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Josef Schildknecht Die Schildknecht-

geboren am 4. Februar 1861 Orgelschule Quellenverzeichnis

zu St. Georgen (St. Gallen),
gestorben 6. September 1899 als
Chorregent und Organist in Rohr-

schach. Schrieb Messen, Motetten,  Erstauflage 1896. Uberarbeitet Nr. 69 Nr. 1¢°

Requiem, Orgelbegleitung zum 1909 und 1935. Fughette von Hermann Schroeder '

Graduale Romanum und Ordina- In 21 deutschsprachigen Auflagen Ferlag Carrara, Bergamo A
rium missae; Rezitationskadenzen und einer Ausgabe in englisch/ n.L QQ‘ S
fiir Orgel; schuf eine wertvolle franzésischer Sprache ist sie Nr. 70 \)CJ’
Orgelschule und eine Harmoni- weltweit verbreitet. Die Schild- Jesu, meine Freude, Vari- 'b:(

umschule (beide bei Musikverlag knecht-Orgelschule errang sich in  Nr. 1 aus op. 22 Nr. 6 ® st lag

A. Coppenrath, Altétting). mehr als 70 Jahren den Ruf VerlagF. E.C. T - e \)(’6

Aus »Sacra musica« von Andreas eines international anerkannten Miinchen— eé _chroeder

Weifenbick Standardwerkes. s>6hne, Musikverlag, Mainz

Die vollsténdige Neubearbeitung

Hermann Schroeder der 22. Auflage 1968 besorgte \\\A —spiel 15 b (Seite 165) '
Professor Dr. Hermann Sr’ ' 0’2}, Hoch meine Seele Gott nun preist,

geboren am 26. Mirz 1904 (Musikhochschule Ki' aus »Liedpsalter nach Kaspar

in Bernkastel, gestorben am Q\\ Ulenberg«, herausgegeben von

7. Oktober 1984 in Bad Orb Originalbeitriage wu C/O Johannes Qverath und Joseph Solz-

(Hessen), Studium der Theologie Verfiigi sstellt vo. .\O(\ .. 11 von Max bacher Teﬂ' I, Chorsatz }md

am Priesterseminar der Jesuiten in ~ Pro* Fri- \)’b,& ~ Orgelstiicke op. 80« Orgelbegleitung bearbeitet von

Innsbruck, Kirchen- und Schul- ! @ 'b\ a/b Hermann Schroeder )

musikstudium an der Kélner .g ° . Peters, Musikverlag, Musikverlag L. Schwann, Diisseldorf

Musikhochschule, 1930 Doz~

e‘{\' rrankfurt—London—New York
an der Rheinischen Musik 6

’ S Beispiel 14a:

und an der Musikh~-' -hu, 6(0 .en Nr. 160 Send deinen Geist;
Ko6ln, 1938/39 ™ ,\\ % Toccata von Heinrich Kaminski Christ ist erstanden; und
Trier, 1948-1¢ 6“ .. der Kirchen- Universal Edition A. G., Wien Beispiel 14'b: Das Grab ist leer
Musik* - “ec . (\’b\. .uzern), Basel (Seiten 165/166) ans:
{\%\ Nr. 161 Orgelbuckh ™
O Ostinato grave von Kaspar Roeseling »Gottesl

B. Schott’s S6hne, Musikverlag, Mainz  Verlag J.

Wir danken den im Quellenverzeichnis genannten Verlagen fiir die uns freundlichex
Abdruckgenehmigung der vorstehenden Literaturbeispiele.
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Vorwort zur . Auflage (1896)

(Originaltext ohne Berticksichtigung der in spiteren Auflagen vorgenommenen Anderungen und Verbesserungen der Orgels”

Der Gebrauch dieser Orgelschule setzt voraus, dafl der Schiiler
bereits ein bis zwei Jahre einen guten, auf gebundenes Spiel hinzielen-
den Klavierunterricht genossen habe, der noch wihrend des Orgelunter-
richtes fortgesetzt werden soll. Bei sehr guten Anlagen und hinreichen-
der Zeit fir das Uben mogen sogar sechs Monate der Vorbereitung,
die sich aber in jedem Falle auch auf die elementare Musiktheorie
(Kenntnis des Tonsystems, der Schliissel, Taktarten, Tonleitern und
Intervallenlehre) zu erstrecken hat, geniigen. Je griindlicher die Vor-
bereitung und je weiter dieselbe gediehen, desto rascher und sicherer
werden die Fortschritte im Orgelspiele sein.

Die technische und systematische Seite dieser Schule stiitzt -~
die bis jetzt noch nicht iiberholten Grundsitze von A. C
Von Anfang an wurde aber auch der besondere praktische
Ausbildung fiir den katholischen Organistendier  méglich.
sichtigt.

Die eingestreuten Ubungen in der
diirften das besondere Interesse

<JIWFE (\'
Sind einmal die hier gebote- BN \2
Schiiler getrost 4- und spi. ((\\(\ .-
ke’s Musica divi- %6 ., doch

sollen diese fort
genommen wer
flitsss

Q\\‘ siere vor-

. rb\ 2 schliissel tiber-
'\QO\(\ ¢ des Ulbungsstoffes
O( oer erst noch das Wort
s .a: ,Ube dich frithzeitig im
- QM7 .ze der Vergangenheit bleiben dir
or allem einleuchtend sein, wie wichtig
acher sieben Schlissel fiir das Transponie-

d!

0

W e
,b"( €
5° “
‘s " s duplicibus)
heyg, 6\)(' .1, die sich schul-
e(e Schiller die Anschaf-
AV .res zu ersparen. Aus dem
.ommenden Responsorien auf-

Diejenigen Nummern, die in~
finden kénnen, sind mit * be-

" vom

Alle Nummern oh~
ser Orgelschule.
Die zwei ©
wurden *

A
O_\) + das Registrieren gesagt ist, diirfte zur

. and vielseitigen Gebrauches des Instrumentes
CoQ\\ n werden. Durch Beiftigung fremdsprachlicher Re-

) .¢ beabsichtigt, unsern Organisten auch auslindische
\O% ¢ zuginglich zu machen.
A gang

((\'&\

Q'b\\) anfinglich lag es im Plane, auch einen kurzen Wegweiser zur
urgelliteratur anzufiigen. Reifliche Uberlegung brachte uns aber davon
ab, da ein solcher entweder zu liickenhaft oder zu umfangreich gewor-
den wire. Wir verweisen diesbeziiglich auf den ,Fithrer durch die Or-
gelliteratur” von Kotheund Forchhammer. Leipzig bei
Leuckart Geb. 1,20 Mk.

Wahrscheinlich werden die Ansichten der Kritiker und der Prak-

tiker (iber die Ausdehnung der Ubungen in d-

monielehre etwas auseinandergehen; den einer

zu wenig geboten erscheinen. Uns galt der

Material zu bieten und zu vielseitiger Ausniitz

Es soll dieser Abschnitt nicht ein Unterrichtsbi

ersetzen, so wenig als ein besonderer Unten

mit fleifliger Ausarbeitung schriftlicher Ub



werden kann. Wir wollten nur dazu anleiten, das dort Gelernte in die
Praxis umzusetzen. § 19. {iber die Begleitung des greg. Chorales und
das Einspielen in die Kirchentonarten mufite etwas ausfiihrlicher werden,
weil viele in Gebrauch befindliche Harmonielehrbiicher diesen so not-
wendigen Teil ungentigend oder gar nicht berticksichtigen. Vor allem
erachte ich die Durchnahme (das Abspielen) der Ubungen, Seite 110—
118, als Briicke von der Theorie (schriftl. Ausarbeitung) zur Praxis
(freie Begleitung) fiir unumganglich notwendig. Selbstverstindlich gehen
§ 18. und 19. des ersten Teiles (Seite 80 bis 120) unabhingig neben dem
technischen Teile der Schule, aber Hand in Hand mit dem Unterrichte
in der Harmonielehre.

Als zu erreichendes Minimum fiir Lehrerseminarien und zur Aus-
ibung des Organistenberufes tiberhaupt betrachten wir in technischer
Hinsicht die griindliche Durchnahme von Seite 1—66 und 121—180.
Auch innerhalb dieser Grenzen mdgen schwicheren Schiilern zu schwie-
rig erscheinende Ubungen erlassen werden. Besser ist es, die {ibrigen
werden tiichtig, bis zu fehlerfreiem, sicherem Spiele geiibt.

Die 1. Auflage dies
lage von 1909 -
Max Springe
Otto Dunke’
Ke"

~vendig, die
\6 cof. Dr. Hermann
'\%\(\ dieser letzten Vorlage
\ s sich um die technischen
X Q,( «em blieb der Beitrag tiber die
N\
. e(\
e% . die chronologisch geordneten Literatur-
\:b‘\,% ... waren mehrere Gesichtspunkte mafigebend:
/b\\ «cgend Werke abgedruckt, denen ein cantus firmus
, tiir solche Stiicke ist eher eine Verwendung im Gottes-

\l

o

T e
@Qﬂd\(\d auf-
-t durch
Q.o

Schliefllich entledigen wir uns noch der angenehmen Pflicht, den
Herren Domkapellmeister Stehle in St. Gallen, Stiftsorganist ™
tenbach, Direktor der Organistenschule in Luzern
Hofner, Domorganist in Freiburg i. B., fiir ihre ge
vollen Beitrige, desgleichen Herrn Prof. Luz, Leh
an der Musikschule in Ziirich fiir freundlich~ AN
lung iiber das Registrieren, sowie Herrr ~
Schell in Rickenbach-Schwyz ¢
rektur, den verbindlichsten Dar’

Die verehrten Herre
richte benutzen, mo~
ten brieflich av?
Sorgfalt der

° otz aller
o0

nte ,am zu machen.

6\)(' . unsche ernstlich er-
\Oe(e .sichtigt werden.
1396,

((\'&\

schildknecht, Seminarmusiklehrer

dienst moglich als bei freien Kompositionen. 2) Es wurde vermieden,
Werke abzudrucken, die in praktischen Ausgaben reichlich vorliegen,
z. B. J. S. Bach und die groflen Orgelmeister. 3) Es wurden moglichst
kurze und nicht allzu konzertante Werke gewihlt. 4) Die Beispiele wur-
den systematisch geordnet nach zwei-, drei-, vi~ ~
Satz. Es versteht sich von selbst, daf3 die at

text bringen, soweit nichts anderes vermerkt

Der II. Teil, der die Orgelbegleitung «
Choralbegleitung enthilt, wurde vollstindig

Ko6ln, 15. Januar 1968 Pro. s “w
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DIE ORGEL

(Von Dr. Carl Elis.)

enntnis der inneren Finrichtung der Orgel ist fiir den Spieler
IE< notwendig und bildet daher ein besonderes Unterrichtsfach an

den Musikschulen. In diesem Buche, das das Spiel der Orgel
lehren soll, kann iiber den Bau der Orgel nur soviel gesagt werden, wie
der auf der Orgelbank sitzende Schiiler unbedingt wissen muf}, um sein
Instrument tiberhaupt zu verstehen*). Es ist also lediglich die Ein-
richtung der Spielanlage zu erklaren, es ist etwas
iiber die Figenschaftender Pfeifen zu sagen, es sind die
Stimmen zu beschreiben und es ist zu zeigen, wie man sie zweck-
miflig gebraucht.

Geradeso wie das Klavier, ist die Orgel ein Tasteninstru-
m e n t . Das heif3t also: jedem einzelnen T o n e unserer zwo6lfstuficen
Leiter entspricht, gleichsam als dessen duflere Versinnbildlichi~
T aste ; die Gruppen von je 12 zusammengehorigen Tas’
taven, werden so oft nach der Hohe und Tiefe hin wieder1.
der Zweck des Instruments erfordert. Die Taste . wirken .

schlag, daf8 die Klangkérper, die fiir jeden - Ton
&

vorhanden, aber noch stumm sind, ertor

Saiten, und die Taste bewegt den -’ ] °
Orgel sind es Pfeifen, und die ~ Ly~ 66(\'
ihnen. Wihrend nun das I N\
Saitenchoren besitzt * - Q,«\ _arbe
zusammengehori “\\‘ % sie muf?
o ¢
XA
AD
R
\0 .g, Filser-Verlag
- Q,(\ «erseburger-Verlag

S .ag J. Weber
\, % .as, Berlin, Max Hesse Verlag
_gel, Birenreiter
Orgelregister, ihre Geschichte und ihr Bau, Birenreiter
.er Orgelbau, Rheingold Verlag, Mainz

daher noch Vorrichtungen besitzen, diese -’
oder auszuschalten, die Register
der Saiten im Verhiltnis zu den ™
es aber auch Pfeifenreihen.
sehenen nach der Hohe
auf T aste klein »
erklingt. Das ist
die des KV

-

4

S’
D2 o
° C/'b' aein g
' 66 .wizer ist als

- \)(' .nehr als 9 Ok-

(¢~ .mfassen kann.

(9
0 stenreihen fiir die Hinde,

4 ((\'b'\\ 1as Pedal

'b\\\ﬂ iritber hinaus hatten die Manuale den
O.\) sder d”’, meistens fehlte das grofle Cis*).
\\ —er Umfang nach der Hohe bis £ oder g™ er-
COQ . ist sogar noch hoher hinaufgegangen, doch ohne
. O(\ . wert, da in der ernst zu nehmenden Literatur doch
\)'b,&\ .tesem Umfang gerechnet wird. Das grofle Cis fehlt stellen-
'b\ noch nach der Mitte des Jahrhunderts. Das Pedal der klassischen
_rgel hat schon frith den Umfang C bis d’, éfter auch nur bis ¢’, selten
hoher oder tiefer; auch hier fehlt sehr oft das Cis. Heute verlangt man

ein Pedal von C ohne Liicke bis f’, selbst bis g’.

Daf3 die Orgel mehrere Klaviere hat, entspricht ihrem inneren Auf-
bau. Die klassische Orgel ist in W e r k e n aufgebaut. In der Mitte
steht das H a u p t w e r k mit dem groflen Prinzipalchor und daneben

L d

*) Die alleriltesten Orgeln fingen iiberhaupt er
nach kamen dann zuerst das F, dann E, D, C hinzu
wurden als unterster Ton nicht gebraucht und also ai
die Tasten fiir D und E an der Stelle stehen, wo sonst
Die Tasten der grofien Oktave sahen also so aus:

D E B
C F G A H
Man nennt diese Art der Anlage die Kurze Oktav



noch Stimmen aus anderen Klanggruppen, es besitzt normalerweise
mindestens e i n e Stimme, mit der sich der Bafl einer Komposition
spielen 1afit. Meistens zu beiden Seiten des Hauptwerks, oder auch da-
hinter, oder sonst an einem passenden Orte, stehen die Pfeifen des
P e dals. Das klassische Pedal enthilt mindestens e i n e Stimme, die
zur Melodiefithrung geeignet ist, wihrend die Hinde auf den Manualen
kontrapunktieren. Einen Gegensatz zum Hauptwerke bilden, klanglich
sowohl wie raumlich, die iibrigen Werke. Im Riicken des Spielers an
der Kante der Empore, steht das R i ck positiv, es drickt mit
seinem kleinen Prinzipalchor und den anderen Stimmen, die als Be-
gleit- oder als Solostimmen brauchbar sind, besonders deutlich den
Wechsel zwischen Hauptorgel und Nebenorgel, Solo und Tutti, aus.
Das Brustw er k ist vorwiegend mit hellen, scharfen Stimmen und
mit Melodie-Rohrwerken ausgestattet und ist rdumlich unter das Haupt-
werk gelegt. Endlich hat man oben iiber das Hauptwerk noch ein Werk
gestellt, das dem Hauptwerke dhnlich, doch ohne dessen schwere Stim-
men besetzt ist, das O b er w e rk. Brust- und Oberwerk standen bis-
weilen in Schrianken. Eine solche Reichhaltigkeit ist natiirlich nicht im
mer und tberall anzutreffen; oft ist die Zahl der Nebenwrs
schrinkt, und dann titbernehmen die noch vorhandenen
der fortgelassenen. Da der Organist in seinem Spiel el
das andere setzen will, mufl jedes besonders zv egieren

~

Mit der Weiterentwicklung der Musik -
verlangt. Sie gehdéren natiirlich in der ™
Oktaven auch liegen; aber dort s
hilft sich so, daf3 die Tasten ge*
die hintere das Fis und Gis er.

N
\ ©
‘ ?‘9\0"}
O‘(\ g gebaut, und von den Ober-

collstindige Oktave auch in der

i
e(\\) ,<in manchmal nur bis a” und das vorher-
e’% Aténigen Temperatur auch zwischen dis und es, gis

acerschieden und den entsprechenden Obertasten kleine
_.ven, durch die man die chromatischen Unterschiede wieder-

sein besonderes Klavier. Aus dieser Werktrennung der alten Orgeln
ergibt sich auch von selbst der bei ihnen tibliche Aufbau in Stocl-

Es ergibt sich auch von selbst, dafl die vorn stehenden Pfeif

schon gearbeitet und zum Schmuck des Gehiduses -
und daf} diese Pfeifen wirklich klingen. Alle k1-.
musikist fiir diese in Werken
geschrieben, rechnet mit ~

Gegensitzen und ist ale

sprechend angelegte e(\,b'
zugeben. (_)N
Als im Laufe rotie (,'b‘(\) .e klas-

® — . der Orgel
te \)QQ e verloren. Man
(66 .¢, man begniigte sich
@ *  .en, in der Besetzung trat
'bt\‘ . pei anndhernd gleicher Stirke

. Q7 gleichem Charakter. Ein drittes
'b\\\ﬂ at, die Stimmen aufzunehmen, die auf
asen Platz mehr hatten und brachte nur eine
.ait einen groferen Reichtum an Klanggegensitzen.

sische Orgeln
und es g~
stellt-
s€

L d

C,OQ .zter Zeit wieder anders geworden; die heutzutage ge-
’b,\"\O(\ .geln beachten wieder das Werkprinzip.

S

threr Tonerzeugung nach ist die Orgel ein Blasinstrument.
Die Pfeifen werden mit Wind von abgewogener und gleichbleibender

Starke angeblasen. In fritherer Zeit hatte man zur Beschaffung des
Windes die Bilge von verschiedener Bauart, die ihren Wind entweder
unmittelbar an die Orgel abgaben, oder ihn erst in einen Magazinbalg
stromen lieflen; diese Verbesserung gewihrleistete Gleichheit und Stof3-
freiheit des Windes und erlaubte auflerdem, den einzelnen Teilen der
Orgel Wind von verschieden abgemessener Spar=--- = - -~ Die
Bilge wurden getreten; und damit der Bale

in der alten Kunstsprache heifst, wufte,

arbeiten hatte, konnte ihm der Organist eir

Zuges, der Kalkant, Kalkanteny

zeichnet war. Ein Windanzeiger lie

Wind in der Orgel vorhanden war. Um na

zu entleeren, hatte man den Evacuan

Sperrventile offneten den FEinlafl ac.. wnzelnc. &indka.....

Carus 91.000



Heutzutage wird der Orgelwind meistens durch ein elektrisch angetrie-
benes Schleudergeblidse erzeugt, einen Ventilator. Dadurch bekommt
die Orgel jederzeit einen ausreichenden Vorrat geniigend starken Win-
des, und der Spieler wird vom Balgtreter unabhingig. Zu dem Ventilator
gehort ein Einschalter des Motors, meist auch ein An-
zeiger fiir den elektrischen Strom. Vielfach findet man
an den Orgeln noch eine Reserveschopfanlage fiir solche Fille, wo ein-
mal der Strom aussetzt; dann hat der Kalkantenzug auch heute noch
seine Berechtigung.

Die Pfeifen jedes einzelnen Werkes stehen auf einer besonderen
Windlade beisammen. Die Windladen enthalten in ihrem Inneren den
Verteilungsapparat, der den Wind zu den jeweils gerade klingen sollen-
den Pfeifen fithrt. Die Lade mufl also mit der Spielanlage in einer
doppelten Verbindung stehen; durch die Taste mufl der Zugang zu
allen Pfeifen desselben T ones in den verschiedenen Stimmen geoffnet
oder verschlossen werden kénnen; und andrerseits mufy der Zugang zu
allen zusammengehorigen Pfeifen einer Stimme freigegeben oder
gesperrt werden konnen, die Handhaben fiir den letzteren Zweck nennt
man Register.

Die Verbindung zwischen Taste und Tonventil und
zwischen Register und Windzufluf§ fiir eine Stimme ist bis i1.
hundert hinein mechanisch angelegt gew durch

Wellen, Winkel, Zugruten, Stecher, Stanger er '

fernt, die Kraft des Orgelwindes fiir @ <<’q
Schlieflens der Zuginge nutzbar pp \'.
matische Einrichtung. Le* d 66(

matik durch den elektrisch (0\(\ -

wirken die Kontakt- : %6 .o lost

(mit einem pneur “\\‘ , aus,

. ’b\.e die Bewegungen

Dem €~iel
seine ! vertragen werden. In
v . < .aischer Spieliibertragung
‘806 wn straffenden Verbindung, er
“u e(\ .« sich das Ventil 6ffnet, und erst
Q,% ~as in der Mechanik vor sich geht, er-

\:b,\,% piel. Dieser Vorteil wiegt auch die Nachteile
<r ety ’b\\ opielart reichlich auf. Zudem kennt der Orgelbau
e \Oeo\ , die Spielart zu erleichtern. Bei pneumatischer oder

P\\)c—’%’djo

C

(S

elektrischer Anlage fithlt der Finger keinen Druckpunkt, er merkt nur
wann die Bewegung der Taste zu Ende ist, aber dann ist die Wi-’
des Anschlages schon eingetreten. Dieser Fehler wird auch
leichte Spielart der Pneumatik nicht wett gemacht, auch -
oder Gegenfedern nicht aufgehoben. Bei den m™ ¢
kommt dann noch hinzu, dafl zwischen Ansc-’
sprechen des Tones eine zwar sehr kurze
vergeht —, die Pneumatik ,schleppt” ~
Neubauten, die wirklich etwas *
zuriickgegriffen wird (freili”
wenigstens elektrische 4
Pneumatik wegfall~
als lange Ausei~--

iibel<

[

c,(’/6

6\) .gekehrt. Mecha-
e(e’ .c immer gerduschlos.

\\ . die Maoglichkeit schnellen

((\'b’ 1st mit Mechanik einfach nicht

.erschaltung, auch bei mechanischer
..utisch oder elektrisch angelegt. Die

- cum Herausziehen ist jetzt fast tiberall durch
OQ\\ icker, Wippe) ersetzt.
C .vieren und den Registern fiir die Stimmen enthilt der
r Spielschrank noch andere Hilfsmittel fiir das Spiel; sie
arig durch Druckknépfe zu bedienen, die in der Vorsatzleiste
s der Klaviere angebracht sind, bisweilen haben sie dieselbe Form
wie die Register und sind mit diesen zusammen angeordnet, oder end-
lich sind sie tiber dem Pedal als Tritte angelegt, neuerdings auch als
grofle Knopfe zum Treten. Die Knopf- und Trittspielhilfen haben oft
Doppelwirkung, das heifdt: schaltet das erstemal Treten oder Driicken
die Spielhilfe ein, so schaltet das zweitemal sie wieder aus; haufig bleibt
der Knopf eingedriickt oder der Tritt liegend, um dann h~i der n#-heten
Berithrung zurtickzugehen. Wenn dieselbe Spiel*~
ist, einmal als Knopf und ein zweites Mal a’
gewdhnlich in Wechselwirkung, das heif}t: w
geschaltet ist, kann mit dem Tritt wieder ausge
gekehrt. Die Frage, was denn praktischer s
Fuf3spielhilfen, muf} dahin beantwortet werder
Gewohnheit ankommt, daf} aber erfahrungsge:
als eine Hand.

\0'&600



Die Hilfen beziehen sich entweder auf das Spiel der Hinde und
File auf den Klavieren, oder sie geben Mittel zur Erfassung der
Register, oder sie dndern die Klangeigenschaften der Stimmen an sich,
oder endlich sind es wirkliche Nebenziige, die mit dem eigentlichen
Orgelspiel nicht viel zu tun haben. Zur ersten Gruppe sind zu rechnen
KoppelnallerArt, Tastenfesselund Verschiebung;
zur zweiten Ventile, Gruppenzige aller Art, Walze und
Pedalumschaltung; zur dritten Schweller und Tremu-
lant; zur letzten Zimbelstern, Glockenspiel, Pauken
u. dgl. m., aber auch die stummen Register aller Art.

Die Koppeln bewirken, daf} die Taste des bespielten Klaviers
die gleichnamige Taste des angeschlossenen Klaviers mitnimmt. Die
Manualkoppel II/I bringt demnach den Klang des angekoppelten
zweiten Manuals zu dem des ersten hinzu. Die Pedalk oppeln be-
reichern den Pedalklang um den der entsprechenden Manualstimmen
und miissen oft dazu dienen, in das Pedal die dort fehlenden hoheren
Stimmen hineinzubringen.

Der alte Orgelbau war in der Anlage von Koppeln sparsam; einmal,
weil durch jede Koppelung die klangliche Selbstindigkeit -
gestort wird und weil bei der damaligen Besetzungsa
Stimmenentlehnungen in seltenen Fillen nétig wurden, da
weil durch die Anlage von Koppeln die Mech> . verwicke
Spielart schwerer wird. Mit dem Aufkor
letztere Gegengrund weg, und nun wt
drauflos gebaut. Was damals ra-
Teil auch schon mechanisch -

aict 66
ol ater-
~gesselben
Q\\‘ % .ter hiniiber-
'b\v ¢ ~tav 11I/1, Suboktav
sen die beiden Oktav-
4 _ene ¢, die Suboktavkoppel
‘\06‘ - ¢ des II. Dagegen erklingt durch
a zu dem ¢ des I, und ebenso durch
%Q,% - dem c des I; echheBllch bringt Oktav 1I/P

—attaste ¢ den Klang von ¢’ des II. Das spiegelt

Da sind zunichst a
scheiden zwische
Klaviers mitne’
greifen. Hat
11/

.men \) \\' _.cichtum vor, bedeutet aber nicht so viel. Denn die
Wi \060\ -men Oktavkoppeln I oder II ist unerfreulich schreiend,

P\\\‘D%

weil das gesunde Verhiltnis der aufeinanderfolgenden Stimmenlagen
zerstort ist; und bei der Suboktavkoppel ist das noch weit m-’
Fall, der Klang wird nicht michtiger und wiirdevoller, sond~
ger und schmieriger. Die einzige Oktavkoppel im glei”’
Berechtigung hat, ist die im Pedal, weil sie wirklic- «
deutlichen und aufhellen kann, aber gerade
selten gebaut. Die ins andere Klavier h+
geben die Moglichkeit, stirkere Kl~
schwicheren des oberen Manu>'
ist fiir die freie Phantasie -
aus dem Zeitalter der ~
Effekte schon w~ °
heutzutage ihs 66 opel 1I/P, auch
Teno ' 6\) .1 Pedal geeignete
Sti- e(e’ wmneist sind die Stimmen
\‘\0 .3 dafiir brauchbar, und eine
wert. Der Vollstindigkeit halber
\\\A peloktavkoppeln, Quint-
O_\)'b’ .ungen der Normallage gebaut
1ekoppeln, die den jeweils obersten
OQ\\ 1 ja gar nicht immer zur Melodie gehéren mufl!), und
C , die dasselbe fiir den jeweils untersten Ton besorgen
immer der Bafiton sein mufl!), sind nichts als Kriicken fiir

d!

qe‘\?’%

chahn (\> raler
C/ .vkoppeln

.\O(\

\\)'b' , die nicht Orgel spielen konnen. Gelegentlich sind auch Ver-

.ehrtkoppeln gebaut worden, die nicht das obere Klavier an das
untere hingen, sondern umgekehrt das untere mitnehmen, wenn das
obere gespielt wird; sie konnen dann von Wert sein, wenn das Haupt-
werk in der Mitte liegt. Eine besondere Art von Koppeln, Akzent-
koppel oder auch Sforzato genannt, arbeitet mit doppeltem
Druckpunkt der Taste und wirkt nur, wenn die Taste tiefer als sonst
hinuntergedriickt wird. Theoretisch lassen sich damit cehr schine Wir-
kungen erzielen, Herausarbeitung eines Cant*

sie sich nicht bewihrt. — Aus der Einrichtun

ging bei der franzésischen Orgel des 19. )

hervor: die Einfithrung des Hau

kann man sie als eine Koppel I/I ansehen. Si¢

Orgeln nachgeahmt, aber leider mit umgeke

lauf T Manual Ahnlich ist dann

Pedals als Pedal-Leerlauf in die o1 nin.
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genommen. Beides ist wertvoll fiir das Spiel franzésischer Kompositio-
nen, die mit diesem Hilfsmittel rechnen; aber nur dann, wenn diese
Mittel richtig, als Einfithrungen, angelegt sind.

Die Tastenfessel, auch Prolongement genannt, be-
wirkt, daf} diejenigen Tasten, bei deren Anschlag die Vorrichtung be-
tatigt wird, liegend festgehalten werden, bis ein neuer Druck sie wieder
auslost. Die Einrichtung kommt vom Klavier her, wird auch heute noch
am Harmonium gebaut; fiir die Orgel hat sie keinen Wert.

Die Verschiebung oder Transposition stammt aus
jener Zeit, wo noch Chorton und Kammerton unterschieden wurde, und
sollte dem Spieler das schwierige Transponieren um einen halben oder
ganzen Ton ersparen. Die Einrichtung besteht in der Moglichkeit, die
Tasten des Unterklaviers seitlich bis zum nichsten Halbton oder Ganz-
ton zu verriicken, so daf} beim Spiel in C-dur die Mechanik so ange-
griffen wird, als ob Cis-dur oder H-dur, D-dur oder B-dur gespielt
wiirde. Heutzutage kénnen die Organisten transponieren.

Das ilteste Mittel, dem Spieler den Wechsel der Registrierur-
erleichtern, sind die Ventile. Wenn sie auch urspriine”
dienen sollten, im Falle eines Heulers den Wind von eir.
zusperren, so konnte doch, wenn ein Werk durch sie stum
war, schnell umregistriert werden, und beim Wi’ -iehen a
erklang dann die neue Registermischung.
Orgel trennt die Windladen fiir Zunger,

labialen Grundstimmen; die Spr v (\'
der Laden wurden nun zu ~ ~. 66
regierenden Einfihrun, A\
(Appels), mitde _cchnet.

Es sei gleich be
Weise erceten

eq\\ .a anderer

(\% _uge oder Tritte, durch
. wiale gezogen oder wieder

. waren meist schwergingig und
_tlektive, feste Kombina-
\' lieen sich pneumatisch verbliiffend
\\, .rden sie zuerst reichlich gebaut, nicht nur als
\)’b' p, mf, f, ff) fiir die ganze Orgel oder fiir einzelne
1 auch als Chorziige (Flétenchor, Rohrwerkschor usw.),

Q¢

o

ebenfalls fiir die ganze Orgel oder fiir einzelne Klaviere, dazu norh
andere (Tutti, Choralwerk, Organo pleno). Thr kiinstlerischer W’

aber gleich Null, und daher sind sie in neueren Orgeln kar

finden. Nur das Tutti hat sich gehalten; ob mit Re”
gestellt, denn ,volles Werk” heifit nicht: ,alles, w-

Auch Zusammenfassungen vorher ause
waren schon in mechanischer Zeit bek-
immer um nur eine einzige solch-
gebrauchsfihig geworden sin”

d!

qe‘\?’%

und Elektrizitit. Dabe {om ,b‘(\) s -
prolongemen* ° . mehr-
fache Freie 6 .urache Re-
. . < -
gistrat 6\) . man meist {iber
den T & . Hebelchen oder der-

oleia

e

~sw. Registratur eingestellt
((\'b'\‘ «ch die Registerknopfe fiir die
\'\* .« aie andere hinunterdriicken. Diese
O_\)'b' 4ld die ihnen zugehérigen Einfithrungs-
- eines Manuals hineingedriickt oder die ent-
OQ\\ oer dem Pedal niedergetreten wurden. Der Eintritt
. C «egistratur hob die anderen meist auf. Sollte die
O(\ .gistratur am Klange bleiben, so war dafiir ein besonderer
,b\\)'b' _u betitigen. Gegen diese Anlage ist mit Recht eingewandst, sie sei
Qﬁ apersichtlich und sie leiste der Meinung Vorschub, als sei die erste
¢ Registratur (die Handregistratur) etwas anderes oder gar etwas Besseres
als die iibrigen. Deshalb legt man jetzt meist die Register einer Orgel
mehrfach an, aber in vollig gleicher Form und Grofle; natiirlich geniigt
es, wenn nur eine der Registraturen die Namen der Stimmen und Spiel-
hilfen tragt. Die neuerdings auch bei uns oft zu findende amerikanische
Art der Anlage hat im Spieltisch nur eine Folge vo~ DRegictaen ayf
der alle Registraturen eingestellt werden. W-
zusammengestellt ist, wird sie durch einen Se
die Register gehen in die Ruhelage zuriick.
bereiteten Mischungen erklingen, so driickt
treffenden Nummer, dann springen die daf
Finschaltstellung, und der Spieler kann kont
Mischung hat, und kann gegebenenfalls nod
gibt bei dieser Art also tiberhaupt keine ,Handre, _..atur”.

~
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Fin Wechsel im Klange ist nicht jedesmal im ganzen Bereich des
Instruments notig. Deshalb findet man jetzt meistens eine der Registra-
turen so eingerichtet, dafd sie sich klavierweise ein- oder ausschalten l4f3t.
(Die Bezeichnung ,franzésische Kombination” ist nur halb richtig, besser
sagt man ,geteilte Registratur”). Oft ist die Moglichkeit des Einzel-
wechsels nur im Pedal gegeben, es sind dann noch besondere Einstell-
knopfe oder dergleichen fiir die Pedalregister da, und die Mischungen
kénnen sowohl untereinander, wie auch mit denen der durchgehenden
Registraturen ausgetauscht werden.

Das Bediirfnis, gerade im Pedal schnell mit dem Klang wechseln zu
konnen, hat zur FErfindung der selbsttidtigen Pedal-
umschaltung (automatisches Pianopedal) gefiihrt.
Beim Ulbergang der Hinde vom I. auf das II. Klavier verstummen die
etwa gezogenen stirkeren Pedalstimmen und schaltet sich die etwa
gezogene Pedalkoppel I aus. Diese zwangldufige Pedalumschaltung, die
natiirlich kiinstlerisch wertlos ist, wurde dann bald durch eine andere
Art ersetzt, bei der die Stimmen des ,Pedal 11" durch besondere Register
eingestellt werden konnten. Daf3 dann doch wieder besondere Absteller
dafiir gebaut werden mufiten, beweist, daf} die ganze Einricht "
nicht das leistet, was man anfinglich davon erhoffte. Mar ’
zutage wieder davon ab, in der Erkenntnis, dafl alle ¢
den Spieler hindern.

Deshalb wird auch der Registers~’ ler (C
kurz ,Walze” genannt) heute anders T
Erfindung. An sich war ja der Ged- " o
Weise die Kraft der Orgel ve .1 bis (\,
vollen Gewalt steigern z’ LI (\66 -

. . \

nach alle Stimmen i~ @ Q! diese
Reihenfolge pa” % . der frei
einstellbare R eﬂ\’ " _andlich war,
dafl - it

. (\’b\ .ost verbot. Es kam

3 ‘(\QO\ .ige heraus. Von Anfang

(O g der Walze die stehende

%‘Oe’ mit ihr verbinden solle. Zeugnis

Q,%e(\ .¢ ,Walze an!”, ,Walze ab!”, ,Walze

Jar Walze!” usw. Auch in bezug auf die

a1 \\\'b.\' _peln herrscht keine Einmiitigkeit, daher bis-

weile 0’6 .ge ,Koppeln aus der Walze!”. Wahrscheinlich wird
Q7 Zuletzt wieder aufgegeben werden.

Jir \~@
\8)
P\\)ﬁqofd
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Ein ganz altes Mittel zur Hervorhebung einer einzelnen Linie in
der musikalischen Zeichnung ist der Tremulant, der geri-
schnelle Schwankungen in der Winddichte erzeugt und _
Aufmerksamkeit auf die in ihrem Charakter verdnde-
Spitere Zeiten wuften damit nichts mehr anzuf
auf; heute wird der Tremulant wieder gebar’
— An seine Stelle traten zeitweise die -
auch sentimental mifSverstanden wr
Rufe stehen.

Brustwerk und Ober
Gedanke lag nahe,
lichen Luken 1~
Stimmen je »~

i\

o

~ Schr ijb‘(\)"’) .weg-
6. scehenden
ate; und weiter
6\)('64 und des ganz ge-

, Q/( .ige zu verbinden, also
\\\O e Stellung der Luken wird
:stimmt. — Das frei klingende
\\\A .neint gleichzeitig stirker als das ab-
O asten. Diese Begleiterscheinung (stirker
. . spitere Zeit in der Wertschitzung mit der
COQ\\ er oder gedimpfterer Klang) vertauscht und hat aus
«werk, das auf architektonische Wirkungen angelegt
_chowerk gemacht, das zu sentimentalen Wirkungen mif3-

O

VYt wurde. — Ein Schwellwerk lohnt sich nur dann, wenn es stark

«nd mit oberténigen Stimmen besetzt ist.

An alten Orgeln finden sich noch einige Register, fiir die wir heute

nicht mehr das richtige Verstindnis haben. Darum brauchen wir sie nicht
hochmiitig als ,Schnurrpfeifereien” zu bezeichnen. Die stummen
Figurenregister, die Dudelsackregister, den Vogel-
gesang u. a m. wird man bei Neubauten nicht wieder kiinstlich be-
leben wollen. Dagegen ist der Zimbelstern vercchiedentlich in
neuerer Zeit gebaut worden und hat sich 2’
wiesen, festlich-freudige Stimmung in den ¢
— Aufler den schon frither (iblichen,
Glockenspielen, findet man neuerdir
aus Rohrenglocken, deren Klang uns genehn
die ganz stummen Register erwihnt werde
der Symmetrie wegen da sind; bisweilen sii
dhnlichen Beschriftungen versehen.
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Die Pfeifen.

Die Pfeifen der Orgel sind entweder Lippenpfeifen
(Labialpfeifen) oder Zungenpfeifen (Lingualpfeifen).

Die Lippenpfeifen bilden die Hauptmasse der Orgelpfeifen. Ihre
allgemeine Form darf dem Aussehen nach als bekannt vorausgesetzt
werden. Auf einem meist nach unten zugespitzten ,Fuf}” der Pfeife sitzt
eine Rohre, der ,Kérper”, an dem unten ein Loch sichtbar ist, der
,Aufschnitt”. Das sind, ganz grob ausgedriickt, die Hauptteile einer
Lippenpfeife; im einzelnen ist dazu noch recht viel zu sagen.

Die Linge des Fufles ist fiir die Héhe des Pfeifentones gleichgiiltig,
aber nicht fir die Art des Tonansatzes. Auch auf die Weite der unteren
Fuf36ffnung kommt viel an, denn durch sie wird die in die Pfeife ein-
gehende Windmenge bestimmt. Bekommt die Pfeife zu wenig Wind, so
klingt sie matt; bekommt sie zuviel, so klingt sie grell, ja sie verlafit gar
einmal den ihr gebithrenden Ton und schligt in einen anderen iiber.

Das Loch an der Stelle, wo Fuf$ und Kérper aneinander grenzen,
der Aufschnitt, ist die empfindlichste Stelle der Pfeife, denn dort kommt
der Ton zustande. Wie das eigentlich geschieht, ist wissenschaftlick
nicht bis ins letzte aufgeklirt. Sieht man die Pfeife an dieser
so bemerkt man eine Scheidewand zwischen Fuff und 1}
,Kern”. Vorn ist dieser Kern zum Teil weggeschni“ten, und
des Fufles ist soweit herangebogen, daf} nur - 1 schm-
tibrig bleibt, die ,Kernspalte”. Es ist wick’
ist, denn ihr Maf3 gibt, wie einzuseher -

menge und deren Spannung, un-' Lone (\,
Pfeife. Insbesondere bestimr : (\66
zum Durchmesser der Pfeit e((\\ ate
Beschaffenheit der ~ \. S .1 Seite
die Schnittflache QK' _aiger hoch

’b.\ .der steller abge-
N .rben (Kernstiche) in

(\
< O «onnen; auf der anderen
“\Oe' s ,,Unterlablums , wie dieser
6 .ot. Alles das zusammen regelt die
% % apt anzusprechen und dies in richtiger
: 'b,\' sn aus der Kernspalte trifft dann auf den
ren 1 ’b\\ _-schnittenen Loches, das ,Oberlabium”, und auch
\Oeo\ .aau darauf an, wie dlese Kante zur Rlchtung des Luft-

?\\\‘D%’d

liegen kar~ i
schr?

stromes steht, wie weit sie vom Unterlabium entfernt ist, in welcher
Linie diese Kante raumlich verliuft, denn nach alledem richtet s’
Grundtonigkeit der Pfeife, die Schirfe des Tones, die Art dec
Nebenbei sei bemerkt, dafl diese Labienstiicke, wenigste-
Pfeifen, besonders eingesetzt sind. Oft siecht man -\
dem Aufschnitt Seitenlappen, oder quer dave-

Rollen oder Ahnliches; der Orgelbauer
,Birte” und versteht, mittels ihrer
Tonfarbe, den Tonansatz zu b
Andeutungen ist schon zu e~

di

Vol

qe‘\?’%

das Labium ist; und m- st de 'b:(\) ers
nicht in der Aufst-” 6 .gsamen
Behandlung -~ QY origem Obhre.
Es geht -’ ' 60 vom Orgel-

bau d e( .tles Anfassen,

'bt\‘ nadet den Pfeifen
: « lige Intonation. Der
\\\A .prache der Pfeife oderin
O_\) . uicht beheben; er kann sie

Q\\, .immern oder neue hinzufiigen.
(,O 2g!

. uer Pfeife ist zumeist eine gerade Réhre, je nachdem
.er oder geringerer Weite. Der Orgelbauer bezeichnet das
'b\ .nis von Weite zu Linge als Mensur. Weite Mensur begiinstigt
. Bildung des Grundtones, und weite Pfeifen klingen unter gleichen
Verhiltnissen stirker als engere; enge Mensur laf}t die hoheren Teiltone
des Klanges besser zur Entwicklung kommen *), und enge Pfeifen klin-

*) Klang und Ton sind nicht dasselbe. Ein Klang setzt sich aus verschie-
denen Teilténen zusammen, deren tiefster der Grundton ist und zu dem d:e anderem
als Oberténe in dem Verha]tms stehen, daf} ihre Schwingur
fache, also ihre Wellenlingen Briiche mit dem Zihler '
also der Grundton die Schwingungszahl 1 und die Wel
teren Teiltone

die Schwingungszahlen 2 3 4 5 6
[ I I I \
und die Wellenlingen —_ = = = —
3 4 5 6

Bei den Klangen der Labialpfeifen werden diese Obert

schwiicher.
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gen unter gleichen Verhiltnissen schwicher als weitere. Es gibt auch
Pfeifen, deren Korper am Labium und am oberen Ende verschieden
weit ist; entweder so, dafl die Pfeife nach oben hin verspitzt ist
(konische Pfeifen) oder umgekehrt (Trichterpfeifen). Das ergibt in
beiden Fillen eine andere Lagerung der hervortretenden Obertone, und
daher eine abweichende Klangfarbe. Weiterhin sind die Pfeifen ent-
weder oben offen, oder durch einen Dedkel (Spund, Hut) geschlossen,
,gedackt” sagt der Orgelbauer. Zylindrische Gedackte klingen fast eine
Oktave tiefer als offene Pfeifen gleicher Grofle und Bauart; konische
Gedackte klingen etwa eine grofle Terz bis Quinte tiefer als ihnen ent-
sprechende offene Pfeifen. Zugleich dndert sich, am merkbarsten bei den
zylindrischen Gedackten, die Klangfarbe. Sehr enge Pfeifen neigen zur
Bildung héherer Teilténe, und das kann soweit gehen, dafd der Ton der
Pfeife in die Oktave tiberschligt. Der Orgelbau benutzt diese Tatsache
und stellt Stimmen von doppelter Linge her, die in die Oktaven iiber-
blasen. Es gibt auch Pfeifen, die aus verschiedenartigen Stiicken be-
stehen: bei den Aufsatzfloten ist der untere Teil des Korpers zylindrisch
der obere konisch; bei den Rohrfléten sitzt oben auf dem Hute de
Gedacktpfeife ein Rohrchen das bei den einzelnen Arten dieser ~
sehr verschieden lang und weit sein kann, und das die KI-

beeinfluf3t.

Eine genaue Einstimmung der Pfeife auf
durch sorgfiltiges Abschneiden bis auf dir
diese Einstimmung halt nicht lange vr
von der Pfeifenlinge, sondern -
hiangt. Labialpfeifen klinge-
mender Kilte tiefer. D

N 6(\0\0 aten Oktave,

%6%

,b\\\' <vmiflige Quarte (meist als Undezime bezeichnet)
.atten Oktave (zwischen f und fis),

ite der dritten Oktave und so weiter.

- bestim

Die harmc
der 2. die Ok
der

ktave (meist als None bezeichnet),
_ntave,

‘060‘

P\\\‘D%

werden. Bei kleineren geschieht das durch vorsichtiges Zusammenreiben
oder Ausweiten des oberen Randes; groflere Pfeifen haben
besondere Stimmvorrichtung. Stimmung der Lo’

fen ist nicht Sache des Organisten

Die meisten Orgelpfeifen sind aus ire~
Blei, Zinn-Blei-Mischung (im Orgelbau <~
Kupfer, Zink. Holzpfeifen untersch-’
insoweit, als der andere Werkst
tung und Wirksamkeit der ~
lich sind Holzpfeifen -
schnitt; dreikantic
pfeifen klinge-

A (J’b& .. Holz-

e metallene.

) 6\)(’ . sind zu Stimmen
.ange zueinander passen
¢ Abmessungen von Ton zu
zu berechnender Folge wachsen
\\\A aarten heiflen im engeren Sinne ,Men-
O_\)'b' .uch wieder ein Sondergebiet olgelbaueri-

. gute Mensur soll dem Raume angepafit sein,
oestimmt ist.

QOQ\\

Q <n Orgelstimmen sind einreihig. Sie tragen neben ihrem
O .

,b"\,\ noch eine Lingenbezeichnung, z. B. 8’ (zu lesen: acht Fuf),
Q'b\\) 32" usw. — Das war einmal wirklich ein Lingenmaf}; aber

schon seit Jahrhunderten ist solche Bezeichnung nur noch ein Sinnbild
fir die Tonhohenlage. Unter 8’ versteht man diejenige Tenlage, bei
der die To6ne in derselben Hohe erscheinen, wie auf dem Klavier.
Jede Multiplikation mit 2 klingt eine Oktave tiefer, also 16 eine
Oktave, 32" zwei Oktaven unter Klavierhohe; jede Division durch 2
klingt eine Oktave hoher, also 4’ eine, 2’ zwei, 1’ drei, /2’ vier Oktaven
iber Klavierhohe. Das entspricht fiirr den 8 A~ - o~ '-~hligen
Obertonen: der 4 dem 2., der 2’ dem 4., ¢
16. Die ungeradzahligen Oberténe passen
und ergeben beim Ausdruck durch Teile ¢
Quinte als 3. Oberton des 8’ gibt 22/3’,
Oberton, 1!/3, die dritte, der 12. Oberton,
der 5. Oberton, 13/5', die zweite Terz, d
Orgelstimme nicht gerade hiufige Septime
8’ die Bezeichnung 11/7'; die ganz seltene .

., der oertomn,
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scheint mit dem Bruche 8/4', die iiberhaupt erst einmal versuchte Un-
dezime hat 8/11' und die bis jetzt noch gar nicht gebaute Tredezime
wiirde 8/13" haben. Bezogen auf den 16’ wiirden die erste Quinte 51/3’,
die erste Terz 31/5’, die Septime 22/:' heiflen; folgende kleine Tabelle
wird das verdeutlichen:

| I1 [11 v \Y VI Vil VIl
32 16 10%/3' 8’ 62/5' 51/3' 44/7 4!
16 8’ 51/3' 4 31/5' 22/3' 22/ 2/

8’ 4 22/3' 2 13/5' 11/3' 11/7 1
4! 2 11/5' 1’ 4/5' 2/3' 4/7' 1/,
2! 1’ 2/3 1/5! 2/5' 175 2/ 1/

1 1/y! 1/3' 1/4’ 1/g! 1/g' 1/ 1/g'
1/y! 174 1/g’ 1/4! 1/10 1/19! 1/14’ 1/16'

[ bezeichnet den Grundton, II, Il usw. die betreffenden Oberténe.

Die Orgel besitzt also nicht nur Stimmen in Oktavlage (16/, 8,
4',2', 1, 1/2"), sondern auch solche, die dazu im Quinten , Te
Septimen-Verhiltnis stehen. Diese Stimmen dienen nicht -
akkordliche Verhiltnisse darzustellen, sondern sie sollen
Klingen der geradzahligen Stimmen schon entk-'tenen
Obertone verstirken. Niheres dariiber im Ab- ber dis
dung der Stimmen.

Aufler den einreihigen Stimmer . S0
die aus mehreren Pfeifenreihe 66(\'
weder in der Tongrofle dur N\
auf die Linge der k- ! Q,«\ sind
meistens von we’ - % ,0 nennt

6“ <1, dabei ent-
SSO\(\’b' Jnundtons auf den
\

man die Einzels
sprecher
sie
. \OQ,( .en Zahl von Chéren, ohne
\> .. von enger Mensur, nicht in der

e% . von Oktave zu Oktave in die An-
% , und so stets in hohen Lagen klingend.

Die ’b\\ < mehrreihiger Stimmen sind die unechten
\OQO\ ae zweite die echten Mixturen.

P\\\‘D%

Nach ihrer Bauart kann man die Labialstimmen der Orgel etwa in
folgende Gruppen bringen*):

I. Zylindrisch offene Stimmen von mittlerer Mer

Hierhin gehéren die Prinzipale, in den —<
die Einzelquinten und -terzen, fe-
Scharf und Zimbeln, und die Ra-
altera und Tertian in nordd
haben die Klangfarbe, die wir al-
den: minnlich, voll, wiirdig -
etwas weiterer Mensur *
Prinzipal; av”
und mitteldeutsc
dazu, seh~

d!

&

S”
‘(\) 1e
6 ° C/'b‘ .e siid-
.ern gehoren
12 6\)(’6 .in wenig weiter
* fo (e .1 mehrfache Labial-
.ue als die deutschen Prin-

'&\

male Prinzipal, und darum in
\A cigenprinzipal

as ]t

Ter

0-0 .ie Stimmen von weiter Mensur.

OQ\\ aeser Pfeifen kommt es nicht zur Ausbildung sol-
C +em Klange irgendwelche Schirfe geben, andrerseits
'\O(\ ~utde schwingende Luftmasse auch bei geringer Breite des
\)'b' . schon bedeutende Fille. Die Hohlfl6te gehort hierher,

o\

Q/Q'b' . gelegentlich als Offenflste, Waldflote, Sifflote,

im Pedal als offener Subbafl bezeichnet, und das Nacht-
horn als ausgeprigteste Stimme dieser Art. Die Namen Gems-
horn, Coppel, Nasat konnen hier auch vorkommen.

. Zylindrisch offene Stimmen von enger Mensur.

Mit der Verkleinerung des Durchmessers wichst die Schirfe und
vermindert sich die Stirke des Tons. Je nachde
Aufschnitt die Schirfe gemildert wird, oder dv
die Tonstirke vermehrt wird, kommt es ents
und schwach klingender Fléten oder zu
Streicher. Namentlich die ,Floten” in dies

*) Uber die Orgelstimmen ist das beste Buch: M

register. Birenreiterverlag, Kassel.

15



reich ausgestaltet. Vielfach hat man ihnen eine besondere Anblase-
vorrichtung gegeben, die den Lippen des Blisers dhnelt und die den
Klang dem der Orchesterflote moglichst angleichen soll (Flauto
traverso), oder man hat von der Tatsache des Uberblasens Ge-
brauch gemacht und dadurch die Kraft der Stimme gesteigert, ohne ihren
Charakter zu entstellen (Fltite harmonique, iberblasende
Flote). — Bei den Streichern ist man in der Mensur immer enger
geworden und hat den ,Strich” durch besondere Arten von Birten bis
aufs Auflerste zu verschirfen gewuft. Namen derartiger Floten sind:
entweder ganz einfach Fléte, Flauto, Fldate, oder mit erkli-
renden Zusitzen Quintflote, Terzflote, Doppelflote
(hat 2 Labien), Offenfldte, oder mehr oder weniger Phantasie-
namen Flautodolce, Fl. amabile, Fernflote, Konzert-
flote, Wiener Flote, Flautino, Piccolo u.a.m. Namen
von Streichern sind: Viola, Viola di gamba (auch einfach
Gambe), Violine, Violad’amore, Fugara,Salizional
(Salizet), Harmonika, Aeoline.

Die schwebenden Stimmen gehéren meistens auch in diese Gruppe.
Unda maris ist urspriinglich ein sanftes Schwebungsprinz
dann zur schwebenden Flote und endlich zur schwebe
stimme; Vox coelestis ist mehr oder weniger star.
Streichstimme. Auch andere Namen kommen vor

IV. Konische offen~

Bei allen diesen Stimmen tret~-

mehr hervor und geben dem ¥~ mgk’ (\,

Spitzflote, Fls \Z -
Gemshorn, Sr*''~, ,,cséich
lichen Arten. S~ \ % «d dadurch

den Klang dr
Floter *

\ uemshorn.
(\’b' ..cr bestehen neben-
(\% «chenden Gemshorn ent-
.uwanns und anderer, auch die

(\\)\0 werden dann oft konisch gebaut.

Q,% «hrt konische Stimmen.

\ 'b.\'% visse Herbheit eigen; diese kann bei engerer
Mens. .n Strich werden und lif}t sich bei geringem Wind-
uf \060\ anz unterdriicken. Die alteste Stimme der Art trigt den

?\\\‘D%’d

Namen Dulzian; wird auch als labialer Dulzian oder
Dolkan heute wieder gebaut. Vielfach ist in Norddeutschl-
Viola di gamba in dieser Weise gebaut. Auch S-°~

und Violon finden sich umgekehrt konisch. Im le+
wurde dann die Abschwichung Dolce beliebt
ein Dolcissimo hervorging. Andrerseit
stirkung der alten Trichtergambe die labi-’

V1. Zylin” >
Sowohl die Weitenme- Ne‘(\
Mafle veranderlich, ur-’ vers. (\)CJ winen
und Arten. Ge~’ ".C;b' ¢blich
Gedackt, .e, Subbaf,
Unter .. sind alles Stim-

66 -rschiedener Stirke. Bei
at Winde machen sich die
'b,\\ , smd das bei den zylindrischen
wzahligen (also der 3., 5. usw.).
ntadena (Quintatén, Quin-
O'\>-), Gedacktpommer (Nachthorn-,
.nalmei, Viola di gamba) und die ganz
~aerflote des alten Orgelbaus.

,d\‘iﬂ

L d

VII. Konische Gedackte.

Sie sind selten gebaut. Im Gegensatz zu den Zylindergedackten
haben sie alle Teiltone. Die Namen sind zum Teil dieselben wie die
von Stimmen aus anderen Gruppen: Flote, Gedacktfléte,
Blockflote, Flate douce, Nasat. Auch iiberblasend kom-
men sie vor, als Flote, Blockflote, neuerdings unter dem
Namen Zink.

VIII. Rohrfloten.

Der Klang der Rohrflten ist durch die ~
dem Aufsatzrohrchen bilden, eigentiimlich
einem ganz zarten unharmonischen Mixt
Linge und Weite des Rohrchens treten
weniger stark hervor. Rohrfléte, |
quintaden sind die gebriuchlichsten !
neben finden sich gelegentlich Namen wie
pfeife u.a m.
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IX. Aufsatzfloten.

Auch der Klang der Aufsatzfloten, die aus einem unteren zylin-
drischen und einem oberen konischen Stiick bestehen, ist dhnlich dem
der Rohrfléten gebrochen. Eng und mehr streicherartig im Klange ist
die Spillpfeife, Schwiegel; weit und mehr fillend ist die
Koppelflote.

Neben den Lippenpfeifen enthilt die Orgel als eine zweite Art die
Zungenpfeifen, auch Lingualpfeifen genannt, und als
ganze Stimmen Rohrwerke Sie haben ihren Namen von der
,Zunge”, einem federnden Metallblittchen, wie es aus der Mund-
harmonika bekannt ist. Die Entstehung des Tones in der Zungenpfeife
ist noch ebensowenig wissenschaftlich restlos erkannt, wie die des Tones
in der Flotenpfeife. Die Zunge liegt auf einer seitlich offenen Réhre,
der ,Kehle”, auf deren Rinder sie bei der Schwingung aufschligt (auf-
schlagende Zungenpfeife); die Linge des schwingenden Stiickes
der Zunge 1afit sich durch eine Stimmvorrichtung, die ,Kriicke”, ver-
indern. Die genannten Teile sind in einem festen Stiick aus Metall oder
Hartholz, dem ,Kopf”, unbeweglich eingesetzt; das Innere der '
steht durch eine Bohrung im Kopfe mit der Auflenluft in V-
Der Kopf ist in eine Hiilse oder einen Kasten eingesetzt, d.
in den der Wind eintreten und beim Strémen durch Jen Spal.
Zunge und Kehlenrand und weiter durch das I~
Kopfbohrung wieder nach auflen gelanger °
die Zunge mit und bringt sie in Schv=--
steht, ist musikalisch nicht zu *
Unterstiick der Pfeife nun n-
gesetzt, dessen Linge m~1 G
sich in dem Korpe

«nn

,\\% .wischen
dem Korperton 1 \ Qﬁ .. uer eigent-
liche Tor ' - P @ . (\'b« .nit dem anderen
iiber \

2D

O(\%\ organg). Stimmen, bei
6( _astimmen mit ab-
0\0 «chterférmige Korper lassen alle

4@ . kommen; derartige Stimmen haben
6% snliche Klangfarben. In  zylindrischen

o \\\"bv\' : ungeradzahligen Teiltone bereitwilliger als

. gera 0’5 .d Stimmen der Art dhneln im Klang mehr der

vir A 60\ «:ndere Moglichkeit ist, dafl es im Korper gar nicht zur
b

?‘\)

Bildung eines besonderen Korpertones kommt, so dafl der Kérper
wesentlich nur Schallrohr fiir den Ton der Zunge ist, der durch *
besonderer Weise gefirbt oder abgedimpft wird. Stimme-
heiflen kurzbecherige Zungenstimmen -’
Sie haben stark ausgepragte Eigenart und sind dabs -
Melodie besonders brauchbar. Der Einflufy de-
Zungenstimmen mit abgestimmten Kérpe
gewisser Grenzen mit dem Labialv-
Zungenstimmen hat aber die Zr
den Temperatureinfliissen ~
werk, d. h. die Regale -
Bei einer an”’
die Riander ~

6 0(,6 (Rahmen) be-
e .- und herschwingen
_reife). In der Klang-
aden ab, erinnern alle an das
.ang gerade so unbestindig wie
neueren Orgeln nicht mehr gebaut.

.sen also bei wechselnder Temperatur nach-

W\
O
o
Q\\ “ .. @ber auch nur das ) istAufgabe

. QO n. Es gehort dazu nichts weiter als ein gutes Gehor
\"\O(\ -apbenzieher. Mit dem gibt man kleine, leichte, schwache
\\)’b, on oben auf die Stimmkriicke, wenn der Ton hoher werden
Jd9 und umgekehrt von unten unter den Haken der Kriicke, wenn der

° con zu hoch ist. Dazu zieht man zum Vergleich am besten eine Prinzi-

palstimme, die eine Oktave hoher steht, und achtet auf die Schwebun-
gen. Es versteht sich, daf} eine zweite Person die Tasten anhilt. Wer
die Zungenstimmen seiner Orgel in dieser Weise
in Ordnung halt, wird bald merken, dafl er jedes-
mal weniger daran zu stimmen hat, und wird an
diesen schénen Registern auch

haben.

Nach ihrer Bauart lassen sich die Zunge:
maflen ordnen:

A. Zungenstimmen mit abgestimmt

I. Mit einfachen Trichterki

Sie entsprechen etwa den Prinzipalen t
Trompete mit vielerlei Nebenbezeichnunge.; die 1u - 1rompete
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geht auch unter dem Namen Tuba oder Bombarde, bisweilen II. Mit zusammengesetzten Trichterkérpern.

in dlteren Orgeln als Fagott, wenn sie zuriickhaltender intoniert Oboe und Schalmei, urspriinglich dasselbe, sind ©

ist; der 4’ heifit auch Clairon, Clarino, gelegentlich Schal- mit zarterem Tone; Schalmei mehr urwiichsig gackernd, ~

mei; der 2’ in besonderer Bauart Cornett, Singend Cor- fihiger. Oboe wird in sehr verschiedenen Bauarter

nett, und ist nicht mit der ebenso benannten labialen mehrfachen Klangfarben hergestellt, die aber alle an den K' -

Stimme zu verwechseln. Trompete harmonique ist eine Trom- Blasinstruments erinnern. Die franzosische ~

pete, deren Korper von der Mitte der Tonreihe an doppelte Linge dabei etwas enger, die deutsche Oboe h-

haben, so daf3 der Diskant mehr Rundung und Fiille bekommt. Kopf- deckel und ist etwas weiter in der M

trompete Dbesitzt oben auf den Korpern noch eine Haube in Form Englisch Horn (C e(\'b'

eines Doppelkegels und klingt dadurch weniger frei. Unter Schnarr- Doppelkegelaufsatz, seir (_)N .

werkstrompeten versteht man solche, deren Korper kiirzer ge- Oboenklane. ' (O

halten sind als die der gewohnlichen, so dafl der Ton duflerst frei und Mus Z - op. ad zarten,

metallisch wird; sie verbinden sich ausgezeichnet mit dem Klange der oboeshnlic- ", (,66

Prinzipalregister. £ 6 bel,

\ Q! ~ungenzimbe

Posaune ist in allem nichts anderes als eine vergroflerte und 3\ pesteht aus zwei Relhen

.nselnd repetieren und so den
Jf das Gebiet der Zungenstimmen

verstirkte Trompete. Auch sie kommt unter dem Namen Bombarde
vor. Posaunen aus Holz haben einen etwas dichteren Ton als solche aus
Metall. Gelegentlich werden die Téne fiir Posaune 16’ des Pedal~ rmd
Trompete 8’ des Manuals aus derselben Pfeifenreihe gewe-
das ist klanglich nicht giinstig. Lieblich Posaun

halbe Linge der Korper einer vollen Posaune, dadurch a.
Klangfarbe. Auch die Posaune wird als Schn> k herges
gerade dann besonders zur Fithrung des R-

00'&\

at zylindrischen Korpern.

OQ\\ a dieser Art ist gemeinsam, dafl die geradzahligen
C ..anges weit weniger stark entwickelt sind als die un-
gen (Quinte, Terz, Septime usw.). Dadurch wird der Klang
,b\\) .enig nidselnd, und das mehr, je weiter das Korperrohr ist.
Q/Q .rummhorn wird in verschiedenen Weiten gebaut, die engsten

H o rn unterscheidet sich vr

aber im Klange, der weiche- am | Q,(\'. sind die sch("jnsten und 'erinnem durcha"us an (.ien Klang eines Cembalo;
Drehdeckel oder Aufsitz . (\6 e aber auch die etwas weiteren Krummhorner sind sehr brauchbare Solo-
Namen dafir sind ° W ((\\ Lorn, und Begleitstimmen, und wbertreffen in mancher Beziehung die tiblichen
French Hr \ % u gestelltes sa.nften .Streicher.. Dulzian, féilschlich auch als Fagott bezeichnet, hat
Horn heifit 6“ ge Pedalstimme stillen, in der Tiefe et\,?/as knurrigen Klang und ist sowohl als sanfterer
Baf .\(\’b. .modern gewordene oder mittelstarker Baf} im Pedal wie auch als therlage fiir eine Manual-
, . (\% mischung sehr verwendbar. Das alte franz#

eine Art weites Krummhorn und der Vorla

‘Qe' so benannte Stimme Fagott. ist daran schuld, dafl der Name Schalm

.ite einer Stimme vorhanden und wird erscheint. Klarinette ist heute die wei

%e% sonstwie fortgesetzt. Fagott ist auch eine bei der das Nasale am unangenehmsten at

0 'b.\' summe, sowohl im 16’ wie im 8. Orche- gegen frither sehr zuriickgegangen ist. Ba

ster \ .. selten mehr gebaute Diskantstimme mit sehr engen engere Klarinette mit einer dimpfenden Do)

\060\ .n Korpern. Cornet istjetzt veraltet, er war ungeme. .oomut M K
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B. Zungenstimmen mit kurzen Kérpern.

Sie geben fast den reinen Zungenton, nur gefirbt durch den Wider-
schall in dem meist kleinen Kérper. Je kleiner dieser ist, um so urwiichsi-
ger ist der Klang der Stimme. Wegen ihrer durchdringenden Kraft eignen
sie sich vorziiglich zur Melodiefithrung. Dabei ist ihr Klang gar nicht
einmal so sehr stark und wird z. B. von dem einer mittleren Trompete
tibertroffen.

Der allgemeine Name ist Regal, meist mit einem Zusatz, der
sich auf die Klangfarbe oder die duflere Gestalt bezieht: Trichter-
regal, Geigend Regal, Singend Regal, Jungfern-
regal, gedidmpft Regal, Messingregal Vielfach er-
scheinen die Regale unter anderem Namen, z. B. Krummhorn,
Cornett, Schalmei, Harpa, Viola, Theorba. Eine
spitere Bezeichnung ist Vox humana, dersih Vox ange-
lica, sogar Vox coelestis anschlieflen (letztere nicht mit der
Schwebstimme zu verwechseln!).

Einen inneren Korper, der nicht sichtbar in den dufleren eingeschlos-
sen ist, haben Rankett und Sordun, (auchals Bomb -
Fagott, Biarpfeife vorkommend) mit sanft brumme-
klarem Klang. Die eigentliche Barpfeife wird in ve
Formen auch heute wieder gebaut, sie klingt stil! 1d meta.
diese Stimmen gewinnen im Klange beim GeF \es ni-’
dringlichen Tremulanten.

Man wird bemerkt hak ) 66(\'
vorkommen, wie z. B. Wal. \(\ al-
horn, Fagott, Bomk wWerk-
stitteniiberliefer - 19. Jahr-

hundert gehrad
seine-

:nch die Stimmen

eﬂ\ﬁo aer Stimmen.

%6% seschreiben. Worte wie hell”, dunkel

'b.)\' apt, weich, kiihl, blithend, hoch, tief u. a. m.

,.erchn \ aticke des Gehors sondern des Ge51chts oder des
\Oeo\ cruhls und sind bestenfalls Vergleiche.

P\\\‘D%

4

Der Organist muf} also zu allererst die Stimmen seiner Orgel einzelr
durch das Ohr kennen lernen und muf} sich ihre Klangfarben einr
Erst dann kann er daran gehen, diese Farben zu mischen, v
suchen, neue Wirkungen mit ihnen hervorzubringen.

Von Wichtigkeit ist die Kenntnis folgender ~
holz, Die Orgelregister, Kassel, Barenreite~

Klotz, Orgelkunst, ebendort.
Locher, Orgelregister, Bern, Bar~ (\rb'
Das zuletzt genannte Bur’ Ne

einstellung als der unsers
es nicht itbergangen *

Die Gesamt
Stimmen -
meng
Nrge,

.cbig neu zusam-
e(e sich jede Stimme der
\‘\0 . nicht moglich ist, ist ent-
b ((\'b‘ :nlt, oder die Disposition der
\\\A Mischung, die sich durch wahlloses
O_\)'b’ . kirchliche Orgelspiel brauchbar. Selbst
. .ehr interessante” Klangfarbe dabei heraus-

rei mit ausgefallenen Registerzusammenstellungen
arde und dem Ernst des Gottesdienstes.

QOQ\\

o
'b'\'\ rgel ist aus verschiedenen Werken aufgebaut, damit diese
\ -nander ausgespielt werden kénnen. Das von Anfingern mit so
-sonders scheuer Hochachtung angesehene Triospiel*) ist die
natiirliche Ausdrucksweise der Orgel, und das Spiel
auf nur einem Manuale ein Notbehelf **). Ein Triospiel ist aber nur
dann von Wirkung, wenn verschiedene Klangfarben einander entgegen-
gestellt werden konnen. Also muf3 die Disposition der Orgel darauf an-

gelegt sein.

*) Unter Triospiel versteht man die Spielweis
Tastenreihe fiir sich ihre eigene Stimme spielt, und d
gefithrt wird.

**) Bezeichnend dafiir ist, daf3 in ilteren einma
lung der Stimmen in Baf und Diskant vorkommt, en
wenigstens in solchen, die besonders hervortreten. Das
das Bediirfnis dagewesen wire, die Linien der einzeln
nicht durch besondere Klavnere dann doch wenigstc o-
Hilften desselben Klavieres.
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Das war in der klassischen Zeit des Orgelbaus auch der Fall. Erst
mit dem Niedergang des Orgelspiels entartete auch die Orgel als In-
strument, und die Grundsitze, die bis dahin bei Aufstellung ihrer Dis-
position gegolten hatten, wurden verlassen; die ,Kénigin der Instru-
mente” sank hinab zur ,Choralbegleitmaschine” und zum ,Affen des
Orchesters” (Rupp).

Seit mehr als zehn Jahren stehen wir in einer Bewegung zur Ret-
tung der Orgel aus diesen Noten. Man kidmpft gegen die Irrlehren, die
Unverstand und schlechter Geschmack aufgestellt haben, man strebt,
die Fehler auszumerzen, die bei Aufstellung von Dispositionen und bei
der Bestimmung der Einzelheiten im Bau der Pfeifen und bei ihrer Klang-
gebung gemacht sind. Diese Orgelbewegung hat sich auf die vergessenen
kiinstlerischen Grundsitze der Meister aus der Hochbliite des Orgelbaus
wieder besonnen und will im Hinblick auf sie eine neue Art Orgel
schaffen, die unserer Zeit und ihrem musikalischen und liturgischen Be-
diirfnissen angepafit ist.

Um was es dabei geht, wird am einfachsten an Beispielen klar wer
den.

Eine Dorforgel hatte bis vor kurzem diese Dispositior

Sie gehoren nicht zu derselben Orgel. Die 1905er Orgel ist pneumaticch,
die andere mechanisch.

1905 (27 Stimmen).

[. Man. I[I. Man.
Bordun 16’ Geigenprinzipal 8’
Prinzipal 8’ Salizional 8’
Gamba 8’ Aeoline 8’
Gemshorn 8’ Portur-’

Dolce 8’ Li”
Doppelflste 8

Gedackt 8’

Oktave 4’ chy

Se!

((\'&\

«oppel II/L
1te, fortissimo.

@) .ullschweller. — Handregister ab.
.tumschaltung. — Schweller II Manual.

,d\‘iﬂ

QOQ\\ ,

[. Man. I[I. Man. .
Prinzipal 8’ Geigenprinzipal 8’ Subbai. O 1935 (26 Stimmen)
Gamba 8’ Salizional 8’ Tell- \\)’b,\' Riick- Haupt- B ) Pedal
Hohlflste 8’ Gedackt 8’ @ %Q'b- positiv werk rustwer eda
Oktave 4 Flote \'0 Prinzipal 4’ Prinzipal 8’ Quintadena 8’  Prinzipal 8’
Oktave 2’ 66( Gedackt 8’ Quintadena 16’ Gedacktflote 4’ Subbaf} 16’
Mixtur 3fach 2’ (d\(\ Spitzflote 2’ Rohrflote 8’ Oktave 2 Oktave 4’
%6 Zimbel 3fach  Oktave 4’ Tertian 2fach ~ Nachthorn 2’
Sie wurde S (1/5") Nasat 2%/s' (/s + /") Mixtur 4fach (1)
T M i ,& e Ped Krummhorn 8’ Oktave 2’ Dulzian 16’ ‘ Posaune 16’
. (\go\(\ Subbafl 16’ Ql.lll’lte 11/3 Trichterr~
- < @) Nachthorn 2 Mxxtlurl 4fach
‘Qe’ Trompete 8’ (11"

e(\o . 1Y/
e®
i ':2;&%
W
0’5 .e auch folgende beiden Dispositionen von beinahe
«enzahl, die erste aus dem Jahre 1905, die zweite aus 1935.

Trompete 8’
Koppeln: R/H. — B/H. — H/P. — B/P.
Keine Oktavkoppeln, keine festen Grupp:

kein Rollschweller, keine automatische Ped
kasten.
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Prinzipale 4’ RP, 8" HW, 8’ Ped stehen klingend im Prospekt. (Die
Registratur mufite mechanisch bleiben; sonst wire eine zweite Register-
schaltung angelegt worden.)

Bei der Durchsicht dieser beiden Dispositionspaare erkennt man
ohne Schwierigkeit einige der Grundanschauungen tiber die Orgel von
heute.

Es ist unrichtig, daf3 die Normallage der Manuale der 8 Fuf}, die
des Pedals der 16 Fufl sei; vielmehr haben alle Fufiténe gleiches Recht
und gleiche Bedeutung, und es kommt einzig auf die Musik an, die wie-
dergegeben werden soll, ob einer oder der andere gewihlt wird. Daher
ist es auch unrichtig, anzunehmen, der 8 Fufl miisse im Manual, der
16 Fufl im Pedal, den Hauptbestandteil einer Klangmischung bilden;
die Registerwahl richtet sich nur nach dem musikalischen Zwedk, und
wenn der 8 Fufl (16 Fuf?) dafiir gerade nicht taugt, wird er ausgelassen.
Weiter ist unrichtig, zu fordern, dafl in einer Mischung die Oberton-
lagen liickenlos aufeinander folgen; bestimmend ist der gewollte Charak-
ter des Klanges, nicht die Mathematik und Akustik.

Wenn alle Fufiténe gleiches Recht haben, haben sie auch Anspr—--
auf gleichstarke Vertretung in der Disposition. Auf alle Falle ic*
setzung, namentlich des Achtfufles, mit vielen , Charakterst
fug und Verschwendung. Je mehr ,schéne” Stimmen eine
um so langweiliger klingt sie. Dem Spieler ist g- hts an t

gebotenen Klangfarben gelegen, weil er sich Far'

selbstindig vorhandenen Bestandteilen (¢ @

men und den Mixturen) mischen ' o i o
von Vorteil, wenn ihre Grur’ ter 66(\'
geniigt daher vollkommen, \ N\
Labialstimmen hat. » (0 oder
Rohrflgte. Das P “\\‘ . Subbafs

als Grundlage a

baf} 1’
B#

\6 .. ein Prinzipal-

O ten schwerfliissigen

e (\% _artbasses, oder wie er
\OQ,( _ewohnlich das Eingestindnis,

oniert ist.

e% .rben, d. h. fiir Solozwecke, kommen in

i X % .ammen in Frage, schon deshalb weil sich
- Ku \\\' . aurch irgendwelche Zusammenstelluno labialer
star 60\\) .ten ldfit. (Die ,Labial-Oboe” und #hnliche Stimmen

P\\)c—’%’djo

einer hinter uns liegenden Zeit waren Entgleisungen.) Mindestens eine
Zunge sollte daher auf jedem einzelnen Werke vorhanden sein. N'*
den Zungen geben die Mixturen, und dann die Einzelaliquote,
ihren Klangreichtum. Labiale Solostimmen, Streicher und ™
nicht aus Grundsatz abgelehnt; aber sie haben nic-*
position etwas zu suchen, als bis alle anderen b
erfiillt sind.

Kraft und Schénheit erhilt eir-
druck und ,kernige” Intonatir-

Qee®

gut und bestindig gearbeit- (\)‘3
druck natiirlich anspr- e (J’b‘ az”,
der ,argentine K’ _rhanden-

sein vieler k-

0(,66 .

&% ¢ mit der Zahl ihrer
ot : :
\\ cin Klavier mehr ist wert-
((\'b‘ »enso ist eine neue Fufitonlage
\\\A s einer bereits vorhandenen. Jede
O_\) auch etwas Neues zu sagen haben.

Q Dcudanges ist der Prinzipalchor. Zu ihm gehéren
(,O scharfs und Zimbeln. Die prinzipalartigen Stimmen

\'O(\ —ertonreich, sind stirkebetont, haben in der Regel engere
'b' -nd sind wenig geneigt, in einem Klanggemisch ihre Selbstin-
J Lic aufzugeben. Sie bilden eine erste Gruppe der Orgelstimmen, die

.wer abgekiirzt FI genannt werden soll; ihnen stehen einige andere
Stimmenarten klanglich nahe.

Dieser Gruppe F 1 gegeniiber steht eine andere von obertonarmen,
fillebetonten Stimmen, in der Regel von weiter Mensur, und sehr bereit,
in Mischungen ihre klanglichen Eigenschaften zugunsten einer ganz
rieuen Gesamtwirkung aufzugeben. In diese Grupr~ ™7~ '~ Yo
Nachthorner und die weiten offenen Floten, die
floten und Koppelflsten, ebenso die Mehrzah
die nichtrepetierenden Doppelstimmen, wie S
und schliefilich in der Regel auch die Einzelquin

Schliefllich bilden die engen Floten und d
sondere Gruppe FIII; Stimmen, die nicht au
vorn herein auf Solowirkungen berechnet sind.
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Man bezeichnet diese Gruppen als Funktionsgruppen.

Der Begriff der Funktion war dem Orgelbau verlorengegangen, trotzdem
die Dispositionen jahrhundertelang nach diesem Begriffe aufgebaut wor-
den waren. Wir miissen ihn aber wieder aufnehmen, und es ist zu for-
dern, daf jede Disposition Stimmen aus Gruppe F I und solche aus F Il
in der Art enthilt, daff Mischungen verschiedenster Art aus ihnen her-
gestellt werden konnen. Natiirlich ist es erst bei grofferer Gesamtstim-
menzahl moglich, jeden Fufiton in jedem Werke doppelt zu besetzen.
(Man sehe die beiden vorhin gegebenen Dispositionen neuerer Orgeln
darauf hin an!)

Die Zungenstimmen mit ihren so ganz anders gearteten Klingen
lassen sich nur ungefihr an diese Funktionsgruppen anschlieflen, inso-
fern als

die meisten Trompeten und Posaunen (zumal die als Schnarr-
oder Rasselwerke gebauten) Gruppe F [ nahestehen,

die Rohrwerke mit Zylinderkérpern (Krummhorn, Dulzian usw.)
der Gruppe F 11, und schliefSlich

alle Regale, sowie die Oboen, Schalmeien, Fagotte und >-
Trompeten der Gruppe F 111

noch weitere Spanne zwischen den beiden Tonreihen versucht werden,
z.B. ist die Verbindung eines prizise ansprechenden, durch
Lieblich Gedackt 8’ mit einer hellen weichen Sifflote 1’ o
glockenklaren Oktave 1’ vorziiglich geeignet fiir die WV~
len Figurenwerks.

Man braucht sich auch nicht an Okta+
halten, sondern man kann die Quinte
ziehen, und wird dadurch viele +
Am verwendbarsten ist die !’
palquinte, wie auch als
dedkten Form), die
Die groflere O
ben; aber °
einer

N
G
S ge-
'b:(g . mischt.
® vlokige Far-
cgedacktes 8’ mit
_te Terz als einzelnes

. (’6
O
Yo \OQ, azuoft Gelegenheit bieten.

((\'bt\\ oung durch Einzelaliquote dem

N\eE
O_\)'b’ Jerzen moglich ist, 1aft sich ebenso mit
. .achst ergeben die weiten Doppelregister (Ses-
\\ <auschpfeife u. 4.), die ja als Zusammenfassung zweier

COQ agesehen werden kénnen, mit einem 8’ oder 4’ oder 2

Die scheinbar einfachste Zusammenstellor  zweier ' Q i
die im gleichen Fufiton. Eine solche wirkt danp 6\'\0 a oft sehr'ansp.recheﬂde Klangfarbe'n. Aber a_L'lch die e'chten
wenn die Stimmen verschiedenen Funke @ ,b\\) aren sollen so intoniert sein, daf} man sie zu schwicheren Einzel-
Qﬁ verbindungen brauchen kann. Wenn die Mixturen der Orgeln aus den
Aber wenn auch z.B. Pr+ <tw? (\'. vergangenen Jahrzehnten einzig die Verwendung im vollen Werk zulas-
Grundton und Fille erget vl 66 sen, ist das der Beweis fiir ihre falsche, orgelwidrige Intonation. Eine

groflere Deutlichkeit. De

schirfen nicht.
e

el of

v Q,(\ «ener Stimmen braucht nicht unbedingt
6% Auch der Abstand einer Doppeloktave

Q,(d\ .nen

eq\\‘%, (16' + 8,
)

Zieht mr
8/ + 4/ Al +
di- ~

.em die tiefere oder
st, wird der neue Klang
Jage angehorig empfunden

> \\\:b.& = 1) ergibt gegebenenfalls Wirkungen, die fiir
ernsto 0’5 « der Kirche angemessenes Orgelspiel verwendbar
ir 60\ ser Vorsicht kann unter giinstigen Umstinden sogar eine
%’d
OO

s

gute Mixtur kann man mit erfreulicher Wirkung schon zu einem schwa-
chen Gedackt ziehen.

Die Grundsitze fiir die Mischung zweier Stimmen lassen sich mit
den nétigen Verinderungen ebenso auf mehr »' “en-
den. Neues kommt in einen Klang nicht dr
schon vorhandenen Bestandteile verdoppelt
daf$ etwas noch nicht Vorhandenes hinzugef

Das soll nun nicht heiflen, als miisse
hiiten, zu der Mischung 8’ + 4’ + 22/3' +
zufiigen. Es bleibt ihm ja gar nichts ande

vorhandenen Mitteln seiner Orgel den Klang . .arken .
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Zungenstimmen wirken sehr gut ohne irgendeine weitere Zugabe.
Man kann sie noch etwas auffilliger machen, wenn man den Tremu-
lanten hinzuzieht. Will man eine Zunge mit einem Labialregister
mischen, so ist dazu eine Stimme gleicher Fufitonlage am wenigsten ge-
eignet. Schon deshalb, weil dabei etwa vorkommende Abweichungen
in der Stimmung besonders unangenehm deutlich werden. Gut wirkt
dagegen die Verbindung der Zunge mit einer Stimme aus FII in der
héheren oder tieferen Oktave. Auch mit schénen Mixturen kénnen die
Zungenstimmen gemischt werden, und der Organist moge auf alle Fille
feststellen, wie auf seiner Orgel die Verbindung von Trompete 8’ mit
der Hauptwerksmixtur (und nichts weiter dazu!) klingt.

Noch einiges iiber die Registrierung des Pedals.

Der einzige sachliche Unterschied zwischen dem Pedal und
den Manualen ist, daf} letztere mit den Hinden gespielt werden, und
das Pedal (wie sein Name sagt) mit den Fiifen. Fiir die Musik macht das
gar nichts aus, und fiir die Orgel ist das Pedal ebensogut ein selbstindi-
ges Werk wie jedes andere mit den Manualen verbundene.

Da die Fifle weniger Spielfertigkeit entwickeln koénnen, kor
oft genug vor, daf} die langsam dahinschreitende Melodie, -
firmus, auch wenn er im Diskant liegt, auf dem Pedalklav.
wird, wogegen die beweglicheren Hiande auf den M Aualen d.
Stimmen (ibernehmen. Andererseits wird sich -
michlichere Baf3 am bequemsten auf dem

die Hande mit den Oberstimmen zu tr- ™

Daraus folgt, dafi das Pe’
wie die anderen Werke, m’
Fufltonlagen besetzt + * -
gaben gerecht zu
firmus und eben

auch d»- ‘A
da?

[ J
ger 66(\'

N\
Q,(O\ .auf-
\\% « Cantus

\ 6“ mufl. Es folgt
. q‘o\(\’b' « pesetzt sein muf3,
\

(\\ioeﬂ + durch als hohe.
S

X %6%

Deshalb
. bedacht zu sein, das Pedal mit
. 16'-Ton zu besetzen; normalerweise
ad oft auch bei mittleren) ein Subbaf} 16°.

cofs \\\' ...t eine Stimme aus F | zur Seite treten.
r 60\\) st sich durch hoherliegende Stimmen kliren.

P\\)c—’%’djo

Die Baflstimme muf3 keineswegs sechzehnfiillig gespielt werden.
Sehr oft kann man weit bessere Wirkungen mit einem achtfif”
Register erreichen. Fiir sanfte Begleitungen eignet sich ein enge
sichtig klingendes Gedackt 8'.

Fir den Cantus firmus konnen alle 4- oder ~
gebraucht werden.

Mixturen geben dem Pedal Klarheit -

d!

schnellere Liufe u. dgl. nicht zu ent* T
hochliegenden kleinen Mixturer QQ,‘(
wegs Geschrei ins Pedal. D- ngs. \)‘3’
bewegung beliebte Pe- reite C’bﬂ und
durch ihre darin ~ , dicklich

c,(’/6 )

(Q,é\),lt die Posaune 16'.
gibt dem Basse Wiirde

und nasal zu -

Ip
Sie s\ - %
.ger geeignet, und die Trom-

((\'bl
\A . trompete 8’ lif3t sich auch ein
'2}\\ pt, mit dem Subbaf} verbunden, eine

O_\) rosaune.

OQ\\ gen zu 16 und 8 Fufl sind im Pedal sowohl als
o (\Cz auch in den verschiedensten Verbindungen wertvoll;
\"\O «enfalls als viele Labialbisse.

NV ¢ Kleineren Zungenstimmen zu 4 und 2 Fuf, wie Trompete
.arine, Schalmei), Regal, Kornett, sind wirksame Melodiestimmen.

Von der Wertschitzung des 32 Fuf$, sowohl als Labialstimme
(offen oder gedeckt), wie als Zunge, und ebenso von seinem akustischen
Ersatz durch Quinte 102/3’ usw., sind wir ziemlich zuriickgekommen und
gestehen derartigen Stimmen nur noch in wirklich groflen Orgeln einen

Platz zu. Dort allerdings konnen sie dem Orgeltone eine gewaltige
Wucht geben.

Bei einer richtig aufgesetzten Orgel kann
peln auskommen. Denn jedes Werk hat die ih
es liegt gar keine Ursache vor, die Charaktere
vermischen und dadurch zu verwischen. So
ganz entbehrlich, und die Alten haben sie auch
gar nicht gebaut. Heutzutage wird man sie ar
kleinen Orgeln die eine oder andere bezeich: ...
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bestimmten Zweck aus einem der anderen Werke ausgeliechen werden
soll. Es ist aber zu widerraten, immer und iiberall ohne weiteres die
Pedalkoppel zu ziehen.

Solange im Manualspiel Werk gegen Werk gesetzt wird, haben
auch die Manualkoppeln in Ruhe zu bleiben. Erst wenn die ganze
Wucht der Orgel vereinigt wird, und dann auch die Werkunterschiede
aufhoren, konnen auch die Manualkoppeln gezogen werden.

Da die Werke normalerweise unverbunden gespielt werden, besteht
auch gar kein Anlafj, sie irgendwie in Oktavenverschiebung aneinander-
zukoppeln; mithin fallen Oktavkoppeln logischerweise von selbst weg.

Ob die Stirke einer Registrierung im Verlaufe eines Stiickes ge-
steigert oder vermindert werden muf3, kann nur aus dem Stiicke selbst
hervorgehen; und ebenso kann auch nur daraus hervorgehen, durch
welche Mittel und in welcher Art diese Steigerung oder Verminderung
zu erfolgen hat. Es ergibt sich daraus die musikalische Sinnlosigkeit der
Crescendowalze.

Vorschriften des Komponisten fiir die Registrierung sollten, sowei
angingig, befolgt werden.

Auf Nachahmung von Orchesterklingen und ahnl’
legt der Organist von heute keinen Wert mehr. Beildufig
Orchester oder Harmonium oder andere Instru- _~ » geschris

auf der Orgel wiedergeben zu wollen, ic* hm= j

bezeugt einen Mangel an Kenntnis ¢
Unfihigkeit, sie zu spielen.

Es bleibt noch als le

Q¢

der Schwellkasten. Fr ist N ,.lneﬁ-
tale Musik auf \. %6 .einde ihr
Ergbtzen dar Q\' .webten. In-

zwische= hal

’b\, urche nicht der Ort
(\%\ .stlerische Echt-
eim Gottesdienste

‘Oe’ . So bleibt also die Steigerung

.unstmittel hat fiir die Werkorgel weit
Q/% die

% frithere Manualorgel. Denn uns sind
8 \ 'b.\' cpe wichtiger als solche der Stirke. Die Stei-
gerun \> chweller besteht, was zu beachten ist, in der Haupt-

. grofleren Freigabe der natiirlichen Obertone der im

&°

Kasten eingeschlossenen Stimmen. Das ist bei der Besetzung des Schwel-
lers zu beriicksichtigen. Bei schwichlich besetzten oder duv-
Stellung in der Orgel versteckten und verbauten Schwellkie*
Gebrauch des Schwellers nicht.

Es stehen nicht tiberall Werkore-
Worten zu sagen, wie sich der S+
helfen kann. Er muf} hier bi-
treiben” und von Einri
lerischen Uberzeug'

Der Ans
sitze vor
auc

r.

e
z@(’

, der Spieler
60(;6 .1 von 27 Stimmen

ufe.

Hen ’ St-

“1gc ¢

amen, als ungeeignet fiir ein
((\'b‘\\ nissen:
0\@\
.ne 8, Vox coelestis 8, vielleicht auch die

N
C,OQ .cunalflote 87;

Oktavbaf3 8’ Posaune 16', vielleicht auch die Bafiflote 8.

Jflste 8', Trompete 8', vielleicht auch die

o
W

Jd° Fiir gewohnlich werden die nachgenannten Stimmen nicht verwend-
bar sein und fiir besondere Zwecke aufgespart werden miissen:

im 1. Man.: Bordun 16', Dolce 8';
im II. Man.: Salizional 8', Fugara 4';
im Pedal:  Echobaf} 16'.

Dann bleibt als Bestand, mit dem fiir die Reoict=iarune ~earbeitet
werden kann:

im [ Man.: Prinzipal 8', Gemshorn 8', Ge
Mixtur;

im II. Man.: Geigenprinzipal 8’, Lieblich C
Rauschpfeife;

im Pedal:  Subbaf} 16’, Violon 16, Cello

Also 12 der 27 Stimmen.
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Die Manualkoppel 1I/I bringt nichts wesentlich Neues und wird
meist entbehrt werden kénnen; dagegen gibt die Oktavkoppel-1I/I dem
ersten Manuale Obertdnigkeit und bringt etwa die Wirkung hervor, die
sonst durch das Beiziehen hoherer Fufitonlagen erreicht wiirde.

Beispiel:
I. Prz8 Ghn8' Ged8' Okt4' Mx 22/3" 2" 11/3" 1’
IL. Gpr4' LG4 Ftr 2’ Rpf 11/5" 1

Gegen diesen Hauptwerksklang bildet dann das in Normallage
klingende II. einen Gegensatz:

Gpr8' LG8’ Ftr 4/ Rpf 22/3" 2’
Dazu gibt der Subbaf3 mit II/P ein passendes Pedal:
SB 16

Gpr8' LG8’ Ftr4' Rpf22s' 2.

Einige andere Beispiele:

I Dol 8’ dazu II LG 8’ und Ped EB 16’
I1 LG 4’ I/P Dol &'
el
o
o
R°
\6
i '\(\,b'
<
Q¢
e
ed
i ':2;&%
NS
0\\)
\06

[ Bd 16" Ghn 8’ (in der hoheren Oktave gespielt)
I LG 8" Ftr4'
Ped. SB 16’ Cello 8’

I Okt 4’ (in der tieferen Oktave gespielt)
II Gpr8' LG8’ Rpf
P leer mit I/P

I Prz8 Ged 8 Mx
Il unbespielt (Register Fug ~
P leer aber I1/P

&6 )

“ert -ct O ‘hsel zustande-
1 66 _.egistrierungen ge-
cgister ab), wobei jede

Gegenss*+
kommer

schaf

ngist

n \06(

7 «nn. — Wie man sieht, 1a(3t

L «© .gel noch dies und das heraus-

,b\\\ﬂ wmnoglichst umgeht. Allerdings bleiben

QM vicne fiir nur mittelstarkes oder schwaches
. andern.
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I. Teil: Die Technik des Orgelspiels

1. Das Manualspiel

A. Technische Ubungen

Vorbemerkung: Nr. 1-60 ist fiir Anfanger im Klavierspiel bestimmt

Der Orgelschiiler nimmt seinen Platz genau in der Mitte vor
der Klaviatur.

Der Kérper ruhe auf dem Sitzbrette, die Haltung sei ruhig,
gerade, aufrecht.

Die Fiifle ruhen bei blofflem Manualspiel riickwirts auf der
Leiste an der Orgelbank. Fehlt diese, so mégen die Fiile auf der
hinteren Pedalleiste oder vorn auf dem Trittbrett (auch Fufibrett
genannt) aufgestellt werden. Es ist aber strenge darauf zu sehen,
daf} das Koérpergewicht ausschliefllich auf der Bank ruhe. Viele An-
finger verfallen in den Fehler, den Kérper zu weit nach v-
neigen und durch Anstemmen des Daumens an d
oder die Vorsatzleiste den Kérper zu stiitzen. Es ist fu
meiden, daf} der Schiiler auf die Hinde sehe, ar~genomn.

weiten Spriingen. Das Auge muf} unverwar ’ Noten ’
nicht dieses, sondern das Ohr hat & ’
zu kontrollieren.
Die Handhaltung ° wlavi (\,.

Der Daumen ist ungez
Spiel von Untertast~= <o
zel in die Tast
viatur herablh
merkt "

I 66
6((\\(\ .wur-
\\% der Kla-

\6“ ..1e oben be-
.\(\’b' e (brigen Finger
mit den Fingerspitzen,

. prechend voneinander ab-
kurz zu schneiden, um einen

b

ot
3%
5 Q,(\ .iden. Vor allem aber ist dem Hin-

e% ingers zwischen die Obertasten, dieser
\\\:b.\' toern und unfertigen Manualspiels von An-
QN .tschiedenste entgegen zu treten.

snecht, Op. 33. Orgelschule.

@f&\&

be. N .
ntscr ,b:(\)c) iehen,
C’ saste und

o
C! 6 .n Klavierspiele.
6\) pielart des Instru-
(6 .rengung, besonders mit
Q gung
\\\O 1ag darf ebenso wenig hart
((\'b‘ prizis sein. Auf genaues Aushal-

_egato ist das Hauptaugenmerk zu

Der Anschlag °
schieden. Derselbe
ist aber mehr

hat daher -~

N
N
. Ubung orientiere man sich tiber Schliissel,
OQ\\ art, Taktart, Tempo, Registrierung, Fingersatz und
) (\Cf _am nicht zu spit das Versiumnis einsehen zu missen.
\)O _asierung und Artikulation spielen bei der Orgel eine noch
sere Rolle als beim Klavier. Unter Phrasierung versteht man die
natiirliche Gliederung einer melodischen Linie, wie sie bei der Spra-
che durch Komma, Punkt usw. gegeben ist. Wo der Singer oder
der Bliser Atem holt, da mufl auch der Orgelspieler ,atmen”. Sol-
che Einschnitte, soweit sie nicht selbstverstindlich sind, werden durch
kleine Trennungsstriche zwischen den Noten kenntlich gemacht.
Artikulation bedeutet die Art der Hervorbringung des Tons:
legato, portato, non legato, staccato. Auf der Oe~al jet lamato die
Regel, auch wenn es nicht durch Bogen »
deutet Verkiirzung nicht um die Hilfte,
um ein Viertel.
Man wihle fir die ersten Ubung
und 4, und gewdhne sich schon bald ¢
den auf verschiedenen Manualen zu spi
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Ubungen mit stillstehender Hand

1. Zweistimmige Ubungen

. . X
auch in ¢, Cis

1.(Nr. 1, 2 und 4 sind erst imé und dann im Allabrevetakt zu tben) 2.
o) 1 3 5 1 o)
)” 4 4 T I 1 N | D" J
y (N . I 1 | 1 | 1 [ I N - -— | W .

o\ ! I | i 2 Il | | I | B fam)
ANR Y4 ] ] pa | 7 hed 7 p= | | 1 | ANV
D) 4 g = g [4 =1 I o

l

Ho Y4 — ] y=) - - - e ro) y ’

7 U re i = | | I | el
{ I I I 1 }
5

- —

4
t T n |
1 ] T I - | |
P ] I I |
el r9 a I |
A= U I
|

i — ——= |
o - IV » |

4 5 2

2 4
7Y ]
& | |
i_‘F———’_—P——FF = [®] | |
1 | 1 1 ] | |
' I | ' [ I
m JER =N

| |
M| I | |
} + 1 JI | |

|
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EEl
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6.(Es) (Der Schiiler soll den Fingersatz selbst auffinden und einzeichnen)

A. G. Ritter

L - .
% 4{ ] T [ {.} J\ (2] [»]
'tj; 1 ﬂﬁfp [ S | NI AN
1 - | J B
———1 - e
/__——— ———
; (7] | el ] # F H | I
Vi [ 4 ! . L - /A | s s s |
4 o —7

7@ (Zuerst jede Hand einzeln iiben)

2. Voriibungen zu Doppelgriffen

Schlub.

3___
A 3 3% ot 1 8 b.*—5 5
)~ A N n y 2 1 LN T N } 1 1 T
7N - & 1 W I Y 4 1 y 4 I _— 12) . ] pal
i fan WA Y . N | \ . [N I v > il
o \ S— S —yp — S r?'t:
r e :
- I ST I e J, o
e ) v i—‘—“— pa) TN = T S
X - {7 i = . 1 %) - € 1 [ 4 T
1 ! 1 1 14 “\‘I A )
I 3 1 1 2 ' 3 5
5 3 4___ | — 3
Trans

(1811 -39

Transponieren nach C, E, Des,
d, c f

. 5I 3 2 1 :
{7y > lr’;' 7 g'. vz
D) N i
d o J—J |
> — A4 Y 14 77
% —9 1 @ (@)
Dl o) 1 {
= T
1 2 3
3 4 5
Nach As, A, B u.
3
4 2 1
! lli 1 t :i
_f}_‘-_':'
roi 1
‘ T T l
,J,*—F
I 1
T—
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8a — s b, ;3 4 3 C.
ﬂl& /_—1-\ 1 | em ] | 2 1 | 2
i @) = ) i 1 ) Fem— "
Y (S — Y I o) 2V 4 — S N — p J— I
o WL 1 7 1 24 A S R () ya) 1z C— I
U L - i I ! p— 7 2] & P
[Y) - [ ! [ = | I" —_
- 5 ) I . O o,
3 24 t — 4 e T ] i re— .
FrFe=—F T F T o e D S S
) —t — - - i ] LA A —| ]
1 2 1 oI 3 3% 1
5 3

(Es empfiehlt sich, auch Nr. 8 a, b, ¢, d und 9 a, b, ¢, d in verschiedenen Tonarten ausfithren zu lassen)

NB! NB!
9a 1 2 3 4 5 4 3 2 ; b.s
1 i 5 3 4 332 1
y C—— P— N —— T
-\ — T 1 PN Se— Py
O — B R I, hpbp.

e

F > N — —
4 3 2 12 34 1 23 1 ! \\\Al
5 3 2 34 3 . \>'Z>o 5
NB! Tritt eine Stirr;)me in einen Ton, der in einer andern Stimme schon vorhar ~ O. ~verden. Die rechte Hand von Nr. 9a ist also so
’
i . K S e S S S— i —— 1 —F—1
auszufithren: -@y‘—- : '{ e e e e '} = Q\\
TP P i J(\c,o —F"
\O
d. 'b'\'\ €.
\S | N T N O
(‘ Y '\ T r—’:EE
Y A T—K V Voo o
o ° — e o - —
(Bei Ubung d und e suche der Schiiler . e‘(\' _ l I I
selbst den richtigen Fingersatz auf.) 6 ,J
(@] ! ir/ N L] —
£
! A ! '
7o y J =
s AT
! |
] ]
{7 r 4 P
4{ 1 [ N—
| —
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3. Drei= und vierstimmige Satze

Ll N

1 5 y i g_P__
T P .y I T
I i AS— !

1

T
4 4
11. (Zuerst im 2 Takt zu iiben)

4 5 4 4
2 3 r !
—F—1= o e e e
s —4 a t:';i;—_"__—j_;__i__
J 7 1 P
2 & 0 il
g%_—h:E — t T JI =
1
12. .
A Phrygische Kadenz
y O 1
fon WA W2 1
ANEVA 5
v

- 0 ; '
e
<
Zusam (0\06?.’,apannen (Fortriicken) der Hand

Durch Zus amfang verengt; verbindet sich aber damit das Fortriicken der Hand, so erwei-
tert ' d \ aen. In beiden Fillen darf die korrekte Hand- und Fingerhaltung ni--t im ~~-iwacten
0 L.usammenmehen und Fortriicken der Hand

Q, .¢oen Niemals auf die Tasten sehen!)
5 5

34 1 R G 5 2 4 3 — ;5
@ '&«Lﬁﬁ%‘ %&bﬁ; e A e
0\0 32 9 32 5 2 5 ' 1 42 31 ] 1 A -

,&06

. w21and (Eine Oktave tiefer)
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3 1 3

3 ) —ﬁ o .F ’
jdi‘ ’ 1 | I L o
I S N S 55 S E—

T 1 4 4 4 2 5

1 4 ‘ !
T N I T i I
Y O ) + Il 1 1 I I T 1
| €an YA Y] | Il 1
S e — o ﬁ:j—‘—i‘i——
) a
-P- .
Yo - : 7 . -
Z - | 1 l ] 1
1 I T T
1 4 1
5
A o 2 3 1 4 1
D 4 L oy =Y
I"I'H } r | | {, ,le
ANEV4 1 1 T I | 1
[y} " ' I
+— f 1 1 r
SE=SE=== s
I T T T
8 1+ 3 1 5
15. Kanon in der Oktav (Canon in Diapason)

.cr zwei oder mehrere Stimmen die gleiche Melodik haben, aber nacheinander einsetzen. Der Kanon ist die strengste Art
.wu finden sich z. B.in Nr. 2,4,6, Nr. 9 ist cin Kanon in der Oktave

sl
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5. Spannen der Hand

und Nachriicken

1 . 4 4
Alla, breve 1 o e S s —
ﬁ—_———-—&: o)
VA
D),
(@3 L) -
. ' O - s Qe(\,b'
5 2 3 1 3 \)C_,’
17. Allegro C/'b'( .
o} 1 3 1 3 ) 2 1 41 ° . Rindk
)” A + ! 1 1 I T
Lo ; I I 1 1 i - ] fJI
| f.n YA Y] I | 1 . = | I o
ANV 1 = | | = = 7 =i [
D)} 4 e o e T
j f + i
Y= i I T f o = I ] —
y AR V] 7 oA (/i {)l 1r’ {" 7 7
3 4 5 j2 | 3 5
18. Allegro moderato .
A y 5 . 4 Chr. H. Rind
i7 p i + X
V .1 L3 1 ] 1 | + 1 | |
[ .o WA W | s ) L a ] 1 | |
ANAVA ‘1/-1 | hed 1 1 |
J (4 o = I
) |
Il = | |
= i
1 =
5
4 2
3 1 5 1
1 |
Pa 1 O _—— | |
= = i |
i ~ g i
|
|
S p—
1
4 2 3
1 A
- 1
I
1 - <
\//
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4
21. 2 5 5 5 2 4 5
1 2 4 1, 1 3 J ) 1
h | I l Aﬁ | 1 @) I
)” AR - = | Va | ] I 1 1 (@] {7 b= Pa |
y O () ] A e il A L = —
vV__S/ rs = 1 1 =Y
(@] bl 1 T — |
D), | |
o J A = #4 #
(@] - N LN . = 1
[ 435 o (@) Y r 4 r 4 | 1 1 -—
934%\/ —  — —
1 2 1 4 2 1 2 1
5 4 : 5 4 38

J. G. Herzog

Der Fingerwechs-!

6. Der laute ©

# — oern angeschlagen. Um den rechtzeitigen

" C/OQ 2 um so viel zu kiirzen als der Finger Zeit
\‘,\O(\ .r vorausgehenden Note geschieht also in gleicher
>

Hierbei wird die niamliche Taste zwei= oder mehr= r
Anschlag des repetierten Tones zu erméglichen, ist es
zum Aufheben und die Taste zum Zuri*
Weise, wie dies beim NB. zu Nr. 9

o
'S

T [«
HH e
0

b. ¢
4 3 3 31;

N > e 1'13-F_j._
1
2 3 4 3 5 1

eTh ,b\‘\\:b' ...ne Hand keine besonderen Noten stehen, spielt sie die Noten der rechten Hand eine Oktave tiefer
e\
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Tonwiederholungen ohne Fingerwechsel Sehr langsam
(Jede Hand allein) (Jede Hand allei
e. f.
$ - ]
@: - 1
L.
Ausfiihrung:
23.
| ANV
)
| : —
3
.,I(
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25a (Jede Hand spielt diese beiden Ubungen fiir sich)

5 5 5 5 3 4
1 2 3 1 1 1
% 3 1 + t t T
el r A | I I )| 1 1
| €0 WA VAR .Y o & P = | I ]
?)f - w bt v r pa | [
S
1 1 1 f p— 2
5 4 3 5 5 5
5 5
5 - 3 4 1 3
3 2 1 4 3 2
/1[ Ve {7 ‘,/J J I'§7l J
= - e e T
:)].L i 1 { l[ —— %
3 2 1 1
3 4 5 3 4 5 3_
26. 5 5 5
3____ 9 4 5 3 5
Ll o] L ‘ 1
- — t 1 S
pa) j‘:‘i' . (7
1 | pa {7
o ! [ [’ | F
o
e e |8 \l Jdddld
ya Y1 1 P 7
hdl OO y &) 1 =
Z b N/ 1
174 l
1 2

. . O I A
M
o Fmgerwechsel
3 %e’((\
\,

ist ein weitere .cs Mittel, um die Hand oder einzelne Finger, unbeschadet eines strengen Legatos
nach- X QO \(\ «af einer niedergedriickten Taste hat vollstindig unhérbar zu gesch-’
’ - OV, ist, ebenso verwerflich ist die zu hiufige oder ungeniigend motiv
ot g gentig
D

O tiir ein flieBendes, sicheres und fertiges Orgelspiel wird. Der Lehrer dulde
6%6 amengesetzter Fingersatz - angewendet werde, wo einfache Mittel, Spannen oder
,b‘\,% ..zen ebenso gut zum Ziele fiihren.
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28. 5 4 5 29. 5 45 4
1 21 1 21 2 1 A "2 1 2
| 1 —— )~ A 7 ‘f/i o
= ] - o i =
NV Py 7 ya) {7 =Y e
o ! P il I o J r —
*
Y R R S B - . i lg” g
%‘ Z & = Z m i e
{7 | 1 (@) (@) Z_ U {72 1 1
{ A 1 | 2 A 2 T3
1
i il; 23 2 5 5 34 3 4
N
*) Lauter F'
ﬁ 1 2 _ 1
[@ ] hid
)
| FanWAVV] Py {7 {7
|l ] I 7
) | I T [ —
4 J—Td d
i';m l JV f9 pa)
v — + ! -
2 i n
3 4 5
31. 5
A 1 31
#L- re) —
VX ]
ANAV o
D)

?

~ 2 5 4 3’2 5 4 A G thter
2\1 1 = 1 ];'2 Lz 1 —— '5)
[ 4 1 e d 1 1 1
* > @ e ! O
) =~
I |
- l= 5 ) |
e e S o s e = !
1 I T 1 1 1 1 1
AN '5 5 2 3 1 5
0D
‘\%\ wird, so ist - je nach der Registrierung - die linke Hand eine Oktave héher, oder die rechte e+
—~ 5
O , 3 41 a l7" ._o 13
1 1 ' F | =4 (% 1
f——i:.i—P—F_ T t S e m— —t—+— i i.
! i ] 1 1 ' 1 t T —r
| | | | ~
—GP—bF > o 1 G
l T [ _'_#—H'g Iu 1z T
T T f | 1 T | A I I =
2 1 2 3 2 1 12 1 —_ 2
_ 2 3 5 4 3 23 4 5 4 5 45 3 = 5 4
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Unter- und Ubersetzen, Unterbiegen und Uberschlagen, Abgleiten

und Ubergleiten der Finger, Ablosen und Kreuzen der Stimr
8. Unter- und Ubersetzen &
Insbesondere bei stufenweiser Tonfolge ist das Untersetzen des Daumens unter den 2. 3. u. 4. Fine %
letztern tiber den Daumen das geeignetste Mittel, um bei guter Bindung sicher und geliufig zu -uk.
Haltung der Hand und besonders auch des Ellenbogens darf durch das Unter- und Ubersetze . n y

Ve

gute Grundlage fiir eine richtige Fingersetzung zu bilden.

38. Rechte Hand

A a. 1 2 1 2 1 b' 1 2 3 1
#‘2 T n e— — ) I . H—
y A 1 )| 1 1 ! N Z B 1 1 [ o | !

AN VAl S | ‘; L I A) x N 1 I 1 |
0y, ¢ e T he ¥ & ie ke

NY

o
—
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no S
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P
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<
e
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3
ﬁ#

3

== i . S E— , SESETE
. O 2 3
g. Rechte Hand D) i
A 121 2 12 12 1 . .
o | n T T i - I 1 1 T
o 4% Nl 1 1 1 11 1 1 . -y i - 4 Y I s + 1 .
8. on v | = } f | 1 : :
J-j e 66(& *— & L =N
-\(\
k. Linke Hand %6(0 m.
; g : R f
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. - ¢ 1 D

g IJ;I{i ] e
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9. Unterbiegen und Uberschlagen der Finger
Um in mehrstimmigen Sitzen allzu hiufigem Fingerwechsel auszuweichen und dennoch ein streng gebundenes Spiel zu erreicd
kann mitunter der vierte oder der dritte Finger iiber den fiinften oder der dritte iiber den vierten gesetzt werden. (Uber
Umgekehrt kann der fiinfte Finger unter den vierten oder dritten, sowie der vierte unter den dritten gesetzt werden. ”

Die Anwendung dieser neuen Fingersitze verlangt sorgfiltige besondere Ubung.

50. Rec}%te Hand

a.1 5 4 3 )

4 3 4 5 4 4
1 2 1 2 3 1
| | — 5 4 °
1 1 )| 1
d T N
P % )
l F Vie
JJ -
1 fo)
| I | 1
5 42'1“
3
5 3 b5
4 2 1 __
[
J :
) 24 v—
f |
|
1 31|31 l21.2
4 5 4 5 3
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Terzengdnge. Auf den ersten Blidk scheint bei nachfolgenden Fingersitzen an einzelnen Stellen ein exaktes Legato unméglich. F~:-

flige sorgfiltige, bei sehr langsamem Tempo beginnende Ubung wird jedoch zu einem ganz befriedigenden Resultate fiihren.
53. Recl%te Hand4

3 4 3 4 3 4 5 4 3
A a1 2 1 2 1 2 1 2 3 2 1
| . e re y o {
Tt : —+F—F i
T_)E[ b= s | B } ! Jl;
[ )
b 3 4 3 4 3 4 3 4
pD-2 1 2 1 2 1 2 1
)T 4 | P rsi
Y re.| | @Y 191
- — = 48 1 =i
O e ' '
5 4 5 4 5 4 5 4
#C- i 2 1 2 1 2 1 2
7 1)
188 1
\Q)U L b= L e ¥
d. Linke Hand ) g
D 7 T T T y =
48 rsl 1 1 ] =Y rsl
2 U 19 I 1 = Y2
= 1 1 1 1 1
) 5 1 5 1 2 2 1 P
5 4 3 4 3 4 3 1
€.
-571-: o) o) - 7
2 i

N

[ w
%
F 2
.

1
: = 3 = + 1
[ 2 ' . 1 2
5 g (0\(\ i 5 4 5 i ; i 5 2
%6 2 3 h L. H |
)\\‘ 4 & | - I 0 ga
¢ : B s g
. 3\, y- 1 - v 17 b= L - {
. %\ g 3 2 1 3 2
O(\ . 5 4 3 5 4
3 4 5 3 5 34 5
el 3 | i3 Sl I %
- 'EL —— === :iEEﬂ:Ej::*‘
! i
L (%) Ll L
R 1 1
53585 —F i e e =
3 ! 1 3 1 2 3 ' 12 1 n 1
5 3 5 3 5 34 3 5 45 3
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10. Abgleiten, Ubergleiten und Fortriicken der Finger

Bei weiten Spannungen oder vielstimmigem Spiele ist es oft unmoglich, das Legato durch Aufsetzen eines unbetitigten Fi
die zu erreichende Taste herzustellen. Man ist also gezwungen, mit demselben Finger nacheinander verschiedene Taste’
Am leichtesten lif}t sich die Bindung herstellen, wenn auf eine Obertaste die nichstliegende Untertaste kommt. '

riger ist es, ein Legato zu erreichen, wenn zwei Untertasten mit demselben Finger zu spielen sind. (Ubergle
dabei nur wenig, so daf} statt eines ungebundenen Fortriickens ein gebundenes Hiniibergleiten erziel*
ein strenges Legato, wenn ein Finger von einer Unter- auf eine Obertaste fortriidken soll. Dure®

Bei Nr. 55-60 jede Hand einzeln voriiben
55. con moto

2 3 4
5
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Orlandus Lassuc

.

izinien

B. Literatur - Beispiele fiir das Manualspiel
a) B

61. Bizinium
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62. Freu dich, du werte Christenheit

nach Joh. de Cleve

) | | | e : - e
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J i ! ' . .

L, D

e ¢ £ s £ £

Te

49



63. Niederliandisches Lied

Samuel Scheid”
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64. Wie schén leucht’t uns der Morgenstern
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66. Du Friedefiirst, Herr Jesu Christ (O heilge Seelenspeise) Joh. Bernhard Bach (1676- -
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Georg Fr. Hindel (1685-1"
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69. Fughette D

Allegretto non troppo
i

Hermann Sdh-
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70. Jesu, meine Freude"
Karl Héller, op. 2211 (* 1907)

TR X poco rall.
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dolciss.( ruhiger)

poco rall. III.W‘/\ -
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b) Dreistimmiger Manualsatz
71. Niederlindisches Lied

| | P—

— =
BESES

Samuel Sch~’

e dh 1N

o
o/
Carus 91.000



72. Allein Gott in der Hoh’ sei Ehr’ Friedr. Wilh. Zachow ”
. | | I
: s = ;

V. AR ) ]
o

P

e o gl

v]

;If
Tt
—vy [a{]

P e N T e
\ﬂ | 2
N N E
Q1! I
I

N
il
HiLg

TTOR
Nl
TOR
TR
—
—
1
N
¥
Y0
%
—
|

T
TT®
TTe
TT®
Q]
Q|
L)
__1_‘2

61




73. Christus, der ist mein Leben (Beim letzten Abendmahle) Joh. Gottfr
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74. Gelobet seist du, Jesu Christ
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N Manualsatz
COQ G. B. Fasolo (um 1645)
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76. Ricercare(1. Teil des ,Ricercar. Dopo il Credo") Girolamo Frescobaldi (15°
5
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78. Toccata

Girolamo Fr
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79. Priludium
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2. Das Pedalspiel

Der Gebrauch des Pedalklavieres ist fiir das Orgelspiel von Anschlag erfolgt. Der Kérper darf in keiner Weic=
grofiter Wichtigkeit. Jene Majestit und Fiille, die wir im Klange gestiitzt werden. Der Anschlag der Pedaltas ;
der Orgel bewundern, fehlt fast vollstindig, wenn das Pedal nicht Fufigelenke. Die Anschlagstelle der Unt-
beniitzt wird. Wie schon bemerkt, haben im Pedal die Grund- oder an den Obertasten; letztere diirfen
Normalstimmen Sechzehnfufiton. Es klingen sonach die Pedalténe lenden Fufle nur ungefihr ur
bei normaler Registrierung eine Oktave tiefer als die Noten es an- Stampfendes, geriuschvoll ' Ne’
zeigen. Um dem Pedalton mehr Deutlichkeit zu verleihen, wird den Die Augen diirfen nic- ‘hette. (\)c-’ on-
16’ Registern gewdhnlich ein achtfiifliges beigegeben. Fiir unsere er- dern sollen stets ° o C,'b‘ «¢ auch
sten Ubungen dirften Subbass 16, und Flitbass &', oder statt letz- hier tber die I d .. dnverdros-
terem die Koppelung zu dem mit miflig starken Stimmen registrier- senes, be' : 0(; .ich Treffsicher-
ten 2. oder 1. Manual am geeignetsten sein. heit LY Regel als selbstin-

) \OQ’ .o von der linken Hand

. ((\'b,\\ «nithin das Pedalspiel im all-

\\\A . otimme. Hierdurch ist die stren-

0’5« art. Bei den Ubungen mit Pedal soll

,O' octrennt (iben; besondere Aufmerksamkeit

Q\\ .ae man auf die Unabhingigkeit der linken Hand

' (,O aun dbernimmt das Pedal allein die Baffithrung,
'b,\"\O(\ . linke Hand fiir die Mittelstimmen gebraucht wird.

Der Sdhiiler sitze, ohne hin und her zu rutschen, fest und auf-
recht genau in der Mitte der Orgelbank. In dieser Stellung trifft er
mit dem rechten Fufle das mittlere d, mit dem linken das mittlere
¢ des Pedales, d. h. die in der Ubung 80a zur Anwendung komr
den Téne. Die Fiifle dirfen nur dann auf der Pedalleiste °
hebrett) ruhen, wenn mehrere Takte Pausen das Pedal
brechen. Im andern Falle sucht der aufgehobene Fuf}
nichste ihn treffende Taste auf und schwebt lerselber
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T
> .\(\66( 18 /\ = Spitze linker Fuf}
Y cchter Fufd | |= Absatz linker Fuf}
\\‘

N\
‘(\,&6 aehrere Tone mit dem rechten Fuf}
. 5\
O’(\% = mehrere Téne mit dem linken Fuf}

\Y
(\Q‘OQ’ \//\ = stummer Wechsel rechter - linker Fuf}
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2 ., reters Frankfurt
tor Pr 0\\) scudien, Briissel
(9 » Etiiden fiir Orgelpedal-Solo, Doblinger Wien
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/\\/ = stummer Wechsel linker — rechter Fuf



A. Technische Ubungen

1. Ubungen mit wechselnden Fiiflen in der Mitte der Klaviatur
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2. Wechselnde Fiifle, ganzer Pedalumfang, gréflere Spriinge

(Diese und die folgenden Ubungen nach allen Tonarten transponieren. Ferner alle Beispiele auch in Moll iiben.)
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Linke Hand
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96. Linke Hand
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er zu spielen.

_Jalstimme ist auch eine Oktave tief



3. Der laute und stille Fuflwechsel

auf derselben Taste kommt im Pedalspiel ziemlich oft in Anwendung. Beim lauten Wechsel ist der erste Ton etwas zu ver'
so daf} zwischen ihm und seiner Wiederholung eine kleine Pause entsteht. Der stille Wechsel hat natiirlich unhérbar z-
was besonders auf Obertasten eingehende Ubung erheischt. In beiden Fillen wird in der Regel der ablosende Fuf3
ren gesetzt. Bei den Untertasten jedoch schiebt sich in der tiefsten Pedalgegend der linke unter den recht
rechte iiber den linken, wihrend in der héchsten Pedalgegend sich der rechte unter den linken schiebt ur”

ten Fufl setzt.
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1. Fr. Schnei”
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4. Unter- und Ubersetz

Hierbei kommt wiederum der abwechslungsweise Gebrauch des r« .e, der tiberhaupt Regel bleibt,

,&*

so lange nicht zwingende Griinde eine andere Applikatur f~ ~ -~ O_\) findet nur Ubersetzen, niemals
Untersetzen statt. Im Ubrigen merke man sich: In der \\ . dem linken, es setzt also der rechte
Fuf} tber, der linke unter; in der obern Oktave C/OQ , es hat also der linke Fufl zu iiber,- der
rechte zu untersetzen. \"\O(\
W2
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5. Die gebriduchlichsten Tonleitern im Pedal

.
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Tonleitern die Fufistellung selbst treffen.
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Das kunstvollere Pedalspiel
6. Gebrauch von Spitze und Absatz. Kiinstliche Applikatur

Die bisher geiibte, sogenannte natiirliche Pedalapplikatur, bei welcher der Anschlag stets mittels der Fuflspit7
mal - Applikatur zu betrachten. Sie ist auch fernerhin zu bevorzugen, weil sie vor allem geeignet ist, ein
einzelnen Fillen aber reicht sie nicht aus, wenn die Pedalapplikatur nicht unbequem und die ruhir
beeintrichtigt werden soll. In solchen Fillen wird die kiinstliche Applikatur, d. h. der wechselweic

mit verwendet. Um der naheliegenden Gefahr eines undeutlichen, unprédzisen Spieles aus~ (\)c) se-
stimmtheit im Anschlag (aus dem Fuflgelenk) zu dringen. Die durch _ oder _ einge o C/'b' gleichen
Fufle zu spielen. ‘ 6\)(16
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. G. Albrechtsberger (1736-1809)
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135.

Gottlieb Muffat (1690-1770)

Carus 91.000

K.-)J/
e
Sy
'\:)9 <1
Sy —
136
o
G s
Egu

\0: ;
\\‘9%6



7. Schwierigere Ubungen fiir Pedal und Manual
Regelmifliger Fuflwechsel

(nicht heruntersehen!)

auch in D, Es, E, F
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J. L. Krebs (1714 -17°2)
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8. Kiinstliche Applikatur
Gebrauch der Seiten des Fuflballens. Das Abgleiten.

Folgen zwei oder drei benachbarte Obertasten aufeinander, bei denen ein Fuflwechsel nur unbequem und schwerflli-
wire, so kann die tiefere Obertaste von der linken Seite des Fufiballens ( und die nichst héhere Obertaste von der
Fuflballens ) niedergedriickt werden. ( ), Diese Applikatur, sowie das Abgleiten von einer Obertaste zu eine-
taste mittels der Fuflspitze kommt hauptsichlich beim Doppelpedalspiel und wenn ein Fufl anderweitig.
Crescendo-, oder des Echokastentrittes beschiftigt ist, zur Verwendung.
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145. Ettide
A Allegro
|

NEER
(INUER

0| [

R

(
10| ]

q;kb




048 ) | ! |
Ao 4 ; (o) 77 /Jl
AN — = P8 ) —
Q) L
7 i i
U p—
E,F&?WL = : i — ,
i | — — 1
—_ = LS AL o A
Pedal - Triller
146.a. 1 v O v v
: ! i 1 =
A A A

Chr. H. Rindk

fr Amvaaansananany

T
1
||
1

LLO O o ¥
RO o 1§

»
6“
o
Ausfithrung
V V
i 1 1 i 1 || 1 ejl - ; 1 Jl r 1 ; j|
f noon ’ ’ f

Carus 91.000




B. Literatur - Beispiele fiir das Pedalspiel
a) Pedal - Solo

Vincent Liibe ’
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151. Praludium C Dur Joh. Seb. Bach (168%
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154. Toccata C Dur
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155. Toccata F Dur
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156. Pedalexercitium




157. Was Gott tut das ist wohlgetan
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158. Toccata op. 69.A
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159. Toccata op. 80,11
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162. Priludium in A (mixolydisch) Flor Peeters (* 1903)
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b) Das Trio - Spiel
Das Trio-Spiel auf zwei Manualen und Pedal ist wohl die vornehmste
und feinste Art des Orgelspiels: sie gipfelt in den Orgelsonaten Johann &
Sebastian Bachs und seinen dreistimmigen Choralvorspielen. Diese Tc&& $

nik des Spiels soll man sowohl im Literaturspiel wie in der Impr- Qe(\,b'
tion ganz besonders pflegen. (l,b‘(\)c’
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166. Da Jesus an dem Kreuze
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167. In allen meinen Taten (O heilge Seelenspeise)
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1. Vom Himmel hoch
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169. Jesu, meinc
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170. O Haupt voll Blut und Wunden *

G. Ph. Telemann (*
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171. Vom Himmel hoch
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172. Choralvorspiel: Ihr Engel allzumal
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173. Choralvorspiel: Nun bitten wir den heiligen Geist
Ruhige Halbe (J - ca 60)
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174. Kommunionlied

Sosprichtder Herr:
i

Ko-stet,wie gut der Herr!

Se - lig, wer ihm -

Ernst Pfiffner (*

" Mein Fleisch und Blut sind Speis und Trankder E - wig - keit.
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c) Der vierstimmige Orgelsatz

175. Toccata per I'Elevatione
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176.Ricercar pro Festis Paschalibus
super Initium Cantilenae: Christ ist erstanden

Alla breve | | J. K. F. Fischer
A O A T T
X
o= - - _ _

Zv \060\ «n die Original-Melodie kann man die eingeklammerten Vorzeichen weglassen
>
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177. Préludium u. Fuge (phrygisch)
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178. Priludium u. Fuge a-moll
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179. Fuga (Gegenfuge)

Thema J. J. Fux (1660
f ] 5 4 3 5 4
2 4 1 | | 1 4 13 N ¥ . 1 L | 3 |
1 1 1 — 1 D7 y= Kl 1 ! 1 1 1 1 1 )| 1 1
1 o g o 24 ~ P | | 1 | I 1 =l 9
T A - g S 77 —A p=| < [ N S
+ G o & N s W &)
D), I I T 1 P "
([Thema i. Gegenbewegung i
£ #ho  bp 5
1 1 11 1 } =4
| | 1 | )| 1 1
P 1 | 1
1 2 1
b ians x x r
v

¥y

TR
(
\

s ()

A° v
Th.
_?__f,% _{IJ
. 1 4 3 2 1
T‘hf—? V.

!

137



180. Praeambulum tertii toni (phrygisch)
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181. Versett
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Gottl. Muffat (1690
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182. Priludium g-moll
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183. Toccata und Fuge
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J. E. Eberlin (1702-1~

184. Priludium
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185. Fugato J. G. Albrechtsberger (°

Man.
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187.Priludium
Con moto

Abt G. J. Vogl-
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d) Der vollgriffige Orgelsatz und Doppelpedal

188. Praludium
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189. Praludium
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190. Benedicamus (Modus pleno Organo) *)
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[I. Teil
1. Die Begleitung des Kirchenliedes

a) Kadenzen als Ausgangspunkt

Die Harmonisation der Chorile (Kirchenlieder) setzt die derholen kann. Hierbei
Beherrschung der Harmonielehre voraus D; d. h. die Verbin- 1) simtliche Gr-
dung der Drei- und Vierklinge, die Behandlung der har- sechsmal aus~

moniefremden Téne (Durchgangsnoten, Wechselnoten, Vor- und drein
ausnahmen, Vorhalte.), sowie die Grundlagen der Modula-
tion und die Kenntnis der Alteration: dieses zwar nicht nur
auf dem Papier; sondern vor allem praktisch.

Orgeltechnisch ist zunichst auf die Aufteilung der Stim-
men zu achten (auch im instramentalen Satz werden die

ov
vier Stimmen Sopran, Alt, Tenor, Bal genannt). Im ~

wird gezeigt, wie man mittels der Grundkadenz

(T -SD-D-1T)

(I - IV -V - 1) die Harmoniel-’

Bs. 1

,G\M

«\'&\\O

66 ’

(66\)(, .e zwolf Dur-
<

-« auf der Orgel verlangt

-wpran und Alt in der rechten
.n Hand, Bafl im Pedal. (Die linke

. scimme nicht mitspielen!) Zur Verdeut-
OQ\\ timmfiihrung fiir das Ohr empfiehlt es sich,

. .1and auf einem anderen Manual zu spielen.
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An Hand dieser Kadenz, auf der die gesamte harmonische
Musik zwischen 1600 und 1900 beruht, sei auf ihre vielsei-
tige Formung hingewiesen, die im Wesentlichen in den Va-
rianten der SD bestehen: Auf der SD als Bafiton kann au-
Rer einem Quintakkcrd ebenso ein Sextakkord oder Sept-
akkord stehen. Der Sextakkord hat gegeniiber dem Quint-
akkord (Grundton = Bafiton) den Vorteil des Schwebenden,
da er nicht auf dem Grundton des Akkordes steht; daher
soll er im harmonischen Satz reichlich Verwendung finden.
Mit Einfilhrung der Septakkorde (Vierklinge) kommt in den
Vertikal - Klang eine diatonische dissonante Spannung. Durch
die Einfiigung von alterierten Ténen (d. h. chromatische Ver-
inderung der Stammtone als kiinstliche Leitténe) z. B. zwi-
schen den nicht quintverwandten Dreiklingen der IV. und
V. Stufe ergibt sich zusitzlich eine chromatische Spannung.

Bs. 2

q
N>
uile

«lﬂ_
tﬁ_

Nach dem F-Dur 143t sich das G-Dur nur erzwingen dorch
die Moglichkeit einer Hochalteration des Grundtone

f), oder die einer Tiefalteration der Terz (ac

lich auch durch die doppelte Alteration ”

Die im Bs 1 in allen Tonarten (6 .

denzen kénnen nun bei der
gegebenen Varianten in ~
treten. Systematisch

weit in allen ~ 'b:(\)c’

@
¢
.
s

[ |
| [
! |
e n f — i i : = -
g} enwgei:L 5 - . ‘\(\66 ) Z : R 7b ?  otb b 1b |
8 \ %6(0 mit as ! mit Fis u 2 "'mit tiefalterierte Sept. :
T X - (* Neapol. 6) I D T
eﬂ
o
(\%\(\ . Vorhalten und Ne- der Halb-Schlufl: Verweilen auvf ~
Q(O . «ne praktische Wieder- der Trug-Schlufl: Ausweichur
e(\\)\o <lehre. der 1 (Bs 3c). Dieser Trugsch
in allen Tonl (i
. %e% adenz (authentischer Schluf) sind auch o aven ton age? ° m"al.zu l:
\‘\\.:b‘ e 2u dhen: Umgeh}xng des iibermifligen !
- : d lter T inen!
60\06' gal-Schlufl: T nach der SD (Bs 3a) oppelter Terz erscheinen
>
%
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Bs. 3a) 3b) _ 3c)
Q \9 O Ly Oi“\om © o 8 SO : 0o o ©
’i‘n‘\})’\lg g P — {}7)8 e g ‘: (lnlu) p=Y l\ﬂ/()o Gl\ﬂ/l()g ggzgﬂ ﬂﬂgg_(ﬂ') = OO ggcﬂ o ‘:lu O
) e d = o e =3 9 o= =S
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e M ° °
o o_° o0 ©
[el (8] (9] 4 ) [0 i —
o O O O o] O
8 3 5 8 3 3 8 3 6
b) Melodische Analyse m 3 \)(,6 A im Mit-
Der eigentlichen Harmonisierung einer Melodie muf} ihre te M - mit ihrer pla-

melodische Analyse vorausgehen. Formal spricht man bei
den Chorilen von Zeilenmelodik, d. h. die einzelnen Ab-
schnitte — meist 2 oder 4 Takte — bilden eine melodische
Einheit. Diese ist in sich und im Verhiltnis zur Tonalit*
des ganzen Liedes festzustellen. Zu dieser Feststellur
notigt man aufler der Kenntnis der Verwandtschaft

' ‘OQ’ . a (unser natiirliches
((\'b'\‘ w«n hypoaeolisch hinzuge-
,b\\\ﬂ vnarten waren aus 2 Vierton-
D agebaut, z. B. dorisch aus dem Te-
.—g, dariiber der zweite Tetrachord mit

«allverhiltnis a1 h 2 c1d. Die plagale Tonart

L d

o).

QOQ\\

schen den Dur- und Molltonarten auch 'r Kird '\O(\ von der authentischen abgeleitet, indem man den
tonarten. ,b\\)'b' <ren Tetrachord unter den ersten setzte: daher hat sie
Von der Gregorianik bis in . .Q,Q den Zusatz hypo (griech.) = unter erhalten. Die Ubersicht
tonarten lebendie eblieF 'a& 66‘(\' (Bs. 4) zeigt, daf} die authentische und plagale Tonart die
(Modi), die untegrtfilt . N\ gleiche Tonika, auch Finalis genannt, haben, aber einen an-
’ . 6(0 deren Ambitus (Umfang) und daher auch eine andere Do-
4 plagale (abg- \ % ae-
Q\, : minante (auch Ténor, Repercussa oder Tuba genannt).
D ' 3. T . D 4.
s==sSSSSSS==s===c
D 7. T D , &
| ' »—f
R s S AN A N R I
T T T T
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BS. 5 D 2. Ton oder L

9 i + L
! 1l 1 +

Die Dominanten der authentischen liegen grundsitzlich
eine Quinte (iber der Finalis. Die Ausnahme beim 3. Ton
(phrygisch) — in dem urspriinglich ebenfalls die Quinte Do-

minante war — erklirt sich daraus, daf} der Ton h (mit p
= b rotundum oder b-molle, oder b1 = b quadratum oder

b - durum geschrieben und entsprechend gesungen) unbe-
stindig war und zudem als h eine Leittontendenz zu c
hatte. Die Dominanten der plagalen liegen eine Terz unter
der authentischen, aufler wenn sie (wie im 8. Ton) wieder

auf h fiele. Dort ist sie dann c.
Fiir den Organisten ist es notwendig, kirchentonale Me-

lodien nicht nur bestimmen, sondern auch héren zu kén-
nen. Im Vergleich zu unserem Dur und Moll ergeben sich
verschiedene Anlehnungspunkte: der 1.-4. Ton hat Moll-
charakter (kleine Terz tiber Grundton), 5.—-8. Ton hat Dur-
charakter. Besondere Charakteristica der einzelnen Tonar-
ten sind:

(M
Q
Gl
Qi

die beiden dorischen haben keinen Leitton; die Eigenart
gegeniiber unserem Moll liegt in der groflen Sex*
einer kleinen Terz tiber der Tonika: der soe

Sext.

die beiden phrygischen haben den !

sog. phrygische Sekunde.
die lydischen Tonarten r-
Dur durch die iiber
der sog. lydisc-

die mixol~

X Q‘O\(\’b‘ . afxf die Tone

v O( melodischer Mehr-
- @' .. Harmonischen fiir eine
o %e(\\) -a. Folgende Tone kénnen ver-
Q :rhalten:
’b\‘\\‘:b' fon, T im 6. Ton, D im 2. Ton
0\\) im 1. Ton, D im 4. Ton, D im 6. Ton

%fé\,oe :D im 3. Ton, D im 5. Ton, D im 8. Ton

c) Kirchentonkadenzen

Aufler den in Bs. 2 u. 3 gezeigter
Harmonisierung auch die der Kirdt
Sie sind urspriinglich von der kont
rung einer Gegenstimme zur Ober
vierstimmigen Satz liegt diese G
Mittelstimmen erginzen die beiden
klingen oder Sextakkorden.
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Da zwei Mollakkorde hintereinander nicht als kader- ,O' .gkeit ist die Transposition der Kir-
hig empfunden wurden, hat man phrygisch mit einen OQ\\ d - Kadenzen. Bei Transposition erhilt die

klang geschlossen. Im heutigen Satz kann m- alle Sa C . das Vorzeichen der Tonart, die der Original-

akkorde bei dlteren Melodien auch ter”' der \',\O .er betreffenden Tonart zu C-Dur entspricht: Do-
W2

Kadenzbildung der klassischen H: @ %Q'b- .sch original liegt einen Ganzton iiber c, also erhilt jedes

Baflsprung V-1 wirkt sich F .oil- L Dorisch das Vorzeichen der tieferen groflen Sekund; z. B.

dung auch im Dorischer L (\66 dorisch fis hat vier# , Vorzeichen von E-Dur. Jedes Phry-

6((\\ gisch hat die Vorzeichen der groflen Terz tiefer, jedes Ly-

an
\\‘ % disch die Vorzeichen der tieferen Quart, jedes Mixolydisch
N die der tieferen Quint. (Da die authentischen und plagalen

Bs. \ ©
- A
‘\%\(\ _ Tonarten die gleiche Tonika haben, gibt -~
I‘ (O( e 4 kirchentonale Kadenzen.)
al
‘{)‘06 e b Die im Bs. 6 gezeigten Kadenzen sin
O

allen Ténen aus zu iiben! Ebenso harmc

(8] de Kadenzen (auch transponiert).
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nenkadenz Grundton, ~

sein kann. Welcher |
samtaufbau

schlufl zv

QOQ\\

T

- entfernter verwandte Harmonie. Ein Plagalschluf}

\"\O(\ .. 9a) oder ein Halbschluf? (Bs. 9b) oder eine Auswei-
chung auf eine diatonische Stufe (Bs. 9c) kommen beispiels-

weise vor einer modulatorischen Fassung. Im Bs. 9 ist die

1. Fermate achtmal verschieden harmonisiert; es kimen zu-

nichst die Harmonisierungen a, b, ¢ in Frage, wenn das B

der 2. Fermate in der Modulation (Fassungen (d-g) er-

scheint.

1. Fermate
a) A b) M <) /A
T e P e e [ E._m_ i
1 1 —1 T T i +—7 T 1 mi
T T T ; T L T T \ 1 ) L} T |
plagal | myxol. | 1. Stufe |
{ ! S = .
EE === s S st=——
6

6

Carus 91.000



A | e) a) f) N g) N 2. Fermate /2

% o F F 5 5 g+ F - -
3 —— — ——— 1 f e ! ===
II. Stufe mit Trugschluf}
Trugschluf Alteration mit Alteration

-t
i — — — 4

1 |
1 1

=== = =
l 7
4 (&)

2) Auf jeden Ton einer Zihlzeit (Viertel im 4/4 Takt,
Halbe im Alla breve) nehme man grundsitzlich einen Ak-
kord, bei Tonwiederholungen (Repercussionen) wechsle man
die Harmonie oder wenigstens den Bafiton. Achtelbewegun-
gen sollen in sinnvoller Verteilung mittels Vorhalten, Durch-
gingen oder Nebennoten auftreten.

3) Bei halben Noten im 4/4 oder 3/4 Takt (Ganzen im
Alla breve), die nicht Zeilenschlufl sind, soll die Zihlzeit-
bewegung entweder durch Harmoniewechsel oder durch
Vorhaltsbildung bezw. Durchgangsténe weitergefithrt werde-
(Bs. 10)

4) Besondere Sorgfalt ist auf die Baffithrur- -u lege:

L 1l

¥

[ 188
X3
o *-——
xx oo @]

. Vorzeichen (also diatonisch oder
\\ «; dasselbe gilt fir die eingeklammerten
<n vor den Ténen.

sie soll zuerst tiberlegt werden und zwar - als Bs. 11
genmelodie zur Oberstimme. Die Baf _ . i
den harmonischen Kadenzen ib~ Q, %} +—C—F— .‘L .iL " 1{'
(\6 ’
Zum Bs. 11 setzs %6(0
monisiere ander %R;Q ’ .fL f
mern stehen (§ ,15 man i =— } L= f

" O(\% - versehene
\0 } i

g

| SN
e
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e) Stilistik der Begleitung

Stilistisch lassen sich unsere Kirchenlieder in Bezug auf
die Begleitung ganz allgemein in grober Ubersicht in vier
Gruppen aufteilen:

1) die rein kirchentonartlichen Melodien
2) das deutsche Kirchenlied bis zur Zeit Bachs
3) das harmonische Lied (18. u. 19. Jahrhundert)

Bs. 12a

4) das zeitgendssische Kirchenlied

Die 1. Gruppe soll nach Méglichkeit in den Gre:
kirchentonartlichen Harmonisierung gehalter

kommt die Eigenart der Tonalitit am < -
hor (Bs. 12a). Diese hiufig aus d-
den Melodien lassen sich all-
der Bach’schen Alteratic-
eigenttimliche Klan-

o N
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Fur die Lieder der 2. Gruppe ist naturgemif} die Beglei-
tung, wie sie in den Bach’schen Chorilen vorliegt, das Ideal.

Die 3. Gruppe, in der viele volkstiimliche Lieder minde-
ren melodischen Gehalts existieren (Grofler Gott, Deinem
Heiland, Maria zu lieben), kann musikalisch profitieren, wenn
man sie nicht mit der etwas weichen klassisch—romantischen
Harmonik versieht, sondern auch hier die kraftvollere Art
der Bach’schen Harmonik verwendet.

Der 4. Gruppe wire ein zeitgendssischer Satz adic-
Dafir ist allerdings ein fiir die Satztechnik erweitertes
trapunktisches Studium erforderlich.

Natiirlich muf3 der eigentliche Orgels>’

Bs. 13a

4 J
===

mige Satz die

ten erst nac ‘est

66\) _e1 Méglich-
(

rb,\\ Jatz wie er im Bs. 13a
((\ ..cken Kadenzverzierungen
aier weggelassen).
. Begleitung: die groflere Freiheit der
. (,OQ\‘ ;owie e die gleichzeitig zu erstrebende Klang-
(\ wun fir die Technik ein kontrapunktisches Stu-
\ 'b\' . (Bs. 13b).

(9 Hoh sei Ehr

\\' Joh. S. Bach
0° | s o .
o ?.1]' i
e o fPHE o o
B S cxm 1 T
p—
TS
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Bs. 13b Hoch meine Seele Gott nun preist !
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f) Das Vorspiel

Hier ist nicht das ,Choralvorspiel” oder die gréflere
Lied - Improvisation gemeint, sondern das einfache Lied-
Vorspiel bezw. das Lied - Einspielen, dessen Zwedk es ist,
der Gemeinde musikalisch das Lied anzusagen. Dazu wird
im allgemeinen die 1. Zeile gentigen; zur Abrundung kann
man auch zwei Zeilen nehmen oder nach der ersten mit
der letzten abschlieflen. Der Hauptwert ist dabei auf das
gleiche Tempo zu legen, in dem das unmittelbar folgen”’
Lied gesungen werden soll. Im Vorspiel ist ein aufge’

Bs. 14a Send deinen Geist

‘ 1 1 1
| Fand 1 1
S 3—0—4

[ J
6 scheinander
9
660 <ntuellen kano-
- \OQ/ .nachen soll (Bs. 14 b).
'b,\\ .rite das Trio—Spiel mit
\\\A <1 Registrierung kann die Me-
\)'b’ . .n der linken Hand (d. h. in der
- .n. (Bs. 14¢).

{ 1 1
|

&

\\\:b' ... zum Liedpsalter Ulenberg, Verlag L. Schwann

Abdr - \)lb' .ner Genehmigung von C.F. Peters Musikverlag Leipzig, London, New York

:rten Vorzeichen bedeuten, daf3 der Satz mit oder ohne Vorzeichen gespielt werden kann.
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Bs. 14b Gott, heilger Schopfer aller Stern Beim letzten Abendmahle
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2. Die Begleitung des gregorianischen Chorals

a) Elementare Chorallehre

1) Die alten Melodien sind auf vier Linien notiert:
4
3
2
1

2) Die Notennamen, die von Guido von Arezzo stammen sollen,
lauten: do re mi_fa sol la si(sih) do

¢c d e_f g a h (b ¢
3) Der Choral kennt zwei Notenschliissel: den Do(c)-Sdhliis-
sel @ und Fa(f)-Schliissel #&, Wenn der Do-Schliissel vorgezeichnet
ist, heiflt jede Note, die auf seiner Linie steht, do(c). Steht am An-

fang der Fa(f)-Schliissel, so heiflt jede N-
Die Notenlinie, die vom Do- oder vom ™
kann man Do- oder Fa-Linie nenn-
deren Noten bestimmt.

Der Do (C?-Schliissel kan-
N e

-0 O W

Fa-Linie

6( -udet der Choral nur das Be.
0 allein vor der Note si(h). Alle
e\ .cdrigt werden. Ein Be hat Geltung:
@ ,«n Wortes, bei dem es steht;

D" cichen b

. Pausestrich; der Fall ist dann moglich, wenn

J

A
6\96
20

?\0‘3%

Choralschule, Pustet 1956

re do__si l=

d c—h a

tiber einem Wort lange Melismen stehen,
teilt sind.
Chromatische Tonfolgen (a-b-h-c; oder abw
im gregorianischen Gesang nicht vor. Die N
also nie unmittelbar nebeneinander stehen.
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5) Die Choralnoten miissen also transponiert gelesen werden. Das
ist schwierig und erfordert viel Ubung. Darum ist fiir den Anfin-
ger folgende Praxis beim Notenlesen empfehlenswert: Der Schiiler
denke sich die 5. Notenlinie dazu (iiber der 4. Zeile). Dann kann
eine Melodie, wenn der Do-Schliissel auf der 4. Linie steht, gelesen
werden, wie wenn sie im modernen Notensystem und Violinschliis-
sel in D—dur stiinde. Folgendes Beispiel macht diesen Hinweis ohne
weiteres verstindlich:

d cis h a

S—

do si  la

S—

Der Do-Sdhliissel auf der dritten Linie kann dann als B—dur; der
Do-Schliissel auf der zweiten Linie als G-dur gelesen werden. Der
Fa-Sdhliissel auf der dritten Zeile wire F-dur().

6) Die Pausen haben folgende Form:
a.)= b) c) d)

1

T

g _fis e d__cis__d

sol fa_mi re do__si___do

a) Pausa minima = sehr kurze Pause
b) , minor =Halb-Pause
c) , maior =Ganz-Pause

d) Der Doppelstrich steht imme

7) Die heute im Choral tbli-’

a) der Punkt =
b) die Stielnote p
c) die Rhom*

Besondere F

der mehrere Konsonanten
“\06( _.creffen. Sie fithren darum auch
DV _.ten offenbar einstmals eine sprach-
.ung. Heutzutage werden sie gesungen

\\\:b.\' otenformen haben aber keine verschiedene
>

Jonc O .« 1st der Zeitwert aller dieser Notenfor-
me 60\ oT0of3. Bei der Ubertragung in moderne Notation wer-

’ f&o .ralnoten durch die moderne Achtelnote wiedergegeben.
\)6%

8) Neumen oder Tongruppen gibt es hauptsichlich folgende: 1
a) mit zwei Noten

Pes oder Ie =d. i die Verbindung -
Podatus? mit einem héheren

Clivis oder d. i. die
Flexa :—‘r—h—- mit ¢ %é
O
— S qe‘\
Bistropha B8 - \f)’ <

®
P ed
% 660 .igender Bewegung;
\06 " rodatus.

. .. Figur mit fallender Bewegung;
—erweiterte Clivis.

d. i. die mittlere Note ist am
héchsten.

’,
d. i. die mittlere Note ist am
tiefsten.

oder

Scar

—d. i die Verdreifachung einer
Note.

Tristropha __Aam__

Eine besondere Form des Scandicus stellt der Salicus dar; dabei ist
die erste Note durch einen Zwischenraum von der zweiten getrennt.
Betont wird im Gegensatz zum Scandicus die - )

ot

1) Bei jeder Neume ist durch ein Strichlein der rh
Vgl. dazu die nachfolgenden Ausfithrungen ,Vom (
2) Choralnoten, die vertikal gleich gerichtet sind, v
beim Scandicus) werden von unten nach oben geles.
3) WHe wir aus der Ubertragung sehen, bezeichnet ein Querbalken nur die An-
fangs- und die Schlufinote.
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¢) mit vier Noten .F___ o d i dem Pes folger
E r_t d. i. dem Scandicus Pes subbipunctis ::34_ @ zwei tiefere erg
Scandicus flexus ﬁ folgt eine tiefere — ~—

~——Note.

'E—— o ?.li. dem C1]i1m'c}1lcus Virga subtripunctis e @
Climacus resupinus + olgt eine hohere —_—
pinus — 1w —

Note.
—— ' d i dem P i it vi '
- 1 dem Porrectus Die Neumen mit vier Noten enth-
Porrectus flexus :E folgt eine tiefere Formen; die ,Urformen” der -
———— Note. tert. Durch nochmalige Erv

d i dem Toreal ;md seltener d\(/onh6 Ner
'E———— Lowm > d. i. dem Torculus ormen zuriickfithrer
Torculus resupinus E %fclgt eine hdohere

Vom Choralrhythmi-

Note.
Wie schon oben bemerkt, haben alle Choralnoten den gleichen I P dura
Zeitwert. Je zwei oder drei Noten werden unter einem Akzent zu- 218 -
sammengefaf}t. Es entstehen dadurch sogen. Zweier- und Dreier- \\\A u = 2+3+2
gruppen; diese folgen aber nicht regelmiflig nacheinander wie + '~ 0’2} o 2+3+3+1
modernen Takt <00 MEO =
I

(% j J |J J lj J ll% J J J I’J C,OQ\\ zente:z.B.

sondern in buntem Wechsel | résurréctiénem mortuérum

( d J1d 44 I J 4 | o J 4 \\)'bg'\O(\ déprecatiénem
< > QY Lange
Der Rhythmus bei syllabischer . si)! (\'.%.c Note)L wird durch den Wortakzent » bestimmt: z. B.
-—E —(d\(\de [ W A S — S |
. 0! 5
‘% W = mi = ni - bus b6 - nz vdo - lun - td - tis
A

\ 6“ . Choralrhythmus chen aufgelockert (vgl. weiter unten Nr. 9). In der Choralauffassung von Solesmes

'&\‘\06 er auch bei der freien

Silben tragen aufler dem Haupt-Wort-

1) Die heute a’ iter u : B C
geht av# 1 i \(\’b' ..ocquereau). Wissen- miissen wir immer noch die feinste Art Choral zu singen bew= "~ n =71 «ach-
scha®’ } (\% _om Jeannin u.a.). Diese ahmen. ) o
r - O 4, denen man die Anerken- 2) Diese Regel ist allgemein in Peutscbland vert
- 6( . darauf hin, daf3 die klaren Aus- Beuroner Schule (Johner). Wenn wir damit aber d
%\0 gegen die Gleichheit der Choralnoten Choralausgaben vergleichen, seh.en wir, dafl Wortakze
e e(\ _i1e eine moderne Konstruktion sei, ferner nicht zusammenfallen, daf8 meist sogar der Worﬂtak
e% stische Gefithl dagegen auflehne. Jedoch kei- wird. [vgl. ,excelsis deo” und ,bonz voluntatis”]:
L "\'% gner ist es gelungen, etwas Brauchbares und : . .
ces \\\:b' .esmenser Rhythmus zu setzen. Fiir die choralische i \
axis w \)’b' olesmenser Theorie unentbehrlich sein und ihre Geltung Glé-ri-a in ex-cél.sis d€ -o0. €t in tér-ra pix ho-m
alts 60\ .1 sie historisch anfechtbar ist. Die starre Gleichheit der gre- Zweifellos wird bei dieser romanischen Art die allzu oUW s Wwe
8%’6\'0 - -nformen wird zudem ja durch die Solesmenser rhythmischen Zei- akzentes vermieden und der Melodie eine leicht flieBende Bewegung gegeben.
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Melismatische Gesinge

Der Rhythmus bei melismatischen Gesingen (d. h. auf einzelnen
Silben stehen Tongruppen oder ganze Tonreihen) wird nach folgen-
den Regeln bestimmt: D

1) Die erste Note einer Neume erhilt einen Akzent. Neumen
mit 2 Noten bilden eine Zweiergruppe; Neumen mit 3 Noten eine
Dreiergruppe.

2) Neumen mit 4 Noten werden in 2 Zweiergruppen zerlegt
und erhalten 2 Akzente.

3) Neumen mit 5 Noten werden entwederin 2+3 od. 3+2 geteilt:

4 I | |

4) Neumen mit 6 Noten werden gegliedert in 2+2+2 od. 3+3:

]
5 | ! 1 l

S I Y

M N
v

5) Einzelnoten miissen in den rhythmische
Ganzen eingeordnet werden:

FEine FEinzelnote am ¢/
Auftakt behandelt *ara
Noten folgt.

6) Die ¢
chen - "W

acer
-« mehr

9
o
&
B

,&6 wird von man-
t\(\

-cont.

(\% serselben Tonstufe zwei
.iselben Wortsilbe eine tiefere
chirft.

E—

?‘\)

N
I@og

- \n<
(D%’é\,o . 4ie oben wiedergegebenen Notenformen, bei denen auch die rhythmischen Akzente eingezeichnet sind (Elementare Chorallehre Nr. 7).

8) Eine oder zwei Noten vor den Pausen werden imr
dehnt; in den Solesmenser Choralausgaben ist diese D¢’
mer durch einen Punkt hinter der Note angegeben

a»

d!

1

C;b'(\)c’ .etz-

reiler

ten Note (ultim» ° <hn eine

Neume durch - ed anderen auf
C

6\) .1 den Solesmen-

.en Punkt hinter der

%

y .
v

C,OQ -nser rthythmische Zeichen:

'\O(\ .eraoppelt die Note, hinter der er steht.

| \\)'b,\' _wechte Strichlein (Episem) weist darauf hin, dafl die betref-
KL fenden Noten bedeutungsvoll und mit Ausdrudk gesungen
werden sollen, dafy der Sidnger nicht dariiber wegeilen darf.
Das senkrechte Strichlein zeigt den rhythmischen Akzent an. Die
Solesmenser Schule gebraucht dafiir den Ausdrudk ,rhythmischer
Iktus”, um den Gegensatz von Wortakzent und melodischem Ak-
zent zu betonen.

11) Nicht nur fir den Choralsinger, sondern auch fiir den Cho-
ralbegleiter ist eine genaue Kenntnis -
Struktur eines Stiickes unerl
kann nur dann sich dem Rhythmus einer
ordnen, wenn er ihn genau kennt. Darw
praktischen Beispiel die Anwendung der -
schen Regeln gezeigt werden.
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Bei syllabischen Gesingen haben wir zwei Moglich- | Ausgaben verwandte musikalische Rhythmik an, die vom rhythmi-
keiten der Rhythmisierung: Entweder bestimmt der Wortakzent den | schen Gang des Textes unabhingig ist. Das Credo Il der Vatic-
Rhythmus der Melodie, oder wir nehmen die in den Solesmenser | kann also entweder so gesungen werden:

£ + i t [
"] 1 | & » n a ] . & 1
' .
n - n I T P N n
R a_ R n
Cré-do in G -num dé- um, pd-trem o - mni - po-=- tén -tem, fa-ct6-rem cee -1i et tér-
Der rein musikalische Rhythmus nach der Solesmenser Schule lautetgdagegen folgendermafien:
% — + f ]
-~ + —
" | [ n " . ] n
' — -
R .__.. ]
Cré =do in G= num dé=-um, pd-trem o - mni- po = tén - tem, fa - cté - re

Wihrend bei syllabischen Gesingen die Auffithrenden sich fiir die | einer praktischen R’
eine oder andere Moglichkeit entscheiden kénnen, ist fiir die Rhyth- | (Commune Confe
misierung von melismatischen Gesdngen immer an- | gische Melo™
zuraten, eine Choralausgabe mit den rhythmischen Zeichen von | Solesme~
Solesmes zu verwenden. Nur dadurch ist eine Einheit bei den Sin-
gern und zwischen Chor und Orgel zu erreichen. Als Beispiel |

d wcse litur-
6 (;e «em von den
Q, (Verlag Desclée,
.s notwendige Ergin-

rb’\\ ‘1 IktUS "
«

Introitus , Statuit” mit den Solesmenser rhythmischen Zeichen-

W! it —t

J’ &‘ A—I—" ) Ol (]
Std stu-it e-i D6 .- mi - nus te-stamén-tum -a.cis, ¢ di- gni-tas in ® - tér.num.
Introitus , Statuit” mit Erganzung der AV
| > ‘
! > @'& =%
J —JI—_ \' ~L ) LA [ 2
66‘ o ! '
Sta-tu-it e-i Do - mi .c-cit e-um: ut sit il-li sa-cerdo-ti-i di.gni-tas in @ . ter _ num.

Introitus , Statuit” * ¢ %Q,(O |

n " : | | i | |
\ L b T VW_A_—-M'——*—_.
T T T N N—T—1

qo\ - sta-men . tum pa - cis, et prin® ci. pem fe
(\ : \ ‘ l R ] L ]
M ~ 1 1 1
L ) | J
w-do-ti - i di - gni - tas in ® - - -t

2
% ppen sind in unserem Beispiel ganz klar | ¢) Uber ,dominus” findet sich ein Pressus; ni

a. 'b,\' .dient Beachtung: der Bistropha, die bei ,sit” und bei ,sac
a) 0@\\ sit die erste Note von , statuit”; die Note tiber | d) Bei ,ternum” ist ein Quilisma; die ihm v
zwei Noten tiber ,sacerdotii”. hilt einen schirferen Akzent und wird vor acn LJISUe.
%f&o . Pausen sind eine oder zwei Noten immer verdoppelt. auch verdoppelt.
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b) Geschichtliches iiber die Choralbegleitung

Im allgemeinen wurde der Choral nachweislich durch viele
Jahrhunderte hindurch ohne jede instrumentale Begleitung gesun-
gen. 1) Von den lateinischen und griechischen Kirchenvitern wissen
wir, dafl sie den Gebrauch der Instrumente leidenschaftlich ab-
lehnten. Obwohl die Orgel schon im 8. Jahrhundert ins Abend-
land kam, blieben ihr doch noch ein halbes Jahrtausend die
Kirchentiiren verschlossen; erst ums Jahr 1300 ist Orgelspiel fiir
einige wenige Kirchen bezeugt. Damit war aber der Kampf um die
kultische Rangstellung, wie sie die Orgel heute innehat, noch lan-
ge nicht entschieden. Es dauerte in der kirchenmusikalischen Pra-
xis bis weit ins 16. Jahrhundert, und in der Theorie sogar bis
ins 18. Jahrhundert. Noch Papst Benedikt XIV. empfahl 1774 das
Beispiel der Kirche zu Lyon, weil sie ,den Gebrauch der Orgel”
nicht kenne. 2

Um die Mitte des 13. Jahrhunderts erkliren verschieder-
theoretiker, daf3 bei , Prosen (d.i. Tropen), Sequenzen r
die Orgel verwendet wiirde. In seltenen Fillen wer.
dere Instrumente genannt (Zither, Harfe, P- “en, Kla
sind aber Ausnahmen. Je mehr die Ore-’ + Kire
wurde, desto mehr wurde sie audh )
angezogen. Zahllose Quellen ar-

a

d\

16. Jahrhundert berichten r dﬂnd e(\,
ern, bei denen Choral 6
Besondere Erwihpr =~ ve 6 ..gen
Allmihlich wv \, % . Gesinge
ausgedehnt, \e opiel zu den
liturgi- ' -« -a eines Organisten.

(\% arken von Gesang und
O —-.cllen?

3o

%e/(\ . in Quellenberichten des Mittelalters vielfach
e ist dieses instrumentale Spiel auf die ,musica

. ){fb,\' sik, zu beziehen.

» die Orgel sogar noch heute ein Profaninstrument, dessen

\060\ Gottesdienst verboten ist.

?\\\‘D%’d

@"w

Von einer Begleitung im heutigen Sinne ist
Das wire auch stilgeschichtlich auch ganz u-
alterniert oder ,umbgewechs!’
Quellen heifit, d. h. Chor und ©
jeder liturgische Gesang wurd-
aufgeteilt; er wurde teilwe’
Kyrie wurde z. B. auf ~

o
6 urgel
(’6 » Chor
»  Orgel

.g. Diese Technik erhielt sich
\A sahrhundert hinein. Daneben entstan-
\) . mehrstimmige Zwischenspiele,

.che Geschichte der kirchlichen Versettenkunst
C,OQ\‘ :ses Alternieren und Transponieren beim Orgelspiel

R\ sregorianus gibt Schlick in seinem ,Spiegel der Orgel-
\,\O und Organisten” (1511) genaue Anweisungen, und im

-remoniale episcoporum (1600) sind genaue Bestimmungen iiber
»den Ersatz des menschlichen Gesanges durch die Orgel” getroffen.
Der Ausdruck ,cantare per organum” (singen durch die Orgel) be-
zeichnet treffend diese Ubung; denn der Gesangschor brauchte, wie
wir aus obigem Beispiel ersehen, nur die Hilfte der liturgischen
Lieder zu singen, die andere Hilfte wurde von der Orgel iiber-
nommen.

Die Choralbegleitung im modernen Sinne ‘- ~r-* "= 17,
Jahrhundert aufgekommen. Sie ist av
baflpraxis erwachsen. Jener Epoche galt «
begleitung als unschén und unkiinstleris
» Worten ohne Gedanken” zu vergleich
retiker jener Zeit. Darum wurde auch d
Gesidnge mit einem Generalbaf3 versehe
men die harmonische Begleitung als bes:
die gregorianische Kunst wiederum neuen

nabe.

“Z en.
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Im 18. Jahrhundert bildeten sich verschiedene Begleitstile
zur Gregorianik aus. Im allgemeinen war der akkordische Satz
(Note gegen Note) iiblich, d. h. jede Note der choralischen Me-
lodie bekam einen Akkord. Diese Art war auflerordentlich schwer-
fillig und war nur dadurch méglich, da3 der liturgische Gesang
sehr langsam, , gravititisch und majestitisch”, wie man sich damals
ausdriickte, vorgetragen wurde. In den anderen Begleitstilen lafit
sich deutlich das Bestreben wahrnehmen, die alte Kunst dem neuen
konzertanten Musikgefiihl anzugleichen.

Dasselbe Wollen herrscht auch bei Michael Haydn, dem
Bruder des groflen Josef Haydn; in seinem noch zahlreich erhalte-
nen Begleitungen verwendet er die gesamten harmonischen Mittel
der Wiener Hochklassik. Abbé Vogler fithrte auch die Chro-
matik und Enharmonik ein; auflerdem forderte er romantische Klang-
wirkungen und affektive Ubergangscrescendi. In einer theoretisch~~
Schrift jedoch (1800) verwirft er diese seine eigene Praxis ur
ein ganz niichternes unromantisches System auf. Der
Meister Kaspar Ett kiirzte die liturgischen Melodien
kalsten; da er es aber in seiner Art meisterha® ~ vstand «

Gesinge nach dem damaligen Kirchenlied- orm j
-\eg'

seine Bearbeitungen auflerordentliche ~
von der alten Kunst kaum mehr
burger Georg Mettenlei*
Einflu} des Regensburger
daf} bei der Chora"

o
e
e
] ':2;&%
,d\\\
e
%’d
WO

N

ster des 15. und 16. Jahrhunderts Verwendung fin
seinem Enchiridion chorale (1854) hat er diess
gefiihrt. Die leitereigene Begleitung
der nur Téne vorkommen, die in der
liegen, also keine leiterfremden T~
Forderung einer rhythmi-
Male Gevaert auf: N¢ ~
dern Notengruppenr
strumentale Spie”
beiden Grr
mische-

_ost. Diese

eé\)(’ent ) und rhyth-
( a1 .

\06 .rsuchte, eine schranken-

'b'\\ wren; sein Ziel war die Tristan-

\ .¢ Choralbegleitung zu iibertragen.

O_\)'b' slehnung. Goller, Springer und andere

.awendung des Chromas ein; auch sie fanden

+sie rein diatonische Begleitart ist
.berall anerkannt.

- QOQ\\ ,

X
'b,\'\o .« Art ist der Solesmenser?!) Begleitstil, dessen Haupt-
rb\'\) .er Potiron und Desroquettes sind.

1) In Solesmes (Dép. Sarthe, Frankreich) befindet sich die durch Choralforschun-
gen hochberiihmte Benediktinerabtei St. Pierre. Unter Abt Guéranger wurde die fiir
Frankreich und die ganze katholische Welt bedeutsame liturgische und choralische
Reform begonnen. Dom Pothier und sein Schiler Dom Mocquereau fihrten die
Choralreform zum siegreichen Ende.
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c) Zur Praxis einer Choralbegleitung

Grundsitzliches Bei einer solchen vokalen Auffithrungspraxis i<’
entweder ginzlich zu entbehren, oder aber der C
Einleitung und Zwischenspiele improvisierer
stanz den chorisch vorgetragenen Ch-
deren stilistische Haltung im weser*’
Die Choralbegleitung ist alse
Praxis und an die oft ge~
eigentlichen Sinne so”
choralische

Der gregorianische Choral ist einstimmige Gesangs-
musik. Wesentlich ist ihm also die Einstimmigkeit, derjede
harmonische Tiefendimension fehlt: die rein horizontale Linie, die ver-
tikal nicht gespannt ist. Im Choral bewundern wir die melodische Hoch-
kunst der frithchristlichen und mittelalterlichen Zeit. Das zweite wesent-
liche Merkmal des Cantus gregorianus ist sein vokaler Grund-
charakter. Seine Melodien werden nur gesungen, nicht von Instrumen-
ten gespielt. Aber auch jede instrumentale Begleitung seiner Lieder ist
ihm wesensfremd. Ob diese Begleitung einstimmig oder mehrstimmig, Bei ¢
von der Orgel oder von anderen Instrumenten ausgefiihrt wird, bleibt dafd
grundsitzlich gleichgiiltig; denn durch jede instrumentale Stiitzung wer- i
den in den alten Gesang neue klangliche und harmonische Elemente,
die ihm innerlich widerstreben, hineingetragen. Darum ist im Prinzip
jede Begleitung der liturgischen Lieder abzulehnen. Eine dwrch
denInstrumentenklangungebrochenestr
kale Auffihrung ist und bleibt das ct
Ideal.

Wie jede alte Kunst, will auch der liturgische
wesen heraus begriffen werden. Je mek
bleibt, desto stiarker wird seine Wirl.

7 (,6 Javon ausgehen,
6 ~ammiges Kunstwerk
6 urundlage der gesamten

'bt\‘ wer darauf verzichtet, dies in
O sicht zu untersuchen bzw. zu be-
\\)\A icht wird ohnehin von niemandem ernst-
O_\> uns mit der Choralbegleitung beschiftigen,
\\ .uten Kunstwert der Gregorianik gewissermaflen
OQ setzen. Aus der Anerkenntnis dieser Voraussetzung
wuerdings Folgerungen fiir die Praxis: ohne die Anerken-
. es miiflig, uber Art und Stil einer Choralbegleitung zu disku-

7 aus se°

wir uns in das Anderssein der *’ en v (\'.
o [ o v e
gesetze einfithlen konnen '\(\6 Stellungnahme zur Forderung der Praxis
jeweils wechselnden Zeits 6(0 . der
biirgerlichen M- \\ cu dieser Ein Kunstwerk kann auf zwei Arten eine Schidigung erleiden: 1.
alten Musik - \ asache jedes durch eine unvollstindige, liickenhafte, verstimmelte, unkorrekte und
Chores »~d ’b. .esem choralischen fehlerhafte oder technisch unzure:chende Darbietuns - 7 durch 7utaten
(\%\ Bearbeitungen irgendwelcher Art von fremde
( ist der zweite Punkt akut, da wir zweifell
‘0‘06 -+ Choral mach den Gesetzen der musica einer normalerweise mehrstimmigen Beglei
%el .migkeit, behandelt (vgl. Editio Medlc;a) Im nem ihm eigenen k‘fnStlerlSChen Gewand t
%6 der in jener Zeit iiblichen konzertanten Kirchen- Choral plus Orgel ist also an dem Grunc
ih \’: «cr Neumen, taktische Einteilung, periodische Gliede- Art einer Begleitung eine Schidigung des K
.ng, . ,b\\ —wrilihren von Jeiterfremden Leittonen). Dadurch wurde der in ki t1 . 1 Betracht d
alte 7~ 0\\) a Leuten ,schmackhaft” und verstindlich gemacht, aber er ver- rein kunstlerischen betracitung de

W ’&06 . praktische Erwigungen gegeniiber. Aus . eTW. .ann .
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Umstinden eine je nach Verhiltnissen wirklichen oder nur vermeint-
lichen Forderung nach der Notwendigkeit einer Begleitung des Chorals.
In Anerkennung dieser Forderung und in ihrer jeweiligen Kontrolle der
Notwendigkeit an den einzelnen Stellen des praktischen Gottesdien-
stes wird im folgenden eine Moglichkeit und Art einer Choralbeglei-
tung versucht.

Ausgangspunkt der Methode unserer Choralbegleitung bleibt also
der Grundsatz, daf} jede Begleitung rein kiinstlerisch gesehen ein Scha-
den bedeutet; das heifdt fiir die Praxis: wie soll die geforderte Beglei-
tung aussehen, wenn dieser Schaden von den durch die Beglcitung hin-
zutretenden -Elementen vor allem die Harmonik ist (weil der mit Be-
gleitung aufgefiihrte Choral zusitzlich eine vertikale Dimension erhilt)
die seinem Wesen als Kunstwerk fremd ist. Wenn auch einer Reihe von
Choralmelodien, vor allem solchen des spiten Mittelalters, eine gewisse
immanente Harmonik nicht abgesprochen werden kann (viele Hymnen
z. B. sind Kirchenlieder geworden!), so ist doch unsere Behandlung der
Klinge, wie wir sie aus der traditionellen Harmonielehre kennen, denkbar
weit entfernt von der Welt der Melodien in den 8 Kirchenton>-
Die Aufgabe besteht also darin, daf} die nun zum Horizontals
spriinglichen Melodik hinzugefiigte Vertikale die Welt des
artlichen klanglich einfingt.

Behandlung der Har~ .8 X
"o
Beim Angleichen des V A\
ginnen wir zunid- \ %6 a Aus
schalten unserer Q\f " _s Harmo-

g ang des Kirchen-
‘{\QO\ ., sondern im Ausbau
"X O arten (aufler den beiden

‘806 «r 7. zur 8. Stufe; der 5. und 6.

o e .1en aber im strengen, charakteristi-
% % .onsonanz zur Tonika. Wenn nun schon

u \ 'b.\' er sog. Hauptdreiklinge und ihrer Vertreter

" dle \ 'bv .entonarten fremd ist, umso mehr wire es ihre Er-
\060\ vertikalen Dissonanzspannungen der Vierklinge (Sept-

P\\\‘D%

nisieren he~+ehy

liede

©

akkorde) sowie in alle Moglichkeiten der Alteration. So ist jede Art
von Chromatik ausgeschlossen, stilwidrig und wesensfremd. Dar
gibt sich als erste Forderung fiir eine stilistisch einwandfreie

gleitung strengste Diatonik in dem jeweiliger

Raum der entsprechenden Tonalitit.

1

=itur leb&\)c’
[
. 66 _ieses Schema
6\)(’ .te Choralbeglei-
€ .ach den Regeln der
\\ ., die gegen eine durchge-
((\'b‘ . 1. die Anpassung an den Ge-
.¢ beibehaltene Anzahl von real ge-
. aie Starrheit des Orgeltons steht im
flexiblen Gesangston. Die Begleitung der
QOQ\\ strument, die im Gegensatz etwa zum Klaviersatz
) nicht wesentlich fiir das Ganze ist, sondern sogar
\,\O ,wiirdig, muf} soweit hinter den Gesang zuriicktreten, daf}
rb\\) .usikalische ,Stérung” auf ein Minimum beschrinkt bleibt. Die
.apassung an den gesanglichen Vortrag verlangt daher vor allem im
Dynamischen ein Mitgehen mit dem Singer, was auf der Orgel eigent-
lich nur durch eine gewisse Freistimmigkeit zu erreichen ist.
(Uber eine dezente, unaufdringliche Registrierung braucht man wohl
kein Wort zu verlieren.)

Hier muf} nochmals auf die Kirchente-’
positionen verwiesen werden (s. S. 159"

Die Stir

Im Bs. 6 sin.
darf nich+
tung

Freistimmigkeit bedeutet, daf3 der Orgelsatz nicht aus einer be-

stimmten Anzahl (etwa 3 oder 4) realer Stimp

migkeit ist ein Kriterium der Polyphonie; Pol

wire a priori zu anspruchsvoll und eigenges

fir die dienende Stellung, die einer Choralbeg

seits ist die in der Harmonielehre gebriuchlic

in unserem Falle nur bedingt iibertragbar; d:

setze der Stimmfithrung nicht strikte nach den

Regeln zur Anwendung kommen.

175



Freiheiten in der Stimmfithrung

Wie es sich im zeitgenossischen Satz, der nicht restlos von der
Tradition gelost ist, zeigt, ist es notwendig, zwischen den friher gleich-
artig behandelten Oktav- und Quintparallelen zu unterscheiden. Die
Naturtonreihe gibt da bereits die musiktheoretische Grundlage: die
alte Finteilung in vollkommene (Prim, Oktav, Quint) und unvollkom-
mene (Terz, Sext) Konsonanzen 1af3t bei genauerer Untersuchung noch
eine differenziertere Einteilungsmoglichkeit erkennen. Die , Vollkommen-

b.

a.

i

heit” der Konsonanzen besteht ja in ihrem Verschmelzungsgrad, woher
de facto das Verbot der Parallelfithrung allein seinen Sinn 1
Begriindung erhilt. Nun ist es aber eindeutig, daf} Prir

einerseits eine groflere Verschmelzung zeigen als die ~
und Oktavparallelen die reale Mehrstimmigkei*
als die Quintparallelen. Einzig die Quint »'
3. Oberton die gleiche Storung als ver
wihrend die Parallele des direkter ~
schmelzungsparallele darstellt *

[®]

s o

0

Bs. 15

Z

—h—

[®]
= =

1
Beim Vergleich des Bs. 15 b) mit ¢) wird das Ohr diese Tatsache be-
stitigen. Hier liegt eigentlich die Begriindung fiir die Quintparallele im
zeitgenossischen Satz; die alte Einteilung in vollkommene und unvoll-
kommene Konsonanzen wird weiter differenziert, indem die
nach dem Grad der Verschmelzung zu den vollkommer
gehort (,schlechte Quintparallele”) oder zu den unv

'bt\‘ .ng gesellt sich bei der ange-
« freiere, vorsichtig angewendete
\\\A im diatonischen Bereich. Die Vor-
O_\) 5 uesteht darin, daf} frei auftretende (d. h.
.sonanzen nicht im Sprung, sondern schrittweise
. Auch diese Stimmfiihrungsfreiheiten dienen dazu, die

cof

(,gute Quintparallele”). Ein Ubriges zur Aufr g einc ) O(\ <.« dem genormten Satz der klassischen Harmonielehre
Parallelfithrung eines so reinen Intervalls 2ntsr- - \)rb'\,\ .t Dur-Moll-Funktionen weiter zu entfernen. Da wir rein ge-
genbewegung einer anderen Stimme q'b\ .smiflig so sehr in dieser Funktions-Harmonik des 17. — 19. Jahr-
des Klanges, der die zweite Quin* .<<, hunderts leben, nicht zuletzt dank einer ungeheuren Fiille eminenter
66‘(\' Kunstwerke dieser Epochen zwischen Bach und Bruckner etwa, muf}
A mit allen Mitteln versucht werden, die Eigenwelt der Kirchentonalititen
%Q,(O auch im Vertikalklang zu erobern.
1.2. Ton Q\\ . 5.6.Ton 7.8.Ton
(? = @ =
; A N o 1o L W 5 | —— *#l:?— g -
O(\% v o T v o & T .- > ¥y © - &
~—"
- e(\ = —— P — o  m— |
%6% —
XA
,b\ Melismen) werden mit der ganzen Note unterleg
n 0\\) .on verwenden wir fiir das choralische Punktum die uns ge- tung von vier Vierteln hat, sondern jeweils solang
‘uf \OQ < ohne Hals; lingere Werte der Choralschrift (Bistropha, Pressus, abgelost wird.
\)c’% Carus 91.000



Die Dynamik in der Begleitung

Ehe wir uns mit den praktischen Formen der Kadenzbildungenin der
Freistimmigkeit zuwenden, mufl gerade die Kadenzierung von der
dynamischen Seite her einer besonderen Betrachtung unterzogen
werden, und zwar wegen der grundsitzlichen Verschiedenheit zwischen
Gesangston und Orgelton. Der Gesangston hat als einzelner und vor
allem in der Gestaltung der Phrase eine ausgesprochene dynamische
Biegsamkeit, wihrend dem Orgelton im Reiche der Akustik von allen
Instrumenten die grofdte Starrheit anhaftet, eine Starrheit, dic geradezu
die Eigenart des Orgeltons bestimmt und auch nicht modifiziert werden
kann. (Dafd der ,Schwellkasten” in der Entwicklung des Orgelbaus eine
romantische Entartung bedeutet, ist nur ein Beweis fiir die typische Ei-
genart des Orgeltons.) Die Erfahrung der Schwierigkeit der Verbindung
von Orgel- und Chorton kann man bei jeder orgelbegleitenden Chor-
komposition machen: die Gleichung in der Dynamik geht nie auf, wenn
beide Klanggruppen gleich behandelt werden; so scheint eine Verbin-
dung nur moglich, wenn der Komponist der Eigenart des Orgeltons
Rechnung trigt, wie es z. B. bei einer Komposition fiir Chor
zertant behandeltem Orgelsatz moglich ist. Ahnlich der ™
des Continuos auf dem Cembalo besitzt die Orgel die Mog
feinen dynamischen Anpassung in dem, was wir ¢ griffi
Crescendo und Decrescendo nennen mocht-
Klang ist gegeniiber dem vorhergehende
sche Steigerung und umgekehrt. Die

sche Mitgehen der Begleitung ra! 6@(
ein gesangliches Decrescenc N\
beachte man zwei D %6(0 . den
Gesangston hinas “\\‘ rinuendo
grifflich mitmac ’d\e .aSintervall die
Stimm- : . %(\ _eglinstigt von dem
R~ s O(\ ord zu bevorzugen.

Mittel in der Hand, der Ter-
-« Moll zu entgehen. Da bei einem
e%e’ . oeiden Moglichkeiten vorhanden sind,
. 'b'\'% wanger) dann immer ein Dur- oder Moll-
Jtina fb\\ vas wird vermieden, wenn wir mit dem Leer-
ng’ \060\ ktav oder nur mit dem Intervall der Oktav schlieflen.

P\\)c—’%’djo

~

Die Behandlung der Akzidentien

Hier ist die grofie Terz (gis) im Phrygischen Schluf} noc-
sonderen Betrachtung wert. Seit dem Bediirfnis nach d
sog. subsemitonium modi) in den Kadenzen der K=
des cis im Dorischen und des fis im Mixolydic’
hundert war die wesentliche Vorbereitung *
ter Dur und Moll gegeben. Diesen
stimmigen Kadenz, dafl ein Tr
tonschritt die Finalis erreick

\

N

Mollakkorde hinterein~ rb"(\)c’ .in-
fithrung des gis i Ylu 'Y «xis der
Kadenzierung in sisy alg (’gd «art man aber
nicht ob~ alt 6\) ,en. Die Subsemi-

tonie {ise Q/( aberhaupt keine Ver-

0 . g1schen Schluflakkord sollte
- ((\'b' .nd sie nur mit grofler Vorsicht
,b\\\ﬂ attelkadenz oder etwa in der ersten

wuin der unmittelbar darauf einsetzende

\\ “ .. gis in der voraufgegangenen Kadenz einen
COQ . Das gleiche ergibe sich bei der leittonlosen (pen-

~-nz im 3. Ton und in der feierlichen Psalmodie des 4.

OO
\\@\,\O 17 d).
Q/Q'b' Zum Gebrauch des b (b) im Dorischen und Lydischen ist zu sagen,

daf$ sich dies grundsitzlich nach dem Vorkommen von b oder h in der
Melodie richtet. Es ist einleuchtend, daf} man unbedenklich b gebraucht
und sogar benétigt in einer lydischen Melodik mit konstantem b; in
rein-lydischen und rein-dorischen Melodien, die nur h aufweisen, sollte
auch die Begleitung ohne b auskommen. Das Dorische mit h hebt diese
Tonalitit wiederum wesentlich ab von dem uns gels--£ ~=~ M- .n(
das rein Lydische bewahrt seine Eigenart gegen”

Die Zwischenkaden:

Jede Choralmelodie weist entweder eige
sche Zwischenkadenzen auf. Es ist nicht erfc
stindig mit dem vollen Gewicht der originalc.

_urstin a For.
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zu belasten. Unter dem vollen Gewicht der Kadenz verstehen wir die (Bs. 17 ¢). Solche Maoglichkeiten und #hnliche freie Forr~

im Grundakkord liegende, wobei die Bafifiihrung (im Sinne der ,tiber- denzierung sind vor allem aus dem formalen Bau de
geordneten Zweistimmigkeit”) aus der Gegenbewegung zur Melodie leiten, wobei auf das unterschiedliche Gewicht d
in den Grundton eintritt. So ergibt sich z.B. die Moglichkeit, eine Zwi- zu achten ist:

schenkadenz durch das Schweben auf einem Sextakkord formal zu un-
terstreichen (Bs. 17 b). Stellenweise wird man auch von der Verzoge-
rung des Finalakkords Gebrauch machen kénnen, indem er erst er-
scheint, wenn die Melodie der folgenden Phrase bereits begonnen hat.

Bs. 17
A a. L. 2. Ton A - —  men. b.
L= T T g [¥32 2
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.8.Ton

A - - men.

[ ]

(0]

(V]

Verzicht auf das Mitspielen der Melodie
die mitgespielt w
Ein Grund, der immer wieder zur Rechtfertigung der Choralbe- syllabischer
gleitung angefiihrt wird, ist die Unterstitzung der Singer. In zwei-
facher Weise konnen die Singer durch die Orgelbegleitung gestiitzt
werden: einmal durch die richtige, aus der Melodik sich ergebenden
harmonischen Unterlage und zweitens durch die Akkordik bei den
rhythmischen Stiitzpunkten, Neumenbeginn, Pressus, Mora vocis, Vor-
ton des Quilismas. Da eine Choralschola immerhin eine mek
weniger geschulte Singerschar ist, wird es unnétig sein, b

noch weniger beim Cantor (Vorsinger) die Melodie mitzusy

Sanger selbst hort wohl die harmonische Unter! nicht .
Melodieténe der Orgel, da er sie selbst sine*
in der Gregorianik — besonders in der ’
{einem rhythmischen Schwingen, -

O_\)

C,Q\\

, 60(,66 phoralmelodle
2l und je grofler die
Grundsitzlich gelte: je
'b,\\ .niger die Begleitung; daher

‘...ger im allgemeinen eine Zwei-

xr Pedalgebrauch erfordert

Auckha]tung; im allgemeinen wird man ihn
_s Volkschorals beschrinken. Je tiefer vor allem
en, umso schwerfilliger hingt eine Harmonie unter
\'\O(\ ,atwebenden und schwingenden Gesang.

st d ’ \
@ Q,Q'b' _1e nachstehenden Beispiele zeigen einige fiir die verschiedenen
aat [

. onarten typische Kadenzformeln in der Begleitung.

X,
el
Bs. 18 '\(\6
1.u.2.Ton %6(0
= R, == : ﬁ
‘ . (\'& © [z " : ] )
(\%\
%
— %6(\ = =
- o—9o B = | =
X,
AN .
P— OO = - — = = =
e 60\ X g — (®) p=N — —
,&0 P=Y
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Die Begleitung als rhythmische Stiitze

Die Notwendigkeit des ,Akkordwechsels” in der Begleitung
scheint zunichst einmal gegeben bei den rhythmischen Schwerpunkten
der Melodie; diese sind vor allem der Pressus, das Punktum bzw. die
Clivis oder der Pes vor dem Quilisma und grundsitzlich die erste Note
einer Neumengruppe. Nun muf} natiirlich nicht bei jeder ersten Note
einer Gruppe ein Begleitungswechsel eintreten, denn man kann hiufig
mehrere Neumen unter die gleiche Begleitung zusammenfassen. Oft
geniigt schon als Begleitungswechsel die Verinderung eines Tones in
der Begleitung. Bei den schweren Betonungen Pressus und vor dem
Quilisma ist wohl immer die rhythmische eines Akkordes ratsam. Die
Frage, wie lange der gleiche Akkord liegen bleiben kann, 14fit sich nur
von Fall zu Fall beantworten. Eines wird man méglichst vermeiden:
daf3 nimlich Spriinge der Melodie zu Begleitungsnoten dissonant wer-
den. Dabei stellt sich aber heraus, dafl solche Dissonanzen von sehr
verschiedenartigem Gewicht sind: so wiren die beiden ersten Septim

und Sekund im Bs. 19 a wohl méglich, die nichste Sekund* wegen
ihrer Dehnung kaum. Umgekehrt ist es nach den oben entwid¢-’
Grundsitzen hochst bedenklich, wenn Melodiespriinge als
zerlegung gedeutet und dann gehort werden. Im Sexta'’
schwebenden konsonierenden Klang, ist dies am ehext
aber beim Dominantseptakkord und seinen Ur-’
lich vermieden werden (Bs 19 b). Ein a
normalerweise keine Eigenbetonung, -

genden Noten mindestens eine z+ Qe}(\'b'
hilt es mit geringen Ausnah- o
gen Ausnahmen kénne- n or fbﬂ\) Jsor

[ ] Kann es

‘m (,66 4lis sich rhyth-

der Finalis sein, di
vorkommen -
misch d- .«; dann verschiebt

6( odar der Schlufiton einer
AY)

o

Bs. 19 A
f 8 ) , (2) \>, o7
k':'—j:j_‘.—tl—o—"—s—‘:_ Q\\ | — e e e
o CO —
Ky - ri-e .- i-son. eu - jus im - pe - - i — um
\"D [®] ©-
o O © e) -@-
= = o —e-
—& | — | — - | I— N -
na lux cre —den - ti - um, Je - su
= - LES o —
@--
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Vor-, Zwischen- und Nachspiele

Das Gesetz der kiinstlerischen Einheit verlangt, daf8 in einem Got-
tesdienst die freie Improvisation des Organisten, die in kei-
nem Fall wie der Gesang selbst zum Wesen der feierlichen Liturgie
gehort, in einem rechten Verhiltnis zum Stil der Gesinge steht. Das
gilt zunachst rein duflerlich, was die Ausdehnung einer Improvisation
anlangt: wahrend des Gottesdienstes kann sie immer nur so lange dau-
ern, wie durch die Handlung am Altar Zeit dafir vorhanden ° .
aber in unserem Falle besonders interessiert, ist die inne
der Improvisation zu den Gesingen. Hierbei missen wit
zwischen den grofier angelegten Improvisationer -ie wohl
tischen Beziehung nicht entbehren sollen, a* im Stil
von der Gregorianik entfernen diirfen :
Geiste! Im Hochamt haben wir nu~ "

’ [ J
provisationen: die Einleitung - viel v X
Offertorium und der Aus’ A (\66 a
grofleren Stiicken k~=- A e((\\ . muf}
sich keinesweg- % «lern man

\eﬁ\\‘ -. Ordinariums
. AOY  sungen wird, weitet
(\%\ . selbstgewihlten Werk
(O . anderen sollen engere Be-
‘806 er vorangegangenen (Offertorium)
o %Q,(\ was Eingangs-Prialudium in
%6 cehen, wobei das thematische Material des

. empfohlen: E. Quack u. R. Walter, Organum in missa cantata,

kann jedes T!
verwe- * ]

St

gegen Ende auv’
sation ~

als 7
T

il

r

N
A Provi-
chspiel oder
ue bleibt sie in der
\OQ/( .gend welchen Materials
2 r zur Prifation. Dieser Uber-
' O’ Len fiir den Priester oder Diakon)

'b\\\ﬂ _dienen, wenn man die GewifSheit hat,
O_\> auch bedient. Es gibt im Gottesdienst (von
e <twas Storenderes, als wenn eine Tonalitit ein-

(,OQ\\ iberhaupt nicht aufgegriffen wird.

¢!
&

o) . ,
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St

’

<r nur

'\O(\ «urze Einspielen — die Orgelintonation — zu einem
\)'b' astiick muf} sich vor allem in der Tonart streng an das kommende

‘c“fd\

ik halten. Dabei soll man grundsitzlich in der Tonika (Finalton)
schlieflen, auch wenn der Choral mit einer anderen Note beginnt (z. B.
Introitus , Gaudeamus”, Sequenz , Veni sancte Spiritus”). Bei den Ton-
arten, die eine Quint als Dominante haben: dorisch, lydisch, mixoly-
disch, konnte man auch auf dieser schlieflen (s. bei den ausgefiihrten

Beispielen!).

Kurze Zwischenspiele, die etwa di~ *

lation haben, vermeide man tunlichst. Schr
immer stérend; zudem wird es stets leicht
ken, z. B. Graduale — Alleluja, zwei Tona
Verwandtschaft stehen, so daf eine Modu
wenn dies nicht moglich sein sollte, ist eir
Alleluja ohne Riicksicht auf die Tonalitit de
Das gleiche gilt etwa fiir die Psalmen in dei

t4adu-
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Zu den ausgefiihrten Beispielen

1. Volkschoral schied einmal in der Registrierung (Manualwechsel) und zweit-
der grifflichen Form. Das Pedal ist nicht gesondert notiert
Bei der Begleitung der Gesinge mit Beteiligung des Volkes unter- bei den Stellen fiir das Volk Verwendung finden. Be’
scheiden wir zwei Gruppen der Ausfithrenden: die Schola oder der des Chores (noch mehr eines Solisten) soll das Mi* _~
Chor (Ch) und das Volk (V). Die Begleitung unterstreicht diesen Unter- unterbleiben.

13(59 20 Choralmesse Vat. XVI (Gloria XV)

thola:l(y - - e e — le - i - son.Chor: Ky — ri
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Agnus Dei
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2. Melismatische Gesinge

Diese sind im allgemeinen fiir Solisten und eine Schola,
die aus wenigen geschulten Singern besteht. Daher ist die

Begleitung hier als Stiitze oder gar Fithrung ausge-
Prinzip entfillt das Mitspielen der Melodie.
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