in den Hintergrund: Die Schule lisst deshalb ganz bewusst vorerst die Mdoglichkeiten der elek-
tronischen Orgel in bezug auf Rhythmusautomatik, Ein-Finger-Akkorde und Arpeggios aufSer acht und
fihrt konsequent zum Triospiel. WEISS Bd. I, Vorwort

2. Notwendige Voraussetzungen Bleibt auch zur Erlernung des Orgelspiels das Klavierspiel die
ideale Voraussetzung, so ist diese Voraussetzung doch nicht immer gegeben. WEISS Bd. I, Vorwort
Hinsichtlich der Vorkenntnisse an elektronischen Orgeln stellte Roland Weiss fest %%, dass Spieler
dieser Instrumente meist eine unterentwickelte Spieltechnik in der linken Hand besitzen. Dies ldsst
sich auf die Spielweise mittels der “Ein-Finger-Akkorde” [sic!] bei akkordprogrammierten Orgeln und
Synthesizern zuriickfiihren. 19

Séhe man das Vorwort der Orgelschule von Roland Weiss kompromisslos als giiltig an, miisste die
Arbeit mit dieser Orgelschule ohne musikalische Vorkenntnisse moglich sein. Dass sdmtliche Grund-
kenntnisse im Laufe dieses Lehrganges vermittelbar seien, ist in meinen Augen unrealistisch. Interesse
an der Musik und Begabung fiir das Orgelspiel werden als alleinige Voraussetzung keinesfalls geniigen.
10 Jaap Dragt zieht die Schlussfolgerung: Wolle man im Rahmen dieses Buches zu einem verniinftigen
Resultat kommen, miisse man in der Tat begabte Schiiler zum Arbeiten zur Verfiigung haben. (DRAGT,
1983, S. 24) Begabten Schiilern ist allerdings ein vorteilhafteres Lehrwerk zu wiinschen.

3. Ub- und Arbeitshinweise, Auswahl der Unterrichtsliteratur Roland Weiss macht Anmer-
kungen zur Methode des Ubens. WEIss Bd. I, S. 10 Als Ubziel sollte immer beriicksichtigt werden, in
wenig Zeit durch konzentriertes und iiberlegtes Arbeiten moglichst viel zu erreichen. Die Praxis des
Ubens sollte so strukturiert sein WEiss Bd. I, S. 10
1. Werkanalyse
a) Zu welcher Kategorie gehort die Komposition?

b) Aus welchen Teilen besteht sie?

108Notiz aus einem Gespriich mit Roland Weiss am 04. 03. 2005 in Pegnitz

109Beispiel einer Elementarschule fiir elektronische Orgel: Willi Draths. Orgelschule zum Selbstunterricht (akkordpro-
grammierte Orgel), Schott, Mainz, 1977

110Vg]. Weiss, Vorwort
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c) Ist ein Manualwechsel nétig oder eine andere Registrierung?
d) Wo sind Einschnitte?

e) Wer ist der Komponist?

f) Wann ist das Stiick entstanden?

2. Erlernen der Spielbewegungen
3. Gestalten des Werkes

Ein getrenntes Uben einzelner Stimmen wird als unerliissliche Voraussetzung fiir ein exaktes Zu-
sammenspiel von Hénden und Fiissen betrachtet.

Innerhalb der praktischen Arbeit formulierte Roland Weiss bestimmte Zielvorstellungen anhand
explizit gestellter Unterrichtsaufgaben. Jeder Schiiler solle fiir einen bestimmten Zeitraum gesetzte
Arbeitsziele erreichen. !

Roland Weiss ermutigt ausdriicklich dazu, ihm Meinungen und Anregungen zur Orgelschule zu-
kommen zu lassen. WEISS Bd. I, Vorwort

Die fiir das Lehrwerk ausgewé&hlte Unterrichtsliteratur wurde im Verlauf mehrerer Jahre einer Er-
probung unterzogen. Verschiedene Ubungen und Kompositionen des Verfassers sowie von Emanuel
Vogt und Ewald Weiss ''? entstammen direkt der Unterrichtspraxis. Dariiber hinaus wurden ver-
schiedene Kompositionen, vorrangig aus anderen verlagseigenen Verdffentlichungen einbezogen '3 Es
sind u. a. enthalten: ein Adagio, Grave von Arcangelo Corelli !4, von Johann Sebastian Bach “Allein
Gott in der Hoh sei Ehr” (BWV 771 119) Bourrée (aus BWV 820), Air Italien sowie vierstimmige
Choralsitze (“Wie wunderbarlich ist doch diese Strafe”, “Wenn ich einmal soll scheiden”). Weiter-
hin finden sich Werke Hans Leo Hasslers (unterschiedliche Kyrie, Christe eleison; Ricercar, Canzona,
Canon im V. Ton) und Johann Pachelbels 116 (Priludium in g, Prdambulum in d, verschiedene Fu-
gen, Ricercar, Choralbearbeitung “Es woll’ uns Gott geniidig sein”). Aus dem 19. Jahrhundert sind
von Joseph G. Rheinberger zwei Trios: Andante, Op. 49/1 und Moderato op. 49/2, sowie Thema mit
Variationen op. 167 enthalten.

Erginzende Literaturvorschlige fiir weitere Studien hat Roland Weiss nicht gegeben.

4. Aspekte der Spieltechnik Der Verfasser &uflert sich zu Grundbegriffen des Orgelspiels, zur Hal-
tung des Spielers, zu Arm-, Hand- und Fingerstellung. Fiir das Manualspiel werden strikte Vorgaben
gemacht: Ellenbogen nach auflen abwinkeln. ... Handriicken nicht nach auflen abfallen lassen. WEISS
Bd. I, S. 6 Er bezeichnet das Erreichen einer ausgewogenen Fingerbeherrschung in beiden Hénden
als vordringliche Aufgabe fiir das Manualspiel ''7. Der Anfang ist bestimmt von Manualiibungen im
Fiinftonraum. Wie Friedhelm Deis beginnt Roland Weiss in seiner Orgelschule mit den Ubungen beim
zentralen Ton cl 8. Enthalten sind auch einstimmige Geldufigkeitsiibungen fiir die rechte und linke
Hand WEIss Bd. I, S. 49. An einem zweistimmigen Satz von Jan Pieters Sweelinck wird der Daumen-
untersatz geiibt, was historischer Auffithrungspraxis zuwider liuft. ''® Aus Gespriichen zur Rezeption
seiner Orgelschule berichtete Roland Weiss, dass in einigen Fillen bei den zweistimmigen Stiicken
der Schritt zur nichsthoheren Leistungsstufe als zu grof bezeichnet wurde. 2 Thm gegeniiber wurde
verschiedentlich die Sparsamkeit in Anwendung von Finger- und Fuflsatzbezeichnungen kritisiert.

Die Grundiibungen zum Pedalspiel beziehen das Unter- und Ubersetzen sowie den stummen Fuf-
wechsel ein. Eine Pedaliibung, welche auf Generalbassfiguren von Luigi Antonio Sabbatini (Partimento
3) WEIss Bd. I, S. 57 basiert, besitzt eine ausgeprigte manualiter-Struktur und ist auf dem Pedal nur
umsténdlich darstellbar.

Als weitere Literaturbeispiele fiir das Pedalspie wurden verwendet: Vincent Liibeck, Praludium
in C; Georg Bohm, Préiludium in C; Dietrich Buxtehude, Priludium in C (BuxWV 137); von Johann

1 121

111 Gespriichsnotiz Roland Weiss

112Es handelt sich um Kollegen aus dem persénlichen Umfeld Roland Weiss’.

113, B. die Busoni-Ausgabe der Klavierwerke Johann Sebastian Bachs (Breitkopf & Hirtel)
1145hne genauere Quellenbezeichnung

15Choralpartita, enthalten in der Ausgabe von Heinz Lohmann: J. S. Bach Orgelwerke
116Roland Weiss war in der Nihe Niirnbergs tiitig.

117 Gesprichsnotiz

118Vgl. S. 64 dieser Dissertation

H9Weiss1979, Bd. I, S. 33

120 Gespriichsnotiz

121ohne FuBsitze abgebildet
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Sebastian Bach BWV 531, BWV 550, BWYV 549, BWV 564, BWYV 540, Pedalexercitium BWYV 598
sowie Abschnitte aus BWV 532; von Johann Ludwig Krebs die Priludien G-Dur und d-Moll. Als
Ubungen zum Doppelpedalspiel stehen zur Verfiigung: Nicolaus Bruhns, Prialudium G-Dur, Johann
Sebastian Bach “An Wasserfliissen Babylon” BWV 653b 122,

Die Bedeutung des Triospiels hebt Roland Weiss wie folgt hervor: Jedes Orgelspiel, welches das
Ziel einer immer sicheren Beherrschung der Orgeltechnik verfolgt, muf8 den Weg iber das Triospiel
betreten. ... Das Triospiel fordert vor allem die Klarheit und schirft Auge und Ohr fiir die Bedeutung
des Linienspiels. WEISS Bd. I, S. 60

In Band II wird neben dem unabhéngigen Spiel (legato/ staccato) in einer Hand auch das Spiel
von Doppelgriffen und mit stummem Fingerwechsel geiibt.

Es ist unumggnglich, dieser Orgelschule eine Reihe ergéinzender Ubungen hinzuzufiigen.

5. Artikulation und Betonung Der Verfasser vertritt den Standpunkt: Im allgemeinen spielt man
auf der Orgel alles “legato”, d. h. gebunden WEISS Bd. I, S. 9. Das Legato als Grundlage des Orgelspiels
sei nur durch ein gewissenhaftes Uben zu erreichen 315. WEIss Bd. I, S. 9. Dass es auch diberall dort,
wo keine Bdogen stehen, auch wenn das Wort “legato” fehlt WEISS Bd. I, S. 9 am Platze sei, stellt
nach heutiger Sicht eine nicht mehr giiltige Verallgemeinerung dar. Die enthaltenen Literaturbeispiele
alter Meister sind ohne jede Artikulationsangabe gehalten.

Mittels der Phrasierung, so heifit es, kommt es zu einer Gliederung des musikalischen Gesamta-
blaufes in bestimmte Abschnitte, so wie sie sich aus der Melodiefithrung ergeben.

Roland Weiss beschreibt Grundsétzliches hinsichtlich der Betonungsverhéltnisse innerhalb ver-
schiedener Taktarten.

6. Klanggestaltung/ Registrierung Es erfolgt eine kurze Einfithrung in die Gestalt verschiedener
Registerfamilien und in den Gebrauch von Spielhilfen. WEIss Bd. I, S. 15

7. Auffithrungspraxis Zu diesem Bereich enthilt das Lehrwerk keinerlei Ausfithrungen. Mit dem
Begriff historische Auffiihrungspraxis setzt es sich nicht auseinander.

8. Gottesdienstliches Spiel und Improvisation Der Verlag duflert in der Vorbemerkung, dass
das Orgelspiel wieder in Mode gekommen WEISS Vorbemerkung des Verlages zur Orgelschule und
die Orgel nicht allein Instrument der Kirche sei. Die Verleger schienen Wert darauf zu legen, das
Lehrwerk ebenso einem weltlichen Rezipientenkreis zuginglich zu machen. '2* Dennoch hat sich der
Autor inhaltlich deutlich am gottesdienstlichen Choralspiel orientiert.

Es werden zu Anfang Choralintonationen im Fiinftonbereich gearbeitet. WEIss Bd. I, S. 30

Der Choral wird in zwei- bis vierstimmigen Formen ausgefiihrt. Anleitungen und Impulse zur
Improvisation sind nicht enthalten.

9. Kompositionsformen und -strukturen Unter der Rubrik “Die wichtigsten Erkldrungen”
erldutert der Verfasser kurz einige der wichtigsten Gattungen, wie die der Fuge oder der Canzona.
WEIss Bd. I, S. 17 Im weiteren Verlauf folgen bei ausgewéhlten Literaturbeispielen entsprechende,
informative Ausfiihrungen. Aus den Kompositionsregeln von Jan Pieters Sweelinck sind verschiedene
Beispiele einbezogen, darunter ein Kanon.

10. Orgelkunde Eine “Kleine Orgelkunde” WEISS Bd. I, S. 11 gibt erste Einblicke: Damit die Orgel
mit thren Teilen besser verstanden werden kann, sei sie mit dem Korper eines Menschen verglichen:
Kleid und Haut bilden das Gehduse. ... Das Gesicht - in der Fachsprache “Prospekt” genannt -...
Gehirn ist der Spieltisch, der Arbeitsplatz des Organisten. ... Lunge ist das Geblise ... Korper der
Orgel sind die “Windladen” ... Nervensystem ist die ...sogenannte “Traktur”... Herz und Seele soll-
te und kann nur der sein, der die Orgel spielt, der die “Person” lebendig werden und in all ihrem
Klangreichtum aufklingen ldsst. WEISS Bd. I, S. 14

Das seinen Vorstellungen entsprechende elektronische Instrument beschreibt Roland Weiss wie
folgt: es sei eine Orgel mit elektronischer Tonerzeugung und einem Generatorensatz, 2 Manuale mit
je 61 Tasten, Pedal mit 30 Tasten, 24 klingende Register. WEIss Bd. I, S. 16

1

22mit FuBsatz versehen
123Gje verweisen auf Beziige zu Haus- und Unterhaltungsmusik, ebenso auf die Filmmusik: Die grofen Kino-Orgeln
der Stummfilmzeit bereiteten den Weg der elektrischen und elektronischen Orgel vor.
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3.4.3 In Bezug auf historische Auffiihrungspraxis entstandene Schulen

Rolf Schweizer, Orgelschule. Eine methodische Anleitung fiir Anfinger und Fortgeschrit-
tene (1987/89)

Rolf Schweizer (*1936) studierte Kirchenmusik in Heidelberg (u. a. bei Wolfgang Fortner und Wolfgang
Dallmann). Er wurde nach einer Tétigkeit als Kirchenmusiker in Mannheim im Jahr 1966 Bezirks-
kantor in Pforzheim. 1975 iibernahm er das Amt des Badischen Landeskantors. 1984 erfolgte die
Ernennung zum Professor. Rolf Schweizer komponierte Ludi organi. 8 Charakterstiicke (fiir Orgel)
sowie Werke fiir Chor, Orchester, Bliser, des weiteren Kinderchormusik.

Inhaltsiibersicht Die Orgelschule 24 besteht aus zwei Binden und enthilt 10 Kapitel. Der Nut-
zer findet 30 methodisch geordnete Lektionen vor. Zum Gebrauch der Orgelschule sind Leitlinien
vorangestellt.

Band 1

1. Das Manualspiel

II. Das Pedalspiel

III. Zweistimmiges Zusammenspiel von Manual und Pedal

IV. Tonleiter- und Dreiklangstudien

V. Interpretationsfragen und Ornamentik

VI. Organistische Spielpraktiken

Band 2

VII. Zwei- bis vierstimmige Manualkompositionen
VIII. Das dreistimmige Spiel mit Pedal

IX. Vierstimmiges Choralspiel mit Pedal

X. Vier- bis sechsstimmige Orgelwerke

1. Didaktische Zielsetzungen Ein Anliegen Rolf Schweizers ist: die Schule mdchte eine Beglei-
terin des Orgelschiilers von der ersten Orgelstunde bis - gegebenenfalls - zum Hochschulstudium sein.
SCHWEIZER Bd. 1, Vorwort S. IIT Ein Schiiler sollte nicht, wie es nach Aussage des Verfassers leider zu
héufig geschieht, viel zu frih von einem systematisch und methodisch aufgebauten Leitfaden in bezug
auf Manual- und Pedaltechnik entbunden werden. SCHWEIZER Bd. 1, Vorwort S. TII

Rolf Schweizers Orgelschule soll sich auf Grundlage der enthaltenen differenzierten Spielanweisun-
gen zum autodidaktischen Arbeiten eignen.

Die Notwendigkeit der Herausgabe dieser Orgelschule zeigte sich aufgrund der Ergebnisse bei C-
und D-Priifungen nebenamtlicher Kirchenmusiker. Eine vollstéindige Erarbeitung aller Ubungen und
Stiicke der Orgelschule wird ausreichendes Riistzeug fiir nebenamtliche Organistenpriifungen liefern,
so dass sich darauf ein hauptberufliches Orgelstudium aufbauen ldsst. SCHWEIZER Bd. 1, Vorwort S.
IIT Dariiber hinaus kénne die Orgelschule jedem Organisten als Etiidenbuch dienen und Anregungen
fiir das téigliche Uben liefern. Rolf Schweizer selbst unterrichtete unter der Verwendung von Hermann
Kellers Kunst des Orgelspiels. *25.

2. Notwendige Voraussetzungen Fiir einen erfolgreichen Orgelunterricht ist eine gediegene Kla-
vierausbildung die beste Voraussetzung. Jede gute Klavierschule wird mittels methodisch aufgebau-
ter Ubungen entsprechende Féihigkeiten entwickeln helfen. ScHWEIZER Bd. 1, S. 1 Als wichtigste
Befihigungen wéren zu nennen: ein gleichmifig starker Anschlag jedes Fingers mit flexiblen Nuan-
cen, die absolute Beherrschung des “klassischen” Fingersatzes sowie Vertrautheit mit dem gebundenen
Spiel (Legatospiel). 26

Schiilern, welche von der elektronischen Orgel zur Pfeifenorgel wechseln wollen, empfiehlt Rolf
Schweizer, zum Erwerb einer profunden Klaviertechnik eine spezielle “Klavier-Phase” einzuschieben.
SCHWEIZER Bd. 1, S. 1

124Rolf Schweizers Orgelschule entstand auf Anfrage des Birenreiter-Verlages.
125Freundliche Mitteilung von Frau Isolde Kittel-Zerer
126 3uch in ausgesprochen polyphoner Musik wie in J. S. Bachs Fugen aus dem Wohltemperierten Clavier
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3. Ub- und Arbeitshinweise, Auswahl der Unterrichtsliteratur Eine Beachtung der von
Rolf Schweizer vorangestellten “Leitlinien” ist unumgénglich, da in ihnen die methodische Zusam-
menstellung des Lehrmaterials erldutert wird. 30 Lektionen dienen Lehrer und Schiiler als Hilfe, um
die Orgelschule moglichst effektiv nutzen zu koénnen. Sie bilden die Grundlage fiir eine systematische
Arbeit an den verschiedenen Kapiteln. Es ist fiir einen methodischen Unterrichtsaufbau notwendig,
beide Bénde zur Verfiigung zu haben. Moglichst soll eine liickenlose Aufarbeitung des Unterrichtsstof-
fes erfolgen. Ein korrigierendes und interpretierendes Eingreifen des Lehrers ist unumgénglich, wenn
es darum geht, Fragen des Schiilers zu beantworten und personlichen Voraussetzungen des Lernenden
Rechnung zu tragen. Im spéteren Verlauf ist der Schiiler angehalten, eigenverantwortlich zu arbei-
ten, etwa indem er Stiicke hinsichtlich Artikulation und Fingersatz selbststéindig einrichtet. 27 Rolf
Schweizer fordert: Der Lehrer iiberwache die Arbeit des Schiilers. SCHWEIZER Bd. 1, S. 90

Nicht in jedem Fall wird der gesamte Lehrstoff der Orgelschule ausgenutzt werden. Nach Ab-
solvieren von Lektion 20 sind nach Auskunft des Verfassers bereits die Voraussetzungen fiir eine
grundlegende organistische Praxis gegeben.

Es wird eine Wiederholung wichtiger Ubungen aus fritheren Kapiteln angeregt. Die oft umfangreich
ausfallenden Begleittexte erscheinen eher fiir den Lehrer denn fiir den Schiiler gemacht. Jiingeren
Schiilern diirfte es schwerer fallen, mit ihnen zu arbeiten.

Wihrend der ersten Monate soll der Arbeitsschwerpunkt beim Pedalspiel liegen. Der Schiiler moge
davon abgehalten werden, die Pedalklaviatur zwanghaft im Blick behalten zu wollen. Als gute Voraus-
setzung fiir das Pedalspiel gilt ein hohes Maf3 an korperlicher Lockerheit und funktionaler Beherrschung
der Gliedmaflen. Rolf Schweizer spricht sich, wie Hermann Keller, fiir ein Vorausspiiren der Pedaltaste
mit dem Fuf aus. Jede Ubungs- und Unterrichtsstunde sollte mit Pedalstudien beginnen. Gymnastische
Ubungen konnen einer falschen Haltung und Muskelverspannungen vorbeugen. Um sich die Ubungen
entsprechend vorstellen zu kénnen, sollte das “geistige Auge” trainiert werden. Der Orgelschiiler wird
durch eine stufenweise Vorbereitung von der Zweistimmigkeit bis hin zur Vier- und Fiinfstimmigkeit
gefiihrt. Schwierige Manualpartien sind auf dem Klavier gesondert vorzubereiten. Die einzelnen Stiicke
missen stindig von den Manual- und Pedaliibungen dieser Orgelschule flankiert werden. SCHWEIZER
Bd. 2, S. 160

Rolf Schweizer fordert beim Zusammenspiel von Partituren mit 3 Notensystemen das getrennte
Uben der Bewegungsabliufe. Der jeweilige Manual- oder Pedalpart muss zuvor absolut sicher be-
herrscht werden. Der Verfasser gibt konkrete Hinweise zur Ubtechnik. Diese beschreiben Methoden,
die im Elementarunterricht immer wieder gefordert werden, wie das Uben jeder einzelnen Hand, das
fehlerfreie Zusammenspiel im langsamen Tempo bei rhythmischer Prizision und auflerdem ein gele-
gentliches Spiel ausgewahlter Stimmen auf stummer Klaviatur. SCHWEIZER Bd. 2, S. 140 Im Falle
von Tonleiter- und Dreiklangsstudien verweist Rolf Schweizer auf die Moglichkeit, mit Spielvarianten,
beispielsweise in Form von Rhythmisierungen zu {iben.

Einer gelegentlich festzustellenden gewissen Einseitigkeit bei der Literaturauswahl im Unterricht
soll Abhilfe geschaffen werden.

Als Unterrichtsliteratur sind enthalten: Choralbearbeitungen manualiter von Johann Gottfried
Walther, Choralbearbeitungen von Samuel Scheidt; Dietrich Buxtehudes Prialudium in D, eine Aus-
wahl aus Johann Sebastian Bachs Orgelbiichlein, Choralbearbeitungen manualiter aus dem III. Teil
der Clavieribung (BWV 672-674), das Presto aus Georg Philipp Telemanns Triosonate D-Dur, ein
Menuetto aus Flotenuhrstiicken von Joseph Haydn, Johannes Brahms’ Choralvorspiel “Es ist ein Ros
entsprungen” und von Max Reger eine Auswahl aus Op. 135 a und Op. 67. Aus dem 20. Jahrhundert
findet sich ein Bicinium aus den Dreiffig Spielstiicken fiir die Kleinorgel von Hugo Distler, eine Toccata
iiber “Lobe den Herren” von Hans Friedrich Micheelsen sowie ein Praludium in C aus der Hand des
Verfassers. Verschiedene Ubungen entstammen der Unterrichtspraxis Rolf Schweizers. 2%

Der Lehrer kann zur Vertiefung nach eigener Wahl weitere Orgelliteratur hinzu nehmen.

In die verschiedenen Lektionen wurden weiterfithrende Hinweise zu fiir den Unterricht geeigneten
Werken der Orgelliteratur eingefiigt: Choralpartiten von Johann Pachelbel, Georg Béhm und Jo-
hann Sebastian Bach, Choralbearbeitungen von Jan Pieters Sweelinck und Johann Gottfried Walther,
Acht Kleine Préludien und Fugen 12 Duette aus Johann Sebastian Bachs Kunst der Fuge, eine aus-
zuwihlende Orgelsonate von Felix Mendelssohn Bartholdy; schlielich erfolgt ein allgemeiner Hinweis
auf zeitgendssische Orgelmusik.

12Theispielsweise Fughetta c-Moll (BWV 961)
128Notizen aus einem Gesprich mit Rolf Schweizer vom 4. 6. 2004
129V g]. Werner Tells Hinweis auf die Acht kleinen Priludien und Fugen!
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4. Aspekte der Spieltechnik Es werden Informationen zu Koérperhaltung und Anschlag gegeben.

Im Sinne der Finfiihrung eines gewissen “Repertoires” an Fingerséitzen soll der Schiiler die Befé-
higung erhalten, spéter eigene Fingersidtze zu entwickeln. SCHWEIZER Bd. 2, S. 79 Die ersten Manu-
aliibungen sind im Fiinftonraum angelegt, nachfolgende Ubungen behandeln den Daumenuntersatz
sowie ober- bzw. unterkreuzende Finger. Beziiglich des auf beide Hénde verteilten dreistimmigen
Spiels teilt der Verfasser mit: Die beste Finfiihrung in diese Spieltechnik stellen die dreistimmigen In-
ventionen von Johann Sebastian Bach dar. SCHWEIZER Bd. 2, S. 103 Fiir die Ubung des polyphonen
vierstimmigen Manualspiels verweist er auf das Wohltemperierte Clavier Johann Sebastian Bachs. Ein
gewissenhaftes Training des mehrstimmigen Spiels in einer Hand betrachtet Rolf Schweizer als unver-
zichtbar. So sind Ubungen enthalten fiir das polyphone Spiel, fiir Doppelgriffe, das Daumenlegato,
ferner fiir Chromatische Tonleitern, Terzenspiel sowie Molltonleitern in Oktav- Sext- und Dezimen-
parallelen. 130

Anhand von Max Regers “Lobt Gott, ihr Christen” aus Op. 67 ldsst Schweizer die spezielle Technik
des “Gleitens” eines Fingers iiber mehrere Tasten iiben.

Die Pedalstudien werden prinzipiell komplizierter und virtuoser gestaltet, als es spaterhin in der Li-
teratur erforderlich wird. Es folgt ein in Orgelschulen duBerst selten anzutreffender Hinweis, Ubungen
zur Vermeidung von Muskelverspannungen zu praktizieren. Der Einfluss der Pedalspieltechnik Fer-
nando Germanis ist zu erkennen, es wurden Etiiden aus dessen Orgelschule aufgenommen. Neben
enthaltenen Beispielen aus Pedalpassagen alter Meister wird auch das Doppelpedalspiel geiibt: Nico-
laus Bruhns, Préludium G-Dur; Johann Sebastian Bach “An Wasserflisssen Babylon” (BWV 653b).
131

GroBle Schwierigkeitsspriinge sind selten. Ein Beispiel dafiir findet sich beim Ubergang von zwei
Choralvorspielen Johann Christoph Bachs zum Schiibler-Choral “Wo soll ich fliehen hin” (BWV 646).

Im Kapitel “Organistische Spielpraktiken” geht es um die Verteilung von Manualspielpassagen
auf beide Hénde und um den Manualwechsel. Rolf Schweizer unterscheidet hier den sogenannten
“flieBenden Wechsel” 32 und den “schnellen Wechsel” anhand von Stiicken Domenico Scarlattis und
Samuel Scheidts (Echospiel). Des weiteren steht der Gebrauch von Schweller 33 und Crescendowalze
im Blickpunkt spezieller Ubungen. Zur Verwendung der Walze heifit es: Die Walze darf nur unter
kiinstlerischen Aspekten benutzt werden, ... SCHWEIZER Bd. 1, S. 74 ein “Registrieren” mittels der
Walze aus Bequemlichkeit sollte unterbleiben. 134

Es ist Ubungsmaterial fiir den Spielhilfengebrauch wie das Registrieren mit FuBtritten enthalten.
Der Organist soll in der Lage sein, sich wiahrend des Spiels unter Umsténden selbst zu registrieren.

5. Artikulation und Betonung Das Orgelspiel ist grundsétzlich gekennzeichnet durch die Kunst
des Umgangs mit der Tonlinge SCHWEIZER Bd. 1, S. 57 Rolf Schweizer bezeichnet das Legatospiel
als die Seele des Orgelspiels. Dieses sei jedoch bei alter Musik nicht mehr unreflektiert anwendbar,
wie der Verfasser bemerkt. Noch mehr als das Legato bietet das Staccato eine Reihe von nuancierten
Anschlagsarten. SCHWEIZER Bd. 1, S. 57 In den Unterricht solle man sdmtliche Moglichkeiten der
Artikulation einbeziehen.

Die Artikulation definiert der Verfasser als Gestaltung des Einzeltones und des Motivs. Die
Wechselwirkung von Artikulation und Fingersatz will er dabei von vornherein berticksichtigt wissen:
Bevor ein polyphoner Satz mit Fingersdtzen versehen wird, sollte sich der Spieler ein klares Bild tiber
die differenzierte Artikulation in jeder Stimme machen und eine genaue musikalische Bezeichnung des
Notentextes vornehmen. SCHWEIZER Bd. 2, S. 103

Entscheidungen beziiglich der Artikulation stehen ebenso im Zusammenhang mit der Spieltraktur
und der Raumakustik. Rolf Schweizer fordert anhand von Georg Philipp Telemanns Choralvorspiel
135 “Christ lag in Todesbanden”: Der Schiiler entwickle ein artikulatorisches Konzept. SCHWEIZER
Bd. 1, S. 50

Phrasierung wird als die Sinngliederung einer musikalischen Linie, gleichsam Interpunktion der
Musik beschrieben. Als erstes Beispiel ist die Phrasengestaltung von Max Regers Pastorale Op. 59/2
angegeben. Anhand des Fugenthemas BWV 549 gibt Rolf Schweizer ein Beispiel fiir eine Themen-
gliederung: Die Gesamtphrase besteht aus vier Takten, die einzelnen Untergliederungen werden in

130Rolf Schweizer verwies im Gespriich auf erlebte Einfliisse der Klavierpidagogik Alfred Cortots.

131ygl. mit der Orgelschule von Roland Weiss!

132Hsnde wechseln nacheinander die Manuale, z. B. in BWV 565

133César Franck, aus L’ Organiste : 7 Piéces en ut majeur et ut mineur Nr. 3, Max Reger Op. 67 “O Lamm Gottes”
134ygl. Keller1941, S. 105

135Der Verfasser lisst die 2. der beiden Stimmen im Pedal spielen.



3.4. PRAKTISCHE ORGELSCHULEN - UNTERSUCHUNGSERGEBNISSE IM EINZELNEN 73

pidagogisch aufgearbeiteten Ausgaben durch kleine Striche (Atemzeichen) gekennzeichnet. SCHWEI-
ZER Bd. 1, S. 57

Es finden sich Reste althergebrachter Phrasierungsartikulation, so in der Polonaise BWV Anh.
119. Gelegentlich wire ein Vermerk angemessen gewesen, dass die eingetragene Artikulation vom
Herausgeber stammt, zumal, wenn sie nicht unbedingt den auffithrungspraktischen Gewohnheiten der
Entstehungszeit der Komposition entspricht (“Kyrie, Gott Vater in Ewigkeit”, BWV 672 SCHWEIZER
Bd. 2, S. 119). Wenn Rolf Schweizer fiir Hans Buchners “Kyrie, magnae Deus potentiae” anfordert,
man moge ein plastisches legato anstreben (quasi portato) SCHWEIZER Bd. 2, S. 131, ist dies sehr
angemessen. Ob allerdings die interpretatorische Authentizitit, wenn Achtel und Sechzehntel...stdrker
getrennt SCHWEIZER Bd. 2, S. 131 werden, gegeben ist, sei dahingestellt.

6. Klanggestaltung/ Registrierung Zum Uben sollen priizis ansprechende, vorzugsweise leise
klingende Register gewéhlt werden.

Es sind Registriervorschlage beigegeben. Die Registrierangaben vor den Spielstiicken dieser Schule
bediirfen der Erlduterungen durch den Orgellehrer;.... SCHWEIZER Bd. 1, S. 72

7. Auffithrungspraxis In groben Ziigen werden Fragen stilgerechter Interpretation angerissen. Spe-
zielle Fingersitze und weitere Spezialkenntnisse des Orgelspiels konnten aus Griinden des Umfangs
nicht beriicksichtigt werden. SCHWEIZER Bd. 1, Vorwort S. III Es wiirde den Rahmen dieser Orgel-
schule sprengen, wollte man auf Einzelheiten der Interpretation alter Musik eingehen. SCHWEIZER
Bd. 1, S. 58 Rolf Schweizer verweist auf die zu verschiedenen Zeiten in unterschiedlichen Landern
abweichenden Auffassungen. Er empfiehlt jedem Organisten, seine Kenntnisse mittels Spezialliteratur
zu vervollkommnen.

Je mehr wir heute Musik als “Klangrede” verstehen, desto mehr werden wir vor allem in der alten
Musik von einer natirlichen Deklamation ausgehen miissen, d. h. es kommt auf das Erkennen der
Schwerpunkte innerhalb einer Phrase an. SCHWEIZER Bd. 1, S. 58 Anhand von Dietrich Buxtehu-
des Fuge in F (BuxWYV 157) stellt Rolf Schweizer dem Urtext zwei Interpretationen gegeniiber. Bei
Interpretation 1 werden nur Tonrepetitionen getrennt gespielt, alle anderen Noten werden angebun-
den. Dadurch erhalten die Auftakte zuviel Gewicht, und die betonten Noten werden zu wenig heraus-
gestellt.” SCHWEIZER Bd. 1, S. 58 Interpretation 2 entspricht den aktuellen Gepflogenheiten unter
Beriicksichtigung der historischen Auffiihrungspraxis (abgesetzter Auftakt, kein Hineinbinden in die
Zihlzeit 1 des Taktes). Wie Ewald Kooiman es formuliert, gibt Rolf Schweizer zwei Moglichkeiten vor,
macht aber nicht besonders deutlich, welche von beiden die richtige Auswahl darstellt. Rolf Schwei-
zer verweist darauf, dass hinsichtlich der Artikulation alter Musik eine Generalisierung nur bedingt
moglich sei. Der Verfasser schlidgt vor, ausgewihlte Beispiele fiir das Pedalspiel wahlweise auch mit
historischer Applikatur auszufiithren (mit wechselnden Spitzen gespielt), so bei Nicolaus Bruhns, Prae-
ludium e-Moll “klein”; Dietrich Buxtehude, Priludium in C (BuxWV 137) und Johann Sebastian Bach
BWYV 550, BWYV 531 Pedalexercitium BWYV 598 u.a.

Hinsichtlich der auffithrungspraktischen Auswahl an Tasteninstrumenten in fritherer Zeit verweist
Rolf Schweizer darauf, dass bis zur Barockzeit die Uberginge von ausgesprochener “Clavier-" und
“Orgelmusik” noch fliefend waren. SCHWEIZER Bd. 1, S. 79

Folgende Kompositionen sind mit dem Augenmerk auf stilgerechte Interpretation beispielhaft
durchzuarbeiten, da sie gleichzeitig wichtige Stilepochen der Orgelmusik charakterisieren: Johann
Caspar Ferdinand Fischer, Praeludium und Fuge F-Dur; Jan Pieterszon Sweelinck, “Herr Christ, der
einig Gotts Sohn”; Dietrich Buxtehude, Praeludium in D (BuxWV 139) und aus dem Bachschen
Orgelbiichlein die Choralbearbeitungen BWV 631, 632.

Ewald Kooiman stellte 1989 fest, dass auch in Deutschland die Organistenwelt vorsichtig in Be-
wegung gekommen scheint. Obgleich Rolf Schweizers Orgelschule kein separates Kapitel iiber alte
Spielweisen oder eine separate Abteilung zu historischen Spieltechniken beinhaltet, seien zumindest
Anmerkungen enthalten, welche neue Ansichten reprisentieren. Ewald Kooiman ist beizupflichten,
wenn er feststellt, Rolf Schweizer habe eine sehr griindliche Schule, welche auf hohem Niveau steht,
verfasst. (KOOIMAN, 1989b, S. 253)

7.1 Ornamentik Die alte Musik ist ohne Ornamentik nicht denkbar. SCHWEIZER Bd. 1, S. 63 Rolf
Schweizer bringt anhand der origindren Quellen Ausfithrungen zur Kunst der Verzierung. 3¢ Es wird

136 Gespriichsnotiz
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herausgestellt, dass die Vielfalt an Zeichen der Ornamentik ein Ergebnis verschiedener Zeiten, Orte
und Komponisten ist.

Die gebrauchlichsten Ornamente werden anhand der Tabelle aus Johann Sebastian Bachs Cla-
vierbiichlein fiir Willhelm Friedemann vorgestellt. Weitere wichtige Anmerkungen sind bei Jean Jac-
ques Champion de Chambonniers (1679), Jean Henri d’Anglebert (1689), Henry Purcell (1696), Hotte-
terre le Romain (1707), Georg Muffat (1726), Jean Philippe Rameau (1731) und Carl Philipp Emanuel
Bach (1753) entnommen. Die Verzierungstabellen wurden durch Angaben zur praktischen Ausfithrung
ergianzt. Der Verfasser macht deutlich, dass zwischen der Vielfalt der Ornamentik in franzosischer Ba-
rockmusik, der genau terminierten Ornamentik bei Johann Sebastian Bach und den in der Mannheimer
Schule anzutreffenden, detailliert ausgeschriebenen Verzierungen ein enorme Bandbreite der Darstel-
lung besteht. Er verweist auf die notwendige Beriicksichtigung des jeweiligen Entstehungszeitraumes
und auf die interpretatorischen Aufgaben, die der Spieler in Hinblick auf Ergdnzung und Auswahl von
Verzierungen bewéltigen muss.

7.2 Notationspraxis Rolf Schweizer verweist auf Notationsgepflogenheiten, die entgegen ihrer
Schreibweise (im modernen Sinne) anders ausgefithrt werden. SCHWEIZER Bd. 1, S. 61 Er sieht die
Beziehung, in der Notation und Ausfiihrung mit Artikulation und Tempobezogenheit stehen. Der
Verfasser vermerkt die Besonderheiten beim Umgang mit Punktierungen '*” und inegalen Rhythmen.
138 Es wird iiber die Angleichung von Notenwerten, beispielsweise bei triolischen Rhythmen, informiert.
Zur improvisatorischen Ausgestaltung eines Notentextes ist ein Beispiel von Johann Joachim Quantz
gewahlt, welches 5 Moglichkeiten fiir die Variation einer Phrase zeigt.

Die ausiibenden Musiker werden beziiglich dieses Themenkomplexes auf Fachliteratur und Spezi-
alkurse verwiesen.

Die Verteilung von Passagen auf beide Hinde wird im Zusammenhang mit der Notation betrachtet,
um eventuelle Sinngliederungen des musikalischen Ablaufs beim Spielen verdeutlichen zu kénnen. Als
Beispiele aus der Orgelliteratur dienen: Johann Gottfried Walther, Toccata in C; Johann Pachelbel,
Ciacona in d; Johann Sebastian Bach, Praludium und Fuge ¢-Moll (BWV 549).

Die Notationspraxis von Kirchenliedsétzen auf zwei Systemen bedeutet fiir den Orgelschiiler einer-
seits eine lesetechnische Vereinfachung; andererseits muj$ er sich daran gewdhnen, die beiden Stimmen
des 2. Systems auf Pedal und linke Hand zu verteilen. SCHWEIZER Bd. 2, S. 140

7.3 Lesen alter Schliissel Hierzu werden keine Informationen oder Ubungen angeboten.

7.4 Tempowahl Hinsichtlich Johannes Brahms’ Choralbearbeitung “Es ist ein Ros entsprungen”
verweist Rolf Schweizer auf die Moglichkeit eines behutsamen rubato-Spiels.

7.5 originaler Notentext FEs wird iiber die Moglichkeit einer improvisatorischen Ausgestaltung
des Notentextes (beim Diminuieren und Kolorieren) informiert.
Fast ausnahmslos 139 verwendet Rolf Schweizer fiir die enthaltenen Kompositionen die vollstindigen

Titelbezeichnungen.

8. Gottesdienstliches Spiel und Improvisation Der Autor fordert das Schreiben von Cho-
ralsitzen, das Spiel einfacher Kadenzen in allen Tonarten, das Schreiben und Spielen erweiterter
Kadenzen, harmonische Analysen von Choralsétzen, die freie Harmonisierung leichter Choréle in Dur-
Tonarten '4° und das Spiel von Choralsitzen mit hervorgehobenem Cantus firmus #'. Der Schiiler
wird innerhalb des Choralspiels mit Aufgaben zur Transposition, zur Modulation sowie mit dem ko-
lorierten Cantus firmus von Orgelchoriilen konfrontiert. Im Zusammenhang mit dem Choralspiel wird
es als sinnvoll bezeichnet, Vom-Blatt-Spiel-Ubungen zu machen. Rolf Schweizer bringt Sitze zu neuen
Liedern und Spirituals (von Heinz Werner Zimmermann und aus eigener Feder). SCHWEIZER Bd. 2,
S. 150f

137Verschirfung der Punktierung, vor allem bei der “Franzésischen Ouverture”, Schlusskadenzen mit Punktierungen
138 «“Notes inegales” in Frankreich und Lombardischer Rhythmus in Italien

139César Franck, aus L’ Organiste : 7 Piéces en ut majeur et ut mineur Nr. 3

140Es werden zudem Tonleitern und transponierte Tonleitern in den 4 authentischen Kirchenténen behandelt.
141obligates Spiel
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Es werden Anregungen zum Improvisieren von Choralintonationen, zur Harmonisierung nach Ak-
kordbuchstaben und Improvisation von Bicinien 42 gegeben. Voriibungen zum Triospiel sollten auch
immer transponiert gespielt werden. Wo dem Schiiler dies nicht moglich sei, kénne er ebenso die
schriftliche Form wé#hlen. SCHWEIZER Bd. 2, S. 123

Ein methodischer Ansatzpunkt liegt in der Verbindung des Erarbeitens von Literatur und Impro-
visationen. Zu den spéiteren Aufgaben zdhlt die Improvisation von Partiten. Aufgabenstellungen fiir
die Improvisation groflerer freier Formen sind nicht enthalten.

9. Kompositionsformen und -strukturen Es sind vielféltige Gattungen der Orgelliteratur ent-
halten, auf deren Erlduterung im Einzelnen Rolf Schweizer verzichtet hat. Er legt Wert auf die musi-
kalische Analyse. Zur Erarbeitung eines Musikstiickes gehort zundchst das Erkennen des Satzaufbaus,
der aus einzelnen Phrasen zusammengesetzt ist. ... die neueren Kompositionen haben oft Phrasie-
rungsbogen, oder kleine Striche zeigen das Ende einer Phrase an. SCHWEIZER Bd. 1, S. 57

Es werden zwei Liedsitze im doppelten Kontrapunkt zu “Aus tiefer Not” %3 sowie das Bicinium
contrapuncto duplici “Warum betriibst du dich, mein Herz” von Samuel Scheidt betrachtet. Bei Samuel
Scheidts Modus ludendi pleno Organo pedaliter stellt Rolf Schweizer fest: eine Verteilung der vier
Oberstimmen auf zwei Manuale ermdglicht ein differenziertes Durchhdren der einzelnen Stimmabldufe.
SCHWEIZER Bd. 2, S. 182 Dies war vermutlich nicht die Intention des Komponisten. 144

Der Verfasser stellt zwei Choralvorspiele mit unterschiedlichen Satztypen aus Max Regers Op. 135a
gegeniiber: “Ach bleib mit deiner Gnade” (c.f. im Sopran) und “O Gott, du frommer Gott” (c.f. im
Tenor).

Mit Johann Sebastian Bachs Polonaise (BWV Anh. 119) und Johann Kriegers Bourrée sind zwei
Suitensétze der Barockzeit enthalten.

Es wurde bereits angedeutet, welche vorbildhafte Wirkung von Orgelkompositionen fiir die Praxis
der Improvisation ausgeht.

10. Orgelkunde Orgelbaukenntnisse werden bewusst aus dem Lehrstoff ausgeklammert. Es obliegt
dem Orgellehrer, den Schiiler in die Grundkenntnisse des Orgelbaus einzufiihren. SCHWEIZER Bd. 1,
S. 72

Eine Sonderform: Jon Laukvik, Orgelschule zur historischen Auffiihrungspraxis (Stutt-
gart, 1990/2000)

Gegeniiber den in vorangegangenen Abschnitten besprochenen praktischen Orgelschulen nimmt die
Orgelschule Jon Laukviks eine Sonderstellung ein. Komprimiert lisst sich dies wie folgt begriinden:

1. Jon Laukviks Lehrwerk ist keine Orgelschule fiir den Elementarunterricht.

2. Als Kompendium '%° und Nachschlagewerk eignet es sich fiir Studenten, Orgelpadagogen und
sich weiterbildende Organisten. 146

3. Es handelt sich um ein Handbuch auf wissenschaftlicher Grundlage mit praktischer Zielsetzung
(BuscH, 1992, S. 40)

Jon Laukvik (* 1955) setzte nach dem Kirchenmusikstudium in Oslo das Orgelstudium an der
Musikhochschule Kéln bei Michael Schneider und bei Marie-Claire Alain in Paris fort. In Kéln absol-
vierte er zudem Cembalostudien bei Hugo Ruf. Jon Laukvik ist Professor fiir Orgel an der Staatlichen
Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst in Stuttgart, an der Staatlichen Musikhochschule Oslo
sowie Gastprofessor an der Royal Academy of Music, London. Er schuf verschiedene Werke fiir Orgel,
fiir Gesang und Orgel, fiir Instrumente und Orgel, Bearbeitungen fiir Orgel sowie weitere Instrumen-
talwerke. Er ist Herausgeber, u. a. der Orgelkonzerte Op. 7 von G. F. Héndel.

Die Orgelschule zur historischen Auffihrungsprazis gliedert sich in zwei Teile. Teil 1 stellt eine
Einfiihrung in die “alte Spielweise” anhand ausgewihlter Orgelwerke des 16. bis 18. Jahrhunderts dar.

142Cantus firmus zuerst im Sopran, dann im Bass

143¢ f. im Tenor, c.f. im Sopran

144Bemerkung des Autors

145Hermann J. Busch bemerkt als Rezensent, dass sich jeder irgendwie professionell arbeitende Organist dieses Opus
anschaffen muss.

146 Jon Laukvik macht zur Zielgruppe selbst keine Angaben.
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Hierzu gehort ein separater Notenband. Teil 2 behandelt Orgel und Orgelspiel in der Romantik von
Mendelssohn bis Reger und Widor.

Inhaltsiibersicht 1. Teil
A. Technische und musikalische Grundlagen

I. Elementare Spieltechnik - erste musikalische Aspekte Der Anschlag - Tongestaltung
Die Artikulation
Der alte Fingersatz - Artikulationskurs 1
Die Pedalapplikatur
Der grammatikalische Akzent - der spétbarocke Akzent: Artikulationskurs 1T

II. Allgemeine musikalische Aspekte Takt und Tempo
Die Agogik
Die Interpunktion
Die Verzierungen und andere Zeichen im Notenbild

Zur Frage der Temperatur (Stimmung)

I1I. Das Uben
B. Die stilistische Differenzierung der Artikulation

I. Die Musik des Frith- und Hochbarock Italien
Niederlande - Norddeutschland
Frankreich
Stid- und Mitteldeutschland
Spanien - Portugal

England

IT. J. S. Bach und das deutsche Spétbarock Stilistische Aspekte
Die Quellenlage
Das Instrument
Das Registrieren - Der Manualwechsel
Die Ornamentik
Der Legatobogen, der Staccatopunkt
Weitere Verfeinerung der Artikulation in spitbarocker Musik (gruppenbildende Artikulation)
Weitere Spielkonventionen
Die spétbarocke Interpunktion
Tempofragen

Weitere spatbarocke Komponisten

III. Die Klassik Stilwandel - der “empfindsame Stil”
Carl Philipp Emanuel Bach
Wolfgang Amadeus Mozart, Interpretationshilfen und -anregungen

Weitere beachtenswerte Komponisten

2. Teil
A. Technische Grundlagen
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I. Elementare Spieltechnik - Erste musikalische Aspekte Sitzen an der Orgel - Kérperhaltung
Der Anschlag
Die Artikulation
Der Fingersatz
Das Pedalspiel
Das Uben
B. Klangisthetik

II. Von der Orgel und dem Registrieren
Deutschland
Orgelbautechnische Aspekte (Deutschland und Frankreich)
Frankreich

Weitere Instrumente (Pedalklavier, Harmonium)

C. Zur Interpretation

ITI. Aspekte musikalischen Ausdrucks in der Romantik Das Akzentuieren
Der Bogen in der Friih- und Hochromantik: Artikulation, Akzentuierung, Phrasierung
Aspekte musikalischer Interpretation in der Spatromantik
Zum Tempo
Das Rubato (die Agogik)

Weitere Interpretationsaspekte

1. Didaktische Zielsetzungen Das primére Ziel des 1. Teiles der Orgelschule ist es, den Weg zu
einer Interpretation alter Orgelmusik zu zeigen, um eine Synthese zwischen den heutigen dufleren Ge-
gebenheiten, ..., und den interpretatorischen Gepflogenheiten der damaligen Zeit zu erreichen. (LAUK-
VIK, 1990, S. 274) Der zum 1. Teil gehorende Notenband verbindet sich mit den Ausfithrungen der
wissenschaftlichen Texte. Als Absicht des 2. Teiles der Orgelschule gibt Jon Laukvik an, in Fortset-
zung des 1. Teils die Grundlagen des romantischen Orgelspiels in mdglichst vielen Facetten und Wider-
spriichen aufzuzeigen, ohne dabei ein detaillierter Interpretationsfithrer zu sein. (LAUKVIK, 2000, S. 8)
Das Lehrwerk solle dazu dienen, anhand wertvoller Informationen Unsicherheiten und Widerspriichen,
welche sich aus historischen Quellen ergeben, mit Alternativen zu begegnen. Es besteht zunéchst der
Bedarf einer grundlegenden Einfithrung. Zum Wissen muss nach Jon Laukviks Meinung die subjek-
tive Expressivitit des einzelnen heutigen Spielers (LAUKVIK, 1990, S. 274) als wichtige kiinstlerische
Komponente hinzukommen, um die Interpretation dieser Musik mit wahrem Ausdruck zu erfiillen.
Der Autor betont hierbei die musikalische Verantwortung des Interpreten. Der Spieler soll anhand des
2. Teiles beféhigt werden, Aspekte romantischer Ezpressivitit zu verwirklichen. (HASELBOCK, 2002,
S. 53f) Durch den gewéhlten Ansatz, musikgeschichtliche Informationen in Hinblick auf territoriale
Entwicklungen und kompositorische Schulen iiber Landesgrenzen hinaus zu prisentieren, kommt ein
hervorragender Uberblick iiber die Schliisselpositionen européischer Orgelmusikgeschichte zustande.
Im Nachwort stellt Jon Laukvik fest, dass nach der Lektiire dieses Buches nur wenig Absolutes iibrig
bleibe: Technische Vorginge, das Legato als Grundanschlagsart, einige Erkenntnisse zum Registrieren
- und hoffentlich viel zum Phdnomen Ausdruck. (LAUKVIK, 2000, S. 333)

2. Notwendige Voraussetzungen Nach Jon Laukviks Aussage ist das Lehrwerk keine Orgelschule
fiir Anfanger. Praktischer Nutzen daraus ldsst sich nur auf Grundlage bereits ausreichend entwickelter
Kenntnisse ziehen. Da es in Umfang und Diktion ein Werk ist, das in seiner groffen Stofffiille beein-
druckt (HASELBOCK, 2002, S. 53), sollte ein Verstehen und Umsetzen der Inhalte durch vorhandene
Erfahrungswerte des Lesers unterlegt werden konnen. Es geht um den tiefen kiinstlerischen Aspekt
von Interpretation: Das von einer gereiften und selbstindigen Persinlichkeit integrierte Wissen fihrt
aber zum guten Geschmack. (LAUKVIK, 1990, S. 333)

Aufgrund der ausgefithrten Konzeption gestattet das Lehrwerk einen Uberblick iiber den ge-
genwirtigen Auffassungsstand zu Interpretation und wissenschaftlichem Material. Dies entspricht den
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Erfordernissen gegenwértiger kiinstlerischer Praxis und Lehre. Diese Erfordernisse konnen sich in
groferen Zeitrdumen jederzeit wieder verdndern. Der gegenwértige Umbruch in Berufsbild und Ar-
beitswelt des Kirchenmusikers wird darauf Einfluss nehmen. Die Moglichkeit einer Wahl zwischen
verschiedenen Losungsvorschliagen setzt eine eigenstdndige Standpunktbildung des Lesers voraus. Die
Uberlegungen sind aus der Praxis geboren, in welcher Jon Laukvik die Resultate der Auseinanderset-
zung mit den Quellen und der Musik klanglich erleben durfte (LAUKVIK, 1990, S. 10). Die aus dem
Unterricht entstandene Veranlassung - Jon Laukvik berichtet von seinen Studenten, die ihn im Un-
terricht dazu anregten, die hier gesammelten Gedanken zu systematisieren und zu formulieren - wird
wiederum dem Unterricht zugute kommen. Es ist wichtig und wiinschenswert, dass alle Bibliotheken
musikalischer Ausbildungsstéitten in ihrem Bestand iiber dieses Lehrwerk verfiigen.

3. Ub- und Arbeitshinweise, Auswahl der Unterrichtsliteratur Wie bereits festgestellt, han-
delt es sich hier um keine praktische Orgelschule, sondern um ein wissenschaftliches Kompendium und
Nachschlagewerk. Im Nachwort des ersten Bandes hat der Verfasser die Mdglichkeiten und Grenzen
dieser Lehre in glinzender Weise formuliert (BuscH, 1992, S. 39). Jon Laukvik w&hlt seine Beispiele
so, dass der Leser &hnliche Probleme an anderer Stelle durch Ubertragung selbst zu l6sen vermag. Er
gibt Hinweise zu einem systematischen Umgang mit dem Lehrwerk und stellt entsprechende Beziige
zwischen den Kapiteln heraus. (LAUKVIK, 1990, S. 31)

In den Beispielen des Notenbandes markiert Jon Laukvik Stellen, zu denen im Textteil Besprechun-
gen 47 enthalten sind, mit Ziffern. Kurze und wesentliche Lehrsitze werden graphisch hervorgehoben.
Ewald Kooiman schreibt, dass Jon Laukvik dem Leser keine Regeln aufzwinge, sondern vielmehr
Argumente zu seiner Auffassung von Erkenntnissen anfithre. KooiMAN Het orgel 94 [1998] Zusam-
menfassung

Der Personlichkeitstypus eines Schiilers sollte Beachtung finden. Jon Laukvik unterscheidet in
“Denker” und “Fiihler”. Erstere wihlen die Analyse zum Ausgangspunkt ihres Arbeitens. Die zweiten
Typengruppe erschliefit sich die zu erarbeitenden Stiicke zumeist durch stdndige praktische Ausein-
andersetzung. Eine Analyse hinsichtlich des musikhistorischen Kontextes sowie die formale Analy-
se einschliefflich sich daraus ergebender Fragen zur artikulatorischen Gestaltung sollten als wichtige
Arbeitsschwerpunkte den Ubprozess erginzen. Jon Laukvik widmet dem Thema “Uben” in beiden
Binden jeweils ein eigenes Kapitel. 8 hob Hermann Kellers Kapitel zum Orgeliiben in dessen Or-
gelschule bereits als lesenswerten Text hervor. Der Verfasser beabsichtigt, eine allgemeine, aber auch
dem Orgelspiel eigene Anleitung zur Technik des Ubens (LAUKVIK, 1990, S. 97) mitzuteilen. Anfangs
steht das technische Uben im Vordergrund. Das “musikalische” Uben mit verstirkter Arbeit an der
Agogik setzt eine bereits stattgefundene Bewiltigung spieltechnischer Aspekte voraus. Der Verfasser
verweist auf mentale Momente des Ubprozesses, wobei das “innere Horen” eine wichtige Rolle spielt.
Der Ubprozess solle vom bewufiten Tun '*° zum unbewuBten Geschehenlassen fithren. Aufmerksam-
keit widmet Jon Laukvik einem ganz auf Sicherheit orientierten Uben, dem das auswendige Uben %0
zugute kommen soll. Er verweist darauf, leichte Stellen nicht zu vernachléssigen und eine Verbesserung
des Vom-Blatt-Lesens anzustreben. Wenn der Verfasser im Verlauf Beziige zu anderen musikalischen
Gattungen '°! herstellt, macht dies deutlich, dass es nicht bei einer ausschlieBlichen Beschiftigung
mit Orgelmusik bleiben darf, wenn es um die grundlegende musikalische Bildung eines Organisten
geht. Eine Abschottung von anderen musikalischen Bereichen (BUsCH, 1996, S. 98) sollte vermie-
den werden. Nach Meinung Hermann J. Buschs kann das Horen einer Wagner-Oper oder einer guten
Brahms-Interpretation auf dem Klavier fiir einen gebildeten Organisten genauso wichtig sein wie das
Studium von auffihrungspraktischen Quellentexten, das Sammeln von Meisterkurs-Zertifikaten oder
das engagiert orgelfreundliche Diskutieren.... (Busch, 1996, S. 98)

Jon Laukvik bezeichnet es als ein Wagnis, Interpretation zu entdecken. Nach seiner Meinung ist
man erst am Ende seines Buches richtig dazu geriistet. Auf Grundlage des erarbeiteten Wissens sollte
es moglich werden, immer wieder auf liecbgewonnene Gewohnheiten verzichten zu kénnen. (LAUKVIK,
1990, S. 274)

M7heziiglich der Ausfithrung von Verzierungen, Registrierangaben und anderem

148Hermann J. Busch

149Neben der Moglichkeit der Selbstkontrolle solle unbedingt das kritische und aufgeschlossene Ohr eines Lehrers und
eventuell auch das Mittel der Tonbandaufzeichnung dazu dienen, die Kontrolle iiber die Wiedergabe artikulatorischer
und rhythmischer Feinheiten zu erhalten.

150picht unbedingt mit dem Ziel eines auswendigen Vortrags

1517, B. Opernouvertiiren Jean-Baptist Lullys, Concerti Antonio Vivaldis oder Johannes Brahms’ “Deutsches Requiem”
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Zur Auswahl der Unterrichtsliteratur Jon Laukvik macht zu Beginn der jeweiligen Kapitel An-
merkungen zu dem fiir die Arbeit erforderlichen Notenmaterial. Der zum 1. Teil gehtrende, separate
Notenband enthélt Werke unterschiedlicher Epochen und Stilistik, beginnend im Spétmittelalter bei
Johannes Buchner, endend mit Carl Phillip Emanuel Bach. 2 Der Notenband ist von der Textkritik
her zuverlidssig und in der Edition exemplarisch. Es sei eine Bemerkung zur vollstéindigen Aufnah-
me beider Suiten von Louis-Nicolas Clerambault in diesem Band gemacht. Sie scheinen einen un-
verhéltnisméfig breiten Platz gegeniiber den anderen Kompositionen einzunehmen. Es geschah auf
Veranlassung des Verlages, dass die 2. Suite abgedruckt wurde. 173

In der Bibliografie des 1. Teiles erhilt man eine Ubersicht iiber die Noteneditionen der besproche-
nen oder genannten Werke. 1°* Jon Laukvik verweist auf die Moglichkeit des Studiums von Werken,
die nicht in der Orgelschule enthalten sind, z. B. Toccaten von Jan Pieters Sweelinck, Claudio Me-
rulo und Michelangelo Rossi, Variationen aus dem Hexzachordum Apollinis von Johann Pachelbel.
LAUKVIK Orgelschule zur historischen Auffithrungspraxis. Eine Einfithrung in die “alte Spielweise”
anhand ausgewéhlter Orgelwerke des 16. bis 18. Jahrhunderts S. 44 Hierzu zdhlen auch Canzonen
und verschiedenen Priludien Dietrich Buxtehudes, dessen Toccata in d (BuxWV 155) sowie Vincent
Liibecks Priludium in E. Der Grofiteil der im 2. Teil besprochenen und empfohlenen Kompositio-
nen entspricht nach Aussage des Verfassers den geldufigen Werken des Hauptrepertoires romantischer
Orgelmusik. %% Die Betrachtungen Jon Laukviks zur Orgelmusik der Romantik entsprechen dem heu-
tigen unterrichtspraktischen Ansatz, sich eher mit konzertanter als mit “kirchlicher” Orgelmusik jener
Zeit auseinander zu setzen. Eine Ausnahme in der Unterrichtspraxis scheinen die Werke Max Regers
und Johannes Brahms’ Choralvorspiele zu bilden. %% Es entsteht der Eindruck, choralgebundene und
liturgische Orgelmusik im 19. und frithen 20. Jahrhundert stelle eine Doméne sogenannter “Klein-
meister” unter den Komponisten dar. Bedeutende Kompositionen mit tiefgehendem religiosen Bezug
wie Julius Reubkes Orgelsonate zum 94. Psalm oder Franz Liszts “Weinen, Klagen” werden, wie mir
scheint, unter dem Einfluss der Betrachtung der groBen franzosischen Orgelsinfonik '®7 verstirkt als
reine Konzertmusik behandelt. Der 2. Teil birgt ebenfalls ein Editionsverzeichnis der Werke, zudem
einen Verweis auf Klaus Beckmanns Repertorium Orgelmusik '°® und Corliss Richard Arnold: Organ
Literature: A Comprehensive Survey. 159

4. Aspekte der Spieltechnik Aus dem péadagogischen Alltag heraus ist erkennbar, dass der Nach-
wuchs dber technische Aspekte nicht immer ausreichend informiert ist. (LAUKVIK, 2000, S. 8)

Jon Laukvik teilt seine Uberlegungen zu Sitzposition sowie zu Finger- und Pedalspiel mit. Anhand
historischer Quellen fithrt der Autor in Sinn und Wesen des alten Fingersatzes 59 und dessen Zusam-
menhang mit der Artikulationsgestaltung ein. Ein weiterer Abschnitt behandelt den grammatikali-
schen Akzent in Bezug auf den spétbarocken Fingersatz. Beziiglich des Pedalspiels geht Jon Laukvik
auf alte und neue Applikaturen ein. Im 2. Teil dufert er sich zunéchst iiber “unpianistische” Finger-
satzaspekte, die beim Orgelspiel eine besondere Rolle spielen (LAUKVIK, 2000, S. 86), wenn man ein
gutes Legato erzeugen will. Oftmals ist die ein vollkommenes Legato ermoglichende Spieltechnik unzu-
reichend ausgebildet 6!, so dass hier ein wichtiges Aufgabenfeld fiir den Unterricht besteht. Es werden
stumme Fingerwechsel, das Gleiten von einer Taste zur anderen, Tonleiterfingerséitze, Fingersétze bei
Intervallfortschreitungen sowie Fingerséitze bei Akkorden und gebrochenen Figurationen besprochen.
162 Nach einem Exkurs zur Geschichte des Pedalspiels, ausgehend von der zweiten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts, formuliert Jon Laukvik im 2. Teil Regeln fiir die zum Spiel romantischer Musik notwendige
Pedaltechnik. Zum Abschluss jenes Kapitels sind Grundregeln der Fussapplikatur aus Hugo Riemanns

1521 drei kurzen Beispielen greift Jon Laukvik darin auf Faksimile zuriick.

153Notiz aus einem Gespriich mit Jon Laukvik am 25. 07. 2004 in Leipzig.

154 darunter auch vergriffene Editionen

155 Jon Laukvik versteht darunter Werke allgemeiner Verbreitung und unumstrittener Qualitéit.

156 Mendelssohn Bartholdys Orgelsonaten nehmen mit ihrer Bezogenheit auf den Choral und ihrer konzertanten Diktion
eine gewisse Sonderstellung ein.

I57Hier iiberwiegt eine konzertante Virtuosenauffassung.

1585chott, 1999

159Third Edition, Vol. II: Biographical Catalog, The Scarecrow Press, Inc. 1995

160Vor Jon Laukvik behandelte bereits Isolde Ahlgrimm in Manuale der Orgel- und Cembalotechnik historische Fin-
gersitze. Alte Finger- und Fuflsidtze fanden auch Beriicksichtigung in Sandra Soderlunds Organtechnique. An historical
Approach (Hinshaw Music, Chapel Hill 1980)

161 Ahnliches lisst sich vom Gebrauch des Schwellers und der Crescendowalze behaupten. Diese Lernbereiche finden
ebenfalls bei Jon Laukvik Beriicksichtigung.

162 Jon Laukvik geht auch auf die Unterrichtspraxis des 19. Jahrhunderts hinsichtlich der Ubung des Legatospiels ein.



80 KAPITEL 3. INHALTSSTRUKTUR UND DIDAKTISCHE ZIELSETZUNGEN

Technischen Studien abgedruckt. Diese vermdgen aus Jon Laukviks Sicht einen Uberblick iiber eine
fiir die romantische Orgelmusik sinnvolle Pedaltechnik zu geben. (LAUKVIK, 2000, S. 139) Darunter
finden sich die vor der Zeit Hugo Riemanns und auch in heutiger Zeit ungewohnten Applikaturzeichen
fiir nachriickende Fussballen.

Die unkommentierte Aussage “Das Pedalspiel ohne Schuhe kann die Kontrolle der Fulbewegungen
bewufiter machen” (LAUKVIK, 1990, S. 101) ruft Orientierungsschwierigkeiten hervor, wenn es um
das bevorzugte Tragen geeigneter Schuhe beim Orgelspiel geht. Sicherlich verbirgt sich dahinter eher
eine weiterfithrende Anregung fiir den Spieler, sich selbst zu beobachten. Dies wird aber unvermittelt
belassen und es konnte die Frage im Raum stehen, ob es sich mit Schuhen oder ohne Schuhe besser
spielt.

5. Artikulation und Betonung Jon Laukvik betrachtet zunéichst die Artikulationsarten des 16.
bis 18. Jahrhunderts. Es wird das “ordentliche Fortgehen”, weiterhin das differenzierte Non-Legato
als die allgemeine Spielart des Barock und der Klassik (LAUKVIK, 1990, S. 30) und schlieBlich das
legato als grundsétzliche Artikulationsart bei Beethoven dargestellt. Die Betrachtung beschéftigt sich
im weiteren mit dem Legato als Grundanschlagsart in der harmoniebezogenen Kunst der romanti-
schen Musik. Der Verfasser duflert sich iiber die Funktion des Bogens in der Musik der Romantik,
etwa als Legatoanzeiger, als Akzentuierungszeichen oder als Gruppierungs- oder Phrasierungszeichen.
Der Einfluss Hugo Riemanns sei in manchem geradezu verhéngnisvoll gewesen, wie man noch vor
zwei Generationen an geltenden Interpretationsgrundséitzen in der Organistenwelt erkennen konnte.
Unter anderem dokumentierte sich dieses in Karl Straubes Bach-Auffassung. 193 Von #hnlich starkem
Einfluss auf spétere Generationen waren die Konventionen beziiglich des Wiederanschlagens gleicher
Tone bei den Notes communes im Sinne eines Marcel Dupré. 154 Der Sachverhalt, dass Dupré wieder-
um behauptete - irrwegig - er verwalte die Bachsche Spieltradition, da er die Reihe seiner Lehrer tiber
J. Lemmens und A. F. Hesse zum Thomaskantor selbst zuriickfihren konnte. (LAUKVIK, 1990, S. 10)
fithrte in der Vergangenheit zu abwegigen Schlussfolgerungen in Fragen der Artikulation. Vgl. (Koor-
MAN, 2005, S. 337-343) Jon Laukvik versucht zu verdeutlichen, wie man in der Artikulationsgestaltung
an den Gepflogenheiten des spédten 19. Jahrhunderts festhielt. Er schlussfolgert, die Orgelmusik des
20. Jahrhunderts von Paul Hindemith und Olivier Messiaen wiirde mit derselben Spieltechnik aus-
gefiithrt wie diejenigen Werke, auf die diese Musik seinerzeit stilistisch reagiert hat, ndmlich mit dem
romantischen Legato. ... Der Kompositionsstil dnderte sich also im frihen 20. Jahrhundert radikal,
kaum aber der spieltechnische Umgang mit dem Instrument. LAUKVIK Orgelschule zur historischen
Auffithrungspraxis. Teil 2. Romantik S. 8 (Vorwort) Diese Aussage kann die Tatsache verwischen,
dass Olivier Messiaens Artikulationsgestaltung nicht durchweg ein absolutes Legato verlangt. 16° Paul
Hindemiths Angaben stellen hinsichtlich dieser Frage in meinen Augen keinen exemplarischen Anhalts-
punkt dar. %6 Naher lidge es, sich informativ beispielsweise an Hugo Distler zu orientieren, der als
Schiiler Giinter Ramins direkt mit der Leipziger Straube-Tradition in Verbindung gekommen ist. Jon
Laukvik untersucht im weiteren Verlauf verschiedene Akzenttypen. Die aus der Rhetorik stammen-
den Termini der Versfiile werden historisch begriindet auf die musikalischen Betonungsverhéltnisse
hin angewandt. Die Dynamik “gut” und “schlecht” betonter Noten ldsst sich mit Hilfe von Stérke
und Schnelligkeit des Anschlages charakteristisch herausarbeiten. 167 Der Verfasser verweist darauf,
dass sich musikalische Linien und Entwicklungen auf der Orgel besonders durch aufeinander in Be-
ziehung gebrachte Akzentuierungen von Ténen darstellen lassen. Dass der Akzentstufentakt im 19.
Jahrhundert Grundlage des rhythmischen Verstindnisses war (LAUKVIK, 2000, S. 221) hatte noch
entsprechende Auswirkungen auf die Orgelmusik Felix Mendelssohn Bartholdys, Robert Schumanns
und des frithen Johannes Brahms. Die heute noch immer verbreitete und auf die Musik jeder denk-
baren Epoche angewandte Vorstellung von der Agogik (bzw. Rubato) im Sinne Hugo Riemanns kann
bei der Interpretation von Orgelmusik der spiten Romantik von wesentlichem Belang sein 68, ist
aber bei der Interpretation Alter Musik nicht angebracht. Nach Meinung von Karen Voltz war den

1631 aukvik weist zu Recht auf die von Riemanns Interpretationsisthetik tiberlagerte Bach-Interpretation Karl Straubes
hin.

164\[arcel Duprés individuelle Bach-Interpretation hatte eine ebenso resolute Priagung wie die Karl Straubes.

165ygl. Olivier Messiaen, Transports de joie d'une ame, aus: L’Ascension (1933/ 34)

166 Hindemith selbst spielte vorrangig Violine und Viola.

167Von Anfang an hat Jon Laukvik den Aspekt der Artikulation iiber seinen musikalischen Belang hinaus direkt mit
technischen Beziigen wie beispielsweise der Fingersatzwahl verwoben.

168 Jon Laukvik beschreibt die von Riemann kategorisierten drei Betonungsarten des Motives: anbetont, inbetont und
abbetont. Die Sichtweise Hugo Riemanns zu den abbetonten Motiven begriindet seine Grundsatzentscheidung fiir eine
elementare Auftaktigkeit. Der “agogische” Akzent und die Motivanfangsbetonung stellen weitere interpretatorische
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kiinstlerischen Lernbereichen wie Artikulation und Phrasierung, Dynamik und Tempo in den Orgel-
schulen des 19. Jahrhunderts zumeist wenig Raum gewidmet. Sie sieht diesen Bereich vor allem der
Verantwortung des Lehrers im Unterricht {iberlassen. Jon Laukviks Orgelschule fiillt ein Desiderat
aus, diese kiinstlerischen Lernbereiche zuverlissig zu besprechen.

6. Klanggestaltung/ Registrierung Der Verfasser nimmt zu Registrierangaben Stellung und be-
zieht verschiedene originale Registrieranweisungen ein. Jon Laukvik sucht aus den Gegebenheiten der
Originalinstrumente heraus nach Losungen, die eine gute klangliche Realisierung an anderen Orgeln
den Kompositionen geméfl ermoglichen sollen. Er beleuchtet den Zusammenhang zwischen der Kom-
positionsform und dem Fundus bestimmter Orgeldispositionen entsprechenden Registrierungen. 169

Die Frage nach den sich aus der Wahl der Stimmungsart (Temperatur) ergebenden Tonartencha-
rakteristika !7° ordnet Jon Laukvik den allgemeinen musikalischen Aspekten zu. Im 2. Band wird die
Klanggsthetik behandelt. '™' Jon Laukviks Anliegen ist es, Hinweise zu geben, welche zum geschick-
ten Umgang mit dem vorhandenen Instrument anregen kinnen. (LAUKVIK, 2000, S. 147) Er duBlert
den Grundsatz: Das vom Komponisten intendierte Klangbild ist und bleibt ein elementarer Teil des
Werkes. (LAUKVIK, 2000, S. 333) Es wird beispielsweise im Zusammenhang mit der idealen klang-
lichen Realisierung der Orgelkompositionen Felix Mendelssohn Bartholdys auf die Klanggestalt der
Silbermann- und Stumm-Orgeln verwiesen. Der Verfasser veroffentlicht diverse Angaben aus Lehr-
werken von Justin Heinrich Knecht, Johann Gottlob Werner, Wilhelm Volckmar, Hugo Riemann u.
a., welche sich auf das Registrieren beziehen. '™ Es sind Bemerkungen zur klanglichen Darstellung
von Robert Schumanns Kompositionen fiir Pedalklavier, von Werken Johannes Brahms’ 17 und des
Klangvisionédrs Franz Liszt mit seinen Reformansitzen zu Orgelspiel und Orgelregistrierung enthal-
ten. Da nur eine Auswahl von Organisten sténdig Zugang zu romantischen Orgeln besitzt, steht der
Umgang mit den heutigen zeitgenossischen Instrumenten bei der Interpretation romantischer Musik
besonders im Blickpunkt.

7. Auffithrungspraxis Historische Auffithrungspraxis darf nicht auf pauschaler Einhaltung von
Regeln und sturer Quellengldubigkeit basieren. Sie muss mit den notwendigen Angleichungen und
Modifikationen auf das jeweils zu interpretierende Werk eingehen. Wenn der Komponist jedoch selbst
dem Werk keine Angaben mitgibt, muss sich unsere Interpretation auf Quellen aus dem unmittelbaren
Umfeld des Komponisten oder aus der Zeit davor stiitzen. (LAUKVIK, 2000, S. 20)

Im Wesentlichen geht es um die auf bestimmte Zeitrdume bezogene stilistische Differenzierung
der Interpretation, um das Phidnomen Stil und um den musikalischen Ausdruck. Im 1. Teil sind den
nach Nationen unterschiedenen Kapiteln jeweils musikhistorische Abrisse beigegeben, beginnend beim
Robertsbridge-Fragment (um 1320). Die Einleitung des 2. Teiles duflert Gedanken zu Ausdruck und
Ausdrucksésthetik im 19. Jahrhundert und wiederum zum Phénomen Stil. Jon Laukvik versucht eine
Definition dessen, was musikalischer Ausdruck (LAUKVIK, 2000, S. 217) erreicht: die rezeptorische
Dimension des Erlebens der Werkstruktur durch den Zuhérer und den emotionalen Transfer der in-
terpretatorischen Aussage. Der Verfasser verweist auf die insbesondere durch Hugo Riemann geprigte
grundlegende Neuentwicklung der Interpretationsisthetik gegen Ende des 19. Jahrhunderts, welche bis
heute die Vorstellungen vom romantischen Musizieren beeinflusst. Das Erscheinen des 2. Bandes war
folgerichtig und erforderlich. Hans Haselbock schreibt: Wahrend man dber die Interpretation der Alten
Musik zumeist ziemlich genau bescheid weifS, geht man an die Orgelmusik des 19. Jahrhunderts nur
allzu oft mit etwas pauschalierten Vorstellungen heran, ohne die Klangdsthetik der Instrumente dieser
Epoche oder die Zielsetzungen der Komponisten im einzelnen zu kennen oder die Quellenschriften der
Zeit (Orgelschulen o. d.) entsprechend zu beriicksichtigen. (HASELBOCK, 2002, S. 53) Jon Laukvik
verwies darauf, durch Michael Schneider wertvolle Hinweise zur Reger-Interpretation der Leipziger
Schule erhalten zu haben. (LAUKVIK, 2000, S. 10)

Der Autor macht deutlich, dass er nirgendwo als Stilpolizist auftreten will. (Vgl. (HASELBOCK,
2002, S. 53)) Dies ist ein notwendiger Ansatz. Allerdings wird es erfahrungsgemif} nicht zu verhindern

Mittel innerhalb dieses Musikverstédndnisses dar.

169peispielsweise des franzosischen Barock

170 Jon Laukvik zitiert Johann Mattheson zur Tonartencharakteristik nach der damaligen duflerst affekthaltigen Emp-
findungsweise. (LAUKVIK, 1990, S. 95)

171 Ksthetik beinhaltet immer die konstruktive, kritische Auseinandersetzung mit dem Vorhandenen.

172Es wird auch Karl Straubes Ausgangsregistrierung fiir Bachs Praludium G-Dur (BWV 541) fiir die Sauer-Orgel der
Leipziger Thomaskirche angefiihrt.

173auch dem wohl eher pianistisch beeinflussten Spitwerk der Choralvorspiele Op. 122
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sein, dass sich einzelne Kollegen und Studierende nach der Lektiire gemeinhin gewappnet sehen, um
diesen Polizistendienst selbst wahrzunehmen.

7.1 Ornamentik Verzierungen und andere Zeichen im Notenbild werden ausfiihrlich vorgestellt.
Nach nationalen Bereichen geordnet verwendet Jon Laukvik hierzu Angaben und Erliuterungen der
entsprechenden Zeit sowie zugehorige Verzierungstabellen. Er beginnt bei den aus Diminutionen und
Koloraturen zur Zeit Hans Buchners entstandenen frithesten Verzierungsformen und geht bis hin zu
den Erlauterungen Carl Philipp Emanuel Bachs im Versuch iber die wahre Art, das Clavier zu spielen.
Der Leser findet vielfaltige Vorlagen zur praktischen Verwirklichung unterschiedlicher Ornamente und
Spielweisen.

7.2 Notationspraxis Jon Laukvik beschreibt wesentliche Notationstypen, wie zum Beispiel die
Partiturnotation (Girolamo Frescobaldis Fiori musicali), die “italienische Tabulatur” (Frescobaldis
Primo libro di Toccate), die “dltere deutsche Tabulatur” (Hans Buchner) und die “neuere deutsche
Tabulatur” 17 (Nikolaus Bruhns’ “grofies” Praeludium in e). Er spricht iiber die Verfahrensweise beim
Pedalgebrauch im Falle zweizeiliger Notation und iiber Sonderfille wie die Notation Mozartscher Werke
fiir ein mechanisches Orgelwerk.

7.3 Lesen alter Schliissel Hierzu sind keine Ausfiihrungen enthalten.

7.4 Tempowahl Jon Laukvik zihlt Takt und Tempo 17 zu den allgemeinen musikalischen Aspekten.
Die Frage der Tempogestaltung wird anhand verschiedener Faktoren erldutert. Es handelt sich bei die-
sen um den kompositorischen Satztyp, die zu beriicksichtigende Proportionsgestalt, die Beschaffenheit
von Orgel und Raum. Hinzu kommen spieltechnische und individuell durch die Spielerpersonlichkeit
bestimmte Bedingungen. Anstelle von Willkiir sollte guter Geschmack die Gewohnheiten der Tempo-
nahme begriinden. Der Verfasser verweist darauf, dass gegeniiber der Tempobezeichnung unter dem
Aspekt einer Affekt- oder Charakterangabe im 18. Jahrhundert sich im 19. Jahrhundert der Aspekt
einer Tempoanweisung durchgesetzt hat. Insbesondere erscheint die Tempowahl als individuelle und
oft nicht mit absoluter Zuverlissigkeit bestimmbare Komponente, welche zur Zeit der Romantik in der
Praxis oft von der Nivellierung bestimmter Tempi iiberschattet wurde. Grundlage jedes expressiven
Musizierens auf der Orgel sollte ein angemessenes Grundtempo bilden. Jon Laukvik spricht {iber indi-
viduelle Ansétze einzelner Komponisten bei der Tempowahl 17 und deren spezielle Ansichten. 77 Er
demonstriert die Verschiedenheit der Tempoangaben eines Handexemplars César Francks gegeniiber
den Angaben anderer Organisten zur Interpretation des Werkes.

In den Bereich der Tempofragen gehort ebenso die Agogik, das rhythmisch freie Spiel und das
Rubato als subtiles Ausdrucksmittel bei der Interpretation romantischer Orgelmusik.

7.5 originaler Notentext Jon Laukvik macht Angaben zur Uberlieferung des Notenmaterials. Im
Gegensatz zu relativ eindeutig tiberlieferten Drucken oder Autographen fithrten fehlerhafte Abschriften
und ungenau in ein modernes Notenbild iibertragene Tabulaturen zu textlichen Ungenauigkeiten und
Fehlern, was mitunter kaum zu vermeiden war. Selbst bei autograph iiberlieferten Kompositionen ist
keine gleichbleibende Zuverldssigkeit garantiert. So bezeichnet Jon Laukvik die Bogensetzung in den
Handschriften Johann Sebastian Bachs als oft sehr fliichtig hingeworfen. (LAUKVIK, 1990, S. 236)
Im dem 1. Teil hinzu gefiigten Notenband verwirklicht der Verfasser seine hohen editorischen
Anspriiche an Textgenauigkeit und praktische Anwendbarkeit im Sinne einer hohen Authentizitét.

8. Gottesdienstliches Spiel und Improvisation Jon Laukvik verweist auf die Bedeutung des lu-
therischen Chorals im protestantischen Norden. !7® Er spricht des weiteren iiber die Gegebenheiten der
liturgischen Praxis 1™ im Hinblick auf die franzosische Orgelmusik der Barockzeit. Er nennt in diesem

Zusammenhang vor allem Francois Couperins Messe pour les Couvents und in Form kurzer Couplets

174
175
17

als reine Buchstabennotation

wie die Ornamentik

6wie die Vorliebe Mendelssohns fiir flotte, frische Tempi

177TMax Reger sah beispielsweise seine Metronomangaben als Limit etwaiger “Héchstgeschwindigkeit” an.
178in der Form kiirzerer Orgelchorile und der groBen Choralfantasien

179nach den Regeln des Caeremoniale Parisiense (Paris, 1662)
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gehaltene Kompositionen, wie beispielsweise Louis Marchands Te Deum. Da einige der liturgisch ver-
wendbaren Stiicke auf keinen bestimmten Cantus firmus zuriickgreifen, konnen sie unabhéingig von der
Kirchenjahreszeit gespielt werden. '8 Zur Improvisation oder zu einer improvisatorischen Ausfiihrung
bestimmter Passagen bietet das Lehrwerk, abgesehen von einem kurzen Hinweis zum Prélude non me-
suré, keine Informationen. Es entsteht zuweilen der Eindruck, das 19. Jahrhundert wére als eine Zeit
durchgreifender Sidkularisierung weitgehend losgelost von geistlichen Beziigen gewesen. Wie soll jedoch
eine Ausdrucksgestaltung in den grofien Choralfantasien des 19. und frithen 20. Jahrhunderts oder der
an den 94. Psalm gebundenen Reubke-Sonate losgelost von den dazu gehorigen geistlichen Textaussa-
gen realisiert werden? Dem gegeniiber konzentriert sich Jon Laukvik in der Einleitung zum 2. Band
auf die romantische Dualitdt. (LAUKVIK, 2000, S. 11) Ziel des romantischen Menschen sei nicht die
Uberwindung der Distanz zum “dort”, sondern das Auskosten ihrer Dramatik. Wihrend man eine
religiose Mystik in Wagners Lohengrin wahrnimmt und musikalisch rezipiert, wird Glaubensaussage
und Frommigkeit dem Primat der Vernunft unterstellt. Wer in Paris die Kirche Ste. Trinité als Ort
der Anbetung erlebt, findet wie in anderen architektonischen Zeugnissen christlichen Glaubens einen
beeindruckenden Gegenpol zu einem siikularisierten Frankreich. Wahrend in der Zeit nach Alexand-
re Guilmant die franzosische Orgelmusik einen starken konzertanten Impetus besafl, geschah ab den
zwanziger Jahren des 20. Jahrhunderts eine gliickliche Symbiose mit dem religits liturgischen Aspekt.
Diese Entwicklung gipfelte im Werk Olivier Messiaens.

9. Kompositionsformen und -strukturen Im jeweiligen Abschnitt benennt Jon Laukvik die
wichtigsten Orgelkomponisten der entsprechenden Epochen nach regionaler, nationaler Spezifizie-
rung. Er zeigt ihre Schaffensschwerpunkte und mégliche Beziehungen untereinander auf. Der Verfasser
gibt Informationen zu verschiedenen Gattungen und deren formellen und entstehungsgeschichtlichen
Beziigen. Die Ausfithrungen beginnen mit der éltesten iiberlieferten Sammlung von Kompositionen
fiir Tasteninstrumente, dem Robertsbridge Fragment und werden fortgesetzt mit Tabulaturen des 15.
Jahrhunderts (Wynsemer Handschrift 1431, Tabulatur des Adam von Ileborgh 1448). Die Entwicklung
der Tradition des 18. Jahrhunderts wird mit ihrer kunstvollen und geistreichen Polyphonie hergelei-
tet. Es wird des weiteren das Aufkommen des “empfindsamen Stils”, welcher durch seinen neuartigen
Kompositionsstil und eine neue Spieltechnik sowie den Primat von Melodie und sich direkt mittei-
lenden Gefiihlszustéinden gekennzeichnet ist, beschrieben. Abgeschlossen wird mit Betrachtungen zu
den Entwicklungen des 19. Jahrhunderts. Jon Laukvik hat im 2. Teil auf aufwéindige Werkanalysen
verzichtet. Es wurde nur das fiir die Darstellung Unabdingbare aus der Geschichte der Orgelmusik
besprochen.

10. Orgelkunde In den einzelnen Abschnitten teilt Jon Laukvik musterhafte Dispositionen aus-
gewihlter Instrumente und Hauptmerkmale der Baugestalt mit. Der Leser erhilt einen Uberblick
iiber die Vielfalt nationaler Orgelbaumerkmale, {iber spezifische Klaviaturumfinge und die jeweilige
Klangésthetik. Der Verfasser gibt Hinweise zu klanglichen Darstellungsmoglichkeiten auf Orgeln, die
sich aulerhalb entsprechender nationaler Stile befinden. Im Blickpunkt steht ferner die Wandlung der
Klangisthetik zu bestimmten Zeiten. Die Klanggestalt der Orgel als Orchester (LAUKVIK, 2000, S.
150) verwirklichte sich in der Romantik innerhalb eines engen Zusammenhangs zwischen dem Form-
typ der Kompositionen und der Registrierung. 3! Die bei pneumatischen Orgeln technisch méglichen,
verschiedenen freien Kombinationen boten neuen Registrierkomfort und klanglich reichere Darstel-
lungsmoglichkeiten. Dies beeinflusste die Spiel- und Kompositionspraktiken wesentlich. Jon Laukvik
fligte ein kleines Glossar zu den wichtigsten Begriffen der Orgelkunde in franzosischer Sprache bei.
Ein kurzer Exkurs gilt den Instrumenten Pedalklavier und Harmonium in Bezug auf deren Nutzung
durch Robert Schumann und César Franck sowie einzelne, dafiir geschaffene Kompositionen. 82

11. Bemerkungen zu den Quellen Der Verfasser gewinnt im 2. Teil eine Reihe von Aussagen
aus historischen deutschen und franzosischen Orgelschulen. '#3. Ebenso bilden Klavierschulen und
theoretische Schriften zum Klavierspiel informative Quellen, da frithe Orgelschulen nur wenig Angaben

180, B. die beiden Suiten Louis-Nicolas Clerambaults

181Vgl. die Anmerkungen im Abschnitt “Klanggestaltung/ Registrierung” zur franzésischen Orgelmusik des Barock.
182Robert Schumann, Sechs Studien fiir den Pedalfliigel op. 56, Vier Fugen fiir das Pianoforte op. 72; César. Franck,
L’Organiste (1892)

183Der in diesem Band behandelte Zeitraum beginnt mit der Vollstindigen Orgelschule von Justin Heinrich Knecht
(1795-1798) und endet mit Marcel Duprés Méthode d’orgue (1927)
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zur Interpretation liefern, so dass man nicht nur im Bereich der Spieltechnik, sondern auch hinsichtlich
der Darstellung zu den ergiebigeren Klavierschulen greifen muss. (LAUKVIK, 2000, S. 19)

12. Bemerkungen zur Sondersituation von Jon Laukviks Orgelschule zur historischen
Auffithrungspraxis Dieses Lehrwerk bietet Orientierung fiir die Interpretation und das Unterrich-
ten. Es folgt der Tradition jener Werke, welche zum Gebrauch durch den Orgelpidagogen vorgesehen
waren. '8 Dariiber hinaus erreicht es den Personenkreis des mit der Interpretation von Orgelmusik
befassten und mit der Orgelliteratur vertrauten Musikers. '®5 Jon Laukviks Orgelschule wird ganz
offensichtlich bevorzugt von Studierenden der Musikhochschulen fiir das eigenstéindige Arbeiten ge-
nutzt. Seit der Herausgabe des 1. Bandes vor mittlerweile 15 Jahren hat die Auseinandersetzung
mit historischer Auffithrungspraxis der Alten Musik im Fach Orgel an den meisten deutschen Mu-
sikhochschulen deutlich an Bedeutung gewonnen. Die Zahl derer, bei denen der Terminus “histori-
sche Auffithrungspraxis”, wie Hermann J. Busch schreibt, zu betrdchtlichen Erhitzungen des Gemiits
(Busch, 1992, S: 40) fiihrt, hat seither deutlich abgenommen. Wenn auch unter deutlich anderen
Vorzeichen, so waren doch Ernst Kaller und Werner Tell unter den Bedingungen ihrer Zeit Pioniere
fiir die Musizierpraxis alter Musik. %6 Es sei daran erinnert, was Werner Tell in diesem Zusammen-
hang schrieb: Die Beschdftigung mit solchen unbezeichneten Originalausgaben alter Musik und das
selbstindige Erarbeiten dieser Werke ist eine der interessantesten und lohnendsten Aufgaben nach-
schaffenden Musizierens. (TELL, 1949, S. 4) Es fehlte iiber Jahre hinweg eine Anthologie zur histo-
rischen Auffiihrungspraxis, welche eine praktische Einfiihrung in die Grundlagen dieser Materie an
die Hand zu geben vermag. (LAUKVIK, 1990, S. 9) Dem wurde mit der Versffentlichung von Jon
Laukviks Orgelschule zur historischen Auffihrungspraxis abgeholfen. Hans Haselbock stellte fest, dass
das vorliegende Werk als eine sehr wichtige Neuerscheinung gewertet und auch erkannt wird. (HA-
SELBOCK, 2002, S. 54) Jon Laukvik stellt das Erscheinen eines 3. Bandes in Aussicht: Ein weiterer
Band mit Beitrdgen verschiedener Autoren ... wird sich mit der Interpretation der Orgelmusik des 20.
Jahrhunderts (klassische Moderne und Avantgarde) befassen. LAUKVIK Orgelschule zur historischen
Auffithrungspraxis. Teil 2. Romantik Einband, Riickseite

3.5 Zusammenfassung der Untersuchungsergebnisse zu den
ausgewihlten praktischen Orgelschulen

Die folgende komprimierte Gegeniiberstellung bezieht sich auf die voran gegangenen Einzelunter-
suchungen, ausgenommen die Orgelschule zur historischen Auffiihrungsprazis von Jon Laukvik. 187
Zusétzlich zu den gewéhlten Untersuchungskategorien werden notwendigerweise unter den Punkten
11. bis 13. weitere Darstellungen vorgenommen.

1. Didaktische Zielsetzungen FErnst Kallers Lehrziel ist die Befdhigung zur wahrhaft kiinstler-
ischen Darstellung und Gestaltung auf der Orgel. Auf begleitende Anmerkungen im Verlauf des Lehr-
werkes wird fast vollstdndig verzichtet. Die Erarbeitung spieltechnischer Grundlagen wird anhand der
Orgelschule nur bedingt gewiéihrleistet und obliegt im Wesentlichen dem Geschick des jeweiligen Or-
gellehrers. Neben Jaap Dragts Einschétzung diesen Werkes als historisch dokumentierende Anthologie
ohne eigentlichen Gebrauchswert ldsst sich feststellen, dass eine dieser Orgelschule in pddagogischen
Fragen eigene Neutralitéit ihr eine gewisse Zeitlosigkeit verleiht.

Hermann Keller will zahlreichen, auszubildenden nebenamtlichen Organisten ein verléssliches
Unterrichtswerk, bisweilen auch zum selbststéndigen Arbeiten, zur Verfiigung stellen. Er erkennt die
Bedeutung der Erarbeitung technischer Grundlagen im Anfangsunterricht. Es werden ausfiihrliche An-
weisungen fiir den Unterricht gegeben. Fiir das kiinstlerische Orgelspiel bedeutsame “Randgebiete”
sind in den Blick genommen. In meinen Augen reagiert die Keller-Orgelschule insofern auf die Or-
gelschule Kallers, indem sie Aufgabenbereiche bearbeitet und Details beriicksichtigt, die im Lehrwerk
Ernst Kallers unzureichend Beachtung fanden.

184 Aus fritherer Zeit seien hier genannt: Johann Christian Kittels Der angehende practische Organist und Friedrich
Wilhelm Schiitzes Handbuch zur Practischen Orgelschule.

185Fin Buch mit vergleichbarem Ansatz ist Werner Tells Von der Orgel und vom Orgelspiel: Diese Anleitung ist
unmittelbar fiir den praktischen Gebrauch bestimmt. Alle Angaben ... sind sofort am Instrument auszuprobieren...
TELL Von der Orgel und vom Orgelspiel Vorwort, S. 3f

186 Ernst Kaller trat insbesondere als Herausgeber und Interpret hervor, Werner Tell zudem als Publizist.

187Dije Punkte 12. und 13. beziehen Laukviks Orgelschule ein.
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Tabelle 3.2: Eignung von Orgelschulen fiir Autodidaktisches Arbeiten. Ist autodidaktisches Arbeiten
innerhalb der Lehrwerke moglich? @& = gut geeignet, ® = geeignet und & = nicht geeignet.

Orgelschule Vom Verfasser als Lehrwerk fiir den Eignung der Orgelschule fiir Autodi-
Selbstunterricht konzipiert daktisches Arbeiten

Kaller keine Angabe o

Keller ja ®

Tell keine Angabe ®

Keller ja O)

Suthoff-Grof3 ja D

Weiss ja O

Schweizer ja <)

Werner Tell beschrinkt seinen Unterrichtsplan auf das choralgebundene Spiel. Er folgt singulér
einem Ansatz, vom Choral auszugehen. Ziel ist ein gesangliches Musizieren, realisiert durch ein zu-
sammenhéngendes, mit koordinierten Bewegungen ausgefiihrtes Spiel. Zur Ergdnzung des Unterrichts
zieht er Werke alter Meister und seine Verdffentlichungen Von der Orgel und vom Orgelspiel sowie
die Improvisationslehre fiir die Orgel in Betracht. Seine strenge Methodik beschriankt sich bewusst
auf ausgewihlte Fragestellungen. ' Jaap Dragt bestitigt eine gute Eignung der Schule Tells fiir die
Ausbildung nebenamtlicher Organisten. (DRAGT, 1983, S. 23)

Friedhelm Deis’ Absicht ist es, griindlich und in aktueller Form Elementarkenntnisse inclusive
klavierbezogener Grundfihigkeiten zu vermitteln. Er bietet leicht verstédndliche Texte, instruktive
Abbildungen und Tontréiger zur Selbstkontrolle fiir das autodidaktische Arbeiten an. Im weiteren
Verlauf soll der Schiiler seine Fertigkeiten und Kenntnisse im Orgelspiel vertiefen.

Rudolf Suthoff-Grof3 beabsichtigt, sowohl in das kiinstlerische als auch in das gottesdienstliche
Orgelspiel einzufithren. Der Orgelschiiler soll baldmdéglichst im nebenamtlichen Dienst zum prakti-
schen Einsatz gelangen und andererseits auf ein mogliches berufsorientiertes Orgelstudium vorberei-
tet werden. Ausfiihrlich gehaltene Anleitungen dienen dem autodidaktischen Studium. Das enthaltene
Material und ergédnzende Literaturhinweise sollen einen individuell gestalteten Lehrgang unterstiitzen.

Roland Weiss’ Orgelschule '® konzentriert sich vorrangig auf Schiiler, welche zuvor keinen In-
strumentalunterricht erhalten haben. Das Vorwort sagt aus, dass die Schule Eignung fiir den Selbst-
unterricht besitzt. Der Verfasser beabsichtigt eine grundlegende spieltechnische Hinfithrung iiber das
Triospiel. Er ermuntert den Nutzer zur Fortsetzung des Arbeitens mit einer weiterfithrenden Orgel-
schule.

Rolf Schweizers Orgelschule soll von der ersten Orgelstunde an bis hin zur Vorbereitung neben-
amtlicher Organistenpriifungen oder einer Aufnahmepriifung zum Orgelstudium dienen kénnen. Der
Verfasser empfiehlt sie dariiber hinaus jedem Organisten als Etiidenbuch und sieht in ihr brauchbare
Anregungen fiir das téigliche Uben enthalten. Rolf Schweizers Schule erméglicht nach Meinung Sven
Scheurens (SCHEUREN, 1999, S. 33) dem Lehrer, eine Koordination des Lehrstoffs unter individuel-
ler Beriicksichtigung der Stédrken und Schwéchen des Schiilers vorzunehmen. Das Lehrwerk enthélt
differenzierte Spielanweisungen. Der Schiiler sollte in Bezug auf die Spieltechnik nach Maoglichkeit
so lang als notig systematisch und methodisch gefiihrt werden. Kiinstlerisches und gottesdienstliches
Orgelspiel werden separat behandelt.

Eignung von Orgelschulen fiir Autodidaktisches Arbeiten Ist autodidaktisches Arbeiten in-
nerhalb der Lehrwerke mdoglich?

Lediglich 5 von 36 befragten Personen gaben in der an spéterer Stelle zu ertrternden Befragung
an, autodidaktische Erfahrungen mit Orgelschulen '°° gesammelt zu haben. '

Einbeziehung musikalischer Elementarlehre FErnst Kaller, Hermann Keller, Rudolf Suthoff-
Grof3 und Rolf Schweizer machen zu diesem Bereich keinerlei Aussagen.

188 Unbehandelt bleiben Registrierung, Stil, Tempo, Phrasierung und Artikulation.

189Tm Gegensatz zu den anderen untersuchten praktischen Orgelschulen wird diese in der Handreichung zur Ausbildung
nebenberuflicher Organistinnen und Organisten im Bistum Limburg nicht genannt.

1901mit den Orgelschulen von Kaller, Keller und Schweizer

191Vgl. Frage Nr. 13 des Fragebogens
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Werner Tells Hinweisen zufolge lassen sich bei ausgewihlten Ubungen Beziige zur Intervall- und
Harmonielehre herstellen.

Friedhelm Deis macht in seiner Orgelschule mit Notation, mit den Grundlagen der Harmonielehre
und der Rhythmik bekannt. Sven Scheuren bezeichnet Deis’ Lehrwerk als “kindgerechte” Schule,
beméngelt aber das Fehlen einer kindgeméfien editorischen Gestaltung.

Roland Weiss’ Orgelschule enthélt eine Einfiihrung in die Elementarmusiklehre, darunter Infor-
mationen zur Notation, zu Takt, Rhythmus und Intervallen.

2. Notwendige Voraussetzungen Die Orgelschulen von Kaller, Keller, Tell, Deis, Suthoff-Grof}
und Schweizer setzen allesamt elementare Kenntnisse im Klavierspiel voraus. Die geduflerten Erwar-
tungen sind leicht modifiziert.

Ernst Kaller fordert zumindest gewisse technische Fertigkeiten auf dem Klavier.

Hermann Keller erwartet, dass ein Schiiler zu Anfang seiner Orgelstudien wenigstens leichte
Klaviermusik der Generalbasszeit beherrscht, um daran mit den zwei- und dreistimmigen Inventionen
Johann Sebastian Bachs ankniipfen zu kénnen.

Werner Tell wiinscht ohne genauere Bestimmung Vorkenntnisse im Klavierspiel.

Friedhelm Deis stellte bei vielen Schiilern unzureichende Klavierkenntnisse fest. Daraufhin kon-
zipierte er den 1. Band seiner Orgelschule so, dass Anfinger ohne jegliche Vorkenntnisse hiermit
beginnen kénnen.

Rudolf Suthoff-Grof3 empfiehlt Anfingern ohne klaviertechnische Vorbildung die Arbeit mit
einer Klavierschule oder anhand von Hinweisen des Lehrers wéahrend des Unterrichts. Verschiede-
ne Hinweise beziehen sich auf Ubungen der Klavierschule von Rudolf Suthoff-Grof. Im Falle dieses
Verfassers besteht die besondere Situation, zwei kompatible Lehrwerke fiir Orgel- und Klavierspiel vor-
liegen zu haben. '°? Schiiler, die von der elektronischen Orgel her kommen, sollten vor dem Unterricht
im Orgelspiel ebenfalls eine solide und zuverlissige Klaviertechnik erwerben.

Roland Weiss beabsichtigt die Vermittlung musikalische Grundkenntnisse im Verlaufe des Lehr-
gangs seiner Orgelschule fiir Schiiler, denen es an Kenntnis des Klavierspiel mangelt. Er verweist
darauf, dass Spieler von elektronischen Orgeln meist aufgrund einer unterentwickelten Spieltechnik
unbedingt klaviertechnischer Unterweisung bediirfen. Adelheid Lamersdorf stellt fest, dass sich die
Schulen von Roland Weiss und Friedhelm Deis an Grundzielen elementarer Klavierschulen orientie-
ren.

Rolf Schweizer schreibt einer gediegenen Klavierausbildung die Befihigung zu guter Anschlags-
kultur zu. In Bezug auf eine spitere Berufslaufbahn und eine gesunde Spielweise sei ein griindlicher
Klavierunterricht durch nichts zu ersetzen. '°> Wie Roland Weiss rit Rolf Schweizer Schiilern, welche
bisher elektronische Orgeln gespielt haben, nach Moglichkeit eine separate Arbeitsphase am Klavier
einzuplanen.

Nicht ohne Grund beinhaltet ein jedes Orgelstudium und Studium der Kirchenmusik an einer
entsprechenden Ausbildungsstéitte den Hauptfachunterricht im Klavierspiel. Carl Adolf Martienssen
schreibt: ... alle diese alten Kantoren und Organisten neben und vor Bach ... waren eben so ausgezeich-
nete Klavierspieler wie Orgelspieler. (MARTIENSSEN, 1951, S. 16) Alsdann nennt er als “Kronzeugen”
unter anderen John Bull, Jan Pieterszon Sweelinck und die Familie Couperin. Im 19. Jahrhundert fin-
den sich ausgezeichnete Pianisten wie Felix Mendelssohn Bartholdy, Camille Saint-Saens oder César
Franck, welche der Orgel eng verbunden waren. Carl Adolf Martienssen stellt fest, dass in dieser Epo-
che ein Franz Liszt durch einige Orgelschopfungen den Zusammenhang zwischen Klavier und Orgel
wieder herstellen wollte. In seinen Augen gipfelte diese Entwicklung in den grofien Orgelwerken des
ausdrucksgewaltigen Klavierspielers Max Reger. (MARTIENSSEN, 1951, S. 18) Einen in meinen Augen
wesentlichen Aspekt stellt neben spieltechnischen Belangen die besondere musikalisch-kiinstlerische
Stimulanz dar, durch welche das Klavierspiel auf das kiinstlerische Orgelspiel einwirkt. Carl Adolf
Martienssen spricht von den Schwierigkeiten, ja gar der Unmdglichkeit, auf der Orgel den Ton an sich
zu gestalten; ..., auf der Orgel eine Linie dynamisch biegsam zu “singen”.(MARTIENSSEN, 1951, S.
18) (MARTIENSSEN, 1951, S. 19) Er berichtet von einer eigenen Erfahrung bei der Lehre, die ihm die
verehrten Herren von der Orgelfakultit soundsooft bestitigt haben: es ist meist erstaunlich, wie sich

192Weitere Verfasser von Lehrwerken sowohl fiir Orgel- als auch Klavierspiel waren: Daniel Gottlob Tiirk ( Klavierschule
oder Anweisung zum Klavierspielen fiir Lehrer und Lernende) sowie Rudolph Palme (Der Klavierunterricht im ersten
Monat. Theoretisch-praktische Anleitung zum Lehren und Lernen der Anfangsgrinde des Klavierspiels)

193Bei schwerer géngigen Tontrakturen wird die gelegentliche Anwendung der Gewichtstechnik erforderlich; zur Errei-
chung eines vollkommenen Legato benodtigt man eine weich gefithrte Hand.
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das Orgelspiel eines Studierenden verindert, wenn er erst die Seele des Klaviers entdeckt hat. (MAR-
TIENSSEN, 1951, S. 20) Aus der eigenen Hérerfahrung von Interpretationen verdienter Absolventen
der “Leipziger Schule” tritt beim Autor dieser Dissertation besonders die Wahrnehmung der grofien
musikalischen Linie hervor, die bewirkt, dass auf materiell gar nicht zu erklirende Weise dieses an
sich starre Instrument ein Leben annimmt, das unmittelbar in die lebendige Seele der Horer einstriomdt.
(MARTIENSSEN, 1951, S. 20) Das Klavierspiel dient nicht nur dem kiinstlerischen Orgelspiel als Vor-
aussetzung, es ist fortdauernd dessen wichtiger Wegbegleiter. Das reiche Repertoire an Werken fiir
Klavier und historische Tasteninstrumente bildet einen wichtigen Fundus fiir eine umfassende Bildung
von Orgelstudierenden.

31 der im Fragebogen befragten Personen gaben an, vor Aufnahme des Orgelunterrichtes im Kla-
vierspiel unterrichtet worden zu sein. 194

3. Ub- und Arbeitshinweise, Auswahl der Unterrichtsliteratur Barbara Kraus stellt fest,
dass der Gegenstand des Orgeliibens gegeniiber Orgelbau, Improvisation, Interpretation und Werkana-
lysen zu kurz komme: Das Uben wird nicht einmal in allen Orgelschulen wenigstens erwdihnt. (KRAUS,
2004, S. 17)

Ernst Kallers Hinweise '?° finden sich samtlich im Vorwort. Sven Scheuren bezeichnete Ernst
Kallers Orgelschule als kommentarlose Aneinanderreihung von Ubungen und Spielliteratur verschiede-
ner Epochen (SCHEUREN, 1999, S. 36) Diese Aneinanderreihung folgt erkennbar der Absicht, innerhalb
gezielt ausgewihlter Satzstrukturen in das Orgelspiel einzufithren. Methodische Fragen spielen eine
untergeordnete Rolle.

Hermann Kellers Kunst des Orgelspiels enthilt zahlreiche Arbeitshinweise und Erklirungen.
In den Notentext eingeflochtene Texte sollten entgegen dem oft iiblichen fliichtigen Lesen ausfiihrlich
studiert werden. Das 7. Kapitel “Wie soll man iiben?” bezeichnet Hermann J. Busch als lesenswerten
Text innerhalb der Orgelschule. (BuscH, 1996) Der Verfasser nennt fiir die erforderliche Arbeitszeit
zur Durcharbeitung der einzelnen Kapitel Richtwerte.

Werner Tells Schule des gottesdienstlichen Orgelspiels enthélt im weiteren Verlauf konkrete Ar-
beitsvorschldge. Anhand der vorhandenen Arbeitshinweise kénnen die methodischen Schritte innerhalb
der verschiedenen Teile des Lehrwerkes geplant werden.

Friedhelm Deis duflert die Erwartung einer gewissen Verbindlichkeit beim Umgang mit seinen
Vorgaben zu Fuf- und Fingersétzen. Die Orgelschule enthélt Abbildungen und beigefiigte Tontréger.
Die Aufteilung der beiden ersten Binde mutet teilweise umstidndlich an, wenn beispielsweise das
vierstimmige Choralspiel erst im II. Band mit Pedal ausgefiihrt wird. Ein Schiiler kénnte schon friither
sinnvoll auf das vierstimmige Manualiterspiel von Chorélen vorbereitet. Ein progressiv geordnetes
Inhaltsverzeichnis erméglicht ein Arbeiten nach methodisch sinnvoller Reihenfolge. Einige zu kurz
gefasste inhaltliche Ausfithrungen des Lehrwerkes lassen ein Defizit an grundlegenden theoretischen
Informationen aufkommen.

Rudolf Suthoff-Grof3 gibt Anmerkungen zum methodischen Vorgehen mit dem enthaltenen
Unterrichtsstoff. Der die Orgelschule begleitende Text wurde fiir eine autodidaktische Nutzung bewusst
ausfiihrlich gehalten. Das Besondere an diesem Lehrwerk sind direkte Beziige zur Klavierschule von
Rudolf Suthoff-Grof. 197 Die Orgelschule widerspiegelt methodische Sorgfalt und Griindlichkeit.

Roland Weiss teilt Uberlegungen zu Ubziel und Ubpraxis mit. Er verweist auf notwendige Schritte
198 hei der Erarbeitung eines Stiickes. Anhand von Unterrichtsaufgaben langfristige Zielvorstellungen
zu formulieren, erscheint dem Verfasser fiir die praktische Arbeit wichtig.

Rolf Schweizer hat seine Orgelschule in Lektionen eingeteilt, was die Grundlage fiir ein systemati-
sches Arbeiten und eine effektive Nutzung schafft. Ein korrigierendes und interpretierendes Eingreifen
des Lehrers ist notwendig, um die personlichen Bediirfnisse des Lernenden zu beriicksichtigen. Rolf
Schweizer erldutert die methodische Zusammenstellung des Lehrmaterials. Der Verfasser gibt konkrete
Hinweise zur Ubtechnik.

In der Anfangsphase des Unterrichtes ist die Kontrollfunktion des Lehrers von entscheidender
Bedeutung: die Fihigkeit zur Selbstkontrolle des Schiilers und entsprechende Ubtechniken miissen

96

194y/g]. Frage Nr. 1 des Fragebogens

195die Registrierangaben ausgenommen

196 Unter allen betrachteten Orgelschulen sind bei Hermann Keller die umfangreichsten theoretischen Erginzungen zu
finden.

197Gchiiler ohne klaviertechnische Vorbildung kénnen darauf verldsslich zuriickgreifen.

198 Werkanalyse, Erlernens der Spielbewegungen und Cestaltung des Werkes
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erst ausgebildet werden. Dieser Sachverhalt erfihrt in der Orgelschule Rolf Schweizers angemessene
Beachtung. Rudolf Suthoff-Grof8 rechnet ebenfalls mit einer schiilerzentrierten Unterweisung.

Zur Auswahl der Unterrichtsliteratur Ernst Kallers Schwerpunkt der Literaturauswahl liegt im
Barock, insbesondere die Werke Johann Sebastian Bachs liegen dem Verfasser am Herzen. Zudem
ist der Anteil vorbarocker Musik augenfillig. Die enthaltene neue Orgelmusik ist stilistisch von der
Orgelbewegung geprégt.

Hermann Keller beabsichtigt, nach seinen Mafistdben wertvolle Literaturbeispiele in die Orgel-
schule aufzunehmen. Es sind Beispiele alter Musik, Musik der Zeit Johann Sebastian Bachs sowie des
spaten 19. Jahrhunderts enthalten. Hermann Keller gibt Empfehlungen zum weiteren Studium an-
hand entsprechender Beispiele. Wahrend Ernst Kaller auf die Musik des 19. Jahrhunderts verzichtet,
klammert Hermann Keller die zeitgenssische Musik des 20. Jahrhunderts vollstéindig aus. 199

Die Orgelschule beschliefit ein Verzeichnis zur Orgelliteratur, das nach Schwierigkeit und Zeitstilen
geordnet ist.

Werner Tell: Bis auf wenige Takte einer Choralbearbeitung und eines Liedsatzes wird génzlich auf
Literaturbeispiele verzichtet. Der Verfasser gibt die Anregung, die Acht kleinen Priludien und Fugen
oder weitere leichte freie Orgelwerke alter Meister in die Arbeit mit dieser Schule zu integrieren.
Mehrere Ausschnitte aus Orgelkompositionen findet man hingegen in seiner Improvisationslehre.

Friedhelm Deis’ Orgelschule enthélt in den beiden ersten Bénden freie und choralgebundene
Orgelwerke des 17. und 18. Jahrhunderts sowie Werke von Max Reger. Im spéteren Verlauf soll der
Schiiler angeregt werden, weitere Werke der Orgelliteratur kennen zu lernen. Innerhalb des dritten
Bandes findet sich Orgelliteratur von Arnolt Schlick bis zu Siegfried Reda. Werke des 20. Jahrhunderts
sind, ausgenommen das letzte Drittel des Jahrhunderts, ausreichend représentiert.

Rudolf Suthoff-Grof3’ Orgelschule enthilt anstelle von Bearbeitungen 2°° ausschlieflich un-
gekiirzte Originalkompositionen. Der Verfasser verzichtet bewuft auf den Abdruck von Kompositionen
bedeutender Orgelkomponisten. Das Lehrwerk prégen Choralbearbeitungen und freie Kompositionen
des 17. Jahrhunderts bis hin zu Max Reger. Rudolf Suthoff-Grof3 gibt methodisch geordnete Litera-
turhinweise. 201

Roland Weiss bezieht in seine Orgelschule Klavierwerke, Choralsétze und Choralbearbeitungen
Johann Sebastian Bachs ein. Es sind Kompositionen Arcangelo Corellis, Johann Pachelbels und Hans
Leo Hasslers sowie Werke Josephs G. Rheinbergers enthalten. Die Kompositionen des 20. Jahrhunderts
stammen aus dem Umfeld des Verfassers und von ihm selbst. Ergéinzende Literaturvorschlige sind
nicht enthalten. Roland Weiss schafft Irritation, indem er unter der Uberschrift “Beispiele aus der
Orgelliteratur” Johann Sebastian Bachs Bourrée aus der Ouverture g-Moll BWV 822 prisentiert.
WeEIss Bd. II, S.9 202

Rolf Schweizer setzt einen deutlichen Schwerpunkt bei den Choralbearbeitungen. 203 Ferner
sind freie Stiicke der Barockzeit, der Wiener Klassik, der klassischen Moderne und vom Verfasser
selbst enthalten. Die Studien anhand der Literatur sind mit vorliegenden technischen Ubungen zu
kombinieren. Der Lehrer kann in eigener Auswahl zusitzliche Orgelliteratur heranziehen. 204

In den Orgelschulen enthaltene Stiickauswahl im Unterricht hiufiger verwendeter Kom-
positionen Ein Merkmal ist allen betrachteten Orgelschulen gemein: sie beinhalten vorrangig Kom-
positionen aus dem deutschsprachigen Raum. 20°

Verglichen mit den betrachteten praktischen Orgelschulen, ist das Repertoire des 19. Jahrhunderts
bei Jon Laukvik angemessen reprisentiert. Lediglich Hermann Keller und Rolf Schweizer finden unter
den anderen Autoren zu einer stark eingegrenzten Auswahl romantischer Orgelmusik. 296

1997 ediglich im Verzeichnis der wichtigsten Orgelliteratur nennt er Werke von Friedrich Klose und Johann Nepomuk
David.

200wie sie in den Lehrwerken Ernst Kallers oder Hermann Kellers vereinzelt zu finden sind

201einschlieBlich Orgelmusik des 19. und 20. Jahrhunderts

202 Ahnlich verfihrt der Verfasser mit dem Air Italien von Gottfried Heinrich Stolzel aus dem Clavierbiichlein fiir
Wilhelm Friedemann Bach.

203heginnend bei Samuel Scheidt bis hin zu Max Reger

204Rolf Schweizers Hinweise auf weitere Orgelliteratur betreffen Choralpartiten und Choralbearbeitungen des 17. und
18. Jahrhunderts, die Acht kleinen Prdludien und Fugen, den Orgelsonaten von Felix Mendelssohn Bartholdy und
zeitgendssischer Orgelmusik.

205gieht man von den bei Ernst Kaller gewihlten alten Meistern sowie Frescobaldi, Sweelinck, Dandrieu und Zipoli ab

206Werke von Joseph G. Rheinberger, Johannes Brahms, César Franck und Max Reger
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Tabelle 3.3: In den Orgelschulen enthaltene Stiickauswahl im Unterricht hidufiger verwendeter Kom-
positionen.

Kaller Keller Tell Deis  Suthoff-Gro3 Weiss Schweizer

Frescobaldi Fior: musicali @ @ S

Scheidt Tabulatura Nova &) @ (S3) 53]
Pachelbel Choralvorspiele @ @ S

Bach Orgelbiichlein D &) @ 53]
J. C.F. Fischer Musikali- &) &) @ 53]

scher Blumenstraufs

Bach Pedalezercitium &) &) empfohlen &) &)
Acht kleine Préludien & Fu- &) empfohlen empfohlen empfohlen
gen

Zipoli Pastorale S3) 2

Reger Op.135a &) (S3) (S3) 52

4. Aspekte der Spieltechnik Ernst Kallers Orgelschule enthélt unter allen betrachteten Orgel-
schulen das geringste Ubungsangebot zur Manualtechnik. Bezeichnete Fingersitze finden sich bis zu
einem bewusst gewithlten Zielpunkt. Der Anlass fiir eine Reduzierung des technischen Ubungsmaterials
erscheint unverstéindlich. Adelheid Lamersdorf beobachtet in den Lehrwerken des 19. Jahrhunderts ei-
ne Schwerpunktverlagerung zugunsten der Spieltechnik. 2°7 Es ist nicht auszuschlieBen, dass Ernst
Kaller einen Kontrast zu dieser Situation schaffen wollte.

Hermann Keller strebt eine hohe Beweglichkeit des Spielapparates bei einer ruhigen Haltung
sowie anzuwendendem Fingerspiel an. Die Pedalapplikatur ist auf das Spiel mit Spitze, Absatz und
Ballen hin ausgerichtet. Hermann Keller liefert Voriibungen zu einigen Orgelwerken Johann Sebastian
Bachs, César Francks und Max Regers. Die Manualiibungen enthalten viele Aspekte moderner Spiel-
technik in der Tradition Karl Straubes. Der Verfasser riickt den Zusammenhang, in dem Gedéchtnis
und musikalisches Bewusstsein mit den Fertigkeiten einer exakten Spieltechnik stehen, ins Blickfeld.

Werner Tell stellt elementare Studien an den Anfang. Er formuliert Stellen Grundregeln des
Fuflsatzes. Der Verfasser d&uflert sich zu einer fiir jeden einzelnen Schiiler individuell vorzunehmenden
Behandlung der Fingersitze 2°%. Die Ubungen haben eine leichte und flieBende Ausfithrung des Spieles
zum Ziel. Werner Tell gelingt anhand der Ausfiihrung verschiedenster kontrapunktischer Bewegungen
eine gute Hinfiihrung zum trioméfigen Spiel.

Friedhelm Deis verweist auf die Bedeutung des Fingersatzes. Seine Forderungen zur Anschlags-
gestaltung wirken pauschal und wenig feinfiihlig. Es sind grundlegende technische Ubungen zum Ma-
nualspiel enthalten. Es bleibt unverstidndlich, weshalb das Spiel mit Pedal so konsequent vom Ma-
nualspiel getrennt wird. Alle im III. Band enthaltenen Stiicke sind komplett mit Fingersitzen und
Pedalapplikaturen bezeichnet.

Rudolf Suthoff-Grof3 beabsichtigt, anhand seiner Orgelschule sichere Grundlagen der Spieltech-
nik zu vermitteln. Es sind vielfiltige technische Ubungen enthalten. Frithzeitig wird das Spiel auf
zwei Manualen gefordert. Neben einer Voriibung zum Pedalanschlag findet der Schiiler griindliche
Erkldarungen zur Pedaltechnik.

Roland Weiss formuliert den Anspruch, eine tradierte, fundierte Spieltechnik zu vermitteln. Eine
ausgewogene Fingerbeherrschung beider Hiande bezeichnet er als vordringliche Aufgabe fiir das Ma-
nualspiel . Seine Vorgaben zur Haltung lassen nur wenig Freiraum fiir spezielle Spielbewegungen. Die
Ubungen zum Pedalspiel beinhalten elementare Techniken. Literaturbeispiele fiir das Pedalspiel sind
sdmtlich ohne Fuflsiitze gehalten. Roland Weiss hebt die Bedeutung einer souveréinen Beherrschung
der Technik in Bezug auf das Triospiel hervor. Als bestimmende Prigung des Pedalanschlages wird
diskussionslos gefordert, grundsitzlich mit der Innenkante (Ballen) des Fufles zu spielen. Dies mag bei

207Sje bezieht sich direkt auf die Orgelschule von Gustav Adolf Merkel.
208insbesondere im Falle stummer Fingerwechsel oder des Fingergleitens
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einer doppelt geschweiften Klaviatur in den aulerhalb der Mittellage befindlichen Bereichen angemes-
sen moglich sein, ist jedoch als grundsétzlich definierte Spielweise nicht wiinschenswert. Kritisch zu
vermerken sind die grofien Schwierigkeitsspriinge bei zweistimmigen Ubungen.

Rolf Schweizer gibt dem Schiiler Hinweise auf Sitzhaltung und Anschlag. Er beabsichtigt, die
Befidhigung zu vermitteln, spiter anhand gegebener Kenntnisse eigene Fingersitze zu entwickeln. Rolf
Schweizer sieht als gute Voraussetzungen fiir das Pedalspiel ein hohes Maf3 an korperlicher Lockerheit
209 ynd die funktionale Beherrschung der GliedmaBen an. Wihrend der ersten Monate soll der Ar-
beitsschwerpunkt auf dem Pedalspiel liegen. Bei den Pedalstudien erkennt man den Einfluss der durch
Fernando Germani geprégten Pedalspieltechnik. Nach der Meinung Sven Scheurens kénne der erste
Band von Schweizers Orgelschule auf Grund seiner zahlreich enthaltenen spieltechnischen Ubungen
auch als technische Ergédnzungsliteratur neben einer anderen Orgelschule dienen. Es bleibt die Frage,
ob es wirklich notwendig ist, in diesem Rahmen ein drei- und vierstimmiges Pedalspiel zu erarbeiten!
Ist weiterhin die Notwendigkeit, in Manual und Pedal parallele Akkordbrechungen spielen zu kénnen
in diesem Rahmen wirklich gegeben?

Es sei auf Analogien der Orgelschulen hinsichtlich der Ubungen fiir das Doppelpedalspiel hinge-
wiesen: Nicolaus Bruhns’ Praeludium in G 2'° wird in die Orgelschulen von Keller, Deis, Weiss und
Schweizer einbezogen. Roland Weiss und Rolf Schweizer lassen den Schiiler an den Pedalstimmen zu
“An Wasserfliissen Babylon” (BWV 653b) von Johann Sebastian Bach arbeiten. 21!

Rolf Schweizers Lehrwerk zielt auf ein hohes spieltechnisches Niveau. Das klaviertechnische Niveau
betreffend setzt diese Schule gegeniiber anderen das meiste voraus.

Das Training einer gesunden Spielweise ist fiir den Anfangsunterricht von nicht zu unterschitzender
Bedeutung. Peter Robke schreibt: Der Grundstock fiir Erkrankungen des Bewegungsapparates kann
durchaus in den ersten Jahren des Unterrichts gelegt werden;... (ROBKE, 2000, S. 220) Die Autoren
Rudolf Suthoff-Grof8 und Rolf Schweizer zeigen fiir diesen Sachverhalt eine angemessene Sensibilitét.
Werner Tell zeigt in Ansitzen entsprechende Uberlegungen auf.

Es wird deutlich, dass spieltechnische Ubungen oft im Zusammenhang mit artikulatorischen Abléufen
stehen. Rolf Schweizer bietet diesbeziiglich das breiteste Spektrum und die aktuellsten Ansétze. Einige
spieltechnische Einrichtungen von Kompositionen ergeben auffithrungspraktisch zweifelhafte Konstel-
lationen. Es wire bei einer zweistimmigen Komposition Jan Pieterszon Sweelincks eher auf Dau-
menuntersitze zu verzichten, als, wie es Roland Weiss vorschliégt, diese daran zu studieren. Ahnlich
befremdlich mutet an, dass Rudolf Suthoff-Grof8 zum Spiel eines Priludiums von Johann Pachelbel
stumme Fingerwechsel in der rechten Hand verwendet.

Wihrend die Orgelschulen von Hermann Keller und Roland Weiss unvermittelt grofie Spriinge im
progressiven Aufbau des Schwierigkeitsgrades aufweisen, verfolgen die Lehrwerke von Werner Tell und
Friedhelm Deis eine kontinuierliche Entwicklung.

5. Artikulation und Betonung Ernst Kaller verzichtet weitgehend auf die Bezeichnung mit
Artikulations- und Phrasierungszeichen. 22

Hermann Keller stellt das in seinen Augen Wesentliche zu den musikalischen Ausdrucksmit-
teln Phrasierung und Artikulation heraus. Der Lehrwerksverfasser betrachtet die Artikulation als
Teilgebiet der musikalischen Notation. Wéhrend das legato die Seele des Orgelspiels (KELLER, 1941,
S. 8) offenbare, solle der Schiiler jedoch sdmtliche Artikulationsarten beherrschen lernen. Adelheid
Lamersdorf bezeichnet Hermann Kellers Lehrwerk als hinsichtlich seiner Bewertung des Legato durch
die neueren Ergebnisse der musikwissenschaftlichen Forschung iberholt. (LAMERSDORF, 1990, S. 172)
Beziiglich aktueller auffiihrungspraktischer Erkenntnisse ist diese Feststellung zutreffend. Betrachtet
man den spieltechnischen Ansatz aufgrund einer generellen Befihigung zu einem guten Legatospiel,
verfolgt Hermann Kellers Orgelschule eine dauerhaft giiltige Zielsetzung.

Werner Tell verweist darauf, dass Melodielinien der Natur des Instrumentes Orgel entsprechen.
Daher erscheint das Legato fiir das Orgelspiel immer als selbstverstdndlich. Werner Tell unterscheidet
vokal geformte und instrumental geformte Linien. Eine organische Gliederung von Zeilen und Phrasen,
die sich entsprechend der Atemziige orientiert, gilt ihm als die natiirlichste. Die Ausfithrung von

209Karl Straube stellt hinsichtlich fritherer Orgelschulen fest: bei den Alten fehlt der Hinweis auf Entspannung und
Geldstsein der ganzen Korperhaltung wihrend des Spiels,....

210Giehe Abbildungen A.3, A.4, A.6 im Anhang.

211Gjehe Abbildungen A.5, A.7 im Anhang.

212 ausgenommen BWYV 585 und 639
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Phrasierung und Artikulation sei letztendlich der entscheidende Faktor fiir eine lebendige musikalische
Wiedergabe.

Friedhelm Deis formuliert entsprechend den Anweisungen Marcel Duprés zu beachtende Arti-
kulationsgesetze. Die Bedeutung von Artikulation und Phrasierung fiir den musikalischen Ausdruck
spielt bei Friedhelm Deis nur eine untergeordnete Rolle.

Rudolf Suthoff-Grof8 bietet in der Orgelschule Erklérungen und griindlich reflektiertes Ubungs-
material zum Umgang mit der Artikulation und fordert eine konsequente Umsetzung. Die Ubungen
beziehen sich auf das streng gebundene Spiel wie auch auf alle weiteren Artikulationsarten. Rudolf
Suthoff-Grof3 setzt sich mit der Frage von Betonungsverhéltnissen auseinander. Grundsétzlich be-
zeichnet er 23 eine gute und sinnvolle Artikulation als unerlisslich fiir lebendiges und iiberzeugendes
Orgelspiel.

Roland Weiss fiigt den Literaturbeispielen der alten Meister keinerlei Artikulationsangaben bei.
Bei einer grundsétzlichen Artikulationsweise im legato ermogliche es die Phrasierung, den musikali-
schen Gesamtablauf in bestimmte Abschnitte zu gliedern, wie es aus der Melodiefithrung resultiere.
Der Verfasser beschreibt Grundsétzliches hinsichtlich der Betonungsverhéltnisse innerhalb verschiede-
ner Taktarten.

Rolf Schweizer bezeichnet das Legatospiel ebenso wie Hermann Keller als die “Seele” des Or-
gelspiels. Er verweist darauf, dass Legatospiel bei alter Musik nicht mehr unreflektiert anwendbar sei.
Im Unterricht solle man alle Moglichkeiten der Artikulation ausprobieren, mitsamt der nuancierten
Anschlagsarten. SCHWEIZER Bd. 1, S. 57 Orgelspiel ist gekennzeichnet von der Kunst des Umgangs
mit der Tonldnge. SCHWEIZER Bd. 1, S. 57 Die Wechselwirkung von Artikulation und Fingersatz will
Rolf Schweizer von vornherein berticksichtigt wissen. Ewald Kooiman stellt hinsichtlich der Artiku-
lationsbehandlung fest, man wiirde ein seltsame Mischung von alt und neu antreffen. KooiIMAN Het
orgel 85 [1989] S. 253 Auf der einen Seite sei reichlich Marcel Dupré vertreten, wie an Anweisungen
fiir das Spiel von iibergebundenen repetierten Noten zu erkennen sei. KooIMAN Het orgel 85 [1989] S.
253 Andererseits gebe Rolf Schweizer auch Themenartikulationen an, die neuen Erkenntnissen folgen
und zum damaligen Zeitpunkt in Deutschland mancherorts als Neuheiten gegolten haben.

Adelheid Lamersdorf beschreibt die Orgelschulen Roland Weiss” und Rolf Schweizers als solche,
die sich mit der Artikulation auseinandersetzen, ohne sich auf eine bestimmte Grundartikulationsart
festlegen zu wollen.

Die Orgelschule Rolf Schweizers sensibilisiert, gefolgt von Rudolf Suthoff-Grof’ Lehrwerk, am
starksten fiir die Gestaltungsmoglichkeiten auf dem Gebiet der Artikulation. Beide Verfasser widmen
sich mit besonderem Nachdruck den Fragen des Spieles von Tasteninstrumenten. In Ernst Kallers
Orgelschule hingegen findet eine weiterfithrende Auseinandersetzung mit dem Gegenstand der Arti-
kulation iiberhaupt nicht statt.

6. Klanggestaltung/ Registrierung Ernst Kaller hat in seiner Orgelschule zahlreiche Werke
der alten Musik mit Registrierangaben versehen, um verschiedene Moglichkeiten des Registrierens
anhand stilistischer Besonderheiten aufzuzeigen. In seinen Vorschlédgen fiihlt er sich nicht mehr an die
seinerzeit iiblichen Konventionen gebunden.

Hermann Keller spricht von einer “Kunst des Registrierens”. Der kiinstlerische Geschmack des
Organisten bilde sich auf Grundlage der Kenntnis bestimmter Grundsétze und handwerklichen Ge-
schicks im Umgang mit den Registern. Der Verfasser spricht {iber die Klangstruktur der Orgel und
empfiehlt, an historischen Instrumenten Eindriicke zu sammeln. Konkrete Beispiele authentischer alter
Registrierangaben gibt er nicht. Jeder Organist wird angehalten, auf dem eigenen Instrument nach
dem besten klanglichen Ergebnis zu suchen.

Werner Tell verweist auf seine Veroffentlichung Von der Orgel und vom Orgelspiel, wo Grundsétze
des Registrierens behandelt werden. In der Schule des gottesdienstlichen Orgelspiels finden sich ledig-
lich allgemein gehaltene Registriervorschlége fiir das Trio- und Cantus-firmus-Spiel.

Friedhelm Deis geht von der Musterdisposition einer elfregistrigen Kleinorgel aus. Ziel soll sein,
von da aus Registrierungen auf groflere Orgeln zu iibertragen, was mit grofier Wahrscheinlichkeit wenig
erfahrene Anfinger génzlich iiberfordert.

Rudolf Suthoff-Grof3 verweist auf Grundlegendes. Es wére wiinschenswert gewesen, dass er
historisch authentische Beispiele einbezogen hitte.

Roland Weiss nimmt lediglich eine kurze Einfithrung in die Gestalt verschiedener Registerfamilien
vor.

213Man vergleiche mit der oben zitierten Aussage Werner Tells.
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Tabelle 3.4: Umgang mit Registrierhinweisen.
Konkrete  Registrieran- Allgemein gehaltene Regi-  Systematische Anwen-
gaben strierhinweise am Stiick dungshinweise  fiir  die
Registrierung
Kaller bei zahlreichen &lteren nein nein
Kompositionen
Keller nein nein Kapitel zur Kunst des Re-
gistrierens
Tell nein fir Trio- und c.f.-Spiel Verweis auf Von der Orgel
(FuBtonzahlen der zu ver- wund vom Orgelspiel
wendenden Register)
Deis fir alle im IIT. Band ent- nein Ubertragung anhand einer
haltenen Stiicke Musterdisposition
Suthoff-Grof3 nein nein Registrierkunde
Weiss nein nein Einfithrung in den Ge-
brauch verschiedener Re-
gisterfamilien
Schweizer nein ja, als Realisierungsvor- nein

schlag

Rolf Schweizer hat Registriervorschlige beigegeben, welche durch den Orgellehrer erldutert wer-
den sollen.

Beziiglich der Registrierung beobachtet Adelheid Lamersdorf in den Schulen von Hermann Keller,
Friedhelm Deis und Rudolf Suthoff-Grofl das Vorhandensein systematischer und ausfiihrlicher Hinwei-
se. Diese bestehen nicht allein aus verbindlichen Registrierangaben sondern beziehen sich darauf, wie
ein Umgang mit der Registrierung zu gestalten ist. Sie spricht von “Klangbeschreibungen” innerhalb
der Schulen. Adelheid Lamersdorf bezeichnet Rolf Schweizers Realisierungsvorschlige als Anleitung
des Schiilers, Registrierung als Umsetzung eines Klangkonzeptes zu verstehen. (LAMERSDORF, 1990,
S. 175)

Umgang mit Registrierhinweisen

7. Auffithrungspraxis Ernst Kaller: Die Ansétze der deutschen Orgelbewegung seit den zwan-
ziger Jahren des 20. Jahrhunderts fielen zusammen mit einer Renaissance frith- und hochbarocker
Orgel- und Chormusik. Eine Beschéftigung mit kompositorischen Strukturen und Formen liefert in
den Augen Ernst Kallers wichtige Gesichtspunkte fiir eine werkgerechte Darstellung polyphoner Mu-
sik. Die vom Verfasser vorgenommene praktische Einrichtung einiger Kompositionen nimmt jedoch
wenig Bezug auf die historischen Gegebenheiten von Orgeln der jeweiligen Entstehungszeit.

Hermann Keller berichtet von unbezeichneten, wie auch nicht immer stilgerecht bezeichneten
Ausgaben von Werken der alten Meister und Johann Sebastian Bachs. Er sucht nach objektiven
MafBstiaben fiir eine vertretbare stilgerechte Wiedergabe und mifit der Artikulation eine besondere
Bedeutung bei. Die Orgelschule enthiilt einige Anmerkungen zum Vortrag dlterer Musik.

Werner Tell bezeichnet die Beschiftigung mit unbezeichneten Ausgaben alter Musik und das
selbststandige Erarbeiten dieser Werke als eine der interessantesten und lohnendsten Aufgaben des
Interpreten. Er beabsichtigt, Studierenden nach notwendigen Hinweisen den unbezeichneten Notentext
zur verfiigung zu stellen. 214

Friedhelm Deis und Rudolf Suthoff-Grof3 duflern sich nicht hinsichtlich allgemeiner Fragen
auffiithrungspraktischen Handelns.

Roland Weiss’ Orgelschule setzt sich iiberhaupt nicht mit dem Gegenstand Auffithrungspraxis
auseinander.

214Geine Ausgabe der Acht kleinen Priludien und Fugen ist allerdings ausfiihrlich bezeichnet.
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Tabelle 3.5: Auseinandersetzung mit historischer Auffithrungspraxis.
AuBerungen zeitbedingter Ansatz der Beriicksichtigung nach
zum Gegenstand ~ Werkrezeption heutiger Gewohnheit
auffithrungspraktischen historisch informierter
Handels Auffithrungspraxis
Kaller nein werkgerechte Darstel- nein
lung polyphoner Musik
gewihrleistet durch Ana-
lyse der Formen
Keller Anmerkungen zum Vor- Beachtung der Bedeutung nein
trag dlterer Musik der Artikulation
Tell selbststédndiges Erarbeiten in seiner Ausgabe der Acht nein
sei eine der lohnendsten kleinen Prdludien und Fu-
Aufgaben nachschaffenden  gen
Musizierens
Deis keine  allgemeingiiltigen keine Aussagen nein
Aussagen, jedoch
Einfithrung in die Verzie-
rungspraxis
Suthoff-Gro3 keine  allgemeingiiltigen keine Aussagen Verweis auf spezielle Tem-
Aussagen, jedoch pofragen in der alten Mu-
Einfithrung in die Verzie- sik, auf Umgang mit Ine-
rungspraxis galitdt und rhythmischen
Strukturen
Weiss nein keine Aussagen nein
Schweizer in groben Ziigen Ansdtze Gegeniiberstellung zweier Verweis auf  Spezial-
zu Fragen stilgerechter In- Moglichkeiten  interpre- literatur zur  Vervoll-
terpretation tatorischer  Ausfiihrung kommnung der Kennt-
beziiglich historischer nisse, Ausfithrungen
Auffithrungspraxis zZur Verzierungspraxis,
aus Raumgriinden keine
Beriicksichtigung alter
Fingersétze

Rolf Schweizer reifit in groben Ziigen Fragen stilgerechter Interpretation an. Spezielle Fingersétze
und weitere Spezialkenntnisse wurden nicht beriicksichtigt. Ewald Kooiman vermisst in dieser Orgel-
schule ein separates Kapitel tiber historische Spieltechniken. Rolf Schweizer rat allen Organisten, ihre
Kenntnisse mittels Spezialliteratur zu erweitern. Der Verfasser stellt zwei Interpretationen einander
gegeniiber: eine &ltere, phrasierungsbetonte sowie eine auffithrungspraktisch dem Urtext verpflichtete.
215 Er weist den Schiiler darauf hin, dass eine Generalisierung hinsichtlich der Artikulation alter Musik
nur bedingt moglich sei. Rolf Schweizer spricht von der natiirlichen Deklamation der alten Musik als
“Klangrede”.

Auseinandersetzung mit dem Gegenstand historischer Auffithrungspraxis

7.1 Ornamentik Einen Einblick in grundsitzliche Fragen der Verzierungskunst kann man in den
Schulen von Hermann Keller, Rudolf Suthoff-Grofl und Rolf Schweizer gewinnen. Hingegen bieten die
Lehrwerke von Ernst Kaller, Werner Tell und Roland Weiss keinerlei Einfithrung oder Erlduterungen.

215Ewald Kooiman stellt diesbeziiglich fest, dass Rolf Schweizer nicht besonders kenntlich mache, welche von beiden
Interpretationen die “richtige” darstellt.



94 KAPITEL 3. INHALTSSTRUKTUR UND DIDAKTISCHE ZIELSETZUNGEN

Tabelle 3.6: Informationen zur Ornamentik.

grundlegende Informatio- Hinweise auf stilistische verldssliche Aussagen
nen zur Ausfiilhrung von Besonderheiten im  Sinne  historischer
Verzierungen Auffithrungspraxis

Kaller nein nein nein

Keller in Tabellenform eingeschrankt teilweise

Tell nein nein nein

Deis in Tabellenform nein sehr eingeschréinkt

Suthoff-Grof3 ja ja mit geringen Ein-

schrinkungen (Se-

kundérliteratur bis 1963)
Weiss nein nein nein

Schweizer in Tabellenform ja anhand originirer Quellen

Hermann Keller bringt eine Tabelle der gebréduchlichsten Verzierungen und beschreibt die jewei-
lige Ausfithrungsmoglichkeit. Er weist auf spezifische Gepflogenheiten der Ausfithrung nach Léndern,
Stilistik und instrumentalen Besonderheiten hin.

Friedhelm Deis’ Ausfithrungen zu Verzierungen und deren Realisierung sind knapp und iiber-
sichtlich in Tabellenform gehalten. Dies kommt Anfingern ohne Vorkenntnisse zugute.

Rudolf Suthoff-Grof3 weist auf den lokal und temporal uneinheitlichen Gebrauch von Verzie-
rungszeichen in der alten Musik hin. Er betont die Notwendigkeit einer differenzierten Verzierungs-
gestaltung. Der Verfasser verweist auf weiterfithrende Verdffentlichungen. Es wird auf rhythmische
Besonderheiten bei der Wiedergabe #lterer Orgelmusik 2'6 hingewiesen. Adelheid Lamersdorf wiirdigt
die Ausfiihrlichkeit der Behandlung bei Rudolf Suthoff-Grof}, da er sich explizit mit dem Gegenstand
der Ornamentik beschiftigt.

Rolf Schweizer verweist ebenso wie Rudolf Suthoff-Grof§ auf die Vielfalt der Ornamentik und
macht die grofle Bandbreite der Darstellungsmoglichkeiten deutlich. Seine Ausfithrungen beruhen auf
Primérquellen fritherer Zeiten. Die enthaltenen Verzierungstabellen werden durch Angaben zur prak-
tischen Ausfithrung ergénzt. Wie Rudolf Suthoff-Grof§ gibt auch Rolf Schweizer Hinweise zu wei-
terfithrender Literatur.

Im Ubrigen lisst sich die agogisch-zeitliche Gestaltung von Verzierungen in der Regel verbal
schlecht beschreiben.

7.2 Notationspraxis Die Orgelschulen von Ernst Kaller, Friedhelm Deis und Roland Weiss enthal-
ten hierzu keine Ausfithrungen.

Hermann Keller betrachtet die abweichende Ausfithrung bestimmter rhythmischer Notierungen.
217

Werner Tell trifft die nicht haltbare Feststellung, dass die klassische Orgelmusik, die des Barocks,
gar keine Vortragszeichen (TELL, 1950, S. 10) im Sinne von Artikulationsbezeichnungen kenne, was
aussagekriftige Beispiele widerlegen.

Rudolf Suthoff-Grof3 gibt den Hinweis zur Zweizeilennotation alter Orgelmusik, dass der Ge-
brauch des Pedals im allgemeinen nicht immer ausdriicklich bezeichnet wurde.

Rolf Schweizer weist auf die speziellen Notationsgepflogenheiten innerhalb der alten Musik hin.
Er vermerkt, dass Notation und Ausfithrung in Abhéngigkeit von Artikulation und Tempobezogen-
heit stehen. Der Verfasser benennt die Besonderheiten beim Umgang mit Punktierungen und inegalen
Rhythmen sowie bei der Angleichung von Notenwerten. Beziiglich der Aufteilung von Spielpassagen
wird darauf hingewiesen, die Notation zu beachten. Der Leser wird auf die Moglichkeiten des Fachli-
teraturstudiums und der Teilnahme an Spezialkursen aufmerksam gemacht.

216
217

wie die Inegalitit und der Umgang mit Punktierungen
wie etwa die Auflésung von Antizipationen
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7.3 Lesen alter Schliissel In den Lehrwerken von Ernst Kaller, Werner Tell, Friedhelm Deis,
Roland Weiss und Rolf Schweizer finden sich diesbeziiglich keine Ausfithrungen.

Hermann Keller lisst anhand einzelner Beispiele das Spiel nach Sopran-, Alt- und Tenorschliissel
iiben.

Rudolf Suthoff-Grof3 bringt ebenfalls Ubungen zum Lesen der c-Schliissel.

In neuen praktischen Editionen wird mittlerweile fast vollstdndig auf die Notation mit Violin- und
Bassschliissel zuriick gegriffen. Es stellt sich ein Kompetenzverlust ein, der sich in gréferer Unbehol-
fenheit im Partiturlesen duflern kann. Die berufspraktische Verbindung zu dirigentischen Aufgaben
innerhalb der Kirchenmusik erfordert auch heute die Einbeziehung solcher Arbeitsschwerpunkte.

7.4 Tempowahl Zu dieser Problematik finden sich in den Schulen von Ernst Kaller, Hermann
Keller, Werner Tell '8, Friedhelm Deis und Roland Weiss keine Anmerkungen.

Rudolf Suthoff-Grof3 weist auf die spezielle Differenzierung von Vortragsangaben und Tempo-
angaben innerhalb der alten Musik hin.

Die Anmerkungen zur Tempogestaltung in den betrachteten Lehrwerken sind von verschwindend
geringem Umfang. Der Aspekt Agogik als wichtige musikalische Ausdrucksmoglichkeit bleibt so der
Unterweisung durch den Lehrer vorbehalten.

7.5 Originaler Notentext FErnst Kaller, Werner Tell, Friedhelm Deis und Roland Weiss duflern
sich zu diesem Sachverhalt nicht.

Hermann Keller bringt zwei Notentextkritiken zu Kompositionen bzw. Bearbeitungen aus der
Hand Johann Sebastian Bachs.

Rudolf Suthoff-Grof3 informiert dariiber, dass der originale Notentext stellenweise den Zielen des
Lehrwerkes entsprechend modifiziert wurde, beispielsweise um die heutige Schreibweise wiederzugeben
oder um ein iibersichtlicheres Notenbild zu schaffen. Der Verfasser macht mit einer Moglichkeit zur
improvisatorischen Ausgestaltung des Notentextes 2! bekannt.

Rudolf Suthoff-Grofi und Hermann Keller waren auch diejenigen, welche den Umgang mit alten
Schliisseln in ihren Lehrwerken beriicksichtigt hatten.

Das Verstandnis von an die Gestalt des “Urtextes” zu stellenden Anforderungen war im Verlauf
der Zeiten unterschiedlich. Die Erfahrungen des Unterrichtens an der Hochschule zeugen von einer vor-
herrschenden Notwendigkeit einer authentischen Notentextiiberlieferung. In Orgelschulen wird dieses
Interessenfeld deutlich vernachlissigt. John Brock schreibt: Wéihrend es eine allgemeine Ubereinkunft
ist, dass erfahrene Spieler und auch schon fortgeschrittene Schiiler aus Urtext-Ausgaben spielen und
thre eigenen Fuf- und Fingersditze entwickeln sollten, ist eine solche Herangehensweise fiir Anfinger
weniger geeignet, da sie Beispiele bendtigen, mit denen sie beginnen und durch sie gute Gewohnheiten
und effektive Muster lernen. BROCK S. X Obgleich sich diese Auffassung mit der des Autors deckt,
bleibt die Forderung bestehen, die in den Elementarschulen enthaltenen Beispiele hinsichtlich des
Notentextes 220 urtextgetreu zu gestalten.

8. Gottesdienstliches Spiel und Improvisation Ernst Kaller hat Choralséitze verschiedener
Epochen in seine Orgelschule aufgenommen. Anmerkungen und Hinweise zum Choralspiel sind nicht
enthalten. Ein Grofiteil der enthaltenen Kompositionen ist choralgebunden.

Hermann Keller betrachtet fiir die meisten Anféinger das gottesdienstliche Orgelspiel als vorran-
giges Unterrichtsziel. Grundlagen dafiir sollen anhand einfacher vierstimmiger Kadenzen und verschie-
dener Transpositionsaufgaben gelegt werden. Neben der Verwendung des iiblichen Orgelchoralbuches
schlidgt Hermann Keller die Einbeziehung seiner Schule der Choral-Improvisation und seiner Schule
des Generalbafspiels vor. Der Schiiler soll anhand von Beispielen stilistisch gebildet werden. Begleit-
aufgaben der Orgel werden in verschiedenen Konstellationen beriicksichtigt.

Werner Tell bringt die padagogische Zielsetzung der Orgelschule bereits in deren Titel zum
Ausdruck. Daneben hat er, vergleichbar mit Hermann Keller, als separates Lehrwerk eine Improvi-
sationslehre fiir die Orgel geschaffen. Literaturspiel und Improvisation bediirfen nach Feststellung
des Verfassers beide gleichermaflen eines groflien Kraftaufwandes beim Erlernen. Angestrebt wird ein
Musizieren mit innerer Beteiligung.

218 Werner Tell duflert sich in Von der Orgel und vom Orgelspiel in Tempofragen zu verschiedenen Stilen und Gattungen.
219%eim Diminuieren und Kolorieren
220 dynamische Bezeichnungen und Vortragsbezeichnungen inbegriffen
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Friedhelm Deis gibt als vordringliches Ziel des Orgelunterrichtes eine Befdhigung des Schiilers zur
Gemeindebegleitung im Gottesdienst an. Er wihlt nur wenige, stilistisch unterschiedliche Beispiele aus.
Der Schiiler hat kurze Vorspiele fiir den liturgischen Gebrauch und eine grofie Anzahl von Kadenzen
zu studieren.

Rudolf Suthoff-Grof3 beabsichtigt, dem Lernenden einen baldigen Einsatz im nebenamtlichen
Dienst an der Orgel zu ermdglichen. (SUTHOFF-GROSS, 1978, S. 2) Er verfasst Richtlinien zum Spiel
von Orgelbegleitsitzen. Auch in dieser Orgelschule soll das Arbeiten mit Kadenzen Grundlagen fiir
die Kirchenliedbegleitung bilden. Es werden anhand von Beispielen und theoretischen Erkldrungen
verschiedene Moglichkeiten zum Erarbeiten von Intonationen aufgezeigt. Dieses Lehrwerk will einen
Anstof§ fiir die weitere Beschéftigung mit dem liturgischen Orgelspiel und der Orgelimprovisation
geben. Der Verfasser gibt Hinweise auf spezielle Lehrwerke. Nach seiner Meinung setze kunstvolleres
Improvisieren grundlegende Kenntnisse in Harmonielehre und Kontrapunkt voraus.

Roland Weiss hat sich inhaltlich erkennbar am gottesdienstlichen Orgelspiel orientiert. Auf An-
leitungen und Impulse zum Improvisieren hat der Verfasser verzichtet.

Rolf Schweizer bringt eine formal und stilistisch reiche Auswahl choralgebundener Orgellitera-
tur. 22! In Zusammenhang mit dem Choralspiel bezeichnet er Vom-Blatt-Spiel-Ubungen als sinnvoll.
Hinsichtlich des Studiums der Improvisation fordert er unter anderem das Schreiben von Choralséitzen,
das Kadenzspiel und harmonische Analysen von Choralsétzen. Er gibt Anregungen zum Improvisieren,
zur Harmonisierung nach Akkordbuchstaben und stellt Transpositions- und Modulationsaufgaben. Es
ist der methodischer Ansatzpunkt zu erkennen, die Erarbeitung von Orgelliteratur und Improvisation
miteinander zu verbinden.

Es lidsst sich feststellen, dass die Orgelschulen, welche sich mit kirchlichem Orgelspiel befassen,
inhalts- und methodenbezogen unterschiedlichen Ansétzen folgen.

9. Kompositionsformen und -strukturen Ernst Kallers Orgelschule enthélt in reicher Aus-
wahl Kompositionen mit kanonischer Struktur, welche entsprechend seiner Vorstellung eine stimmige
Satzanlage aufweisen. Die enthaltene zeitgendssische, der Zeit der Orgelbewegung zuzuweisende Musik
kniipft an historische Formen an.

Hermann Keller hat exemplarisch Choralbearbeitungen von Johann Sebastian Bach und aus
dessen Umkreis ausgewéhlt. Er verweist auf die Bachsche Motivsymbolik und seine Technik der Be-
arbeitung von Kantatensétzen bei den Schiibler-Choriélen.

Werner Tell: Ausfiihrlichere Erkldrungen zu verschiedenen Kompositionsformen finden sich in
seiner Improvisationslehre. Werner Tell stellt akkordisch einfach strukturierte Begleitsdtze solchen
gegeniiber, die dem Cantus firmus in verschiedenen Stimmen kontrapunktische Bewegungen gegen-
iibersetzen. Die Gestaltung der Sétze wird vor allem durch spieltechnische Zielsetzungen bestimmt.

Friedhelm Deis betrachtet ein Beispiel fiir eine Diminution, des weiteren fiir einen kolorierten
Cantus firmus und stellt Beispiele fiir Kompositionen in Trioform vor.

Rudolf Suthoff-Grof3 bringt im Zusammenhang mit den einzelnen Ubungen spezifische Begriffs-
erkldrungen einzelner Gattungen.

Roland Weiss erkliart in kurzen Merksétzen wichtige Gattungen der Orgelkomposition. Er hat
aus Jan Pieterszon Sweelincks Kompositionsregeln verschiedene Beispiele, darunter einen Kanon, aus-
gewdhlt .

Rolf Schweizer hat auf Erlduterungen einzelner Gattungen verzichtet. Seine Orgelschule zeigt
vielféltige Satzformen der Orgelliteratur. Er verweist darauf, dass die Analyse des Satzaufbaus wéahrend
der Erarbeitung eines jeden Musikstiickes zu Beginn von Bedeutung ist.

10. Orgelkunde Ernst Kaller macht zu diesem Gebiet keine Ausfithrungen.

Hermann Keller gibt eine kurze Einfithrung zu Aufbau und Funktionsweise der Orgel und infor-
miert iiber deren Klanggestalt. Eine Zeittafel zur Geschichte der Orgelkunst markiert die wichtigsten
Stationen des Orgelbaus, nennt Lebensdaten von Orgelbauern, -theoretikern, Organisten und Kom-
ponisten.

Werner Tell gibt in einer anderen Verdffentlichung, Von der Orgel und vom Orgelspiel, dem
Schiiler eine elementare Einfiihrung in den Orgelbau und die Registrierkunde an die Hand.

Friedhelm Deis macht mit den technischen und klanglichen Einrichtungen der Orgel bekannt.
Ausfithrungen zu Bau und klanglicher Gestalt des Harmoniums sind ebenfalls enthalten.

221 Adelheid Lamersdorf verweist auf die grofie stilistische Bandbreite von Buchner bis Micheelsen.
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Rudolf Suthoff-Grof3 gibt Hinweise zur Registeranlage und den Spielhilfen und erldutert die
Spezifik des Orgeltons. In der enthaltenen Orgel- und Registrierkunde findet man iibersichtliche
Erlduterungen zum Aufbau und Klang eines Orgelwerks.

Roland Weiss gibt erste instrumentenkundliche Einblicke zur Orgel.

Rolf Schweizer nimmt Orgelbaukenntnisse bewusst vom Lehrstoff aus. Es sei Aufgabe des Or-
gellehrers, den Schiiler in die Grundkenntnisse des Orgelbaus einzufithren.

Das System der pneumatischen Traktur kommt bei den orgelkundlichen Betrachtungen generell
zu kurz. 222 Es fehlt auch bei Jon Laukvik der Hinweis, dass ein gut gespieltes Legato die bei pneu-
matischen Orgeln bevorzugte Artikulationsart ist, da es so angewandt einfach am schonsten klingt.

11. Kritische Bemerkungen aus Sicht des Verfassers zu besprochenen Gegenstéinden der
Orgelschulen

Textkritik und Quellenangaben Ernst Kallers Quellenangaben sind hinsichtlich der Orgelwer-
ke Johann Sebastian Bachs diirftig. Der Orgelschiiler ist auf andere Informationsquellen angewiesen,
um zu erfahren, in welchen Kontext jene Kompositionen gehtéren. Auch Hermann Keller gibt leider
nicht in allen Fillen Informationen zur Quelle der Stiicke. Eine Ausnahme bilden hingegen aus recht-
lichen Griinden gemachte genaue Verlagsangaben. Diese hatten Vorrang vor didaktischen Aspekten.

Es ist ein bedauerliches Desiderat, vom Urtext abweichende Artikulationsangaben nicht kenntlich
zu machen, zumal wenn dadurch stilistisch fehlerhafte Ergebnisse hervorgerufen werden. Dies ist nicht
nur bei der Orgelschule von Ernst Kaller, sondern auch bei Rolf Schweizer zu festzustellen. Dort
wéren Vermerke dariiber hilfreich gewesen, dass einige auffithrungspraktisch vage Artikulationszusétze
vom Herausgeber stammen. 222 Roland Weiss scheint durch Weglassung aller Artikulationsbezeich-
nungen dieser Gefahr zu entgehen, schafft allerdings mit seinen pauschalisierenden Ausfithrungen zum
Legato im Vorwort eine fragwiirdige Ausgangssituation.

Auffithrungspraktische und instrumentaldidaktische Fragestellungen Hermann Keller:
Zur Entstehungszeit dieser Orgelschule galt hinsichtlich der Interpretation weniger das Kriterium
musikwissenschaftlich untermauerter, historisch absoluter Authentizitéit. In heutiger Zeit ist es nicht
mehr vollstdndig vertretbar, entgegen den Gepflogenheiten nationaler und instrumentaler Spezifika
des Orgelspiels zu unterrichten. Problematisch ist es, wenn eine Einrichtung des Verfassers 224 der
Grundvorstellung zur klanglichen Gestalt eines Werkes widerspricht.

Rudolf Suthoff-Grof3 verwendet stilistisch ungewthnliche Fingersatzmodelle und Vortrags-
bezeichnungen 226, Uber die Art der Vereinfachung dynamischer Anweisungen erhilt der Nutzer keine
Informationen 227. Rudolf Suthoff-Grof8 nennt als weiterfiihrende Literatur zu Verzierungsfragen 22%
Beispiele aus den dreifiiger bis sechziger Jahren des 20. Jahrhunderts. Uber die Sekundirliteratur
hinaus wire ein Blick auf authentische AuBerungen der entsprechenden musikgeschichtlichen Periode
wiinschenswert gewesen, wie ihn Rolf Schweizer gewéhrt hat. Die Einrichtung von Kompositionen
methodischen Intentionen zufolge kann zu auffithrungspraktisch zweifelhaften Konstellationen fiithren.
Rolf Schweizer besispielsweise trifft eine zu hinterfragende Feststellung zu Samuel Scheidts Modus
ludendi pleno Organo pedaliter, wenn er mitteilt: eine Verteilung der vier Oberstimmen auf zwei Ma-
nuale ermdglicht ein differenziertes Durchhéren der einzelnen Stimmabldufe. SCHWEIZER Bd. 2, S. 182
Das frithbarocke Organo pleno garantiert ohnehin eine gute Durchhorbarkeit der einzelnen Stimmen!
Uber die offene Gegeniiberstellung interpretatorischer Konzepte hinsichtlich auffiihrungspraktisch re-
flektierter Artikulation in Rolf Schweizers Orgelschule wurde bereits an fritherer Stelle berichtet.

Pauschalisierungen in den Aussagen kénnen mitunter zu fehlerhaften Schlussfolgerungen fiihren.
Hermann Keller teilt mit, dafi es nicht ndotig, ja nicht einmal gut ist, Verzierungen z. B. eines
Fugenthemas durch die ganze Fuge durchzufiihren, weil bereits kontrapunktierende Stimmen geniigen,
um das einstimmig vorgetragene Thema zu schmiicken. (KELLER, 1941, S. 77) Anhand einer Aussage

225

222Karl Straube spielte meist auf pneumatischen Kegelladenorgeln und wandte dort seine differenzierte Artikulations-
kunst an.

223 Kyrie, Gott Vater in Ewigkeit BWV 672

2248pjiel eines franzdsisches Duo nur auf einem Manual und kompletter Manualwechsel in der Mitte des Stiickes

225(Jbung stummer Fingerwechsel anhand eines Priiludiums von Johann Pachelbel

226Eine frei auszufithrende Toccatenpassage aus dem Barock wird mit dem Terminus Tempo rubato iiberschrieben.

227Zumindest teilt der Verfasser im Falle eines Choralvorspieles aus Op. 135a von Max Reger eine Anderung allgemein
mit

228 welche eine stilgerechte Ausfithrung in verschiedenen Epochen beriicksichtigen
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Hermann Kellers zum lombardischen Rhythmus wird deutlich, dass eine unvorteilhafte Beschreibung
zu einer ungenauen Vorstellung von einem Sachverhalt fiihren kann. Vgl. (KELLER, 1941, S. 78)

Andererseits macht Hermann Keller deutlich, dass es ohne Hinterfragung formulierter Prinzipien
zu pauschalen Handlungsweisen kommen wird: fiir den Stil der grofien Orgelwerke Bachs ein durchge-
hendes legato anzunehmen sei nicht mehr selbstverstéindlich. (KELLER, 1955, S. 33) Es sei also weder
gut, bei Bach alles zu binden, was gebunden werden kann, noch bei Tonwiederholungen den Ton auf
die Hdlfte zu verkirzen, wie das die dltere franzosische Schule (Dupré) tut. (KELLER, 1955, S. 72)
Der Verfasser duflert sich an dieser Stelle kritisch zu einzelnen Ansichten der Orgeltradition Marcel
Duprés und den von ihm in der Méthode d’orgue formulierten GesetzméfBigkeiten, insbesondere zur
note commune. Aus diesen wurde alsbald eine eiserne Regel, die fiir alle Zeiten und fiir alle Stile
Giiltigkeit besitzt. (DUPRE, 1926, S. 10) Ewald Kooiman trifft die Feststellung, dass diese “Geset-
ze” von DUPRE sich in Orgelschulen in ganz Furopa und in den Vereinigten Staaten finden und
viel Schlimmes angerichtet haben - und dies vielleicht noch heute tun. (KOOIMAN, 2005, S. 337) Er
relativiert jene Ansicht, welcher zufolge die franzosische Orgelschule den Gebrauch bestimmter Artiku-
lationsgesetze, eben auch der note commune, vorzugsweise auf Jacques Nicolas Lemmens zuriickfiihrt.
229 Erst Charles-Marie Widor und Marcel Dupré haben eine vormals iibliche differenzierte Anwendung
der note commune preisgegeben. 230 Friedhelm Deis betrachtet sich, wie schon erwihnt, als Glied
dieser Traditionskette. Rudolf Suthoff-Grof3 hat zur Konzeption seiner eigenen Orgelschule u. a.
die Schule von Flor Peeters und die Pedaliibungen Marcel Duprés herangezogen. Er bezeichnet eine
gute und sinnvolle Artikulation grundséitzlich als unerlisslich fiir ein lebendiges und tiberzeugendes
Orgelspiel. (SUTHOFF-GROSS, 1978, S. 13) Jedoch lsst er in alter Musik Auftakte anbinden. Bei Rolf
Schweizer finden sich nur sehr wenige Relikte althergebrachter Phrasierungsartikulation. Er fordert
bei Hans Buchners “Kyrie, magnae Deus potentiae”, man mége ein plastisches legato anstreben (quasi
portato), SCHWEIZER Bd. 2, S. 131, was dort sehr angemessen erscheint.

Spieltechnische Problemstellungen Wenn Hermann Keller Manualiibergénge zu den heikels-
ten Aufgaben innerhalb der Wiedergabe &lterer Musik z&hlt, entspringt es dem Verstidndnis einer
spatromantischen Interpretationsweise, vielfiltige Manualwechsel und -iibergénge auszufiihren. Hin-
sichtlich der Registrierpraxis beim Continuospiel auf grofien Orgeln rechnet Hermann Keller mit Ver-
siertheit im Gebrauch von Spielhilfen: fir zartere Ténungen braucht man den Schweller, fir dynami-
sche Steigerungen kann man unbedenklich die Walze benutzen. (KELLER, 1941, S. 105)

Einige spieltechnische Festlegungen innerhalb von Orgelschulen bieten fachliche Angriffspunkte.
Roland Weiss trifft solche Konventionen fiir das Pedalspiel: Der Anschlag erfolgt mit dem Fuf
grundsdtzlich mit der Innenkante (Ballen). Die Obertasten werden nur ganz vorn angespielt. Fiir das
Manualspiel wiinscht er: Ellenbogen nach auflen abwinkeln. ...Handricken nicht nach auflen abfallen
lassen. WEIss Bd. I, S. 6

Rolf Schweizer lidsst im Rahmen seiner Orgelschule am drei- und vierstimmigen Pedalspiel ar-
beiten. In einer Phase elementarer musikalischer Entwicklung erscheint der Erwerb solcher Technik
nicht besonders vordringlich, ebenso das Training von Akkordbrechungen mit paralleler Bewegung in
Manual und Pedal.

Umsetzung der formulierten Ziele Adelheid Lamersdorf verweist bei Hermann Keller auf
die Widerspriichlichkeit zwischen Zielgruppe und Unterrichtsziel innerhalb der Orgelschule (LAMERS-
DORF, 1990, S. 185). Wenn der Verfasser angibt, das gesamte Gebiet des Orgelspiels in Hinblick auf das
kiinstlerische Orgelspiel behandeln zu wollen, gelingt ihm dies, gemessen an der Fiille der Inhalte, nicht
in zufriedenstellender Tiefe. Als zwei Grundprobleme dieser Schule bezeichnet Adelheid Lamersdorf
1. die Menge der aufgenommenen Inhalte sowie 2. die Widerspriichlichkeit zwischen Zielgruppe und
Unterrichtsziel. (LAMERSDORF, 1990, S. 185) Die rasch erfolgende Steigerung des Schwierigkeitsgrades
ausgehend vom Anfangsunterricht hin zu einem deutlichen héheren Niveau ist fiir durchschnittliche
Schiiler in spieltechnischer wie kiinstlerischer Hinsicht unrealistisch. Werner Tells Schule des got-
tesdienstlichen Orgelspiels versiumt génzlich, die Begleitung liturgischer Stiicke zu behandeln. Das
Vorwort zu Roland Weiss’ Orgelschule verwirrt durch eine weitschweifige und aus dem Inhalt her-
aus unverstéindliche Erlduterung: Die Schule ldsst deshalb ganz bewusst vorerst die Mdoglichkeiten der
elektronischen Orgel in bezug auf Rhythmusautomatik, Ein-Finger-Akkorde und Arpeggios aufSer acht

229Sjehe hierzu: Kooiman1989Bach-Tradition
230F]or Peeters iibernimmt in seinem Lehrwerk Ars organi Vortragsregeln von Marcel Dupré, insbesondere fiir den
sinfonischen Stil. Fiir polyphone Musik erkennt er allerdings Ausnahmen.
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und fithrt konsequent zum Triospiel. WEISS Bd. I, Vorwort Jaap Dragt schreibt iiber dieses Lehrwerk:
Will man im Rahmen dieses Buches zu einem verniinftigen Resultat kommen, muss man in der Tat
begabte Schiiler zum Arbeiten zur Verfiigung haben. (DRAGT, 1983, S. 24) Es muss eine Reihe eigener
Ubungen erginzend hinzugefiigt werden. Die in der Orgelschule von Rolf Schweizer enthaltenen,
oft umfangreich ausfallenden Begleittexte werden moglicherweise eher dem Lehrer als dem Schiiler
verstidndlich. Vor allem jiingeren Schiilern diirften sie schwer zugénglich sein.

Methodische Unwegsamkeiten Hermann Kellers pragmatisch présentierte Ubhinweise kénnen
mit ihrer Ausfiihrlichkeit und leicht pedantischen Systematik bei Schiilern Frustration und Unwillen
hervorrufen. Sie miissen eine auf die Schiiler bezogene Reflexion und eine Modifizierung erfahren.
Eine rasche Steigerung des Schwierigkeitsgrades zu deutlich hherem Niveau innerhalb des Elemen-
tarunterrichts ist in spieltechnischer wie kiinstlerischer Hinsicht fiir durchschnittliche Schiiler pro-
blematisch. Auch wenn Hermann Keller eine musikalische Hochbegabung als einen mit raschem und
sicheren Gedichitnis begabten Schiiler und eine Naturbegabung (KELLER, 1941, S. 20) beschreibt,
werden “normal” begabte mit dem Umfang der aufgenommenen Inhalte zu kimpfen haben. Die Emp-
fehlung Werner Tells, fiir die ersten Pedaliibungen nur ein 4’-Register zu verwenden, mag angesichts
der Horgewohnheiten, die sich im Allgemeinen erst auf die Bassfunktion des Pedals einstellen, eine
deutliche Horizonterweiterung darstellen. Ob dies an jeder zum Uben genutzten Orgel zu klanglich
bereichernden Ergebnissen fithren wird, bleibt abzuwarten. Die der Orgelschule von Friedhelm Deis
hinzugefiigten Tonbeispiele (LP/ CD) sind in ihrer eindeutigen Festlegung nicht zu iiberbieten. Es
wird eine statische und automatenhafte Spielweise prasentiert. Das leicht militdrische, laute Sprechen
der Z#hlzeiten erinnert an die Padagogik des 19. Jahrhunderts. Dies engt von vornherein ein. Roland
Weiss verzichtete auf ausfiihrliche Bezeichnungen von Finger- und Fufisdtzen, was bei verschiedenen
Piadagogenkollegen seinerzeit Widerspruch hervor rief. 23! Er berichtete, dass beziiglich der zweistim-
mige Stiicke der Schritt zur néchsthoheren Leistungsstufe vereinzelt als zu grof§ kritisiert wurde. Bei
Rolf Schweizer sind grofle Schwierigkeitsspriinge selten, ein solcher findet sich von den Choralvorspielen
Johann Christoph Bachs zum Schiibler-Choral “Wo soll ich flichen hin” (BWV 646).

12. Die Interpretation als Aufgabe Anhand aktueller auffithrungspraktischer Fragestellungen
und der deutlich erkennbaren Orientierung der Orgelschule Jon Laukviks an Fragen der Interpreta-
tion ergibt sich der Anlass, iiber die Notwendigkeit interpretatorischer Betrachtungen in praktischen
Orgelschulen nachzudenken. Karl Matthaei schreibt: Die Sprache der Musik verlangt zur Interpreta-
tion der kompositorischen Gegebenheiten verschiedene Disziplinen, deren richtige Verkettung fir das
Zustandekommen des kiinstlerischen Eindrucks mafgebend ist. Allgemein musikalische Begabung, fer-
ner ein vollkommenes Beherrschen der physischen Krifte, sowie das Wachsein der seelisch-geistigen
Regungen stellen die Komponenten zu einer wahren Kunstibung dar .... (MATTHAEL 1936/ 1949,
S. 1f) Bei den Orgelschulen des frithen 19. Jahrhunderts nimmt Michael Schneider SCHNEIDER eine
Differenzierung in zwei Bereiche wahr:

I. Die Spielmechanik. a) Das Manualspiel, b) Das Pedalspiel
II. Der Vortrag. Artikulation, Phrasierung, Dynamik, Tempo.

Fiir Lehrerbildungsseminare und Priaparandenanstalten sollte damals nach Moglichkeit gelten: Wie
die kunstgerechte technische Fertigkeit, so hat der pddagogisch arbeitende Seminarmusiklehrer auch
die innere Musikbildung seiner Schiiler mit grofiter Sorgfalt zu pflegen, - auf genetischem Wege in das
rechte Verstindnis des Baues und des Ausdrucks mustergiiltiger Tonstiicke einzufiihren. SCHUTZE S.
IV Karl Straube stellte fest, dass bei Johann Christian Kittels Orgelschule (an der Wende zum 19.
Jahrhundert) mit der Frage der Artikulation der Wille zum Ausdruck auf der Orgel Beriicksichtigung
findet. Im spéteren Verlauf jenes Jahrhunderts richtete sich das Hauptaugenmerk im Instrumental-
unterricht auf die Spieltechnik. Besonders deutlich wird dies im Bereich der Klavierpddagogik. Im
19. Jahrhundert stellte sich der Gebrauch von Etiiden schlimmstenfalls so dar, dass diese entweder
tausendmal geistlos abgerollt oder andererseits poetisiert wurden, oder pseudolyrische Machwerke als
“Salonetiiden” (BARESEL, S. 30) als Ersatz ausdrucksbildender Unterrichtsliteratur dienten. Im Orgel-
unterricht schien die Vermittlung interpretatorischer Fahigkeiten Aufgabe des Lehrers zu sein. Uber
die Orgelschulen heif3t es: In jedem Lehrgang konnen die rein spieltechnischen Schwierigkeiten je nach
Veranlagung und pianistischer Vorbildung des Schiilers ... iberwunden werden. ... Die musikalischen

231 Gesprichsnotiz Weiss
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Fihigkeiten und die reichen Erfahrungen des Orgelpidagogen sind es, welche hier eingreifen miissen,
um schon an den ersten gewichtigeren Literaturbeispielen verschiedene Gesetze des gesamten Vortrags
klarzulegen. (MATTHAEIL, 1936/ 1949, S. 1)

In heutiger Zeit verldsst sich mancher Schiiler oder Student hdufig ebenso auf seinen Lehrer, der
ithm sagt, wie “man” es zu machen hat. (ALBRECHT, 1981, S. 9) Die mogliche Gefahr dabei liegt bei
einer zu starken Fixierung auf die “Informationsquelle Lehrer”, welche zunéichst einen bequemen und
meist verldsslichen Zugang zum begehrten Wissen verheifit. Jedoch: Pddagogisches Arbeiten bedeu-
tet Abholen an einem bestimmten Punkt eines individuell ausgerichteten Weges und ein Stick weit
Begleiten. (MAINz, 1997, S. 39) Die bestehende Chance beinhaltet, dass der Lehrer dem Studieren-
den einen grundlegenden Zugang zum Inneren Musizieren ermoglicht und erleichtert. Indem er dem
Schiiler diese Begleitung zusichert, leitet er ihn im Lernprozess an und schafft giinstigenfalls einen
sicheren Ausgangspunkt fiir die spétere Selbststéindigkeit. Lernen zu Musizieren bedeutet Lernen auf
drei verschiedenen Ebenen, ndmlich ... Lernen auf der kognitiven, der affektiven und der motorischen
Ebene. Und wie Geist, Seele und Kérper stehen diese drei Ebenen in einer untrennbaren Verbindung,
und jeder von ihnen ist dieselbe Beachtung zu schenken wie den anderen. (KLOPPEL, 1993, S. 60)

Jon Laukvik schreibt, dass ein Interpret das Werk “von innen” kennen und spielen lernen muss
(LAUKVIK, 2000, S. 146) und demnach die Fihigkeit zur Analyse zu erwerben und zu iiben hat. 232
Nur erst, wenn dir die Form ganz klar ist, wird dir der Geist klar werden schreibt Robert Schumann.
(SCHUMANN, 1997, S. 235)

Das Entwickeln interpretatorischer Vorstellungen gehort zu den wichtigsten Aspekten des Ubens:
Welches ist mein Ziel, was mdchte ich durch die Musik ausdricken? (LAUKVIK, 2000, S. 140)

Hans Martin Balz verweist auf einen Begriff, den Carl Adolf Martienssen gepréigt hat: den “schopfer-
ischen Klangwillen”. Es geht um die vom Schiiler zu gewinnende Vorstellung von der zu realisierenden
Musik. Wie unterschiedlich diese Beschiéftigung mit einem Stiick auch sein kann, sie ist unumgénglich,
um einen rein mechanischen Spielvorgang zu wirklicher Interpretation zu erheben. Ihr den Weg zu
bahnen, ist die wichtigste Aufgabe schon des ersten Orgelunterrichts. (BAaLz, 1991, S. 7) Gemessen
an der Ausprigung der musikalischen Begabung und unterschiedlichen kognitiven Ansétzen einer
Schiilerpersonlichkeit 233 wird nur mit Hilfe des Lehrers darauf einzugehen sein, da viele Lehrwerke
zu pauschalen Verordnungen neigen. Die elementaren Erfahrungen wéihrend der ersten Lehrzeit sind
nicht zu unterschétzen. Besonders gilt dies fiir nebenberufliche Organisten, denn viele haben iberhaupt
nur einen einzigen Lehrer, sind aber nach der Ausbildung ein Leben lang titig und missen doch immer
wieder neue Literatur erarbeiten. (BALz, 1991, S. 3)

Werner Tell sieht in der Interpretation ein nachschaffendes Musizieren. Wahrend der schopferische
Akt im Falle der Komposition und Improvisation im Rahmen musiktheoretischer Kompetenz die
Kreativitdt des Ausfithrenden voll zum Zuge kommen lésst, bedarf die Interpretation des angemessenen
Respekts vor der Schopfungsidee des Komponisten. Wie Christoph Albrecht es ausdriickt, moge ein
verantwortungsbewusster Interpret die Komposition stilgerecht wiedergeben, so daf er den Intentionen
des Komponisten gerecht wird. (ALBRECHT, 1981, S. 9)

Eine Voraussetzung fiir giiltige Interpretation bildet die hinreichende Auseinandersetzung mit
auffithrungspraktischen Fragestellungen. Das primére Ziel der Orgelschule zur historischen Auffiihrungs-
prazis 2>* von Jon Laukvik ist es, den Weg zu einer Interpretation alter Orgelmusik zu zeigen, welche
eine Synthese zwischen den duferen Gegebenheiten, die durch die Zeiten hindurch eher unverdndert
geblieben sind ... und den interpretatorischen Gepflogenheiten der damaligen Zeit sein soll. (LAUKVIK,
1990, S. 274) Erorterungen zur Auffithrungspraxis stehen also von vornherein im Zusammenhang mit
einer lebendigen Musizierpraxis. Der Interpret 23° zur Zeit Johann Sebastian Bachs mujfite stilistisch
gebildet sein, um die Ordnungen seiner Kunst zu verstehen und zugleich in ihnen das rechte MafS an
personlicher Freiheit in der Ausfihrung zu finden. (KRUMMACHER, 1987, S. 148)

Heute stellt sich die Frage: Gibt es tiberhaupt eine “richtige” Interpretation? (LAUKVIK, 1990, S.
274) Zwei extreme Ansitze seien hier kurz beschrieben:

1. Versteht sich ein Musiker als weitgehend selbststindig gegeniiber der Komposition 236, kann
dies einen wesentlichen Anlass zu dessen Selbstdarstellung innerhalb der Interpretation liefern.

232Jon Laukvik spricht von einer “Briicke”, die durch das Denken innerhalb der Analyse zwischen dem Spieler und
dem Ziel errichtet wird.

233differenzierbar in “Denker” und “Fiihler”

234entsprechend den Ausfithrungen des Vorwortes zum 1. Teil

235neben dem Musiker auch rhetorisch wirkende Professionen wie beispielsweise Schauspieler

236 Christoph Krummacher bringt hier eine imaginire Aussage, die man von Musikern héren kénnte: Bach war selber
ein urwiichsiger Musiker, also muf$ ich nur meine Musikalitit in Anschlag bringen, und die Sache stimmdt.
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Hiufig wird damit an eine Tradition angekniipft, die aus dem Virtuosen- und Geniebegriff des
19. Jahrhunderts auf uns gekommen ist. (KRUMMACHER, 1987, S. 174) Jenseits aller geistig-
wissenschaftlichen Auseinandersetzung kénnen so musikalische Darstellungen aus der emotiona-
len Wahrnehmung subjektiv als gelungen erscheinen. 237

2. Wenn die Musikprazis aber von der um sie herum betriebenen Wissenschaft ginzlich abhdngig
wird, gerate das Musizieren in Gefahr, anhand wissenschaftlich objektiver Einschétzungen von
Richtig und Falsch regelrecht verurteilbar zu werden. 238 Dieser Ansatz wird bei Christoph Al-
brecht aus einem weiteren Blickwinkel erldutert: Fin Nachschaffen wird daher kiinftig im Wesent-
lichen darin bestehen, die Musik mdglichst genau zu kopieren, wie sie zur Zeit der Entstehung
oder unmittelbar danach aufgefithrt wurde. (ALBRECHT, 1981, S. 269) Schlimmstenfalls kann
diese Einstellung gegeniiber der Authentizitdt zur Behinderung der Entwicklung eigener musi-
kalischer Vorstellungskraft fithren oder dazu, dass die Interpretation an darstellerischer Grofle
oder ganzheitlicher Aussagekraft einbiifit.

Authentische AuBerungen von Musiktheoretikern, Komponisten und Organisten vergangener Epo-
chen bieten dennoch die Moglichkeit, Aufschluss iiber die Interpretationspraktiken fritherer Zeiten zu
erhalten. Diese Zeugnisse miissen am Notentext auf ihre Stichhaltigkeit iberprifbar sein. (ALBRECHT,
1981, S. 11) Hinsichtlich der Musik bis zur Zeit der Vorklassik 23 scheint vor allem der Bezug auf die
Rhetorik ein unverzichtbares Hilfsmittel des heutigen Interpreten zu bilden. (KRUMMACHER, 1987)[S.
148]

Das Spiel an historischen Orgeln vermittelt wertvolle Erfahrungen. Organisten, welche ihre wissen-
schaftlich und praktisch reflektierten Erkenntnisse an diesen Instrumenten pidagogisch weiterzugeben
vermogen, sind gefragte Lehrmeister. Verglichen zum européischen Raum kann in den U.S.A. im Grun-
de iiberhaupt nicht auf vorklassische Instrumente zuriickgegriffen werden. Aus diesem Bedarf heraus
resultiert dort ein spiirbares Interesse, sich anderweitig entsprechende Erfahrungen zu verschaffen. 240
Einer Orientierung an Tonaufnahmen 24! hinsichtlich interpretatorischer Fragen sollte man unter Vor-
behalt begegnen. Jon Laukvik schreibt: Die Ubernahme interpretatorischer Ideen von Tontrigern kann
niemals zu einer sinnvollen und vollwertigen Darstellung fithren. Eine Interpretation darf micht die
Summe, die Aneinanderreihung von mehr oder weniger kritiklos ibernommenen Ideen sein. (LAUK-
VIK, 2000, S. 146) Tontrager sollte man erst dann anhéren, wenn man schon eine klare Meinung zur
Interpretation entwickelt hat. (LAUKVIK, 2000, S. 146)

Robert Schumann formulierte die gewiinschte Zielsetzung einmal wie folgt: Du muft es so weit
bringen, dafy du eine Musik auf dem Papier verstehst. (SCHUMANN, 1997, S. 229)

Nach eigenen Beobachtungen und Erfahrungen liegt im Anfangsunterricht des Orgelspiels der Ak-
zent eindeutig auf dem Spiel von Orgelliteratur und liturgischer Musik. Aspekte der Improvisation
treten weitestgehend in den Hintergrund. Dies beruht zunéchst auf den praktischen Erfordernissen,
denen der Orgelunterricht in seiner Anfangsphase gerecht zu werden beabsichtigt. Ines Mainz be-
obachtet im Zusammenhang mit Wettbewerben 242 eine starke Ausrichtung auf die Ausbildung der
interpretativen Begabung. Sie schreibt: Wenn der Erfolg oder Nichterfolg von Instrumentalpidagogen
sich nur an der Forderung von interpretativen Begabungen mifit, werden Lehrerinnen und Lehrer auch
an der Verwirklichung dieses Ideals arbeiten. (MAINZ, 1997, S. 39)

FEine umfassende und den Zuhorer erfassende Interpretation erfordert gleichwertig neben dem re-
flektiertem Wissen eine gebildete subjektive Emotionalitéit. Eine sichere Technik wird vorausgesetzt.

Es lohnt, zusitzlich zu den Orgelschulen weitere Verdffentlichungen des jeweiligen Verfassers 243
zu Rate zu ziehen. Dies sollte vorrangig Aufgabe des Lehrers sein. Er hat den Auftrag, mit kritischer
Distanz interpretatorische Hinweise zu iiberpriifen und sie gegebenenfalls an den Schiiler weiterzuge-
ben. Interpretationshinweise, Hinweis auf Elemente, die am jeweiligen Stick gelernt werden kénnen,

. sind ... bei einem guten Lehrer nicht notig, kénnten aber auch dem Lehrer eine Unterrichtshilfe-
stellung sein. 24+

237y gl. Laukvik1990, S. 274

238V gl. Laukvik1990, S. 274

239hzw. “Empfindsamkeit” oder “Galanter Stil”

240freundliche Mitteilung von Prof. Stefan Engels, Leipzig

2410b man sich generell an historischen Tonaufnahmen aus frither Zeit orientieren kann, ist zweifelhaft. Max Regers Or-
gelspiel ist beispielsweise von einer deutlich ruhigeren Tempowahl, vermutlich aufgrund spieltechnischer Schwierigkeiten
im Pedal, gekennzeichnet.

242, B. “Jugend musiziert”, Fach Orgel

243 eispielsweise Hermann Keller, Phrasierung und Artikulation (1955); Werner Tell, Von der Orgel und vom Orgelspiel
244Quelle: Fragebogen mit Sign. L6
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Von dieser Stelle aus soll auf die in dieser Veroffentlichung dokumentierten Ergebnisse der Befra-
gung zur praktischen Anwendung von Orgelschulen verwiesen werden.



Kapitel 4

Reflexionen zur zielgerichteten
Anwendung und der Wirksamkeit
orgelmethodischer Lehrwerke

4.1 Didaktische Ausrichtung und konzeptionelle Gestaltung
von Orgelschulen

Der Elementarunterricht bildet die entscheidende Grundlage fiir jedweden musikalischen Bildungs-
weg, unabhéngig von jeder spédteren Professionalisierung. Hermann Keller schreibt, dass auf einen
piinktlichen Anfangsunterricht alles ankommt. (KELLER, 1941, Vorwort) Oft blieben spétere Kor-
rekturen erspart, hétte sich der Schiiler weniger fehlerhafte Techniken angeeignet und wéren seine
musikalischen Kenntnisse und Féhigkeiten optimal geférdert worden. Daniel Gottlob Tiirk schreibt:
Das Wichtigste, wofiir man anfangs zu sorgen hat, ist ein guter Lehrer. ... denn die Erfahrung besagt,
daf$ ein geschickter und gewissenhafter Lehrer seine Schiiler in einigen Monaten weiter bringt, als ein
schlechter die Seinigen in einem ganzen Jahre. (TURK, 1789, S. 9)

Orgelschulen als fiir den Unterricht spezifisches Medium wurden bereits von verschiedenen Auto-
ren besprochen und miteinander verglichen. Adelheid Lamersdorf untersuchte Orgellehrwerke erstmals
nach Kriterien der allgemeinen Erziehungswissenschaft. LAMERSDORF. Sie beleuchtete Faktoren, wel-
che diese Lehrwerke in ihrer Funktion als piddagogisches Medium beeinflussen. Die Autorin verglich
Inhalte der neueren mit denen &lterer Schulen und dokumentierte Entwicklungen im Orgelspiel, die
sich auf die Konzeption von Orgelschulen auswirkten. Karen Voltz stellte fest, dass sich anhand erkenn-
barer Strukturen der Schulen und anzutreffender methodischer Hinweise ein aussagekréftiges Bild zur
Anwendungssituation ergeben kann. Vgl. (VoLrz, 2002, S. 93) Sven Scheuren entwickelte einen Krite-
rienkatalog, nach welchem der jeweilige Schiiler einer der Orgelschulen individuell zugeordnet werden
kann. Dieser Katalog beriicksichtigt die Aspekte der musikalischen Vorbildung, des Lebensalters, der
Begabung und spezifischer Voraussetzungen sowie zusitzlich methodische Uberlegungen.

Wie die historische Betrachtung im ersten Kapitel dokumentiert, wurden Lehrwerke zu den ver-
schiedenen Zeiten mit unterschiedlicher Zielsetzung verwendet. Dem entsprechend unterscheidet sich
der Inhalt der Lehrwerke in verschiedenen Epochen.

Obgleich sich der Aufbau der Orgellehrwerke unterscheidet, lassen sich gewisse Grundprinzipien
in der Struktur nachweisen. Diese sollen nachfolgend in den Blick genommen werden.

Strukturprinzip 1. Progressiv ansteigender Schwierigkeitsgrad Die Ubungen und Stiicke
sind ansteigend vom Leichteren zum Schwereren geordnet. Elias Nicolaus Ammerbach hatte in seiner
Orgel und Instrument Tabulatur 1571 die Stiicke in drei Teilen angeordnet. Jeder Teil beginnt mit
leichteren Stiicken und wird zunehmend schwieriger. Der letzte Teil schliefit mit sieben fiinfstimmigen
Liedern. (Boos, 1999, Sp. 609f) Carl Philipp Emanuel Bach erinnerte sich der Unterrichtsmethode
seines Vaters: Fs ist besser, dafS ein geschickter Lehrmeister seine Schiiler nach und nach an schwe-
rere Sachen gewdhnet. Es beruht alles auf der Art zu unterweisen und auf vorhero gelegten Griinden,
hierdurch empfindet der Schiiler nicht mehr, daf$ er an schwerere Stiicke gebracht worden ist. (BACH,
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1753/1762, S. 14) Michael Schneider verweist in seiner Dissertation auf die Moglichkeit einer metho-
dischen Fortschreitung ausgehend von der Zweistimmigkeit hin zur Mehrstimmigkeit. Wahrend dieses
schon bei Antonio de Cabezéns Obras de Musica para tecla, arpa y vihuela (Madrid, 1578) nachzuwei-
sen ist, nennt er als weitere Beispiele die Orgelschulen von August Gottfried Ritter, Christian Heinrich
Rinck und Friedrich Wilhelm Schiitze. Thomas de Santa Maria duferte in seiner Veroffentlichung Arte
de taner fantasia: Das zweistimmige Spiel ist das wesentlichste aber auch schwierigste Ding in der
Musik. (SCHERING, 1912, S. 16) Fiir ihn ist die kanonische oder imitierende Schreibweise die voll-
kommenste, kiinstlichste und schonste. (SCHERING, 1912, S. 16) Die Schwierigkeit erwéichst vorrangig
aus der Satztechnik. Erfahrungsgemifl kénnen zweistimmige Kompositionen hinsichtlich der Spiel-
technik gehobene Anforderungen stellen, wie Johann Sebastian Bachs Vier Duette (BWV 802-805)
aus dem Dritten Teil der Clavieribung belegen. In Friedrich Wilhelm Schiitzes Augen ist eine gute,
gebrauchsfihige Orgelschule gekennzeichnet durch die Anordnung der Lehrstoffe ... instruktiv ... in
der Hauptsache tiberall vom Leichten zum Schweren fortschreitend, beides nach der Technik und nach
der kunstmdfigen Anlage und Durchfihrung der Sticke. (SCHUTZE, 1877, S. IV) Die in der Neu-
ausgabe der Ritterschen Orgelschule 1858 vorgenommene Klassifizierung des Ubungsstoffs sollte der
unterschiedlichen Befdhigung der Schiiler Rechnung tragen. August Gottfried Ritter verweist auf sich
nach der Begabung richtende Herangehensweisen. Danach haben befihigtere Schiiler sémtliche Sétze
zu spielen, wohingegen sich weniger befihigte auf ausgewihlte Ubungen zu beschriinken haben. Der
Herausgeber Alfred Glaus stellt spéter fest: Die bewdihrte Orgel-Schule von Aug. Gottfr. Ritter nimmt
viel Riicksicht auf Spieler mit schwacher technischer Vorbildung, fihrt aber allmdhlich Stufe um Stufe
fortschreitend bis zu Joh. Seb. Bach hinan. (RITTER, o. J., S. III). Jaap Dragt présentiert innerhalb
seines Buchs Orgelmethoden in Heden en Verleden den Entwurf eines praktischen “Lehrganges” im
Orgelspiel. Ein guter Lehrgang solle seiner Meinung nach dynamischen Charakter besitzen. Das Un-
terrichtsmaterial ist progressiv anzuordnen. Er weist darauf hin, dass ein Lehrgang mehr sein muss,
als eine lediglich nach Schwierigkeitsgrad geordnete Repertoiresammlung fiir das Instrument (DRAGT,
1983, S. 80). Laut Friedrich Wilhelm Schiitze fordere die Methodik von einem derartigen Lehrbu-
che, dass es mustergiiltige Stoffe in wohlberechneter methodischer Folge darbiete, und auch Anleitung
gebe zu bildender Verarbeitung derselben. (SCHUTZE, 1877, S. III) Jaap Dragt bringt umfangreiche
Literaturhinweise hinsichtlich weiteren Unterrichtsmaterials. Seiner Meinung nach sollte jede Orgel-
schule derlei Verweise beinhalten (DRAGT, 1983, S. 5). Er selbst ordnet die Hinweise in insgesamt fiinf
Kategorien:

Einleitung, 1. einfache Werke, 2. etwas schwerere, 3. mittelschwere und 4. schwierige Werke.

Fiir die einleitende Periode ! benennt er Manualiter-Literatur, geordnet nach A. Klassik und B.
Romantik/ Gegenwart. Fiir die nachfolgenden Perioden gilt folgende Rubrizierung: A = vor Bach, B
= Bach, C = Romantik, D = Franzosische Schule, E = Deutsche Schule, F = Englische und ame-
rikanische Werke, G = Niederldndische und belgische Kompositionen. Es ist ein sehr ausfiihrlicher
und fiir die damalige Zeit aktueller Uberblick. Unter der Rubrik H wird eher experimentelle Orgelmu-
sik besprochen: von Juan Allende-Blin bis Gerd Zacher sind fithrende zeitgendssische Komponisten
beriicksichtigt.

Hermann Keller bietet am Schluss seiner Orgelschule einen Uberblick iiber die Schwierigkeitsgra-
de der Orgelliteratur, ohne allerdings die Stiickauswahl seiner Schule einzubeziehen. Er ordnet nach
Schwierigkeitsgraden (A. Leicht, bis D. Sehr schwer) und “Zeitstilen” (I. Alte Meister, II. J. S. Bach,
ITI. Nachklassik und Gegenwart). Uber diese Ubersichten hinaus ist es moglich, sich hinsichtlich der
Schwierigkeitsgrade im Handbuch Orgelmusik (FABER und HARTMANN, 2002) Orientierung zu ver-
schaffen. Dort werden den jeweiligen Werkbesprechungen Angaben zum Schwierigkeitsgrad mittels
einer Skala von 1 (sehr leicht) bis 6 (extrem schwer) beigefiigt. Einen sehr guten Uberblick bietet auch
der Lehrplan Orgel des VAM (VERBAND DEUTSCHER MUSIKSCHULEN E.V. VDM, 1992), der ein nach
fiinf Leistungsstufen geordnetes Literaturverzeichnis enthélt.

In diesem Zusammenhang siehe auch die Frage 6 auf dem Fragebogen des Autors: Wie wurde
mit der Orgelschule gearbeitet? a) fortlaufende Abarbeitung der einzelnen Nummern b) systemati-
sche Auswahl einzelner Ubungen aus den Abschnitten c) lose Zusammenstellung nach ansteigendem
Schwierigkeitsgrad

Strukturprinzip 2. Vermittlung elementarer Grundlagen Johann Christian Kittel verweist
auf die Notwendigkeit verbindlicher Vorgaben: Lerne und ibe die Kunstregeln ... Die Uebung dieser
richtigen theoretischen Kenntnisse fihrt uns den langen Weg zur Fertigkeit so unvermerkt schnell,

1Jaap Dragt nennt die Kategorie “Periode”
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daf8 wir grofle Strecken zuriickgelegt haben, ehe wir es meinen. (KITTEL, 1803/08, S.VIII) Hinsichtlich
der Notwendigkeit formulierter Aufgaben und Regeln weist Carl Czerny 1836 darauf hin: Jedes Lehr-
buch kann, so wie die Grammatik, nur die Mittel zum Zwecke angeben. Ein richtiger, verstindiger
Gebrauch derselben, verbunden mit der nothigen Ubung und praktischen Erfahrung, (... ) kann zu
der vollkommenen Ausbildung fihren, die eigentlich allein auf den Nahmen Kunst Anspruch ma-
chen darf. (CZERNY, 1836, S.111) Ein geeigneter Leitfaden durch den Unterricht muss sich mit einer
kompetenten Anwendung verbinden. Methodische Anleitung ist meist im Vorwort, in Anmerkungen
innerhalb des Textes oder in einem eigens beigefiigten Handbuch zu finden. So ist Friedrich Wilhelm
Schiitzes Practische Orgelschule der Uberschrift zufolge Nach péidagogischen Grundsitzen geordnet
und in dem Handbuch zur Practischen Orgelschule mit unterrichtlichen Bemerkungen, Zergliederungen
und Erliuterungen begleitet. (SCHUTZE, 1877, Titelseite) Hiufig wurden im Verlauf der vergangenen
zwei Jahrhunderte ausgewihlte Fragestellungen in geschlossenen Kapiteln untergebracht (“Von der
wahren Behandlungsart”, “Vom Vortrag”), oder diese wurden in der Orgelschule je nach Kontext ver-
teilt. Friedrich Wilhelm Schiitze ging es darum, dass der Orgelschiiler mittels instruktiv gebrauchter
Ubungen eine entsprechende kunstgerechte technische Fertigkeit (ScHUTZE, 1877, S. IV) erlangen soll.
Hermann Keller spricht von der Notwendigkeit, den Schiiler zunéchst technisch auf eine bestimmte
Stufe zu bringen, auf der spéter einmal das Spiel eines groflen Stiickes von Bach oder Reger moglich
wird. Im Vorwort zur Practischen Orgelschule von Christian Heinrich Rinck bemerkt der Herausgeber
Wilhelm Volckmar, dass die enthaltenen Stiicke auf die Anforderungen hindeuten, welche in techni-
scher und kiinstlerischer Hinsicht an den Orgelspieler zu stellen sind. RINCK Practische Orgelschule
Vorwort

Nach Ansicht von Jaap Dragt sollte eine gute Orgelschule in eingehender und systematischer
Weise mit elementaren Ubungen zur Technik beginnen. Er will zu Beginn des Lehrgangs Schiilern ohne
jegliche Kenntnisse im Orgelspiel Material liefern. Der Verfasser sieht die Zukunft in einem technischen
Studienwerk, das die Basistechnik fiir Manual und Pedal gleichwertig und erschopfend behandelt 2
und erste Zusammenspieliibungen bietet. Als gute Schule fiir die Basistechnik empfiehlt Jaap Dragt
die Orgelschulen Ars Organi von Flor Peeters PEETERS und Method of Organ Playing von Harold
Gleason GLEASON. Kurze Abschnitte zu Themenschwerpunkten (wie etwa Verzierung, Registrierung)
mit wenigen “Faustregeln” fiir die Praxis werden nach Meinung Jaap Dragts der heutigen Sachlage
nicht mehr gerecht. Man kénne unméglich “Regeln fiir das Orgelspiel” in iiberschaubarer Anzahl
zusammenfassen, um verschiedenen Stilen und Auffithrungspraktiken annéhernd gerecht zu werden.
(DracT, 1983, S. 5)

Strukturprinzip 3. Angebot praktischen Ubungsstoffs in verschiedenartigem Zusammen-
hang Hermann Keller verzichtete seinerzeit bewusst auf kleine nichtssagende Ubungsstiickchen (KEL-
LER, 1941, S. 20) zugunsten “wertvoller” Literatur. Er hatte beobachtet, dass in anderen Orgelschulen
viele musikalisch nutzlose “pidagogische Literatur” grofien Raum einnimmt. (KELLER, 1941, S. 20)
Leider ist seit dieser Zeit der Verlust kurzer Priludien oder #hnlicher Stiicke, wie sie in Orgelschu-
len des 19. Jahrhunderts reichlich Verwendung fanden, zu bemerken. Es ist dies sicher weniger ein
kiinstlerischer Verlust. Vielmehr lassen sich solche Stiicke aufgrund ihres geméfligten Schwierigkeits-
grades und geringen Umfangs gut fiir das erste einfache liturgische Orgelspiel anwenden. Wie bereits
festgestellt, muss ein “Lehrgang” nach Meinung Jaap Dragts mehr sein als eine nach Schwierigkeits-
grad geordnete Repertoiresammlung . Seiner Absicht zufolge steht im Zentrum einer Orgelschule eine
logische Abfolge praktischen Ubungsstoffs auf der Basis von Kompositionen Johann Sebastian Bachs.
Im Weiteren sollten Kompositionen von Jan Pieterszon Sweelinck, Francois Couperin, Nicolas de
Grigny, Girolamo Frescobaldi, Dietrich Buxtehude, César Franck, Max Reger, Olivier Messiaen und
zeitgenossischen Komponisten des jeweils eigenen Landes nicht fehlen. Jaap Dragt verweist zudem auf
die Bedeutung des Triospiels . Sein Entwurf eines Lehrganges enthilt, wie bereits angesprochen, eine
methodisch geordnete Liste verschiedenster Literaturvorschlidge. Jaap Dragt fordert grundsétzlich An-
gaben zu geeigneter Orgelliteratur, welche zur Ergénzung des Lehrwerkes entsprechend herangezogen
werden kann. Das Lehrmaterial solle nach Moglichkeit so benutzt werden, dass der Schiiler gleichzei-
tig an ca. zwei Stiicken arbeitet. Adelheid Lamersdorf ist der Meinung, dass Orgelliteratur zunéchst
unter dem Aspekt der Vertiefung von erarbeiteten Spieltechniken in die Orgelschulen aufgenommen
wird. Im Unterricht erfiille die Orgelliteratur auflerdem noch andere Aufgaben, so z. B. die der Ge-
schmacksbildung und Repertoireerweiterung. Adelheid Lamersdorf analysiert die Literaturauswahl
zudem unter folgenden Aspekten: a) Wie wird mit der Musik vergangener Epochen umgegangen? b)

2?inclusive des grundlegenden Studiums von Finger- und Fufsitzen
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Wie wird die Musik der Gegenwart einbezogen? Anhand der Rezeptionsgeschichte des musikalischen
Repertoires geht sie den Verdnderungen nach, die Einfluss auf die Gestaltung der Literaturauswahl in
den vergangenen 50 Jahren hatten. (LAMERSDORF, 1990, S. 33)

Das in Roland Weiss’ Orgelschule enthaltene Lehrmaterial wurde vor Erscheinen des Lehrwerkes
iiber Jahre hinweg umfassend erprobt. Daran beteiligten sich Kollegen, die unter vergleichbaren Be-
dingungen wie der Verfasser unterrichtet haben. Auch in Rolf Schweizers Orgelschule sind Stiicke aus
dem aktiven Unterrichtsgeschehen des Verfassers eingeflossen . Roland Weiss ermutigt ausdriicklich
dazu, ihm Meinungen und Anregungen zur Orgelschule zukommen zu lassen.

Formulierte Intentionen iiber die Zielorientierung von Lehrwerken Michael Schneider un-
terscheidet in seiner Dissertation zwei Gruppen von Orgellehrwerken nach deren methodischen Ansétzen:

a) Theoretisch-praktische Orgelschulen
-der Lehrstoff ist mit theoretischen Bemerkungen versehen

-es wird ein Stoffkomplex behandelt, der nicht nur die Spieltechnik, sondern auch den liturgischen
Aufgabenkreis des Organisten umfasst, verbunden mit musiktheoretischer Unterweisung

b) Progressiv praktisches Unterrichtsmaterial

-beschrinkt sich grofitenteils auf die notwendigsten Angaben, Studienmaterial daraus kann zu-
dem auch im gottesdienstlichen Orgelspiel Verwendung finden

Aus aktueller Sicht des Autors wiire unter ¢) eine weitere Gruppe zu ergénzen:

-Kompendien des Orgelunterrichtes fiir den Lehrer.

Hermann Keller betrachtet einen Artikel iiber das Orgelspiel von Ernst Graf 2 als solch gebiindelte
Ubersicht iiber die Orgelspieltechnik, welche vielmehr dem Lehrer als dem Schiiler Nutzen bringt.
In diese Kategorie gehort auch Friedrich Wilhelm Frankes Veroffentlichung Das Orgelspiel fiir den
Unterricht und das Studium.

Welcher Zielorientierung folgen Orgelschulen? Wenn Karen Voltz duflert, sie habe in den ihr vorlie-
genden Lehrwerken des 19. Jahrhunderts keine direkten Hinweise zur deren Anwendung vorgefunden,
ist dem aufgrund einzelner Titel und im Text enthaltener Erlduterungen zu widersprechen. Karen
Voltz selbst benennt eine curriculare Orientierung: eine Auswahl von Orgelschulen beriicksichtigt in
Ausbildungsverordnungen terminierte Forderungen. (VoLTz, 2002, S. 64) Friedrich Wilhelm Schiitze
beispielsweise beabsichtigte, seine Schule den einschlagenden gesetzlichen Bestimmungen der neuesten
Seminarregulative entsprechend einzurichten. (SCHUTZE, 1877, S. I1I)

Die Orgelschule von Johann Georg Herzog orientiert sich in ihrer Konzeption auf die Ausbil-
dung von Lehrerorganisten. Hermann Keller méchte auch jene Schiiler beriicksichtigen, die oft nur in
lingeren Zeitabstinden Stunde haben kionnen und daher fir die Zwischenzeit ein verlafliches Unter-
richtswerk nétig haben, das ihnen zeitweilig den Lehrer ersetzen kann. (KELLER, 1941, Vorwort)

Neuere Orgelschulen nehmen mit ihrer Konzeption in der Regel keinen direkten Bezug auf konkrete
Priifungsanforderungen entsprechender Ausbildungsstitten. Adelheid Lamersdorf stellt fest: Aufer-
dem hat nicht jeder Orgelunterricht das Ziel, den Schiiler auf diese Priifung vorzubereiten. (LAMERS-
DORF, 1990, S. 22)

Im Falle der Orgelschule Rolf Schweizers soll diese eine Begleiterin des Orgelschiilers von der ersten
Orgelstunde SCHWEIZER Bd. 1, S. III an bis hin zu nebenamtlichen Organistenpriifungen oder zum
Beginn eines hauptberuflichen Orgelstudiums sein. Friedhelm Deis berichtete von einem Nutzer seiner
Orgelschule, der sich anhand des Lehrwerkes erfolgreich auf die C-Priifung vorbereitet hatte.

Thren inhaltlichen Schwerpunkten und ihrer methodischen Struktur nach lassen sich Orgelschulen
mit unterschiedlicher didaktischer Zielsetzung verwenden:

(Elementarschulen/ weiterfithrende Schulen)

Michael Schneider hat eine Systematik der Orgelschultypen nach ihren didaktischen Zielsetzungen
erstellt: 4

a Neben der Behandlung der “Spielmechanik” ® werden darin auch andere Unterrichtsgebiete
beriicksichtigt: kirchliches Orgelspiel, Orgelbau, Musiktheorie.

3In: Ernst Graf. Hohe Schule der Musik

4Schneider stellt die Schulwerke nach diesen Gesichtspunkten im “Schrifttumsverzeichnis” seiner Dissertation zusam-
men.

5gemeint ist hier offensichtlich die Spieltechnik
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Tabelle 4.1: Anforderungen an ein Lehrwerk.

“Volksschulblédtter aus Thiiringen” in: Urania
XIV, 1857, S. 89 (zitiert nach Michael Schnei-
der) “Ein gutes Lehrbuch fiir Schiiler des Orgel-
spiels muf8 zundchst enthalten:”

“Orgelmethoden in Heden en Verleden” (Jaap
Dragt) Forderungen an den “Lehrgang”:

1. Belehrung iiber Struktur der Orgel und deren
Mechanismus

2. systematische Applikatur fiir Hinde und Fiifle

3. Ubungen in Manualspiel und Pedalspiel

b) ausreichender technischer Inhalt

4. Vorfithrung aller Formen

5. Vorfiihrung aller Entwicklungsphasen des Or-
geltonsatzes aller namhaften Meister

7. geistige Behandlung der Orgel (ésthetisches
Prinzip)

(9.) Registrierungen

a) ausreichender musikalischer Inhalt

(6.) Progressive Steigerung der Tonstiicke

(8.) protestantisch-katholisch liturgisches Orgel-
spiel

c) die Ausgaben sollten in Hinblick auf einen stil-
gerechten Vortrag auf der Hohe der Zeit sein
(Man soll stets neue Ausgaben beachten, alte
Ausgaben ergénzen oder ersetzen und unbedingt
zeitgendssische Kompositionen beriicksichtigen.
Hierzu sind Fachzeitschriften und aktuelle Ver-
lagskataloge zu Rate zu ziehen.)
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Tabelle 4.2: Lernbereiche im Uberblick

kiinstlerischer Lernbereich technischer Lernbereich theoretischer Lernbereich
Artikulation, Phrasierung, Dyna- Spieltechnik Orgelbau, Musiktheorie (alte
mik, Tempo, Ornamentik, Regis- Schliissel, Kirchentonarten,
trierung Generalbassspiel)
Generalbassspiel, Gregoriani- Liturgisches Wissen, Gregoria-
scher Choral, Auffihrungsprazis nik, Auffihrungsprazis alter Mu-
alter Musik stk

b Es wird nur die Spieltechnik, insbesondere des Pedals, behandelt.

¢ Die gottesdienstliche Orgelspielpraxis wird umfassend gelehrt.

d Als Hand- und Hilfsbuch enthélt dieses mehr theoretische als praktische Anleitung.
e Es wird ausschliellich Musiktheorie behandelt.

(Volksschulbliitter/ Dragt)

Orgelschulen des 19. Jahrhunderts beschrinken sich nicht nur auf Darstellung und Ubung von
Fingerséitzen und FuBlapplikatur. Nach 1800 war eine Weitergabe des praktisch erprobten Applika-
tursystems von Generation zu Generation zunéchst in weitgehend unverdnderter Form erfolgt. In
Justin Heinrich Knechts Schule ¢ wurden systematisch Ubungen fiir das Pedalspiel zusammenge-
stellt. Das Regulativ von 1854 empfahl, nach einer guten Orgelschule, als welche die von W. Schiitze
anzusehen ist, die erforderlichen Manual- und Pedal-Uebungen unter Anwendung richtiger Applika-
tur méglichst grindlich vorzunehmen. (RONNE, 1855, S. 912) Friedrich Wilhelm Schiitzes Lehrwerk
behandelt dariiber hinaus die durch spezifische Wesensart des Orgeltons bedingte Handhabung des
Instrumentes hinsichtlich Artikulation, Phrasierung, Dynamik und Tempo. Nach Meinung Hermann
Kellers schienen Randgebiete, welche fiir das kiinstlerische Orgelspiel von Bedeutung sind, damals in
den meisten Schulen nicht oder nur fliichtig beriihrt zu werden. © Nach Feststellung Karl Straubes
stand bei Johann Christian Kittels Orgelschule an der Wende zum 19. Jahrhundert mit der Frage der
Artikulation der Wille zum Ausdruck auf der Orgel im Vordergrund. August Gottfried Ritter verwies
darauf, dass es Artikulation und Phrasierung sind, welche die Farbigkeit der Orgel herbeifiithren. Der
Registerwechsel sei hingegen jedoch eine nebenséichliche Angelegenheit niederen Grades.

Nach Karen Voltz’ Ansicht war der kiinstlerische Lernbereich in den Orgelschulen des 19. Jahr-
hunderts meist der Verantwortung des Lehrers iiberlassen. Zu diesem Lernbereich z&hlt sie Artiku-
lation und Phrasierung, dariiber hinaus Dynamik und Tempo. Um die verschiedenen Gattungen der
Ubungsliteratur darzustellen, untergliedert sie weiterhin in einen technischen (Manual- und Pedal-
spieltechnik) und theoretischen Lernbereich (Liturgik, Orgelbau, Musiktheorie). Zum Thema Agogik
sind in den meisten Orgelschulen keine relevanten und weiterfithrenden Ausfithrungen enthalten.

Es erscheint angemessen, Generalbassspiel, Gregorianik und die Auffiihrungspraxis alter Musik
zugleich auch als theoretische Lernbereiche zu klassifizieren. &

Vergleichbar den drei Determinanten in der Curriculumliteratur der Erziehungswissenschaft ? las-
sen sich hinsichtlich des Orgelunterrichts ebenso zentrale Determinanten benennen:

1. Der Schiiler. Seine Voraussetzungen, Féhigkeiten und Interessen.

2. Das musikalische und gesellschaftliche Umfeld. Anregungen und Anforderungen durch die Auf-
gaben im Gottesdienst und in Situationen des musikalischen Vortrags (z. B. Konzert).

3. Kirchenmusikalische Kultur und wissenschaftliches Umfeld. Musiktheoretische und instrumen-
tenspezifische Anforderungen. Vgl. (LAMERSDORF, 1990, S. 29)

6nach Meinung Michael Schneiders dort orientiert an der Art des Abbé Vogler’schen Konzertspiels

"Hierzu zihlen Phrasierung und Artikulation, Ornamentik, Registrierung, Auffithrungspraxis dlterer Musik, eine erste
Einfiihrung in die alten Schliissel, das Generalbassspiel, gregorianischer Choral, die Kirchentonarten, eine Einfiithrung
in den Bau und die Einrichtungen der Orgel.

8mit kursiver Schriftform gekennzeichnet

9Diese heiBen: 1. Kind, 2. Gesellschaft, 3. Kultur bzw. Wissenschaft.
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Diese Determinanten miissten auch in Orgelschulen mit deren Funktion als Unterrichtsmedium

Beachtung finden.

Tabelle 4.3: Methodisches Vorgehen im Vergleich

Hermann Keller, 1941

Rolf Schweizer, 1987/89

Man trifft auf zahlreiche Arbeitshinweise und
Erklarungen. Fiir die Durcharbeitung der Ka-
pitel veranschlagt der Verfasser zur Orientie-
rung Zeitrdume. Nach 7 bis 8 Monaten soll der
Schiiler die Elementarstufe des Orgelspiels absol-
viert haben. Vorhandene Textteile sind ebenso
ausfiihrlich zu studieren, wie der Notenteil.

Muss der Lernende zeitweilig ohne Orgellehrer
auskommen, will Keller ihm fiir die Zwischenzeit
ein verléssliches Unterrichtswerk an die Hand ge-
ben. Auch der “fertige Organist” solle sich aus
der Orgelschule noch Anregungen holen kénnen.

Hermann Keller pladiert fiir ein systematisches,
stimmenbezogenes Uben, auf die Einzeichnung
notwendiger Fingerséitze und FuBapplikaturen
unter Beachtung von Phrasierung und Artiku-
lation. Ziel eines rationellen Ubens soll sein, mit
einem Mindestmafl an Aufwand ein Hochstmafl
an Leistung zu erzielen.

Hermann Keller suchte nach Mafistében fiir eine
objektiv vertretbare und aus seiner Sicht stilge-
rechte Wiedergabe, insbesondere beziiglich der
Artikulation bei der alten Musik. Weder ein ge-
nerelles Binden aller Tone bei Bach, noch die
Kiirzung von Ténen bei Tonwiederholungen auf
die Halfte nach der franzosische Dupré-Schule
sollen als das Ziel gelten.

Aufgabenstellung der Schule ist es, den Schiiler
zundchst technisch auf die Stufe zu bringen,
einen “groflen Bach oder Reger” spielen zu
konnen und die fiir das kiinstlerische Orgelspiel
bedeutenden Randgebiete einzubeziehen.

30 Lektionen dienen als Hilfe fiir Lehrer und
Schiiler, um die Orgelschule effektivst nutzen zu
konnen. Die Lektionen bilden die Grundlage fiir
ein systematisches Arbeiten an den verschiede-
nen Kapiteln. Leitlinien erdrtern die methodi-
sche Zusammenstellung des Lehrmaterials.

Ein korrigierendes und interpretierendes Ein-
greifen des Lehrers ist bei der Beantwortung von
Fragen des Schiilers und der Beriicksichtigung
seiner  personlichen  Voraussetzungen  un-
umgénglich. Im spédteren Verlauf hat der
Schiiler selbststindig Stiicke mit Fingersétzen
und hinsichtlich der Artikulation einzurichten.

Rolf Schweizer fordert getrennt geiibte Bewe-
gungsabldufe der auf 3 Zeilen notierten Stim-
men. Er gibt konkrete Hinweise zur Ubtechnik,
die den meistenteils bekannten, im Elementar-
unterricht verwendeten Methoden entsprechen.
Jede Ubungsstunde und Unterrichtsstunde soll-
te mit Pedalstudien beginnen. Gymnastische
Ubungen konnen falscher Haltung und Muskel-
verspannungen vorbeugen.

Rolf Schweizer macht doppelte Vorgaben zur In-
terpretation in ausgewéhlten Féllen, die eine re-
flektierte Entscheidung des Nutzers ermdoglichen
sollen (Dietrich Buxtehude, Fuge in F; Pedalpas-
sagen bei Nicolaus Bruhns).

Nach einem kompletten Durcharbeiten aller
Ubungen und Stiicke ist man fiir nebenamtliche
Organistenpriifungen ausreichend geriistet und
kann darauf ein hauptberufliches Orgelstudium
aufbauen.

Konzeptionelle Ausrichtung der Autoren an fritheren Lehrwerken Michael Schneider duflert,
dass sich einige Orgelschulen im Allgemeinen am Aufbau des Knecht’schen Lehrwerks orientiert hab-
ben. Hermann Keller berichtet, dass er sich die Erstausgabe von August Gottfried Ritters Lehrwerk

Kunst des Orgelspiels zum Vorbild genommen habe. Flor Peeters

10 orientierte sich vor Herausgabe

seiner Schule an zahlreichen, darunter auch deutschen Orgellehrwerken. '! Roland Weiss sieht in der
Konzeption der Orgelschule von Johann Georg Herzog (auf die Ausbildung von Lehrerorganisten hin
orientiert) ein anregendes Beispiel. '2 Rudolf Suthoff-GroB zog im Vorfeld der Arbeiten zu seiner Schu-

10Flor Peeters und Roland Weiss iibernahmen fiir ihre Lehrwerke Ubungen aus J. E. Haberts Praktischer Orgelschule.

1y, a. Keller, Kaller, Ritter, Schildknecht
12Gespriichsnotiz Weiss
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le die Lehrwerke von Ernst Kaller, Flor Peeters und Werner Tell zur Information heran. Jon Laukvik
gewann fiir den 2. Band seiner Orgelschule zur historischen Auffithrungsprazis eine Reihe von Aus-
sagen aus historischen Orgelschulen. Es handelt sich dabei um deutsche und franzosische Lehrwerke,
aus denen eine fiir das heutige Orgelspiel instruktive Auswahl getroffen wurde. Nach kritischer Aus-
einandersetzung mit vorhandenem Material an Orgelschulen haben spétere Autoren bewusst versucht,
vorgefundene Méngel zu umgehen. Friedhelm Deis berichtet: Ich habe diverse Orgelschulen durchge-
arbeitet. Dabei habe ich viel negative Erfahrungen gemacht, besonders bei Kaller, nach der ich gelernt
habe. Hier werden z. B. Dinge verlangt, die erst spiter eingefiihrt werden. '3 Rudolf Suthoff-Grof3
unterrichtete selbst nach Hermann Kellers Schule und nahm daraus resultierende Méngel zum Anlass,
eine eigene Schule zu konzipieren. Mit Ernst Kallers Orgelschule verbindet ihn die Erinnerung an
negative Erfahrungen.

Der Zusammenhang von Umfang und Inhalt der Lehrwerke Michael Schneider stellt fest,
dass der Umfang einer Orgelschule durch die Anzahl der behandelten Gebiete der Orgelspielpra-
xis beeinflufit wird. Durch die Zweckgebundenheit des Instrumentes Orgel an Kirche, Gottesdienst
und Konzert erscheint die musikalische Praxis sehr vielfiltig. Auch verkaufsstrategische Uberlegungen
bestimmten mitunter den Umfang eines Lehrwerkes. Bei Friedrich Wilhelm Schiitze heifit es: Die Ver-
lagsbuchhandlung wiinschte, wm bei den erhéhten Herstellungskosten einen mdssigen Preis stellen zu
kénnen, dass der Umfang der Schule thunlichst beschrinkt werde. (SCHUTZE, 1877, S. V)

Karen Voltz hat fiir die von ihr betrachteten Orgelschulen auch die jeweiligen Seitenumfinge an-
gegeben. Das im Umfang bescheidenste Werk aus dem 19. Jahrhundert ist dabei Christian Heinrich
Rincks Die drei ersten Monate auf der Orgel Op. 121 mit 33 Seiten, aus dem 20. Jahrhundert Werner
Tells Schule mit 36 Seiten. Josef Schildknechts Orgelschule hingegen enthiilt 268 Seiten. Das umfang-
reichste Werk ist die Orgelschule von Justin Heinrich Knecht mit 482 Seiten. (SCHEUREN, 1999, S.
36)

Orgelschulen zum Selbstunterricht - autodidaktische Studien Michael Schneider duflert die
Erwartung, dass sowohl autodidaktisches Arbeiten als auch Fortbildung unter Anleitung von Orgel-
lehrwerken moglich sein soll. Dem entspricht Hermann Kellers Ansatz, mit seiner Orgelschule zeitweilig
den Lehrer ersetzen zu wollen. Sowohl Friedhelm Deis, Rudolf Suthoff-Grof3, Roland Weiss und Rolf
Schweizer sehen ihre Lehrwerke fiir das autodidaktische Arbeiten geeignet. Nach eingehender Betrach-
tung stelle ich fest, dass diese Eignung nicht bei allen dieser Orgelschulen wirklich vorhanden ist. Es
sei an dieser Stelle nochmals Jaap Dragt zitiert, der {iber Roland Weiss’ Orgelschule schreibt: Will
man im Rahmen dieses Buches zu einem verniinftigen Resultat kommen, muss man in der Tat begabte
Schiiler zum Arbeiten zur Verfiigung haben. (DRAGT, 1983, S. 24) Eine reale Selbsteinschétzung hin-
sichtlich der eigenen Féahigkeiten ist einem autodidaktischen Nutzer von Orgelschulen nicht in jedem
Fall zuzutrauen.

Was kann eine Orgelschule losgeltst vom Lehrer iiberhaupt leisten? Francois Couperin &uflert: Es
ist in der ersten Unterrichtszeit besser, die Kinder nicht in Abwesenheit des Lehrers tiiben zu las-
sen. ... Ich nehme deshalb wihrend des Anfangsunterrichts der Kinder aus Vorsicht den Schliissel des
Instruments, auf dem ich sie unterweise, mit, damit sie in meiner Abwesenheit nicht in einem Augen-
blicke verderben kénnen, was ich in aller Sorgfalt ihnen in 3/4 Stunden beigebracht habe. Zitiert nach
(CoUPERIN, 1717, S. 12) Vor dem Hintergrund dieser fiir den Anfangsunterricht ganz elementaren
Trainer- und Kontrollfunktion des Lehrers stellt sich die Frage nach den Sinn eines Selbststudiums
ganz grundsitzlich. Dies hat sich seit der Zeit Francois Couperins bis heute nicht geiindert. Rolf
Schweizer schreibt: Dennoch ist das korrigierende und interpretierende Eingreifen des Lehrers von
grofiter Wichtigkeit; denn trotz Ausfihrlichkeit des Materials bleiben noch viele Fragen des Schiilers
zu kldren; nicht zuletzt muf den Voraussetzungen jedes Lernenden besonders Rechnung getragen wer-
den. Zu solch einem individuellen Unterricht kann es nur mit Hilfe eines Lehrers kommen. SCHWEIZER
Vorwort Sven Scheuren formuliert im Hinblick auf die Elementarschulen: Der Pddagoge gilt ... als der
Mittler zwischen Unterrichisstoff und Schiiler, vollzieht den methodischen Weg des Autors nach und
liest die beabsichtigten Lernziele aus den Beitrigen des Schulwerkes heraus. (SCHEUREN, 1999, S. 31)
Gewisse menschliche Qualitéaten, die fiir den Unterrichtsprozess unabdingbar sind, kénnen nicht mit-
tels Lehrwerk ersetzt werden. Hierzu zéhlen neben dem bereits Genannten Flexibilitédt und geordnete

13Brief an den Autor
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Variabilitat sowie die Fihigkeit zur Motivation des Schiilers. Kiinstlerisches Potential im weiteren
Sinne kann zwar unter Umsténden eigensténdig Gestalt annehmen. Geformt und zur Moglichkeit ei-
ner Reifung gebracht wird es jedoch nur dank der Unterweisung durch erfahrene Musiker und den
kiinstlerischen Gedankenaustausch.

Konnen heutige Orgelschulen zur Unterrichtsanleitung dienen und sind sie dariiber hinaus fiir ein
Lehrtraining des Péddagogen geeignet? Wie es nach Aussage Rolf Schweizers leider hdufig geschieht,
sollte ein Schiiler nach Moglichkeit nicht zu frith von einem systematisch und methodisch aufgebau-
ten Leitfaden (SCHWEIZER, 1988, Bd. 1, S. III) in Bezug auf die Spieltechnik entbunden werden.
Fin Lehrender vermag sich an solchem Leitfaden zu orientieren. Entgegen der manifesten Gestalt ei-
ner Orgelschule, welche sich erst im Zusammenhang mit einer Neuauflage &ndern und neu gestalten
ldsst, kann ein um sténdige eigene Weiterentwicklung bemiihter Instrumentalpéddagoge den Standard
seines Unterrichtes sténdig aktualisieren. Anselm Ernst (ERNST, 1991) nennt als Gegensténde der Pro-
fessionalisierung des Lehrens bei heutigen Instrumentalpddagogen eine systematische und férmliche
Ausbildung, die Aneignung klar benennbarer Fertigkeiten und die Fihigkeit zur kritischen Reflexi-
on und Kontrolle des selbstverstéindlich gewordenen Wissens und Koénnens. Bis in das 19. Jahrhun-
dert hinein dienten Orgelschulen vorrangig zur Anleitung des Lehrenden. Es erscheint fiir die Gegen-
wart notwendig, die Frage nach dieser fritheren Zielsetzung neu zu beleben. Jon Laukviks Orgelschule
zur historischen Auffihrungsprazis liefert ein solches Kompendium und Nachschlagewerk auf wissen-
schaftlicher Grundlage mit praktischer Zielsetzung (BuscH, 1992, S. 40). Autodidaktische Studien
zur Auffithrungspraxis werden mit diesem Werk angeregt, begleitet und untermauert. Im Nachwort
duBert Jon Laukvik: Nach der Lektiire dieses Buches mag man wissender sein ..., es bleibt aber nur
wenig absolutes tibrig: Technische Vorginge, das Legato als Grundanschlagsart, einige Erkenntnisse
zum Registrieren - und hoffentlich viel zum Phdnomen Ausdruck. (LAUKVIK, 2000, S. 333) Jene Wir-
kungsmoglichkeiten der kiinstlerischen Bildung Hierzu zéhlt der empfundene musikalische Ausdruck,
welche sich schlecht iiber schriftliche Informationen vermitteln lassen, bleiben von den Lehrwerken
ausgenommen.

Perspektivischer Umgang mit vorhandenen Orgelschulen Ist die methodische Arbeit mit einem
Lehrwerk im Grunde beendet, stellt sich die Frage nach dessen weiterer Présenz innerhalb der musika-
lischen Praxis. Eine Verwendungsmoglichkeit als Literatursammlung zum einen und als Kompendium
des Orgelspiels zum anderen ist von der inhaltlichen Gestaltung abh#ingig. Nach meiner Beobachtung
ist es unter Organisten in Deutschland eher uniiblich, reine Studienliteratur zum stédndigen Training
der Spieltechnik auf der Orgel zu spielen. Vom didaktischen Ansatz halten dafiir nur ausgewéhlte
Orgelschulen giiltiges Material bereit. Auflerdem gibt es reine Studienwerke, wie Pedaliibungen und
Etiiden Siehe auch das Verzeichnis zu den Orgellehrwerken im Anhang., welche meist von namhaf-
ten Konzertorganisten wie Heinrich Reimann, Johann Julius Schneider, Karl Hoyer oder in der Ge-
genwart von Wolfgang Stockmeier verfasst wurden. Wihrend die vorrangig auf Eigenkompositionen
basierenden Elementarschulen von Werner Tell und Roland Weiss kein Material in héherem Schwie-
rigkeitsgrad prasentieren, enthalten die Lehrwerke von Rudolf Suthoff-Grof}, Friedhelm Deis und Rolf
Schweizer gegen Ende solche Literatur, welche fiir fortgeschrittene nebenamtliche Organisten attrak-
tiv ist. Jedoch erschopft sich dieser Bestand an Kompositionen relativ schnell, und niemand wird
ohne die Anschaffung dariiber hinausreichender Literatur auskommen. Roland Weiss hat im zweiten
Band eingeschrankt und Friedhelm Deis im dritten Band seiner Orgelschule vielfdltig Orgelliteratur
verschiedener Epochen zusammengestellt.

Roland Weiss wiinscht sich nach der Nutzung seiner Orgelschule die Fortsetzung der Arbeit mit
einem weiterfiihrenden Lehrwerk. Rolf Schweizer hingegen sieht seine Schule als ”Begleiterin”des
Schiilers moglicherweise bis hin zum Beginn des Hochschulstudiums.
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4.2 Awussagen zur praktischen Anwendung anhand einer Be-
fragung

4.2.1 Ergebnisse der Befragung zu den Orgelschulen

Der im Anhang abgebildete Fragebogen '* wurde an der Hochschule fiir Musik und Theater “Felix
Mendelssohn Bartholdy” Leipzig, der Hochschule fiir Kirchenmusik Dresden und der Musikhochschu-
le Koln ausgefiillt. An dieser Stelle sei den Professoren Martin Strohhécker und Johannes Geffert
und allen teilnehmenden Studierenden herzlich fiir ihre Unterstiitzung gedankt. Es war nicht das Ziel
der Befragung, eine statistische Erhebung durchzufiihren, sondern sich vielmehr ein aktuelles Bild zu
Tendenzen und Meinungen zu verschaffen. Es ist dem Autor bewusst, dass sich aus den Ergebnissen
kein représentatives, zuverldssiges Bild ermitteln lédsst. Zudem sind bei der Beantwortung verschie-
dene Ungenauigkeiten zu bemerken gewesen. 36 Fragebogen wurden nahezu vollstindig ausgefiillt
zuriickgegeben.
Die genannten Zahlen geben die Anzahl der jeweils zutreffenden Antworten an.

1. Welche musikalischen Vorkenntnisse hatten Sie zu Beginn des Orgelunterrichts? (z.
B. Klavier- oder anderer Instrumentalunterricht, Musiktheorie)

Klavierunterricht ausschlielich *® : 11

Klavierunterricht und Musiktheorie: 6

Klavier und Holzblasinstrument: 3

Klavier und Streichinstrument: 3

Klavier, Chorgesang, Musiktheorie: 1

Klavier, Gesang, Blasinstrument: 2

Klavier, Musiktheorie, Blasinstrument: 3

Klavier, Musiktheorie, Streichinstrument: 1

Klavier, Cembalo: 1

E-Orgel, Blockflote: 1
Posaune ausschliefSlich: 1

ohne Angabe: 3

2. Wurden Sie in der Anfangsphase Thres Orgelunterrichtes nach einer oder mehreren
Orgelschulen unterrichtet? ja: 34 nein: 2

zu “ja”: -ein Befragter gab an: aber nur ganz kurze Zeit (Unabhingigkeit Fiife, Hinde) °
zu “nein”: -statt dessen sei im Unterricht mit ausgewihlter Literatur gearbeitet worden 7
-vor Aufnahme des Orgelunterrichts verwendete der Schiiler autodidaktisch eine Schule '

3. Wenn ja, nach welcher (welchen)
Kaller: 9
Keller: 15
Tell: 6
Schweizer: 1

nach zwei Schulen '°:
Ritter (gefolgt von Kaller): 1
Laukvik (und Keller): 1

14Die Fragebogen wurden anonym ausgefiillt. Nach den drei Ausbildungsstitten geordnet erhielten sie fortlaufend
nummerierte Signaturen.

15Dje genannte Unterrichtsdauer lag zwischen 1 und 12 Jahren.

16Fragebogen Sign. L15

TFragebogen Sign. K8

18Vgl. Frage 14

19Zshlung der eingeklammerten Orgelschulen erfolgte innerhalb der vorhergehend genannten
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Keller und Tell: 1

andere:

Cho 29: 1

Pierrout/ Bonfils 2!: 1
Peeters: 1

4. Wenn Sie mit verschiedenen Lehrwerken gearbeitet haben, geschah dies
a) zeitgleich 22: 7 23
b) abwechselnd *: 5

keine Angaben machten: 24 25

5. Welche Griinde beeinflussten die Wahl der Orgelschule?
a) Vorschlag des Lehrers: 29
b

) eigene Initiative: 1
c¢) andere: 3 (z. B. spontanes Vorhandensein einer entsprechenden Orgelschule)
)

-es wurde angegeben, dass ein Lehrer selbst mit jener Schule gelernt hatte

-es gab den Hinweis darauf, die gewéhlte Schule sei bei einem Lehrer “Standard”

Zu a

-zwel Befragte gaben als Griinde a) und c) an -ein Befragter verfiigte bereits iiber die Ritter-

Zu ¢)
Orgelschule, der Lehrer schlug dann die Schule Kallers vor

keine Angaben machten: 3

6. Wie wurde mit der Orgelschule gearbeitet?

a) fortlaufende Abarbeitung der einzelnen Nummern: 7

b) systematische Auswahl einzelner Ubungen aus den Abschnitten: 15
0 26

c) lose Zusammenstellung nach ansteigendem Schwierigkeitsgrad: 1

keine Angaben machten: 4

7. Wie verbindlich wurden die Vorgaben von Finger- und Fufisatz befolgt?

a) absolut: 6

nach kritischer Anleitung des Lehrers: 23

=

¢) nur teilweise bzw. recht frei: 3

-ein Befragter schrieb a) und b)

)
)
d) iiberhaupt nicht: 0
Zu a)
)

-drei Befragte notierten b) und c)

keine Angaben machten: 4

20Cho, Myung-Sa, Orgelspiel fiir Anfinger
21pijerrout, Noélie. Bonfils, Jean. Nouvelle Méthode d’orgue
22Drei Personen hatten allerdings kein anderes Lehr- oder Studienwerk angegeben, mit dem sie zeitgleich hitten

arbeiten konnen.
23Einer der Befragten gab a) und b) an.
24Drei dieser Personen hatten unter Frage 3 iiberhaupt kein Lehrwerk genannt.
25Die Beantwortung der Frage entfillt fiir Nutzer nur einer einzigen Orgelschule.
26Eine befragte Person gab an, die Schule nicht komplett durchgearbeitet zu haben.
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8. Wie verbindlich wurden die Vorgaben beziiglich Interpretation (Artikulation u.a.)
befolgt?

a) absolut: 4

=)

)

) nach kritischer Anleitung des Lehrers: 24 27
¢) nur teilweise bzw. recht frei: 3

)

d) iiberhaupt nicht: 0

zu a) -zwei Befragte gaben a) und b) an

zu b) -ein Befragter schrieb: b) und c)

keine Angaben machten: 5

9. Gab der Lehrer eigene Kommentare im Hinblick auf Auffithrungspraxis bzw. Spiel-
technik? ja: 30 nein: 4
keine Angaben machten: 2

10. Hat Ihr Lehrer auch eigene Ubungen im Unterricht verwendet? ja: 10 nein: 18
keine Angaben machten: 8

11. Welcher Organistengeneration gehért Ihr damaliger Orgellehrer an? 28

a) geboren bis 1940: 5 29
b) geboren bis 1965: 22
c) geboren nach 1965: 8

keine Angaben machten: 2

12. Benutzten Sie die Orgelschule als Literatursammlung fiir den Unterricht?

a) es wurde zunéchst ausschlieBlich damit gearbeitet: 10

b) es wurde von vornherein anderes Notenmaterial einbezogen 3: 20 3!

¢) es wurden nur regelrecht Ubungen einschlieBlich Etiiden aus der Schule genutzt: 4

keine Angaben machten: 2

13. Haben Sie unter Umsténden einzelne Teile der Orgelschule autodidaktisch erarbeitet?
ja: 5 nein: 21 32
keine Angaben machten: 10

Wenn ja, warum? -aus Neugier und Interesse (von 2 Personen geduBert)
-kein Unterricht im 1. Jahr 33
-die Ubungen zur Walzentechnik und der Literaturteil waren von Interesse (Keller-Schule)
-die Ergénzung des Pedalexerzitiums war als Stililbung interessant

2"Eine Person schrieb beziiglich der Kaller-Schule: sofern (Interpretationsvorgaben) vorhanden(L6)

28Die Gesamtzahl der Lehrer ergibt sich dadurch, dass auf einem Fragebogen zwei verschiedene Lehrer vermerkt sind.

29Eine befragte Person hatte zwei Lehrer, der Lehrer aus der Generation vor 1940 arbeitete mit der Ritter-Orgelschule,
der Lehrer der Generation bis 1965 verwendete die Kaller-Schule.

30Djes bezieht sich auf ein Repertoire unterschiedlicher Komponisten.

31Genannt werden hier beispielsweise die Acht kleine Priludien und Fugen.

32Eine befragte Person fand lediglich Anlass, zur kurzfristigen Vorbereitung auf das liturgische Orgelspiel darin nach
einfachen, kurzen Stiicken Ausschau zu halten.

33Es wurde in diesem Zeitraum autodidaktisch mit der Kaller-Schule gearbeitet.
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14. Empfanden Sie die Arbeit mit einer Orgelschule als nutzbringend?
a) ja: 20
b) nein: 2
c¢) unentschieden: 5

von eingeschrénktem Nutzen: 5
keine Angaben machten: 4

15. Wie wiirden Sie heute die gleiche Frage aktuell beantworten? Mit
a) ja: 13
b) nein: 3 34

c¢) unentschieden: 2

keine Angaben machten: 18 3°

16. Wie stark hat die Orgelschule Ihren Lernprozess beeinflusst?
a) sie war von deutlichem Einfluss: 5
b) sie hatte einen bestimmenden Anteil innerhalb verschiedener Einfliisse: 20

c) sie war von geringem Einfluss: 6

Eine befragte Person bemerkte, es habe Einfliisse beim Lernen des Pedalspiels gegeben.
keine Angaben machten: 4

17. Brachte die Orgelschule Impulse fiir

a) Spieltechnik: 19

o

Umgang mit dem Instrument Orgel: 9

)
) Interpretation/ musikalische Gestaltung: 4
c)
)

-2 Personen gaben a) und b) an -7 Befragte gaben a) und c) an -3 Befragte nannten a), b) und
¢). mit dem Zusatz “eher wenig”

zu a

keine Impulse: 1

Eine befragte Person bemerkte, Impulse gab es nur durch die Stiicke selbst, keine weitergehenden
Erlduterungen oder Interpretationshinweise in der Orgelschule! 35

keine Angaben machten: 2

18. Haben Sie auch mit anderen Studienwerken/ Sammlungen gearbeitet? (z. B. Schnei-
der, Pedalstudien; Riemann-Armbrust, Technische Studien; Keller, Schule des klassischen Triospiels)

mit nein antworteten: 15 37

keine Angaben machten: 15

Hermann Keller, Schule des klassischen Triospiels: 2

Fernando Germani, Pedaletiiden aufler diesen auch J. Langlais, Etiiden sowie J. Fr. Doppelbauer,
Etiiden : 1

Flor Peeters, Pedaliibungen: 1

Hans Klotz, 15 Pedaliibungen: 1

Norbert Schmid, Schule der Choralimprovisation: 1

34Ein Befragter schreibt, seine Sicht dazu wire heute durchaus kritisch.

35Djese Frage war nicht auf allen Fragebdgen enthalten.

36Die Rede ist von Ernst Kallers Orgelschule.

37TEin Befragter gab an, spiter bei einem anderen Lehrer die Pedalstudien von Wolfgang Stockmeier gearbeitet zu
haben.
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19. Welche Wiinsche/ Anspriiche hitten Sie heute an eine Orgelschule, wenn Sie deren
Gestaltung beeinflussen kénnten? Wiinsche und Vorschlige zu
Artikulation: - Hinweise Interpretation 38

Auffiihrungspraxis: -historische Auffihrungsprazis bericksichtigen 39
-... Impulse fiir stilgerechtes Musizieren nach heutigen Erkenntnissen “°
-auffihrungspraktisch absolut aktuell **

-Es miisste einen “Laukvik fiir Anfinger” geben 42

Umso mehr verwundert, dass nur eine befragte Person angab, sich auch mit Jon Laukviks Orgel-
schule zur historischen Auffiihrungsprazis befasst zu haben. Den zahlreichen Auflerungen zufolge ist
ein griindlicher Bedarf hinsichtlich dieses Themenkomplexes zu schlussfolgern.

Didaktische Konzeption -systematischer Aufbau *3

-didaktisch-technisch sinnvoll *4

-den “Finstieg mit einfachen Mitteln wdhlen

-auf einander aufbauende Werke

-neue pddagogische Erkenntnisse beriicksichtigend

-fiir verschiedene Altersklassen angelegt (unterschiedliche Schulen; auch kinderfreundlich aufberei-
tete Schulen) 46

-padagogisch wertvoller, motivierender *

-eine Schule darf nicht demotivierend sein, nicht bevormundend *3

-dem Lehrer sollte die Moglichkeit gegeben werden, auf unterschiedliche Registrierungen, An-
schlagsarten etc. sowie musikgeschichtliche Aspekte - Epochen + Komponisten ... einzugehen *°

» 45

e

Der Orgelschule Rolf Schweizers wird gelegentlich bescheinigt, Gefahren einer Bevormundung in
sich zu bergen.

Hier wird deutlich, wie sich die Erwartungen hinsichtlich padagogischer Ansitze seit dem Erschei-
nen der #lteren Lehrwerke 5 entwickelt und verindert haben.

Improvisation/ liturgisches Orgelspiel - Anleitung zum liturgischen Orgelspiel 5

- Vermittlung von Grundkenntnissen im liturgischen Orgelspiel ®2

-Anregung zur Improvisation 53

-Improvisationsanrequngen z. B. Jazz und Gospel 5*

-Sie sollte primdr zum Spielen eines Gottesdienstes befihigen (Choralspiel, Harmonisation + erste
improvisatorische Fihigkeiten ausbilden) ®°

Diese Wiinsche stammen vorrangig von Nutzern der Schulen Hermann Kellers und Werner Tells.
Der Autor der Dissertation ist der Auffassung, dass nicht nur Defizite, wie stilistische Einseitigkeit
oder das Fehlen eines bestimmten Repertoires °%, sondern auflerdem aus dem Arbeitsprozess geborene

38Fragebogen Sign. K10
39Gign. K5

40Sign. D3

41Sign. L4

42Gign. D4

43Gign. L13

44Sign. 14

45Gign. L17

46Gign. K5

47Sign. K1

48Gign. L17

9Sign. L5

50Kaller, Keller, Tell
51Sign. D3

528ign. D4

53Sign. L13

54Sign. L1

55Gign. L5

56yor allem das Spielen liturgischer Stiicke, Ordinariumsgesinge, Versikel, Akklamationen betreffend
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Ideen und Anregungen, den Wunsch nach Vertiefung bestimmter Kenntnisse hervorrufen.

Literaturauswahl -ansprechende Literaturbeispiele °”

-von Anfang an musikalisch herausfordernde Stiicke >3

- Verweise auf dhnliche Literatur wie in der Schule °°

-verschiedene Stilistiken (gute, reprisentative Komponisten und Werke) 59

-Der Lehrer sollte im Allgemeinen die Etiiden- und Stiickauswahl ganz individuell fiir jeden Schiiler
auswdihlen (nach Vorkenntnissen, Lern-Tempo, etc.) ®!

Bemerkenswert ist, dass inbesondere die Literaturauswahl der Orgelschule Ernst Kallers hier Kri-
tik erfihrt.

Notwendigkeit von Orgelschulen -eine neue Schule wdre schon gut und nur dann wirde ich
tiber den Einsatz einer Schule nachdenken 62

-die Schule spielt eine eher nebensichliche Rolle 63

-Ist eine Orgelschule erforderlich, tiberhaupt? 64

Entgegen der zahlenméfBig belegbaren Bestéitigung des Nutzens von Orgelschulen wurde diese ver-
bal kaum ausgedriickt.

Orgelbau -Abschnitt zum Thema Orgelbau/ geschichte °

Registrierung -Hinweise zur Registrierung %6

Spieltechnik -klare technische Vorgaben ¢7

-gute Fingersatz-Anleitung, keine strengen Vorgaben 8

-besondere Beachtung des unabhingigen Pedalspiels %°

-Spieltechnikerklirungen (zundchst mit geeigneten Fingersatzvorschligen/ Fufsatz) ™
Stilistische Information -Beriicksichtigung verschiedener Stilepochen 7!

-nicht nur Barockmusik

-Stilempfinden ™

-moderne Stilistik ™

Hier wird das Bediirfnis erkennbar, in jeglicher Stilrichtung Informationen zu erhalten.

Typografische Gestaltung -modernes Design ™

Uben -Hinfiihren zu konsequentem sinnvollen Uben 7

57Sign. K11
58Gign. K6
59Sign. K9
60Sign. L13
61Gign. L11
62Gign. K5
63Sign. L16
64Sign. L3
65GSign. L8
66Sign. K8
67Sign. K10
68GSign. K9
69Gign. L5
70Sign. L8
71Sign. K10
72Sign. K6
73Sign. D1
7Sign. L1
75Sign. K6
"6Sign. D6
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Waissenschaftliche Information -Verweise auf Biicher, Musikwissenschaftliches, ...*
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T

9 78

-Informationen zu Komponisten und verschiedenen Stilen vermitteln ™

Rolf Schweizers Orgelschule hat diesbeziiglich einen wichtigen und guten Impuls zu geben.

4.2.2 Erginzende Anmerkungen zu den Einzelfragen

zu 2.

zu 3.

zu b.

zu 6.

(Wurden Sie in der Anfangsphase Thres Orgelunterrichtes nach einer oder mehreren Orgelschulen
unterrichtet?)

Ein Befragter duflerte aus der nachtriiglichen Betrachtung heraus folgende Uberlegung: Ich kenne
nur die eigene Orgelschule 30 und merke erst jetzt beim Nachdenken dariiber, dass sie durchaus
Defizite haben kénnte im Vergleich zu anderen Orgelschulen. 8*

(Wenn ja, nach welcher (welchen)?)

Hermann Kellers Kunst des Orgelspiels geht aus dieser Befragung als die meistgenutzte Orgel-
schule hervor, gefolgt von Ernst Kallers Orgelschule. Gegeniiber dieser regen Nutzung alther-
gebrachter Lehrwerke ist die Nutzung des neuesten erhiltlichen Lehrwerkes (Rolf Schweizer,
Orgelschule) nur bei einem Befragten nachzuweisen. Altere Lehrwerke halten sich demnach iiber
lange Zeit im Gebrauch.

(Welche Griinde beeinflussten die Wahl der Orgelschule ?)

Es liefle sich schlussfolgern, dass die Auswahl einer Orgelschule im Wesentlichen vom Lehrer
abhéngt. Dieser hétte somit auch die Moglichkeit, eine vorteilhafte Losung zu wéhlen.

(Wie wurde mit der Orgelschule gearbeitet?)

Wie bereits erkennbar wurde, werden beispielsweise in den Schulen von Werner Tell und Rolf
Schweizer konkrete systematische Arbeitsvorgaben gemacht. Dem entsprach die Auskunft ein-
zelner Befragter, mit einer systematischen Auswahl einzelner Ubungen an den Abschnitten gear-
beitet zu haben. Bei der Orgelschule Ernst Kallers, welche keine eindeutige Systematik vorgibt,
waren die Verfahrensweisen entsprechend vielschichtiger (siehe weiter unten).

zu 7. und 8. (Wie verbindlich wurden die Vorgaben von Finger- und Fuflsatz befolgt?) (Wie verbindlich
wurden die Vorgaben beziiglich Interpretation (Artikulation u.a.) befolgt?)
Der Grofiteil der Lehrer beriicksichtigte, den Inhalt und Ansatz der Orgelschulen entsprechend
zu hinterfragen und war somit zu konstruktiver Arbeit mit dem entsprechenden Lehrwerk bereit.
zu 10. (Hat Thr Lehrer auch eigene Ubungen im Unterricht verwendet?)
Eine Einbeziehung eigener Ubungen des Lehrers im Unterricht wird offensichtlich weniger prak-
tiziert.
zu 13. (Haben Sie unter Umsténden einzelne Teile der Orgelschule autodidaktisch erarbeitet?)
Es wurde angegeben, 2x mit der Kaller-Schule, 2x mit der Schule von Keller und 1x mit Schwei-
zers Orgelschule autodidaktisch gearbeitet zu haben. 32 Generell scheinen die Orgelschulen nicht
unbedingt zum autodidaktischen Arbeiten einzuladen, bzw. waren die Anregungen des jeweiligen
Lehrers im Unterricht ausfiillend und erschopfend.
zu 14. und 15. (Empfanden Sie die Arbeit mit einer Orgelschule als nutzbringend?) (Wie wiirden Sie heute die
gleiche Frage aktuell beantworten?)
Mehrheitlich erschienen die Orgelschulen wahrend der entsprechenden Situation den Befragten
von Nutzen. Eine riickblickende Beurteilung diesbeziiglich fiel differenzierter aus. Die Zahl derer,
77Sign. L6
"8Sign. K9
7 Sign. L2
80bezogen auf die Orgelschule von Ernst Kaller
81Gign. L6

82Beide letztgenannten sind nach MaBgabe der Verfasser zum autodidaktischen Arbeiten geeignet.
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welche zu einem spéteren Zeitpunkt riickschauend die Frage nach dem Nutzen mit ja beantwor-
teten, war geringer.

zu 16. (Wie stark hat die Orgelschule Thren Lernprozess beeinflusst?)

Es ist zu schlussfolgern, dass ein Arbeiten mit Orgelschulen zum Unterrichtsprozess gehort, aber
keine vorrangige Bedeutung besitzt.

zu 17. (Brachte die Orgelschule Impulse fiir Spieltechnik, Interpretation/ musikalische Gestaltung, Um-
gang mit dem Instrument Orgel?)

Das Untersuchungsergebnis entspricht der Beobachtung einer technischen Orientiertheit von
Orgelschulen. Man fiihlt sich erinnert an die Aussage von Karen Voltz, dass die kiinstlerischen
Lernbereiche in den Orgelschulen wihrend des 19. Jahrhunderts meist der Verantwortung des
Lehrers iiberlassen waren. In der Gegenwart haben die spieltechnischen Aspekte und der theore-
tische Bereich der Orgelkunde innerhalb der Orgelschulen der Befragung zufolge mehr Impulse
geliefert als es im Bereich der Interpretation geschah.

zu 18. (Haben Sie auch mit anderen Studienwerken/ Sammlungen gearbeitet?)

In zwei Féllen wurde mit Hermann Kellers Schule des klassischen Triospiels gearbeitet 83. Fern-
ando Germanis Pedaletiiden kamen neben den Orgelschulen von Ernst Kaller und Jean Langlais
zur Anwendung. Flor Peeters Pedaliibungen wurden in Ergéinzung zur Orgelschule von Bonfils
genutzt. Der Benutzer der Schweizer-Orgelschule arbeitete auch mit Norbert Schmids Schule der
Choralimprovisation.

4.2.3 Zu dem sich aus den Fragebogen ergebenden Bild der einzelnen Or-
gelschulen
84

Wie sich herausstellte, arbeiteten die befragten Personen lediglich mit 4 praktischen Orgelschulen
aus dem Bereich der von mir betrachteten Lehrwerke. Es handelt sich um die Orgelschulen von Ernst
Kaller, Hermann Keller, Werner Tell und Rolf Schweizer. Unter die Rubrik “Andere” wurden die
Orgelschulen von Jean Bonfils, Myung-Sa Cho und Flor Peeters eingeordnet, welche von Autoren
nicht deutschsprachiger Lander verfasst worden sind.

Kaller

a) In 6 Fillen geschah die Auswahl der Orgelschule auf Vorschlag des jeweiligen Lehrers. 2 Personen
verwiesen auf andere Griinde. 8°

b) 2 befragte Personen gaben an, autodidaktisch mit der Schule gearbeitet zu haben.
c) 7 Lehrer gaben wéhrend der Arbeit mit dem Lehrwerk eigene Hinweise.

d) 5 Schiiler empfanden das Arbeiten mit der Schule als nutzbringend, 1 Person sah kaum Nutzen,
1 Person &uflerte sich unentschieden. 86

e) 3 Befragte erhielten Impulse zur Spieltechnik, 1 Person zum Umgang mit der Orgel.

f) Systematisch gearbeitet zu haben, gaben 4 Befragte an, in einfach fortlaufender Reihenfolge 1
Person und in lose ausgewihlter Folge 87 3 Personen.

g) In 3 Féllen wurde besagte Orgelschule zunéchst ausschlieflich, in 3 Fillen mit Ergénzung durch
andere Materialien und in 1 Fall lediglich unter dem Aspekt des Arbeitens an enthaltenen
Ubungen verwendet.

h) 2 Befragte sprachen dem Lehrwerk deutlichen Einfluss, 3 einen bestimmenden innerhalb ver-
schiedener Einfliisse und 2 einen geringen Einfluss zu.

83in Kombination mit der Orgelschule von Ernst Kaller und Ars organi von Flor Peeters

84 Anhand von jeweils 8 Punkten (Buchstaben a-h) folgt eine Gegeniiberstellung der relevanten Lehrwerke.

85Fine Person davon verband diese Begriindung zudem mit dem gegebenen Hinweis des Lehrers.

86Eine befragte Person, welche die Schule von Keller als fiir sich nicht nutzbringend einstufte, stellte die Frage: Ist
eine Orgelschule erforderlich, iberhaupt?

87nach ansteigendem Schwierigkeitsgrad
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Keller

a) Die Auswahl der Orgelschule geschah bis auf einen Fall ausschliefflich auf Vorschlag des jeweiligen

Tell

o

h

)

Lehrers.
2 befragte Personen gaben an, autodidaktisch mit der Schule gearbeitet zu haben.

12 Lehrer gaben wiahrend der Arbeit mit dem Lehrwerk eigene Hinweise, 2 Lehrer hingegen
nicht.

Eine Mehrzahl von 8 Schiilern empfand damals das Arbeiten damit als nutzbringend, 2 Schiiler
sahen keinen Nutzen darin. 2 Schiiler duflerten sich unentschieden und 3 Schiiler sahen einge-
schréankten Nutzen.

7 Befragte erhielten zur Spieltechnik Impulse, 1 Person fiir die Interpretation sowie 5 Personen
zum Umgang mit der Orgel.

Systematisch gearbeitet zu haben, gaben 7 Befragte an, in einfach fortlaufender Reihenfolge 1
Person und in lose ausgewéhlter Folge 3 Personen.

In 2 Fallen wurde zunéchst ausschliellich, in 11 Féllen durch Ergédnzung anderer Materialien
und in 2 Fillen lediglich unter dem Aspekt des Arbeitens an enthaltenen Ubungen besagte
Orgelschule verwendet.

1 Befragter sprach dem Lehrwerk deutlichen Einfluss, 10 sprachen einen bestimmenden Einfluss
innerhalb verschiedener Einfliisse und 3 befragte Personen einen geringen Einfluss zu.

Die Auswahl der Orgelschule geschah in allen Féllen auf Vorschlag des jeweiligen Lehrers.
Keine befragte Person gab an, autodidaktisch mit der Schule gearbeitet zu haben.
Alle jeweiligen Lehrer gaben eigene Hinweise wahrend der Arbeit mit dem Lehrwerk.

Die Mehrzahl der Schiiler (4) empfand friither das Arbeiten damit als nutzbringend, lediglich 1
Schiiler duflerte sich unentschieden.

Alle Befragten gaben an, Impulse fiir die Spieltechnik erhalten zu haben.

Systematisch arbeiteten 2 Befragte, in einfach fortlaufender Reihenfolge ebenso 2 und in lose
ausgewahlter Folge 1 Befragter mit dieser Schule.

In 2 Féllen wurde die besagte Orgelschule zunéchst ausschlielich, in 2 Féllen mit Ergénzung
durch andere Materialien und in 1 Fall lediglich unter dem Aspekt des Arbeitens an enthaltenen
Ubungen verwendet.

1 Befragter sprach dem Lehrwerk deutlichen Einfluss, 4 andere einen bestimmenden innerhalb
verschiedener Einfliisse zu.

Schweizer (1 Benutzer)

a

b

o

(oW

N NI N NN

D

—

=P

)
)

Die Auswahl der Orgelschule geschah auf Vorschlag des Lehrers.

Die befragte Person arbeitete auch aus eigenem Interesse und Neugier autodidaktisch mit der
Schule.

Der Lehrer gab eigene Hinweise wihrend der Arbeit mit dem Lehrwerk.

Der Schiiler empfand das Arbeiten damit zum damaligen Zeitpunkt als nutzbringend.
Impulse erhielt der Befragte fiir Spieltechnik und Interpretation.

Es wurde systematisch mit der Schule gearbeitet.

Zunéchst wurde ausschliellich diese Orgelschule und kein anderes Notenmaterial verwendet.

Der Befragte nahm einen bestimmenden Einfluss des Lehrwerkes innerhalb verschiedener Ein-
fliissse wahr.
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Andere
a) Die Auswahl der Orgelschulen geschah in allen Féllen auf Vorschlag des Lehrers.
b) Keine der befragten Personen arbeitete autodidaktisch mit der Schule.

c¢) Zwei der entsprechenden Lehrer gaben wihrend der Arbeit mit dem Lehrwerk eigene Hinweise.
Im Falle der Peeters-Orgelschule verzichtete der Lehrer darauf.

d) 2 Schiiler empfanden damals das Arbeiten mit der Schule nutzbringend, 1 Schiiler duflerte sich
unentschieden.

e) 3 Befragte erhielten zur Spieltechnik Impulse, 2 Personen fiir die Interpretation sowie 2 Personen
zum Umgang mit der Orgel.

f) Es wurde in 1 Fall systematisch und in 2 Féllen in einfach fortlaufender Reihenfolge mit den
Schulen gearbeitet.

g) Bei 2 Befragten wurde ausschliefflich diese Orgelschule und bei 1 anderes Notenmaterial zusétzlich
verwandt.

h) Unter den Befragten nahm im einzelnen 1 einen deutlichen Einfluss 88, 1 einen bestimmenden
Einfluss des Lehrwerkes innerhalb verschiedener Einfliisse ° und 1 einen geringen Einfluss ¢
wahr.

Zusammenfassung in Zahlenwerten
a) In 80% der Fille wurde die Schule nach Vorschlag des Lehrers ausgewiihlt. %!
b) 14% der Befragten arbeiteten auch zeitweilig autodidaktisch mit der Orgelschule.

c¢) In 75% der Fille gab der Lehrer eigene Hinweise zur Arbeit mit dem Lehrwerk. 92

[oN

)
)
) 55% der Schiiler empfanden die Arbeit mit der Schule als nutzbringend. 23
)

e) Die Befragten erhielten Impulse fiir:

a. Spieltechnik: 53%
b. Interpretation: 11%
c. Umgang mit der Orgel: 25%
f) Mit der Orgelschule wurde gearbeitet
a. in fortlaufender Reihenfolge: 20%
b. mit systematischer Auswahl: 42%
c. lose nach ansteigendem Schwierigkeitsgrad zusammengestellt: 28%
g) Wie wurde das in der Orgelschule enthaltene Notenmaterial fiir den Unterricht genutzt?
a. es wurde zuniichst ausschliellich damit gearbeitet: 28%
b. Einbeziehung anderen Notenmaterials von vornherein: 47%
c. nur regelrechte Ubungen aus der Schule genutzt: 11%
h) Die Befragten nahmen wahr
a. einen deutlichen Einfluss: 14%
b. einen bestimmenden Einfluss des Lehrwerkes innerhalb verschiedener Einfliisse: 55%

d. einen geringen Einfluss: 17%

Die hier dokumentierten Ergebnisse werden im abschlieBenden Kapitel “Gedanken zum Umgang
mit Orgellehrwerken in der Zukunft” beriicksichtigt und in ein zusammenfassendes Resiimee integriert.

88 Bonfils

89Cho

9Peeters

918% der Lehrer waren &lter als Jahrgang 1940, 58% ilter als Jahrgang 1965, 20% der Lehrer sind nach 1965 geboren
worden.

92Tn 8% der Fille tat er es nicht.

936% erkannten keinen Nutzen.
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4.3 Personliche Erfahrungen des Verfassers in der Unterricht-
spraxis

4.3.1 Ruiickblick auf die eigene Wahrnehmung von Lehrmaterial innerhalb
des Orgelunterrichtes

Vor Beginn des Orgelunterrichtes hatte ich bereits bei einem Privatmusiklehrer Grundkenntnisse des
Klavierspiels erworben 4. Es ging daraus vor allem ein mit Begeisterung fiir das Musizieren verbun-
denes Interesse hervor.

Mit etwa 11 Jahren nahm ich den Unterricht im Orgelspiel auf. Die Unterrichtsarbeit begann an-
hand von Werner Tells Schule des gottesdienstlichen Orgelspiels. Am Beginn standen die Pedaliibungen
mit wechselnden Fuflspitzen, gefolgt von der Erarbeitung zweistimmiger Choralsédtze mit einer Stimme
im Pedal. Die Pedaliibungen zum Absatzspiel gingen einher mit dem Spiel einstimmiger Choralme-
lodien im Pedal. Es folgten dreistimmige Choralsidtze mit langen Notenwerten im Pedal. Erginzend
wurde mit dem Band 88 einfache Choralsétze °° gearbeitet. 6 Einige Sétze gehen in der linken Hand
nicht {iber den Fiinftonraum hinaus. °7 Aus Hermann Kellers Kunst des Orgelspiels vertieften “Die
ersten Pedaliibungen” Nr. 7 - 27 und die Ubungen zum Kadenzenspiel Nr. 36-41 die Grundlagen fiir
das Zusammenspiel von Manual und Pedal. Zur Ubung der Phrasierung wurden die bei Hermann
Keller enthaltenen zweistimmigen Manualiter-Kompositionen von Michael Praetorius (Benedicamus)
und Jean Francois Dandrieu (Duo) gespielt. Als Grundartikulationsart wurde das Legato gefordert,
lediglich bei anders lautenden Artikulationsbezeichnungen gab es Abweichungen.

Die Auswahl der Orgelschulen erfolgte durch den Orgellehrer. Anfang der 80er Jahre des 20.
Jahrhunderts standen auf dem Gebiet der damaligen DDR, Orgellehrwerke nur in begrenzter Aus-
wahl zur Verfiigung. Ernst Kallers Orgelschule war im Handel nicht mehr erhéltlich, jedoch teilweise
iiber Besténde offentlicher Musikbibliotheken zugénglich. Es wurde im Allgemeinen mit den Schu-
len von August Gottfried Ritter, Hermann Keller und Werner Tell gearbeitet. Als Unterrichts- und
Ubinstrument stand eine barockisierte Wilhelm-Sauer-Orgel mit 2 Manualen und 15 Registern auf
mechanischen Kegelladen ?® zur Verfiigung. Nach etwa einem Jahr wurde ein Lehrerwechsel notwen-
dig. Mein Orgellehrer erteilte mir nun zudem Klavierunterricht. Eine verbindliche und griindliche
Erarbeitung von Fingersitzen wurde zu diesem Zeitpunkt zur vordringlichen Aufgabe. Aus Hermann
Kellers Orgelschule wurden zunéchst Jean-Francois Dandrieus Magnificat und die Fughette “Herr Je-
su Christ, dich zu uns wend” BWYV 749 gespielt. Neben dem Pedalexercitium BWYV 598 erarbeitete
ich aus dieser Orgelschule noch Max Regers Pastorale aus Op. 59. Es folgte eine Auswahl aus den §
kleinen Prdludien und Fugen (Werner Tells Vorschlag folgend (TELL, 1950, Vorwort)), aus den Cho-
ralbearbeitungen der Sammlung 80 Choralvorspiele deutscher Meister des 17. und 18. Jahrhunderts °°
und aus Johann Sebastian Bachs Orgel-Biichlein. Uber Felix Mendelssohn Bartholdys Priludium und
Fuge G-Dur Op. 37/ 2 fithrte der Unterricht zum Piece d’ orgue, BWV 572. Der Unterricht erfolgte
vorwiegend an einer neuen, groflen Konzertorgel. So war es moglich, sdmtliche Registerfamilien und
verschiedenste moderne Spielhilfen kennen zu lernen. Zeitgleich wurde in der Musikschule der Kurs
Musiklehre belegt.

Ab der 9. Klasse erfolgte der Orgelunterricht beim Nachfolger Werner Tells. Bis zur Aufnahme des
Kirchenmusikstudiums beschréinkte sich der Orgelunterricht fast ausschliefflich auf das Orgelliteratur-
spiel. An der Orgelimprovisation wurde im Grunde nicht gearbeitet. Das Spiel von Chorélen wurde
anhand des Choralbuchs erarbeitet.

94einfache musiktheoretische Grundlagen inbegriffen

95 Theophil Rothenberg, 88 einfache Choralsitze fiir Orgel, Klavier, Harmonium. Evangelische Verlagsanstalt, Berlin,
1972

9Den dort enthaltenen zwei- bis dreistimmigen Sitzen ist jeweils eine Intonation vorangestellt.

97Ein zweiter Band 66 einfache Choralsitze enthilt leicht spielbare Choralsétze fiir Schiiler, denen ein vierstimmiges
Choralbuch noch zu grofie Schwierigkeiten bereitet.

98Die Pedalklaviatur hat einen Umfang bis d’ und ist gemiB damaliger Sauerscher Bauart nicht geschweift gebaut,
mit gleichlangen Obertasten fiir die Semitonien. Der Manualumfang reicht bis f3.

99Hrsg. Hermann Keller. Peters, Leipzig
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4.3.2 Die Arbeit mit Orgellehrwerken beim Elementarunterricht eigener
Schiiler

In unmittelbarem Anschluss an das Kirchenmusikstudium stand ich vor der Aufgabe, innerhalb der
Dienstverpflichtung als hauptamtlicher Kirchenmusiker Orgelunterricht zu erteilen. Vorgegebene Ziel-
setzung war ausschliellich die Begleitung des Gemeindegesanges. Da es sich grofitenteils um Ju-
gendliche im schulpflichtigen Alter handelte, wollten die anstellenden Gemeinden eine baldige Ein-
satzmoglichkeit im Gottesdienst garantiert wissen. Die bei den Schiilern vorhandenen Kenntnisse
zeigten ein breites Spektrum. Sie reichten von einfachster Befdhigung im Klavier- oder Keyboardspiel
bis hin zu hohem Niveau innerhalb der Oberstufe der Musikschule im Falle einer Akkordeonistin. Ei-
nige Schiiler hatten keinerlei Kenntnis von einem Tasteninstrument. In diesen Féllen begann ich mit
elementarem Klavierunterricht. Lediglich in zwei Féllen besaflen Schiiler Vorkenntnisse im Orgelspiel
100 - Aysgehend von den unterschiedlichen Ansatzpunkten versuchte ich, auf jeden einzelnen Schiiler
individuell mit der Aufgabenstellung einzugehen. Ich griff auf mir damals zur Verfiigung stehende
Materialien zuriick.

Das Spiel zwei- bis dreistimmiger Choralsétze war ein wichtiger Arbeitsschwerpunkt. Aus Christi-
an Heinrich Rincks Practischer Orgelschule traf ich eine Auswahl vom Abschnitt “Zwolf zweistimmige
Voriibungen”, kombiniert mit “Ersten Ubungen im Zusammenspiel” in der Schule von Hermann Keller.
Werner Tells Ubungen schaffen hervorragende Voraussetzungen fiir den Einstieg in das leichte Trio-
spiel. Das Choralbuch zum Evangelischen Gesangbuch hat mit der Aufnahme dreistimmiger Sétze
einen sinnvollen praktischen Ansatz realisiert. Nach meiner Erfahrung ist bedauerlicherweise eine Rei-
he dieser Sétze fiir den Anfangsunterricht nicht brauchbar. Fiir einige Beispiele des neuen geistlichen
Liedes schrieb ich selbst einfache Sétze.

Aus den in Ernst Kallers Orgelschule enthaltenen Ubungen nutzte ich unter anderem den ersten
Teil der Pastorale von Domenico Zipoli, das Prialudium in d von Johann Caspar Ferdinand Fischer
101 sowie Verse aus Samuel Scheidts Cantio sacra “Vater unser im Himmelreich”. Aus der “Zweiten
Abteilung” '°? in August Gottfried Ritters Orgelschule lieflen sich geeignete vierstimmige Ubungen
einbeziehen, wie etwa ein kurzes Vorspiel “Nun ruhen alle Wélder” von Heinrich Wilhelm Stolze mit
Orgelpunkt und Passagen sich abwechselnder Fiifle.

Jiingere Schiiler lief§ ich eine kleine Auswahl geeigneter Stiicke aus einer urspriinglich fiir elek-
tronische Orgel bestimmten Schule 19 spielen. Dies hatte den Vorteil, zur Abwechslung Stiicke mit
periodischer Struktur und eingéingiger Melodik einbeziehen zu kénnen. 194

Ein Ubergang zu den Choralvorspielen Johann Christoph Bachs und Johann Pachelbels war an
dieser Stelle giinstig realisierbar. Nun konnten ebenso die einfacheren Bearbeitungen aus Johann
Sebastian Bachs Orgel-Biichlein gearbeitet werden. Des weiteren stellten die 8 kleinen Prdludien und
Fugen ein angemessenes Studienmaterial dar.

Ulrich Mahlert schreibt iiber die Arbeitsweise zahlreicher Instrumentalpadagogen: Viele von ihnen
sammeln leidenschaftlich Materialien aus verschiedensten Werken. Sie erproben immer wieder Neues,
kombinieren Stiicke, Ubungen, Modelle, Strategien aus dieser und jener Schule und entwerfen auf diese
Weise letztlich fiir jeden Schiiler einen individuellen “Lehr-Gang”. (MAHLERT, 2002b, S. 1)

Wie sich bereits andeuten lief3, ergab sich innerhalb meiner damaligen unterrichtspraktischen Si-
tuation die Notwendigkeit, einen {iber eine einzelne Orgelschule hinausgehenden Lehrgang fiir den
jeweiligen Schiiler zusammenzustellen. Dies stellte sich im Verlauf als ein dynamischer Prozess heraus.

Aus Unterrichtserfahrungen mit Studienanfangern an der Musikhochschule heraus lassen sich vor-
rangig mogliche Méngel der studienvorbereitenden Ausbildung benennen. Diese konzentrieren sich
insbesondere auf

1. Ausbildung der Spieltechnik

Ein geiibter Umgang mit festgelegten Fingersétzen ist nicht immer gewéhrleistet. Die Praxis
des Pedalspiels weist mitunter Unsicherheiten auf. Dies bezieht sich auf Grundsétzliches, wie
Haltung, Spielbewegungen und einer effizienten Einrichtung der Applikatur. Oftmals mangelt es
an der Konsequenz bei der praktischen Umsetzung.

100Ein Schiiler hatte bisher ausschlieSlich vierstimmige Sitze auf behelfsméBige Weise aus dem Choralbuch gespielt.
101dort “Ubung in d-Moll” genannt

102«Dag Pedalspiel.”

103Rolf Scheffau. Praktische Schule fiir Elektronische Orgel. Schott, Mainz 1970

104, B. Drehorgelweise von Frank Humbert (1870-1936); Lindliches Lied von Alexander Gretchaninoff (1864-1956)
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2. reflektierte Ausfithrung von Phrasierung und Artikulation

Beobachtet wurde die weitgehend vorhandene Bereitschaft, sich in den Anfingen nach Vorgaben
hinsichtlich Artikulation und Phrasierung zu orientieren. Die Konsequenz in deren Umsetzung
und die Ubertragung auf eine Komposition im gesamten Umfang stellt eine wichtige Arbeitsauf-
gabe dar. Die analytische Kompetenz ist unterschiedlich ausgebildet. In vielen Féllen kann der
Zusammenhang zwischen Kompositionsstruktur und artikulatorischer Gestaltung eigenstéandig
nicht komplett reflektiert werden. Sind keine Bezeichnungen zur Artikulation im Druckbild vor-
handen, ergeben sich héiufig Unsicherheiten.

3. mangelndes Training im sich selbst kontrollierenden Zuhéren.

Vor allem im rhythmischen Bereich treten Unsicherheiten zutage, die mancher Schiiler zunéchst
nicht wahrzunehmen scheint 1% Die Entwicklung der inneren Vorstellungskraft voran zu bringen,
stellt einen wichtigen Prozess innerhalb des Unterrichtes dar.

Im Unterricht tut sich des Ofteren die Frage auf: Wie soll ich das am Besten iiben?. Hinsichtlich
individueller anatomischer und psychischer Gegebenheiten lassen sich diesbeziigliche Fragen meist nur
in der direkten Unterrichtssituation kléren.

Es sei festgestellt, dass sich die Beobachtungen hinsichtlich der Schiiler nicht absolut generalisieren
lassen. Die Schiiler, welche nicht mit den beschriebenen Problemstellungen zu kdmpfen haben, sind
mit hoher Wahrscheinlichkeit aufgrund einer vorteilhaften Lehrsituation bzw. einer entsprechenden
Begabung begiinstigt.

Zusammenfassend lisst sich feststellen, dass die eigenen Erfahrungen im unterrichtspraktischen
Umgang mit Orgelschulen einen offenen und relativ freien Umgang mit den Lehrwerken widerspiegeln.
Es wird die grundsétzliche Tendenz, neben der Orgelschule anderes Unterrichtsmaterial einzubeziehen
deutlich. Der folgende Abschnitt wird Griinde dafiir benennen.

4.4 Reflexionen zur Aktualitit von Orgelschulen

4.4.1 Sind Orgelschulen heute zeitgemif3? Entsprechen sie der heutigen
instrumentalpidagogischen Praxis?

Hermann Keller schrieb: Es ist das Schicksal jeder Schule, einmal zu veralten, hat sie doch in ers-
ter Linie der Gegenwart und ihren besonderen Aufgaben zu dienen. (KELLER, 1941, Vorwort) Wenn
Gerhard D. Wagner {iber die heute verbreiteten Orgelschulen duflert, dass die meisten von ihnen in
verschiedener Hinsicht veraltet sind (WAGNER, 1973, S. 4), trifft diese Aussage aktuell auch fiir Her-
mann Kellers Orgelschule zu. Auf einem der im Zusammenhang mit dieser Dissertation ausgefiillten
Fragebogen wurde die Orgelschule von Friedhelm Deis als veraltet bezeichnet. 196

Obgleich hinsichtlich der methodischen Anlage und stilistischen Korrektheit verschiedene Probleme
erkennbar werden, sind einige bewihrte Lehrwerke dennoch von zeitlosem Wert. In einem Brief an Karl
Hasse duflerte Karl Straube einmal, dass es erstaunlich sei, wie frith schon die Wissenden unter den
Organisten sich in ihren Orgelschulen bemiihten, die Probleme der Orgelspielkunst zu durchdenken,
um Wendung zum Besseren und Riickkehr zur Kunst herbeizufiihren. (STRAUBE, 1952, S.113)

Adelheid Lamersdorf fragte nach bestimmten Entwicklungen im Orgelspiel, durch welche die Neu-
konzeption von Orgelschulen nétig wird. Sie stellt fest: Orgelschulen reagieren auf die sich dndernden
Anforderungen an die Organisten und spiegeln die musikalischen und spieltechnischen Probleme ihrer
Zeit wider. (LAMERSDORF, 1990, S. 9)

Bedingungen und Zielsetzungen des Orgelunterrichts waren fiir Entstehung und Verbreitung von
Orgelschulen zu jeder Zeit von Bedeutung. ' Von Anton Bruckner ist bekannt, dass dieser mit
Aufnahme seiner Lehrtétigkeit im Jahr 1868 am Konservatorium in Wien die Orgelschule Christian
Heinrich Rincks durch die Grosse Orgelschule von Johannes Evangelist Habert 198 ersetzte, da diese
den dortigen Verhiltnissen besser entsprach (DRAGT, 1983, S. 70).

105R{ir einen auf rhythmischem Gebiet unsicheren Schiiler kann eine zu frithe Beschéftigung mit der inegalen Spielweise
unter Umstéinden kontraproduktiv wirken. Ein “rhythmisiertes Uben” aus spieltechnischer Zielsetzung heraus hat sich
hingegen oft als sinnvoll und praktikabel erwiesen.

106 Fragebogen L15

107Man erinnere sich an die anféinglich ablehnende Haltung der Seminarmusiklehrer in Siiddeutschland, die fortschritt-
liche Orgelschule A. G. Ritters einzufiihren.

108 praktische Orgelschule Op. 16, Breitkopf & Hiirtel Leipzig, 1887/ 1891



4.4. REFLEXIONEN ZUR AKTUALITAT VON ORGELSCHULEN 125

Noch immer ist ein Grofiteil dlterer Lehrwerke erhéltlich und wird im Unterricht verwendet. Dies
bestitigte die vom Autor durchgefiithrte Befragung. Es existiert heute eine Reihe von ganz unter-
schiedlichen Lehrwerken ..., die alle das gleiche Ziel haben, den Schiilern die Technik des Orgelspiels
zu vermitteln. (LAMERSDORF, 1990, S. 1) Diese Aussage bezieht sich auf eine Schwerpunktsetzung des
Orgelunterrichtes beim Orgelliteraturspiel.

Die Orgelschule Joseph Schildknechts erlangte nach Jaap Dragts Einschdtzung im Verlauf von
mehr als 70 Jahren den Ruf eines international anerkannten Standardwerkes mit Veroffentlichungen
in englischer und in franzosischer Sprache (DRAGT, 1983, S. 20). Sie bildet in ihrer iiberarbeiteten
Fassung eine Verbindung zum Orgelunterricht des ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts.
(LAMERSDORF, 1990, S. 20) Laut Maximilian Zweimiiller sind Die heute vorhandenen Unterrichts-
werke fir Orgel ... entweder Neuauflagen von Orgelschulen aus dem 19. Jahrhundert oder sie basieren
zumindest auf solchen. (ZWEIMULLER, 1988, S. 85) Der als Seminarmusiklehrer tétige Schildknecht
hatte ehedem schon zu Lebzeiten eine teilweise griindliche Redigierung seines Lehrwerkes gefordert.
109

Nach Einschéitzung Adelheid Lamersdorfs wurde in der von Arthur Piechler vorgenommenen
Uberarbeitung der Orgelschule Johann Georg Herzogs kein konsequenter Einklang erzielt (LAMERS-
DORF, 1990, S. 178): die in der Einleitung besprochenen Gebiete Registrierung, Orgelbau und Geschich-
te der Orgelkunst sind von der Orgelbewegung des 20. Jahrhunderts gepriagt, wihrend die iibrigen
Inhalte der Orgelschule eher dem 19. Jahrhundert verhaftet sind. Adelheid Lamersdorf wirft die Fra-
ge auf, welche Griinde fiir das Festhalten an &lteren Lehrwerken Ausschlag geben kénnen, kommt
diesbeziiglich jedoch zu keiner Aussage.

Ewald Kooiman stellt fest (KOOIMAN, 1989b, S. 248), dass sich die in den U.S.A. ambitioniert
betriebene Orgelpidagogik deutlich in Umfang und Gestalt des verdffentlichten Studienmaterials nie-
derschlage 9. Mit Ausnahme von Everet Jay Hiltys Principles of organplaying enthalten die US-
amerikanischen Lehrwerke eine geschickt und vielfiltig gestaltete Auswahl an Unterrichtsliteratur.
Den deutschen Orgellehrwerken des 20. Jahrhunderts ist, ausgenommen Rolf Schweizer und Friedhelm
Deis, eine solche Vielfalt nicht eigen. Ewald Kooiman weist darauf hin, dass Rolf Schweizer sowohl
fiir das Manualiterspiel wie das Pedalspiel ausgezeichnetes Material bietet, von dem auch Organisten,
welche schon ldnger in der Praxis tétig sind, profitieren kénnen (KOOIMAN, 1989b, S. 253).

Die Beschaffung qualitdtvoller Urtextausgaben ist meist kostenintensiv. Dem gegeniiber stehen
Sammelbénde fiir den praktischen liturgischen Gebrauch von héiifig geringerem editorischen Wert.
Eine verantwortungsvolle Edition im Zusammenhang mit einer Orgelschule, welche eine gute Literatur-
auswahl bietet, stellt eine gute Alternative dar. Ein nennenswertes Beispiel hierfiir ist der Notenband
zu Jon Laukviks Orgelschule zur historischen Auffihrungsprazis.

Daniel Gottlob Tiirk hob am Ende des 18. Jahrhunderts die Notwendigkeit verschiedenartiger kom-
positorischer Vorbilder innerhalb einer qualifizierten Ausbildung hervor: Man muf$ daher dem Schol-
aren durch die Abwechslung niitzlich zu werden suchen; denn die Mannigfaltigkeit gewdhrt iberhaupt
mehrere Vortheile. Sie unterhdlt, vergniigt mehr, giebt Anlass zu niitzlichen Regeln, Vergleichungen,
Anwendungen. (TURK, 1789, S. 18)

Wie bereits festgestellt dienten in den Lehrwerken des spaten 17. und des 18. Jahrhunderts enthal-
tene Kompositionen als Lehrstiicke fiir das Improvisations- und Kompositionshandwerk. Werner Tell
griff diesen Ansatz wieder auf, in dem er in seine Improvisationslehre verschiedene Ausschnitte aus
Orgelkompositionen aufnahm. Der Studierende solle anhand der ihm gedruckt vorliegenden Orgellite-
ratur, welche in ihrem Stil auf Entstehung durch Improvisation schlieBen lidsst, Anregungen erhalten.
In der heutigen Ausbildung und beziiglich der Lehrwerkskonzeption hat sich eine spezielle Differenzie-
rung in die Sparten Orgelliteraturspiel und Orgelimprovisation ergeben. Hingegen beobachtet Heiner
Klug im Bereich der Jazz-Klavierschulen eine andere Entwicklung: Vergleicht man aktuelle Lehrwer-
ke des Jazz mit Clavierschulen des 18. Jahrhunderts, zeigen sich verbliffende Ubereinstimmungen.
In den Jazz-Klavierschulen lebt die alte Form von Handwerkslehren wieder auf, wie sie als grundle-
gend verschieden von heutigen klassischen Klavierschulen charakterisiert wurde. (KLua, 2001, S. 193)
Der Schiiler solle sich nicht ausschliellich auf darin abgedruckte Beispiele beschréanken, sondern diese
als Ausgangspunkt fir eigene Weiterentwicklungen (KLug, 2001, S. 194) wihlen. Diese Lehrwerke
seien, ebenso wie die alten Clavierschulen, nicht nach motorischer, sondern nach musikstruktureller

109Djeses erlebte dann insgesamt drei Umarbeitungen (1909 von Max Springer, 1935 von Otto Dunkelberg [unter
Mitarbeit von Hermann Keller, Leo Sthner und Carl Elis] sowie 1968 von Hermann Schroeder).

10Das umfangreichste Werk ist die bereits 1937 erschienene Methode of Organ Playing von Harold Gleason, welche
von Catherine Crozier Gleason in der 7. Auflage griindlich ergénzt wurde und heute nach wie vor erhéltlich ist.
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Komplexitit geordnet. (KLuG, 2001, S. 194)

Es vornehmlich Aufgabe des Lehrers, verantwortungsvoll mit Orgelschulen umzugehen. Auch die
beste Schule entbindet den Lehrer nicht, je nach Fihigkeit des Schiilers zu entscheiden, wo er etwas
iberspringen oder weiteren Stoff zusdtzlich beiziehen sollte. (BRYNER-KRONJAGER und SCHWARZEN-
BACH, 1997, S. 43) Anselm Ernst schreibt: Der Instrumentallehrer sollte dem Schiiler helfen, Orien-
tierungen zu gewinnen, sich zu beschrinken und bewufSt auszuwdhlen. (ERNST, 1991, S. 17)

Jede Instrumentalschule widerspiegelt methodische Préferenzen ihres Autors und dessen musikali-
schen Kosmos. Rolf Schweizer beispielsweise teilt folgendes zur didaktischen Konzeption seiner Orgel-
schule mit: Mein Anliegen war ja vor allem ein sukzessives Herangehen an das Orgelspiel, und das ist
wiederum meines Erachtens nur dann mdoglich, wenn man die Unterrichtsmethoden nach didaktischen
Gesichtspunkten erstellt. !

Im Gegensatz zu so ausgearbeiteten Instrumentalschulen lésst ein reiner Lehrplan in der Regel
konkrete methodische Fragen unbeantwortet. Sven Scheuren stellt im Hinblick auf die elementaren
Orgelschulen fest: Der Pddagoge gilt ... als der Mittler zwischen Unterrichtsstoff und Schiiler, vollzieht
den methodischen Weg des Autors nach und liest die beabsichtigten Lernziele aus den Beitrigen des
Schulwerkes heraus. (SCHEUREN, 1999, S. 31) Peter Robke formuliert: Je mehr ich mich an eine
Schule binde, desto mehr binde ich mich auch an die didaktischen und methodischen Entscheidungen
des Urhebers. (ROBKE, 2002, S. 41)

Hermann Keller schrieb im Vorwort zu seiner Orgelschule: Wenn dieses Werk den Forderungen der
Zeit so gentigen wiirde, wie die Orgelschule von Ritter einst der seinigen, dann hdtte es seine Aufgabe
erfillt. (KELLER, 1941, Vorwort) August Gottfried Ritters Orgelschule schien damaligen Gegebenhei-
ten deutlich voraus zu sein. Siiddeutsche Seminarmusiklehrer lehnten deren Einfiihrung regelrecht ab.
Die zahlreichen in alter Manier gebauten Pedalklaviaturen ''2 lieBen eine moderne Pedalapplikatur
kaum zu. Felix Mendelssohn Bartholdy berichtete {iber die Einschrankungen beim Pedalspiel auf sol-
chen Orgeln: Wenn ich in Miinchen eine ordentliche, nicht gebrochene Orgel finde, werde ich es [das
Pedalspiel, S. N.] lernen. (MENDELSSOHN BARTHOLDY, 1997, S. 265)

Folgende Tabelle stellt im Vergleich die Orgelschulen von Hermann Keller und Rolf Schweizer
beziiglich des methodischen Vorgehens gegeniiber. Beide Lehrwerke erschienen in einem zeitlichen
Abstand von etwa 45 Jahren.

(Hermann Keller, 1941 Rolf Schweizer, 1987/ 89)

Die Gegeniiberstellung dokumentiert ein beiderseitiges Interesse an Systematik, Wissenschaftlich-
keit und Erreichung einer definierten Zielsetzung. Beide Orgelschulen zielen auf hohes spieltechnisches
Niveau. Rolf Schweizers Orgelschule verfolgt die methodischen Ansatzpunkte wesentlich konsequenter
und tiberlegter.

4.4.2 Lernpsychologische Determinanten heutigen Instrumentalunterrichts

Friedrich Wilhelm Schiitze schrieb seinerzeit: der Orgelunterricht miisse, soll er anders seiner Aufgabe
gerecht werden, auch an seinem Teile den neuern bewdhrten pddagogisch didaktischen Grundsdtzen
Rechnung tragen. Gute Lehrbiicher und Lehrmittel sind hierfiir wesentliche Faktoren. (SCHUTZE, 1877,
S. I1I)

Barbara Busch zufolge lassen sich fiir eine Auswahl von Unterrichtsmaterialien aus dem Wissen
um den Informationsverarbeitungsprozess Anhaltspunkte benennen.

Von welchen Lernvoraussetzungen des Schiilers geht ein Unterrichtswerk aus?

Regt das Schulwerk wielfiltige Umgangsweisen mit Musik und damit ein “sinnreiches” Lernen an?
(BuscH, 2002, S. 17) Die Kenntnis lernpsychologischer Befunde kann eine Orientierungshilfe sein, um
aus der “Flut von Instrumentalschulen” Unterrichtsmaterialien auf ihre methodische FEinsetzbarkeit
hin begriindet auswihlen zu konnen. (BuscH, 2002, S. 17)

Instrumentalunterricht muss je nach Zielsetzung und Ausrichtung auf verschiedene Altersgruppen
und Begabungsstrukturen '3 differenzierte Arbeitsanséitze bieten. Dabei sind gewisse Grundprinzipien
pédagogischen Handelns von allgemeiner Giiltigkeit, egal ob es sich um Elementarunterricht oder eine
studienvorbereitende Ausbildung handelt. Die aktuelle Situation der Musikpiddagogik ist beeinflusst

11Brief Rolf Schweizers an den Autor vom 19. 9. 2006

112mit Tastenumfang der “kurzen Oktave” und Tastenmensuren alter Art

113Dje Bandbreite bewegt sich vom durchschnittlichen musikalischen Talent einesteils bis zur Hochbegabung anderer-
seits.
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von einem schwer zu iiberblickenden Uberfluss an Meinungen, gegensétzlichen Ideen, Forderungen und
Ablehnungen.

Ein Prozess der Aneignung von Erfahrungen erfordert die Kommunikation zwischen Lehrer und
Schiiler. Lehr- und Lernziele sind durch Lehrende und Schiiler zu erértern. Der wesentliche Mangel
autodidaktischen Arbeitens mit einer Instrumentalschule im Vergleich zum personlichen Unterricht
ist, dass diese Wechselwirkung zwischen Lehrer und Schiiler entfillt. Wéahrend Lehrplédne der Mu-
sikschulen immer nur empfehlenden Charakter haben, kénnen, wenn die immer wiederverwendete
Instrumentalschule die Literatur vorgibt daraus faktische Lehrpline erwachsen. (ROBKE, 2000, S. 83)
Halt sich ein Lehrer aus Bequemlichkeit ausschliellich daran, bekommt der Schiiler im ungiinstigsten
Fall ohne Ansehen der Person Stiicke ‘verordnet’. (ROBKE, 2000, S. 82) Eine #hnliche Gefahr birgt
der sogenannte “heimliche Lehrplan” eines Lehrers, wenn er aus der Routine hervorgegangen ist.
Es ist eine Einengung des Unterrichtsrepertoires sowie die Beschriankung auf bestimmte Spiel- und
Musizierweisen zu erwarten.

Die Lehrkraft sollte fiir ein Umfeld sorgen, das die geistigen Fihigkeiten des Lernenden mdglichst
vielfdltig anregt und versuchen, den Schiiler aktiv am Lernprozess zu beteiligen. Der Unterricht sollte

. an die Erfahrungswelt des Schiilers ankniipfen und methodisch vielfdltige Unterrichtshandlungen
beinhalten. (BuscH, 2002, S. 17) Nach heutigen Erkenntnissen sollte die Rolle des Schiilers nicht mehr
als die eines Meisterlehrlings im Umfeld einer schulischen Ausbildung samt Lehrplan und Priifung an-
gesehen werden, sondern als die eines Partners. Vgl. (ROBKE, 2000, S. 81) Dem gegeniiber besteht
die reale Unterrichtspraxis nach wie vor in Art der Meisterlehre: der Schiiler empfingt Kenntnis-
se aus der Hand eines Lehrers und soll seine Lern- und Arbeitsergebnisse unter der Aufsicht des
Péddagogen erbringen. Die neurowissenschaftliche Forschung hat bestétigt, dass im musikalischen Be-
reich die Frihforderung von besonderer Wichtigkeit ist, wenn spdter hohe Leistungen erzielt werden
wollen. (SPYCHIGER, 2006, S. 44) Als Beispiel fithrt Maria Spychiger die auBerordentlich erfolgreiche
Unterrichtsgestaltung Leopold Mozarts bei seinem Sohn an. Hinweise darauf, dass ein Erlernen des
Musizierens anspruchsvoll ist, finden sich beispielsweise schon bei Johann Joachim Quantz. Falsche
Vorstellungen von der Leichtigkeit beim Erlernen eines Instrumentes sollten rechtzeitig ausgerdumt
werden. Die heutige “Spafipddagogik” lauft gelegentlich Gefahr, dies vergessen zu lassen. Ulrich Mah-
lert schreibt: Problematisch wird eine Ausrichtung auf Spafi als obersten Leitwert allerdings dann,
wenn sie auch die Auswahl des musikalischen Repertoires beherrscht. (MAHLERT, 2004, S. 106) Diese
Tendenz zeigt sich in vielen heutigen Instrumentallehrwerken. Die neueren Orgelschulen waren von
dieser aktuellen Entwicklung noch nicht betroffen.

Ein zentrales Motiv fiir das Tun hochbegabter junger Musiker ist die Lust, sich musikalisch aus-
zudriicken. Vgl. (ROBKE, 2000, S. 167) Hans Giinter Bastian schreibt: Fine gewisse Besessenheit, ein
unwiderstehlicher Drang, Musik machen zu miissen, sind unabdingbare Voraussetzungen eine musi-
kalische Befihigung auch auszuleben. (BASTIAN, 1991, S. 259) In einer Befragung zur Ubmotivation
fand er heraus, dass fiir 94% aller Befragten die Freude am Spiel ihres Instrumentes an erster Stelle
und fiir 91% die Lust an der Erarbeitung eines neuen Stiickes an zweiter Stelle stand. Vgl. (BASTIAN,
1991, S. 120)

Johann Sebastian Bach wurde von Paul Hindemith wie folgt eingeschétzt: Als Lehrer scheint er
alle Vorziige und Nachteile eines impulsiven, von Musik tiberschiumenden Schopfers besessen zu ha-
ben, ... der unschdtzbaren Gabe, dem Studierenden den unmittelbaren Blick in die kreative Werkstatt
zu dffnen und thn am SchaffensprozefS teilnehmen zu lassen, steht die ewig dem Lehrbetrieb widerstrei-
tende kiinstlerische Ungeduld gegeniiber, und oft genug scheint an Stelle doktrindren Unterrichtens das
dem musikfreudigen Augenblick ergebene Spielen und Zuhiren getreten zu sein. (HINDEMITH, 1953,
S. 21) Bezogen auf die Praxis des Komponierens erscheint die Rede vom Schaffensprozess mit seinem
Wirkungsimpuls fiir Faszination und Vorbild gut nachvollziehbar. Doch gerade die Interpretation, das
“Nachschaffen” einer durch den Komponisten geprigten Aussage ist ein Prozess, der insbesondere
durch das Erleben gelungenen Musizierens Motivation empfingt.

Wie konnen dem Schiiler innewohnenden Zielsetzungen hinsichtlich einer fordernden Motivation
fiir padagogische Zielsetzungen des Unterrichts von Nutzen sein? Anselm Ernst schreibt hierzu: Der
Schiiler ist motiviert, er hat ein klares Ziel; es kommt nur darauf an, die Lust am Musizieren nicht zu
beeintrdchtigen: Ihre Bedeutung wird sich mit Sicherheit im Laufe des Unterrichtes zugunsten anderer,
erweiterter Perspektiven abschwichen. (ERNST, 1991, S. 33) Sven Scheuren misst geeigneten Lehrwer-
ken (und selbstverstindlich auch qualifizierten und engagierten Lehrpersonen) eine entscheidende Be-
deutung bei, wenn es um die Motivationsproblematik des Unterrichtes geht. (SCHEUREN, 1999, S. 31f)
Ob betont unterhaltsam illustrierte Lehrwerke die Motivation dauerhaft férdern, mochte der Autor
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anzweifeln. [llustrationen sind hilfreich und notwendig. Sie sollten das bildhafte Vorstellungsvermogen
fordern, jedoch nicht die Ernsthaftigkeit des Arbeitens gefidhrden. Wie oft kann beobachtet werden,
wie ein anhaltend demotivierter Schiiler selbst die bunteste Schule “links liegen” ldsst.

In gegenwirtigen Lehrwerken wirksam werdende Fortschritte definiert Ulrich Mahlert (MAHLERT,
2004, S. 114)anhand von vier Punkten:

1. Ausweitung der Lernfelder, vor allem durch verstirkte Einbeziehung der Bereiche Improvisation
und Korperschulung

2. Anregungen durch die Elementare Musikpidagogik
3. Elternpddagogik
4. Handwerkslehre fiir den Lehrer.

Die unter 1. genannten Bereiche der Improvisation und Korperschulung sind fiir den Orgelunter-
richt von nicht zu unterschidtzender Bedeutung. Es ist zu beobachten, dass die Grundlagen der Im-
provisation oft erst nach Absolvierung des elementaren Orgelunterrichtes gelegt werden. Ines Mainz
duflert in einer These zur Bedeutung der Improvisation: Improvisation und Komposition haben als
produktive musikalische Tdtigkeiten einen generellen Einflufl auf die Entwicklung der musikalisch be-
gabten Personlichkeit. Ihre Forderung sichert das Erkennen der individuellen Besonderheiten und die
Férderung derselben. (MAINZ, 1997, S. 170) In Rolf Schweizers Orgelschule sind Bausteine der Im-
provisation einbezogen. Dies sind erste Anséitze. Soll Improvisation aufbauend gelehrt werden, sind
noch andere Materialien erforderlich als die bruchstiickhaften Anrequngen in Instrumentalschulen.
(MAHLERT, 2004, S. 115) Dem tragen verschiedene Lehrwerke fiir Orgelimprovisation Rechnung. Der
Gegenstand der Korperschulung besitzt fiir das Orgelspiel existenzielle Bedeutung. Die spezielle Spiel-
haltung am Instrument macht den Organisten besonders anfillig fiir orthopédische und neurologische
Erkrankungen. Wahrend sich die Fortschritte im Bereich der Musikphysiologie und Musikermedizin in
den Bereichen der Vokal- und Instrumentalpddagogik erkennbar niederschlagen, ist dies fiir den Orgel-
unterricht oftmals nicht nachzuweisen. Anregungen durch Elementare Musikpddagogik (EMP) lassen
sich gut mit kirchenmusikalischer Erziehungsarbeit verbinden. Vor allem in der Chorarbeit findet diese
Verbindung zunehmend Beriicksichtigung. Mit Eingeschrankungen kann dies von Bedeutung fiir den
Orgelunterricht sein, falls er bereits im spaten Kindesalter beginnt. Betrachtet man das Singen als ein
wesentliches Mittel der EMP, findet sich eine unzweifelhaft bedeutende Verbindung zum Orgelspiel,
insbesondere dort, wo es um choralgebundenes oder -bezogenes Orgelspiel geht. In den Uberlegungen
gegenwirtiger Musikpddagogik spielt die Spezifik des Lernens innerhalb verschiedener Lebensalter
eine zunehmend wichtige Rolle. Die “Musikalische Friiherziehung” im Kindesalter ist ein wichtiger,
jedoch nicht der einzige Bestandteil. Ein entscheidendes Moment bildet diesbeziiglich die Kontinuitéat
im Ubergang an der Nahtstelle zwischen Musikalischer Friiherziehung und Aufnahme des ersten In-
strumentalunterrichtes. Vgl. (DARTSCH, 2002, S. 8) Erlebnisorientiertes Lernen wird als der zentrale,
wichtigste und zugleich auch radikalste Aspekt elementarer Ansdtze hervorgehoben (SCHWABE, 2006,
S. 26). Musikalische Interaktion zwischen Lehrer und Schiiler wird dabei das Lernen bereichern.

4.4.3 Zur Verwirklichung pidagogischer Zielsetzungen

Da Unterricht absichtsvolles und zweckgerichtetes Handeln ist, miissen Zielsetzungen als notwendige
Entscheidungen in die Planung und Durchfiihrung des Unterrichts eingehen. Unterrichtsziele soll-
ten sich auf tiberdauernde Fahigkeiten und Dispositionen des Schiilers hin ausrichten und nicht bei
der einmaligen, aktuellen Leistung des Schiilers stehen bleiben. Ein schiilerorientierter Unterricht ist
unumginglich. Nicht alle Schiiler tragen die gleichen Bediirfnisse in sich und verfiigen iiber gleiche
Potenziale. Dem zufolge haben fiir die Schiiler ihrer Begabung und ihren Intentionen gemif in der
Lehre modifizierte Anforderungen zu gelten. Im Unterricht muss Freiraum fiir spontane und situative
Entscheidungen bleiben.

Anselm Ernst bezeichnet Flexibilitit und Variabilitéit als die wahrscheinlichen “Geheimnisse” er-
folgreichen Lehrens. Daniel Gottlob Tiirk riickt eine altbekannte Einsicht ins Licht: die Erfahrung
bestitigt es, dass ein geschickter und gewissenhafter Lehrer seine Schiiler in einigen Monaten wei-
ter bringt, als ein schlechter die Seinigen in einem ganzen Jahre. (TURK, 1789, S. 9) Flexibilitit
duBert sich in der Anpassung an wechselnde Unterrichtssituationen, Variabilitdt in Form des kreati-
ven Einsatzes eines reichhaltigen Verhaltensrepertoires. Eine wichtige Voraussetzung fiir Flexibilitéit
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und Variabilitdt bildet die ausreichende Kenntnis der Unterrichts- und Spielliteratur. Es handelt sich
bei dem Genannten um personelle, menschliche Qualitidten, die das Medium eines Lehrwerkes nicht
ersetzen kann. Jeder Instrumentalschule liegen bereits Entscheidungen zugrunde iiber zu entwickeln-
de Fahigkeiten des Schiilers und welcher Art von Musik er begegnen soll. Engagierten und vielseitig
orientierten Pddagogen widerstrebt es meist, sich an eine bestimmte Schule zu binden. (MAHLERT,
2002b) Diese Tatsache fand der Autor in Gesprichen mit Orgelpidagogen mehrfach bestétigt.

Piadagogische Anséitze sind im Zusammenhang mit der jeweiligen Lehrerpersonlichkeit verschieden
ausgeprigt. Carl Adolf Martienssen schrieb tiber zwei Typen der durchschnittlich Lehrenden”: die einen
verschreiben fSich denn mit Haut und Haar irgendeiner Methode. ... Die anderen verzichten schliefs-
lich tiberhaupt auf eine methodische Grundlage der Technik und unterrichten von allem Anfang gleich
ausschliefllich musikalisch. Jedoch gehe es mit beiden diesen Wegen nicht sehr weit. (MARTIENSSEN,
1951, S. 26) Jeder Lehrer hat seine eigene musikkulturelle Identitit, die er nicht verleugnen sollte.
(ERNST, 1991, S. 36) Sein Zugang zum Musizieren sollte jedoch in der ganzen Breite angelegt sein.
Vgl. (ROBKE, 2000, S. 83) Da nicht jeder Musiker gleichermafien iiber eine péddagogische Begabung
verfiigt, kommt im Rahmen der pidagogischen Professionalisierung ''* sowohl dem sachlichen wie
auch dem sozial-emotionalen Lernen in hohem Mafl Bedeutung zu. Anselm Ernst schreibt: Im Lehr-
beruf ist naturgemdfl nicht so sehr das theoretische Wissen als vielmehr die praktische Bewdltigung
der Ausweis fiir Professionalitit. (ERNST, 1991, S. 17) Das bedeutet, ein Lehrer muf$ vielmehr sein
Koénnen und Wissen lehr- und lernbar machen. (ERNST, 1991, S. 16) Dabei konnen geeignete Lehrwer-
ke bestenfalls eine Orientierung bieten. Rolf Schweizers Orgelschule spiegelt in ihrem Inhalt und ihrer
Gestaltung die Erfahrungen eines herausragenden Pidagogen wieder. Es findet sich Unterrichtsma-
terial grofler Bandbreite, eine umfassende Behandlung verschiedenster Spieltechniken und eine genau
vermittelte Einfithrung in Verzierungspraktiken. Dieses Lehrwerk bietet beispielhaft Anregungen fiir
die Gestaltung eines Lehrganges im Orgelspiel.

Die Beriicksichtigung der verschiedenen Lebensalter im Unterricht ist heute eine selbstverstédndliche
Forderung. Es ist zum einen von Vorteil, elementare Studien vor Abschluss des Kérperwachstums zu
absolvieren. Physiologische Vorgéinge sind im Jugendalter besser zu formen und die Lernfihigkeit
ist am hochsten ausgebildet. Zum anderen ist es nicht auszuschliefen, dass Erwachsene in einer
spéateren Lebensphase mit Instrumentalunterricht konfrontiert werden. Dies trifft beispielsweise zu,
wenn Schiiler mit Klavierkenntnissen sich zu spéterer Zeit dem Orgelspiel zuwenden und den Unter-
richt aufnehmen.

Es kann forderlich sein, durch gezielte Aufgabenstellungen rationales Arbeiten und intuitives Erfas-
sen geschickt miteinander zu verbinden. Die bewusste Nutzung der rechten und linken Hemisphére des
Gehirns trigt zu einer optimalen Ausnutzung der Gehirnkapazitit und damit zur Verbesserung jegli-
cher Lernleistung bei. (BuscH, 2002, S. 16) Der Unterrichtstheoretiker David P. Ausubel stellt fest: Der
wichtigste Faktor, der das Lernen beeinflusst, ist das, was der Lernende bereits weifs. 15 Neues Wis-
sen und Lernfortschritte konnen optimal verarbeitet werden, wenn bereits vorhandene Kenntnisse und
Fahigkeiten damit gut in Zusammenhang zu bringen sind. Im Zusammenhang mit dem Unterrichtsvor-
gang werden zwei Moglichkeiten der Kontrolle benannt: die “Fremdkontrolle” beinhaltet die Kontrolle
des Schiilers durch den Lehrer. Die “Selbstkontrolle” geschieht dadurch, dass sich der Schiiler selbst zu
korrigieren vermag. Sie dient dem Ziel, die Selbststéndigkeit zu féordern, um bestimmte Aufgaben ohne
Lehrer zu bewéltigen. Die Ausbildung der Selbstkontrolle ist in meinen Augen ein wesentlicher Aufga-
benschwerpunkt innerhalb einer professionellen Ausbildung, zieht man den spéteren Wegfall der meist
iiber Jahre andauernden Lehrer-Schiiler-Beziehung in Betracht. Dieser personlichkeitsformende Zielbe-
reich beinhaltet die Erziehung des Schiilers zu dsthetischer Urteilsfihigkeit, Konzentrationsfihigkeit,
Ausdauer und Frustrationstoleranz.

Die Kreativitét einer Personlichkeit kann durch Improvisation angeregt und gefordert werden.

Die Aneignung bestimmter Fihigkeiten und Momente der Identifikation geschieht oft durch Nach-
ahmung ''%. Zu einer wirklich giiltigen Interpretation ist allerdings immer die subjektive Beteili-
gung des jeweiligen Spielers erforderlich. August Gottfried Ritter schreibt in seiner Orgelschule: Der
Schiiler soll, nach meinem Dafiirhalten, aus der kiinstlerischen Individualitdt seines Lehrers einzelne
Hauptziige als die seinigen aus der Anstalt mit fortnehmen; dem spdteren eigenen Fleisse bleibt es

114Der Lehrberuf basiert zuerst auf der fachlichen Qualifizierung als Musiker, im zweiten Teil der Professionalisierung
dann auf der instrumentalen Fachdidaktik (Vgl. ERNST S. 16)

1157itiert nach Buscn Uben & Musizieren 2002 S. 17

160Oft machen Schiiler die Anregungen ihrer Lehrerinnen und Lehrer zu ihrem eigenen Bediirfnis oder gar ihrer eigenen
Auffassung.



130 KAPITEL 4. REFLEXIONEN ZU ANWENDUNG UND WIRKSAMKEIT

sodann vorbehalten, sich selbst aus dieser Umhiillung herauszuarbeiten.... (RITTER, 1858, S. VI) So
gelingt es, dass die Ausfiihrenden eine wirklich eigene Interpretation bieten. (DARTSCH, 2002, S. 11)

Als Ausdrucksmittel, das den ganzen Menschen einbezieht, kann Musik nur unter Beachtung der
Gesamipersonlichkeit gelehrt werden - gesiinder und effektiver als unter dem isolierten Aspekt der
Leistung. (HORSCH, 1997, S. 26) Die Riickbesinnung auf Bildungsprozesse der gesamten Personlichkeit
in heutiger Zeit erscheint wiinschenswert. Hans Eisler stellte fest: Derjenige versteht von Musik nichts,
der nur etwas von Musik versteht. 117 Bereits im Anfangsunterricht sollte das Instrumentalspiel durch
andere Aktivititen erginzt werden, die das Lernen sinnlich komplex absichern und die musikalische
Persinlichkeit des Kindes allgemein bereichern. (MAINZ und NYKRIN, 2000, S. 32)

In der Gesamtheit aller Instrumentalschiiler befinden sich auch die kiinftigen Laien, welche ein
wichtiges kulturelles Potenzial der Gesellschaft bilden. Michael Dartsch &uflert hierzu: Kultur kann
als Erbe, aber auch als Auftrag angesehen werden. Sie lebt nicht nur, indem sie tradiert wird, sondern
auch, indem sie von jungen Menschen immer wieder neu konstruiert wird. (DARTSCH, 2002, S. 11)

Lehrwerksautoren berichteten von Anregungen und dem Einfluss ihrer Schiiler auf das Entstehen
ihres Lehrwerkes. Die Lehrkrifte lernen ebenfalls von ihren Schiilern und haben die Moglichkeit und
Verpflichtung, deren Ideen ernst zu nehmen und zu fordern.

4.4.4 Die heutige Bedeutung historischer Lehrwerke im Spannungsfeld
zwischen pidagogischer Relevanz und auffithrungspraktischer Infor-
mation

Karl Straube stellte seinerzeit fest: In der Methodik des Orgelunterrichtes ist seit den Tagen von Knecht
und Schiitze 1'® bis heute michts Wesentliches hinzugetreten. (GURLITT, 1959, S. 114) Diese Aussa-
ge dokumentiert, dass die Grundziige des methodischen Vorgehens im Orgelunterricht im Verlaufe
von damals mehr als 70 Jahren offensichtlich konstant geblieben waren. Ulrich Mahlert fragt: Haben
historische Instrumentalschulen aus friheren Jahrhunderten gegenwdrtig noch eine pidagogische Rele-
vanz? (MAHLERT, 2002a, S. 30) Sie scheinen heute in erster Linie eine Bedeutung als Quellenwerke zu
auffithrungspraktischen Gewohnheiten ihrer Zeit zu besitzen. Dabei iiberwiegen die interpretatorischen
Gesichtspunkte gegeniiber denen des Lehrens und Lernens. Allenfalls innerhalb des Methodikunter-
richtes des jeweiligen instrumentalen bzw. vokalen Hauptfaches an einer Musikhochschule kommen sie
noch unter dem Aspekt der Interpretation zur Sprache. Wihrend die historische Auffithrungspraxis
an den Ausbildungsstéitten hoch im Kurs steht, scheint die damalige Instrumentaldidaktik heute weit-
gehend ‘Schnee von gestern’ zu sein. (MAHLERT, 2002a, S. 30) Einen Anfinger heute mit Schulwerken
des 18. oder 19. Jahrhunderts zu traktieren, wére sicherlich verquer. Die Présentation ihrer Inhalte
im Unterricht erscheint heutigen Schiilern mit Sicherheit fremd. Da die Instrumentalschulen des 18.
Jahrhunderts in ihrer Gestaltung vorrangig fiir die lehrenden Personen konzipiert waren, darf man
bei ihnen ohnehin kein schiilergeméfies Erscheinungsbild erwarten. Die Autoren der damaligen Zeit
betonten in ihren Veroffentlichungen, dass neben handwerklichen Fahigkeiten ein griindliches musi-
kalisches Verstehen und die dsthetische Urteilsfahigkeit ausgebildet werden solle. Dabei erschien die
Vermittlung musikalischen Fachwissens als ein wichtiges Lernziel: Musizieren bedarf einer breitan-
gelegten Bildung. Im Versténdnis des 18. Jahrhunderts war musikalische Bildung auch ein Teil der
Personlichkeitsbildung. Innerhalb der damaligen Wahrnehmung des Zusammenhangs zwischen Kunst
und Leben sieht Ulrich Mahlert im Musizierenlehren einen Unterricht in ‘Lebenskunst’. (MAHLERT,
2002a, S. 33)

Das Musizieren war unumstritten als kommunikativer Vorgang ein Teil gesellschaftlichen Lebens.
Die in Lehrwerken des 18. Jahrhunderts enthaltenen Kapitel zum musikalischen Vortrag erschliefen das
dsthetische Verstéindnis der damaligen Musik und liefern differenzierte Angaben zu ihrer Wiedergabe.
Laut Ulrich Mahlert wird in modernen Instrumentalschulen die damalige Qualitéit interpretatorischer
Lehre nicht annéhernd wieder erreicht. Der einzigartige Rang der Lehrwerke von Tosi 1*° / Agricola,
Quantz, Bach, Mozart und Tirk besteht darin, objektive Regeln mit einer suggestiven Amnimation
zu subjektivem Ausdruck zu verbinden und den Vortragenden anzuhalten, beide Qualititen in seiner
musikalischen Darstellung zu verwirklichen. (MAHLERT, 2002a, S. 36)

117Zitiert nach BASTIAN S. 276

118Karl Straube bevorzugte die Orgelschule Friedrich Wilhelm Schiitzes aus dem Grund, dass jener Autor mit der
Weise seiner Bildung die Probleme am tiefsten erfasst habe.

119Pjer Francesco Tosi (ca. 1653-1732)
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Bereits im 18. Jahrhundert wird die Anwendung bestimmter Lerntechniken beschrieben. Den Ge-
sangslehrer erreicht der Vorschlag, ... dass man so gar in Gedanken studieren muf$, wenn man mit der
Stimme nicht kann. (TosI und AGRICOLA, 1723/ 1757, S. 167) Carl Philipp Emanuel Bach empfiehlt
eine mentale Vorbereitung auf das Vom-Blatt-Spiel. Weiterhin schligt er zur Konditionierung des Tast-
und Bewegungssinnes vor, dass man das Gelernte fleiffig im Finstern spielet. (BACH, 1753/1762, S.
13) Die spezielle Bewiltigung einer lese- und spieltechnisch schwierigen Aufgabe wird an folgendem
Beispiel deutlich:

Mein Freund! mit was vor Kunst und Vortheil spielest du? Gehts auf der Orgel auch recht leicht
und hurtig zu? Hier will ich dir ein Stick, das schwer gesetzt ist, reichen; Es steht im Cis: nun komm
und spiels aus allen Zeichen. ... 120

Im 19. Jahrhundert gingen verschiedene Lehrwerksverfasser ebenfalls mit griindlicher Uberlegung
vor. Michael Roske stellt fest, daf$ die heute so aktuellen didaktischen Begriffe “Schiilerzentrierung”
bzw. “Schiilerorientierung” zumindest der Sache nach bereits im 19. Jahrhundert prisent waren. (ROs-
KE, 1993, S. 110) Nach Adolf Bernhard Marx sollte das Unterrichten von Musik nicht als eine todte
Uebertragung von Kenntnissen und Fertigkeiten geschehen sondern vielmehr zu einer Erweckung, Bele-
bung und Steigerung (MARX, 1857, S. 345) musikalischer Potentiale fiihren. Der Klavierpiddagoge Au-
gust Siebeck erhoffte sich die Anwendung psychologischer Erkenntnisse durch den Instrumentallehrer,
um alle fruchtbaren und unfruchtbaren Provinzen des Geistes seines Schiilers auffinden, ... und nach
der speciellen Methode dabei verfahren zu konnen. 2* Von einer generell iiblichen Beriicksichtigung
der musikalischen Begabung und Kreativitdt von Schiilerpersonlichkeiten ldsst sich in der Instrumen-
talpadagogik des 19. Jahrhunderts jedoch nicht ausgehen.

Das Klavierspiel hatte seinen Siegeszug durch die biirgerlichen Haushalte angetreten. Der Instru-
mentalpddagogik des 19. Jahrhunderts wurde bisher durchweg eine Ausdrucks- und Leibfeindschaft
angelastet. Gegen Ende des 19. Jahrhunderts jedoch begann man mit physiologisch-anatomischen
Untersuchungen des Instrumentalspiels, insbesondere hinsichtlich der Klaviertechnik. Diese Ansitze
sollten bei einer historischen Retrospektive, welche die epochale Etikettierung jener Zeit mit techni-
schem Drill und individueller Leidensgeschichte ROSKE S. 115 zu tragen pflegt, kiinftig nicht ignoriert
werden. Zukunftsweisende Ideen nehmen in jener Zeit ihren Anfang. Adolf Bernhard Marx zeichnet das
Bild von einem Lehrer, der seine am Schiiler orientierte Unterrichtsmethodik auf dsthetische Anschau-
ung und Erfahrung baut, der Kinder und Jugendliche von der ersten Lernstufe an als gleichberechtigte
schopferische Wesen betrachtet (ROSKE, 1993, S. 114)

In den Hénden namhafter Instrumentalpidagogen befanden sich musikwissenschaftlich bedeutsame
und reichhaltige Sammlungen historischer Musikalien. Als Beispiel sei hier August Gottfried Ritter
genannt, dessen bibliographischer Nachlass sich heute teilweise in der Bibliothek der Erzabtei Beuron
befindet.

Durch eine stets zunehmende Spezialisierung und das damit zusammenhéingende historische Be-
wusstsein haben Orgellehrwerke “alten Stils” nach Meinung Jaap Dragts wenig Zukunft. (DRAGT,
1983, S. 5) Hinsichtlich der Orgelschule von Ernst Kaller vermerkt er, dass diese fiir uns keinen eigent-
lichen Wert mehr als Orgelschule in der entsprechenden Bedeutung habe. Es sei dies eine hiibsche,
mehr oder minder historische Anthologie, welche man eventuell in Kombination zu dem einen oder
anderen reinen technischen Studienwerk verwenden koénnte. Offensichtlich reprisentiert genau dieses
Lehrwerk den von Jaap Dragt so genannten “alten Stil”, er gibt ndmlich keine weiteren Anhaltspunkte
fiir eine diesbeziigliche zeitliche Differenzierung. 22

Gegenwirtig vorliegende Ergebnisse musikwissenschaftlicher Reflexion und ErschlieBung haben zu
wichtigen Bereicherungen auf dem Gebiet der historischen Auffithrungspraxis gefiihrt. Bereits Orgel-
schulen des 19. Jahrhunderts liefern hierzu verschiedene Erkenntnisse. Verdeutlichen ldsst sich dies
am Bereich der Ornamentik. Nach Einschétzung Jon Laukviks behandeln Justin Heinrich Knecht und
Johann Gottlob Werner noch zu Beginn des 19. Jahrhunderts relativ ausfiihrlich verschiedene Verzie-
rungen. Aufgrund der zeitlichen Néhe standen sie in einem dichten Bezug zur damaligen Tradition.
Noch Wilhelm Volckmar unterscheidet innerhalb seiner Orgelschule nach spatbarocker Tradition in we-

120Philipp Christoph Hartung in seiner Klavierschule Musicus theoretico-practicus 1749. Zitiert nach Kruc Uben &
Musizieren 2007 S. 24

121Giebeck, August. Vorschlige zur Verbesserung des Elementarunterrichtes im Clavierspiel. Tiibingen, 1847. Zitiert
nach ROSKE S. 112

122Das slteste von ihm besprochene Orgellehrwerk ist Johann Samuel Petris Anweisung zum regelmiBigen und ge-
schmackvollen Orgelspielen aus dem Jahr 1782.
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sentliche und unwesentliche 1?3 Ornamente. Griinde fiir die sp#ter zuriickgehende Anwendung 2 von
Verzierungszeichen waren einerseits der kirchliche Wunsch nach wiirdiger Schlichtheit und Seriositét
und zum anderen die wachsende Zahl von nicht professionellen Spielern im Bereich der Tastenin-
strumente, vorwiegend im Klavierspiel. An der inhaltlichen Gestaltung der Lehrwerke dokumentiert
sich somit die Entwicklung interpretatorischer Gegebenheiten im Verlauf der Musikgeschichte. Jon
Laukvik schreibt: Wenn der Komponist selbst dem Werk keine Angaben mitgibt, muss sich unsere
Interpretation auf Quellen aus dem unmittelbaren Umfeld des Komponisten oder aus der Zeit davor
stiitzen. So helfen uns Johann Gottlob Werner, Christian Heinrich Rinck und Carl Czerny besser,
das Werk der genannten Komponisten [Feliz Mendelssohn Bartholdy und Robert Schumann, S. N.]
zu verstehen und darzustellen. (LAUKVIK, 2000, S. 20) Das Verstehen muss von jedem Interpreten
selbst geleistet werden. Die genannten Quellen liefern Informationen zum musikpraktischen Umfeld.
Um Zugang zu dsthetischen Aspekten zu erhalten, ist die alleinige Betrachtung von Orgellehrwerken
des 19. Jahrhunderts nicht ausreichend.

In der Regel sind generelle Tendenzen in der Gestaltung von Lehrwerken zu erkennen. Es sollte
jedoch nie aus dem Blick verloren werden, dass es zwischen Instrumentalschulen, unabhéngig von ihrer
Entstehungszeit, immer qualitative Unterschiede gibt. Michael Roske schreibt: Belege fiir “Schwarze
Padagogik” im Feld des Instrumentalunterrichtes lassen sich wohl in allen Jahrhunderten zusammen-
tragen. (ROSKE, 1993, S. 115) Es kann hier nicht niher erértert werden, wodurch eine Orgelschule zu
einem Standardwerk wird. Ein Indiz dafiir ist mit Sicherheit die Anzahl der Neuauflagen eines solchen
Werkes. Beginnend beim Wegweiser (1668) iiber Friedrich Wilhelm Schiitzes Practische Orgelschule
(1838) bis hin zur bereits genannten Orgelschule von Josef Schildknecht (1896) lassen sich zahlreiche
Neuauflagen nachweisen.

Der Blick iiber regionale Grenzen im Vergleich historisch-musikpddagogischer Strukturen und der
sicherlich lohnende Vergleich zwischen Alter und Neuer Welt (ROSKE, 1993, S. 115) sind zu beachtende
Gesichtspunkte. Es wurde bereits an fritherer Stelle auf US-amerikanische Lehrwerke Bezug genom-
men. Im Hinblick auf die historische Auffiihrungspraxis ist folgendes auszufiihren: Ewald Kooiman
beobachtet in verschiedenen US-amerikanischen Orgelschulen das Zustandekommen eines kuriosen
Hinkens zwischen zwei Gedanken, was die Behandlung neuerer Einsichten auf dem Gebiet der his-
torischen Auffithrungspraxis angeht. (KOOIMAN, 1989b, S. 248) Harold Gleasons Methode of Organ
Playing wurde in der 7. Auflage hinsichtlich auffiihrungspraktischer Details ergédnzt. Der Hauptwi-
derspruch besteht darin, dass zwar représentative Beispiele mit Originalfingersédtzen genannt sind
125 jedoch im allgemeinen bei alter Musik durchweg mit modernen Fingersitzen gearbeitet wird. Es
sind historische Registrierangaben enthalten, so von Dom Bédos und Gabriel Guillaume Nivers. Eine
Diskrepanz hinsichtlich der zeitlich-stilistischen Présentation fillt anhand einer Abbildung direkt ins
Auge: im Abschnitt Gebrauch des Schweller-Pedals und Crescendo-Pedals ist auf der gleichen Seite die
Scherer-Orgel aus Michael Praetorius’ Organographia (1619) als Illustration abgebildet. Ewald Kooi-
man &uflert, dass aufgrund dieses stilistisch zwiespéltigen Charakters von Harald Gleasons Methode
vermutlich nur wenige Orgellehrer in Holland dieses Lehrwerk zum Ausgangspunkt des Orgelunter-
richtes machen wiirden. (KOOIMAN, 1989b, S. 248)

Waihrend in européischen Léndern ein reicher Bestand an historischen Orgeln des 17. und 18. Jahr-
hunderts vielfiltige Studienmoglichkeiten bietet, miissen sich amerikanische Organisten anderweitige
Informationsquellen erschliefen. John Brock schreibt: Fs ist mdglich, viele Effekte des Gewdhnlichen
Anschlags 126 auf Orgeln mit elektrischer Traktur nachzuahmen, aber es ist schwierig, diesen Stil an
einem solchen Instrument grindlich zu lernen. (BROCK, 2002, S. xiii) Daher haben die erkldrenden
Texte innerhalb der Lehrwerke eine wichtige Bedeutung, um authentische Eindriicke nachvollziehbar
127 7u machen. Es wird mit detaillierten Vorgaben innerhalb ausfiihrlicher Handreichungen gearbeitet.
Die Orgelschiiler sollen laut John Brock eine biindige, systematische Materialsammlung fiir die Unter-
weisung (zitiert nach KooiMaN Het orgel 85 [1989] S. 250 vorgelegt bekommen, um die Grundkonzepte
und -techniken des Orgelspiels passend zur Orgelliteratur des 17. und 18. Jahrhunderts kennen zu ler-

123 ¢willkiirliche”

124 Jon Laukvik zitiert Adolf Beyschlag, der 1908 feststellt, dass nur noch 4 graphische Zeichen fiir Ornamente genutzt,
alle anderen Verzierungen hingegen ausgeschrieben werden.

1253us Hans Buchners Fundamentum, aus der Liineburger Tabulatur, Johann Sebastian Bachs Pracambulum (BWV
870a) aus dem Clavierbiichlein vor Wilhelm Friedemann und ferner aus dem Versuch iiber die wahre Art Clavier zu
spielen von Carl Philipp Emanuel Bach

126 Hiermit ist die “gewo6hnliche Art” im Sinne des “ordentlichen Fortgehens” gemeint.

1275oweit, dies moglich ist
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nen. 22 Die Orgelschule John Brocks enthélt prizise und detaillierte Finger- und Fuflsatzvorgaben.
Ewald Kooiman erkennt an, dass diese Schule auf kiinstliche Gelehrsamkeit (KOOIMAN, 1989b, S. 250)
verzichtet. Er beobachtet andererseits, dass im Fall von Harold Gleasons Methode im Lauf der Jahre
der Umfang der Anmerkungen zu alter Technik und Artikulation in den bearbeiteten Neuauflagen
stets zunahm. (KOOIMAN, 1989b, S. 248) Dennoch seien solche innerhalb dieser als sehr gediegen,
ausfithrlich und durchdacht zu bezeichnenden Orgelschule nicht viel mehr als Randerscheinungen ge-
blieben. (KOOIMAN, 1989b, S. 248)

Der Autor John Brock hingegen stand wiahrend des Entstehungsprozesses seines Lehrwerkes im
Gedankenaustausch mit Kollegen, welche sich bezogen auf Orgelschulen intensiv mit der padagogischen
Arbeit hinsichtlich historischer Auffithrungspraxis auseinander gesetzt haben. 129

Jon Laukvik schreibt: Die Cruz des heutigen Menschen im Allgemeinen und des Interpreten im
Besonderen ist daher die Aufgabe, mit dem enormen und leicht verfigbaren Wissen unserer Zeit
sinnvoll umzugehen. (LAUKVIK, 2000, S. 333) Daraus erwéchst in meinen Augen die Verpflichtung des
Lehrers, in einem gesunden Verhéltnis fiir die Vermittlung von Grundlagen- und Spezialwissen Sorge
zu tragen. Ausschlieflich die historische Spieltechnik alter Musik zu studieren, kann nicht das Ziel sein
und wiirde den Anforderungen heutiger Musikpraxis nicht gerecht.

Es stellt eine vielversprechende Herausforderung dar, die medialen Moglichkeiten der Gegenwart
verantwortlich und ertragreich zu nutzen. Es bietet sich Gelegenheit zur Orientierung an Ton- und Bild-
aufnahmen sowie eine reiche Auswahl an Musikalien und Fachliteratur, wie auch an weiterfithrenden
Bildungsangeboten.

4.4.5 Welchen Stellenwert hat zeitgenossische Musik, welche Beriicksich-
tigung erfihrt sie in den Lehrwerken?

Zum Anteil zeitgendssischer Musik in den Lehrwerken Bei Robert Schumann heifit es: Ehre
das Alte hoch, bringe aber auch dem Neuen ein warmes Herz entgegen. (SCHUMANN, 1997, S. 233)

In den Orgelschulen des 19. Jahrhunderts sind meist Eigenkompositionen der Verfasser und ihrer
Zeitgenossen enthalten. Hierbei handelt es sich, wie bereits ersichtlich wurde, vorrangig um Unter-
richtsliteratur fiir das Studium und Gebrauchsmusik zum Gottesdienst. In dem festgelegten engen
Rahmen ihrer Gattung entsprechen die Kompositionen stilistisch weitgehend den Gepflogenheiten
ihrer Entstehungszeit.

Carl Sattler kniipfte in seiner Orgelschule Op. 2 insbesondere an die Gegebenheiten der
zeitgenossischen Orgel im ersten Viertel des 20. Jahrhunderts an. Unter Beriicksichtigung damals
moderner pneumatischer und elektrischer Trakturen wihlte er Orgelwerke Max Regers und Sigfrid
Karg-Elerts 3! aus und legte ein besonderes Augenmerk auf den Vorgang des Registrierens. Selbst
wenn sich diese Schule nach Jaap Dragts Ansicht (DRAGT, 1983, S. 71) heutzutage nur noch zur Ver-
gegenwirtigung historischer Werte eignen sollte: sie war praktisch an damaligen Gegebenheiten und
dazu in Beziehung stehenden musikalischen Entwicklungen orientiert. Hermann Keller bezieht sich in
einzelnen praktischen Ubungen ebenso auf technische Voraussetzungen der Orgeln seiner Zeit, in dem
er den Umgang mit Crescendowalze und Spielhilfen wihrend des Musizierens iiben lidsst. Weshalb er
vollsténdig auf zeitgenodssische Musik verzichtete, wird nicht deutlich. Er glaubte, den Nutzern des
Lehrwerkes eher zu dienen, indem er sich beschrénkt, als wenn er sich zu weit fassen wiirde. Wenn er
beziiglich der Literaturauswahl feststellt: Die Entscheidung, was dazu gehoren soll, ist aber notwendig
subjektiv und daher angreifbar (KELLER, 1941, Fufinote auf S. 120), kénnte das einen Hinweis auf
entsprechend abweichende personliche Priferenzen darstellen. Ernst Kaller hingegen bezog, wie im 3.
Kapitel deutlich wurde, im Geiste der “Orgelbewegung” komponierte Werke seiner Gegenwart in die
Orgelschule ein. Der Anteil an zeitgendssischen Werken anderer Komponisten in der Orgelschule von
Friedhelm Deis wird in den Lehrwerken von Roland Weiss und Rolf Schweizer nicht erreicht. Wenn
hier von “zeitgenossisch” die Rede ist, so besitzt die Auswahl der einzelnen Verfasser der siebziger und
achtziger Jahre des 20. Jahrhunderts eher retrospektive Tendenzen. In der 7. Auflage der Methode of
Organ Playing Harold Gleasons sind mit einem Nocturne von William Albright und “Gloire & Dieu
au plus haut des cieux” 32 aktuellere zeitgentssische Werke enthalten.

0 130

12874 John Brocks Introduction to Organ Playing gehoért eine CD, anhand welcher man Hilfe zur Gewinnung einer
angemessenen Spielweise mittels akustischer Vorstellung erhalten soll. (BROCK, 2002, S. xi)

1293andra Soderlund (U.S.A.) und Jon Laukvik (Deutschland/ Norwegen)

130Tonger, Kéln 1920

1313us dem Bereich der franzésischen Orgelmusik Werke von Charles Marie Widor

132aus: Livre Oecuménique von Jean Langlais
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Herbert Tachezi schuf ein Lehrwerk fiir die Wiedergabe der Musik des 20. Jahrhunderts: Ludus
organt contemporarii enthélt ausschliefflich eigene Kompositionen des Verfassers. Was nach Meinung
Maximilian Zweimiillers der heutigen Zeit zu fehlen scheint, ist ein Unterrichtswerk, in dem Kom-
positionen aller bedeutenden Komponisten der neuen und neuesten Zeit aufscheinen. (ZWEIMULLER,
1988, S. 85) Dies ist in einem Lehrwerk kaum zu leisten, vielmehr sollte eine Auswahl geeigneter Wer-
ke bedeutender Komponisten der 2. Hélfte des 20. Jahrhunderts sowie des 21. Jahrhunderts getroffen
werden. Maximilian Zweimiiller schreibt weiter: Der Schiler wdire systematisch in neue Notationswei-
sen, neue Spielpraktiken auf der Orgel (Cluster, Glissandi, usw.) einzufihren. (ZWEIMULLER, 1988,
S. 85) So wiinschenswert dies erscheinen mag, der Rahmen dafiir ist eng. Im Elementarunterricht
ist technisch und formal iiberschaubaren Stiicken der Vorrang einzuriumen. '33 Grundsitzlich soll-
te dennoch sensibel Interesse fiir die spitere Anwendung neuer Spielpraktiken geweckt werden. 34
Ein gleichberechtigter Umgang mit der Tonsprache der zeitgenossischen “ernsten” Musik ist fiir viele
Musiker noch immer keine Selbstverstéindlichkeit.

Seit 1960 wurden eine Anzahl von Etiiden !3° und Kompositionen fiir Pedalsolo geschrieben, die
wegen ihrer spieltechnischen und orgelspezifischen Funktion (DORFMULLER, 1983, S. 304) eine Ver-
wandtschaft zu Etiidenkompositionen aufweisen,.

Die internationale Orgelmusikszene seit 1960 ist mehr denn je zuvor geprdgt vom Pluralismus zwi-
schen Historismus und Avantgardismus, zwischen quasi-anachronistischer Festschreibung kompositi-
onstechnischer Prinzipien der Vergangenheit im weitesten Sinne des Wortes einerseits und bewusster,
emphatisch-kimpferischer Distanz gegeniiber jeglicher Tradition andererseits. (DORFMULLER, 1983, S.
5) Joachim Dorfmiiller sieht ganz speziell die zeitgendssische Orgelmusik als eine Musik fiir Spezia-
listen, zwar bestimmt fiir jeden, doch keineswegs akzeptiert von jedem; und dies gilt umsomehr ... |
je deutlicher die Tendenz zum Avantgardismus, zur Radikalitit, zum radikalen Bruch mit traditionel-
len Rezeptionsgewohnheiten hérbar ist. (DORFMULLER, 1983, S.24) Die Gruppe derjenigen Organisten
und Orgelpéddagogen, die das Repertoire zeitgentssischer Orgelmusik in groflerem Rahmen iiberblicken
und pflegen, stellt eher eine Minderheit dar.

Klaus Martin Ziegler &uflerte: Fine Musikkultur wird nur dann als wirklich lebendig gelten kionnen,
wenn sie auch dem kiinstlerischen Spiegelbild der jeweiligen Gegenwart, der musica nova, gentgend
Beachtung schenkt. Zitiert nach ROHRING S. 123. Michael Heinemann schreibt iiber die Folgeerschei-
nungen im Kontext des Zweiten Vatikanischen Konzils: 'Neue’ geistliche Musik schien lange Zeit
im Gottesdienst unter dem Vorzeichen einer gemeinschaftsbildenden Kunst kaum anders als mit den
Mitteln von Pop-Musik, mit Adaptionen des Jazz und internationaler Unterhaltungsmusik denkbar;
ambitionierte Klinge hingegen fanden einen Platz allenfalls noch im Kirchenkonzert, wo ein exklusives
Publikum noch von Anspruch und Intention geistlicher Kunst wusste.... (HEINEMANN, 2003, S. 170)
Alfred Reichling spricht hinsichtlich der musikalischen Aufgaben im Gottesdienst von einer Zweiteilung
anderer Art: Einerseits die Orgel als traditionelles Instrument, andererseits das Instrumentarium ei-
ner “Band” in Altarnihe, das man, einer fragwirdigen “Asthetik” folgend, gerne zum Reprisentanten
der “Modernitit” hochstilisiert. (EGGEBRECHT, 1985, S. 151)

Im Jahr 1984 traf Hans Heinrich Eggebrecht beziiglich der “ernsten” Neuen Musik in der Kir-
che folgende Aussage: Mindestens 90% aller Menschen kinnen mit neuer Musik nichts anfangen und
verstehen gar nicht, daf$ da eine Auseinandersetzung, eine Kritik von irgendetwas stattfindet. (EGGE-
BRECHT, 1985, S. 153) Eine beiderseitige Rat- und Verstédndnislosigkeit wird deutlich. Meist fithrt das
zu einer Kluft zwischen der christlichen Gemeinde einerseits und dem “spezialisierten Orgelkiinstler”
auf der anderen Seite, der schliefflich seine Arbeit aus dem Gottesdienst ausgliedert und sie auf das
Konzertieren verlagert. Wenngleich das Instrument Orgel vielfiltige Realisierungsmoglichkeiten bietet,
steht es doch in der von der Popularmusik geprigten “modernen” Musizierpraxis der Kirchen eher
am Rande. Der Komponist und Dirigent Hans Zender entfaltete eine Vision, nach welcher die Musik
als “Ereignis” aus dem Erlebnis einer konzentrierten Stille (ZENDER, 1991, S. 97) herauswachsen soll.
Die Orgel als eine sakrale Fassade mit triumphalistischem Getose wire seiner Meinung nach aus jenem
Kontext zu l6sen. Neue Orgelmusik wird durch stilistisch verschiedene Gattungen verkorpert. Dement-
sprechend erscheint eine differenzierte Betrachtung unumgénglich, welche die verschiedenen Sparten
Avantgardistische Musik, gottesdienstliche Gebrauchsmusik und Formen der Jazz- und Popularmusik
innerhalb der kirchlichen Praxis im Auge haben miisste. Komponisten wie Oskar Gottlieb Blarr, Vol-
ker Brautigam, Zsolt Gardonyi, Johannes Matthias Michel und andere haben innerhalb verschiedener

133GSpielpraktiken und Notationsweisen in der zeitgenossischen Musik kénnen zudem individuell sehr verschieden sein.
134906 wird es dem Lernenden spéter einfacher méglich werden, selbststindig systematisch Neues zu erarbeiten.
135Beachte das Verzeichnis im Anhang.
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Tabelle 4.4: Zeitgenossischer Literaturanteil in den Lehrwerken.

Orgelschule Zeitgenossischer Literaturanteil

Kaller (vor 1950) stilistisch von der Orgelbewegung geprigte Kompositionen; Kompositionen
von Ernst Pepping, Hermann Schroeder, Flor Peeters, Hans Humpert, Rein-
hard Schwarz

Keller (vor 1950) nicht vertreten; einzelne Eigenkompositionen des Verfassers
Tell die Schule besteht ausschliellich aus einfachen Kompositionen des Verfassers

Deis der enthaltene Anteil an Orgelliteratur des 20. Jh. betrigt 13% Kompositio-
nen des Verfassers; Kompositionen von Ernst Pepping, Hugo Distler, Arthur
Honegger, Siegfried Reda, Hermann Schroeder.

Suthoff-Grof3 eigene Kompositionen des Verfassers; Verweise auf Kompositionen von Her-
mann Schroeder, Ernst Pepping, Johann Nepomuk David

Weiss einfache Kompositionen aus dem Umfeld des Verfassers

Schweizer eigene Kompositionen des Verfassers (u. a. Spirituals); Kompositionen von

Hugo Distler, Friedrich Micheelsen

Formengattungen Elemente des Jazz und Spiritual fiir die Orgelmusik erschlossen. Hingegen wurden
bei Choralvorspielsammlungen Chancen vertan, zeitgenossische Stilistika einzubeziehen. Die Heraus-
geber 136 der Sammlung Orgelstiicke zum Gotteslob 37 teilten mit, dass sie auf den Versuch verzichten,
... Organisten und Gottesdienstbesucher mit zeitgendssischen Musikstilen bekannt zu machen oder zu
konfrontieren. (Zitiert nach DORFMULLER S. 281f.) Dies erscheint insofern verwunderlich, da es sich
bei den Beteiligten Augustinus Franz Kropfreiter und Peter Planyavsky um produktive und anerkannte
zeitgenossische Orgelkomponisten handelt. Wihrend sich Ende der neunziger Jahre des vergangenen
Jahrhunderts Hans Georg Bertrams Stiicke in FEzercitium Chorale sowie die Choralbearbeitungen von
Michael Haag 3% stilistisch noch stark an die Zeit bis hin zur frithen Romantik anlehnen, liefern
die Intonationen von Christiane Michel-Ostertun !3° und Choralbearbeitungen von Klaus Roller 4°
zeitgenossische Spielliteratur und gute Anregungen fiir das Improvisieren.

In den betrachteten Orgelschulen nach 1950 spielen Werke der die Moderne repréisentierenden
Komponisten iiberhaupt keine Rolle. Enthaltene Kompositionen der Lehrwerksautoren sind in einem
Stil geméBigter Moderne und anderer Formen wie der des Spirituals gehalten.

Anteile an zeitgenossischer Orgelmusik innerhalb der Literaturbeispiele der untersuchten Orgel-
schulen

Es ist nicht vorteilhaft, die Beschéftigung mit neuer Orgelmusik bis zum Beginn des Musikstudi-
ums aufzuschieben. Hans Giinther Bastian schreibt: Was im Alter zwischen 10 und 20 Jahren nicht
grundgelegt und erarbeitet wurde, kann wohl kein Musiker mehr aufholen. (BASTIAN, 1991, S. 195)
Dies betrifft in den Augen des Autors auch die Schaffung eines Zugangs zur zeitgenssischen Musik.
Sollte der Unterricht des Einzelnen im Erwachsenenalter spéter keine Fortsetzung finden, wiire eine
wichtige Chance vertan, iiberhaupt mit neuer Orgelmusik konfrontiert zu werden. Hieraus erwéchst
fiir die Verfasser neuer Orgelschulen die Verpflichtung, die Literaturauswahl in entsprechender Weise
zu gestalten. Es steht aufler Frage, dass eine Auswahl zeitgenossischer Literatur 4! fiir Belange des
Anfangsunterrichtes im Orgelspiel geeignet ist. Wird der Gedanke vorausgesetzt, dass eine Orgelschule
fiir viele Orgellehrer ein verléssliches, dauerhaft zugéngliches Curriculum des Elementarunterrichtes
bietet, liele sich durch eine geschickte Lehrwerkskonzeption der Anteil an moderner Orgelmusik im
Unterricht sinnvoll erhdhen. Sollte aus urheberrechtlichen Griinden die Aufnahme zeitgendssischer

136 Gustav Biener, Erwin Horn, Augustinus Franz Kropfreiter, Peter Planyavsky

137versffentlicht 1976-1980

138Gtrube-Verlag, Miinchen 1999

139 444 Intonationen zum Evangelischen Gesangbuch, Strube, Miinchen 1998

140 «Spielet frisch und wohlgemut”, Strube, Miinchen 1998

HMIDer Lehrplan Orgel des VAM schligt in der Leistungsstufe I (leicht) u. a. Jehan Alain: Deuz chorales, eine Auswahl
aus den 79 Chorales op. 28 von Marcel Dupré, Bernhard Krols Orgelbiichlein fiir Vincent op. 66 und verschiedene
Opera von Flor Peeters vor. In der Leistungsstufe II (leicht bis mittelschwierig) findet sich eine reiche Auswahl von
Hugo Distler iiber Anton Heiller bis hin zu Olivier Messiaen.
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Kompositionen in ein Lehrwerk erschwert sein, wére es eine interessante Option, namhafte Kompo-
nisten um aktuelle Beitrage fiir die Arbeit mit Lehrwerken zu ersuchen.

Curriculare Vorgaben hinsichtlich Neuer Musik in Lehre und Studium Ein kurzer Ein-
blick in Curricula und Priifungsordnungen von Musikschulen und Musikhochschulen soll die aktuelle
Situation der Vorgaben zum Studium Neuer Musik beleuchten.

Im Lehrplan Orgel des VAM ist ein umfangreiches Literaturverzeichnis enthalten. Hinsichtlich der
Musik des 20. Jahrhunderts wird genau differenziert: mit “e” ist die Epoche der Musik des 20. Jahrhun-
derts bezeichnet, zur der Komponisten, geboren nach 1880 bis einschliellich Arnold Schénberg gehéren.
“e” ” hingegen beschreibt: Werke komponiert nach 1960. Auferdem friiher komponierte Werke, die
bereits neueste Entwicklungsformen vorwegnehmen bzw. neuartige Schreibweisen und Spieltechniken
beinhalten. (VERBAND DEUTSCHER MUSIKSCHULEN E.V. VDM, 1992, S. 26) Die Verfasser erachten
es als wichtig festzustellen, dass gerade die avantgardistischen Komponisten sehr grofien Wert auf
die Fdhigkeiten der mechanischen Traktur legen, welche mehr als die pneumatische und die elektri-
sche Traktur die Mdaglichkeit schafft, den Ton noch auf unkonventionelle Weise gestalten zu kinnen.
(VERBAND DEUTSCHER MUSIKSCHULEN E.V. VDM, 1992, S. 16f)

Die Repertoireempfehlungen des Referates Kirchenmusik im Bistum Limburg (GROSSMANN, 2002,
o. S.) beinhalten fiir die D-Priifung bereits Stiicke von Jehan Alain: Deux Chorals, Marcel Dupré: 79
Chorals Op. 28 42 Die Priifungsanforderungen zur kirchlichen C-Priifung formulieren hinsichtlich der
zu spielenden Stiicke lediglich: alle drei Werke miissen aus verschiedenen Stilepochen stammen. 43

Die Studienordnungen der Musikhochschulen in Léndern des deutschsprachigen Raumes stellen an
die Diplompriifung Kirchenmusik A im Hauptfach Orgel hinsichtlich der Neuen Musik unterschiedliche
Anforderungen. An der Hochschule fiir Musik “Franz Liszt” in Weimar ist ein bedeutendes Werk des
zeitgendssischen Orgelschaffens innerhalb des Priifungskonzertes zu spielen und ein Repertoirenach-
weis mindestens eines avantgardistischen Orgelwerkes zu erbringen. (EMPTY, 2001, S. 37) An der
Musikhochschule Luzern beinhaltet die Abschlusspriifung Orgel ein grosses Werk aus dem 20. Jahr-
hundert (EMPTY, 2003, S. 5). Dies ldsst einen breiten Spielraum vermuten. Die dort obligatorische
Zusammenarbeit mit dem Studio fiir Zeitgendssische Musik bezieht die Studierenden im Hauptfach
Orgel projektweise ein: sie sind zur Teilnahme an mindestens einem Projekt wihrend der Studienzeit
verpflichtet, sei es solistisch oder als Ensemble (EMPTY, 2003, S. 5). In der Priifungsordnung der
Leipziger Hochschule fiir Musik und Theater “Felix Mendelssohn Bartholdy” (EMPTY, 1997, S. 21)
bleibt es, bezogen auf das 20. Jahrhundert 44, freigestellt, ob es sich um ein Werk der klassischen
Moderne, der Avantgarde oder um eine traditioneller strukturierte Gegenwartskomposition handeln
soll. Im Falle der Examina Kirchenmusik-B erstreckt sich die Forderung in der Regel auf eine Auswahl
aus drei Epochen.

Die der heutigen Zeit eigene Orientierung an historisch informierter Auffithrungspraxis muss,
will man aktuellen Erfordernissen lebendiger moderner Musikpéidagogik Rechnung tragen, innerhalb
des Unterrichts an ihrer Seite Raum lassen fiir eine hinreichend griindliche Beschéftigung mit zeit-
genossischer Orgelmusik. Oftmals stellen gerade historische Orgeln der Barockzeit interessante, fiir
die Auffithrung zeitgenossischer Kompositionen geeignete Instrumente dar. Neue Musik besitzt den
Vorzug, durch aktuell verifizierte Interpretationen zugénglich zu sein. Neben dem direkten Erleben
kiinstlerisch autorisierter Interpretation konnen Tondokumente aussagekréiftige Quellen der Informati-
on und Inspirations bilden. Die Arbeit an Neuer Musik und fiir ihre Verbreitung ist zeitintensiv und oft
miihevoll. Von daher versteht es sich, dass eine besonders effiziente und motivierende Literaturauswahl
getroffen werden muss, welche sich spéter auch vorteilhaft auf das Repertoire auswirkt.

Kirchenmusik kann sich nicht nur aus der Tradition speisen, sondern muss inmitten der Gegenwart
leben und sich offen mit aktuellen musikalischen Entwicklungen auseinander setzen. Hans Zender
sprach von einem im “abendldndischen Museum” beheimateten Konzertinstrument Orgel. Wo die
Péddagogik veralteten Standards keine Alternativen gegeniiberstellt, wird zeitgendssische Musik nur
schwer Gegenstand einer fruchtbaren Auseinandersetzung werden.

142Vgl. die Empfehlungen des VERBAND DEUTSCHER MUSIKSCHULEN E.V. VDM sowie Kompositionen von Jean Langlais,
Hermann Schroeder, Alexander Tcherepnin, Gordon Young u. a.

143Vgl. Priifungsanforderungen Kurhessen-Waldeck (Stand 1999) sowie Priifungsordnung des Kirchenmusikalischen
Seminars Halberstadt.

144Dje Musik Max Regers wird explizit dem 19. Jahrhundert zugeordnet.



4.5. ORGELUNTERRICHT — EIN SONDERFALL? 137

4.5 Orgelunterricht — ein Sonderfall im Spannungsfeld heu-
tiger Instrumentalpidagogik?

4.5.1 Besonderheiten des Instrumentes

Der Klavierbaumeister Andreas Stein fragte Wolfgang Amadeus Mozart: Was, ein solcher Mann wie
Sie, ein solcher grofler Clavierist will auf einem Instrumente spielen, wo keine Douceur, kein Ez-
pression, kein Piano noch Forte stattfindet, sondern immer gleich fortgehet? Er erhielt die Antwort:
Das hat alles nichts zu bedeuten. Die Orgel ist doch in meinen Augen und Ohren der Kinig aller
Instrumente. 14°

Das Instrument Orgel iibt auf die Spieler generell eine besondere Faszination aus. Unter den Tas-
teninstrumenten ohne elektronische Tonerzeugung besitzt es die grofite klangliche Vielfalt. Wie kein
anderes Instrument vermag die Orgel grofle Rdume klanglich zu beherrschen und sich dem Ensem-
bleklang eines Orchesters oder Chores ebenbiirtig zur Seite zu stellen. In der rdumlichen Dimension
ist sie allen anderen Instrumenten iiberlegen, einschliefllich der besonderen architektonischen und
bildkiinstlerischen Gestaltungsfaktoren.

Der instrumentenspezifische Umgang mit der Orgel erfordert vielschichtige Losungen und ein kom-
plexes Wissen. Die Bandbreite der Gestaltungsmoglichkeiten beim Instrument Orgel ist immens. Seine
technischen und klanglichen Parameter unterscheiden sich mitunter erheblich:

a) Die Umfinge der Manual- und Pedalklaviaturen sind je nach Entstehungszeit und regionaler
Zugehorigkeit verschieden. Die Anzahl der Manualklaviaturen differiert jeweils nach Grofle der
Orgel.

b) Die moglichen Traktursysteme 4¢ erfordern unterschiedliche Spielweisen.

c) Die Klanggestalt wird in der Regel speziell auf die jeweilige Akustik des Aufstellungsraumes
festgelegt.

d) Unterschiedliche Moglichkeiten festgelegter Stimmungsarten haben Einfluss auf die Literaturaus-
wahl, verschiedene Stimmtonhthen machen spezielle Losungen bei Begleitaufgaben erforderlich.

Die klanglichen und anschlagsdifferenzierten Unterschiede von Orgeln 47 sind weiterfithrender
als vergleichsweise bei unterschiedlichen Markenherstellern von Klavieren (beispielsweise zwischen
Bosendorfer und Steinway & Sons). Die Disposition einer Orgel wird als Festlegung der Klangeigen-
schaften der einzelnen Register und deren Anordnung innerhalb eines Instrumentes als individuelle
Schopfung ausgearbeitet. Der Umgang mit den verschiedenen Registern einer Orgel bedarf spezieller
Kenntnisse seitens des Spielers. Er muss dariiber hinaus mit dem Gebrauch vorhandener Spielhilfen
vertraut sein, da diese zur umfassenden Beherrschung des Instrumentes hinzu gehéren. Die Bandbrei-
te reicht hier von verhéltnisméfig einfachen mechanischen Einrichtungen bis zu computergestiitzten
Setzeranlagen zur Speicherung verschiedenster Registerzusammenstellungen.

In den Zeiten vor Nutzbarmachung der Elektrizitit mussten Calcanten (Bilgetreter) zur Stelle
sein, um den fiir das Orgelspiel notwendigen Wind zu schaffen '48. Dies bedeutete fiir die Organisten,
dass sie vorrangig an anderen Tasteninstrumenten wie Clavichorden und Cembali, spater an Klavieren
und Harmoniums zu iiben hatten. Gelegentlich waren diese Instrumente auch mit einer Pedalklaviatur
ausgestattet, so dass ein Ersatzinstrument fiir den Ubvorgang zur Verfiigung stand. Eine Pfeifenorgel
zum héuslichen Uben zu besitzen ist seit jeher ein besonderes Privileg. Auch heute nennen nur wenige
ein solches Instrument ihr Eigen. Statt dessen wird haufiger ein erschwingliches elektronisches Instru-
ment mit Samples von Pfeifenorgeln fiir den Hausgebrauch angeschafft. Dies kann nur ein Notbehelf
sein und ist vor allem fiir Anfanger im Orgelspiel nicht empfehlenswert. Wie aus dem Untertitel der
Orgelschule von Friedhelm Deis hervorgeht, soll mit diesem Lehrwerk auch das Arbeiten an elektroni-
schen Orgeln moglich sein. In Roland Weiss’ Orgelschule wird anfinglich insbesondere auf die Eignung
fiir elektronische Orgeln hingewiesen. Es kann nicht ausgeschlossen werden, dass ein Organist zu ir-
gendeinem Zeitpunkt einmal auf einem elektronischen Instrument zu spielen hat. Jedoch sollte die

145Brief Wolfgang Amadeus Mozarts vom 18. Oktober 1777. Zitiert nach KELLER Die Kunst des Orgelspiels Vorwort

146 mechanische, pneumatische oder elektrische Spieltraktur

147Bei Orgeln mit mechanischer Spieltraktur kénnen sich bei einem Instrument unter Umsténden die Manualklaviaturen
untereinander in der Anschlagsart unterscheiden.

148 7wischenzeitlich erfolgte im 19. Jahrhundert der Antrieb in Form von Dampfmaschinen und Wassermotoren.
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Pfeifenorgel als Ideal fiir alle Losungsanséitze wihrend der Ausbildung gelten. Eine sensible, vollwerti-
ge Anschlagskultur kann man nur auf einem geeigneten Instrument mit rein mechanischer Tontraktur
entwickeln. Nach Moglichkeit sollte dieses Instrument sogenannte Schleifladen besitzen. Um das Spiel
auf mehreren Manualen iiben zu konnen, wie es in unterschiedlicher Literatur erforderlich wird, muss
ein Ubinstrument mindestens iiber 2 Manualklaviaturen verfiigen. Dieser Forderung vermag manche
Dorforgel in der Provinz nicht ohne weiteres zu geniigen. Der Lernende ist darauf angewiesen, Zugang
zu einer Kirche oder einem Saal zu erhalten, wo sich eine Orgel befindet. Dies erfordert oft erhebliche
organisatorische Koordination. Nicht immer ist ein nahezu uneingeschréankter oder spontaner Zugang
moglich.

4.5.2 Besondere Anforderungen an den Spieler beim Erlernen des Orgel-
spiels

Anatomische, physiologische und psychische Voraussetzungen Aufgrund der erforderlichen
Bewegungsabliufe, welche einer enormen Unabhingigkeit bediirfen 49, muss der Schiiler {iber ein
ausreichendes Mafl an motorischer Begabung verfiigen. Nach Moglichkeit sollte ein Orgelschiiler nicht
von gravierenden Korperhaltungsschaden betroffen sein. Aufgrund einer andauernden Belastung und
der Anfélligkeit insbesondere fiir Erkrankungen im Bereich der Wirbelsiule und der Kniegelenke
muss von Anfang an eine Prophylaxe gegen Spielschiden oder -stérungen betrieben werden. Anne
Horsch berichtet iiber Klagen von Organisten und Pianisten hinsichtlich moglicher Verspannungen
und Schmerzen in Nacken, Schulter, Unterarm und Handgelenk sowie Gelenkprobleme und Sehnen-
scheidenentziindungen. (HORSCH, 1997, S. 27)

Die Situation des Korperwachstums muss Beriicksichtigung finden. Hans Martin Balz schreibt:
Das Alter fiir den Beginn ist nicht so wesentlich, wichtiger ist es, dafi die Beine des Schiilers das Pe-
dal bequem erreichen kionnen und daf$ die Hinde eine Oktave greifen kénnen. (BALz, 1991, S. 3) Bei
langwiichsigen Menschen '°° kann es hinsichtlich der Kérperpositionierung zu Problemen kommen,
zumal wenn die MaBe des Spieltisches nicht nach BDO-Norm !°! gestaltet sind. Im Falle des Instru-
mentes Orgel unterliegen die Arbeits- und Ubbedingungen einer besonderen Konstellation. In einer
guten intellektuellen Begabung und spiirbarem Engagement des Schiilers liegen Mindestanforderungen
begriindet, die es erst moglich machen, sich erfolgreich und kontinuierlich mit diesem Instrument zu
befassen.

Zur Erfordernis musikalischer Vorkenntnisse Zu Beginn des Orgelunterrichts sollte der Schiiler
bereits iiber ausreichende Fiahigkeiten im Notenlesen verfiigen, um sich vollstindig den elementaren
Spielbewegungen zuwenden zu kénnen. Die vorherrschende Meinung ist, dass zu Beginn des Orgel-
unterrichtes Kenntnisse im Klavierspiel vorliegen sollten. Dadurch wird eine verlassliche Vorbildung
hinsichtlich des Manualspiels garantiert. Der Orgelunterricht wird davon entlastet, die elementare Ko-
ordination der Hiande vermitteln zu miissen. In meinen Augen ist die Notwendigkeit vorangehenden
Klavierunterrichtes auch eine Frage des Alters der zu Unterrichtenden. Ein Kind kann am Klavier
bereits Erfolgserlebnisse haben, wo es an der Orgel aus wachstumsbedingten Griinden noch nicht alle
Facetten des Instrumentes ausprobieren kann. Ein dlterer Schiiler wird aus Griinden zeitlicher Effizienz
von einem baldigen Arbeiten direkt am Instrument Orgel profitieren kénnen. Auch sollte der Prozess
des Zusammenfiihrens von Pedal- und Manualspiel nicht iiber die Maflen hinausgezogert werden.
Die Notation fiir Orgel erfolgt zumeist in einem System mit drei Zeilen. Der Schiiler ist daran zu
gewOhnen, dass neben den beiden fiir das Klavierspiel iiblichen Zeilen noch die dritte, in der Regel mit
dem Bassschliissel bezeichnete Zeile fiir das Pedal hinzu tritt. Die Umstellung auf das Lesen dieser
orgeltypischen Notation beinhaltet nach meinen Erfahrungen keine grofleren Schwierigkeiten. Zuerst
sollte nach dem Prinzip gearbeitet werden, welches zunéchst das gemeinsame Spiel der jeweils rechten
oder linken Hand mit dem Pedal beinhaltet. Erhoht sich die Koordinationsfihigkeit, ldsst sich das
gleichzeitige Spiel beider Hinde mit dem Pedal erarbeiten. Hierfiir bietet Werner Tells Schule des got-
tesdienstlichen Orgelspiels gutes Arbeitsmaterial. Eine Umstellung der klaviertypischen Anschlagsge-
staltung hinsichtlich der Gegebenheiten des Orgelspiels muss im Wesentlichen vom Hoéren her und von
der motorischen Empfindung getragen werden. Ein ausgewogenes Legatospiel bildet am Anfang eine

1497 ediglich das Spielen eines kompletten Schlagzeugs erfordert eine grofere Variabilitiit.
150K srperlinge groBer als 190 cm
151 RichtmafBe des Bundes Deutscher Orgelbauer
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gute Ausgangslage fiir den Orgelanschlag. Mit dieser Voraussetzung lésst sich spéter das non-legato-
Spiel vorteilhaft erarbeiten. Martin Gellrich erachtet das Erlernen fertigkeitsorientierter Fahigkeiten
als eigentlich bereits im ersten Jahr des Unterrichts notwendig, weil der Schiiler ansonsten nicht al-
leine erfolgreich iiben kann. (GELLRICH, 2003, S. 60) Das eigenstéindige Uben des Orgelschiilers gilt
aufgrund der bereits genannten Besonderheiten als unumgéngliche Bedingung.

Die Effizienz der Anfangsphase im Orgelspiel ist stark vom Vorhandensein bestimmter Vorausset-
zungen und musikalischer Vorkenntnisse abhingig.

4.5.3 Die besondere Situation sozialer und funktionaler Bestimmtheit von
Orgelspiel und -musik

Ines Mainz stellt fest: Ob eine Person sich einer bestimmten Sache zuwendet, hingt in dem Prozef
der Entwicklung zundchst von dem ndheren sozialen Umfeld ab. (MAINZ, 1997, S. 62) Der erlebte Er-
ziehungsstil der Eltern, ihre Interessen und das Bildungsniveau des hiuslichen Umfeldes spielen dabei
eine Rolle. Dariiber hinaus kann das schulische Umfeld mafigeblich an der Entwicklung beteiligt sein.
Im Falle des Orgelspiels ist mit dem Zugang oft unmittelbar eine kirchliche Sozialisation verbunden.
Obgleich durch die Einrichtung von Konzertsilen und anderer kultureller Stitten die Auffithrung von
Orgelmusik nicht mehr zwingend an einen sakralen Raum gebunden ist, fanden vorrangig kirchlich
sozialisierte Menschen Zugang zur Orgel '°2. Dariiber hinaus ist festzustellen, dass durch die Ein-
zigartigkeit des Repertoires und die von der Orgel ausgehende Faszination auch in sidkularisierten
Gesellschaften mit dominierendem Atheismus wie z. B. der fritheren Sowjetunion und der fritheren
DDR Orgelmusik viele Horer anzog. Vielleicht hing dies primér mit der ihr innewohnenden “Exotik”
(die russisch-orthodoxe Kirche verwendet keine Instrumental- und demzufolge keine Orgelmusik; viel-
leicht ergab sich zudem auch ein Gefiihl gesellschaftlich-geistiger Freiheit) zusammen. In den U.S.A.
und in Grofibritannien etablierte sich die Orgel vor allem als Konzertinstrument mit eigenstindigem
Repertoire und eroberte die Tempel kulturellen '3 und materiellen '°* Konsums.

Inwieweit religits intendierte Unterrichtsansétze zu vermitteln sind, soll hier nicht besprochen wer-
den. Sie sind wahrzunehmen und von Bedeutung, wie folgende Aussage vermittelt: Johann Sebastian
Bach war nicht nur der grofie Gesetzgeber der Musik 155, Die zeitlose Grofie Bachs beruht auf der en-
gen Verbundenheit von Kiinstlertum und Gldubigkeit; seine Musik ist edelster Ausdruck eines titigen
Christentums. (Karl Straube) (GRUNOW, 1990, S. 180)

Bevor sich die groflien christlichen Konfessionen im letzten Viertel des 20. Jahrhunderts zuneh-
mend von der aus der Musiktradition der Freikirchen hervorgegangenen kirchlichen Popularmusik
begeistern lieflen, préagte die Orgel mafigeblich die Einrichtung gottesdienstlicher Musik. Beeinflusst
von einer Auseinandersetzung mit den Genres Spiritual, Gospel, Jazz und Popularmusik, entstanden
verschiedene neue Kompositionen fiir den gottesdienstlichen Gebrauch. Innerhalb der besprochenen
Orgelschulen fand dieses aufler in Rolf Schweizers Orgelschule keinen bemerkenswerten Niederschlag.
Im Bereich des Improvisationsunterrichtes und der Unterweisung im gottesdienstlichen Orgelspiel sind
diesbeziiglich Ansétze zahlreicher wahrnehmbar.

Choralbezogene Orgelkompositionen weisen oftmals eine deutliche Textorientierung auf. Die Cho-
raltexte entstammen der geistlichen Dichtung und vereinigen sich thematisch mit der Musik. Ver-
gleichbar ist dies mit der Funktionsbestimmtheit des Gesanges. Wahrend sich beispielsweise Teile des
Oratorien- und Liedgesangs auf geistliche Texte beziehen koénnen, ist der Operngesang auf performa-
tive Interaktion am Ort der Theaterbiithne abgestimmt.

Das fiir Orgelschiiler vorherrschende Lernziel besteht zumeist in einer Befdhigung zum gottesdienst-
lichen Orgelspiel. Hinsichtlich des Bildungszieles ist zu unterscheiden, ob die Ausiibung eines ehren-
amtlichen oder nebenamtlichen Organistendienstes oder ein hoheres Bildungsziel angestrebt wird. 196
Maximilian Zweimiiller schreibt: Was aber angestrebt werden soll, ist, zwischen Lern- und Bildungszie-
len etwa ein Gleichgewicht zu erstreben. (ZWEIMULLER, 1988, S. 83) Oft dient Instrumentalunterricht
der privaten Bildung und Freizeitgestaltung, mitunter einschliellich der Moglichkeit 6ffentlicher Dar-
bietung. Hingegen richtet sich Orgelunterricht fast ausschliellich an der oben beschriebenen Zweckori-
entierung aus. Die Darbietung des erarbeiteten Repertoires geschieht weitestgehend im Rahmen der
gemeindlichen Zusammenkiinfte oder im Besonderen vor einem Konzertpublikum.

1520ft gehen Orgelschiiler aus dem Bereich der Kantorei- bzw. der Kinderchorpraxis hervor.

153Royal Albert Hall, London

154 Wanamaker-Store, Philadelphia (U.S.A.)

155 Aussage von Claude Debussy

156peispielsweise ein Hochschulstudium zur Erlangung des akademischen Abschlusses als Kirchenmusiker
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Michael Schneider schreibt in seiner Dissertation, dass fiir den Umfang einer Orgelschule die Anzahl
der behandelten Gebiete der Orgelspielpraxis bestimmend ist. Durch die unterschiedliche Zweckgebun-
denheit des Instrumentes Orgel tritt die Musizierpraxis mannigfaltig in Erscheinung.

Es ist legitim, von einer ausgesprochen praktischen Orientiertheit des Orgelunterrichtes zu spre-
chen.

4.5.4 Der besondere Stellenwert der Improvisation im Orgelspiel

Seit jeher gehort die Improvisation zum Handwerk des Organisten. Innerhalb der verschiedenen Mu-
siksparten befindet sich lediglich der Jazz in einer vergleichbaren Situation. Improvisation fordert
insbesondere den Bereich der Kreativitéit. Durch sie erfahrt ein Musiker die Méglichkeit, eine eigene
musikalische Alltagssprache (DARTSCH, 2002, S. 11), wie Michael Dartsch es nennt, zu entwickeln.
Improvisation bietet Ansatzmoglichkeiten fiir die Realisierung musikalischer Kommunikation aufer-
halb zu interpretierender Kompositionen. Die praktischen Erfordernisse liturgischen Orgelspiels las-
sen hiufig einen spontanen, flexiblen Umgang %" notwendig werden. Fiir diesen Bereich ist seit den
Anfiangen der abendléndischen Orgelpraxis an etwas anderes wesentlicher als die Auffihrung von Or-
gelkompositionen: das extemporierende Spiel. (EPPELSHEIM, 1985, S. 218) Beziiglich des Choralspiels
ist es ein Grundibel landliufiger Orgelprazis, alternativlos die in den ‘Orgelbiichern’ beider Konfes-
sionen vorgegebenen Begleitsitze (EPPELSHEIM, 1985, S. 224) im Gottesdienst zu spielen % Jiirgen
Eppelsheim plédiert fiir eine zugleich erweiterte und konzentrierte Organistenausbildung im Sinne legi-
timerweise lebendig zu nennender Prazis (EPPELSHEIM, 1985, S. 218). Grundlagen der Improvisation
lassen sich meiner Ansicht nach bereits sinnvoll in den Elementarunterricht integrieren. Gustav Adolf
Krieg bezeichnet die Beziehung der Orgelimprovisation zum ‘kiinstlerischen Orgelspiel’ als “besonders
eng” (KRIEG, 2001, S. 54). Seiner Meinung nach kénne Orgelliteratur- und Improvisationsunterricht
in der Hand ein und desselben Lehrer liegen, so dass Erarbeitung von Satz- und Spieltechniken, Stilen
und Gattungen und ihre improvisatorische Weiterentwicklung ... Hand in Hand gehen (KRIEG, 2001,
S. b4f).

4.5.5 Besonderheiten der Unterrichtsgestaltung

Bei einer Untersuchung im Jahr 1988 wurde festgestellt, dass Schiiler, welche im Bereich der Musik-
schule das Orgelspiel erlernen, lediglich 0,4 % aller Vokal- und Instrumentalschiiler ausmachen. %°
Hans Giinther Bastian beobachtet: Mit Ausnahme der Pianisten und Organisten ist die erste instru-
mentale Heimat aller Instrumentalisten mehrheitlich die dffentliche Musikschule (BASTIAN, 1991, S.
98). Nur wenige Musikschulen haben das Fach Orgel im Lehrangebot, verfiigen iiber ein entsprechendes
Instrumentarium oder haben Zugang zu in Sélen und Kirchen befindlichen Instrumenten.

Der Grof3teil an Orgelschiilern erhélt bei Organisten eine Unterweisung im Orgelspiel innerhalb der
kirchenmusikalischen Praxis oder durch Privatunterricht. Ein Kirchenmusiker ist von seinem Dienst-
auftrag und -verstdndnis her ausiibender Musiker mit pddagogischem Anspruch. Diesen Anspruch
verwirklicht er auch in der Arbeit mit musikalischen Gruppen der Kirchengemeinde. Innerhalb die-
ses Kontextes leistet er einen Beitrag durch die Erteilung des Orgelunterrichts. Im Gegensatz zur
Lehrtétigkeit an der Musikschule ist bei einem Kirchenmusiker fiir den Unterricht im Orgelspiel der
Nachweis einer Lehrbefdhigung nicht unbedingt erforderlich. Seine musikpddagogischen Erfahrungen
und F#higkeiten héngen insbesondere von der personlichen Eignung, Interessenlage und dem Werde-
gang ab.

Vergleichbar den Musikerkollegen, die neben ihrer Haupttétigkeit als Orchestermusiker Unterricht
erteilen, ist der Kirchenmusiker sozusagen erst in zweiter Profession Pddagoge. Dies schliefit nicht
aus, dass er eine Unterrichtstétigkeit mit hohem Anspruch und starker Kompetenz ausiiben kann.
Der Kirchenmusiker handelt als Orgellehrer im Allgemeinen unter dem Gesichtspunkt der Férderung
kirchenmusikalischen Nachwuchses. Thm obliegt die Verantwortung fiir die Vermittlung guter Grund-
lagen innerhalb des Elementarunterrichts. Diese sollen auch beim Wechsel zu einem anderen Lehrer,
etwa an einer Hochschule, brauchbar und nicht hinderlich sein. (BALZ, 1991, S. 3) Nebenberufliche
Organisten hingegen miissen hdufig mit Erfahrungen und Ergebnissen des Unterrichts eines einzigen
Lehrers auskommen.

15T mitunter ohne lingere Vorbereitungszeit

158Djese Aussage bezieht sich auf das Gros der nebenamtlichen Organisten.
159V gl. BASTIAN S. 63
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In der Regel findet Orgelunterricht in Form von Einzelunterricht statt.

Der Unterricht findet vorrangig in Kirchenrdumen statt. Eigenstindige Unterrichtsrdume, wie sie
aus Musikschulen, Konservatorien und Musikhochschulen bekannt sind, stellen eine seltene Ausnahme
dar. Den funktional bestimmten Kirchenrdumen wohnt eine bestimmte Wiirde inne, die das Verhalten
der anwesenden Personen normalerweise prigt. Abgesehen von iiberhalligen kathedralartigen Bauten
verfiigen Kirchen in der Regel iiber ausgezeichnete akustische Bedingungen, welche dem Musizieren
zugute kommen. Es hingt stark von der Konstruktionsweise der Orgel ab, ob sich ein Spieler selbst
gut horen kann und ob er einen authentischen Klangeindruck erhilt. Diesbeziiglich ist die Orgel mehr
als jedes andere Instrument Einschrankungen unterworfen.

Hinsichtlich der Nutzung von Unterrichtsmaterialien unterscheidet sich Orgelunterricht im Be-
reich der technischen Studienwerke von anderen Instrumentalunterrichten. Obgleich es eine Auswahl
an Etiiden- und Ubungsstiicken gibt '°, kann diese nicht mit dem Etiidenrepertoire des Klaviers
verglichen werden. Ein anhaltendes Arbeiten anhand technischer Studienwerke beim Orgelspiel ist
allgemein uniiblich. Rolf Schweizer beschreibt eine Beobachtung, nach welcher der Orgelschiiler im
allgemeinen viel zu frih von einem systematisch und methodisch aufgebauten Leitfaden in bezug auf
Manual- und Pedaltechnik entbunden wird (SCHWEIZER, 1988, S. IIT). Daher intendiert der Verfasser,
seine Orgelschule moge Organisten als eine Art Etiidenbuch begleiten.

Eine Einbeziehung der Eltern jiingerer Schiiler in den padagogischen Prozess ist aufgrund der
erlduterten Besonderheiten nur modifiziert moglich. Der Punkt “Elternpédagogik” findet in aktuellen
Orgelschulen keine Beriicksichtigung.

Betrachtet man die Vorspielméglichkeiten an der Orgel, so ergeben sich vorteilhafte Situationen,
um im kirchlichen Rahmen 6ffentlich zu musizieren. Zusétzlich besteht die Moglichkeit, konzertante
Vorspiele (wie beim Musikschulunterricht iiblich) zu veranstalten. Die Ausfithrung der Begleitung
zum Gemeindegesang ist eine Sondersituation des gemeinschaftlichen Musizierens: der Organist muss
innerhalb seiner Begleitaufgabe zugleich musikalisch klar fithren und den Gesang der versammelten
Gottesdienstbesucher vereinen. Dies erfordert rhythmische Sicherheit, gutes Tempoempfinden und eine
griindliche Vorbereitung der zu spielenden Stiicke. Das hier anzutreffende reale praktische Tun fithrt zu
einem Ergebnis, welches iiber das eigentliche “Vorspielen” noch hinausreicht. Zudem wird der Schiiler
auch mitunter unqualifizierter Kritik durch Gemeindemitglieder ausgesetzt. Es ist nach Erfahrung
des Autors einzig sinnvoll, diesem Sachverhalt mit fachlich kompetenter Ausfiihrung des Orgelspiels
zu begegnen. Die Erfahrung praktizierender Pddagogen und die experimentelle Forschung bestétigen:
Lernen durch Tun ist die effektivste Form des Lernens. (SCHWABE, 2006, S. 74) Dafiir bieten die
vielfaltigen Formen der Musikausiibung innerhalb kirchenmusikalischer Praxis gute Moglichkeiten.

Zur performativen Zielsetzung beim Orgelspiel im kirchlichen Raum kommt im Vergleich zur reinen
Konzertpraxis noch eine andere hinzu: es geht nicht allein um die Présentation eines Werkes durch
den Interpreten; vielmehr verwirklicht sich ein Handeln zum Lobpreis und zur Anbetung Gottes. Im
Rahmen der christlichen Verkiindigung iibernimmt der Organist eine besondere Verantwortung fiir
die Angemessenheit und Glaubhaftigkeit seines Musizierens. Es wire kurzsichtig, das konzertierende
Orgelspiel in diesem Zusammenhang vollstéindig zu separieren. Ohne Zweifel sind hier andere Bedin-
gungen als im Gottesdienst mafigeblich. Sie entsprechen den aktuellen Erfordernissen des heutigen
Konzertbetriebes, der Situation aller anderen Instrumentalisten vergleichbar. Ein hauptberuflicher
Kirchenmusiker wird als Organist in der Regel auch konzertierend tétig werden. Fiir die Gestaltung
des Elementarunterrichtes ist dies in meinen Augen kaum von Bedeutung. Die aus der Epoche des 19.
Jahrhunderts zu erkennende Differenzierung des Konzertorganisten gegeniiber dem “Kirchenorganis-
ten” ist aus der gegenwértigen Berufspraxis heraus nicht mehr zu rechtfertigen.

Nach Fertigstellung dieser Dissertation verdffentlichte Barbara Kraus im Jahr 2007 ihr Buch Or-
gelunterricht KrRAUS Orgelunterricht. Reflexionen, Methoden und Perspektiven des Unterrichtes im
kiinstlerischen Orgelspiel. Darin beleuchtet sie den Zusammenhang zwischen der Ausbildungssituation
von Organisten und gegenwiirtigen Bedingungen der Musikpraxis. Sie erkennt, dass zu Verdnderungen
von Musikgewohnheiten, Berufsaussichten und vorherrschenden Distanz zur Kirche nur geringe Chan-
cen gegeben sind. Hingegen besteht eine wesentliche Aufgabe in der Optimierung des Orgelunterrichts.
Die Verfasserin gibt Anregungen zur Gestaltung des Unterrichtrepertoires, zum Umgang mit stilisti-
schen Fragestellungen und der Technik des Ubens. Mit letzterem kniipft sie an ihre Untersuchungen
an, deren Ergebnisse bereits in Techniken des Orgeliibens KrRAUS Techniken des Orgeliibens vorlie-
gen. Sie spricht sich fiir die Vermittlung problemlésender Ubetechniken und analytischer Praktiken
bei der Erarbeitung von Stiicken aus. Barbara Kraus argumentiert zugunsten einer stéirkeren Ein-

160Vg]. das Verzeichnis von Orgellehrwerken am Schluss dieser Arbeit
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beziehung kleinerer Stiicke des 19. und 20. Jahrhunderts. Hierzu {ibermittelt sie eine informative
Kurziibersicht hinsichtlich geeigneter Literatur. Die Verfasserin glaubt, fiir den heutigen Orgelunter-
richt eine Vorherrschaft musikalisch abstrakter Ubungen konstatieren zu miissen. Ziel miisse es jedoch
sein, ein am Ausdruck orientiertes Spiel zu erreichen. Barbara Kraus gibt Hinweise zu padagogischer
Studienliteratur und Fachbiichern zu Orgelspiel und Orgelbau. Thre Literaturangaben zu den deut-
schen Orgelschulen schépfen den existenten Fundus nicht vollstdndig aus. Diese Verdtffentlichung von
Barbara Kraus vermittelt Motivation und ist aus der Motivation einer versierten Praktikerin heraus
entstanden. Jedoch findet man die auf dem Cover formulierte Absicht, ein Kennenlernen verschiede-
ner Methoden und Perspektiven der Orgelpddagogik seit den 1930-er Jahren zu erméglichen, nicht
konsequent verwirklicht.

4.5.6 Der Umgang mit Spielhemmungen

In der Ausbildung von Organisten wird zumeist wenig korperbezogen gearbeitet. Oft wird intensiv
darauf hingewirkt, stark vom Klavierspiel gepréigte Schiiler in typischen Bewegungen zu “zéhmen”.
Es wird moglicherweise an der Ruhigstellung des Handgelenks gearbeitet, das Fingerspiel zur einzigen
Anschlagsform erkldrt. Wie oft wurde bereits durch Orgellehrer pauschal das Idealbild des orgel-
spielenden Johann Sebastian Bach bemiiht: Auch soll Seb. Bach mit einer so leichten und kleinen
Bewegung der Finger gespielt haben, daff man sie kaum bemerken konnte. ... Noch weniger nahmen
die ibrigen Theile seines Korpers Antheil an seinem Spielen, wie es bey vielen geschieht, deren Hand
nicht leicht genug gewdhnt ist. (FORKEL, 1802, S. 34) Eine falsch verstandene korperlose Spielweise
kann auf Dauer zu gravierenden Méngeln fithren. Ein kultivierter Orgelanschlag erfordert je nach Sti-
listik unter Umstédnden auch pianistische Technikelemente. Dariiber hinaus kann es sein, dass Orgeln
mit schwergéingigen mechanischen Trakturen entsprechende gewichtsgesteuerte Spieltechniken erfor-
derlich machen. Die komplizierte technische Konstruktion des Apparates Orgel steht mental schein-
bar zwischen der Tonvorstellung und dem Klang (HORSCH, 1997, S.29). Organisten vertreten nach
Einschétzung von Anne Horsch im Allgemeinen gleichermaflen wie die Pianisten die Ansicht, dass nur
Uben hilft, wenn es darum geht, Spielprobleme in den Griff zu bekommen. Sie trauen der Kérperarbeit
kaum dauerhafte und positive Wirkung zu (HORSCH, 1997, S. 30) und setzen auf die verstandesméfige
Bewiltigung der Probleme. Organisten befinden sich im Vergleich zu Pianisten am Instrument in ei-
ner wesentlich schlechteren Sitzposition und haben deutlich mehr Bewegungsarbeit zu leisten, nicht
zuletzt aufgrund des Pedalspiels und der Bedienung von Spielhilfen.

Auffallig ist, dass im Vergleich zu Séngern und Musikern anderer Instrumentengruppen die Or-
ganisten im Bereich der Musikermedizin bisher wenig Beriicksichtigung einfordern und zu erhalten
scheinen. In Kursen, Workshops und Meisterklassen sind prophylaktische medizinische Ansétze bei
Organisten wenig gefragt. Hier hat die Interpretation und musikwissenschaftliche Betrachtung den
absoluten Vorrang.

Der Deutsche Musikrat traf folgende Aussage iiber die Divergenz zwischen der gesellschaftlichen
Musikpraxis und des musikalischen Lernens auf allen Ebenen '6': Die heutigen Ausbildungskonzepte
verldngern immer noch einseitig Grundvorstellungen des 19. Jahrhunderts und reichen angesichts des
gesellschaftlichen und kulturellen Wandels nicht mehr hin. '62 Diese Aussage entspricht angesichts der
aktuellen Situation im Bereich des Orgelunterrichts vollauf den Tatsachen: Das methodische Vorge-
hen beim Erlernen des Spiels auf dem Musikinstrument Orgel wurzelt weitgehend in den Ergebnissen
vorangegangener Entwicklungen im Orgelspiel und in einer tradierten Unterrichtspraxis. Die Bedin-
gungen des Unterrichtes hinsichtlich bei den Schiilern zu erwartender Voraussetzungen haben sich
jedoch gewandelt.

161ginschlieBlich der Ausbildung fiir die musikpidagogischen Berufe

162Memorandum zur Ausbildung fiir musikpidagogische Berufe des Deutschen Musikrates vom 12. 2. 2000, zitiert
nach KLuG Musizieren zwischen Virtuositat und Virtualitdt. Praxis, Vermittlung und Theorie des Klavierspiels in der
Medienperspektive S. 11



Kapitel 5

Gedanken zum zukiinftigen
Umgang mit Orgellehrwerken

5.1 Zur aktuellen Situation der Unterrichtsgestaltung im Or-
gelspiel

Die gegenwértige Situation des Orgelunterrichts erhielt ihre Pragung durch Organistengenerationen
des 20. Jahrhunderts, die den Weg von der kirchenmusikalischen Erneuerungsbewegung bis hin zu den
Herausforderungen an Kirchenmusik zur Zeit der Postmoderne zu beschreiten hatten. Die praktischen
Anforderungen im Arbeitsbereich eines Organisten sowie die Unterrichtssituation haben sich im Ver-
lauf der Geschichte immer wieder verdndert. Nach Einschéitzung Hermann Kellers gab es seinerzeit
vortreffliche Lehrwerke, jedoch fehlte eine Orgelschule, welche lehrte, was ein Organist heute wissen
und kénnen muss (KELLER, 1955, Vorwort). Nicht mehr aktuelle Lehrwerke wurden im Unterricht
vielfach durch neue ersetzt. Diese vermitteln jedoch teilweise altbekannte Inhalte.

Die Zielsetzungen heutigen Unterrichts sind mit vielfiiltigen praktischen Erwartungen konfrontiert:

a Es wird eine schnelle Umsetzung praktikabler Losungen gefordert.
b Die Qualitdt soll sich an der auf Tontrigern anzutreffenden messen lassen.

¢ Das Repertoire soll formale und stilistische Breite aufweisen.!
Einfliisse aus den Bereichen Jazz und Popularmusik haben im Orgelspiel Geltung erlangt. Haufig
bestehen bestimmte Erwartungen hinsichtlich des Gesangs “neuer Lieder” in der Kirchenmusik.

d Es wird eine lebendige Interpretation erwartet.
e Die soziale und kommunikative Kompetenz des Musikers soll ausgebildet werden.

Er sollte fahig zur Beriicksichtigung horpsychologischer Kriterien sein und die schopferische Ausein-
andersetzung mit dem Rezipienten suchen. Insbesondere die Auffiihrung Neuer Musik verlangt nach
einem fruchtbaren Dialog zwischen Musiker und Zuhérern 2.

Es erscheint notwendig, Bildungs- und Lernziele differenziert zu betrachten. Problemfelder musi-

kalischer Unterweisung ergeben sich unter gegenwértigen Bedingungen aus:

a einem Riickgang breitangelegter musikalischer Elementarkenntnisse 2,

b einer mitunter verfrithten Vermittlung ausgewéhlter Spezialkenntnisse zu Lasten der Grundla-
genbildung,

¢ dem Riickgang grundlegender inhaltlicher Beziige innerhalb der kirchenmusikalischen Ausbil-
dung,

1Vgl.(SCHWEIZER, 1988, S. I1I)

2Almut RoBler schreibt: die Adressaten bzw. Rezipienten von Kunst sollten nach Méglichkeit nicht nur verstehen,
was ich musikalisch mache, sondern auch etwas davon haben. (ROSSLER, 1997, S. 155)

3Es sind oft Unsicherheiten bei der Loésung elementarer Aufgaben im Bereich Rhythmik und bei der Erfassung
vorliegender Notation vorhanden. Traditionelle “alte” Lieder und Volksweisen sind nicht mehr grundsétzlich bekannt.
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d der Diskrepanz zwischen einer Ubersittigung mit hochprofessionellen Angeboten und der Ver-
ringerung des Spektrums musikalischer Basisarbeit und der

e vermehrten Schwiichen beziiglich der Kérperhaltung und der geistigen Kapazitit 4.

In der frithen Phase des Instrumentalunterrichts ist eine grundsétzliche Einheitlichkeit der Lern-

zielbehandlung festzustellen®. Obgleich in jeder Unterrichtsphase eine leistungsbezogene Férderung
erfolgen sollte, hat das Lehrangebot fiir den Elementarunterricht grundlegende Standards zu garan-
tieren. Unter zu unterrichtenden Schiilern stellen musikalische Hochbegabungen einen geringen Anteil
dar. Die Beriicksichtigung spezieller Bildungsziele steht in engem Zusammenhang mit der Erkennung
und Foérderung von Begabungen. Dem nachzukommen ist Aufgabe des jeweiligen Instrumentallehrers.
Ein entsprechendes Einfiihlungsvermogen des Lehrers muss mit psychologischen Kenntnissen gepaart
sein. Die Berticksichtigung lerntheoretischer Befunde stellt eine wichtige Voraussetzung fiir eine erfolg-
reiche Unterrichtstétigkeit dar. Den Unterrichtsprozess fordernde Qualitdten der Lehrerpersonlichkeit
wie pddagogisches Geschick, Vorbildwirkung und kiinstlerische Ausstrahlung kénnen durch ein Lehr-
werk selbst nicht ersetzt werden. Neben dem bereits genannten zéhlen hierzu Flexibilitat und geordnete
Variabilitit sowie die Fahigkeit zur Motivation des Schiilers.
Anselm Ernsts Feststellung: Im Gesamtspektrum der beruflichen Qualifikationen des Instrumentalleh-
rers kommen die pidagogischen Fihigkeiten immer noch zu kurz (ERNST, 1991, S. 13) trifft auf das
Orgelspiel zu. Nicht jeder Musiker besitzt padagogisches Geschick 6. Mancher unterrichtende Kollege
entbehrt einer padagogischen Ausbildung. Die pddagogische Seite des Musikerberufs wird in der Regel
im Verlauf eines Studiums beleuchtet. Dennoch ist festzustellen, dass wichtige Fihigkeiten des Un-
terrichtens in der Hochschulausbildung nach wie vor in der Regel nur unzureichend vermittelt werden
(MAHLERT, 2004, S. 117). Aneignung und Austausch von Erfahrungen des Unterrichtens sind nicht
grundsétzlich gewéhrleistet. Zum Erwerb einer Lehrbefdhigung muss unterrichtspraktisches Arbeiten
unbedingt dazugehéren. Bei den Ubschiilern sollte es sich nach Moglichkeit nicht um eigene Kom-
militonen sondern um Personen aus dem Bereich aulerhalb der Hochschulen handeln. Aus Defiziten
instrumentalpiddagogischen Wissens resultiert hiufig der nicht enden wollende Riickgriff auf veraltete
Orgellehrwerke.

Der Lehrer sollte den Instrumentalunterricht immer auch als Teil #sthetischer Bildung verstehen 7
Im Verstéandnis des 18. Jahrhunderts war musikalische Bildung auch ein Teil der Personlichkeitsbildung.
Erziehung in der Kunst kann nicht losgelost von geistiger Bildung geschehen.

5.2 Zur Notwendigkeit eines verantwortlichen Umgangs mit
Orgelschulen

Aus der Unterrichtssituation ergibt sich automatisch ein Berithrungspunkt im Umgang mit Orgel-
schulen. Fiir die gegenwirtige Unterrichtsgestaltung stehen Unterrichtswerke verschiedenster Art,
Etiiden und technischen Ubungen, piadagogisch orientierte Spielstiicke, ein Reichtum an Komposi-
tionen und auBerdem zahlreiche Lehrbiicher, auch fiir die Improvisation, zur Verfiigung. ® Es besteht
vorrangig die Erfordernis, Orgelpddagogen fiir den verantwortungsvollen Umgang mit Orgelschulen zu
sensibilisieren: In jedem Fall aber brauchen Lehrende ein kritisches Bewusstsein sowie differenzierte
Qualititsmapstibe fiir die Beurteilung und Auswahl von Schulen. (MAHLERT, 2006a) Angesichts der
Fiille vorliegender Lehrmaterialien besteht die Wahrscheinlichkeit, dass zunéchst unreflektiert Lehr-
material aus dem eigenen Anfangsstadium iibernommen oder in Ausschnitten benutzt wird. Durch
letzteres kann das vorliegende Konzept eines Lehrwerks unter Umsténden nicht zum Tragen kom-
men. Zahlreiche Instrumentalschulen widerspiegeln die Individualitdt der Lehrerpersonlichkeit und
den jeweiligen Unterrichtsansatz ihres Verfassers. Vor diesem Hintergrund ist es nachvollziehbar, wenn
Lehrende ihr personliches Unterrichtsmaterial aus verschiedenen Schulen zusammenstellen. . Peter
Dickes Arbeitsbuch fiir junge Organisten (DICKE, 2008) greift diesen Gedankenansatz auf. Es soll als
Ergénzungsmaterial zu Orgelschulen dienen. Das Material ist auf den Anfangsunterricht von Kindern

4Lern- und Konzentrationsstérungen

5Rudolf Suthoff-Grof} spricht sich in seiner Klavierschule dafiir aus, von Anfang an Mafstiibe zu setzen. Der Elemen-
tarunterricht miisse den Schiiler grundlegend auf ein lebenslanges Lernen hin vorbereiten.

6Dieter Klocker fordert die besten Pidagogen fiir unsere Anfinger (KLOCKER, 1994, S. 398)

"Vgl. (ROBKE, 2000, S. 212)

8Vgl. (ErNsT, 1991, S. 16)

9Vgl. (BAUERLE-UHLIG, 2003, S. 86)
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und Jugendlichen hin ausgerichtet und soll den Unterricht zwei bis drei Jahre begleiten. Das Arbeits-
buch enthélt verschiedene Eigenkompositionen des Verfassers. Ein Orgellehrer hat unabhéngig von
individuellen Merkmalen eines Lehrwerkes der Begabungsstruktur des jeweiligen Schiilers gerecht zu
werden. Die Lehrwerkverfasser August Gottfried Ritter, Marcel Dupré, Fernando Germani und Flor
Peeters zéhlten mit Sicherheit zu den Ausnahmeerscheinungen hiochster kiinstlerischer Begabung. Thre
Orgelschulen lassen unterschiedliche Ansétze erkennen, wenn es um die Beriicksichtigung nicht ein-
heitlicher Begabungen von Schiilern geht. Marcel Dupré '° und Fernando Germani !! vertiefen sich
insbesondere in die Forderung fortgeschrittener Orgelschiiler. Flor Peeters strebt ebenso ein hohes
Niveau an, jedoch besitzt seine systematische Hinfiihrung vom Leichten zum Schwereren eine deutlich
hohere Stringenz. Insbesondere zeichnet sich seine Orgelschule durch eine Fiille an methodisch sinn-
voll zusammengestellten Beispielen 2 aus. Ziel des Verfassers ist eine optimale technische Ausbildung
und #sthetische Bildung im Orgelspiel. Bei Marcel Dupré und Fernando Germani steht das technische
Moment eindeutig im Vordergrund. Die von Marcel Dupré mitgeteilten artikulatorischen Regeln sind
sehr festgelegt und doktrinér. Der Schiiler wird nicht nur zum Nutzer eines Orgellehrwerkes, er wird
sogleich zum Stammhalter der von Dupré begriindeten Spieltradition gemacht. Nach August Gottfried
Ritters Meinung sollte der Orgelschiiler einzelne wesentliche Ziige aus der kiinstlerischen Individua-
litdt seines Lehrers mitnehmen, um sich im weiteren Studienverlauf mehr oder weniger aus dieser
herauszuarbeiten. 13 Je nach Struktur und Anspruch des Orgellehrwerkes wird der Schiiler friiher
oder spiter die Arbeit damit einstellen. Selbst wenn man nach lingerer Pause auf wertvolle Ubungen
zuriickgreifen mag — es erscheint angemessen, den Zeitraum der Verwendung zu begrenzen. !4

Die Befragung der Studierenden lieferte realitdtsnahe Anhaltspunkte zu Problemen im Umgang
mit Orgelschulen. Es bestétigt sich: die instrumentale Ausbildung ist nicht immer an den praktischen
Gegebenheiten orientiert. Es wurde erkennbar, welche Probleme sich mit den aktuellen praktischen Or-
gellehrwerken ergeben: Einzelne Lehrwerke konnen ihre Zielsetzungen nur unvollsténdig verwirklichen
(Hermann Keller, Werner Tell, Roland Weiss). Manche Lehrwerkverfasser iibernehmen diskussionslos
bestimmte GesetzméiBigkeiten, beispielsweise bei der Artikulationsgestaltung (Friedhelm Deis). Man-
che Verallgemeinerungen sind unzureichend nachvollziehbar (Friedhelm Deis, Rudolf Suthoff-Grof).
Ausgenommen die Orgelschulen von Hermann Keller, Rudolf Suthoff-Grof§ und Jon Laukvik sind Re-
gistrierlehren unzuverléssig oder gar nicht vorhanden. Erklédrungen und methodische Hinweise wurden
mitunter didaktisch ungiinstig ausgefiihrt. !> Gravierend erscheint eine weitgehend fehlende Aktua-
litdt hinsichtlich auffiihrungspraktischer und instrumentaldidaktischer Erkenntnisse (mit Ausnahme
Rolf Schweizers und Jon Laukviks).

Zusammengefasst ldsst sich schlussfolgern:

1. Die ausgewihlte Unterrichtsliteratur ist meist unausgewogen zusammengestellt.
Die Schwerpunkte liegen in der Regel bei Musik des Vorbarock und Barock. Des Weiteren finden
sich einige Beispiele, die stilistisch zur klassischen Moderne z&hlen. Romantische Musik ist nur
wenig, zeitgenossische Kompositionen sind kaum vertreten.

2. Ansitze kreativen Musizierens mittels Improvisation werden zu wenig gepflegt. 16

Seit den Verdffentlichungen Hermann Kellers hat sich eine Trennung von Orgelschulen und Im-
provisationsschulen fiir Orgel herausgebildet. 17

3. Die historische Auffithrungspraxis wird, gemessen an heutigen Standards, nicht oder zu wenig
beriicksichtigt.
Fingerséitze und Fulapplikaturen beziehen sich nicht auf historische Interpretationsgepflogenhei-
ten (ausgenommen in der Orgelschule von Rolf Schweizer). Artikulations- und Phrasierungsanga-
ben mangelt es hdufig an stilistisch korrekten Vorschldgen zur Ausfiihrung. Eine aussagekriftige

10Die Applikaturen sind bei aller Qualitit sehr individuell und kénnen nicht in jedem Falle iibernommen werden.

1 Beispielsweise bietet er verschiedene Ubungen, die fiir Anfinger weniger geeignet erscheinen, jedoch einer Verfeine-
rung der Pedaltechnik zugute kommen.

I2Marcel Dupré hingegen setzt einen uniibersehbaren Schwerpunkt beim Werk Johann Sebastian Bachs.

13In August Gottfried Ritters Orgelschule heifit es: Es sollte vielmehr, Lehrern wie Schiilern, Gelegenheit belassen
werden, gewisse Unvollstandigkeiten durch die eigene Thétigkeit zu erginzen. (Vorwort zur 4. Auflage, o. J.)

MRolf Schweizer wiinscht sich seine Orgelschule als stindige Begleiterin des Lernenden.

15Vgl. beispielsweise Ernst Kallers knapp bemessenes Vorwort in der Orgelschule im Gegensatz zu Hermann Kellers
ausufernden und zuweilen pedantische Bemerkungen

16Nur vereinzelt bieten Rudolf Suthoff-Grof und Rolf Schweizer improvisatorische Aufgabenstellungen geringen Um-
fangs.

17Wihrend des Elementarunterrichts im Orgelspiel ist eine Aufteilung auf Improvisationslehrer und Lehrer fiir Orgel-
literaturspiel allerdings uniiblich.
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Ubersicht zu unterschiedlichen Anschlagsarten wird unzureichend angeboten. Spieltechnischen
Ubungen mangelt es an auffithrungspraktischer Authentizitét.

4. Informationen beziiglich Notationsgepflogenheiten '®, richtiger Tempowahl und angemessener
Ausfithrung von Verzierungen werden nicht ausreichend vermittelt.

5. Die editorische Sorgfalt im Umgang mit dem Urtext ist meist nicht zufriedenstellend.

6. Anregungen zum Nachdenken und Ausprobieren sind zu wenig vorhanden.
Es miissten vielfiltigere Ansétze zu Analyse und Formenlehre geschaffen werden, um eine da-
mit motivierte Interpretation zu beférdern. Fiir eine giiltige eigene musikalische Interpretation
ist das Verstdndnis und die innerliche Beteiligung unumgénglich. Diskographien beispielhafter
Interpretationen sucht man vergeblich.

5.3 Anforderungen an die Schule der Zukunft

Es sei an Karl Straubes Frage an Michael Schneider erinnert: Dennoch bleibt das eigentliche Problem
der Tage bestehen: brauchen wir fiir unsere Zeit noch eine Orgelschule? Und wenn ja, wie sollten in
etwa Form und Inhalt dieser Schule beschaffen sein? (GURLITT, 1959, S. 114)

Vorbemerkung Die Unterrichtspraxis bestitigt, dass Orgelschulen vonnéten sind. ' Die gebriuchlichen
Orgelschulen 2% werden nicht auf einmal vom Markt verschwinden. Althergebrachte Lehrwerke halten
sich lange im Gebrauch. Die ‘ultimative’ Schule kann es nicht geben. (MAHLERT, 2006b, Editorial, S.

1) Diese wiirde, wiire sie vorhanden, zu einer Stagnation jeglicher pidagogischer Auseinandersetzung
beitragen und einen Stillstand kiinstlerischer Entwicklung bedeuten. Ein instrumentalpddagogisches
Lehrwerk kann keine allumfassende Sichtweise liefern. Es vermag jedoch, Orientierungsmoglichkeiten
mittels verbindlicher Aussagen zur Verfiigung zu stellen. Der jeweilige Verfasser steht vor einer kom-
plexen und schwierigen Aufgabe, will er der aus genannter Intention erwachsenden Verantwortung
gerecht werden.

Auf die Entwicklung einer exemplarischen Konzeption einer Orgelschule wurde in dieser Disserta-
tion bewusst verzichtet. 2! In ihr soll Anregung zur Konzeption kiinftiger Orgellehrwerke enthalten
sein.

In der gegenwértigen Zeit sind Bedingungen wirksam, welche neuartige Gestaltungsmoglichkeiten
fiir Instrumentalschulen bieten. Neue Formen der Medien schaffen erweiterten Zugang zu Methoden
der Unterrichtsgestaltung. Heiner Klug duBerte sich zur schriftlichen Uberlieferung innerhalb der west-
lichen Musiktradition bis heute: Die einzig relevante Maglichkeit, Musik zu speichern, bot bis Ende
des 19. Jahrhunderts das schriftliche Medium. Noch heute stellen Notentext und Partitur in Musik-
wissenschaft und Musikpidagogik die meistgenutzte Medienform dar. (KLua, 2001, S. 211) Hinzu
getreten sind Tontriager in Form von Schallplatte oder Compact Disc. Nicht nur Friedhelm Deis hat
dieses Medium ergénzend zu seiner Orgelschule genutzt. Moderne Schulen fiir Jazz-Piano stiitzen sich
ebenfalls auf Tontréger. Dort spielt noch ein weiterer, fiir die musikalische Praxis des Jazz typischer
Aspekt eine wichtige Rolle: Stiicke zu lernen, indem man sie eigenstédndig von Aufnahmen transkri-
biert. Junge Menschen sind an den medialen Umgang mit Musik gewohnt. Multimediale Technologie
bietet aber andererseits in ithrem neuen auditiven, interaktiven und strukturierbaren Bestandteil auch
dringend bendtigte Moglichkeiten, die bereits eingehend erdrterte und allenthalben kritisierte Finsei-
tigkeit visuellen Musiklernens auszugleichen. (KLua, 2001, S. 211) Audiovisuelle Medien erméglichen
beispielgebende Demonstrationen einerseits sowie die Aufzeichnung von Unterrichtsequenzen oder des
Spiels eines Schiilers, der das eigene Tun aufgrund einer solchen Dokumentation zusétzlich nachvoll-
ziehen kann.

Obgleich Gruppenunterricht im Orgelspiel prinzipiell méglich ist 22, blieb dies bislang ohne Einfluss
auf die Gestaltung von Lehrwerken. Es ist eher uniiblich, im Elementarunterricht vierhédndig auf der

18Man denke an die Vielfalt der Notationsméglichkeiten zeitgendssischer Musik!

1955 % der befragten Studenten empfanden als Orgelschiiler die Arbeit mit der Schule als nutzbringend.

20In der Regel findet sich im Katalog eines Musikverlages nur jeweils 1 Orgelschule.

21 Instrumentalschulen haben eine durchschnittliche Entstehungszeit von drei bis acht Jahren, beginnend mit der ersten
Kontaktaufnahme bis zur Verdffentlichung. Gesprich mit Thomas Lang, Lektor fiir Instrumentalschulen bei Schott (6.
3. 1996). Vgl. (BAUERLE-UHLIG, 2003, S. 85)

22Djeser ist nur in einer Konstellation sinnvoll: der Arbeit des Orgellehrers mit einem einzelnen Schiiler unter Einbe-
ziehung zuhorender Dritter.



5.3. ANFORDERUNGEN AN DIE SCHULE DER ZUKUNFT 147

Orgel zu musizieren. Das gemeinsame Improvisieren von zwei Spielern wiirde sich aktivierend auf die
Kreativitdt im Orgelunterricht auswirken. Dabei miissten beide an einer Orgel musizieren, oder ein
gleichzeitig im Raum vorhandenes anderweitiges Instrument nutzen 23.

Nach der musikalischen Fritherziehung mit orgelspezifischem Frithinstrumentalunterricht zu begin-
nen, ist keine gidngige Praxis. So verringert sich die beim Orgelunterricht zu beobachtende Spannbreite
des Lebensalters der Schiiler, verglichen beispielsweise mit dem Klavierunterricht. Es ist zu beachten,
dass der Schiiler in der Regel im vorhergehenden Klavierunterricht bereits durch einen Pidagogen
geprigt worden ist. Es muss ein Ubergang gestaltet werden, um die klavierspezifischen Merkmale mit
den Gegebenheiten des Orgelspiels abzustimmen.

Michael Schneider beschreibt in seiner Dissertation die grundlegende spieltechnische Beherrschung
der Orgel als eines der von vornherein feststehenden Unterrichtsziele innerhalb der meisten Orgelschu-
len des 19. Jahrhunderts. August Gottfried Ritter sah in der Aneignung der mechanischen Fertigkeit
eine der wichtigsten Aufgaben des Schiilers beim Arbeiten anhand der Orgelschule. Aus dem heutigen
pidagogischen Alltag heraus ldsst sich ableiten, dass der Nachwuchs iiber technische Aspekte nicht im-
mer ausreichend Bescheid weif}; vgl. (LAUKVIK, 2000, S. 8). Barbara Busch hingegen konstatiert einen
Paradigmenwechsel in der Instrumentalpéddagogik: das Ideal der spieltechnischen Perfektion weiche
zunehmend dem Ziel, im Instrumentalunterricht eine “Sehnsucht nach Klingen” entstehen zu lassen
(BuscH, 2007, S. 20). Hier findet sich eine bemerkenswerte Kongruenz zur gegenwirtigen Situati-
on Neuer Musik: diese sucht in vielerlei Gestalt Klange zu verwirklichen. Ulrich Mahlert stellt eine
notwendige musikpraktisch-kiinstlerische Neuorientierung heraus: Es wird Zeit, dass die Autorinnen
und Autoren von Instrumentalschulen sich wieder stirker auf die musikalischen Inhalte 2* besinnen
(MAHLERT, 2004, S. 118). Schlussfolgern wir daraus: eine spieltechnische Problembewiltigung ist un-
abdingbar, sie darf nicht losgelost von der Arbeit an musikalischen Inhalten geschehen. Beim Schiiler
sollen Grundlagen der Sensibilitit fiir Klang, fiir Form und Gestaltung gebildet werden. Thm eine
iiberschaubare Vielfalt musikalischer Erfahrungsmoglichkeiten anzubieten ist wiinschenswert. Unter
diesen bildet die Improvisation ein wichtiges Potential. In diesem Kontext ist auf das ganzheitliche
Uben hinzuweisen, bei welchem Gehér und gedankliche Verarbeitung zu wichtigen Losungsansitzen
fithren. Jeder Musiker muss spéter iiber Eigenstéindigkeit im Arbeiten sowie eine verantwortliche
Selbstkontrolle verfiigen. Wesentliche praktische Bestandteile des Ubens sind selbstgesteuert und we-
niger von Vorgaben des Unterrichtes abhiingig, vgl. (MAHLERT, 2006b, S. 21). Der Vorgang des Ubens
beschéiftigt alle ausfiihrenden Musiker zeitlebens. Angestrebt wird eine optimal gestaltete Kombinati-
on aus erarbeitendem Uben und Strukturanalyse der vorliegenden Komposition. Es geniigt nicht, das
Uben gleich einem mechanisch-motorischen Vorgang zu beherrschen und zu praktizieren. Vielmehr
ist es eine als Kunst zu begreifen, welche die menschlichen Fihigkeiten des Denkens, Fiihlens sowie
des geistigen und korperlichen Handelns integriert. Vgl. (MAHLERT, 2006b, S. 8). Heiner Klug schrieb
iiber die Prdludien in Johann Sebastian Bachs Wohltemperiertem Clavier, diese konnten als eine Art
“ganzheitliche Etiiden” verstanden werden, bei denen technische und eigenschipferische Lerninhalte 2°
untrennbar verbunden sind (KLug, 2007, S. 37). Auch wenn bedeutende frithe Lehrwerkverfasser dem
Unterrichtsgeschehen Eigenschopfungen nutzbar machten 26, es ist notwendig, neben eigenen Kom-
positionen ausreichend Material aus dem iiberlieferten Repertoire beizuziehen. 27 Lehrwerke wie die
Schule des gottesdienstlichen Orgelspiels von Werner Tell oder Ludus organi contemporarii von Her-
bert Tachezi sind nicht ohne Ergénzung durch andere Unterrichtsliteratur zu verwenden. Sdmtliche
heutige Orgellehrwerke kommen nicht ohne ergénzende Literatur aus — die Befragten gaben an, von
vornherein einen Anteil anderen Notenmaterials von etwa 50% zusétzlich zur Orgelschule genutzt zu
haben.

Eine weitgehende Ubereinstimmung didaktischer Zielsetzungen von fritherer und heutiger Zeit
besteht in der

e Vermittlung spieltechnischer Grundlagen,

23Vergleichbar der in den Lehrerbildungsanstalten des 19. Jahrhunderts anzutreffenden Situation mit mehreren im
Raum befindlichen Tasteninstrumenten

24Nur 11% der im Zusammenhang mit der Dissertation befragten Studenten erhielten Impulse fiir die Interpretation,
fiir die Spieltechnik hingegen 53%.

25 Johann Sebastian Bachs Personlichkeit bildet eine revolutionire Erscheinung in der Geschichte der Musikerziehung.
In seiner Kreativitidt begegnen sich Vergangenheit und Zukunft und werden in seinem Werk zusammengefiihrt.

26Beispielsweise Carl Philipp Emanuel Bach, 18 Probestiicke in 6 Sonaten (Beigabe zum 1. Teil des Versuch diber die
wahre Art das Clavier zu spielen, 1753)

27 Johann Sebastian Bach hat dies in seinen Clavierbiichlein ehedem getan.



148 KAPITEL 5. GEDANKEN ZUM ZUKUNFTIGEN UMGANG MIT ORGELLEHRWERKEN

e Gestaltung von Phrasierung und Artikulation

e Hilfestellung fiir selbststéindiges Arbeiten und Uben, sowie in

e Beziigen auf die gottesdienstliche Orgelspielpraxis

e Hinweisen zu Bau und Funktion der Orgel sowie zum Registrieren.

Die Anwendbarkeit spezieller Unterrichtsmethoden ist kritisch zu reflektieren. Mit der Suzuki-
Methode 28 tritt ein besonderer Zweig der Instrumentalmethoden in Erscheinung. Sie gelangt seit
den 50er Jahren des 20. Jahrhunderts zur Anwendung 2. Modellversuche an deutschen Musikschulen
zur Ubertragung der Methode scheiterten 1979 nach einer dreijihrigen Phase 0. Auf ihre Art ist die
Methode so speziell, dass nur in Suzuki-Pidagogik geschultes Lehrpersonal ihr Konzept 3! korrekt zu
vermitteln vermag. Die Methode wurde auf andere Instrumente iibertragen, so in den U.S.A. auch auf
die Orgel. Eine explizite Anwendung der Methode auf den Orgelunterricht erscheint in meinen Augen
unangemessen. Die der Suzuki-Methode eigenen positiven Aspekte 3? sollten fiir den Instrumentalun-
terricht allerdings grundsétzlich als erstrebenswert erscheinen.

Korperhaltungsprobleme sind eine generelle Herausforderung unserer Gegenwart. Es ist erforder-
lich, dass Schiiler und Lehrer fiir eine gesunde Korper- und Spielhaltung sensibilisiert werden. Gerade
hinsichtlich des Orgelspiels konnen sich Konstellationen ergeben, welche zu orthopédischen oder neu-
rologischen Erkrankungen fithren. Ein Hinweis im Rahmen der Lehrwerke auf den verantwortungs-
vollen Umgang mit dieser Problematik sollte die Instrumentalpddagogen auf die Moglichkeit dies-
beziiglicher Weiterbildung aufmerksam machen. Jaap Dragt beispielsweise verweist auf niederléndische
Veroffentlichungen zur Dispokinesio-Therapie (DRAGT, 1983, S. 5). Ein entsprechendes Bewusstsein
sollte dartiber hinaus auch zu einer vorteilhaften ergonomischen Gestaltung beim Neubau von In-
strumenten fithren 33. Die ganzheitlichen Ansitze der Alexander-Technik und Feldenkrais-Methode
stoflen bei vielen berufausiibenden Musikern auf Interesse. Der Schauspieler Frederick Matthias Alex-
ander (1869-1955) entwickelte eine Technik, durch “guten Selbstgebrauch” eigene Moglichkeiten und
Féhigkeiten besser zu nutzen und Korper und Geist vor Fehlleistungen und Ermiidungserscheinungen
zu bewahren. Der Physiker und Judolehrer Moshé Feldenkrais (1904-1984) schuf ein padagogisches
Konzept, das eine Anderung und Entwicklung des “Selbstbildes” eines jeden Menschen ermdglichen
soll. Bei der Entwicklung seiner Methode wurde er u. a. von Frederick M. Alexander beeinflusst. Fiir die
Vermittlung sowohl der Alexander-Technik wie auch der Feldenkrais-Methode ist speziell ausgebildetes
Lehrpersonal notwendig. Frederick M. Alexander pflegte zu sagen: Hiitet Fuch vor Gedrucktem; Sie
lesen es vielleicht anders als es geschrieben wurde (DE ALCANTARA, 2005, S. 10). Ein weiterfithrendes
Lehrwerk moge daher zumindest auf die Moglichkeit des Kennenlernens dieser Methoden verweisen.

Das Musizieren sollte als Moglichkeit einer einzigartigen kiinstlerischen Korpererfahrung erlebt
werden konnen.

Aus der Befragung der Studierenden ging hervor, dass der Lehrer eine wichtige Rolle bei der Arbeit
mit einer Orgelschule einnimmt. In 80% aller Fille wurden die Schulen nach Vorschlag des Lehrers
ausgewéhlt. Bei 75% der Fille gab der Lehrer eigene Hinweise zur Arbeit mit dem Lehrwerk. Nur 14%
der Befragten arbeiteten zeitweilig autodidaktisch mit einer Orgelschule.

28nach ihrem Erfinder, dem Geiger Suzuki Shinichi (1898- 1998)

29Den Ausgangspunkt bildete der Unterricht im Violinspiel. Die zugehérige zehnbindige Suzuki-Violinschule enthélt
bekannte Stiicke aus der Violinliteratur von der Barockzeit bis zur Romantik sowie Volkslieder. Stiicke aus dem Reper-
toire der klassischen Moderne und traditionelle japanische Musik fehlen génzlich.

30 Die Methode wird punktuell von einzelnen Institutionen weitergefiihrt, beispielsweise durch die Bamberger Sinfo-
niker.

31Die Suzuki-Methode beruht auf dem philosophische Hintergrund, dass das Instrumentenspiel das Mittel und nicht
der Zweck zur Verwirklichung des Lebenssinns ist. Die vom VdM initiierten Modellversuche zur Ubertragung der Suzuki-
Methode an deutschen Musikschulen scheiterten an kulturellen und mentalen Diskrepanzen bzw. Verschiedenheiten
zwischen Deutschland und Japan.

32gpielerischer Umgang mit dem Musikinstrument; Fahigkeit zur bewussten und linger anhaltenden Konzentrati-
on; stabiles Durchhaltevermogen

33Tn der Hohe verstellbare Orgelbinke und Notenpulte sowie optisch und funktionell vorteilhafte Spieltischeinrichtun-
gen sollten (mit Ausnahme historischer Orgeln) selbstversténdlich sein.
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8 Thesen zum Gebrauch und zur inhaltlichen Gestaltung von Orgelschulen

1. Die Arbeit des Lehrers entscheidet primér iiber die Qualitdt des Unterrichts.
Instrumentalpddagogen miissen zu einem geschickten Umgang mit Orgelschulen befihigt werden.
Das Arbeiten anhand einer Orgelschule kann die Betreuung durch einen Lehrer nicht ersetzen.
Autodidaktisches Arbeiten in der Elementarphase sollte die Ausnahme bleiben. Im Falle unbe-
darfter Instrumentalpidagogen 3* liegt hier eine Chance und Aufgabe, mittels guter Konzepte
und Inhalte in Lehrwerken die Situation zu verbessern.

2. Orgelschulen sollten verschiedenen Entwicklungsstadien gemif einsetzbar sein.
Eine Beriicksichtigung des Lebensalters des Lernenden (man beachte spezielle Anspriiche in der
Erwachsenenbildung) 3® und der individuellen Lernsituation ist erforderlich 36. Eine speziell das
Grundschulalter beriicksichtigende Konzeption erscheint in den Augen des Autors unnétig 37.

3. Das enthaltene Unterrichtsmaterial sollte musikalisch hochwertig und didaktisch wertvoll sein
sowie stilistische Vielfalt % bieten.
Eine Ausbildung sollte in konzentrierter Auswahl eine Vorstellung von dem auferordentlichen,
fiir historische Orgeln gleich welcher Beschaffenheit musikalisch Ergiebiges in Fiille bietenden
Reichtum an Vorhandenem (EPPELSHEIM, 1985, S. 225) vermitteln.

4. Musikalische Inhalte und spieltechnisches Kénnen sollten in Ausgewogenheit beriicksichtigt wer-
den.

5. Grundlagen der Improvisation sollten in die Konzeption didaktisch einbezogen werden.
Eine Beschiftigung mit dem Spiel von Chorilen 3° einschlieBlich der Vorspiele ist unabdingbar.
Die Vermittlung musiktheoretischer Kenntnisse muss intensiviert werden, moglichst mit Kom-
patibilitét zum Theorieunterricht. Der Umgang mit der musikalischen Analyse sollte intensiviert
werden. 40

6. Ein universeller Umgang mit dem Instrument Orgel soll vorbereitet werden.

Die grundsétzliche Anwendbarkeit einer Orgelschule sollte nicht von spezifischen Details ab-
héngen. Sind beispielsweise die Fulapplikaturen speziell fiir radiale Pedalklaviaturen ausgear-
beitet, kann dies bei einem Grofiteil der in Deutschland vorzufindenden Orgeln Probleme her-
vorrufen. Beziiglich der Klanggestaltung inclusive Registrierung sollte zunéchst ein allgemein
anwendbares Konzept zugrunde liegen. Der Typ der Universalorgel 4! stellt einen vielfach gelun-
genen Versuch dar, das Instrument Orgel den Anforderungen der heutigen Musikpflege geniigen
zu lassen. Dies soll keinesfalls bedeuten, dass original erhaltenen Instrumenten fritherer Epochen
ihre Vollwertigkeit bzw. fallweise Einzigartigkeit abzusprechen ist. 4> Das Repertoire an spiel-
barer Literatur ist deutlich abgegrenzt. Eine aktuell giiltige Einfithrung 43 in Funktion und Bau
des Instrumentes Orgel ist unentbehrlich.

7. Im Anfangsunterricht sollten Aspekte historischer Auffithrungspraxis lediglich erginzend 44 an
ausgesuchten und geeigneten Stellen beriicksichtigt werden.

34Mitunter hinterfragen sie ihre Unterrichtsgewohnheiten kaum, respektive unterziehen sie einer Revision. (Vgl.
(ErNsT, 1991, S. 13))

35Erwachsene verfiigen iiber eine schnelle Auffassungsgabe, die physische Umsetzbarkeit ist jedoch langsamer als bei
Kindern. Die Erwachsenen benétigen mehr und besseres technisches Ubungsmaterial. Sie unterliegen des weiteren einer
stérkeren Gefihrdung physischer Verspannung und Verkrampfung. (Vgl. (McVEIGH, 2006, S. 21f))

36 Andrea Kumpe widmete sich der Entwicklung einer Orgelschule anhand eines methodisch-didaktischen Konzeptes
fir Jugendliche innerhalb einer Diplomarbeit im Studiengang Kirchenmusik und im musikpddagogischen Studiengang
EMP (Hochschule fiir Musik Niirnberg-Augsburg). Innerhalb eines praktischen Teils présentiert sie den Entwurf eines
Orgelschulbandes.

3Tbegriindet durch die notwendigen Voraussetzungen

38 ausgehend von der Alten Musik bis zu aktuellen Werken der Gegenwart

39Der Begriff bezeichnet hier strophenférmige Kirchenlieder im Gegensatz zum Gregorianischen Choral.

40Dijes gilt insbesondere auch im Blick auf die Orgelmusik des 20. und 21. Jahrhunderts.

41Jon Laukvik nennt es “Allroundorgel”

42Da beispielsweise nur eine Auswahl von Organisten stindig Zugang zu romantischen Orgeln besitzt, riickte Jon
Laukvik den Umgang mit heutigen zeitgendssischen Instrumenten bei der Interpretation romantischer Musik besonders
in den Blickpunkt.

43moderne Spielhilfen inbegriffen

44V gl. Rolf Schweizers Aussage, dass es den Rahmen einer Orgelschule sprengen wiirde, wollte man auf Einzelheiten
der Interpretation alter Musik eingehen. Diesbeziiglich empfiehlt Rolf Schweizer jedem Organisten, seine Kenntnisse
anhand von Spezialliteratur zu vervollkommnen. (Vgl. Dissertation, S. 84, 3. Abs.)
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Es ist notwendig, dem Schiiler eine Vorstellung dariiber zu erméglichen. Zwischen Anfangsun-
terricht und den Phasen des Unterrichtes auf fortgeschrittenem Niveau ist diesbeziiglich zu diffe-
renzieren. Die Auffithrungspraxis zeitgenossischer Musik sollte von Anfang an Beriicksichtigung
finden 4°.

Die Losung schwierigerer Sachverhalte diesbeziiglich sollte dem spiiteren Verlauf des Unterrichts
vorbehalten bleiben.

8. Die Darstellung von Inhalten sollte nachvollziehbar sein.
Klare Handlungs- und Zielvorgaben sollen {iberzeugend, nicht vereinnahmend gegeben werden.

Es besteht die Moglichkeit, Spezialgebiete im Anhang einer Orgelschule darzustellen. Hierzu kénnen
beispielsweise besondere Notationsformen und exemplarische historische Fingerséitze gehoren. Auch
ausgewéihlte Angaben zu Registrierungen und typische Orgeldispositionen sollten dort Raum finden.
In diesem Rahmen kann auf Besonderheiten alter Orgeln, wie die Kurze Oktave oder die andersarti-
gen Tastenmensuren eingegangen werden. Dies vermag einer Hilflosigkeit gegeniiber “auflerhalb der
Norm” befindlichen Orgeln ansatzweise abzuhelfen.

Schlussfolgerung Es erscheint nahezu unmoglich, jedwede konzeptionelle Forderung vollstandig
beriicksichtigen zu konnen. Eine universale Schule wird es daher nicht geben. Die in vorhandenen
Lehrwerken enthaltenen Ankniipfungen an alteres Material miissen durch wirksame Neuansétze be-
reichert werden.

Die Moglichkeiten neuer Medien miissten wesentlich intensiver genutzt werden. Mittels DVD
konnten exemplarische Situationen der Koérperhaltung und der Spielbewegungen dokumentiert werden.
Eine Diskographie beispielhafter Einspielungen sollte die Orientierung hinsichtlich interpretatorischer
Vergleiche erleichtern.

Die Orgelschule sollte Teilkomponenten mit losen Blédttern bieten. Dadurch entsteht die Méglichkeit
zu Aktualisierung und Ergéinzung. Der Nutzen fiir den praktischen Gebrauch wird erhoht. 46 Nach der
Meinung Jaap Dragts solle man stets auf neue Ausgaben achten, um alte zu ergéinzen oder zu ersetzen
und unbedingt zeitgendssische Kompositionen berticksichtigen. Hierzu kénne man Fachzeitschriften
oder aktuelle Kataloge der wichtigsten Verlage zu Rate ziehen.

Nach Moglichkeit sollte die Anlage eines Handbuches zur jeweiligen Orgelschule verwirklicht wer-
den.

Rudolf Suthoff-Grof8 bezeichnete die individuelle Behandlung des Schiilers als vordringliches Ziel
fiir den Orgelunterricht 7. Von Friedrich Wilhelm Marpurg erfahren wir zu Johann Sebastian Bach: Ich
glaube, dass dieser grofie Mann sich mehr als einer einzigen Methode bey seinem Unterricht bedienet,
und solche allezeit nach der Sphdre eines jeden Kopfs, nachdem er solchen mit mehrern oder wenigern
Naturgaben ausgeriistet, geschmeidiger oder steifer, voller Seele oder hélzern fand, eingerichtet hat.
(MARPURG, 1776) Zitiert nach (SCHULZE, 1972, S. 815). Nur wer die Veranlagungen und Interessen
eines Schiilers kennt und in ihrer Individualitét berticksichtigt, kann im Unterricht zu einer optimalen
Schwerpunktsetzung finden.

Der Elementarunterricht steht am Anfang des musikalischen Bildungsweges. Der diesbeziiglichen
Verantwortung kann nur mit den besten Lehrmethoden und Unterrichtswerken Rechnung getragen
werden. Am Ende eines Studiums sollte ein Musiker einen Uberblick iiber das Hauptrepertoire seines
Instrumentes besitzen *® und zugleich eine seiner Individualitit entsprechende Repertoiregestaltung
vornehmen koénnen.

So wie sich Johann Sebastian Bach seinerzeit nach Liibeck aufmachte, um den dasigen berihmten
Organisten an der Marienkirche Diedrich Buztehuden, zu behorchen (BACH und AGRICOLA, 1754)

45Notationsarten, die nicht den traditionellen Gepflogenheiten entsprechen, sollten zur Entwicklung von Offenheit und
zur Motivation herangezogen werden, ohne den Schiiler zu iiberfordern.

46Das Orgelchoralbuch zum Evangelischen Gesangbuch in Bayern ist nach Kenntnis des Autors derzeit beispielsweise
in einer zusitzlichen Publikation als “Karten-Box” erhéltlich.

47Gesprichsnotiz

48 Marksteine der Entwicklung der Orgelmusik. besonders auch im 20. und 21. Jahrhundert unter Beriicksichtigung
landertypischer Optionen
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zitiert nach (SCHULZE, 1972, Bd. III, S. 666), muss ein Musiker heute alle Moglichkeiten nutzen, fiir
sein Wissen und seine Meisterschaft Zuwachs zu gewinnen. Es stehen im Zeitalter der Globalisierung
vielféltigste Moglichkeiten zur Verfiigung. Der gewaltige materielle und zeitliche Aufwand in fritheren
Zeiten bedingte eine Beharrlichkeit und Ausdauer, die heute scheinbar oft abhanden geht. Johann
Nikolaus Forkel schrieb: Gewdhnung an das Gute ist daher die beste Lehrart fiir die Jugend (FORKEL,
1802, S. 77). Im Hinblick auf neue Orgellehrwerke sollte darum das Beste gerade gut genug sein.
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Nicolaus Bruhns
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OberWerck
1. Principal . . . . . . . . . . . . 8fuB
2.0ctava . . . . . . . . . . . . . 4.fuB
3. Mixtur 4fach / dorinnen Octav, 2.fuBl
Quint anderthalb full
4. Grob Gedact/Rohefléit . . . . . . . 8.fuB
5 Nachthorn . . . . . . . . . . . . 4.fuB
6. Schwiegelpfeiff . . . . . . . . . . 1.fuB
7. Rancket oder stille Posaun . . . . . . 16.fuB
RickPositiff
8. Quintadeena . . . . . . . . . . . 8.fuB
9 Blockfloit . . . . . . . . . . . . 4.fuB
10. Gemshérnlein . . . . . . . . . . 2fuB
11. Zimbel doppelt/ gar klein und scharff
12. Spitzflsit oder Spillflait . . . . . . . 4.fuB
13. Krumbhorn . . . . . . . . . . . 8.fuB
In die Brust
14. Klein lieblich Gedactflsit. Rohrfloit . . . 2.fuB
15. Baerpfeiff . . . . . . . . . . . . 8.fuB
16. Geigend Regal . . . . . . . . . . 4.fuB
Zum Pedal
17. Untersatz starck . . . . . . . . . . 16.fuB
18. Posaunen BaB . . . . . . . . . . 16.fuB
19. SingendCornet . . . . . . . . . . 2fuB

(Zugefagt wurde im Oberwerk: Gemshorn 4', im Pedal:
DolzianbaB8 8’ und Koppel des Pedals zum Oberwerk).

—_9

Abbildung A.8: Disposition (nach Michael Praetorius Designatio einer Orgel von 19 Stimmen (Syn-
tagma Musicum II. Organographia, Wolfenbiittel 1618)) der Praetorius-Orgel des Musikwissenschaft-
lichen Instituts der Universitdt Freiburg i. Br., erbaut 1921 von E. F. Walcker & Cie, Ludwigsburg
(Orgelbaumeister Dr. h.c. Oskar Walcker)
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Abbildung A.9: Wasserorgel, Darstellung im Utrechter Psalter (860)
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