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1. Einleitung

Die Orgel ist eines der &ltesten und komplexesten Instrumente. lhre Geschichte umfasst
Repertoire aus allen Epochen und Genres. Sie wurde wie kein anderes Instrument mit
aufllermusikalischen Bedeutungen bedacht und galt schon Mozart als ,,Konigin der
Instrumente*’.

Dennoch geschah Orgelforschung bisher nur sehr einseitig. Uber die technischen Aspekte der
Orgel gibt es zahlreiche orgelbauliche Studien. Ebenso gut erforscht sind Orgelinstrumente in
ihren nationalen bzw. regionalen Besonderheiten. Auch tber die Geschichte der Orgel
innerhalb ihres kirchlichen Aufgabenbereichs fehlt es nicht an qualitativer Literatur. Was
jedoch bisher stark vernachléssigt wurde, ist die Geschichte der Orgel im weltlichen Bereich.
Weder zur Instrumentation noch zur solistischen Verwendung der Orgel im nichtkirchlichen
Umfeld findet sich ausreichend Literatur. Am ehesten findet man zu Orgelsolokonzerten
Literatur. Ebenso sind Uber Konzertsaalorgeln - meist im Zuge ihrer Einweihung oder
Restaurierung - einige Publikationen erschienen. Auch in den verschiedenen
Instrumentationslehren wird die Orgel nicht ausfuhrlich behandelt. Einzig Berlioz (sowie

Richard Strauss in der deutschen Fassung) geht in seiner Instrumentationslehre auf die Orgel ein.

Besonderen Nachholbedarf hat die orgelwissenschaftliche Forschung auf dem Gebiet der
Oper. Die Rolle der Orgel in den Theatern, auf und hinter der Biihne, sowie im
Orchestergraben wurde in Forschungsarbeiten zur Oper bisher nur am Rande thematisiert.
Opernwissenschaftliche Studien gehen meist im Zusammenhang mit der Kirchenszene auf die
Rolle der Orgel ein. So behandelt etwa Robert Schuster in seiner Dissertation ,,Die kirchliche
Szene in der Oper des 19. Jahrhunderts*? in einem Unterkapitel die Rolle der Orgel. Auch im
Sammelband ,,Die Couleur locale in der Oper des 19. Jahrhunderts“® (Hg. Heinz Becker)
findet sich ein Artikel von Klaus Niemdller, der sich mit der kirchlichen Szene (und damit
auch mit der Orgel) befasst.

Forschungen von orgeltechnischem Standpunkt aus fehlen sowohl beziglich der Instrumente

in den Theatern, als auch bezlglich der musikalischen und spieltechnischen Details der

! Siehe: The New Grove Dictionary of Musical Instruments. Edited by Stanley Sadie. Macmillian, London: 1984.
Vol. 2. S. 838ff.
2 Schuster, Robert: Die kirchliche Szene in der Oper des 19. Jahrhunderts. In: Altenburg, Detlev (Hg.): Musik
und Musikanschauung im 19. Jahrhundert. Studien und Quellen. Band 11. Studio, Sinzig: 2004.
¥ Nieméller, Klaus Wolfgang: Die kirchliche Szene. In: Becker, Heinz (Hg.): Die «Couleur locale» in der Oper
des 19. Jahrhunderts. Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts. Band 42. Bosse Verlag, Regensburg:
1976. S. 341-369.
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Buhnenorgel. Existierende Arbeiten beleuchten lediglich historische Aspekte oder analysieren
einzelne Werke, in denen die Orgel prominent Anwendung findet.

Zur Biihnenorgel selbst gibt es bis heute nur einen Artikel von Sieghard Déring* tiber die
Orgel in Meyerbeers Oper Robert le Diable, die Abhandlung ,,Die Bilhnenorgel im 19.
Jahrhundert“® von Walter Salmen und diverse Artikel in Orgelzeitschriften. Diese
entsprechen aber kaum wissenschaftlichen Kriterien. Des Weiteren existiert eine Studie von
Herbert Haag aus den 1930er Jahren zur Orgel im weltlichen Bereich. Diese ist aber vom
Gedankengut der Nationalsozialisten beeinflusst und geht nicht auf die Geschichte der Orgel
in der Oper ein.

In Forscherkreisen wurde das Problem schon angesprochen. Arno Mungen betont in seiner
Studie zu Spontinis Oper Agnes von Hohenstaufen®, dass sogar die neueste lexikalische
Produktion (gemeint ist das New Grove Dictionary aus dem Jahr 1992) auf eine Darstellung
der Geschichte der Buhnenorgel verzichtet. Auch in der Enzyklopéadie Die Musik in
Geschichte und Gegenwart fehlt ein solcher Artikel, allerdings findet im MGG - Artikel
Orgel die Biihnenorgel zumindest als Unterpunkt der Geschichte der Orgel Erwahnung’.
Selbst im Lexikon der Orgel® aus dem Jahr 2007 gibt es zwar Artikel wie Kinoorgel,
Physharmonika, Truhenorgel, Feierorgel des Nationalsozialismus, allerdings findet sich auf
den 904 Seiten dieser Publikation keine Erwéhnung der Bihnenorgel. Und auch im
Cambridge Companion to the Organ fehlt ein Kapitel Uber die Biihnenorgel, obwohl im
Vorwort betont wird:

“This Companion is an essential guide to all aspects of the organ and its music. [...] The essays, all
newly commissioned, are written by experts in their field, making this the most authoritative reference
book currently available.*®

Was fehlt, sind also nicht nur ausfiihrlichere Forschungsarbeiten zu einzelnen thematischen
Bereichen, die die Biihnenorgel betreffen, sondern vor allem ein Uberblickswerk, das alle

Aspekte der Buhnenorgel gesammelt behandelt.

* Déring, Sieghard: Musikdramaturgie und Klanggestalt: Die Orgel in Meyerbeers Robert le Diable. In:
Harpner, Stefan G. (Hg.): Uber Musiktheater. Eine Festschrift. Ricordi, Miinchen: 1993.
> Salmen, Walter: Die Biihnenorgel im 19. Jahrhundert. In: Zur Orgelmusik im 19. Jahrhundert. Innsbrucker
Beitrage zur Musikwissenschaft. Helbling, Innsbruck: 1983. 59-74.
® Siehe Mungen, Musiktheater als Historienbild. Gaspare Spontinis Agnes von Hohenstaufen als Beitrag zur
deutschen Oper. Mainzer Studien zur Musikwissenschaft. Band 38. Hans Schneider, Tutzing: 1997. S. 176ff.
" Reichling, Alfred: Die Orgel im weltlichen Bereich. In: Reichling, Alfred (Hg.): Orgel. MGG Prisma.
Barenreiter, Kassel u.a. und Metzler, Stuttgart, Weimar: 2001. S. 202ff.
& Lexikon der Orgel. Orgelbau - Orgelspiel - Komponisten und ihre Werke - Interpreten. Herausgegeben von
Hermann J. Busch und Matthias Geuting. Laaber-Verlag, Laaber: 2007.
° The Cambridge Companion to the organ. Edited by Nicholas Thistlethwaite and Geoffrey Webber. Cambridge
Companions to music. Cambridge University Press, Cambridge: 1998. Vorwort.
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Mein Ziel ist es daher, einen Uberblick iiber die Thematik ,,Bithnenorgel* in allen wichtigen

Aspekten zu présentieren.

Dargestellt werden soll erstens eine iberblicksmélige Geschichte der Buihnenorgel, von den
Hintergrunden ihrer Einfihrung bis heute. Der Schwerpunkt liegt dabei auf dem 19.
Jahrhundert, da sich in dieser Zeit die Blihnenorgel nicht nur in der Oper etablierte, sondern
auch jene Gestalt annahm, die sie im Wesentlichen bis heute hat.

Des Weiteren sollen die Aufgaben der Biihnenorgel dargelegt werden, der mit der Orgel
verbundene Kompositionsstil, sowie die infrastrukturelle Situation der Orgel an den

Opernhdusern mit ihren Auswirkungen auf die Werke.



2. Zeitgeschichte und Operngeschichte 1780-1945

Bevor man sich mit der Geschichte, den Aufgaben und den Charakteristika der Buhnenorgel
beschaftigt, ist es erforderlich, die historischen Grundvoraussetzungen fir die Verwendung
der Orgel auf der Opernbiihne zu verstehen. Umbrtiche in Politik und Gesellschaft waren
dafiir ebenso wesentlich wie neue Entwicklungen in der Kirchenmusik und der

Gattungsgeschichte der Oper.

Die Relevanz von Gesellschaft und Politik ist generell fur die Entwicklung der Gattung Oper
festzustellen und war besonders im 19. Jahrhundert von groRer Wichtigkeit:

,»Wie kaum eine zweite unter den musikalischen Erscheinungen des 19. Jahrhunderts hatte die Oper
ihren >Sitz im Lebeng, stellte sie sich als eine Kunstform dar, die auf gesellschaftliche und politische
Entwicklungen ebenso reagierte wie auf literarische Stromungen und solche in den bildenden Kiinsten.

Zumal in Frankreich und Italien, wo der Opernbesuch zu den alltaglichen Lebensgewohnheiten einer
breiten Offentlichkeit zahlte, wurde sie zum Spiegel kulturgeschichtlicher Prozesse.“*

Da gerade die Einfuhrung der Orgel auf der Opernbtihne sehr stark durch den geistigen,
gesellschaftlichen und politischen Paradigmenwechsel zu Beginn des 19. Jahrhunderts

bedingt war, ist es notig, diesen Aspekt néher auszufihren.

Ebenso notwendig ist es, das Spannungsverhaltnis zwischen Kirche und Oper zu erlautern.
Die Musik der Kirche wurde von keinem Instrument starker gepréagt als von der Orgel.
Umgekehrt steht ein GroRteil der Orgelliteratur in kirchenmusikalischem Zusammenhang. Die
typischen - kirchenmusikalischen - Gattungen der Orgelliteratur die so entstanden, bewirkten
die Entwicklung eines Stils, der als orgeltypisch angesehen wurde. Dadurch ist die
Orgelverwendung in der Oper eng mit der liturgischen Musik der grof3en Konfessionen
verknupft. Es entstand eine zweifache Verbindung zwischen der Orgel und der Oper:
einerseits wirkte der jeweilige Opernstil auf die Kirchenmusik und damit indirekt auf die
Orgel und ihre Literatur, andererseits beeinflusste der jeweilige Kirchenstil die Art der

Verwendung der Orgel in der Oper.

Drittens ist die Gattungsgeschichte der Oper wesentlich fir die Geschichte der Biihnenorgel.
Erst mit dem Aufstieg bestimmter Gattungen und ihrer &sthetischen Normen wurde die Orgel
zu einem gern genutzten Effekt.

19 Dshring, Sieghard und Déhring-Henze, Sabine: Oper und Musikdrama im 19. Jahrhundert. Handbuch der
musikalischen Gattungen. Herausgegeben von Siegfried Mauser. Band 13. Laaber Verlag, Laaber: 2001. S. 4.
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2.1. Politik und Gesellschaft

Revolutionares Bewusstsein brach sich Ende des 18. Jahrhunderts in ganz Westeuropa Bahn.
1783 trieb die Intervention im amerikanischen Unabhangigkeitskrieg die franzdsische
Monarchie der Bourbonen in den Bankrott, welcher sechs Jahre spéter die Franzdsische
Revolution ausldste. Diese fuhrte in Europa zu einer Epoche der Revolutionen, die Gber
flinfzig Jahre dauern sollte. Mdglich gemacht worden war die Revolution durch den Aufstieg
des Burgertums, das seit dem Mittelalter in Europa bestdndig gewachsen und im 18.
Jahrhundert wohlhabend und zahlreich geworden war. Es hatte sich zwar den Gebréuchen des
Adels immer mehr angeglichen, durch die Erfahrungen der herkunftsbedingten
Herabsetzungen durch den Adel aber ein Klassenbewusstsein entwickelt, ein ,,moralisches
Uberlegenheitsgefiihl [...] und eine Empdrung tiber Nichtachtung oder Unterbewertung des
eigenen Standes“!*. Die Revolution versprach der Bourgeoisie eine bessere Zukunft.
Nationalismus war ebenso Folge dieser Revolution, wie der Macht- und Respektverlust der
Kirche. Im Lager der Revolutiondre entstand eine antiklerikale Partei, die einen
revolutiondren Kultus forderte. Der Weg war frei fir kirchliche Themen auf der Opernbihne.
Die diversen Revolutionen (etwa: Amerika: 1776, Frankreich 1792, Italien 1848 und 1859)
stitzten sich auf die Stromung der Aufklarung. Deren Ideen wie Freiheit, Gleichheit,
Burgerrechte ohne kirchliche Bindung, Emanzipation des Individuums, Pressefreiheit, vom
Volk ausgehende Autoritat, Beteiligung an der politischen Macht I6sten einen Prozess der
Emanzipation von jahrhundertelang anerkannten Autoritéten aus. Das betraf sowohl politische
Herrscher als auch die Kirche und Wissenschatft.

Naturalismus und wissenschaftlicher Positivismus traten jetzt an die Stelle der Religion.
Forschung und Kritik machten vor keinem Thema mehr Halt und stellten alles infrage. Durch
die daraus resultierenden neuen Lebensbedingungen verunsichert, versuchte man sich mit
immer spektakul&reren Vergniigungen abzulenken; die kommerzielle Unterhaltungsindustrie
boomte.

Beguinstigend auf Kunst und Kultur wirkte die politische Vielfalt Europas, die fir grélere
Freiheit des kulturellen Schaffens sorgte (was in Frankreich verboten war, konnte man in
England drucken lassen etc.). Der technische Fortschritt und die Industrialisierung

erleichterten auch das Reisen und den kulturellen Austausch. Die kulturellen Unterschiede

1 Propylaen Weltgeschichte. Eine Universalgeschichte. Herausgegeben von Golo Mann. Band 8. Das
neunzehnte Jahrhundert. Propylaen Verlag, Berlin u.a.: 1960. S. 41.
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zwischen den Staaten, die in friiheren Zeiten auch sehr stark durch religidse Differenzen

gepréagt worden waren, vermischten sich nun.
2.2. Kirchenmusikgeschichte im Spannungsfeld der Oper

Seit den Anfangen der Oper stand diese in Verbindung mit Kirchenmusik. Hauptséchlich lag
das daran, dass Opernkomponisten auch Kirchenmusik schrieben (bzw. Kirchenmusiker auch
Opern). Seitens der Kirche war man schon im Mittelalter darauf bedacht gewesen, mogliche
weltliche Einfllisse auf Musik, die wéhrend der Liturgie gespielt wurde, zu unterbinden. Was
als weltlich galt, war historisch jedoch sehr unterschiedlich. Beim Konzil von Trient (1545-
1563) debattierte man noch, ob im Gottesdienst weiterhin mehrstimmige Musik und
Orgelspiel zugelassen sein sollten und legte fest, dass bei dieser Art von Musik alles

«12 aliminiert werden musse. Im Cacilianismus des 19. Jahrhundert

»lascivum et impurum
galten hingegen der Gebrauch des Orchesters und allzu dramatischer Musik in der Kirche als
zu weltlich.

Die Reformation fihrte zu einer Spaltung im Kirchenmusikstil. In der katholischen Kirche
fiihrte die Gegenreformation zu prunkvollen Liturgien in konzertantem Stil. Man eignete sich
die aus der italienischen Schule stammende musikalische Rhetorik zum Ausdruck der Affekte
an. In der evangelischen Kirchenmusik dominierten hingegen deutschsprachige
Kirchenliedsatze (Kantionalsatz) und Motetten. Der Kantionalsatz wurde zur VVorform der
spateren Orgelbegleitung des Gemeindegesanges. Die im Vergleich zum evangelischen Lied
opernhafte Kirchenmusik der katholischen Kirche diente als Mittel der Reprasentation, um in
der von der Reformation geschwéchten Kirche Macht zu zeigen. Erst im Zuge der Aufklarung
konzentrierte man sich wieder auf eine naturlichere, schlichtere Musiksprache. So legte die
papstliche Enzyklika Annus qui aus dem Jahr 1749 fest, dass Kirchenmusik nicht opernhaft
klingen dirfe. Orchesterbegleitung und Polyphonie blieben aber weiterhin gestattet. In der
evangelischen Kirche der Aufklarung sah man die einzige Aufgabe der Kirchenmusik in der
Erregung andéchtiger Gefiihle. Das flihrte zu einem Riickgang des Gemeindegesangs und zur
Entwicklung burgerlicher Konzerte.

Im 19. Jahrhundert kam es erstmals zu einer groRen Spaltung in der katholischen
Kirchenmusik. So wurde in der Messkomposition einerseits die Tradition der Wiener Klassik
durch Komponisten wie Schubert und Bruckner fortgefiihrt, anderseits gab es Bestrebungen

12 Kirchenmusik. In: Religion in Geschichte und Gegenwart. Handwdrterbuch fiir Theologie und
Religionswissenschaft. Herausgegeben von Hans Dieter Betz u.a. Vierte, vollig neu bearbeitete Auflage. Band 4.
Mohr Siebeck, Tibingen, 2002. Sp. 1238.



gegen die Verweltlichung der Kirchenmusik. Der Cécilianismus forderte die Riickkehr zum
Palestrina-Stil und die verstarkte Nutzung gregorianischer Gesange im Gottesdienst.
Gleichzeitig entstand in Belgien und Frankreich der ,,symphonische ,Orgel-Kathedral-Stil*,
In der evangelischen Kirche setzte um 1803 ebenfalls eine liturgische und
kirchenmusikalische Reform ein, im Zuge derer man alte Formen wiederzubeleben versuchte,
alte Musik erforschte (z. B. die J. S. Bachss) und in Editionen herausgab. Grof3e geistliche
Neukompositionen waren allerdings meist fur den auf3ergottesdienstlichen Gebrauch
bestimmt (wenn man von Max Regers Choralkantaten und Orgelchoralen absieht).

Die Oper begann ab den 20er Jahren des 19. Jahrhunderts die Kirche als Thema zu entdecken.
Als Prototyp des Kirchenstils verwendete man jedoch nicht die groRen Kompositionen der
Klassik und der Romantik, sondern archaisierende Musik im Stil des Cécilianismus. So wurde
paradoxerweise der Stil der grof3en, kunstvollen Kirchenmusik immer opernhafter, wahrend
die liturgische Gebrauchsmusik der Romantik als musikalische Chiffre fur die Kirche Einzug

in die Oper fand.

3 Kirchenmusik. In: RGG. Band 4. Sp. 1243.
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2.3. Gattungsgeschichte der Oper

Im 18. Jahrhundert war Oper im Wesentlichen ein italienisches und franzdsisches Phdnomen
gewesen. Besonders im ernsten Fach der streng in ernst und heiter unterteilten Oper waren die
Unterschiede zwischen den beiden Traditionen sehr ausgeprégt. In Frankreich entwickelte
sich im ernsten Bereich die Tragédie lyrique, die auf der Deklamationsrhythmik des
Sprechtheaters basierte. In Italien war es hingegen der Belcanto, der die Grundlage der Opera
seria bildete. In der Folge kam es zu einer regelrechten ,,Uberflutung des Kontinents mit
dieser Gattung“**, bedingt durch die italienisch gepragte Musiktradition an den in allen
anderen Belangen franzdsisch orientierten européischen Adelshofen. Die franzésische
Tragédie lyrigue hingegen war an das franzosische Sprachgebiet gebunden. In Frankreich
bildete sich im Laufe des Jahrhunderts - geférdert durch die Académie Royal - ein Repertoire
von Werken aus, auf das immer wieder zurlickgegriffen wurde. Im Gegensatz dazu standen
die Werke der italienischen Oper, die ein schnelllebiges Konsumgut waren. Erst im friihen 109.
Jahrhundert entstand mit den Kompositionen von Rossini und Mozart ein vergleichbares
italienisches Repertoire. Beide Gattungen wurden zur hofischen Reprasentation genutzt, in
Frankreich machte sich besonders der Absolutismus die Oper zu Diensten. Verwendet wurden
Stoffe aus der Mythologie, die zu héfischen Verhaltensweisen in Bezug gesetzt wurden. Die

Opernauffuhrung selbst war als selbstdarstellendes Spektakel konzipiert.

Im 19. Jahrhundert kam es nun zur vermehrten Entwicklung der Oper in Léndern, die nicht
auf eine dhnlich lange Operntradition zurtickblicken konnten wie Frankreich oder Italien. VVor
allem in Deutschland und Russland entwickelten sich starke nationale Opernstromungen.
Dennoch wurde weiterhin Uberwiegend italienisches und franzdsisches Repertoire gespielt.
Allerdings kam es seit Ende des 18. Jahrhunderts zu einem intensiven italienisch-
franzosischen Kulturaustausch, der sich besonders in Paris manifestierte. Die ernste
franzdsische Oper blieb dennoch bis weit ins 19. Jahrhundert hinein jenen &sthetischen
Normen treu, die sich schon mit Lully (1632-1687) zu etablieren begonnen hatten.
Kennzeichnend war ihr vor allem die Verbindung von Wort, Text, Tanz und Bild zu einem
,,Gesamtkunstwerk*, bei dem die Szene das Ergebnis dominierte. Die Opéra comique
hingegen war das Feld, auf dem klangliche Experimente vollzogen wurden und hatte bald die
klanglich differenzierteste Instrumentation innerhalb der Gattung Oper vorzuweisen. Hier

wurde die Erinnerungsmotivik wichtig, ebenso wie das Tableau, das als ,,Prinzip der

4 Schneider, Herbert und Wiesend, Reinhard (Hg.): Die Oper im 18. Jahrhundert. Handbuch der musikalischen
Gattungen. Herausgegeben von Siegfried Mauser. Band 12. Laaber Verlag, Laaber: 2001. S. 11.
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Verbindung musikalischer Einzelformen unter dem Primat des Szenischen*®

weiterentwickelt wurde.

So kam es zur Grand Opéra, die Uber Deutschland und Italien bald ihren internationalen
Siegeszug antrat. Die Grand Opéra ist durch relativ starre Charakteristika gekennzeichnet.
Dazu zéhlen 4-5 Akte, Sujets aus mittelalterlicher oder neuzeitlicher Geschichte (statt wie
bisher antike Mythen), die besondere Berlicksichtigung der «couleur locale», haufige
Wechsel des Biihnenbilds, Hang zum Spektakel, Ballettmusiken als fixer Bestandteil jeder
Oper, eine Schlusskatastrophe im letzten Akt und das «Tableau»*® als strukturgebende Form.
Sie wurde die neue Operngattung der Bourgeoisie, die mit den kostspieligen Ausstattungen
und spektakuldaren musikalischen und biihnentechnischen Effekten ihre neue Macht

demonstrieren wollte.

Um die Jahrhundertmitte setzte eine Internationalisierung der Oper ein, bei der es zur
Ausbildung von einigen universell angewendeten ,,Modellen des dramatischen
Komponierens*“*’ kam. Diese Modelle, die vornehmlich aus Frankreich stammten, stellten das
GerUst der jeweiligen Operngattungen dar, in welches Elemente der verschiedenen
musikalischen Traditionen und nationale Inhalte gepackt wurden. Zu nennen wéren als solche
Rahmengattungen Féerie, historische Oper oder Drame lyrique. Ebenso kam es in dieser Zeit
zu einigen individuellen, nationalen Losungen, wie Wagners Musikdrama oder den
Opernkompositionen des ,,Machtigen Héaufleins* in Russland. Musikalische Fakturen wie

Arie, Rezitativ oder Ensemble wurden weitgehend aufgeldst.

Um die Jahrhundertwende entstand in der Oper eine Gegenbewegung zu Wagner. Weitere
Entwicklungen in der Oper jener Zeit sind auf allgemeine kiinstlerische Tendenzen der Zeit
zuriickzufuhren. So entstand beispielsweise die Oper des Symbolismus, des Naturalismus und
des Realismus. Im Gegensatz zur ersten Halfte des 19. Jahrhunderts betrafen diese
Anderungen aber nicht vordringlich die Struktur der Oper, sondern einzelne asthetische

Parameter, die neu formuliert wurden.

> Déhring, Sieghard und Déhring-Henze, Sabine: Oper und Musikdrama im 19. Jahrhundert. Handbuch der
musikalischen Gattungen. Herausgegeben von Siegfried Mauser. Band 13. Laaber Verlag, Laaber: 2001. S.6.
1 Nieméller definiert Tableau als szenischen GroBSkomplex, ,.der in der Aneinanderreihung und Akkumulation
kontrastierender szenisch-musikalischer Effekte [...] das Publikum einem iiberwéltigenden Totaleindruck
unterwirft, auch beim Stillstand des eigentlichen Dramas* und dabei die Gelegenheit bietet, préchtige Bauten
und Gewiénder sowie ,,feierlich-kultisches Gepriange* zu présentieren. In: NIE. S. 360.
" Dohring, Sieghard und Déhring-Henze, Sabine: Oper und Musikdrama im 19. Jahrhundert. Handbuch der
musikalischen Gattungen. Herausgegeben von Siegfried Mauser. Band 13. Laaber Verlag, Laaber: 2001. S.9.
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3. Verwendungsgeschichte der Orgel in der Oper

Dem Laien erscheint die Orgel meist als d a s kirchliche Instrument. Unbekannt hingegen ist,
dass gerade dieses Instrument eine lange weltliche Tradition hat. Auch ist die ,,Kirchenorgel*
durchaus nicht kirchlichen Ursprungs. Allerdings wurde das Instrument schon in Rom bei
Zeremonien fiir den als Gott verehrten Kaiser Augustus eingesetzt. Spater verwendeten auch
christliche Herrscher die Orgel flr das hofische Zeremoniell. Als Vorstadium zur
Buhnenorgel konnte man die Verwendung von Orgeln bei den geistlichen Spielen des
Mittelalters sehen. Sogar damals wurde die Orgel bereits mit den Prinzipien des Sakralen,
Heiligen bzw. Guten in Verbindung gebracht. Es spielte folglich immer dann eine Orgel,
wenn ,,ein Heiliger zu singen hatte, Engel erschienen oder das Paradies als ewige Zuflucht far
die Guten unter den Menschen klanglich dargestellt werden sollte“'®. Die Orgel stand also
bereits als profanes Instrument teilweise in Verbindung mit divinen Phdnomenen. Um
allerdings aufzuzeigen, dass sie nicht nur ihre Urspriinge, sondern eine kontinuierliche
Gebrauchsgeschichte im weltlichen Bereich hat, hier ein kurzer Abriss ihrer Geschichte

innerhalb der weltlichen Musik.

3.1. Die Orgel im weltlichen Bereich

Uber die Anfange der Orgel herrscht nicht vollstandige Klarheit. Spatantike Schriftsteller wie
etwa Tryphon, Vitruv und Plinius fihren den Mechaniker Ktesibios als Erfinder der Orgel an.
Dieser lebte zur Zeit des Konigs Ptolemaios IlI. (308 v. Chr. - 246 v. Chr.) in Alexandria.
Seine Entwicklung, eine Wasserorgel genannt Hydraulos bzw. Hydraulis, wurde innerhalb
Griechenlands sehr schnell beliebt und fand auch Eingang in Rom und in den arabischen
Raum. Sehr bald wurde aus einem Instrument, das bei Festen gespielt wurde, ein Luxusobjekt
fir die Oberschicht.

In der hellenistisch-romischen Antike wurde die Orgel nur aul3erhalb des Kultes eingesetzt.
Bei Massenveranstaltungen im Amphitheater wurde sie meist mit Trompeten und Hornern
zusammen gespielt. Ebenso wurde sie bei Komddien und Pantomimen benutzt, sowie als
Hausinstrument verwendet. Besonders in Rom und spater in Byzanz erlangte die Orgel als
Instrument des Hofzeremoniells Bedeutung (bei Empfangen am rémischen Kaiserhof,

Akklamationen des Kaisers bzw. als kaiserliches Statussymbol). Vor allem die ostrémischen

B sAL. S. 69.
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Kaiser schatzten das Instrument sehr und sorgten in der Folge fir seine Verbreitung auch im
Gebiet nordlich der Alpen (z. B. Geschenk von Kaiser Konstantin V. an Pippin im Jahr 757
n.Chr.). Diese hofische Orgelkultur fand ihr Ende, als Konstantinopel 1204 von Kreuzfahrern

erobert wurde.

Im Mittelalter war die Orgel - vor allem das Portativ - ein wichtiges Ensembleinstrument im
profanen Bereich. Nach der hohen Anzahl an Orgeltabulaturen weltlicher Stiicke zu
schlieRen, missen in vielen Profanbauten Portative oder Positive vorhanden gewesen sein.
Nicht nur am Hof entwickelte sich eine Orgelkultur, auch im Birgertum bildete sich bald eine
derartige Tradition heraus. Diese weltliche Orgelkultur erlebte ihre Blite im Barock.

Georg Friedrich Handel schrieb sechzehn Konzerte fiir Orgel und Orchester, die als
Zwischenaktsmusiken seiner Oratorien aufgefuhrt wurden. Diese englischsprachigen
Oratorien hatte Handel in seinem Opernunternehmen anfangs als Ersatz fir Opern in der
Fastenzeit eingefuhrt, spater auf die ganze Saison ausgeweitet. Seit 1735 ist eine derartige
Verwendung der Orgel belegt. Orchesterstimmen Handel’scher Oratorien enthalten aber
schon seit 1732 das Orgelpositiv. Handel improvisierte beispielsweise 1733 bei der
Urauffuhrung seines Oratoriums Athalia ein VVorspiel auf der Orgel.

Seit 1733 gab es zwei kleine Theaterorgeln in Schrankform (Disposition unbekannt) im
Londoner King’s Theatre. Diese wurden ein Jahr spater beim Umzug ins Theatre Royal
Covent Garden mitgenommen. Diese Instrumente besalRen weniger als zehn Register,
vermutlich eine Art mittelténiger Stimmung, kein Pedal™® und waren mit der Kirchenorgel
bzw. der Biihnenorgel ab dem 19. Jahrhundert nicht vergleichbar.

Unter anderem angeregt durch Handels Wirken in London, wurden besonders in England
viele Hausorgeln und Orgeln im weltlichen Bereich gebaut (z. B. Town Halls). In weiterer
Folge fanden Orgeln Eingang in Universitatsaulen, Trauséle, Krematorien, Warenhduser oder
Freimaurerlogen. Auch als Jahrmarktsinstrument (Drehorgel) wurden Orgeln eingesetzt.

Im 19. Jahrhundert begannen musikalische Ausbildungsstétten wie Konservatorien
Instrumente fur Unterricht und Konzerte zu bauen. Auch Schulen wurden meist mit Orgeln
ausgestattet. So schreibt Alfred Reichling: ,,Im frithen 19. Jh. gab es selbst in kleinen
Dorfschulen des Voralpenlands Schulorgeln, die im Unterricht verwendet wurden‘?°.

In dieser Zeit begann die Orgel auch erstmals in Opernhduser vorzudringen, da einige Theater

fur Auffiihrungen bestimmter Werke Orgeln anfertigen liel3en.

19 Erst 1740 lieR Handel ein kleines Pedal anfiigen, um dem Publikum, das kein Pedal kannte, eine Sensation zu
bieten. Im Orgelkonzert HWYV 306 ist folglich eine obligate Pedalstimme im Umfang einer Oktav enthalten.
“REI. S. 204.
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Zur selben Zeit begann man — wiederum von England ausgehend - in vielen Konzertsalen mit
der fixen Installation von Orgeln. Diese Instrumente mussten vielseitig nutzbar sein und
waren daher meistens grol3dimensioniert. Beispiele fiir solche Orgelneubauten sind etwa
London (1857), Boston (1863) oder Philadelphia (1876).

Die Orgel fand somit friiher Eingang ins Theater als in den Konzertsaal.

In der Zeit vor der Einfihrung des Tonfilms war die Orgel auch als Kinoorgel sehr

erfolgreich. Spéter erhielten oftmals auch Rundfunkgeb&ude ihre eigene Orgel.
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3.2. Die Orgel im Theater

Die Orgel hat eine lange Tradition als Instrument im Opernorchester. Befasst man sich mit der
Geschichte der Orgel in der Oper, muss man allerdings zwischen den verschiedenen
Orgelarten unterscheiden. Bereits im Orchester des Orfeo von Monteverdi kommt eine Orgel
vor.?! Im Barock etablierte sich die Orgel neben dem Cembalo als Generalbassinstrument des
Opernorchesters. Diese Orgeln waren jedoch nicht mit jenem Instrument zu vergleichen, das
im 19. Jahrhundert als Buhnenorgel seinen Einzug in der Oper hielt. Es handelte sich meist
um Portative, deren Klang sich gut mit anderen Generalbassinstrumenten mischen sollte.
Daher enthielten diese Orgeln meist Register wie Fléten und Gedackte Stimmen??. Die
Blhnenorgel des 19. Jahrhunderts ist hingegen jenes Instrument, das normalerweise in
Kirchen verwendet wird. Es handelt sich um eine Pfeifenorgel mit mehreren typischen
Orgelregistern und Pedal. Die Bihnenorgel erklingt - wie der Name schon sagt - meist nicht
im Hauptorchester, sondern auf- bzw. hinter der Blihne. Die Art der Verwendung ist meist so
geartet, dass sich die Orgel akustisch stark von den Gbrigen Orchesterinstrumenten abhebt.

Oft wird sie sogar solistisch eingesetzt.

3.2.1. Die Anfange der Biihnenorgel

Das Auftauchen der Buhnenorgel ging mit der Einfihrung des Themas Kirche in der Oper um
die Jahrhundertwende zum 19. Jahrhundert einher.

Vor 1790 hatte die Zensur das Auftauchen der Kirche auf der Biihne weitgehend verhindert.
Aulerdem interessierte man sich vornehmlich fur Stoffe der Antike, in denen christliche
Religion kaum eine Rolle spielte.

Obwohl die Zensur in vielen Landern im Laufe des Jahrhunderts gelockert wurde, konnte man
bis weit ins 19. Jahrhundert hinein Kirchliches nicht ohne Ricksicht auf die jeweiligen
gesellschaftlichen Konventionen auf die Biihne bringen. Noch bei Verdi gab es solche
Schwierigkeiten: Aus dem Kommentar zu Verdis Luisa Miller ist ersichtlich, dass noch 1849,
zur Zeit der Urauffiihrung dieser Oper, jede Anspielung an die groRen christlichen
Konfessionen tabu war, was sogar so weit fiihrte, dass man das Wort “chiesa“ in “tempio*

abandern musste.

?! Genauer gesagt handelt es sich um zwei Orgeln: ein ,,regale* und eine ,,organo di legno*.
22 7u technischen Details der Orgel siehe Kapitel 4.1.
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Erst in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts begannen Komponisten mit den bisher Gblichen

Konventionen gegenuber dem Christlichen auf der Blihne zu brechen.

Die Einflhrung der Orgel in der Oper héngt vor allem mit dem Wandel der Weltanschauung
am Beginn des 19. Jahrhunderts zusammen. Die Aufkl&rung (Stichwort Vernunft) hatte alles
Ubernatiirliche und Unendliche abgelehnt. Die Stromung der Romantik brachte nun ein
Umdenken, das sich in verénderter Librettowahl und der Einfuhrung des Sakralen auf der
Opernbuhne manifestierte. Hinzu kam eine allméhliche Wandlung der Kunstauffassung. Die
Grenzen zwischen den Kiinsten wurden flieBender, man versuchte die einzelnen
Kunstgattungen einander anzundhern. Daher lag es nahe, bei kirchlichen Szenen in der Oper
Kirchenmusik und ihre typischen Instrumente heranzuziehen.

Einer der Hauptvertreter der neuen romantischen Stromung ist der Dichter Wilhelm Heinrich
Wackenroder. Er propagiert ,,Offenbarung des Goéttlichen und Ewigen durch Kunst und
Religion®, die zur ,,inneren Harmonie der Seele und damit zur Erlésung fiihrt“?, Die Musik
spricht das aus, was sprachlich nicht auszudriicken ist und wird dadurch zu einer ,,ins
Asthetische gewandten Erlosungsreligion*?”.

Im Zuge dieser Entwicklung lag es nahe, das ,,Kircheninstrument* Orgel in die neu

entstehenden Werke zu integrieren.

Wann genau die Buhnenorgel erstmalig auf der Opernbuhne verwendet wurde, ist umstritten
und nicht eindeutig zu klaren. In Grétrys Oper La Rosiére républicaine (1794) kénnte die
Buhnenorgel schon erstmalig eingesetzt worden sein. Die Quellen zur Orgelverwendung in
dieser Oper sind aber widerspriichlich.

Aus einer Besprechung der Oper von Castil-Blaze im Journal de Paris konnte auf die
damalige Verwendung einer Orgel in Grétrys Oper geschlossen werden.

Castil-Blaze schrieb: «L.’amant de la rosiére [...] chante un hymne en I’honneur de la déesse
nouvellement installée; 1’orgue accompagne ; c’est la premiére fois qu’un orgue a donné dans
la salle de l’Opéra.»25

In der Gesamtausgabe der Oper findet sich aber weder der Liebhaber der Rosiere noch die
Hymne oder eine Orgel. Stattdessen wird eine «Hymne a la Victoire» angeflhrt, die vom

gesamten Chor gesungen wird.

% Slanina, Ernst Alfred: Die Sakralszenen der deutschen Oper des friihen 19. Jahrhunderts. Inaugural-
Dissertation. Buchdruckerei Heinrich Poppinghaus, Bochum-Langendreer: 1935. S. 7.
% Ebenda.
% Gréty, André Ernest Modeste: La rosiére républicaine. In: Collection compléte des ceuvres de Grétry. Livre
29. Breitkopf&Hartel, Leipzig: ca. 1910. S. VT,
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Die Verwendung einer Orgel bei Auffihrungen dieses Werkes ist nicht eindeutig
nachzuweisen. Dass Grétry eine Orgel fordert, ist allerdings nicht weiter erstaunlich. Zur Zeit
der Franzosischen Revolution fanden in den Kirchen, die nun den Ideen der Revolution
dienen sollten, die sogenannten «Cultes décadaires» statt, bei denen «Hymnes de la Liberté»
gesungen wurden. Da in den Kirchen oftmals noch Orgeln vorhanden waren, wurden diese
zur Begleitung der Hymnen genutzt. Somit macht die Verwendung der Orgel in einer

franzésischen Revolutionsoper jener Zeit durchaus Sinn.

Ausdriicklich in der Partitur vorgeschrieben ist eine Orgel erstmalig in der ersten Fassung
von Spohrs Oper Faust aus dem Jahr 1813.

Allerdings war es zu jener Zeit noch nicht mdglich, diese neuartige Idee des Komponisten
voll zu verwirklichen, da man nicht annehmen kann, dass es bereits Theater gab, die tber eine
fest eingebaute Orgel verfiigten. Uber die zur Verfiigung stehenden Instrumente kann nur
spekuliert werden. Man begniigte sich bestenfalls mit einem Portativ oder - die
wahrscheinlichere Variante - mit einem von Spohr selbst erstellten Orgelersatz von zwei
Bassetthornern und zwei Fagotten, die hinter der Buihne aufgestellt wurden. Spohr erstellte
auch eine Fassung fiir Posaunenquartett. Schuster betont: ,,Obwohl einschldgige Quellen
fehlen, kann als gesichert gelten, dass bei der Urauffiihrung des Faust in Prag tatséchlich
keine Orgel vorhanden war und dass sie in der geschilderten Weise durch Blaser substituiert

wurde. %

Die Etablierung der Bihnenorgel geschah erst durch die Werke der neuen Gattung Grand
Opéra.

Bestimmte Szenen kehren in Werken dieser neuen Gattung oft wieder. Dazu zédhlt etwa die
Kirchenszene. Dieser neue Szenentyp wurde vom Librettisten Eugéne Scribe in der Oper La
Muette de Portici (vertont von Daniel-Francois-Esprit Auber) im Jahr 1828 eingefiihrt. Damit
schuf Scribe nicht nur eine neue und wichtige Art der Opernszene, sondern legte auch den
Grundstein fur die Darstellung des Kirchlichen auf der Opernbihne.

In der Grand Opéra wurden auch neue Instrumente und Instrumentenkombinationen
verwendet. Im Zusammenhang mit der kirchlichen Szene war das vor allem die Orgel, aber
auch Kombinationen von Orchesterinstrumenten, die die Orgel imitieren sollten. Was in der
Grand Opéra also eingefiihrt wurde, war nicht nur die Orgel als Instrument, sondern auch der

Orgelklang als klangliches und dramaturgisches Mittel.

% SCH. S. 100.
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Die erste Buhnenorgel fiir die es Belege gibt, wurde 1831 fiir die Premiere von Giacomo
Meyerbeers Grand Opéra Robert le Diable in der Pariser Oper erbaut.

Diese erste gesicherte Verwendung einer Blihnenorgel hatte eine jahrelange VVorgeschichte.
1823 entwarf der Librettist Gaetano Rossi fur Meyerbeer ein Libretto (Mathilde) in dem “una

27 yorkommen sollte. Im Briefwechsel zu Malek-Adel,

preghiera accompagnato da organo
einem spater nicht realisierten Projekt, sprach Rossi von seiner neuen Idee, sakrales Ambiente
erstmals durch den Klang einer realen Orgel ,,authentisch* darzustellen.

Meyerbeer gefiel dieser Gedanke offenbar, er lieR sich sogar von Rossi zusichern, dass er den
Einfall keinem anderen Komponisten uberlassen wiirde, damit er ihn flr ihr gemeinsames
Projekt verwenden konne. Falsch ist aber Nieméllers Behauptung, ,,Meyerbeer drohte Rossi
jedoch mit lebenslanger unversohnlicher Feindschaft, so da3 Rossi ,la imaginata scena
dell’organo® zu seinem groften Bedauern fortlassen mufte.«?® De facto verwarf Meyerbeer
den Plan zur Komposition dieser Oper und forderte Rossi mit der von Niemdller zitierten
Drohung nur zu Verschwiegenheit auf, damit niemand ihm die Idee der Verwendung der
Orgel stehlen konne. Auf Meyerbeers Drohung antwortete ihm Rossi am 10. Juli 1823 aus

Verona:

“Voi mi minacciate di diventar mio irreconciliabile nemico e per tutta la vit

a, se uso facessi dell’or gan o o adoprassi situazione del terzetto di preghiera,
ecc. ecc.! — Ve I’aveva detto che situazione io aveva trovata nei Vespri, perun’organo ... ma,
Giacomo! -1 Cavaliere e Metildesono vostre...el’organo restera per esse — gia nel mio

piano I’aveva lasciata, e I’avea, senza farmene vanto, a voi sacrificata I’idea dell’organo, nella scena
della prima donna [...]1"%

Es kam keine weitere Zusammenarbeit von Rossi und Meyerbeer mehr zustande, da
Meyerbeer Italien verlieR und an die Pariser Oper ging. Der Komponist griff jedoch bereits in
seiner ersten Pariser Oper die Idee von der Orgel wieder auf, unter anderem auch deshalb,
weil die Stoffe der franzdsischen Oper gute Mdglichkeiten boten, einen solchen Effekt zu
prasentieren.

1831 entstand so Robert le Diable, die erste Oper Meyerbeers in der eine Orgel verwendet
wurde. Die Urauffuhrung fand am 21.11.1831 auf der Buihne der Opéra (d. h. im alten
Gebdude, dem Salle de la Rue Peletier) statt. Fur die Urauffuhrung wurde eigens eine Orgel
im Saal installiert.

Meyerbeer stand zur Zeit der Komposition der Oper in Konkurrenz zu Louis Hérold, der zur

selben Zeit fur die konkurrierende Opéra Comique die Oper Zampa schrieb.

27 Zitiert nach: NIE. S. 352,

% NIE. S. 352.

? Brief Gaetano Rossi an Giacomo Meyerbeer, 10.7.1823. In: Becker, Heinz (Hg.): Giacomo Meyerbeer:

Briefwechsel und Tagebuicher. Band 1. Bis 1824. Verlag Walter de Gruyter & Co, Berlin: 1960. S. 515.
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Meyerbeer befiirchtete, dass ihm Hérold mit diesem neuen Effekt zuvorkommen wirde. Am
25. Januar 1831 schrieb er beispielsweise in sein Tagebuch:

,»Nun aber kann Herold als Chef de Chant bei der Oper alle Tage wie er will in die Copesterie gehen

und meine Partitur lesen, und wenn er will meine neuen Instrumentaleffekte, z. B. die Pauken, die

Orgel, [...] etc. benutzen, und ich stehe dann als Nachahmer da“®.

Der Streit darum zog sich bis ins Jahr 1850 hin. Pariser Zeitungen warfen Meyerbeer sogar
vor, inkognito alle kduflichen Orgeln von Paris erworben zu haben um die Auffiihrung von
Zampa in Verzug zu bringen. Ebenso hielten sich Gertichte, Meyerbeer habe die neue Orgel
aus eigener Tasche bezahlen mussen. Ob dem so war, lasst sich nicht eindeutig klaren.

1854 druckte Veéron, der damalige Direktor der Opéra, in seinen Memoiren allerdings einen
Brief Meyerbeers im Wortlaut ab, in dem jener solchen Geriichten entgegentrat.

Ob Hérold tatsachlich vor der Premiere in die Partitur von Robert le diable Einsicht
genommen hatte, bzw. ob er daraus die Anregung zur Verwendung der Orgel in Zampa
empfangen hatte, ist nicht geklart.

Die Orgelstimme in Zampa scheint solche Vermutungen aber zu bestétigen. Ihre
,.skizzenhafte-fragmentarische Fraktur* ! legt die Vermutung nahe, dass Hérold diesen Effekt
kurz vor der Premiere eingefiigt hatte. Diese Theorie wird auch durch die Tatsache gestiitzt,
dass der Eingangschor des Il. Aktes durch eine orchestrale Orgelimitation (oder Harfe)
begleitet wird. Hatte Hérold die Orgel von Anfang an vorgesehen gehabt, hétte er sie wohl
auch zur Begleitung dieses Frauenchors eingesetzt.

Hérold gab keine praktischen Hinweise fiir die musikalische Realisierung an. Déring vermutet
deshalb, es kdnne sich bei der geforderten Orgel auch lediglich um ein Portativ gehandelt

haben.

Obwohl Heérold in Zampa somit die Einfihrung der Orgel vorweggenommen hatte, stellte der
Erfolg von Robert le Diable jenen des Zampa vollig in den Schatten. In den Kritiken hie es
etwa: ,,[...] die Ankldnge kirchlicher Gesénge mit Begleitung der Orgel zum Orchester sind
neu, originell und von frappanter Wirkung**2.

Dennoch verfasste Meyerbeer, vom Verleger Schlesinger darum gebeten, aus Riicksicht auf
die begrenzten Mdglichkeiten kleinerer Theater eine Bléserfassung der Orgelstimme. Diese

erschien im Anhang der zweiten Ausgabe der gedruckten Partitur. Viele Biihnen wollten aber

%0 Zitiert nach: NIE. S. 352.

' DOR. S. 64.

% Berlinische Nachrichten von Staats-und gelehrten Sachen. 22.6.1832. In: MEY1. S. 631.
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nicht auf die Orgelstimme verzichten und nahmen Auffiihrungen des Stlickes zum Anlass fir
den Einbau von Theaterorgeln.

In den diversen Klavierausziigen (etwa Kogler, Edition Peters) finden sich aber schon bald
darauf die Vermerke, dass Nr. 19 und Nr. 20 (die Szenen mit Orgel) fur gewohnlich
weggelassen werden, der 5. Akt somit mit Nr. 21 beginnt.

Auch in Berlin stand bei der Erstauffihrung der Oper keine Orgel zur Verfiigung. Selbst bei
der Reprise im Jahr 1833 war noch keine vorhanden.

In den vielen kleinen Opernhéusern die Robert le diable auffiihrten, war es an der
Tagesordnung, dass groRe Veranderungen vorgenommen wurden, von der preuf3ischen
Hofoper, der ersten Biihne Deutschlands, hatte Meyerbeer solches aber nicht erwartet.

Am 9. Juli 1833 schrieb er an seine Frau Minna:

»Dahingegen giebt Wilhelm seinen groflen Verdruf3 zu erkennen, da3 Graf Redern sein feierliches
Versprechen . . eine Orgel zur Reprise von ,Robert* anzuschaffen [...] gebrochenund
von einem Tage zum andern ,Robert® abgesetzt hat [...] aber nun ohne Proben ganz ohne O r g e 1 und
bei hohen Preisen im Sommer eine niedertrachtige Vorstellung werden wird. Nie wird mir doch von
Berlin etwas ander’s als Unbill Gift und Galle gereicht.«*

Der Orgelpart wurde bereits zu dieser Zeit sogar in Paris stets gekurzt gespielt und oftmals

sogar ganz weggelassen.

Die neuartige Verwendung der Orgel in Robert le diable wurde unterschiedlich
aufgenommen. Meyerbeers Gegner bezeichneten den Orgeleinsatz unter anderem als
Effekthascherei. So schrieb beispielsweise Ludwig Rellstab in seiner Zeitungskritik vom 22.
Juni 1832:

,»Ein fortwihrendes grelles, iiberladenes oft sogar widerwértiges Instrumentiren, ein ewiges
Abspringen von dem Natlrlichen, um durch das Unvermuthete zu (iberraschen; ein Anhaufen der
Effecte; [...] alles dies findet sich hier so beisammen, wie fast in keinem neueren Werk.***

Bezeichnend ist auch, dass Berlioz, der ein ausdricklicher Gegner der Orgel auf der
Opernbuhne war, in seinem ausfuhrlichen Artikel De [’instrumentation de Robert le Diable
(12.6.1835) den damals revolutiondren Einsatz der Biihnenorgel (iberhaupt nicht erwahnt.
Der Gebrauch der Orgel fand im allgemeinen Zustimmung in der Presse. Die meisten
Pressestimmen priesen den Einsatz der Orgel als Bereicherung des musikalischen Ausdrucks.
Negative Pressestimmen finden sich kaum.

Nur in der Gazette de France vom 23. November 1831 ist in einer nicht signierten Notiz zu

lesen:

% Becker, Heinz (Hg.): Giacomo Meyerbeer: Briefwechsel und Tagebiicher. Band 2. 1825-1836. Verlag Walter

de Gruyter & Co, Berlin: 1970. S. 315.

¥ Kéniglich privilegirte Berlinische Zeitung von Staats- und gelehrten Sachen. 22.6.1832. In: MEY2. S. 630
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«L’usage de 1°‘orgue n’a sa place qu’a I’eglise. Meyerbeer prétend sans doute que tout ce qui produit
des sons entre dans la domaine de la musique.» *

Eine dezidiert ablehnende Stimme ist auch die des Englanders Lord Mount Edgcumbe:

“I saw Robert le diable acted at Covent Garden, and never did I see a more disagreeable or disgusting
performance; [...] a sacred service in a church, accompagnied by Meyerbeer by an organ on the stage,
is not very decorous.“*

Mit dem Einsatz der Orgel in dieser Oper erschdpfte sich Meyerbeers Abenteuergeist im
Bezug auf die Orgel allerdings weitestgehend. In Robert le Diable behandelte der Komponist
das Instrument bereits so differenziert, dass er in seinen Folgeopern darauf zurlickgreifen
konnte. Meyerbeer ging nur noch in technischer Hinsicht dariiber hinaus: in Le Prophéte
schrieb er vierhandiges Spiel auf beiden Manualen der Orgel vor. Dies ist ein Effekt, der in
der Geschichte der Biihnenorgel - soweit bekannt - im 19. Jahrhundert ein Unikum geblieben
ist. Damit wurden die musikalischen und dramaturgischen Mdglichkeiten der Biihnenorgel

schon bei ihrer ersten Verwendung auf der Opernbiihne weitgehend ausgeschopft.

% Zitiert nach: SCH. S. 247.
% Ebenda.
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3.2. Von Meyerbeer bis zur Jahrhundertwende

Meyerbeers Vorbildwirkung ist unbestreitbar. Nach Robert le diable wurde die Orgel immer

haufiger bei kirchlichen Momenten eingesetzt um sakrales Kolorit heraufzubeschwdren.

In der Folge kam in Paris die Mode auf, Blihnenorgeln einzusetzen.

Auch Vincenzo Bellini lieB sich moglicherweise davon beeinflussen, als er in | Puritani
(1835) eine Orgel zur Begleitung des Morgenhymnus vorschrieb. Schuster fasst die Situation
zusammen:

,»Es ist dies ein Beispiel fiir den Einsatz einer Orgel als Begleitinstrument bei kirchlichen Szenen in
einer Zeit, als ihre Verfligbarkeit auf dem Theater noch keineswegs uberall als selbstverstéandlich
angesehen werden konnte. Dass Bellini hier aber eine Orgel vorschreibt, ist umso erstaunlicher, als die
auBeren Umstande der Szenerie fiir ein solches Instrument eigentlich keine direkte und zwingende
Veranlassung geben. Uber die Griinde, die Bellini zu dem relativ groBen und ungewéhnlichen
Aufwand veranlasst haben, eine Orgel zu verlangen, kann man nur spekulieren. Da | Puritani flir das
,Théatre Italien in Paris bestimmt war und in dieser Zeit (1835) der Gebrauch einer Buhnenorgel groR
in Mode kam [...], darf man vermuten, dass sich Bellini diesem ,Trend‘ angepasst und das kirchliche
Instrument in den Dienst seiner Operndramaturgie gestellt hat, ungeachtet der Tatsache, dass der
Morgenchoral in ihr eine eher untergeordnete Rolle spielt und dartiber hinaus der Gebrauch einer
Orgel nicht unbedingt erforderlich gewesen wire [...].«*’

Die Blhnenorgel erregte zu dieser Zeit betrachtliches 6ffentliches Interesse. Dies kdnnte -
mehr noch als musikalische Motive - fur Bellini der Hauptgrund ihrer Verwendung gewesen
sein.

Das erkannte auch Berlioz und merkte in seiner Kritik einer Auffiihrung von I Puritani tber
die erste Szene der Oper kritisch an:

«Le cheeur suivant contient également de beaux effets d’harmonie et de rythme, il nous semble
seulement que la priere avec accompagnement d’orgue qui le termine est un peu trop développée [...].
Ce morceau gagnerait sans doute & étre raccourci.»*

Auch M. Kalbeck teilte Berlioz* Abneigung gegeniiber solcher, von Meyerbeers Beispiel
angeregter Einfugungen kirchlicher Elemente in Werke mit nichtkirchlicher Thematik. Er
schrieb noch 1898: ,,Irgendein religids angehauchter Chorgesang gehdrt nun einmal zum
Inventarium des modernen italienischen Musikdramas, mag das Sujet auch sonst nichts mit

der Kirche zu thun haben*=°.

Meyerbeers Oper hatte aber besonders fur die Bihnenorgel noch weitere Konsequenzen.
Salmen vermutet, dass Meyerbeers Verwendung der Orgel in Robert le Diable 1831 und die

damit verbundene Anschaffung einer Theaterorgel in Paris sogar international dazu fihrten,

" SCH. S. 465ff.
% e Rénovateur. 1.2.1835. In : Gérard, Yves (Hg.): La Critique musicale d’Hector Berlioz. 1823-1863. Band 2.
1835-1836. Buchet/Chastel, Paris: 1998. S. 45.
% Zitiert nach: NIE. S. 344.
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dass dieses Instrument seither zur Grundausstattung der groRen Theater gehorte. Er fihrt
weitere Anschaffungen von Theaterorgeln an: 1869 Hofoper Wien, 1880 Oper Frankfurt am
Main, 1888 Burgtheater Wien, 1889 Paris (Palais Garnier und Opéra Comique), 1891
Stadttheater Leipzig und Theater Kéln, 1899 Oper Graz, 1903 Oper Erfurt, 1907
Nationaltheater Weimar, 1911 Stadttheater Posen, 1912 Oper Moskau und Staatstheater
Stuttgart. Diese Orgeln waren meist von bescheidener Grof3e. Trotzdem sie grotenteils von
renommierten Orgelbaufirmen wie Walcker, Rieger oder Cavaillé-Coll stammten, waren sie

<40

héufig mit ,,banalen Dutzend- und Billigkeitsdispositionen*"" ausgestattet und von minderer

Qualitat.**

Mit dem Eindringen der Kirchenszene und all ihren Attributen in die Oper kam Kritik an der
Profanisierung durch die Oper auf.

1846 erschien in der Dresdner Abendzeitung eine mit A. H. gezeichnete Abhandlung zum
Thema ,,Die Kirche auf der Bithne*. Darin war unter anderem zu lesen:

,Ja, es ist in der neuesten Zeit das kirchliche Element in der Oper dem Publikum so zu anderen Natur
geworden, daf nicht leicht ein Meister oder Anfanger mit einer Neuigkeit hervorgeht, ohne darin
einige Register der Orgel zu ziehen oder einen MeBsatz brummen zu lassen.“*?

Im gleichen Artikel erklart der Autor sinngemaR, die Kirche musse sich ja auf die Blihne
fliichten, da sie im wirklichen Leben ihre Bedeutung verloren habe und nunmehr zum
asthetischen Beiwerk der Oper geworden ware.

Besonders kritisiert wurde allenthalben die Verwendung der Orgel.

So mokierte sich Berlioz in seinem Artikel tber La Juive (Le Rénovateur, 1.3.1835) (ber den
optischen Uberfluss der Produktion (Dekoration, Kostiime, Regie) und die Verwendung der
Orgel. Er schrieb:

«L’orgue n’y manque pas non plus. Depuis Robert le diable il est défendu de faire un opéra de
quelque importance sans orgue. Musard lui-méme n’a pas cru pouvoir se passer de ce majestueux
auxiliaire pour se contredanses. Autrefois on etit regardé I’introduction de I’orgue dans un style aussi
incompatible avec toute gravité religieuse, non seulement comme une impiété scandaleuse, mais aussi
comme un acte de barbarie sous le rapport d I’art. Mais aujourd’hui nous n’avons plus de préjugés
semblables ; tous est dans tout, nous a dit et prouvé M. Jacotot [...]. Voila pourquoi le public trouve
charmant un duo d’orgue et flageolet ; I’infiniment grand, noble et religieux, avec I’infiniment petit,
mesquin et dansant ; Haendel avec Collinet.»*

%0 Albert Schweizer. Zitiert nach SAL. S.. 60.
“! Die durchschnittliche Theaterorgel enthielt 10-15 Register. Dennoch konnte die GréRe durchaus variieren. So
war etwa die Orgel in Stuttgart mit 82 Registern ausgestattet, jene des Theaters Kéln lediglich mit vier.
“2 Anonym: Die Kirche auf der Bithne. In: Dresdner Abendzeitung. 8. 10. 1846. Zitiert nach: SCH. S. 760.
3 Gérard, Yves (Hg.): La Critique musicale d’Héctor Berlioz. Band 2. 1835-1836. Buchet/Chastel, Paris: 1998.
S. 76.
Collinet war ein damaliger bekannter Flageoletvirtuose, J.J. Jacotot ein Politiker und P&dagoge, der ein Buch
namens Enseignement universel veréffentlicht hatte, in welchem der Spruch «tous est dans tout» stand, der so
berihmt wurde, dass er in allen méglichen Bereichen des taglichen Lebens als Schlagwort verwendet wurde.
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Auch die Zensur mischte sich beztglich der Verwendung einer Orgel ein. So gab es
Schwierigkeiten bei der Urauffiihrung von Verdis Oper Il Trovatore in Rom.
Betroffen von der Zensur waren in erster Linie die deutschsprachigen Staaten (v.a.
Osterreich), aber auch Frankreich und Italien.

Die Zensur war gerade im Bereich der Habsburgermonarchie sehr streng. Man tolerierte unter
Umsténden Anklange an evangelische Kirchenmusik, keinesfalls aber Bezugnahmen auf die
katholische Liturgie und ihre Kirchenmusik. Julius Marx nennt die Griinde fur diese Haltung:

»Man schiitzte die positiven Bekenntnisse, vor allem natiirlich die katholische Staatsreligion. [...]
Wenn etwa kirchliche Dinge nicht auf die Buhne gebracht werden durften, so war sicherlich neben der
nicht gewiinschten Profanierung an sich noch der Umstand nachwirkend, daf das Theatervolk vor
nicht langer Zeit noch als unehrlich gegolten hatte.“**

Dennoch wurde die Verwendung der Orgel auf der Opernbiihne nie generell verboten.

Die Jahrhundertmitte brachte eine erneute stilistische Wende in der Oper, die sich auf die
Buhnenorgel auswirkte.

In Frankreich war bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts die Grand Opéra die dominierende
Opernform gewesen. Nun begannen sich andere Gattungen herauszubilden, die eine komplett
neue franzosische Opernasthetik mit sich brachten. In den Jahren um 1850 ist eine Abkehr
vom Spektakel der Grand Opéra zu beobachten. Kirchliches verlor seine Wichtigkeit nicht,
wurde nun aber nach vollkommen anderen Kriterien auf die Blihne gebracht. Es stand nicht
mehr das Tableau ,,Kirchenszene* im Vordergrund, vielmehr wollten die Komponisten ihren
personlichen und den Bezug der Protagonisten zu Kirche und Religion darstellen.

Die Orgel erh&lt nun dramaturgische Aufgaben und dient nicht mehr nur als ein Theatereffekt.
Die beiden wichtigsten Komponisten dieser neuen Epoche waren Jules Massenet und Charles
Gounod. Besonders der katholische Gounod war tief religios, trug sich sogar mit dem
Gedanken in ein Kloster einzutreten und komponierte auch zahlreiche geistliche Werke. Das
driickt sich auch in seinen Opern - besonders im Faust, wo eine Biihnenorgel vorgeschrieben
ist - aus.

Auch Massenet wendet die Orgel in etlichen seiner Opern an.

Die musikalischen Mittel, die Massenet fiir kirchliche Szenen verwendet, sind zurlickhaltend
und bescheiden. Das Orgelspiel besteht meist aus neutral klingenden Dreiklangsfolgen. Wie
Schuster aufzeigt, liegt das moglicherweise daran, dass die zur Verfligung stehenden

Instrumente eine differenzierte Behandlung der Orgel nicht zugelassen hatten.

Gemeint ist, dass alle Dinge zusammenhdngen und zwischen allen Gebieten des Lebens Querverbindungen

bestehen.

* Marx, Julius: Die Osterreichische Zensur im Vormérz. Verlag fiir Geschichte und Politik, Wien: 1959. S. 54ff.
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In Italien beginnt die Orgel nun ebenfalls allmahlich Einzug in die Oper zu halten. Italienische
Komponisten hatten sich erst verhdltnismaRig spat mit der Kirchenszene und der Buhnenorgel
befasst. Selbst diese spaten Versuche standen meist mit Frankreich im Zusammenhang.

Als Grund kann vor allem die besonders strenge italienische Zensur genannt werden, die
lange das Auftauchen der Kirche auf der Biihne verhinderte. So mussten etwa Donizetti und
Bellini einige Opern im Ausland herausbringen, da die Zensur sie in Italien verbot. Erst 1849
brachte Verdi mit seiner Luisa Miller eine kirchliche Szene und die Orgel in Italien auf die
Opernbihne.

Gegen Ende des Jahrhunderts schrieben einige wichtige italienische Komponisten bedeutende
kirchliche Szenen mit Orgel (Catalani, Leoncavallo, Puccini, Mascagni). VVor allem der
Verismo bereitete letztlich der Orgel den Weg auf die italienische Opernbiihne. Er wollte das
Milieu der jeweiligen Opern moglichst authentisch darstellen. Da meistens das katholische
Italien den Hintergrund fiir die neuen Opernlibretti bildete, war die Wichtigkeit der Orgel
ungebrochen.

Dennoch ist die Orgel im Schaffen italienischer Opernkomponisten weniger oft vertreten als
bei ihren Kollegen in Deutschland oder Frankreich. Donizetti beispielsweise schrieb tiber
siebzig Opern, von denen nur zwei eine Kirchenszene enthalten: Poliuto/Les Martyrs (mit
einer Orgelimitation des Orchesters) und La Favorite, die aber der franzésischen Grand Opéra

zuzuordnen ist.

In Deutschland werden in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts kaum wesentliche Werke
fur die Bliihnenorgel komponiert. Lediglich Richard Wagner schreibt die Orgel in drei seiner
Opern vor. Auch in einigen spatromantischen Opern (z.B. Pfitzner, Kienzl) findet die Orgel

als nebensachliches Element kirchlicher- oder religiéser Szenen Verwendung.
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3.3. Ab 1900

Im Laufe des 20. Jahrhunderts begann der Typus der kirchlichen Szene von der Bilihne zu
verschwinden. Jetzt griffen nur mehr einzelne Werke auf liturgische Handlungen zurick,

meist wurden nur noch Andeutungen und Fragmente kirchlicher Szenen gegeben.

Dennoch wurde die Orgel weiterhin regelméaRig verwendet. Nun tritt sie verstarkt als ein
Instrument des Orchesters auf, das einerseits bei inhaltlichen Anklangen an Sakrales bzw.
Gattliches erklingt, andererseits als klangfarbliche Erganzung im Orchester eingesetzt wird.
Im 20. Jahrhundert ging der rein sakrale Charakter der Orgel verloren, da sich die Orgel auf
dem Gebiet der profanen Konzertkultur verstarkt etablierte. Die Orgel wurde nun allerdings
aufgrund ihrer Klangfarbe als Teil des Orchesters eingesetzt.

Ihre Aufgaben in der Oper sind nun nicht mehr auf einen wesentlichen Faktor festzulegen, die
Grenzen zwischen den einzelnen Aufgaben der Orgel verschwimmen immer mehr.

Ein Paradebeispiel fir diese Entwicklung sind die Opern von Richard Strauss, der die Orgel in
seinen Opern Salome (1905), Die Frau ohne Schatten (1919), Die agyptische Helena (1928),
Die schweigsame Frau (1935), Friedenstag (1938) und Daphne (1938) vorschreibt. Zwar ist
die Orgel meist als ein Instrument, das hinter der Szene zu spielen hat angegeben, dennoch

wird sie wie ein Instrument des Orchesters behandelt.

Obwohl Komponisten des 20. Jahrhunderts die Orgel in einer Oper also in vielerlei
gleichberechtigten Funktionen zu nutzen begannen, kam jene Art der Orgelverwendung, wie
sie aus dem 19. Jahrhundert bekannt ist, weiterhin vor. Man gebrauchte die Orgel immer noch
in etlichen Opern als ein Instrument zu Begleitung der Liturgie (z.B. Benjamin Britten: Peter
Grimes) oder als einen akustischen Stimmungsmacher fiir das Sakrale (z.B. Erich Wolfgang
Korngolds: Die tote Stadt, Paul Hindemith: Sancta Susanna).

Um die Jahrhundertwende begannen Komponisten nun auch damit, ausgefallenere Orgelarten
zu verwenden. Franz Schreker etwa verlangte in der Oper Der singende Teufel das Regal,
Federico Moreno-Torroba forderte fiir seine Oper La Chulapona die Drehorgel und

auch die Hammondorgel fand Eingang in die Oper. Der Trend zu ausgefallenen Orgelarten
verstarkte sich in den folgenden Jahrzehnten noch. So komponierte Benjamin Britten in den

sechziger Jahren drei Opern, in denen Kammerorgel gefordert wurde.

Schon seit der Jahrhundertwende wurden immer haufiger mehrere Orgelarten in ein und
derselben Oper eingesetzt. Massenet fordert beispielsweise in Le Jongleur de Notre Dame

(1902) ein Portativ bzw. Regal sowie eine «Grand Orgue». Das Regal begleitet Mdnche, die
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im ersten Akt der Oper den Hymnus Ave rosa speciosa einstudieren. Die Szenenanweisung
lautet:

«Un Moine joue d’un orgue portatif ou ,,régale” qu’un autre Moine tient dans ses bras.» >
Die «Grand Orgue» hingegen begleitet im dritten Akt den Chor der Ménche, die den
Marienhymnus singen.

Far die Proben der Monche wird das kleine Portativ verwendet, fir die Auffihrung hingegen

die «Grand Orgue».

Hier l&sst sich eine groliere Ricksichtnahme auf historische und praktische Details der
Orgelverwendung erkennen, die insgesamt typisch flr das 20. Jahrhundert ist. Zwar wird die
Buhnenorgel als orchestrales Element in Opern eingesetzt, die an Zeiten und Orten spielen, an
denen die Orgel historisch fehl am Platz ist (z.B. in Marchenopern wie Carl Orffs Die Kluge),
allerdings lasst die technische Behandlung der Orgel wesentlich weniger Unkenntnis des
Instruments erkennen als jene des 19. Jahrhunderts. So notiert etwa Benjamin Britten den
Orgelpart in Peter Grimes erstmalig in drei Systemen, statt wie bisher in zweien. Auch die

Registerangaben werden — besonders im deutschen Raum — praziser.

Avantgardistische Tendenzen machten auch vor der Biihnenorgel (die nun ja vorrangig als ein
Orchesterinstrument behandelt wurde) nicht halt. Im Gegenteil, das Musiktheater der zweiten
Hélfte des 20. Jahrhunderts machte starkeren Gebrauch den je von der Orgel. Ab den 60er
Jahren des 20. Jahrhunderts wurden erstmals auch elektrische Orgeln in der Oper
vorgeschrieben bzw. der Klang der Orgel verstérkt. Die Pfeifenorgel wurde dabei aber nie von

der elektronischen Orgel verdrangt.

*° Zitiert nach: SCH. S. 435.
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3.2.4. Statistischer Ausblick tiber die Orgelverwendung*®

Von 1794 bis 1997 entstanden 201 Opern, in denen die Orgel Verwendung gefunden hat.
Z&hlt man jene Opern, die elektrische Orgel oder andere Formen der Orgel enthalten dazu,
erhalt man fur einen Zeitraum von 203 Jahren 224 Werke, in denen die Orgel in Erscheinung
tritt. Zum besseren Uberblick hier eine kurze statistische Auswertung der Geschichte der

Buhnenorgel.

Zwar geschieht die Einfihrung der Bihnenorgel mit einer deutschen Oper (1813, Spohr:
Faust), ihr Blute erlebt die Buhnenorgel aber anfangs auf franzésischem Gebiet.
Erstaunlicherweise sind es ebenso italienische Komponisten, die in der Friihzeit der
Buhnenorgel verhaltnismaRig viele Opern komponierten, in denen die Orgel vorkommt. So
schreiben etwa Giovanni Pacini, Vincenzo Bellini, Saverio Mercadante oder Gaetano
Donizetti Opern, die einen Orgelpart enthalten. Die meisten dieser Werke sind aber
franzésische Opern. VVon ihren Bilihnenorgelparts geht der grof3te Einfluss aus. Nach
Meyerbeers Robert le Diable im Jahr 1831 entstehen alleine bis 1839 sieben Opern, in denen
die Orgel vorkommt. Besonders 1837 bis 1839 werden zahlreiche dieser Werke komponiert.
Dabei handelt es sich nicht um heute unbekannte Opern, sondern um Meisterwerke wie
Halévys La Juive oder Bellinis | Puritani (beide 1835).

In den Folgejahren steigert sich die Opernproduktion sogar noch. Von 1840-1850 sind
vierzehn neue Opern mit Biihnenorgelparts zu verzeichnen. In diesen Abschnitt fallen sowohl
Verdis erste Auseinandersetzungen mit der Orgel in der Oper (Jérusalem, 1847; Luisa Miller,
1849), als auch zwei von Wagners Opern, die der Orgel eine wichtige Rolle zuweisen (Rienzi,
1842; Lohengrin, 1850). In der Folge verwendet Verdi die Orgel in vier weiteren seiner
Opern. Auch erste Opern aus Landern wie Ungarn (Ferenc Erkel, Hunyadi LaszI6, 1844),
Polen (Stanislaw Moniuszko, Halka, 1848) oder Grof3britannien (William Henry Fry,
Leonora, 1845) entstehen in jenen Jahren. Ebenso schreiben aber auch Komponisten wie
Meyerbeer, Donizetti, Halévy und Spohr erneut Opern, in denen sie die Orgel verwenden.

In den 50er Jahren des 19. Jahrhunderts geht der Gebrauch der Biihnenorgel wieder etwas
zurlck. In diese Periode fallen allerdings wichtige Werke wie Faust von Charles Gounod
(1859) und Il trovatore (1853) von Verdi. Ebenso wird die Biihnenorgel erstmals in einem
spanischen Werk verwendet (Félicien David, La Perle du Bresil, 1851). Auch Amilcare

Ponchielli komponiert in jener Zeit seine erste Oper die eine Orgel enthalt (I promessi sposi,

*® Die Opern, die dieser Statistik zugrunde liegen, stammen aus Pipers Enzyklopédie des Musiktheaters und sind
im Anhang wiedergegeben.
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1856). In den folgenden Jahren entstehen wieder zahlreichere Opern mit Bilhnenorgel.
Wagners Die Meistersinger von Nlrnberg (1868) zahlt ebenso zu den neuen Werken wie
Boitos Mefistofele (1868), zwei neue Opern von Gounod (Mireille, 1864; Roméo et Juliette,
1867), Verdis La forza del destino (1862) oder die erste russische Oper mit Orgel (Modest
Mussorgski, Salambo, komponiert 1866). Mit Templdrii na Moravé von Karel Sebor entsteht
1865 die erste tschechische Oper mit Orgel.

Auch in die Operette findet die Buihnenorgel in den siebziger Jahren Eingang: 1875 verwendet
Johann StrauB3 in Cagliostro in Wien erstmals eine Orgel in einer Operette. Seinem Beispiel
folgen unter anderem Leo Fall und Franz Léhar.

Die Jahre bis 1885 bringen kaum neue Werke, sieht man von Tschaikowskis Oper
Orleanskaja dewa (1881) und Massenets Meisterwerk Manon (1884) ab. Zu den Raritaten aus
dieser Zeit zahlt die Oper Flora mirabilis (1886) des griechischen Komponisten Spiro
Samara, der heute vor allem als Komponist der Olympischen Hymne bekannt ist.

Die Jahre 1888 bis 1891 z&hlen zu den ergiebigsten fur die Geschichte der Buhnenorgel. In
diesem kurzen Zeitabschnitt entstanden neun neue Werke. Darunter sind unter anderem
Puccinis Edgar (1889), Mascagnis Cavalleria rusticana (1890) oder Antonin Dvoiéaks
Jakobin (1889).

In den letzten zehn Jahren des 19. Jahrhunderts werden insgesamt neunzehn neue Opern
komponiert, die eine Orgel enthalten. VVor allem italienische und franzgsische Werke
dominieren. Dazu zahlen zwei neue Opern von Massenet, Werke von Catalani, Leoncavallo
oder Franchetti. Auch Rimski-Korsakov tragt mit zwei Opern zum Repertoire der
Buhnenorgel bei. Auf deutschem Gebiet entstehen Opern wie Kienzls Der Evangelimann
(1894) und Pfitzners Der arme Heinrich (1895).

Auch im 20. Jahrhundert werden weiterhin zahlreiche Opern, die einen Orgelpart enthalten,
komponiert. Verglichen mit dem 19. Jahrhundert steigert sich die Produktion sogar noch, es
entstehen allein in den ersten dreiBig Jahren einundfunfzig Werke.

Den Anfang macht Puccini mit Tosca (1900). Thm folgen Komponisten wie Leos Janacek
(Osud, 1906), Massenet (Don Quichotte, 1910) oder Mascagni (Parisina, 1913). Die Zahl der
deutschen Werke steigt bestandig. Richard Strauss etwa setzt die Orgel 1905 in Salome
erstmalig ein. Auch andere deutsche Komponisten wie Franz Schmidt (Notre Dame, 1914),
Paul Hindemith (Sancta Susanna, 1922), Christian Sinding (Der heilige Berg, 1914), Franz
Schreker (Das Spielwerk, 1913), Erich Wolfgang Korngold (Die tote Stadt, 1920) oder Max

von Schilling (Mona Lisa, 1915) verwenden die Orgel nun in ihren Opern. Ebenso entstehen
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weitere Opern von Pfitzner, Boito und Puccini. 1918 verwendet sogar Béla Bartok die Orgel
in seiner Oper A kékszakall( herceg véra.

Wahrend in den ersten zehn Jahren des 20. Jahrhunderts noch dreil3ig Prozent der neuen
Opern mit Orgel aus dem franzdsischen Umfeld stammen, ist es zehn Jahre spater nur mehr
eine aus funfzehn neuen Opern (Gustave Charpentier, Julien ou La Vie du poete,1913). Erst
Henri Sauguet schafft mit La Chartreuse de Parme im Jahr 1939 das ndchste franzdsische
Werk mit Orgel.

Die Biihnenorgel boomt in der Oper des deutschen Sprachraums. Allein Richard Strauss tragt
in den Jahren 1905-1938 sechs Opern bei. Auch Franz Schreker komponiert zwischen 1913
und 1932 flnf Opern, in denen er die Orgel vorschreibt. Weitere Kompositionen stammen von
Josef Matthias Hauer (Die schwarze Spinne, komponiert 1932), Kurt Weill, (Der Kuhhandel,
komponiert 1934), Joseph Haas, (Tobias Wunderlich, 1937) oder Carl Orff (Der Mond, 1939).
Auch italienische Opernkomponisten nutzen die Orgel nun vermehrt.

Puccini setzt die Orgel zwischen 1889 und 1924 in vier seiner Opern ein, Boito verwendet sie
in seiner Oper Nerone (1924). Weitere Werke stammen von Ottorino Respighi (Die
versunkene Glocke, 1927), Ermanno Wolf-Ferrari (Sly ovvero La leggenda del dormiente
risvegliato, 1927) oder Alfredo Casella (La donna serpente, 1932).

Auch in den Opern der slawischen Lander erlebt die Orgel eine Bliite. Sieht man von Karol
Szymanowski ab, der zwei Opern zur Geschichte der Biihnenorgel beitragt (Hagith, 1922;
Krol Roger (Pasterz), 1926), sind die nun entstehenden Werke und ihre Komponisten heute
eher unbekannt. Beispiele flr solche Opern sind Salambo von Alexandr Alexejewitsch
Gorski (1910), Plameny (1932) vom tschechischen Komponisten Erwin Schulhoff, Ero s
onoga svijeta, komponiert 1935 von Jakov Gotovac und Romeo i Dschuljetta von Leonid
Michailowitsch Lawrowski aus dem Jahr 1940.

Zu Beginn der 40er Jahre kommt es zu einem Einbruch in der Komposition fir Orgel.
Lediglich zwolf Werke entstehen von 1940 bis 1960.

Mit Benjamin Brittens Peter Grimes (1945) wird die Orgel nach Ethel Smyths lyrischer Oper
The Wreckers (1906) erstmals wieder in einer Oper aus dem englischsprachigen Raum
vorgeschrieben. Dies sollte bis 1958 (Samuel Barber, Vanessa) ein Unikum bleiben.

Die Dominanz von deutschen Opern setzt sich in Werken von Carl Orff (Die Kluge, 1943,;
Die Bernauerin, 1947), Paul Hindemiths (Die Harmonie der Welt, 1957) und Hans Werner
Henzes (Ein Landarzt, 1951; Konig Hirsch, 1956) fort. Auch im italienischen Raum erfreut

sich die Orgel in der Oper weiterhin der Beliebtheit. Neue Werke tragen etwa Giorgio
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Federico Ghedini (Le baccanti, 1948) und Luigi Dallapiccola (Il prigioniero, 1949; Job, 1950)
bei.

Ab 1960 entstehen wieder mehr Opern, die einen Orgelpart enthalten. Bernd Alois
Zimmermann (Die Soldaten, 1965) ist seit Meyerbeer (Le Prophete, 1849) der erste und
einzige Komponist, der zwei Spieler fir die Orgelstimme in seiner Oper vorschreibt.
Deutsche Komponisten wie Carl Orff, Alexander Goehr, oder Paul Dessau fordern die Orgel
in ihren Opern ebenso wie Luigi Dallapiccola, Luciano Berio oder Sylvano Bussotti. Der
polnische Komponist Krzysztof Penderecki schreibt die Orgel in seinen drei Opern (Die
Teufel von Loudun, 1969; Paradise Lost, 1978 und Die schwarze Maske, 1986) vor.

Mit Ende der sechziger Jahre gelangt die Orgel auch in englischsprachigen Opern h&ufiger zur
Anwendung. Neben Humphrey Searle (Hamlet, 1968) schreiben auch Thea Musgrave (Mary,
Queen of Scots, 1977) und lan Hamilton (The Royal Hunt of the Sun, 1977) in ihren Opern die
Orgel vor.

Von 1970 bis 1980 werden 19 Opern komponiert, in denen die Orgel vorkam. Neue Werke
tragen neben Altmeistern der Opernorgel wie Orff, Henze, Bussotti und Penderecki auch
etliche andere renommierte Komponisten wie Helmut Eder und Maurizio Kagel bei. In den
letzten zwanzig Jahren des 20. Jahrhunderts geht die Zahl der Opern, die eine Orgel enthalten,
allerdings stark zurtick. Seit 1981 sind lediglich neun neue Opern verzeichnet. Dabei handelt
es sich allerdings um Meisterwerke Friedrich Cerhas (Baal, 1981), Luciano Berios (Un Re in
ascolto, 1984), Krzysztof Pendereckis (Die schwarze Maske, 1986) und Alfred Schnittkes
(Schisn s idiotom, 1992).

Seit Ende der sechziger Jahre des 20. Jahrhunderts findet parallel zur Pfeifenorgel ein neuer
Typ Orgel Eingang in die Oper: die elektronische Orgel. Diese wird in Werken von Philip
Glass (Satyagraha, 1980), Karlheinz Stockhausen (Donnerstag aus Licht, 1981; Samstag aus
Licht, 1984), Hans Werner Henzes (Pollicino, 1980) und Wolfgang Rihm (Die Eroberung von
Mexico, 1992) ebenso eingesetzt wie bei Carl Orff. Auch die Hammondorgel wird -
beispielsweise 1941 von Kurt Weill - nun in die Oper integriert.

Schon im 19. Jahrhundert waren auch diverse andere orgeldhnliche Instrumente wie das
Harmonium (u.a. Verdi, Giovanna d’Arco, 1845) oder Physharmonika (u.a. Errico Petrella, |
promessi sposi, 1869) in einzelnen Opernpartituren aufgetaucht. Im 20. Jahrhundert werden
nun auch die Drehorgel (Serrano), die Kammerorgel (Britten) und die Hausorgel (Henze)
gefordert. Derartige Werke sind aber - sowohl im Hinblick auf ihre Anzahl als auch auf ihre

Bekanntheit - Randerscheinungen auf dem Gebiet der Orgel in der Oper.
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4. Die Aufgaben der Orgel in der Oper

,»The organ is, together with the clock, the most complex of all mechanical instruments
developed before the Industrial Revolution**” konstatiert das New Grove Dictionary of
Musical Instruments. Sie setzt sich aus einer Vielzahl von Komponenten zusammen, die
allesamt wichtigen Einfluss auf das klangliche Ergebnis haben. Es fallt sogar schwer, die
Orgel einer Instrumentengruppe zuzuordnen, da die Tonerzeugung in den Pfeifen nach dem
Prinzip der Blasinstrumente geschieht, jedoch - wie bei den Tasteninstrumenten - von einem

Tastendruck ausgelost wird.

Fur eine Beschaftigung mit der Geschichte der Orgel in der Oper ist es essentiell, die
technischen Grundlagen des Instrumentes zu kennen. Diese wirken sich nicht nur auf den
Klang aus, sondern auch auf den ,,typischen Orgelstil* und damit auf das Repertoire.

Diese Faktoren wiederum fuhren zu jener Bedeutungsbefrachtung des Instrumentes, die
Voraussetzung fir seine Einfiihrung auf der Opernbuhne waren. Daher nun ein kurzer Exkurs

uber die technischen Details der Orgel.

4.1. Die Orgel technisch

Die Orgel ist ein Aerophon mit einer oder mehreren Klaviaturen, sowie einer Pedalklaviatur
und Pfeifen aus Holz oder Metalllegierungen. Die Tonerzeugung in den Pfeifen geschieht - je
nach Pfeifenart - wie bei Holzblasinstrumenten. Dieser Vorgang wird allerdings durch den
Druck einer Taste ausgeldst. Man zahlt die Orgel daher nicht zu den Tasteninstrumenten,
sondern zu den Blasinstrumenten mit Klaviatur. Bei Hornborstel und Sachs wird die Orgel als
gesamtes in der Klassifizierung nicht erwéhnt. Vielmehr sind die verschiedenen Teile der
Orgel (genauer gesagt, die Pfeifenarten) sogar unterschiedlich klassifiziert.*®

Die Orgel besteht aus drei Hauptteilen: einer Vorrichtung um Luft (genannt Wind) zu
erzeugen, dem Orgelkasten mit den Pfeifen und den Mechanismen um Wind in die Pfeifen zu
bringen (Klaviaturen und Ventile). Die Pfeifen werden durch Wind, der durch (mittlerweile
elektrisch betriebene) Bélge erzeugt wird, zum Klingen gebracht. Dieser gelangt durch

Windkanale in den Windkasten, auf dem die Pfeifen stehen. Die PfeifenfiiRe stehen auf

“’Organ. In: NGM. Vol. 2. S. 838.
%8 Zungenpfeifen sind unter Selbstklingende Unterbrechungsaerophone oder Zungen gereiht, Labialpfeifen, je
nach Art unter den verschiedenen Unterpunkten der Kategorie Fléten mit Kernspalte oder Spaltfloten.
Fur Details siehe: von Hornborstel, Erich M. und Sachs, Curt: Systematik der Musikinstrumente. Ein Versuch. In:
Zeitschrift fur Ethnologie. Jahrgang 1914. Heft 4 und 5. S. 582ff.
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Brettern (Laden) unter denen sich die Ventile, welche Windkasten und Pfeife verbinden,
befinden. Die Ventile 6ffnen sich durch Tastendruck. Die Verbindung Ventil - Pfeife (Traktur
genannt) geschieht meist mechanisch, pneumatisch, oder elektrisch. Bei mechanischer Traktur
Offnet der Tastendruck das Ventil der Pfeife, bei pneumatischer Traktur 6ffnet der
Tastendruck ein Ventil, das Wind von der Taste zum Ventil fiihrt, bei elektrischer Traktur
wird bei Tastendruck ein Stromkreis geschlossen, der zur Luftzufuhr von der Taste zum
Ventil fihrt.

Die Art der Traktur hat in zweierlei Hinsicht Einfluss auf den Klang. Erstens kann nur bei
mechanischer Traktur ein geringer Einfluss auf den Ton genommen werden (durch die Art des
Niederdriickens der Taste), bei der pneumatischen Traktur kommt es hingegen durch den
langen Weg, den der Wind von der Taste zum Ventil zurlicklegt, oft zu Verzdgerungen der
Tonansprache.

Zweitens wirkt sich die Art der Traktur auch mit darauf aus, ob die Mechanik innerhalb der
Orgel laut oder leise ist. Besonders bei mechanischer Traktur kommt es oft zu
Nebengerauschen der Abstrakten (Verbindungen zwischen Taste und Ventil).

Die Pfeifen der Orgel werden in Register eingeteilt. Jedes Register besteht aus Pfeifen der
gleich Art (Material, Tonerzeugung, Form), die einem Manual oder dem Pedal zugeordnet
sind (pro Taste der Klaviatur mindestens eine Pfeife). Die zwei gebrauchlichsten Pfeifenarten
der Orgel sind Labialpfeifen (Tonerzeugung wie bei der Querflote) und Zungenpfeifen
(Tonerzeugung wie bei der Klarinette).

Die Gesamtheit der Register wird auf die verschiedenen Werke der Orgel aufgeteilt. Pro Werk
gibt es eine gewisse Anzahl von Registern, die untereinander kombiniert werden kdnnen.
Jedes Register hat einen Namen, der auf seine Klangfarbe verweist, sowie eine Ful3tonzahl,
die die Tonhohe angibt®.

Zu den Registern kommen Hilfsmittel wie Jalousien/Schweller (fir stufenlose dynamische
Ubergange), Koppeln (zur Verbindung der Register mehrerer Klaviaturen), freie und feste
Kombinationen (Fixeinstellungen von Registerkombinationen), der Tremulant (der die Luft,
die den Pfeifen zugefuhrt wird, in Schwingung versetzt und so Tremoloeffekt erzeugt) und in
manchen Fallen spezielle Effekte (Donner, Glocken, etc.).

Durch den Anschlag ist der Orgelton in seiner Lautstarke nicht veranderbar. Anderungen der
Dynamik kdnnen durch Registerwechsel oder mit mechanischen Vorrichtungen

(Jalousieschweller, Crescendowalzen) erzielt werden. Der Organist ist aber nicht nur von

* Register mit FuBtonzahl 8¢ erklingen in jener Tonhdhe, die der Ton auf der Tastatur eines Klaviers besif3e. 4°
Register klingen eine Oktave hoher, 16° Register ein Oktave tiefer.
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allgemeinen Charakteristika der Orgel sondern auch von der Beschaffenheit des jeweiligen
Instrumentes abhéngig.

Die Disposition einer Orgel ist von diversen Faktoren wie nationalen Schulen, Funktion und
GroRe des Instruments, Ort seiner Aufstellung und Stil des Orgelbauers abhéngig.

Im Barock bestimmten die Kalkanten (Treter des Balges) wieviel Luft (und daher
Klangvolumen) zur Verfligung stand, von Registranten ist der Organist in den meisten Fallen
bis heute abh&ngig (wann diese welches Register ziehen).

Was der Organist bestimmt, ist neben Phrasierung und Tempo auch die Registrierung (die
Zusammenstellung der Register). Dadurch instrumentiert er sich sein Stiick quasi selbst, v.a.
auch deshalb, weil viele Komponisten keine oder nur sehr wenige Angaben zu den
gewdinschten Registern gegeben haben.

4.2. Topos Orgelklang
4.2.1. Historisch

Schon Mozart rihmte 1777 in einem Brief an seinen Vater die Orgel, die er die ,,K6nigin der
Instrumente® nannte, als das perfekte Musikinstrument.

Ihrem Klang wurde schon friih inhaltliche Bedeutung zugeschrieben.

Die Orgel wurde schnell in kultischem Zusammenhang verwendet und als typisches
Kircheninstrument betrachtet.

Erst in der Romantik wurde allerdings dem Orgelklang an sich sakraler Charakter
zugesprochen. In Literatur des friihen 19. Jahrhunderts spricht man von heiligen Orgelténen®
und der Orgel als dem Organ himmlischer Harmonie. Auch Musiker vertraten diese Ansicht.
So sprach etwa Berlioz vom «accent religieux»>* der Orgel. Selbst die Apostolische
Konstitution ,,Divini Cultus Sanctitatem® (1928) bedient sich dieser Klischees, wenn sie die
Wichtigkeit des spezifischen Orgelklanges fur die romisch-katholische Liturgie betont:

,Die Orgel . . . wurde wegen ihrer geradezu wunderbaren Klangfiille und Erhabenheit fiir wiirdig
erachtet, bei den liturgischen Handlungen mitzuwirken . . . In den Kirchen soll die Orgel nur solche

Harmonien erklingen lassen, welche die Majestét des Ortes zum Ausdruck bringen und uns die Weihe
der heiligen Handlungen empfinden lassen . . .“%%

% Brentano, Clemens: Der Sanger. In: Samtliche Werke und Briefe. Historisch-kritische Ausgabe.
Herausgegeben von Jirgen Behrens u.a. Bd. 19. Prosa 1V. Verlag W. Kohlhammer, Stuttgart u. a.: 1987. S. 55.
SAL. S. 61.
%2 Zitiert nach Riedel, Friedrich W.: Die Asthetik des Orgelklanges im 19. Jahrhundert. In: Salmen, Walter
(Hg.): Zur Orgelmusik im 19. Jahrhundert. Innsbrucker Beitrage zur Musikwissenschaft. Helbling, Innsbruck:
1983. S. 19.
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In romantischen Schriften birgerte es sich ein, die Orgel aus dem tbrigen Instrumentarium
herauszuheben und ihrem Klang die Fahigkeit zuzuschreiben, im Horer kirchliche bzw.
religidse Empfindungen zu wecken. Auch wurde die Orgel als mysterigses, ja geradezu
metaphysisches Instrument verklért.

Vor allem franzdsische Romantiker meinten, dass die Stimme der Orgel durchaus mit jener
der Natur wetteifern kdnne. Auch deutsche Romantiker vertraten diese Haltung. So schreibt

«53

Brentano vom ,,glithende[n] Strom der heiligen Orgeltone*” wahrend Ludwig Tieck vom

«54 schwarmt.

,Orgelklang der Natur
Bis ins 20. Jahrhundert hielt sich die mit der Orgel verbundene poetische Metaphorik. So
schreibt etwa Georg Trakl 1910 in seinem Gedicht Die schéne Stadt>, iiber Salzburg:
Alte Platze sonnig schweigen.

Tief in Blau und Gold versponnen

Traumhaft hasten ernste Nonnen
Unter schwiiler Buchen Schweigen.

Aus den braun erhellten Kirchen
Schaun des Todes reine Bilder,
Grofer Firsten schéne Schilder.
Kronen schimmern in den Kirchen.

[...]

Zitternd flattern Glockenklange,
Marschtakt hallt und Wacherufen.
Fremde lauschen auf den Stufen.
Hoch im Blau sind Orgelklange.

[...]

Trakl betont in seinem Gedicht also ebenfalls die Verbindung von Harmonie der Natur und
Harmonie des Orgelklanges, sowie den sakralen Charakter der Orgel.
Die Bihnenorgel wird im Zusammenhang mit diesen Topoi des Orgelklangs in der Oper

eingesetzt, wie noch gezeigt werden wird.

%% Brentano, Clemens: Der Sanger. In: Samtliche Werke und Briefe. Historisch-kritische Ausgabe.
Herausgegeben von Jirgen Behrens u.a. Bd. 19. Prosa IV. Verlag W. Kohlhammer, Stuttgart u. a.: 1987. S. 55.
54

SAL. S. 67.
% Trakl, Georg: Samtliche Werke und Briefwechsel. In: Sauermann, Eberhard und Zwerschina, Hermann (Hg.):
Georg Trakl. Samtliche Werke und Briefwechsel. Innsbrucker Ausgabe. Band 1. Stroemfeld-Verlag, Frankfurt
am Main und Basel: 2007. S. 403. Die kursive Heraushebung ist nicht original.
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4.2.2. Klanglich

Unter anderem bedingt durch ihren auBergewdhnlichen Klang fallt die Orgel im
Instrumentarium der Oper auf. Kein anderes Instrument besitzt ein so spezielles Timbre. Auch
die klangliche Vielfalt der Orgel ist unerreicht.

Wie spater gezeigt werden soll, entschieden sich einige Komponisten dafir, keine echte
Pfeifenorgel flr ihre Opernkompositionen zu verwenden, sondern den Orgelklang im
Orchester zu imitieren®. Was bei jedem anderen Instrument schwierig bis unméglich ware,
funktioniert bei der Orgel sehr gut. Das liegt daran, dass der Klang der Orgel sich aus
Klangfarben zusammensetzt, die teilweise aus dem Orchester stammen (Register wie Floten,
Streicher, Trompeten, etc.). AuBerdem weist der Orgelklang Kennzeichen auf, die in der

besonderen Klangerzeugung des Instrumentes begriindet sind und imitiert werden kénnen.

Was macht nun das Spezielle am Orgelklang aus?

Eines der auffalligsten Charakteristika der Orgel ist die Betonung der Bassstimme durch das
Pedal. Die Orgel hat somit ein stabileres Klangfundament als andere Instrumente. Ihr Klang
wird deshalb auch im Piano als starker und voller empfunden als der anderer Instrumente.

Im Zusammenspiel mit weiteren Instrumenten ist das aufféalligste Kennzeichen der
vergleichsweise starre Klang der Orgel. Diese Starrheit ist in der Tonerzeugung der Orgel
begrundet. Der Ton der Orgel wird durch konstante Luftzufuhr erzeugt und kann unbegrenzt
lange ausgehalten werden. Dynamik ist auf der Orgel nur bedingt mdglich: durch Wechsel der
Register, durch schliebare Jalousien und Schweller bzw. seit dem 19. Jahrhundert durch die
Crescendo-Walze.

Allerdings besitzt die Orgel unzahlige verschiedene Klangfarben - die Register, die auch
untereinander kombinierbar sind.

Zum speziellen Timbre der Orgel tragt auch eine weitere Tatsache bei: der Orgelton enthalt
einen hohen Gerduschanteil. Dieser entsteht nicht nur durch die Tasten von Manual und
Pedal, sondern auch durch das Hintergrundgerdausch des Balgs, der Wind erzeugt, sowie durch
die Bewegungen der Abstrakten (der Verbindungen zwischen Pfeifenventil und Taste) und
der Laden und Ventile im Orgelkasten.

Die Orgel besitzt weiters einige Register mit speziellen Timbres, die als orgeltypisch erachtet
werden. Hierzu gehdren Registermischungen wie der Mixturenklang und das
Prinzipalplenum, aber auch einige spezielle Registerstimmen (Regal, Fl6te, Trompete,

Posaune,..). Besonders im Plenumklang ist der Orgelklang sehr hell und obertonreich.

*® Siehe Kapitel 6.3.
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Prominente Intervalle in dieser Kombination sind Oktaven, Quinten und Terzen bis in hdchste
Lagen. Dadurch wird der Orgelklang scharf und ein wenig schneidend. Diese
Klangkombination ist es, die vom Laien als ,,der” Orgelklang angesehen wird.

Trotz unveranderlicher technischer Parameter ist die Orgel ein Instrument, das regional und
zeitlich extrem unterschiedlich in Konstruktion und Klang ausgefallen ist. Bachs Orgel war
ganz anderes konzipiert als jene Max Regers. Auch gab und gibt es Orgelbauschulen, die
jeweils speziellen Normen folgten. Traditionell unterscheidet man die zwei groRRen
Antagonisten (Nord-)Deutschland und Frankreich. Auch in Mittel- und Stiddeutschland,
Osterreich, Italien, Spanien oder England war und ist der Orgelbau sehr spezifisch.
Unterschiede der Orgelbauschulen manifestieren sich an Grofie und technischen Details der
Orgel (Spielhilfen, Werkaufbau, Tonerzeugung, etc.) ebenso wie an Registerwahl, Intonation
der Pfeifen und typischem Gesamtklang. So spricht man etwa vom silbern strahlenden Klang
der Orgeln Gottfried Silbermanns (Dresden, 1683-1753).

Das (kirchenmusikalische) Repertoire der Orgel pragte die Kompositionen fur Orgel in ihrem
Stil und kreierte damit den als orgeltypisch wahrgenommenen Orgelklang. Hierzu gehéren
besonders polyphone Strukturen (v.a. Fugen), aber auch die Aneinanderreihung von
getragenen Akkorden in standig wechselnder Harmonik.

Durch den so entstanden Stil erfordert das Orgelspiel auch eine spezielle Phrasierung. Diese
ist nicht nur vom Stiick abhangig, sondern auch vom gewéhlten Register und der Akustik des
Raumes. Als typisch fiir den Orgelklang wird das Legatospiel in getragenem Tempo
empfunden. Das liegt auch daran, dass Kirchen als der Ort, wo ein Grof3teil der Orgeln steht,

meist hallig sind und schnelle Laufe dadurch als Klangbrei beim Horer ankommen.
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4.3. Hintergrunde der Orgelverwendung in der Oper

Fur die Verwendung der Orgel in der Oper spielten vor allem ideologische Gesichtspunkte
eine Rolle.

Im 19. Jahrhundert galt die Orgel noch mehr als heute - als Instrument des Ritus der Kirche.
So lasst sich auch erklaren, warum die Orgel erst so spat in der Oper verwendet wurde. Kirche
und Oper galten als dsthetische Gegenpole mit getrennter Entwicklung. Daher sah man es als
Sakrileg an, das ,,sakrale* Instrument Orgel in weltlichem Kontext zu verwenden.

Die literarische Stromung der Romantik brachte durch neue Libretti die Orgel auf die
Opernbuhne. Neue Topoi der Oper waren Naturgewalten, das Mittelalter und ibernattrliche
Phédnomene. Komponisten schrieben nun charakteristische Einlagemusik um diese Topoi auch
musikalisch Uberzeugend auf die Blhne zu bringen. VVor allem die neue Faszination fur das
Mittelalter brachte Szenen des sakralen Bereiches in die Oper, die sich musikalisch in

Gebeten, Chorélen und Orgelmusik niederschlugen.

Auf die Frage, warum gerade die Orgel fiir solche Szenen verwendet wird, kann ein Text
Conrad Kochers Aufschluss geben. In seiner Schrift ,,Die Tonkunst in der Kirche* schreibt er
1824: ,,[Die Orgel ist] das eigentliche Orchester der christlichen Kirche*>’. Das war die
géngige Meinung zu dieser Zeit. Der Klang der Orgel galt in der Romantik als absolut,
objektiv, allerdings auch starr im Klang und unnatirlich. Provokant ausgedrickt sind das
genau jene Eigenschaften, die man auch Gott und der Kirche zuschrieb. Aufgrund seiner
Starrheit galt der Orgelklang weiters auch als Symbol fur die Prinzipien des Objektiven,
Dogmatischen und Religitsen. So erklart sich auch die Beschreibung der Orgel von Adolf
Bernhard Marx. Dieser bezeichnet die Orgel in Die Lehre von der musikalischen Komposition
als ,,das dogmatische Instrument, so fest und unabanderlich und rticksichtslos, wie das

Dogma“SB.

In der Oper wurde die Orgel aber auch auf3erhalb des sakralen Bereichs zum Symbol des
Kirchlichen schlechthin.

Man niitzte das Sakrale als Kontrast zu Profanem, wie etwa den - besonders in der
historischen Oper wichtigen - Kampfszenarien. Die Rolle der Orgel in diesen Gebeten,
Kirchen- und Klosterszenerien ist eine vorwiegend dramaturgisch motivierte. Diese soll nun

n&her ausgefihrt werden.

57
RIE. S. 21.
%8 Marx, Adolf Bernhard: Die Lehre von der musikalischen Komposition, praktisch-theoretisch, zum
Selbstunterricht oder als Leitfaden bei Privatunterweisung undéffentlichen Vortragen. Band 4.
Breitkopf&Hartel, Leipzig: 1837. S. 23.
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4.4. Dramaturgische Aufgaben der Orgel

Die Orgel ist durch ihren besonderen Klangcharakter geradezu pradestiniert fur einen
beliebten Kunstgriff in der Oper, den ,,Orchesterkommentar®. Dabei driickt das Orchester
etwas aus, das sprachlich ungesagt bleibt. Generell finden dabei alle Instrumente in den
verschiedensten Kombinationen Verwendung. Wesentlich effektiver wirkt ein Kommentar
dieser Art allerdings, wenn man Instrumente verwendet, die schon durch ihren Klang gewisse
Assoziationen hervorrufen.

So verwundert es auch nicht, dass in bestimmten Situationen, der Orgelklang eine fast schon
standardisierte Bedeutung erhélt.

Die besondere Kompositionsweise fiir Orgel trug ebenso dazu bei, dass die Orgel als
Instrument bald vorrangig mit der Kirche assoziiert wurde. Das machte sie auch fiir die Biihne
so attraktiv. Ein Komponist musste kaum mehr tun, als eine Orgel vorzuschreiben, um beim

Horer kirchliche Assoziationen hervorzurufen.

Die Orgel wurde in der Oper allerdings auf vielfltige Weise eingesetzt. Walter Salmen>®

nennt folgende Anwendungsgebiete der Orgel im Laufe ihrer Geschichte in der Oper:

— Gottesdienst und andere kirchliche Handlungen

— Gebetsszenen

— Melodram-und Rezitativbegleitung

— Orchesterinstrument

— Darstellungsmittel hollischer Gerdusche

— Symbol firr Kirche und Christentum

— Symbol fiir Tugend, Reinheit u. &.

— Mittel der Kommunikation mit dem Ubersinnlichen
— Orgelspiel als Klang der Natur

— Sonderliche Verwendungen von Orgeln

Zusammenfassend kdnnte man die Aufgabenbereiche der Biihnenorgel folgendermalien
aufteilen (wobei es in den einzelnen Opern oftmals zu Uberschneidungen der Bereiche

kommt):

— Die Orgel als dramaturgisches Mittel

¥ SAL.
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a. Als Symbol fiir das Ubersinnliche/Transzendente bzw. das
Gute/Reine/Naturliche

b. Die Orgel als kirchliches Instrument, als akustischer Verweis auf Religidses
und als Instrument zur Erzielung von «Couleur locale»

c. Die Orgel als dramaturgisches Requisit (klanglich oder optisch prasent auf der
Buhne)

— Die Orgel als eine orchestrale Klangfarbe

4.4.1. Die Orgel als Symbol fiir das Ubersinnliche/Transzendente bzw. fir das
Gute/Reine/Natrliche

Durch die mit ihrem Klang verbundene Assoziation von Kirche, Religion und Glauben eignet
sich die Orgel natirlich besonders dafir, in der Oper gewisse Prinzipien akustisch zu
représentieren. Ihr Klang steht besonders oft fiir Eigenschaften, die mit Gott oder der Kirche
verbunden werden. Besonders die Prinzipien des Guten und Reinen werden in der Oper
héaufig durch Orgelklang dargestellt. Ebenso nutzen Komponisten den Klang der Orgel in
Abgrenzung von jenem des Orchesters um dem Horer deutlich zu machen, welche der
begleiteten Personen gut bzw. bose ist. Die Orgel wird hier als Mittel des musikalischen

Kommentars eingesetzt.

Ein Beispiel hierfiir ist die «Scéne de 1‘Eglise» im vierten Akt von Gounods Faust. Sie
beginnt mit einem chromatischen Orchestervorspiel, das die Unruhe Marguerites, die zum
Beten in die Kirche gekommen ist, deutlich macht. AnschlieRend setzt die Orgel mit einem
Préludium ein. Als das Orgelpréludium seinen Abschluss findet, beginnt Marguerite -
unbegleitet - zu beten:

«Seigneur! Daignez permettre 4 votre humble servante de s’agenouiller devant vous.»®

Auf ihrem letzten Wort setzt erneut die Orgel ein und begleitet Mephistophéles, der sie vom
Beten abhalten will. Verzweifelt ruft Marguerite zu Gott. Mephistophéles antwortet, anfangs
von Orchester und Orgel begleitet, spater nur mehr von der Orgel. Als er sagt, die Holle riefe
Marguerite, setzt zur Orgelbegleitung auch das Orchester ein. Kaum spricht Marguerite
wieder, verstummt die Orgel. Nun setzt der «Chant religieux» des Chores ein:

«Quand du Seigneur le jour luira
Sa croix au ciel resplendira
Et I'univers s’écroulera!»

8 Alle Zitate nach: Gounod, Charles. Faust. Partition Grand Orchestre. Choudens, 0.J.
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Der Chor wird von der Orgel begleitet. Zwischen jeder Textzeile schaltet sich das Orchester
mit einem kurzen, eintaktigen Zwischenspiel ein. Marguerite verzweifelt und wird von
Mephistophéles weiter bedréngt. Wieder singt der Chor:

«Que dirai-je alors au Seigneur?
Qu trouverai-je un protecteur?
Quand I’innocent n’est pas sans peur!»

Marguerite wird immer verzweifelter, wéhrend Mephistophéles ihr die Holle ankiindigt. Das
Tempo andert sich (Piu lento) als Marguerite beginnt, Gott anzurufen und der von der Orgel
begleitete Chor erneut singt:

«Seigneur! Seigneur! accueillez la priere des cceurs malheureux!
Qu’un rayon de votre lumiére descende sur eux.»

Mephistophéles ruft Marguerite ein letztes Mal und prophezeit ihr die Holle. Sie schreit auf,
wéhrend das Orchester im fff einsetzt. Einen Takt darauf beginnt die Orgel ihr nur von den
Kontrabassen begleitetes Postludium. Die letzten zwei Takte vor dem Schlussakkord bei dem

das gesamte Orchester einsetzt, spielt die Orgel alleine. Die Szene endet im Pianissimo.

Mephistophéles benutzt in dieser Szene den Orgelklang, um Marguerite vorzugaukeln, eine
Stimme Gottes spréche zu ihr. Der Duktus der Orgelbegleitung unterscheidet sich daher nicht
vom Beginn der Szene, als die Orgel in der Kirche zum Gebet Marguerites erklingt. Als
Mephistophéles die Geister der Unterwelt herbeiruft um Marguerite zu quélen, schweigt die
Orgel, die seinen vorangegangenen Gesang begleitet hatte. So wird deutlich, dass
Mephistophéles keine guten Absichten hegt und kein Abgesandter des Himmels ist. Die
Orgel erklingt erst wieder, als Mephistophéles Marguerite an ihre friihere unschuldige

Religiositat erinnert.

Die Harmonik der Orgelstimme verweist ebenfalls auf die der Szene zugrundeliegende
Dramaturgie. Das anfangs zuriickhaltende und unauffallige Orgelspiel wird immer
chromatischer, nachdem Mephistophéles Marguerite klargemacht hat, dass sie die Geister der
Holle hort. Das abschlieBende Orgelpostludium verweist durch seine Harmonik darauf, dass
das Gute siegen wird. Die Orgelstimme ist nun nicht mehr von Chromatik getriibt, sondern

geht in ,,reinem* C-Dur zu Ende.

Diese Art, dem Orgelklang dramaturgische Bedeutung beizumessen, kam erst mit den Opern
von Massenet und Gounod auf, ist flr die Geschichte der Buhnenorgel seither aber sehr
wichtig geworden. Bis heute wird die Orgel in der Oper haufig an Stellen eingesetzt, die
inhaltlichen Bezug zum Ubernatirlichen haben. So erklingt sie beispielsweise im Finale des

ersten Aktes von Strauss® Oper Die agyptische Helena als Helena, die von den Gottern in
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Schlaf versetzt wurde, erwacht. Die Orgel verweist an dieser Stelle auf die Ubernatirliche

Zauberkunst der Zauberin Aithra, die Helenas Erwachen ermdglicht hatte.

4.4.2. Die Orgel als Instrument der kirchlichen Liturgie, als akustischer Verweis auf
Religioses und als Instrument zur Erzielung von «Couleur locale»

Zu Beginn ihrer Geschichte wird die Buhnenorgel groRtenteils als ,,Kircheninstrument*

eingesetzt. Sie begleitet Darstellungen von liturgischen Handlungen auf der Opernbuihne und

verleiht ihnen so grofRere Authentizitat.

Schon in den ersten deutschen und franzdsischen Opern mit Orgel wird sie auf diese Weise

gebraucht.

In Meyerbeers Robert le diable préludiert die Orgel alternierend mit dem Gesang der Mdnche,

die im Dom von Palermo zum Mitternachtsgebet versammelt sind.

In Spohrs Faust begleitet die Orgel den bei einer Hochzeitszeremonie gesungen Choral.

Um die Jahrhundertwende wird die Orgelbegleitung eines Gottesdienstes auch in italienischen

Opern sehr beliebt (Leoncavallo: | Medici, Mascagni: Cavalleria rusticana, Puccini: Tosca,

etc.).

Diese Art der Anwendung der Orgel zieht sich in allen drei Landern bis ins 20. Jahrhundert.

Von Anfang an war es aber auch eine wichtige Rolle der Orgel, auf der Opernbiihne
,Kirchenfeeling® zu evozieren. Durch den Einsatz einer Orgel gewann man eine zusétzliche
Klangfarbe und stellte gleichzeitig ohne hohen kompositorischen Aufwand Kirchenstimmung
her. Viele der nun entstehenden kirchlichen Szenen weisen daher auch keinerlei Verbindung
zu einer wie auch immer gearteten Liturgie auf. Es geht schlicht darum, kirchliche
Atmosphére mit einfachen Mitteln zu erzeugen. Auf musikalischer Seite bieten sich hierfur
Orgelklang und Chorgesang an, es fanden aber auch nicht-musikalische Mittel wie die
Verwendung von kirchlichen Emblemen oder die Postierung von Angehdrigen des Klerus auf
der Biihne Verwendung.

Bedingt durch die Blute der Grand Opéra kam die Orgel besonders in der franzésischen
Operntradition oftmals in dieser Funktion zum Einsatz. Man versuchte, einen Ort, eine Kultur,
ein Land musikalisch zu charakterisieren.

In Halévys Oper La Juive beispielsweise setzt die Orgel ein, sobald sich der Vorhang gehoben
hat und spielt ein Praludium, das auf die folgende Szene im Munster von Konstanz einleiten
soll. Die Orgel begleitet das anschlielende Tedeum anfangs nicht, schlief3t lediglich die

Phrase vor Einbruch der weltlichen Handlung mit einem solistischen Teil ab. Hier ist
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offensichtlich, dass die Orgel nicht als liturgisches Begleitinstrument dient. Sie spielt nicht
durchgehend beim Chorgesang, sondern nur an den dramaturgischen Schlusselstellen (Beginn
und Ende des ersten Teils des Tedeums, Klangsteigerung am Schluss des kirchlichen Teils).
Eine &hnliche Verwendung der Orgel ist in vielen Werken der Grand Opéra zu beobachten.
Dabei muss es sich nicht unbedingt um Werke franzésischer Komponisten handeln. Auch
Wagner (Rienzi) oder Donizetti (La Favorite) setzten in ihren Beitrdgen zur Grand Opéra die
Orgel ein.

Auch in der italienischen Tradition des 19. Jahrhunderts war die Orgel als Mittel zur sakralen
Féarbung der Musik sehr beliebt.

Ein typisches Beispiel fur den Gebrauch der Orgel als Element der musikalischen
Milieuschilderung ist Giuseppe Verdis La Forza del Destino. Der zweite Akt dieser Oper
spielt vor der Fassade der Kirche Madonna degli Angeli. An die an die Kirche angrenzende
Klosterpforte kommt die schutzsuchende Leonora. Nach einem rezitativartigen Abschnitt
singt sie ein Gebet zur Jungfrau Maria. Als Leonora ihr Gebet beendet, setzt aus der Kirche
Gesang der Monche ein. Dieser wird von einer Orgel begleitet.

Leonora ist vom Orgelklang beruhrt:

“Ah, que’sublimi cantici... dell’organo i concenti,
che come incenso ascendono a Dio sui firmamenti,
inspirano a quest’alma fede, conforto e calma.”®

Orgel und Mdnche verstummen, wéhrend Leonora weiterhin Gott anfleht.

Der orgelbegleitete liturgische Gesang hat keinerlei Konsequenzen fir die weitere
Entwicklung der Handlung. Er soll nur die weltabgewandte Stimmung in der Umgebung des
Klosters deutlich machen.

Auch der Einsatz der Orgel im Finale des zweiten Aktes geschieht aus rein deskriptiven
Griinden. Das Finale Secondo wird von einem Praludium der Orgel eingeleitet. Die
Szenenanweisung lautet: “La gran porta della chiesa si apre. Di fronte vedesi I’altar maggiore
illuminato. L’organo suona.* Verdi nennt das Orgelspiel hier sogar als eines jener Elemente,

die die Szene beschreiben.

Die Verwendung der Orgel im Zuge der «couleur locale» war im Wesentlichen auf die erste
Hélfte des 19. Jahrhunderts beschrénkt. Sie wurde vor allem dazu verwendet um den
Protagonisten Religion wieder ins Geddchtnis zu rufen bzw. ihre religiésen Gefiihle zu

erwecken.

8 Alle Zitate nach: Verdi, Giuseppe: La forza del destino. Partitura. Opera Full Score Series. Ricordi, Milano:
1985.
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Ein Beispiel ist der 111. Akt von Massenets Oper Manon (1884).

Massenet evoziert schon durch das VVorspiel kirchliche Atmosphare: er l&sst, bei noch
geschlossenem Vorhang, die Orgel mit einem kurzen Vorspiel beginnen. Nach dem
Orgelpraludium setzt das Orchester mit einem Streicherfugato ein. Im Besuchszimmer des
Priesterseminars Saint Sulpice denkt Des Grieux, der von Manon enttauscht, Geistlicher
geworden war, dartiber nach, ob dieser Entschluss richtig war. Als er sich verzweifelt fragt,
warum er Manon nicht vergessen kann, setzt die «Grand Orgue dans la chapelle du Séminaire
(lontain)» erneut ein. Des Grieux betet zu Gott um Befreiung von der Liebe zu Manon und
macht sich - vom Orgelspiel daran erinnert - bereit, zum Stundengebet zu gehen.

Das Orgelspiel erinnert spater auch Manon an ihren Glauben. Als sie - auf Des Grieux
wartend - Uber ihre Beziehung zu Des Grieux und tber die Liebe reflektiert, Iasst Massenet
die Orgel als ,,musikalische Religionserinnerung* einsetzen. Anschlielend setzt ein «chceur
dans les coulisses» mit dem Magnificat ein. Manon wird vom orgelbegleiteten Magnificat tief
bewegt und Uberlasst sich in ihrem Gebet einen Moment lang ihren echten religidsen
Geflhlen. Trotzdem plant sie weiterhin, Des Grieux wieder auf ihre Seite zu ziehen.

Auch bei Verdi finden sich Beispiele flr diese Art der Orgelverwendung. In Luisa Miller gibt
es eine Szene, in der Orgelspiel die Protagonistin an die Kirche gemahnt. Die Dorfméadchen
haben sich um Luisa versammelt, wahrend in der Kirche die Hochzeit von Luisas ehemaligem
Geliebten Rodolfo mit einer anderen Frau vorbereitet wird. Luisa kann vom Vater vom
Selbstmord abgebracht und zur Flucht Gberredet werden. Sie bleibt alleine auf der Biihne
zuruck. Als aus der Kirche Orgelspiel erklingt, fasst Luisa das als Aufforderung zum Gebet
auf. Luisas emotionale Bindung an die Religion wird durch ihre aufgewihlte Reaktion auf das
schlichte und zuriickhaltende Orgelspiel deutlich gemacht.

In Sancta Susanna von Paul Hindemith ist die Orgel ebenfalls in derartiger Funktion
eingesetzt. Sie wird schon im Vorspiel als Orchesterinstrument genutzt. Ab Takt 37 hélt sie
ein gis? im pp aus, wahrend in der Klosterkirche die Nonne Susanna betet. Als Susanna von
ihrer Mitschwester Klementia daran erinnert wird, dass es Zeit zum Aufbruch ist, antwortet
sie, dass sie noch einen Ton hért. Daraufhin antwortet Klementia: ,,Die Orgel klinget noch“®?,
Das anhaltende gis® der Orgel kénnte als ein Nachklang des Orgelspiels interpretiert werden.

In Takt 143 verstummt die Orgel, das volle Orchester setzt ein und begleitet Susannas

82 Alle Zitate nach: Hindemith, Paul: Sancta Susanna. Herausgegeben von Ludwig Finscher und Marianne
Reilinger. In: Paul Hindemith. Sdmtliche Werke. Im Auftrag der Hindemith-Stiftung herausgegeben von Kurt
von Fischer und Ludwig Finscher. Band I,3. B. Schott’s Sohne, Mainz: 1975.
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Visionen vom Satan und Klementias Versuche sie zu beruhigen. In ihrem Gesprach tber die
Nacht kommt wieder die Orgel vor:

Klementia: ,,Es summt, es klopft...

Susanna: ,,Die Orgel...die Bliiten...“

In der Folge verstummt die Orgel und schweigt bis zum Ende der Oper. Dass die Orgel nur
als Stimmungsmacher dient und nicht als liturgisches Instrument eingesetzt wird, macht auch
die Tatsache deutlich, dass der Chor der Nonnen von Streichern des Orchesters statt von der
Orgel begleitet wird.

Die Nutzung der Orgel als eine musikalische Reminiszenz an Religitses und Kirchliches war
also vor allem in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts ein beliebtes musikalisches Mittel,

ist aber auch in spéter entstandenen Opern zu beobachten.

4.4.3. Die Orgel als dramaturgisches Requisit (klanglich oder optisch prasent auf der
Buhne)

Die Orgel hat eine derartige Kraft des Tones und ein so spezielles Timbre, dass sich ihr Spiel

auch ohne besondere kompositorische Unterstreichung vom Klang der tibrigen

Orchesterinstrumente absetzt. Dadurch ist es leicht mdglich, durch das Spiel der Orgel

dramaturgische Motivationen deutlich zu machen.

Besonders durch Harmonik und Tempo wird von der Buhnenorgel das Geschehen
kommentiert. Diesen Effekt nutzt Louis Spohr in der Kirchenszene des Faust. Zum Auszug
der Hochzeitsgaste aus der Kirche spielt die Orgel ein Postludium. Dieses ist wesentlich
schneller und harmonisch chromatisierter als das Praludium, das die Zeremonie eingeleitet
hatte. Dadurch wirkt die Musik unruhig und angespannt und vermittelt schon eine Ahnung
vom kommenden Unheil. Diese Technik findet sich bei vielen Opern, in denen die Orgel
vorkommt.

In &hnlicher Weise findet die Orgel in Spohrs Kreuzfahrern Anwendung. Im dritten Akt soll
die Nonne Emma bei lebendigem Leibe eingemauert werden soll, weil sie Balduin liebt. Nach
ihrem Gebet in der Klosterkirche wird Emma zu einer Blende gefuhrt, hinter der sich ihr
Schicksal vollziehen soll. Dazu singt der von der Orgel begleitete Nonnenchor unisono ein
kurzes Gebet. Wahrend das Gebet der Nonnen rezitativartig auf wenigen Tonen verharrt,

drickt die Orgel in ihrer Stimmfuhrung und Harmonik die Verzweiflung Emmas aus. Der
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Satz der Orgel ist von abwartsgerichteten chromatischen Durchgangen geprégt. Diese Szene
ist eines der wenigen Beispiele, wo die Orgel einen liturgischen Ritus begleitet, aber eine

dazu gegensétzliche Stimmung vermitteln soll.

Eine haufige Aufgabe des Orgelklanges ist auch die Simulation rdumlicher Tiefe. Dieses
Ph&nomen wird dadurch moglich, dass der Klang des auf der Buhne postierten Instrumentes
dem Orchesterklang entgegenkommt. So entsteht ein Halleffekt, da der Schall von der Biihne
langsamer und leiser beim Horer ankommt als der des Hauptorchesters.

Zur Vermittlung raumlicher Tiefe nutzt etwa Gaspare Spontini die Orgel in seiner Oper Agnes
von Hohenstaufen. Zwar schreibt Spontini keine echte Orgel vor, er setzt das
Buhnenorchester, das die Orgel imitieren sollte, aber szenisch so geschickt ein, dass der Horer
den Klang einer Pfeifenorgel wahrzunehmen glaubt. Schon im Textbuch von 1837 heilit es
zum zweiten Bild des II. Aktes: ,,Die Kirche eines Frauenklosters. In der halben Tiefe der
Biihne befindet sich oben in der ganzen Breite derselben der Chor und die Orgel.“63 Der
Klang des Blhnenorchesters, das die Orgel imitieren soll, kommt genau aus der Richtung, aus
der man es durch die optische Présenz der Orgel im Buhnenbild vermuten wiirde. Dadurch
wirkt der Klang authentischer. Ebenso entsteht noch mehr, als es bei Verwendung einer
Pfeifenorgel der Fall wére, ein raumlicher Klang, weil sich Hauptorchester und

Buhnenorchester klanglich besser vermischen als Pfeifenorgel und Orchester.

Bei Verdi ist die Orgel ein relativ haufiges dramaturgisches Mittel.

Ein Beispiel fur Verdis dramaturgisch geschickten Einsatz der Orgel ist seine Oper Il
trovatore. Als Leonora und Manrico sich in einem Saal, der an die Burgkapelle angrenzt, ihre
ewige Liebe schwdren und ihre Hochzeit planen, erklingt aus der Kapelle unvermittelt
Orgelspiel. Der Gesang Leonoras und Manricos wird mit einfachen Akkorden begleitet. Die
zwei Schlusstakte singen beide Stimmen ganz ohne Begleitung. Direkt anschlieRend wird
gemeldet, dass Manricos Mutter gefangen wurde. Manrico bricht auf, der Traum der Hochzeit
ist geplatzt. Plausibel erscheint Schusters Interpretation der Funktion des Orgelspiels:

,.Hier wirkt das Orgelspiel wie der Glanz einer fremden, fernen Welt, die den beiden Liebenden
letztlich verschlossen bleiben muss. [...] Nicht abwegig erscheint es, das Eindringen des kirchlichen
Elements in Form der Orgel auch als ein Zeichen dafur zu deuten, dass die beiden in reiner Liebe

einander zugetan sind und dass das Unglick, das von auen auf sie hereinsturzt, durch Umstande
verursacht wird, denen sie nicht entrinnen konnen. <%

% MUN. S. 135.
%4 SCH. S. 490.
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Hans Pfitzners Palestrina ist ein weiteres Beispiel fur eine derartige Verwendung der Orgel
im Dienste der Dramaturgie. Palestrinas Weltabgewandtheit und seine Verbindung mit der
Vergangenheit werden durch die Orgel symbolisiert. Der Schluss der Oper macht das
deutlich. Palestrina hat es durch die Komposition seiner Messe geschafft, das Konzil von
Trient zu Uberzeugen, Figuralmusik weiterhin in der Kirche zuzulassen. Der altersmiide
Palestrina ist aus dem Kerker heimgekehrt. Er legt sein Schicksal in Gottes Hande wahrend
von der StraRe das Hoch auf Palestrina ertont: ,Nun schmiede mich, den letzten Stein, an
einem deiner tausend Ringe, Du Gott - und ich will guter Dinge und friedvoll sein.“®®> An
dieser Stelle lautet Pfitzners Anweisung in der Partitur: ,,Er 148t sich bei den letzten Worten
an den Stuhl bei der Orgel sinken und versenkt sich, leise spielend, in musikalische
Gedanken, den Blick iiber die Tasten weg ins Weite gerichtet.” Das Spiel auf der Orgel dient
Palestrina als Flucht in eine andere Welt. Es zeigt gleichzeitig seine schopferische Genialitét
und seine menschliche Einsamkeit nach dem Tod seiner Frau. Da die Orgel in der ganzen
Oper als das Instrument Palestrinas behandelt wird, endet die Oper Palestrina folgerichtig mit

leisen Orgelakkorden, gespielt von Palestrina selbst.

% Alle zitiert nach: Pfitzner, Hans: Palestrina. Studienpartitur. Edition Schott, Mainz u.a.: 1951.
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4.5. Die Orgel als eine orchestrale Klangfarbe

Ein weiterer Faktor, der oft vernachlassigt wird, ist die Nutzung der Orgel als ein
Instrumentationseffekt. Dieses Phdnomen ist nicht auf die Oper beschrankt. Vor allem in der
Symphonik findet die Orgel Eingang. Man denke nur an Richard Strauss® Alpensymphonie,
wo die Orgel zur Darstellung des Gewitters verwendet wird, oder auch an Saint-Séens

Orgelsymphonie.

In der Oper hingegen wird die Orgel im 19. Jahrhundert kaum als reines Orchesterinstrument
verwendet. Erst im 20. Jahrhundert wird sie vermehrt als Teil des Orchesters statt als Effekt
auf der Biihne gebraucht. Diese Art der Verwendung findet sich etwa bei Giacomo Puccini,
aber auch bei Richard Strauss oder Carl Orff.

Puccinis Verwendung der Orgel kénnte man durch deren spezielles Timbre begriinden, das
den idealen Klangvorstellungen des Komponisten nahekommt. Laut Norbert Christen hatte

«58 und fir den

Puccini ,,ganz offensichtlich eine personliche Vorliebe fiir das Oktavieren
vollen Satz. Auf diese Weise erlangen seine Melodien besonderen expressiven Ausdruck.
Dieses Prinzip verfolgt auch die Orgel durch ihre Register (4¢, 2 etc.), die den Ton oktavieren
ohne dass der Spieler etwas dazutun musste, und durch ihre Vielstimmigkeit (u. a. bedingt
durch das Pedal), die dem Puccini’schen Ideal des vollen Satzes entgegenkommt. Wie
Christen betont, sind Mixturtechnik und Parallelakkordik aber auch Kennzeichen asiatischer
Musik (z.B. aus China), kdnnten also auch ein musikalischer Exotismus statt eines
Orgelsurrogats sein.

Meist verwendet Puccini aber die Orchesterorgel. So lasst er beispielsweise in Il Tabarro das

Orchester eine Drehorgel imitieren.

In der Oper des 19. Jahrhunderts wird die Orgel vorrangig in dramaturgischer Funktion
gebraucht, sie wird hochstens stellenweise in den Orchesterklang integriert. Ein derartiges
Beispiel findet sich in etwa Charles Gounods Oper Mireille oder in Mascagnis Cavalleria
rusticana. In beiden Opern begleitet die Orgel den Gesang der Glaubigen. Als sich das Drama
zuspitzt, gleicht sich die Orgel in ihrem Satz der melodisch-harmonischen Struktur des
gesamten Orchesters an, statt weiter als Soloinstrument aufzutreten. Dies geschieht aber vor
allem deshalb, um einen besseren Ubergang zwischen Orgelklang und Orchesterklang zu
schaffen. Die Orgel schweigt in beiden Féllen sofort nach Ende des liturgischen Gesangs und

wird nicht weiterhin als Orchesterinstrument verwendet.

% Christen, Norbert: Giacomo Puccini. Analytische Untersuchungen der Melodik, Harmonik und
Instrumentation. Schriftenreihe zur Musik 13. Wagner, Hamburg: 1978. S. 135.
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Eines der wenigen Beispiele fur den rein orchestralen Gebrauch der Orgel im 19. Jahrhundert
ist Verdis Otello.

Der erste Akt der Oper beginnt mit der musikalischen Darstellung eines Sturms an der Kuste
von Zypern. Die Orgel setzt mit dem ersten Tuttischlag des Orchesters ein. In der Partitur ist
vermerkt: “L'organo sulla scena mettera il registro dei Contrabassi e Timpani e coi Pedali
suonera contemporaneamente®. Sie spielt gleichzeitig C, Cis und D im Pedal. Dieser Cluster
wird nun fur die gesamte Dauer des Sturms ausgehalten. Als der Orchesterklang leiser wird,
steht in der Orgelstimme angemerkt: “levare qualche registro dell'Organo per far pit piano*
bzw. “L'organo sempre piu piano”. Erst als sich der Sturm beruhigt, endet der Orgelcluster.
Die Orgel tragt durch ihre drei Tone zur Unheimlichkeit der Musik bei. Die eng beieinander
liegenden Sekundschritte C, Cis und D erzeugen in der von Verdi geforderten Registrierung
eine dunkle, dichte Klangwolke. Diese entfernt sich durch das Diminuendo klanglich immer
mehr, je mehr sich der Sturm entfernt. Verdis Verwendung der Orgel in Otello nimmt jene
unheimlichen Klangeffekte vorweg, die die Orgel in der Oper des 20. Jahrhunderts

(beispielsweise bei Richard Strauss) erzeugen wird.

Im 20. Jahrhundert wird die Orgel immer haufiger als orchestrale Klangfarbe verwendet. Ihre
Anwendung steht mehr im Zusammenhang mit ihrem kirchlichen Aufgaben, vielmehr werden
die Klangqualitaten des Instrumentes genutzt, um bestimmte musikalische Stimmungen zu
verstarken. Komponisten nitzen einerseits den strahlend hellen Klang der Orgel, bedienen

sich anderseits aber auch ihres dunklen, obertonarmen Timbres.

Besonders gut sind beide Verwendungsarten in Carl Orffs Einakter Die Kluge zu bemerken.
Orff verwendet die Orgel in drei verschiedenen Szenen der Oper. Die Orgel spielt ,,auf dem
Theater“®. In der siebten Szene des Einakters kommt die Orgel zum ersten Mal vor. Drei
Strolche, die einem Eseltreiber durch eine List sein Tier abgeluchst haben, kommen an die
Tir des Kerkermeisters und verlangen nach Wein. Ihr betrunkener Gesang wird streckenweise
auch von Orgelspiel begleitet. Der erste Teil der Szene stellt ein Trinklied dar. Nach Ende
dieses Liedes sind die Strolche ,,vollig besoffen, ekstatisch und beschlie3en, nach Hause zu
gehen. Der erste Strolch steigt auf den Tisch und kraht dabei wiederholt wie ein Hahn,
wahrend die anderen beiden unter dem Tisch grélen:

,»Stich ab den Hahn, stich ab den Hahn!!
Die ganze Nacht ist schon vertan
Die Stern blas aus, hdngs Morgengrauen raus,

¢ Alle zitiert nach: Verdi, Giuseppe: Otello. Partitura. Nuova edizione riveduta e corretta. Ricordi, Milano:
2003.
% Alle zitiert nach: Orff, Carl: Die Kluge. Studienpartitur. Edition Schott, Mainz: 1957.
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Wir gehen nach Haus.*

AnschlieRend machen sie sich singend auf den Heimweg.

Die Orgel tritt nach Ende des Trinkliedes hinzu und begleitet das trunkene Intermezzo der
Strolche bis zum Antritt des Heimwegs. Sie spielt im Pedal und in zwei Oberstimmen jeweils
den Ton c im ff. Diese drei Stimmen (drei Orgelstimmen analog zu drei Strolchen) halten ihr
jeweiliges ¢ nun drei Takte aus. Dann ist nach einer Fermate ein Absetzzeichen notiert, auf
das erneut jene Phrase folgt, die eben beschrieben wurde. Nach dem zweiten ,,Stich ab den
Hahn* des dritten Strolches andert sich die Orgelstimme. Das Grundgerust der drei ¢ bleibt
erhalten, hinzu treten jedoch zwei weitere Stimmen, die anfangs mit den Oberstimmen das ¢
intonieren, auf die zweite Halbe des zweiten Taktes jedoch ins b wechseln, das sie nun vier
Schléage zu den weiterhin liegenden drei ¢ aushalten. Im dritten Takt wechseln die b
(wiederum auf den dritten Schlag) ins as, im darauffolgenden Takt ins g. Dieses liegt nun flr
weitere vier Takte bis zum Ende des Intermezzos. Auch dynamische Anderungen sind an
dieser Stelle zu verzeichnen. Bereits im ersten Takt der Abschlussphrase ist ein decrescendo
ins f notiert, ein weiteres decrescendo ins p findet sich auf dem g der zusatzlichen Stimmen.
Zwei Takte vor Schluss ist pp notiert.

Die Orgel hat hier ganz klar orchestrale Funktion. Sie ist wird mit Harfe, FI6ten und
Klarinetten (und Bassklarinette) parallel gefuhrt. Dazu spielen die Streicher einen pizzicato-
Auftakt zu Beginn jedes Taktes; Klavier und restliche Blaser liefern rhythmische Akzente.
Der rauschhafte Zustand der Strolche wird musikalisch dargestellt. Die rhythmischen Akzente
konnten dabei das gestorte Gleichgewicht der Betrunkenen verdeutlichen, die scharfe und
helle Klangfarbe von Orgel und Holzblasern die gesteigerte Sensitivitat in der Wahrnehmung
von Reizen, die Alkohol beim Menschen bewirkt. Als die heimwérts torkelnden Strolche
erneut ihr Trinklied anstimmen, verstummt die Orgel wieder.

Die Orgel ist hier vermutlich auch deshalb eingesetzt, um am Schluss der Sequenz zu
gewadhrleisten, dass der Ton auch wirklich tiber acht Takte pausenlos ausgehalten wird (was
fiir Blaser ohne Atempause nicht moglich ware).

Auch in der neunten Szene der Oper findet die Orgel Verwendung. Der Konig hat seine Frau,
die Kluge, verstolRen, weil er denkt, sie habe sich mit dem Eseltreiber gegen ihn verblindet. Er
befiehlt ihr zu gehen, erlaubt ihr aber, in einer Truhe das mitzunehmen, was ihr am liebsten
ist. Daraufhin beschlief3t die Kluge, den Kdnig mitzunehmen und verabreicht ihm ein
Schlafmittel im Getréank.

Nach dem furios dahinstiirmenden, repetitiven, abgehackten Gesang des Konigs setzt der leise

und getragen flieRende, durch die vorherrschenden Intervalle von Quarten, Quinten und
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Oktaven archaisch anmutende Gesang der Klugen ein. Sie versucht den Kénig zum Essen und
zum Trinken zu Uberreden. Als sie beginnt, ihm Schlafmohn in sein Getrank zu mischen, setzt
die Orgel ein.

Auch hier dient der Orgelklang als orchestrale Klangfarbe. Die Orgel spielt lediglich ein D im
Pedal (das sogar explizit als ,,Ped. Solo* bezeichnet ist). Ihr Ton ist pp und wird von
Bassklarinette und Harfe mitgespielt. Durch den leisen, dumpfen Klang wird der
betdubungsgleiche Schlaf des Konigs vorweggenommen. Zwischen diesen tiefen Tonen singt
die Kluge ihr (Schlaf-)Lied. Auf den zwei Takte ausgehaltenen Ton des Pedals folgt zweimal
je eine Phrase des Liedes der Klugen.

Anschlielend beginnt ein neuer Abschnitt. Floten und Trompeten leiten mit einer Melodie im
pp zum Gesang der Klugen uber, der nun vom ganzen Orchester begleitet wird. Die Harfe und
die erste Bratsche spielen die Gesangslinie der Klugen; Floten, Bassklarinette, Trompeten, 3
Kontrabasse, die linke Hand des Klaviers und die Orgel halten die Quint d-a im pp bzw. ppp
(Fl6ten, Trompeten) aus. Wiederum ist es nur ein Ton, der vom Pedal der Orgel gespielt wird.
Nachdem der Gesang seine letzte Note erreicht hat, wirft das Klavier in hoher Lage eine
schnelle Staccato-Bewegung ein. Auf diese Art werden zwei weitere Phrasen des Liedes
vertont.

Die letzten zwei Phrasen werden nun von allen Streichern, den Fl6ten und Trompeten
mitgespielt. Die Orgel setzt in der vorletzten Phrase mit ihrem Ton auf dem letzten Ton der
Singstimme ein und hélt diesen mit jener einen Takt lang, wahrend das Klavier erneut einen
kurzen Einwurf spielt. Die letzte Phrase des Gesanges begleitet die Orgel hingegen nicht,
stattdessen werfen Klavier und erste Violine Quinten in Dreiergruppen ein. Dann erklingt in
den gedampften Hornern eine Kette von abwartsschreitenden Dreikldngen. Als der Konig
trinkt, ersetzen die gedampften Posaunen den Hornerklang. Nach fiinf solchen Akkorden féallt
der Konig in Schlaf. Der Abschnitt endet mit einem D-Dur-Akkord, zu dem auch die Orgel
wieder die Pedalnote D im pp beitragt. Ebenfalls erklingen Bassklarinette, drei Posaunen,
Harfe und Klavier mit einer Oktav im Bass und die tiefen Streicher.

Auch in dieser Szene wird die Orgel aufgrund ihres Timbres verwendet. Ihr dumpfer Klang
eignet sich hervorragend, um den Konig, der in Schlaf fallt, musikalisch zu charakterisieren.
Das Lied der Klugen kindigt durch seine musikalische Gestaltung die Wirkung des
Schlafmittels an.

Ein letztes Mal kommt die Orgel in der zwélften Szene vor. Die Kluge hat den schlafenden
Kdnig in die Truhe gepackt und sieht ihm nun unter einem Baum beim Schlafen zu. Seinen
Schlaf hat Orff musikalisch dargestelit.
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Die Szene hebt mit einer fanfarenartigen einstimmigen Phrase der Trompete und Bratsche an,
die auf einem Akkord, in den Harfe und tiefe Streicher einfallen, ihren Hohepunkt erreicht
und anschlieBend wieder im Unisono endet. Diese Phrase wird ein zweites Mal wiederholt,
wobei das Ende eine verlangerte Variation erfahrt. Als der Konig das erste Mal im Schlaf
lachelt, setzt das Orchester ein. In Hornern, Celli und Kontrabéssen liegt nun ein D-Dur-
Akkord, dazu liefern Harfe und pizzicato-Kontrabasse Achtelbewegungen. Klarinette und
Flote spielen abwechselnd ihre, durch Tonwiederholungen gekennzeichneten Melodien. Nach
elf Takten setzt das gesamte Orchester ein. Die Orgel setzt ebenfalls an dieser Stelle ein und
spielt im pp ein D im Pedal. Nach fiinf solchen Takten andert sich der Charakter der Musik
erneut. Wieder spielen Trompete und alle Bratschen ihre Melodie, diesmal fallen Harfe und
samtliche Streicher mit Akkorden ein. Erneut l&chelt der Konig im Schlaf, erneut folgen die
schon zuvor beschriebenen Orchesterabschnitte. Der Konig erwacht. Nach einem kurzen
rezitativischen Abschnitt, in dem die Kluge dem Konig ihre Liebe erklart, beschlief3t ein
jubelndes Orchestertutti, unterbrochen von einem Bauer, der am Ende der leise verklingenden
Musik das Licht ausléscht, die Oper. Die Orgel wird nicht mehr eingesetzt.

Orff verwendet die Orgel also einerseits aufgrund ihrer hellen bis scharfen Klangfarbe
(Rausch der drei Strolche), anderseits weil sie dumpfe volle Téne produzieren kann. Letztere
Qualitat setzt er in jenen Szenen ein, in denen Schlaf eine Rolle spielt (Schlaftrunk und Traum
des Kdnigs). Die Orgel ist als reines Orchesterinstrument behandelt, wird aber als
Buhneninstrument vorgeschrieben. Das verstarkt ihren Klangeindruck noch. Die Orgel ist mit
den Gbrigen Orchesterinstrumenten so verflochten, dass sie sich gut mit den Gbrigen
Instrumenten mischt, deren Stimmverlauf teilweise ident mit jenem der Orgel ist. Sie wird so

geschickt ins Orchester integriert, dass sie nicht als separater Klang wahrnehmbar ist.

Vor allem in den Opern von Richard Strauss wird das Timbre der Orgel ebenfalls geschickt in
den Orchesterklang integriert.

Strauss setzt beispielsweise im dritten Aufzug der Frau ohne Schatten eine Orgel ein.

Im dritten Akt ist die Kaiserin mit der Amme in der Geisterwelt gelandet wo die Kaiserin
Keikobad vor dessen Tempel herbeiruft. Keikobad lasst daraufhin den Mann der Kaiserin
versteinert auf einem Thron erscheinen.

Die sechzehntaktige orchestrale Steigerung vor dem Moment, in dem der versteinerte Kaiser
sichtbar wird, wird von der Orgel mitgespielt. Sie hélt eine Oktav des Pedals im pp und

steigert ihren Klang in den letzten Takten ins Fortissimo. Als der Kaiser erscheint, spielt sie
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zur liegenden Oktav einen vierstimmigen Akkord in den hochsten Stimmen. Die Orgel dient
hier als Verstarkung der orchestralen Klangsteigerung.

Die vielen verschiedenen Rollen, die die Orgel in einer Oper erhalten kann, sind sehr gut am
Beispiel der Orgelstimme in Salome ersichtlich.

Richard Strauss schreibt in Salome sowohl das Harmonium als auch die Orgel vor.

Die Orgel kommt nur gegen Schluss der Oper vor, wéhrend das Harmonium zu Beginn
eingesetzt wird. Beide Instrumente spielen ,,hinter der Szene* und haben dramaturgische
Funktionen. Gleichzeitig sind sie aber Teil des Orchesterklangs und werden nicht solistisch
gebraucht.

Das Harmonium scheint mit seinen vielstimmigen, lange ausgehaltenen Akkorden fir
Raumlichkeit der Musik zu sorgen. So findet sich in seiner Stimme die zusatzliche
Anmerkung ,,auf der Seite, von der Salome auftritt”. Seine Klangfarbe wird vom
Komponisten offenbar mit Salome assoziiert. Das Harmonium spielt genau in dem Moment,
in dem von der Schonheit der Prinzessin Salome die Rede ist. Als anschliefend der Mond und
der Religionsstreit der Juden thematisiert werden, verstummt das Harmonium und spielt erst
wieder, als Narraboth erneut Salomes Schonheit besingt. In der Stimme des Harmoniums ist
allerdings notiert ,,nicht hervortretend*. Das l4sst darauf schlieen, dass das Harmonium nur
eine zusétzliche orchestrale Klangfarbe ist.

Die Orgel hat hingegen verschiedene Aufgaben.

Im Gegensatz zum Harmonium koénnte man sie mit Jochanaan in Verbindung bringen.
Jochanaan ist Prophet, der am Hof von Herodes in einer alten Zisterne lebt. Als er sich
weigert, sich von Salome kussen zu lassen, bringt diese ihren Stiefvater Herodes dazu,
Jochanaan toten zu lassen.

Die Orgel erklingt zum ersten Mal als Salome die Schonheit des toten Jochanaans bestaunt.
Als sie singt ,,Deine Stimme war ein Weihrauchgefass, und wenn ich dich ansah, horte ich
geheimnisvolle Musik“®® setzt einen Schlag vor den Worten ,,geheimnisvolle Musik* die
Orgel ein. Sie halt eine Oktav auf A — Kontra-A im pp. Dartiber beenden die Solovioline und
die ersten Geigen ihre Melodie. Gleichzeitig beginnen die hochsten Holzbléser (Floten,
Oboen) im pp mit der Melodie, die zu Beginn der dritten Szene das Erscheinen Jochanaans
aus der Zisterne angekindigt hatte.

Damit schafft es Strauss, die musikalische Verbindung zu Salomes néchsten Worten
herzustellen. Diese singt ndmlich anschlie3end davon, dass Jochanaan sie nicht ansehen

wollte, als er aus der Zisterne kam. Als Salome die Phrase ,,geheimnisvolle Musik*

% Schreibweise nach der Partitur.
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ausgesungen hat und nun ,,in den Anblick von Jochanaans Haupt versunken* ist, wechselt die
Orgel auf D — Kontra-D. Gleichzeitig tremolieren die Violinen, die restlichen Streicher
spielen Flageolett in den hdchsten Lagen. Das Blech schweigt. Nun wird die Melodie der
Holzblaser dominierend.

Die Orgel dient hier zwar als orchestrale Klangfarbe, hat aber auch dramaturgisch eine
Funktion.

Obwohl in der Orgelstimme pp vermerkt ist, hort man die tiefen Tone der Orgel gut aus dem
Orchester heraus. Deshalb kénnen an dieser Stelle neben der zusétzlichen Klangfarbe zwei
weitere Funktionen der Orgel angenommen werden. Die tiefen, leisen Tone der Orgel
verweisen auf die ,,geheimnisvolle Musik®, die Salome an dieser Stelle anspricht. Allerdings
dient die Orgel hier auch als ein akustischer Verweis auf das Sakrale an sich. Zuvor hatte
Salome vom Weihrauch gesungen, nun tber geheimnisvolle Musik. Da es sich bei ihrer
Beschreibung um Jochanaan, den christlichen Propheten handelt, liegt es nahe, dass Richard
Strauss diese Stelle mit der Orgel untermalt. Fir eine sakrale Referenz spricht aber nicht nur
die Verwendung der Orgel. Vor dem Einsatz der Orgel ist nicht nur ein Diminuendo, sondern
auch ein Ritardando in allen Stimmen der Partitur notiert. Mit der Orgel setzen im neuen
Tempo —,,langsam* — auch andere Instrumente ein, was den Effekt des Innehaltens und der
Stimmungséanderung noch unterstreicht. Das langsame Tempo, die verhaltene Lautstarke und
die Verwendung jener Melodie, die Jochanaans ,,Predigt” (,,Wo ist er, dessen Stindenbecher
jetzt voll ist?‘) zu Beginn der dritten Szene einleitet, sprechen ebenso wie der Gebrauch der
Orgel dafir, dass Strauss hier eine weihevolle Stimmung schaffen wollte, die auf Jochanaans
Reinheit bzw. auf seinen Glauben verweist.

Dieser akustische Verweis auf die sakrale Sphéare hat auch dramaturgisch eine wichtige
Funktion. Er nimmt Salomes Ende vorweg. Hatte Jochanaan zu Beginn der dritten Szene
gesungen ,,Wo ist er, dessen Stindenbecher jetzt voll ist? Wo ist er, der eines Tages im
Angesicht alles Volkes in einem Silbermantel sterben wird?* so erinnert diese Melodie den
aufmerksamen Horer nun daran, dass die Zeit der Stihne Salomes fur ihre Missetaten bald
gekommen ist.

Die Orgel ist hier Teil eines musikalisch-dramaturgischen Orchesterkommentars.

Sie gibt dem Orchesterklang seine radumliche Dimension, da sie hinter der Szene erklingt.

In kommentierender Funktion spielt die Orgel ein zweites Mal in dieser Oper. Als Salome
Jochanaans Mund gekiisst hat, hat Herodes dustere VVorahnungen. Nachdem er gesungen hat
,,Es wird Schreckliches geschehn kommentiert das Orchester erneut die Szene. Zuvor war es

schon dunkel geworden, jetzt wird auch die Musik dunkel. Das Tempo wird nun ,,doppelt so
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langsam®, das Fortissimo des gesamten Orchesters weicht einem plétzlichen Pianissimo in
den kontinuierlich trillernden Holzbl&sern und den tremolierenden zweiten Geigen. Strauss
driickt so die Unsicherheit der Stimmung aus und vermittelt das Gefiihl, die Situation kdnne
sofort umschlagen. In Fléte und Oboe ertont das Motiv, zu dem Salome ihre Reaktionen auf
Jochanaans Predigt in der dritten Szene gesungen hatte. Es begleitete anfangs ihren Ausruf
,»Er ist schrecklich. Er ist wirklich schrecklich.®, spéter dann ihren Wunsch ,,Ich mdchte ihn
nédher besehn®. An dieses Motiv anschlieRend spielt das gesamte Orchester zweimal einen pp-
Cluster, bestehend aus cis, eis, fisis, gis, ais. Die Orgel spielt einen reinen, sechsstimmigen
cis-Moll-Akkord. Dieser Cluster wird durch einen Takt Geigentremolo iber dem das vorhin
erwéhnte Motiv erklingt mit dem nachsten Cluster verbunden.

An dieser Stelle hat die Orgel rein klangmalerische Funktion. Sie ist im Orchesterklang nicht
gesondert wahrzunehmen und sorgt lediglich fur Klangfulle und eine gewisse Dumpfheit des
Klanges, die normalerweise durch Blechblaserakkorde erreicht wird. Die Blechbléser spielen
hier aber gestopft (vermutlich um das Bedrohliche der Situation durch ihren gewissermalien
verzerrten Ton zu verstarken), das heif3t, ihr Klang ist nicht so voll wie sonst. Daher setzt
Strauss zusatzlich die Orgel ein. Durch Registrierung lasst es sich auf dieser leicht erreichen,
einen vollen, aber leisen und dumpfen Klang zu erzeugen.

Salome singt davon, Jochanaans Mund gekiisst zu haben. Im Takt in dem sie singt ,,Hat es
nach Blut geschmeckt?* erklingt erneut der Cluster. Diesmal spielt die Orgel alle enthaltenen
Tdne in zwei achtstimmigen Akkorden im pp. Dieser Cluster wiederholt sich auch zu Salomes
Worten ,,Sie sagen, dass die Liebe bitter schmecke®. Nach dieser Stelle erklingt noch einmal
jenes ,,Salome ist fasziniert von Jochanaan® - Motiv der dritten Szene. Es leitet eine
orchestrale Steigerung ein, die in Salomes Ausbruch ,,Ich habe deinen Mund gekiisst,
Jochanaan, ich habe ihn gekisst deinen Mund“ und Herodes® Befehl ,,Man t6te dieses Weib!
kulminiert. Die Stimmung ist von unheilsschwanger in ekstatisch jubelnd umgeschlagen. Die
Harmonik hat sich von den dumpfen, disteren Clustern wieder zur expressiven,
spatromantischen Sprache Richard Strauss‘ gewandelt. Auch Salome singt nun nicht mehr
rezitativisch in Halbtonfortschreitungen, sondern in weit ausschwingenden Kantilenen. Fir
den Rest der Oper schweigt daher die Orgel, deren klangfarbliche Qualitaten fir diese

Stimmung des hysterischen Jubels nicht mehr erforderlich sind.

In dhnlicher Funktion ist die Orgel in einigen Opern Richard Strauss® eingesetzt.
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4.6. Musikalische Integration der Orgel ins Gesamtgeschehen

Es ist auffallig, dass die Bilhnenorgel kaum in den Orchesterklang integriert wird.

Das liegt vor allem daran, dass sie sehr oft als Begleitinstrument bei liturgischen Handlungen
vorkommt. In einem solchen Szenario schweigt das Orchester meist, wahrend die Orgel
begleitet, und setzt allenfalls fiir Zwischenspiele ein.

Ein weiterer Grund ist sicherlich die Tatsache, dass der Klang der Orgel solistisch besser zur
Geltung kommt.

Héctor Berlioz, der bekannt flir seine Fahigkeiten auf dem Gebiet der Instrumentation war,
schrieb in seiner Instrumentationslehre zur Mischung von Orchester- und Orgelklang:
«Toutes les fois que j‘ai entendu I’orgue jouer en méme temps que orchestre, il m’a paru
produire un détestable effet et nurire 4 celui de 1’orchestre au lieu de 1’augmenter.»"°

Berlioz begrundete das damit, dass der Orgelton zu starr sei, um mit dem anderer Instrumente

kombiniert zu werden:

«Sans doute il est possible de méler 1’orgue aux divers éléments constitutifs de I’orchestre, on I’a fait
méme plusieurs fois ; mais c’est étrangement rebaisser ce majestueux instrument que de le réduire a ce
role secondaire ; il faut en outre reconnaitre sa sonorité plane, égale, uniforme, ne se fond jamais
complétement dans les sons diversement caractérisés de 1’orchestre, et qu’il semble exister entre ces
deux puissances musicales une secréte antipathie.»"

Dazu der Kommentar von Richard Strauss in seiner Ubersetzung der Berlioz’schen
Instrumentationslehre:

»Indessen miissen wir uns vorhalten, daf} lange Zeit [...] die Orgel das Accompagnement fiir
konzertierende Orchesterinstrumente hergab und dafl3 zweifellos der Orgelton in einzelnen Registern
wie in der moglichen Legion von Farbmischungen [...] sich dem Ton der Orchesterinstrumente
ungleich besser amalgamiert als z. B. der Klavierton.*"

Ein weiterer Grund fiir die Gberwiegend solistische Verwendung der Biihnenorgel ist auch,
dass die Orgel in keiner Oper durchgehend eingesetzt wird. Sie tritt mehr oder weniger
prominent an einigen Stellen hervor, wird aber von keinem Komponisten wie eines der
Orchesterinstrumente behandelt und wahrend der gesamten Oper verwendet.

Es bestehen grof3e Unterschiede beziiglich der Integration der Orgel ins dramatische und
musikalische Geschehen. Wéhrend Leoncavallo in seiner Oper | Medici die Orgel auf geniale
Weise mit dem Orchester, den Chéren und den Solisten verschrankt, ist beispielsweise die

Orgel in Luisa Miller von Verdi nur ein kurzer, eingeschobener Effekt.

0 Berlioz; Hector: Grand Traité d ‘Instrumentation et d’Orchestration modernes. Lemoine, Paris et Bruxelles:
1890. S. 169.
™ Ebenda.
"2 Berlioz, Héctor: Instrumentationslehre. Teil Il. Erganzt und revidiert von Richard Strauss. Peters, Leipzig:
1955. S. 260.
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In den ersten Werken, in denen die Biihnenorgel Gebrauch findet, erklingt sie meist nur kurz
ohne Orchesterbegleitung. Besonders bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts ist diese Art des
kurzen Orgeleinschubs haufig anzutreffen.

Robert le diable von Meyerbeer bildet allerdings eine Ausnahme. Meyerbeer lasst die Orgel
meist solistisch spielen, verschrankt ihre Stimme aber mit dem Gesang der Mdnche und der
Orchesterbegleitung:

Die Nr. 20, «Priére en Chceeur» hebt mit einem Praludium der Orgel an. Nach zwei
flinftaktigen, aufsteigenden Akkordfolgen der Orgel setzen die Streicher im Pizzicato ein. Die
Orgel schweigt. Auch die Streicher spielen eine flinftaktige Phrase. AnschlieRend beginnt ein
Priester das Gebet zu intonieren, nach zwei Takten fillt der «Cheeur du Peuple» ein. Dieser
singt a-cappella: «Gloire a la providence! Gloire au Dieu tout puissant qui sauva I’innocence
des pieges du méchant. Gloire au Dieu!» Chor und Priester alternieren bei diesem Gesang.
Nachdem das letzte «Gloire au Dieu» im pp verklungen ist, setzt die Orgel in anderer
Registrierung ein. Wahrend Priester und Mdnche abgehen und die Prozession der Glaubigen
in die Kirche zieht, préludiert die Orgel solistisch. Innerhalb des Postludiums wechselt die
Registrierung mehrmals. Die Streicher beschlielen die Szene nach Ende des Postludiums mit

drei halben Noten im pizzicato.

Ab Mitte des 19. Jahrhunderts wird die Integration der Orgel in die musikalische
Gesamtstruktur der Opern kunstvoller. Richard Wagner etwa verbindet in der ersten Szene
seiner Oper Die Meistersinger von Nurnberg Orgel, Chorgesang und Orchester auf geniale
Weise.

Im 20. Jahrhundert kommt es schliellich zur vollstandigen Einbindung der Orgel ins
Orchester. Entweder wird die Orgel als orchestrale Klangfarbe gebraucht und daher so
eingesetzt, dass sie nicht aus dem Orchesterklang herausfallt (z. B. in den Opern von Richard
Strauss), oder sie wird bei ihren solistischen Aufgaben nun vom Orchester begleitet (z. B.
Britten, Peter Grimes) passiert. Unmotiviert wirkende Einschube der alleine spielenden Orgel

nach Art des beginnenden 19. Jahrhunderts sind kaum mehr zu verzeichnen.

58



4.7. Zusammenfassung

Durch ihre jahrhundertelange Hauptaufgabe als kirchliches Liturgieinstrument wurde die
Orgel traditionellerweise als ein kirchliches Instrument betrachtet. Daher wurde sie in das
Instrumentarium der Oper aufgenommen, als Anfang des 19. Jahrhunderts Kirchenszenen auf
der Opernbiihne modern wurden.

Ihre Aufgabe bestand anfangs lediglich in der Begleitung von liturgischen Handlungen. In der
franzdsischen Grand Opéra wurde die Biihnenorgel nun auch eingesetzt, um durch ihren
Klang Kirchenstimmung zu erzeugen.

Bedingt durch die Schriften der Romantik, in denen der Orgelklang verklart wurde, indem
ihm sakrale Bedeutung zugesprochen wurde, begannen Komponisten die Orgel auch als
klanglichen Vertreter sakraler Prinzipien einzusetzen. Zu solchen Prinzipien zahlen das Gute
und Reine ebenso wie transzendente Phanomene, die auf das Ubernatiirliche verweisen.

Im Laufe des Jahrhunderts bekam die Orgel immer wichtigere dramaturgische Aufgaben in
der Oper.

Im 20. Jahrhundert wurde sie auch ins Orchester integriert, um an bestimmten (dramaturgisch
motivierten) Stellen zur Klangfarbe beizutragen.

Durchgehend wurde die Biihnenorgel in keinem Werk eingesetzt. Der Grad ihrer
Verknipfung mit dem restlichen musikalischen Geschehen hangt ebenso von der
Instrumentierungskunst des Komponisten wie auch von den Aufgaben der Orgel innerhalb der

Handlung ab.
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5. Musikalischer Stil der Biihnenorgel

5.1. Der typische Orgelstil

Die Bihnenorgel wird - besonders zu Beginn ihrer Geschichte - Giberwiegend in Verbindung
mit Kirchlichem auf der Opernbiihne eingesetzt.

Daher versuchten die meisten Komponisten in einem Stil fur die Orgel zu komponieren, der
sich deutlich vom Stil der restlichen Musik unterscheiden sollte.

Kriterien flir einen derartigen Stil festzumachen, war jedoch schon im 19. Jahrhundert
problematisch, da Theater und Oper weitgehend die gleichen musikalischen Stilmittel
verwendeten.

Ferruccio Busoni bringt in seinem Aufsatz Uber die Mdglichkeiten der Oper und tber die
Partitur des ,, Dr. Faust* das Problem sehr gut auf den Punkt:

,,Die Musik bleibt — wo und in welcher Form sie auch auftrete — ausschlieRlich Musik, un_(_j nichts
anderes; und sie tritt in eine besondere Kategorie nur in der VVorstellung, durch Titel und Uberschrift,
einen unterlegten Text, und die Situation, in die man sie stellt. Darum gibt es keine Musik, die als K'i r
chenmusikgepragt und erkennbar ware, und ich bin gewil3, dal? niemand beim Anhdren einiger

Stiicke aus Mozarts Requiem oder aus Beethovens grofler Messe diese Werke als kirchlich*
empfinden und bezeichnen wirde, wenn Titel und Text dem Horer verschwiegen blieben.«"

Der jahrhundertealte wechselseitige musikalische Austausch zwischen geistlicher und
weltlicher Musik intensivierte sich im 19. Jahrhundert durch die Aufnahme kirchlicher
Szenen in der Oper. Deren neuer, pseudokirchlicher Stil wirkte auf die originale
Kirchenmusik ein, wie auch E. T. A. Hoffmann 1814 in seinem Aufsatz Alte und neue
Kirchenmusik konstatierte: ,,Aus der Kirche wanderte die Musik in das Theater und kehrte aus
diesem, mit all dem nichtigen Prunk, den sie dort erworben, dann in die Kirche zuriick*".
Zu dieser Vermischung der Stile trug auch die Tatsache bei, dass einige der prominentesten
Opernkomponisten wie Rossini, Donizetti, Meyerbeer, Gounod und Verdi ihre Ausbildung
oftmals in kirchenmusikalisch gepragter Umgebung erhalten hatten und auch Kirchenmusik
schrieben.

Aus Ermangelung eines originalen kirchlichen Stils behalfen sich Komponisten mit einem

Stil, den man fur kirchenmusikalisch hielt. Originale Musik aus dem Gottesdienst wurde

3 Busoni, Ferruccio: Uber die Moglichkeiten der Oper und tiber die Partitur des ,, Doktor Faust*. Zweite,
unverénderte Auflage. Breitkopf&Haértel, Wiesbaden: 1967. S. 3ff.
™ Hoffmann, E.T.A.: Alte und neue Kirchenmusik. In: E.T.A. Hoffmanns samtliche Werke in fiinfzehn Banden.
Hg. mit einer biographischen Einleitung von Eduard Grisebach. Band 11. Neue, um die musikalischen Schriften
vermehrte Ausgabe. Max Hesses Verlag, Leipzig: 1820. S.134-162. S. 151.
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kaum verwendet.” Nicht nur durch Melodie und Harmonik wurde versucht, eine feierliche,
ernste Stimmung zu vermitteln, man bediente sich auch kirchlicher Attribute wie der Orgel

um den Bezug zur Liturgie herzustellen.

Dabei lassen sich zwei verschiedene Behandlungsweisen der Biihnenorgel bemerken.”
Einerseits wird fur die Orgel im Personalstil des Komponisten geschrieben. Das kirchliche
Moment wird hierbei alleine durch den Orgelklang bzw. textliche und bihnentechnische
Aspekte (Handlung, Kostiime, Schauplatz) gewahrleistet. Die Musik der Orgel unterscheidet
sich stilistisch nicht von der Musik der restlichen Oper. Diese Art der Komposition macht
meist nur einen Teil der Orgelstimme aus und ist nicht fiir den gesamten Orgelpart
charakteristisch.

Als Beispiele wéren das von verminderten Septakkorden dominierte Nachspiel des Credo in |
Medici (Leoncavallo) oder auch ein Teil des Orgelparts der Oper La Juive (Halévy) zu
nennen. In Cavalleria rusticana (Mascagni) findet sich ebenfalls ein kurzer Abschnitt, wo die
Orgelstimme dem musikalischen Duktus des ,,weltlichen* Teils der Oper folgt.

Ein GroRteil jener Passagen, in denen die Orgel vorkommt, ist aber in einem Stil komponiert,
mit dem auch musikalisch auf die Kirche verwiesen werden soll. Die Musik der Biihnenorgel
entsprach meist keineswegs dem Stil der originalen zeitgendssischen Kirchenmusik, wurde
aber vom Horer im Kontext der Oper als Kirchenmusik wahrgenommen.

Um sich nun besonders gut vom Rest der Musik zu unterscheiden, griffen Komponisten auf
archaisierende und bewusst schlichte musikalische Mittel zurtick. Es wurde darauf verzichtet,
die vielfaltigen Ausdrucksmoglichkeiten der Orgel zu nutzen. Im Gegenteil, die Orgel und
ihre Musik sollten mdglichst altmodisch bzw. einfach wirken. So entstand im 19. Jahrhundert

ein regelrechter Bihnenorgelstil.

Besonders deutlich macht Pietro Mascagni jenen klischeehaften Orgelstil. Seine Oper
Cavalleria rusticana ist ein prototypisches Werk des italienischen Verismo, der versuchte,
maoglichst naturgetreu zu schildern. Daher ist die Orgelstimme jener Oper voll von
musikalischen Klischees aus der Orgelgebrauchsmusik der katholischen Kirche der Zeit.

Die Orgelstimme zeichnet sich durch einfache Harmonik und simpelste Melodik aus. Es
finden sich keine kantablen Melodien, stattdessen verwendet Mascagni zu homophonen
Akkorden auf Grundstufen einfache Formeln, die in katholischer Kirchenmusik geldufig sind.

" Erst im Verismo legte man Wert darauf, authentische Musik zu schreiben und liturgische Handlungen
moglichst ,,naturgetreu* wiederzugeben.
"® Zu den Charakteristika des Orgelstils in Werken, in denen die Orgel als orchestraler Effekt behandelt wird
siehe Kapitel 4.5.
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Dazu zéhlen Vorhalte, die umspielt werden, um eine Verlangerung der Vorhaltswirkung zu
erzielen.

Ein Beispiel fur eine solche Wendung ist der Schluss des ersten Orgelvorspiels in der Oper. In
den letzten vier Takten lauten die Grundharmonien G, C, a, D, G. Diese &ndern sich zweimal
pro Takt (vorgegeben ist Alla Breve). Nur G-Dur, als Schlussharmonie, liegt Gber zwei Takte
und wird mit einer Vorhaltswendung ausgeschmiickt.

Auch der Orgelpunkt am Schluss ist typisch fur kirchenmusikalische Orgelséatze.

Ebenso findet sich die groftenteils quintverwandte Abfolge der Stufen in der Orgelstimme in
dutzenden kirchlichen Liedsédtzen. Mascagni erweitert die einfachen Harmonieschritte um
typische Floskeln. Zu nennen wéren etwa die aufsteigenden Triolen, die Gber Tone, die den
Grundstufenakkord zum Septakkord oder zum Quartsextakkord ergénzen, in die nachste
Harmonie Uberleiten und den starren Satz etwas auflockern.

Besonders stereotyp ist der Schlussvorhalt. In den Randstimmen liegen bereits Quint und
Oktav des G-Dur-Akkordes, die Terz des Akkordes wird jedoch erst in einer verzierten
Vorhaltsbewegung erreicht. Dabei féllt die Quart ¢ nach einem Schlag schon ins h, wird aber
als Viertel sofort ins a weitergeftihrt und kehrt erst mit Beginn des néchsten Taktes endgultig
ins h zurlick. Ein derartiger umspielter Vorhalt in den Mittelstimmen tber dem bereits dartber
und darunter liegenden Zielakkord ist eines der haufigsten Mittel, um kirchliche Orgelsétze zu
beenden.

Im Zwischenspiel der Orgel findet sich eine &hnliche Schlusswendung. Diesmal macht aber
auch die vierte der flnf Stimmen den Vorhalt mit. Es handelt sich folglich um einen D-Dur-
Akkord mit parallel verlaufendem Quart- und Sextvorhalt.

Auch die Kadenzsequenzen, die den Beginn der Orgelstimme in Cavalleria rusticana
charakterisieren, werden von Organisten duert haufig angewandt, um schnell und einfach zu
modulieren. So lauten die Harmonien der ersten Takte des Orgelpraludiums: G, e, h, C, G.
Handelt es sich - wie in diesem Fall - nicht um einfache Quintfallsequenzen, werden meist
Akkorde verwendet, die als Ill.-, V.- bzw. VI. Stufen des nachsten Akkords zu deuten sind.
Auch die sixte ajoutée und der Quartsextakkord werden gerne angewendet. Besonders der
Vorhaltsquartsextakkord ist ein Klassiker der Orgelkadenz.

Auch in der Orgelstimme in Cavalleria rusticana kommt der Quartsextakkord in der Kadenz
des Orgelpraludiums vor. Allerdings lagert Mascagni zwei Stufen zwischen Quartsexakkord
und Schlussakkord, sodass die Wendung zwar bekannt, aber nicht tiberméafig stereotyp klingt.
Bezeichnend ist auch, dass das Zwischenspiel und das Nachspiel der Orgel in dieser Oper auf
den selben melodischen Wendungen und harmonischen Verlaufen aufgebaut sind. Das

62



viertaktige Nachspiel der Orgel ist ident mit den letzten vier Takten des Vorspiels, das
Zwischenspiel beginnt mit den selben fiinf Takten wie das Vorspiel, kadenziert dann
allerdings nach D-Dur statt wie das Vorspiel nach G-Dur. Diese Wiederverwertung
harmonischen Materials und der wiederholte Gebrauch gewisser Formeln flir Vorhalte,

Durchgéange und Kadenzen kennzeichnen die liturgische Gebrauchsmusik fiir Orgel bis heute.

Dynamisch gibt es meist zwei Varianten der Buhnenorgelverwendung: den lauten,
,orausenden* Orgelklang und den leisen, gedeckten Orgelklang. Dynamische
Vorzeichnungen wie Crescendo oder Decrescendo finden sich erst im 20. Jahrhundert
haufiger. Ausnahmen sind die Orgelstimmen in den Opern Leoncavallos und Puccinis, die
spaten Werke Verdis oder Wagners Meistersinger.

Die laute Variante des Orgelklanges ist von Prinzipalstimmen und Mixturen gekennzeichnet.
Die Mixtur ist neben dem Prinzipal das charakteristischste Orgelregister. Sie bildet die
Klangkrone des Orgelklangs. Dieses Register besteht aus mehreren, gleichzeitig erklingenden
Pfeifenreihen. Der Grundton und dessen Teile (vor allem Quinten) erklingen gleichzeitig. Die
Mixtur wird immer mit anderen Registern kombiniert. Die gebrduchlichste Kombination
erfolgt mit Registern der Prinzipalfamilie und heil3t Plenum oder Organo pleno. Das Plenum
ist jene Registerkombination, die oftmals fur VVorspiele, Nachspiele und Zwischenspiele
vorgeschrieben ist.

Fur die Begleitung des Gesanges kommt die leise Variante des Orgelklanges zur Anwendung.
Sie setzt sich meist aus Labialstimmen der Orgel zusammen. Besonders gebrauchlich sind
Gedackte Stimmen. Diese bestehen aus Pfeifen, die am oberen Pfeifenende verschlossen sind.
Durch diese Bauweise gehen die geradzahligen Teiltone verloren, was einen dunklen und

hohlen Ton ergibt. Auch Flétenstimmen werden haufig fiir leise Registrierungen benutzt.

Meistens erklingt die Orgel nach einem musikalischen Einschnitt. Das Tempo wird
langsamer, oft wird die Musik auch leiser. Beispiele fir solche gednderten Tempoangaben
sind etwa ,,Andante religioso* (Massenet: Manon), ,,Grave* (Wagner: Rienzi) oder ,,.Sehr
ruhig und getragen* (Korngold: Die Tote Stadt).

Das Tempo wird deshalb langsam gehalten, um die Musik ernst und feierlich wirken zu
lassen. Weitere Kennzeichen dieser Feierlichkeit sind sparliche Phrasierung (meist grof3e
Legato-Phrasen), Blockdynamik und geringe Variation in der Form.

Viele Charakteristika dieses ,,Biihnenorgelstils* finden sich auch in kirchlicher Orgelmusik
verschiedener Konfessionen. Inwieweit der Stil der Biihnenorgel konfessionell beeinflusst

wurde, soll nun gezeigt werden.
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5.2. Einfluss von Liturgik und Konfession auf den Orgelstil in der Oper

Die liturgische Funktion der Orgel und ihrer Musik standen fur Opernkomponisten nie im
Vordergrund. Bedacht wurde vielmehr die Wirkung in musikalischer und dramaturgischer
Hinsicht. Dennoch ist ein VVergleich zwischen der originalen Kirchenmusik einer Konfession

und ihrem Aquivalent auf der Opernbiihne aufschlussreich.

Fur Kirchenszenen auf der Opernbiihne wurde kaum historisch korrekt komponiert. Das heif3t,
die meisten Komponisten versuchten nicht, die kirchliche Musiksprache der Zeit, in der die
jeweilige Oper spielt, musikalisch zu imitieren. Ebenso wenig verwendeten sie das
Instrumentarium, das in der jeweils dargestellten Zeit gebraucht worden war.

So spielen Opern, in denen die Buhnenorgel vorgeschrieben ist, oftmals in Zeiten, in denen
die Orgel noch nicht Verwendung in der Kirche gefunden hatte. Teilweise versuchte man
sicher durch Kirchenmusik, die nicht zu authentisch war, Probleme mit der Zensur zu
umgehen. Originale Kirchenmusik hatte die Aufmerksamkeit der Zensoren starker auf die

kirchliche Szene gelenkt als zeitgendssische Musiksprache.

Ein Beispiel fur die aus kirchenmusikalischer Sicht nicht begrindbare Verwendung der Orgel
ist Puccinis Oper Turandot.

Die Handlung im Peking ,,al tempo delle favole*’’

macht den Gebrauch der Orgel kaum aus
konfessionellen Griinden erforderlich.

Auch die Art der Verwendung lasst bei oberflachlicher Betrachtung keinerlei Hinweis auf die
Notwendigkeit einer Orgel erkennen. Die Orgel hat ausschlielich in den letzten Takten vor
Schluss des zweiten Aktes zu spielen. Als der Chor dem Herrscher einen Lobgesang singt,
setzt bei der Wiederholung der Worte “Gloria a te“ die Orgel auf “te“ ein. Wieso Puccini fiir
zwei verschiedene Akkorde, die auf fiinf Takte Musik aufgeteilt werden, die Orgel bendtigt ist
fragwiardig.

Die Orgelstimme pendelt zwischen zwei Akkorden: B-Dur und As-Dur mit der Non b in der
obersten Stimme der rechten und der linken Hand.

Diese Akkordwechsel spielen sich in halben Noten ab, die ganze Note am Schluss wird tiber
drei Takte ausgehalten. Je zwei halbe Noten sind mit Bindebogen verbunden, die Orgel hélt
ihre TOne somit Uber den Textwechseln des Chores aus. VVorzeichnungen zu Dynamik oder

zur Registrierung gibt es keine. Am wahrscheinlichsten scheint es, die Orgel als einen

" Alle Zitate nach Puccini, Giacomo: Turandot. Partitura. Nuova edizione riveduta e corretta. Ricordi, Milano:
1972.
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akustischen Verweis auf die Gottlichkeit des Herrschers zu interpretieren. Auch der Text
“Gloria a te*, eine Floskel, die aus der rom.-kath. Liturgie bekannt ist, k&me dieser
Interpretation entgegen. Turandot wére somit ein Paradebeispiel fir Verwendung der

Buhnenorgel auRerhalb jeglichen konfessionellen Kontextes.

In der Oper wurde allerdings selbst Musik fur Szenen, in denen eine Konfession dargestellt
wurde, kaum nach Kriterien der Musik jener Konfession komponiert. Meist wurden
verschiedene historische kirchenmusikalische Stile mit dem jeweils zeitgendssischen
Opernstil kombiniert.

Beispiele finden sich in nahezu allen Opern, in denen die Bihnenorgel vorkommt.
Besonders deutlich ist der Stilmix in La Juive von Jacques Fromental Halévy. Im I. Akt der
Oper préludiert die Orgel im Stil des 19. Jahrhunderts. Direkt anschlie3end begleitet sie das
Tedeum, das musikalisch an den Falsobordonestil angelehnt ist. Beide Musikstile stehen im

Kontrast zur Handlungszeit, dem Vorabend des Konzils im Jahr 1414,

Dennoch muss man die Funktion der jeweiligen Musik mehr noch als Stilfragen im Auge
behalten. Oftmals kreiert ein anachronistischer Musikstil kirchlich anmutendes Kolorit besser
als ,,originale Kirchenmusik* und erfiillt somit vollkommen seinen Zweck. Im Ubrigen
herrscht - besonders ab dem 19. Jahrhundert - auch in kirchenmusikalischen Kreisen durchaus
keine Einigkeit tber den jeweils opportunen Kirchenstil. Man ist sich weder tber die

Aufgaben der Kirchenmusik noch tber ihre Stilmerkmale einig.

Kirchenmusik in der Oper muss daher auf ihren kinstlerischen Wert und ihre Funktionalitét
statt auf ihre Authentizitét und ihre Zugehérigkeit zu einer bestimmten Glaubensrichtung
untersucht werden. Allerdings gibt es durchaus représentative musikalische Gattungen, die in
der Oper vorrangig zur Charakterisierung einer bestimmten Konfession gebraucht werden.

Diese leiten sich aus der Kirchenmusikgeschichte der jeweiligen Konfessionen ab.
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5.2.1. Rom.-kath. Liturgie

Stil, Aufgaben und typische Gattungen der Orgel in der katholischen Kirchenmusik waren im
Laufe der Zeit groRen stilistischen Wandlungen unterzogen und (besonders ab dem 19.
Jahrhundert) keineswegs einheitlich.

VVom 9. Jahrhundert an sind Orgeln in einigen Kathedralen, Abteien und Stiftskirchen zu
finden, Diskussionen und Synodenbeschliisse bezuglich der RechtméRigkeit der
Orgelverwendung in der Liturgie ziehen sich aber bis ins 13. Jahrhundert. Schriftliche
Aufzeichnungen von Orgelmusik gibt es seit dem 14. Jahrhundert. Erst im 15. Jahrhundert
war die Orgel aber technisch so weit entwickelt, dass sie zu einem wesentlichen
musikalischen Bestandteil der Liturgie wurde. Technische Verbesserungen fiihrten zu einer
raschen Verbreitung und Variierung des Instrumentes. Bereits 1619 beschrieb Michael
Praetorius im Syntagma musicum Il eine Vielzahl an Orgelinstrumenten. Im 17. Jahrhundert

begann der Orgelbau auch in kleineren Orten. Ebenso bildeten sich nationale Stile heraus.

Schon im Mittelalter bestanden die Aufgaben der Orgel darin, zum Einzug, Auszug,
Offertorium und zur Kommunion frei zu improvisieren, sowie kurze Vorspiele zu den
Kirchenliedern zu liefern. Weiters gab es die Praxis der Alternatim-Orgelmesse, bei der die
Orgel im Wechsel mit dem Choralgesang des Konvents beim Stundengebet und bei der Messe
Bearbeitungen des Proprium Missae spielte. Man improvisierte etwa vierstimmig im strengen
Stil, alternatim mit dem Chor oder imitatorisch auf einen cantus firmus.

Ebenso spielte die Orgel als Begleitmusik bei stillen Messen. Schon zu dieser Zeit war die
kirchliche Orgelmusik von weltlicher Musik beeinflusst.

Der Stilwandel (instrumententechnische Entwicklung, Wandel des Klangbewusstseins) um
1600 fiihrte dazu, dass die Orgel neben ihrer Funktion als liturgisches Begleitinstrument neue,
solistische Aufgaben bekam und sich der Orgelklang immer stérker erweiterte und klanglich
differenzierte.

Im katholischen Gottesdienst griffen nun viele Orgelstiicke thematisch auf die Gregorianik
zuriick. Gleichzeitig wurde die Orgel Generalbassinstrument bei Chorbegleitung und
Monodie verwendet. Weiterhin begleiteten Organisten den VVolksgesang und die Gregorianik.
Im 17. Jahrhundert préagten sich in Deutschland, Italien und Frankreich unterschiedliche Stile
und Gattungen der Orgelmusik aus. Ab dem 18. Jahrhundert wurden klaviertechnische und
orchestrale Techniken in die Orgelkompositionen Gibernommen.

Die Orgel hatte seit Beginn des 17. Jahrhunderts immer gréfiere Bedeutung im Gottesdienst

erlangt und spielte nun auch selbststandig in Phasen des Gottesdienstes, an denen
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geschwiegen wurde. Im 18. Jahrhundert wurden sogar einzelne Gesange der Priester durch die
Orgel begleitet.

Um 1800 ist ein Einbruch in der Kirchenmusik zu verzeichnen. Bedingt durch politische und
gesellschaftliche Veranderungen verlor die Kirche massiv an Bedeutung, was dazu flhrte,
dass kaum noch Komponisten von Rang Musik fiir die Orgel komponierten. Neue
kirchenmusikalische Kompositionen waren meist bewusst als Gebrauchsmusik intendiert und
statt von kunstlerischen Prinzipien von den Forderungen der Aufklarung nach erbaulicher,
religiéser und moralischer Stimmungsmache erfullt. Die neue Kirchenmusik war von
volkstiimlich einfachen Elementen, trivialen musikalischen Formen und sentimentalen
Geflhlstbersteigerungen in der Musik bestimmt. Im Gottesdienst fand nun zunehmend Musik
weltlichen Charakters Verwendung. So waren etwa Bearbeitungen von Opern sehr beliebt.
Das Niveau der Werke und ihrer Interpreten sank kontinuierlich.

Im katholischen Gottesdienst des 19. Jahrhunderts begleitete die Orgel nicht nur den
Volksgesang, sondern auch den Gregorianischen Choral, den Sologesang (u.a. auch den des
Priesters) und diverse andere Arten von Kirchenmusik. Neben der Begleitung blieb die
Improvisation aber eine der wichtigsten Aufgaben der Orgel im Gottesdienst.

Die Orgelliteratur jener Zeit besteht vorwiegend aus kleinen liturgischen Gebrauchsstiicken
und zahlreichen Bearbeitungen weltlicher Kompositionen. Nur zum Postludium wurden auch
grolRere Werke verschiedener Art gespielt. Neben dem romantischen Stil jener
Gebrauchskirchenmusik entstanden im Zuge des Cacilianismus vor allem kontrapunktische
Stiicke, basierend auf kirchentonalem Material und einfachen Imitationen. Diese enthielten
ebenso die fur das 19. Jahrhundert typischen Sequenzierungen, Wiederholungen und
Fortspinnungen.

Eine andere Kompositionsstrdmung versuchte den virtuosen Klaviersatz und den
Orchestersatz nachzuahmen.

Neben diesen kirchlichen Stromungen entwickelte sich eine groRangelegte Orgelmusik, die
zum Konzertgebrauch geschaffen wurde und in der Liturgie héchstens als Postludium

Anwendung fand.

Die rémisch-katholische Kirche ist auch - von wenigen Ausnahmen abgesehen - jene
Konfession, die in der Oper dargestellt wird.

Das liegt einerseits daran, dass im 19. Jahrhundert, zur Entstehungszeit der meisten Opern mit
Kirchenszenen, keine anderen Konfessionen so wichtig waren wie die rdmisch-katholische
Kirche (die fihrenden Opernlander Frankreich und Italien waren mehrheitlich katholisch).

Anderseits begunstigten die im 19. Jahrhundert popul&ren historischen Stoffe (besonders das
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Mittelalter) die Einbindung des Katholizismus in Opernstoffe. Im Ubrigen ist die Liturgie der
katholischen Kirche durch ihren Hang zur Theatralik und zum Pomp grundsatzlich
bihnenwirksamer als jene anderer Konfessionen.

Auch in Opern, die nichts mit der katholischen Sphére zu tun haben, wurde die Liturgie daher

oftmals nach katholischem Vorbild gestaltet.

So weist etwa die Krénung des Wiedertaufers in Meyerbeers Oper Le Prophéte katholische
Zuge auf. Schuster weist allerdings berechtigterweise darauf hin, dass dies auch eine bewusste
Diffamierung der katholischen Kirche darstellen konnte.

Auf der Opernbuhne ging es aber vorrangig um den kirchlichen Effekt, nicht um die getreue
Wiedergabe kirchlicher Stilmittel. Weder Musik noch liturgischer Text der katholischen

Liturgie wurden daher oft im Original und in ihrer Gesamtheit verwendet.

Ruggero Leoncavallos veristische Oper | Medici aus dem Jahr 1898 enthalt eine der seltenen
Vertonungen (mit Orgel) eines gesamten Teils der katholischen Liturgie.

Inhalt dieser Oper ist das Attentat gegen Giuliano und Lorenzo de Medici beim Pazzi-
Aufstand am Ostersonntag 1478. Als im vierten Akt im Dom von Florenz die Messe gefeiert
wird, kommt es zum Attentat. Im Zuge dieser Messfeier wird das komplette Credo gesungen
wahrend gleichzeitig das Attentat geplant wird.

Leoncavallo stellt in dieser Szene den liturgischen Gesang und das Orgelspiel geschickt in
den Dienst der Dramaturgie. Schon die Verwendung dieses besonderen liturgischen Textes ist
genau durchdacht. Wie Schuster aufzeigt, konnte man von einem Teil des Propriums
erwarten, dass es ,,den Zuhorern weitgehend bekannt war und sie infolgedessen ihre
Aufmerksamkeit der weltlichen Parallelhandlung zuwenden konnten.«"®

Bei genauerer Analyse erkennt man die geschickte Nutzung des jeweils verwendeten
Musikstils zur dramaturgischen Illustrierung.

Zusammengefasst ist der musikalische Verlauf des liturgischen Teils folgender:
Orchestervorspiel - Chor von acht Priestern singt aus den Kulissen das Credo - unmittelbar
darauf Orgelspiel und Chor des Volkes.

Die Gesangslinie des Chores ist anfangs monodisch, wird aber bald ausharmonisiert und
kontrastiert zum reicher figurierten Orgelspiel und dem Kontrapunkt in den tiefen Stimmen

des Orchesters.

8 SCH. S. 848.
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Kurzer Einwurf des Orchesters - acht Priester setzen den Gesang des Credo fort - “Coro di
popolo “ und “Ragazzi “ antworten, die Orgel begleitet - die Priester setzen erneut ein.

Der Gesang der Priester ist monodisch, “Coro di popolo* und “Ragazzi singen im Unisono
und gegen Schluss leicht akkordisch. Der folgende, unbegleitete Einsatz des Priesterchors
gemahnt hingegen an eine Renaissance-Messe.

Der Vorhang hebt sich - Chor des Volkes und der “Ragazzi “, Orgel und Orchester setzen ein.
Das Orchester spielt anfangs sehr zurlickhaltend, dann mit Marcati der Horner und immer
chromatischer, wahrend die Orgel unisono den Gesangsstimmen folgt. Der Chorgesang
verdichtet sich und andert sich stilistisch. Die Stimme der Orgel verlauft immer noch unisono
zum Chor. Beim Cruxifixus andert sich der Stil erneut. Leoncavallo &ndert die Orchestrierung,
lasst jetzt die Holzbl&ser und die teilweise in selbststandiger Stimmfuhrung spielende Orgel
begleiten und verwendet viele unaufgeldste, dissonante Wendungen.

Lorenzo de Medici kommt wéhrend des Et resurrexit herein - Chor der Priester und der
Frauen setzen die Liturgie fort - Fioretta betet.

Die Orgelstimme lehnt sich eng an den Chor an, das Volk singt mit den Verschworern.
Giuliano de Medici kommt mit Pazzi herein - Ende des Chorgesangs - Orgelnachspiel.

Die Szene endet im Pianissimo. Das kurze Orgelnachspiel besteht nur noch aus verminderten
Septakkorden, die sich vom harmonisch simpleren liturgischen Teil abheben und dadurch auf

das nun anschlieRende Geschehen verweisen.

Stilistisch verlegt sich Leoncavallo also weder auf Historismus noch auf den Musikstil seiner
Zeit. Vielmehr kombiniert er beides. Im Credo findet man neben Imitationen von Gregorianik
und Kirchenmusik der Renaissance auch Harmonik aus der Kompositionszeit der Oper,
besonders eine an Wagners Oper Tristan und Isolde gemahnende Chromatik. Die ,,fast schon

extrem zu nennende Form des Eklektizismus®’®

von Leoncavallos Oper ist ein wichtiger
Hinweis auf den Verlauf der Handlung. Parallel zur Zuspitzung des Geschehens wird auch die
Musik immer ,,moderner*, ,, weltlicher* und dramatischer.

I Medici ist somit auch eine musikalische Zusammenfassung der wichtigsten katholischen

Kirchenmusikstile.

Ein Beispiel fur die Vermischung musikalischer Elemente verschiedener Konfessionen ist
Faust von Louis Spohr (1813, 2. Fassung 1852).
Die Orgel begleitet in dieser Oper im (romisch-katholischen) Dom von Aachen einen

Hochzeitschoral. Der Choral ist schlicht, greift aber - wie Schuster aufzeigt - auf stilistische

" SCH. S. 573.
69



Merkmale von &lteren evangelischen Choralen dieser Art zuriick.%® Es handelt sich also um
eine katholische Hochzeitszeremonie, deren musikalisches Material auf evangelischer
Kirchenmusik beruht. Der Part der Orgel ist stilistisch neutral gehalten und folgt gréiitenteils
dem Chor.

Besonders am Part der Orgel l&sst sich das Fehlen eines einheitlichen katholischen
Kirchenmusikstils feststellen. In der Oper des 19. Jahrhunderts entstand ein stereotyper,
uberkonfessioneller Kirchenorgelstil, der in den meisten Biihnenorgelparts zu finden ist. Seine

musikalischen Charakteristika wurden im Kapitel 5.1. beschrieben.

Die katholische Kirche ist jene Konfession, die die Grundlage fiir den Stil der Orgel in der
Oper geschaffen hat. Harmonik und Melodik sind jene Parameter, die am ehesten vom
Personalstil des Komponisten abhangen. Aber auch sie werden oftmals vom Stil der
katholischen Kirchenmusik geprégt.

Erst im 20. Jahrhundert verschwindet der groRe Einfluss der katholischen Kirche auf die
Buhnenorgel. Das gilt aber nur fiir jene Abschnitte, in denen die Orgel als Instrument des
Opernorchesters verwendet wird. Hat sie liturgische Aufgaben zu erfillen, ist ihr Klang
immer noch jener, der sich im 19. Jahrhundert als Topos herausgebildet hatte und groftenteils

auf der Gebrauchskirchenmusik des 19. Jahrhunderts basiert.

% pie Vertonung besteht aus schlichten homophonen, homorhythmischen Akkordfortschreitungen. Besonders
die Satzweise in Halben, Note gegen Note ist fur Schuster ein VVerweis auf die protestantische Kirchenmusik.
Siehe: SCH. S. 69ff.
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5.2.2. Protestantische Liturgie

Die Vorstellungen von Luther, Calvin und Zwingli von Kirchenmusik waren sehr

unterschiedlich. Daher ist es nétig, getrennt auf die Musik ihrer Kirchen einzugehen.
5.2.2.1. Luther

Bei einem Vergleich zwischen protestantischer und katholischer Liturgie muss bedacht
werden, dass die protestantische Kirche aus der rémisch-katholischen Kirche hervorgegangen
ist und daher auch einiges von ihr tbernommen hat. Wahrend in den Anfangen des
Protestantismus die Unterschiede auch in musikalischer Hinsicht deutlich erkennbar waren,
néherten sie sich bis zum 19. Jahrhundert immer mehr an. Das trifft auch flr die Aufgaben der
Orgel in der Liturgie zu.

Protestantische Kirchenmusik hatte allerdings von Beginn an ein besonders charakteristisches
musikalisches Element: den Choral, der von Luther eingefiihrt wurde. Im Zusammenhang mit
dem Choral fuhrte die lutherische Liturgie neue Formen in die Orgelmusik ein:
Choralvorspiel, Choraltrio oder auch Choralphantasie fir konzertanten Gebrauch.

Gerade die Verwendung des Chorals auf der Opernbiihne rief auch groRen Protest hervor, da
Luthers Choral, mehr noch als die Kirchenlieder der katholischen Kirche, mit starken
liturgischen Assoziationen behaftet war.

Luther begriindete die Musik theologisch (als Gabe Gottes, die das Wort Gottes vermitteln
kann). Er regte die Sammlung von Liedern an und legte seine Messen auf Kantilation und
Gesang aus. Das musikalische Spektrum seiner Kirche war sehr grof3: ein- und mehrstimmiger

Gesang, Motetten und Instrumentalmusik. Der Gemeindegesang erhielt grole Bedeutung.

Die starke Emotionalitét des Lutherchorals, hervorgerufen nicht zuletzt durch dessen enge
Bindung an die Liturgie, regte natirlich die hdufige Verwendung in der Oper an. So schrieb
La France musicale® am 13. Mai 1838:

«Qu’est-ce que le protestantisme? — C’est la réforme. — Qu’est-ce que la réforme? — C’est le choral de
Luther ; et vous n’étes pas sans avoir remarqué combien de fois ce choral revient dans le nouvel

A 82
opéra.»

Der Lutherische Choral eignet sich auch besonders dafir, die Atmosphére protestantischer
Liturgie zu vermitteln.
Wagner beispielsweise verwendete den Choral um im ersten Aufzug seiner Oper Die

Meistersinger von Nurnberg ein protestantisches Milieu zu entwickeln. Er beschrénkte sich

8 |a France musicale. 13.5. 1838. Zitiert nach: SCH. S. 280ff.
8 35CH S. 281
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hierbei wirklich darauf, protestantisches Kolorit zu erzeugen. Der gesamte I. Aufzug spielt in
der Katherinenkirche in Nirnberg, der von der Orgel begleitete Choral zu Beginn des Aktes
ist aber neben den Szenenanweisungen® das einzige liturgische Element, das auf die
protestantische Liturgie verweist. Die singende Gemeinde dient lediglich als Hintergrund der

weltlichen Handlung.

Im Zusammenhang mit konfessionellen Einflussen auf die Buhnenorgel ist in diesem Fall ein
Vergleich mit einem weiteren Werk Wagners besonders interessant. Wagner verwendet die
Orgel schon vor den Meistersingern zweimal.

Rienzi, der letzte der Tribunen, die erste dieser Opern, ist in rémisch-katholischer Sphére
angesiedelt. 1842 entstanden, steht diese Oper in der Tradition der franzésischen Grand Opéra
und behandelt die Rolle Cola di Rienzos in den Auseinandersetzungen zwischen Nobili und
Plebejern im Rom des 14. Jahrhunderts.

Die Orgel kommt sowohl im ersten Akt als auch im vierten der flinf Akte zum Einsatz. Im
Finale des ersten Aktes ist es Rienzi bereits gelungen, die Nobili zu besiegen. Das Volk jubelt
ihm zu. Da erklingt aus dem Lateran Orgelspiel ,,mit allen Registern“®*. Schon die
Szenenanweisung an dieser Stelle verweist auf die Wirkungskraft der Orgel: ,,Aus dem
Lateran, dessen Fenster jetzt in vollem Frihrot strahlen, hort man die Orgel beginnen; bei
ihrem Klange legt sich augenblicklich das Toben des Volkes; die ganze Stra3e bis zum
Lateran ist mit Knieenden bedeckt*.

Die hervorgehobene Rolle der Orgel in diesem katholischen Kontext steht im Gegensatz zur
Verwendung in den Meistersingern, wo die Orgel als dezente Choralbegleitung eingesetzt
wird und nicht solistisch in Erscheinung tritt.

Schon hier wird eine groRe Differenz erkennbar: in der katholischen Kirche wird die Orgel
auch solistisch zur prunkhaften Verherrlichung eingesetzt. Im protestantischen Milieu steht
hingegen auch bei den solistischen Aufgaben der Orgel die Vermittlung von Glaubensinhalten
(meist gebunden an einen Choral) im Vordergrund. So ist folgerichtig in Rienzi das Praludium
der Orgel nicht an einen erkennbaren Choral gebunden. Im Gegenteil, es handelt sich um die
fur Praludien katholischer Gebrauchskirchenmusik tbliche Aneinanderreihung von
homophonen, vielstimmigen Akkorden, die nach Ketten von Vorhalten auf einem Orgelpunkt

enden.

8 Diese lauten: ,,Die Gemeinde erhebt sich. Alles wendet sich dem Ausgange zu, und verlasst unter dem
Nachspiele allméhlich die Kirche.* Siche: Wagner, Richard: Die Meistersinger von Niirnberg. Partitur.
Herausgegeben von Egon Voss. Eulenburg, London u.a.: 2000.
8 Alle Zitate nach: Wagner, Richard: Rienzi, der letzte der Tribunen. Herausgegeben von Reinhard Strohm und
Egon Voss. 5 Bande. In: Richard Wagner. Samtliche Werke. Editionsleitung Egon Voss. Reihe A. Band 3.
Schott, Mainz: 1974-1977.
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Der auf das Préaludium folgende Chor wird nicht von der Orgel begleitet. Lediglich die letzte
Phrase wird durch eine Kadenz der Orgel unterstutzt. Das ist keineswegs eine tbliche Praxis
in katholischer Kirchenmusik. Man kdnnte argumentieren, dass es sich hier um einen a-
cappella Chor handelt. Die Orgelkadenz am Schluss des Chores dient als Abschluss der
liturgischen Handlung: kaum ist der letzte Orgelton verklungen, 6ffnen sich die Pforten der
Laterankirche und Rienzi kommt mit anderen Geistlichen heraus. So gesehen sind die drei f-
Akkorde der Orgel ein Postludium.

Auch in den Meistersingern verfahrt Wagner mit dem Orgelpart auf &hnliche Weise. Als die
Gemeinde nach Ende des Chorals die Kirche verlasst, schlie3t sich die Orgel dem Postludium
des Orchesters an. Sie verwendet aber kein eigenes musikalisches Material mehr, sondern
baut vollstandig auf dem Part des Orchesters auf. Genausowenig spielt sie solistisch, ihr
Klang ist mit jenem des Orchesters verknipft. Mit einem langen Orgelpunkt beendet die
Orgel ihren Part und die erste Szene der Oper. Hier zeigt sich, dass diese verkirzte Art des

Orgelpostludiums eine Eigenart Wagners war, die nicht konfessionell begriindet ist.

Die Orgelverwendung im vierten Akt von Rienzi macht die Unterschiede in der
Choralbegleitung in den beiden Opern deutlich. Diese lassen sich allerdings weit logischer
gattungsgeschichtlich als konfessionell begriindet erkléren.

In Die Meistersinger von Nurnberg begleitet die Orgel den vierstimmigen Choral, der von der
Gemeinde gesungen wird. Dieser Johannis-Choral soll das Ende eines protestantischen
Gottesdienstes darstellen, der auch wirklich traditionsgemal? mit einem Kirchenlied endet.
Der Text des Chorals ist ein Lobpreis des hl. Johannes des Tdufers und nimmt Bezug auf die
Taufe Jesu im Jordan. Damit steht er thematisch im Zusammenhang mit dem Johannisfest, das
am darauffolgenden Tag begangen wird. Diese inhaltliche Bezugnahme des Chorals auf die
jeweilige Liturgie ist von Anfang an typisch fur die protestantische Kirchenmusik.

Wagner verwendet in den Meistersingern den vierstimmigen Kantionalsatz des
protestantischen Kirchenliedes, 1&sst ihn von der Orgel begleiten und nach jedem Vers durch
das verbale und nonverbale Zwiegesprach zwischen Walter und Eva unterbrechen. Dieses
wird vom Orchester begleitet und kommentiert.

Der Satz des Chorals lehnt sich an friihbarocke Vorbilder an, ist aber kein Zitat, sondern eine
eigenstandige Kreation Wagners. Dennoch ist - wie Schuster aufzeigt - die Verwendung des
Kantionalsatzes ein Anachronismus des Komponisten. Der Kantionalsatz wurde ndmlich
erstmalig 1573 von Ambrosius Lobwasser in die protestantische Kirchenmusik eingeftihrt,

wéhrend die Hauptfigur der Oper, Hans Sachs, schon 1576 verstarb.
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Wagners Choral ist auch musikalisch mit der weltlichen Handlung verknipft. Er enthalt
Ankl&nge an das Meistersinger-Thema, welches das Vorspiel einleitet.

Die Begleitung durch die Orgel folgt den Harmonien und der Dynamik der vier Chorstimmen,
lediglich Fallténe werden stellenweise hinzugefuigt. Zwischen den einzelnen Phrasen des
Chores spielt das Orchester, die Orgel tragt mit einem im Pedal liegenden Ton (spater auch
liegenden Akkorden) zur Verbindung der Textteile bei.

Nur im letzten Orchesterzwischenspiel schweigt sie. Auch die darauffolgenden letzten
Phrasen des Chores begleitet sie nicht. Dennoch ist ihr Spiel groRtenteils sehr eng an den
Gesang gebunden, eine Praxis, die sowohl bei Protestanten als auch bei Katholiken in der
Liedbegleitung ublich ist.

Im vierten Akt von Rienzi hingegen begleitet die Orgel den Chor der Priester und Mdnche im
Lateran lediglich mit lange ausgehaltenen Oktaven in den tiefsten Stimmen. Diese wechseln
immer dann, wenn die Harmonien, Uber die der Chor vierstimmig singt, sich andern. Nicht
nur die Satzweise dieses Chores unterscheidet sich mit ihren rein grundtdnigen, homophonen
Akkordketten, teilweise in Quint- und Oktavparallelen gefiihrt, vom Satz des Chorals in den
Meistersingern, der den Regeln des strengen Satzes folgend eine Melodie harmonisiert. Auch
der Duktus der Musik ist komplett anders. Der dustere Gesang der Monche erinnert durch die
haufigen Tonwiederholungen der Textvertonung und die wenigen Harmoniewechsel an eine
Psalmodie. Die Orgelbegleitung ist ebenfalls typisch fur ein solches Stiick: der Grundton des
Akkordes, Uber dem psalmodiert wird, wird mitgespielt, auf die Bewegungen der Melodie, die
durch den Text hervorgerufen werden, wird nicht eingegangen. Ein solches Musikstiick ist in
der katholischen Liturgie oftmals zu finden, im protestantischen Bereich jedoch kaum.

Ein Vergleich der beiden Opern macht deutlich, dass vor allem die Rolle der Biihnenorgel von
konfessionellen Parametern bestimmt ist. In Die Meistersinger von Nirnberg ist die Orgel in
der Liturgie lediglich zur Unterstiitzung des Chorals eingesetzt. In Rienzi dient sie zwar
ebenso der Begleitung des liturgischen Gesangs, hat aber auch eine wichtige Rolle als
Instrument zur musikalischen Einstimmung in den Gottesdienst sowie zum feierlichen
Abschluss religiéser Handlungen.

Da Richard Wagners Oper Die Meistersinger von Nurnberg die einzige Oper von Rang
geblieben ist, in der ein protestantischer Gottesdienst inklusive Orgelspiels dargestellt wird,
sind generalisierende Aussagen tber den Einfluss des Protestantismus auf die Bihnenorgel

allerdings kaum zulassig.
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5.2.2.2.  Zwingli und Calvin

Zwingli schaffte 1524 Bilder und Musik in seiner Kirche ab (obwohl er persénlich mehrere
Instrumente beherrschte und der Musik zugetan war). Er begriindete dies damit, dass in der
Bibel keinerlei Gebot tiber gottesdienstliches Singen zu finden sei. Musik galt ihm als zum
Schauspiel gehérig. Gegen Ende des 16. Jahrhunderts fiihrte man den Gesang im Gottesdienst
wieder ein, dennoch besteht in den reformierten Kirchen immer noch ein generelles

Misstrauen gegentiber Musik im Gottesdienst.

Der in Genf tétige Calvin betrachtete den Kirchengesang als Gebet, das zum Lob Gottes und
zur Erbauung der Gemeinde dient. Instrumente schloss er ebenso wie Polyphonie und Chore
vom o6ffentlichen Gottesdienst aus. Mancherorts (Niederlande, Deutschland) fand dennoch

Orgelmusik und Polyphonie Eingang in den 6ffentlichen Gottesdienst.

Fur die Buhnenorgel ist die Musik dieser beiden Konfession nicht von Relevanz. Es sind
keine Opern bekannt, in denen die Biihnenorgel ihre Liturgie begleitet. Ebensowenig haben
diese beiden Konfessionen einen charakteristischen Kirchenmusikstil entwickelt, der auf die
Musik der Buhnenorgel eingewirkt hat.
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5.2.3. Anglikanische Kirche
5.2.3.1. Hauptkirche

In England wurde die Orgel im Gottesdienst nie so wichtig wie in der katholischen und
evangelischen Kirche. All die beriihmte Kirchenmusik der anglikanischen Kirche ist
Vokalmusik. C. Williams prézisiert in seiner Geschichte der Orgel:

“As a rule, the only places in which the organ is heard by itself are at the beginning and end of the
service, where it is merely a cover for the noise of the feet of the congregation while entering and
leaving the church“®.

Die Orgel wurde in der Friihzeit der anglikanischen Kirche nahezu ausschlief3lich zur
Begleitung des Gesangs verwendet. Englische Orgeln hatten daher meist kein Pedal und
waren nicht nach der gleichstufigen Stimmung intoniert (konnten daher nur wenige Tonarten
verwenden). Bekannte englische Komponisten, die auf dem Gebiet der Orgelmusik Erfolge
errangen sind nicht bekannt. Erst 1497 wird der erste beriihmte englische Organist erwahnt. In
den Kathedralen waren keine Organisten angestellt, da es tblich war, dass die Séanger
abwechselnd die Orgel spielten. An den adeligen Hofen allerdings waren Organisten und
Orgelbauer Mitglieder des Hofes. Sie wurden an Kathedralen oder bei der Royal Chapel
ausgebildet. Der Organist war stets der Leiter der Kapelle. Daher waren fast alle grof3en
englischen Komponisten der Zeit gute Organisten. Obwohl sich die Puritaner im 17.
Jahrhundert mit gréiter Hartnackigkeit dafir einsetzten, wurde die Orgel nicht ganzlich aus
der anglikanischen Kirche verbannt. Nach der Restauration der Monarchie (1660) bliihte die
Kirchenmusik, die Orgel wurde nun auch vermehrt solistisch eingesetzt. Als neue Gattung der
Orgelmusik entstand das “Voluntary*.

Englische Orgeln waren stets sehr klein disponiert gewesen. Bei den in Kirchen verwendeten
Orgeln handelte es sich lange Zeit um Regale, Portative oder Positive. GroRere Orgeln
wurden in England erst ab Beginn des 19. Jahrhunderts gebaut.

Auch in der englischen Oper wurde die Orgel kaum eingesetzt. Benjamin Brittens Oper Peter
Grimes ist eine der wenigen Ausnahmen. Am Orgelpart dieser Oper lassen sich einige
wichtige Aufgaben der Orgel in der anglikanischen Kirchenmusik erkennen. Schon das von
William Abdy erwéhnte Spiel der Orgel zu Beginn und zum Ende des Gottesdienstes konnte
auf die anglikanische Kirche verweisen. Dieses ist allerdings auch in den anderen gro3en

Konfessionen Gblich. Moglicherweise ist aber die schlichte Harmonik des Orgelparts an

8 Williams, C. F. Abdy: The story of organ music. The music story series. Walter Scott Publishing, London:
1905. S. 180.
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diesen Stellen ein Hinweis darauf, dass es sich nicht um ein festliches Postludium eines
protestantischen Gottesdienstes oder ein prunkvolles Praludium zu einem katholischen
Gottesdienst handelt. Nach Ende des Orgelpréludiums beginnt die Kirchengemeinde zu
singen. Ihrem Gesang liegt ein Hymnus von Ambrosius von Mailand zugrunde (lam lucis orto
sidere). Britten verwendet die englische Ubersetzung von John M. Neale, die sich in dessen
Sammlung von Hymnen A Hymnal Noted aus dem Jahr 1854 findet. Es handelt sich also um
einen originalen Hymnus der anglikanischen Kirche.

Die Orgelbegleitung trégt dieser Tatsache Rechnung und beschrankt sich darauf, die Melodie
mit schlichtesten Akkorden zu harmonisieren und zu begleiten. Das zu Ende jeder Phrase
vorgeschriebene Diminuendo in der Orgelstimme wére mit den simplen Instrumenten einer
durchschnittlichen anglikanischen Dorfgemeinde aber nicht machbar gewesen. Nach Ende des
Hymnus setzt der Rector der Gemeinde mit dem Kyrie ein. Er deklamiert dessen englischen
Text auf einem Ton, den die Orgel mitspielt. Das Volk féllt in das Gebet des Priesters ein. Der

Text stammt wortwdrtlich aus dem Book of Common Prayer der anglikanischen Kirche.

Die Orgelbegleitung wére in dieser Form sehr gut in einem Gottesdienst dieser Konfession
vorstellbar. Der Gesang des Priesters wird mit einem liegenden Ton oder Akkord begleitet,
bei Einsatz des Volkes kommt das Pedal der Orgel hinzu (explizit in der Orgelstimme notiert)
und tragt zur Ausharmonisierung des Gemeindegesangs bei. Auch die weiteren Stiicke des
Gottesdienstes sind original aus der anglikanischen Liturgie Ubernommen. Allerdings wird die
Orgel an manchen Stellen verwendet, an denen das im anglikanischen Gottesdienst nicht
unbedingt der Fall wére. So begleitet sie das Glaubensbekenntnis, das auf einem Ton
deklamiert wird, mit eben jenem Ton, der Uber die gesamte Lange des Stlickes ausgehalten
wird. Historisch wahrscheinlicher ist, besonders in kleinen Gemeinden, dass diese Stelle

unbegleitet gebetet anstatt gesungen worden waére.

Die Orgelverwendung in Peter Grimes folgt in den liturgischen Teilen der Handlung streng
den kirchenmusikalischen Aufgaben des Instrumentes in der anglikanischen Kirche. Sie
begleitet den Gesang von Gemeinde und Priester, leitet den Gottesdienst durch ein Vorspiel
ein und beendet ihn mit einem Nachspiel.

Ein spezifisch anglikanischer Stil der Musik kann aber nicht bemerkt werden. Einfache
Harmonien, psalmodierende Melodien und Akkordketten tber einem Orgelpunkt als
feierlicher Einzug finden auch in der Orgelmusik der katholischen Kirche ihre Anwendung.

Aus diesem Grund, wie auch deshalb, weil Peter Grimes die einzige wichtige
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Auseinandersetzung der Oper mit der Orgel in der anglikanischen Kirche darstellt, kann der
Orgelstil dieser Oper nicht als paradigmatisch fur den der anglikanischen Kirche gelten.

Die Orgel wird im Ubrigen auch abseits ihrer liturgischen Aufgaben im Sonntagsgottesdienst
eingesetzt. Sie dient im zweiten Akt als eine orchestrale Klangfarbe wahrend des Dialogs
zwischen Ellen und Peter. Dabei ist keinerlei kirchliche Asthetik der Orgelstimme zu
beobachten. VVon einer Beeinflussung des gesamten Orgelparts in Peter Grimes durch die
Asthetik anglikanischer Kirchenmusik kann nicht gesprochen werden.

5.2.3.2.  Puritaner

Der Begriff Puritaner tauchte in den 60er Jahren des 16. Jahrhunderts erstmals auf (gebraucht
als ein Schimpfwort fir nonkonformistische Geistliche). Legalisiert wurden diese
puritanischen Dissenter erst 1689 im Act of Toleration. Die grof3e Mehrheit der Puritaner
blieb bis 1640 in der anglikanischen Staatskirche.

Unter der Leitung von Oliver Cromwell gelangten die Puritaner 1648 (bis 1658) an die Macht.
Es kam zu einer Kirchenreform und zum wenig erfolgreichen Versuch einer
Gesellschaftsreform (u. a. SchlieBung aller Theater). Die bisherige Liturgie wurde verboten,
Orgeln abgerissen und als einzig zuléassige Kirchenmusik die metrische, unbegleitete
Psalmodie festgelegt.

Trotzdem die Orgel also bei dieser Konfession verpdnt war, gibt es eine Oper, in der die
Liturgie dieser Glaubensgruppe von einer Orgel begleitet wird.

In I Puritani von Vincenzo Bellini wird zu Beginn des ersten Aktes von den Puritanern ein
Morgenhymnus gesungen, der von Orgel und Glockenschlagen begleitet wird. Der
Chorgesang dringt dabei aus dem Inneren der Burg auf die Hauptbihne und unterstreicht das
allméhliche Erwachen von Leben in der Burg bei Morgenddmmerung. AuRerdem zeigt der
Hymnus die sittenhafte Frommigkeit der Puritaner auf, durch die sie sich von anderen
protestantischen Glaubensrichtungen unterscheiden. Durch den orgelbegleiteten Gesang
entsteht ein rdumlicher Eindruck von der Burg.

Der orgelbegleitete Hymnus in dieser Oper weist keineswegs ein puritanisches Idiom auf. Der
Satz ist zwar metrisch, aber nicht einstimmig und hat lediglich durch seine Gattung (Hymnus)
eine Verbindung zur Musik der Puritaner.

Zudem kann gerade die Orgelstimme keine Einfllisse dieser Konfession enthalten. Die

Puritaner sind ja jene Glaubensrichtung, die dem orgelbegleiteten Gottesdienst mit der
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grofiten Ablehnung gegeniiberstand. Ein puritanischer Orgelstil ist somit ein Widerspruch in

sich.

5.2.4. Andere Konfessionen

Die Orgel spielt in der Liturgie anderer Konfessionen kaum eine Rolle. Im Islam wird sie
nicht verwendet, in den dstlichen Kirchen (Syrer, Kopten, Chalcedonische Kirchen) werden

meist alle Instrumente abgelehnt und stattdessen a-cappella (oft mehrstimmig) gesungen. %

Einzig im Judentum hat die Orgel eine lange Geschichte. Im Judentum wurden schon in der
Antike Orgelinstrumente verwendet. Nach der Tempelzerstérung durch die Romer (70 v.
Chr.) wurde als Zeichen der Trauer Instrumentalmusik in der Synagoge verboten. Dennoch
blieb die Orgel ein Faszinosum innerhalb der jidischen Kultur, was verschiedene
Abhandlungen judischer Gelehrter tber das Instrument beweisen. Belege flir den Gebrauch
der Orgel gibt es wieder im Jahr 1494 (Synagoge in Prag). Im 17. Jahrhundert versuchte man
in Bohmen (v.a. Prag) und Italien die Orgel in die Synagoge zu integrieren. Am Ende des 17.
Jahrhunderts kam es aufgrund von Protesten schon zu einem Ende solcher Versuche.

Erst im 19. Jahrhundert fand die Orgel wieder Eingang in die Synagoge. Im Zuge der
synagogischen Reform in Deutschland wurde Gemeindegesang mit Orgel- oder
Harmoniumbegleitung eingefiihrt.

Diese Entwicklung wurde von hitzigen Diskussionen begleitet. Orgelgegner beriefen sich auf
das Verbot, am Schabbat und an Feiertagen ein Instrument zu spielen, sowie auf das generelle
Verbot von Musik als Zeichen der Trauer um die Zerstérung des Tempels und das Verbot der
Nachahmung fremder Gottesverehrung (Verchristlichung des Gottesdienstes). Als
Gegenargumente fuhrte man an, dass die Orgel urspringlich ein heidnisches Instrument sei,
dass Orgelspiel durch Nichtjuden legitim sei und dass es immer schon Musik in den
Synagogen gegeben hatte.

Die Streitigkeiten zogen sich Uber dreil3ig Jahre und sorgten dafir, dass Gemeinden keine
Orgeln anschafften, um solchen Auseinandersetzungen aus dem Weg zu gehen. Bei der
zweiten deutschen Rabbinerversammlung 1845 sprach man sich einstimmig fir den Gebrauch
der Orgel (auch an allen Feiertagen) aus.

Nun wurden in vielen judischen Gemeinden Orgeln angeschafft. Diesem Beispiel folgten
andere europdische Lander. Die Debatten um die Legitimitat der Orgel hielten bis ins 20.

Jahrhundert an.

8 Nur bei den Armeniern wurde unter westlichem Einfluss ab dem 19. Jahrhundert die Orgel eingefiihrt.
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Der sogenannte ,,Orgelstreit™” wurde zum Symbol fir die Auseinandersetzungen zwischen

orthodoxen und liberalen Gemeinden. Die Orgel wurde ein Kennzeichen der liberalen

Gemeinden, was sich auch im Begriff ,,Orgelsynagogen‘®®

niederschlug.

Urspringlich diente die Orgel als Begleitinstrument der liturgischen Gesénge, in spateren
Jahren wurde sie aber mehr und mehr zum Soloinstrument und schlieRlich auch zum
Konzertinstrument. So wurden beispielsweise zwischen 1933 und 1939 Synagogenkonzerte
als Hilfe fur jidische Kunstler organisiert.

Die Orgeln in den Synagogen heben sich technisch und klanglich nicht von jenen der
katholischen oder protestantischen Kirchen ab. Auch die Art ihres Repertoires entspricht
jenem dieser Konfessionen. Man gab sich daher Miihe, die Orgel wenigstens architektonisch
zu ,,judaisieren (z.B. durch gebundelte Pfeifen, die an einen Thoraschrein erinnern). Auch
Registernamen und an der Orgel angebrachte judische Symbole sind Zeichen solcher

Versuche.

In der Oper kommen in den bekannteren Werken weder liturgische Handlungen des Islam
noch des Judentums vor. Der Islam diente im 19. Jahrhundert hdchstens als exotische
Komponente einer Oper, das Judentum bot sich ebenso wenig an, da es politisch und
gesellschaftlich als Thema zu brisant war. Fur das Instrument Orgel (und damit auch die
Buhnenorgel) sind diese beiden Konfessionen nicht relevant. Im Islam wird die Orgel nicht
verwendet, im Judentum sind kaum musikalische Besonderheiten der Orgelverwendung zu
verzeichnen. Einzig die Liturgie der Ostkirchen hat Bearbeitung in der Oper gefunden (etwa
Mussorgski: Boris Godunow). Allerdings wird meist nicht die Liturgie selbst dargestellt,

sondern Gebete oder Pilgerchore. Die Orgel wirkt dabei nicht mit.

8 Frijhauf, Tina: Synagoge und Orgel. In: LDO. S. 762.
% Ebenda.
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5.3. Nationale Schulen im Orgelbau und ihr Einfluss auf die Bihnenorgel

Gerade am Orgelbau manifestieren sich nationale bzw. regionale Schulen besonders deutlich.
Seit dem 14. Jahrhundert, als sich im Orgelbau regionale Eigenheiten auszubilden begannen,
kann man daher nicht mehr von einem Prototyp der Orgel sprechen. Vielmehr bildeten sich
regionale, nationale und historische Orgeltypen heraus. Selbst die Orgeln eines Orgelbauers

variieren in ihren Eigenheiten je nach Aufstellungsort, Grélie und Aufgabe des Instruments.

Besonders starke Unterschiede bestehen zwischen Orgeln der Romantik und des Barock,
sowie zwischen deutschen und franzésischen Orgeln.

Gerade in diesen beiden Landern waren aber gegenseitige stilistische Bezugnahmen nicht
selten. Im 19. Jahrhundert kamen zu den divergierenden musikalischen Idealen von Franzosen
und Deutschen auf dem Gebiet der Orchestermusik, des Instrumentenbaus und der Oper
historische Rivalitédten (etwa Krieg Frankreich-Preuen 1870/71). Dadurch wurde aus der
ehemals rein musikalischen eine vor allem nationalistisch gepréagte Debatte. Von den
politischen Anfeindungen war in der Orgelkultur jedoch kaum etwas zu merken. Allenfalls
Desinteresse zeigte sich (etwa von franzosischer Seite an der Orgelmusik Regers oder von
deutscher Seite an den franzosischen Orgelkompositionen).

Symptomatisch flr die auf musikalischem Gebiet ausgelebten Rivalitaten der zwei Nationen
ist der Streit, der sich um die Nationalitat des 1822 in Ldttich geborenen Organisten und
Komponisten César Franck entziindete. Man versuchte sowohl in Deutschland, als auch in
Frankreich und Belgien, Franck fir sich zu beanspruchen. Wahrend Franck in Deutschland als
ein in Frankreich gescheiterter deutscher Kinstler betrachtet wurde, propagiert die Biographie
Vincent d’Indys Franck als Grinder einer franzdsischen Nationalschule und sahen ihn die
Belgier als ,,eine Art Nationalkomponist“89 an.

Auffallend ist, dass in dieser Diskussion nur einzelne Kompositionen Francks herausgesucht
wurden. Das Orgelwerk wurde tberhaupt nicht beachtet, da sich auf diesem Gebiet Francks
Wurzeln in der franzdsischen Tradition sofort gezeigt hétten. Diese waren in der Orgelmusik
umso offensichtlicher, da gerade zwischen deutscher und franzdsischer Orgeltradition groRRe
Unterschiede in Instrumentenbau, Klangauffassung, bevorzugten musikalischen Gattungen

und im musikalischen Ausdruck bestehen.

® Reinke, Stephan A.: Die Orgel im Widerstreit der Nationen? Deutsche und franzésische Orgelkultur zwischen
1870 und 1945. In: Grotjahn, Rebecca (Hg.): Deutsche Frauen, deutscher Sang - Musik in der deutschen
Kulturnation. Beitrage zur Kulturgeschichte der Musik 1. Allitera Verlag, Munchen: 2009. S. 111.
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Gezeigt werden soll im Folgenden, inwiefern diese nationalen Charakteristika der

Orgeltradition auf die Verwendung der Orgel in der Oper eingewirkt haben.

5.3.1. Die Orgel in Deutschland

Im 17. Jahrhundert wurde im deutschen Orgelbau eine Dreiteilung sichtbar. Im Norden
Deutschlands entstanden groRe, klangfarbenreiche Instrumente, die - auch optisch sichtbar -
in Werke unterteilt waren (,,Hamburger Prospekt®). In Mitteldeutschland wirkte die
Orgelbauerfamilie Silbermann, deren Orgeln durch ihren hellen, silbernen Klang beriihmt
waren. Der Suden Deutschlands war von italienischen Einfllissen geprégt.

Ebenso entstanden in dieser Zeit unterschiedliche Orgelstile. Der norddeutsche Stylus

phantasticus etwa war von virtuosen und phantasiereichen Elementen geprégt.

Erst im 19. Jahrhundert kam es erneut zu groRRen technischen und musikalischen Neuerungen
auf dem Gebiet des deutschen Orgelbaus.

Bei der Disposition neuer Orgeln verfolgte man nun ein orchestrales Klangideal. In
Deutschland bevorzugte man jetzt grundtonige Register weichen und dunklen Klangs
gegeniiber scharfen und obertonreichen Aliquotstimmen. Diese Orgelbauschule fand ihre
berihmtesten Vertreter in Friedrich Ladegast und Eberhard Friedrich Walcker. Walcker
betonte selbst, er schitze bei einer Orgel den groen Ton, der einen quasi ,,heiligen
Charakter“® habe. Alle Register sollten einen reinen, bestimmten Ton haben, der sich gut

91

mische, aber auch ,,zum Vortrag einer Melodie*”" gebraucht werden konne.

Der deutsche Orgelstil war schon friih vom kontrapunktischen Stil gepréagt. Spatestens im 19.
Jahrhundert sah man die komplexe deutsche Satztechnik als den gravierendsten Unterschied
zu romanischen Landern an, denen man die Liebe zur Klangfarbe nachsagte. Diese
Unterschiede sind nicht nur in der Orgelmusik zu bemerken, manifestieren sich in ihr aber
besonders deutlich.

Im Kapitel Orgel der Instrumentationslehre von Hector Berlioz findet sich ein Absatz, in dem
Berlioz gegen die Fuge wettert. Seine Beschreibungen der Form sind sehr ablehnend:

,»diese Bruchstiicke verrenkter, durcheinandergeworfener [...] ibereinander sich wilzender Phrasen,
dieses Durcheinander, das alle wahre Melodie ausschlief3t [...] alle diese abscheulichen harmonischen

% Zitiert nach: Reinke, Stephan A.: Die Orgel im Widerstreit der Nationen? Deutsche und franzésische
Orgelkultur zwischen 1870 und 1945. In: Grotjahn, Rebecca (Hg.): Deutsche Frauen, deutscher Sang — Musik in
der deutschen Kulturnation. Beitrdge zur Kulturgeschichte der Musik 1. Allitera Verlag, Minchen: 2009. S. 116.
°! Ebenda.
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Narrenspossen, welche ganz geeignet waren, um eine Orgie von Wilden oder einen Tanz von

Dimonen zu schildern‘®,

In der bearbeiteten Ubersetzung von Richard Strauss (das Kapitel Orgel wurde von Wolfrum
bearbeitet) folgt auf diesen Absatz eine Relativierung der Berlioz’schen Tirade, die mit dem
Satz endet: ,,Auch steht hier dem Deutschen der Romane gegeniiber!! 93,

Dies zeigt sehr gut, dass das Klischee der ernsten deutschen Polyphonie und der romanischen

Melodik sich sogar in Fachkreisen durchgesetzt hatte.

5.3.2. Die Orgel in Frankreich

Franzodsische Schulen der Orgelkomposition sind seit dem 16. Jahrhundert bekannt. Die
dominierenden Gattungen der frihen Orgelmusik in Frankreich waren Orgelmessen und
grol3e Vertonungen von Hymnen. Diese friihen Kompositionen enthalten “all the skill that had
up to then been acquired in Italy and Germany, to which was added the French characteristic
of ease and lightness, without triviality, and a facility on the pedals even greater than that of

«94 «95

German players“™. Abdy spricht auch von “the national characteristic of gracefulness*™.

Franzosische Organisten waren von Anfang an darauf bedacht, die Register der Orgel zur
Geltung zu bringen. Kontrapunkt wurde harmonischen und melodischen Effekten
untergeordnet, Klangfarbe schien oft wichtiger als die Komposition selbst. Besonders der Ton
der Zungenpfeifen war bald sehr wichtig. Daher begann man damit, verhaltnisméaRig viele
Zungenstimmen als Basis fur farbige Registrierungen zu schaffen. Diese waren durch die in
Frankreich Ublichen, in kleine Abschnitte geteilten, musikalischen Formen und ihre
Alternatimpraxis als Solostimmen notig. Charakteristischerweise wurde das Pedal oft fur die

Tenorstimme verwendet (als cantus firmus).

Im Orgelbau des 19. Jahrhunderts vertrat man auch in Frankreich das Ideal des orchestralen
Orgelklanges. Das Genre der Orgelsymphonie wurde vorherrschend. Der beriihmteste
franzosische Orgelbauer der Zeit, Aristide Cavaillé-Coll, versuchte daher, bei seinen
Zungenregistern und Mixturen den Klang eines symphonischen Orchesters zu imitieren. Er

profitierte von verschiedenen technischen Neuerungen des deutschen Orgelbauers Walcker,

% Berlioz, Hector: Instrumentationslehre. Teil 11. Erganzt und revidiert von Richard Strauss. Peters, Leipzig:
1955. S. 263.

% Ebenda.

* Williams, C. F. Abdy: The story of organ music. The music story series. Walter Scott Publishing, London:
1905. S. 144.

% Williams, C. F. Abdy: The story of organ music. The music story series. Walter Scott Publishing, London:
1905. S. 145.
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die er in seine Orgeln integrierte. Cavaillé-Colls sinfonische Orgeln beeinflussten samtliche
Folgegenerationen der franzdsischen Orgelkomponisten und waren an der Schaffung eines
neuen Orgelmusikrepertoires malRgeblich beteiligt.

Cavaillé-Colls Urteil tber eine Orgel Walckers, die er auf einer Studienreise durch Europa
begutachtet hatte, fasst die unterschiedlichen nationalen Klangvorstellungen beziglich der
Orgel gut zusammen. Er beklagte die Schwéche der Soloregister und die geringe Menge an
Zungenstimmen, rilhmte allerdings die majestatischen Grundstimmen. Uber das Instrument

selbst meinte er, es sei ,,sehr schon, aber immer kalt, wie ein Deutscher*®.

% Zitiert nach: Reinke, Stephan A.: Die Orgel im Widerstreit der Nationen? Deutsche und franzésische

Orgelkultur zwischen 1870 und 1945. In: Grotjahn, Rebecca (Hg.): Deutsche Frauen, deutscher Sang — Musik in

der deutschen Kulturnation. Beitrdge zur Kulturgeschichte der Musik 1. Allitera Verlag, Minchen: 2009. S. 115.
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5.3.3. Auswirkungen auf die Buhnenorgel

Auf den Stil der Buhnenorgel hatten diese Unterschiede im Orgelbau nur geringe
Auswirkungen.

Die Parts der Biihnenorgel setzen sich groRteils aus Elementen zusammen, die weder in der
solistischen Orgelliteratur Frankreichs noch in jener Deutschlands auf diese Art gebraucht
wurden. Der musikalische Stil wurde aus der liturgischen Gebrauchsmusik des 19.
Jahrhunderts bernommen und teilweise mit dem Musikstil der jeweiligen Oper vermischt.
Nationale Schulen im Orgelbau spielen dabei keine Rolle. Allerdings ist der Einfluss der
franzdsischen Orgeltradition auf dem Gebiet der Registrierung der Buhnenorgel zu erkennen.
Es ist bezeichnend, dass Registrieranweisungen praktisch nur bei franzésischen Komponisten
zu finden sind.”” Das liegt daran, dass in der franzdsischen Orgeltradition typische Gattungen
der Orgel so konzipiert sind, dass sie nur in einer bestimmten Registrierung effektvoll
ausgefihrt werden konnen. Diese Registrierungen wurden einerseits innerhalb der
Orgelpraxis weitergegeben, anderseits direkt in den Noten notiert. So entstand in Frankreich
eine Orgeltradition, die mehr auf der klanglichen Gestaltung der Stiicke als auf ihrer
musikalischen Struktur aufbaut. Dieses Augenmerk auf der Registrierung war noch im 19.
Jahrhundert bestimmend und Ubertrug sich in gewissem Mal3 auf die Blihnenorgel. In den
bestehenden Registrieranweisungen ist die franzosische Vorliebe fiir Zungenstimmen zu
erkennen. Grof3e franzdsische Komponisten, die die Bilhnenorgel vorschreiben, verlangen
haufig Registerkombinationen mit Zungenstimmen. Beispiele finden sich etwa bei Meyerbeer,
Massenet oder auch Gounod.

Im deutschen Raum lag der Fokus vor allem auf der musikalischen Struktur der Orgelliteratur
und auf der Klangkraft der Orgel. Diese Vorlieben manifestierten sich allenfalls im haufigen
Gebrauch des groRen Orgelklanges (nahezu die einzige Art der Registrierung, die in
deutschen Opernpartituren angegeben wird). Die als typisch deutsch geltenden polyphonen
Strukturen sind nur deshalb Teil der Biihnenorgelparts, weil die Orgel in der Oper oftmals
polyphonen Gesang colla parte begleitet. Solistische fugierte oder streng kontrapunktische
Abschnitte sind auf dem Gebiet der Orgel in der Oper kaum zu finden.

Zusammenfassend ist also festzustellen, dass die Blihnenorgel nur auf franzésischem Gebiet

in nennenswerter Weise von der dortigen Orgeltradition beeinflusst wurde.

% Zur Registrierung siehe Kapitel 5.4.
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5.4. Angaben des Komponisten zur Registrierung

Im Gegensatz zu ,,gewohnlichen® Orchesterinstrumenten, ist es bei der Orgel nicht damit
getan, Tonhdhe, Rhythmus, Betonungen, Dynamik und Phrasierung zu notieren. Eine
wichtige Komponente des Orgelspiels ist diejenige der Registrierung. Wird ein und dasselbe
Stlick mit unterschiedlichen Registern gespielt, ergeben sich zwei vollig verschiedene
Klangergebnisse. Die Registrierung beeinflusst die Lautstarke und Reinheit des Tones ebenso
wie die Klangfarbe (die den Ton beherrschenden Intervalle, die Anzahl der Teiltone, ...), die
Ansprache und Nebengerédusche des Tons und die Tonhohe. Deshalb ist die Komponente der

Registrierung in der Orgelliteratur eine duRerst wichtige.

In der Oper wurde dieser Faktor stark vernachlassigt.

In den meisten Fallen ist vom Komponisten beziiglich der Registrierung der Bihnenorgel
kaum etwas angegeben.

Ausnahmen finden sich vor allem in der franzésischen Tradition.

Die genauesten VVorgaben bezuglich der Registrierung finden sich in den Opern Giacomo
Meyerbeers. Sowohl in Robert le Diable (1831) als auch in Le Prophéte (1849) gibt
Meyerbeer genaue Angaben zur Registrierung, sowie zu Manual- und Koppelwahl auf der
Orgel. In Le Prophéte fordert er auRerdem vierhéndiges Orgelspiel, das ein Unikum in der
Oper blieb.”

Bereits im Jahr 1850 konstatiert Julius Schladebach in seiner Analyse der Oper Le Prophéte:
»-MEYERBEER hat nicht nur iiberall speciell die ndthigen Andeutungen tiber die Registerwahl mit
grosser Sorgfalt gegeben (wenn wir uns auch mit dem haufigen Wechsel der Register nicht iberall
einzuverstehen vermdégen, und die einigemal vorgeschriebene vierhdndige Behandlung der Orgel uns

als nicht gentigend motivirt erscheint), sondern bekundet auch in der technischen Behandlung, in dem
eigentlichen Orgel s a t z e seine Vertrautheit mit diesem Rieseninstrumente.“*

Schon in seiner ersten Oper in der er die Orgel einsetzt - Robert le Diable - gibt Meyerbeer
Angaben zur Registrierung, die auf seine Kenntnis der Orgeltechnik schlieRen lassen.

Er fordert «Plein Jeu et les deux Claviers accouplés»; «Jeux d'anches sur les petits claviers
(doux)»; «Plein Jeu (les deux Clavier)»; «Jeux de Flutes douces»; «Petit clavier: Jeux de

FlGtes».

% Nur Bernd Alois Zimmermann schrieb in seiner Oper Die Soldaten (1965) ebenfalls zwei Spieler fiir die Orgel
vor.

% Schladebach, Julius: Meyerbeers Prophet. Ein kritischer Versuch tiber das Werk von musikalisch-
dramaturgischen Standpunkte, mit besonderer Beriicksichtigung der Vorstellung auf der Dresdner Bihne. H.H.
Grimm & Comp., Dresden: 1850. S. 53.
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Dies sind drei typische Registerkombinationen der franzésischen Orgelmusik, die von
Meyerbeer durch die Angabe der verschiedenen Kombinationen der Manuale ergénzt werden.
«Plein Jeu» ist sowohl der Name eines Orgelregisters, als auch der einer Registerkombination.
In der traditionellen franzdsischen Orgelliteratur bezeichnet «Plein Jeu» das Prinzipalplenum.
Dieses enthalt sowohl die Stimmen der Prinzipalfamilie in allen Lagen (inklusive Mixturen),
als auch 16° und 8° Gedackte Stimmen. Die Registerkombination des «Plein Jeu» ist nicht auf
ein bestimmtes Manual beschrénkt. In der klassischen franzdsischen Orgelmusik erkennt man
das Manual, auf dem das «Plein Jeu» registriert ist, schon an der Bezeichnung. «Grand Plein
Jeux ist das Prinzipalplenum des starksten Manuals der Orgel. Dazu wird das «Petit Plein
Jeux» des Rickpositivs an das Hauptwerk gekoppelt. Diese Kombination ist das klassische
«Plein Jeu» der traditionellen franzgsischen Orgelmusik. So registriert werden die
Erdffnungsstiicke der Suiten und der liturgischen Orgelzyklen. Daher ist stark anzunehmen,
dass Meyerbeer mit «Plein Jeu» das «Grand Plein Jeu» meinte. Er gibt sogar extra an, dass die
beiden Manuale gekoppelt werden sollen («les deux Claviers accouplés»).

Auch weitere Registrierungen, die in Robert le Diable vorkommen, sind charakteristisch fur
Stlicke der klassischen franzdsischen Orgelliteratur aus dem 17.- und 18. Jahrhundert.

«Jeux de Flites» ist eine typische Registrierung, die ein 4° oder 8‘ Register der Flotenfamilie

100 Meist wird diese Registerkombination, wie auch die Stiicke

mit dem Bourdon 8’ vereint.
der franzosischen Orgelsuiten, die fir diese Klangkombination komponiert wurden, schlicht
als «Fl0tes» bezeichnet. Wie sehr Meyerbeer auf den Orgelklang Einfluss nehmen wollte,
zeigt auch der Zusatz «douces» zum «Jeux de FlUtes». Meyerbeer wusste offenbar, dass es
viele unterschiedlich klingende Fl6tenarten auf der Orgel gibt und gab daher explizit an,
welchen Klangcharakter er wiinschte.

«Jeux d'anches sur les petits claviers (doux)» verweist auf das Zusammenspiel aller
Zungenstimmen, abgesehen von jenen des klangstarksten Manuals. Die Zungenregister dieser
Manuale sind weniger dominant als jene der «Grand-Orgue».

Die Registrierung der Orgel in Robert le Diable macht deutlich, wie stark die Verwurzelung
mit den Normen der klassischen Orgeltradition in Frankreich bis ins 19. Jahrhundert war. Bis

heute baut die Orgel auf ihren Registerkombinationen und typischen Klangfarben auf.

Auch Halévy, der in im ersten Akt von La Juive die Orgel verschreibt, gibt Angaben

bezlglich der Registerkombinationen. Beim Vorspiel der Orgel zum Tedeum fordert er «Plein

1% Der Bourdon ist ein gedecktes Labialregister der Orgel, das urspriinglich als 16¢ Bassfundament diente und in
dieser Funktion als 8 Register in die franzdsische Orgel iibernommen wurde.
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Jeu». Zur Begleitung des Tedeums durch die Orgel verlangt der Komponist «Jeu de flltes»,
das Nachspiel ist wieder mit «Plein Jeu» registriert.

Massenet lasst in Manon bei noch geschlossenem Vorhang die «Grand Orgue» ertonen.
Erganzend ist «G® Jeu» zur Registrierung angemerkt.

«Grand Jeu» meint in der franzdsischen Orgeltradition ein Prinzipalplenum, in dem auch
Zungenstimmen enthalten sind. Ein «Grand Jeu» kdnnte somit folgende Register enthalten:
Prinzipal 16°, Prinzipal 8°, Oktav 4°, Superoktav 2, Mixtur, Zungenstimmen (z.B.
Trompeten) in 8 und 4‘-Lage.101

Als Des Grieux sich verzweifelt fragt, warum er Manon nicht vergessen kann, setzt die
«Grand Orgue dans la chapelle du Séminaire (lontain)» ein. Ebenso wechselt die
Registrierung von «Grand Jeu» auf «Fonds» gewandelt. «Fonds» bezeichnet die labialen
Grundregister der Orgel und ist eine andere Bezeichnung fur «Jeu de Fonds».

Auch Gounod setzt in Faust «Jeu de fond» und «Grand Jeu» ein.

Die Registrierung des Nachspiels der Orgel in Manon gibt allerdings Rétsel auf. Als die Orgel
die letzte Phrase des Chores begleitet, ist in der Orgelstimme lediglich «Grand Orgue»
vermerkt. Mit dieser Bezeichnung kénnen mehrere Dinge gemeint sein. Einerseits ist «Grand
Orgue» die Bezeichnung fur die Hauptorgel einer Kirche. Anderseits kénnte damit auch das
jeweilige Manual der Orgel bezeichnet sein. Dieses wird allerdings meist mit Bindestrich
geschrieben. Letztere Bedeutung des Begriffs gabe Riickschluss auf die Registrierung.

Die Namen der Manuale geben in der franzésischen Orgelkultur sowohl die Position auf dem
Spieltisch, als auch die typischen Register und die Klangstéarke im Vergleich zu den anderen
Manualen an. Bei der franzdsischen Orgel sind die am h&ufigsten anzutreffenden Manuale
folgende:

«Positif» ... das erste oder das zweite Manual. In der klassischen Orgeltradition des
franzosischen Barock ist das «Positif» meist ein Rlckpositiv, d.h. es ist an der Briistung der
Empore - im Riicken des Organisten - angebracht und dem ersten Manual zugeteilt. Die
enthaltenen Register sind auf jene der «Grand-Orgue» abgestimmt. Der Prinzipalchor ist eine
Oktave hoher basiert als jener der «Grand-Orgue», weiters enthalt das «Positif» einige

solistische Zungenstimmen.

«Grand-Orgue» ... das zweite oder das erste Manual. Die «Grand-Orgue» enthélt die

klangstarksten Stimmen der Orgel (abgesehen von jenen des Pedals).

191 Der leichteren Verstandlichkeit halber sind alle Register mit ihren deutschen Namen angefiihrt.
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«Récity ... meist das dritte Manual (anstelle der «Bombarde»). Auf sehr groflen Orgeln das

vierte Manual. Das «Récit» enthalt vor allem férbige Solostimmen (Kornett, Zungen).

«Bombardey ... das dritte Manual. Der Name leitet sich vom charakteristischen (und
starksten) Register dieses Manuals, der Bombarde, ab. Die Bombarde ist eine Zungenstimme

in 16° oder 8‘ Lage, die an ein Renaissanceinstrument gleichen Namens erinnert.

«Echoy ... das vierte Manual der klassischen Orgel des 17. Jahrhunderts, das flinfte Manual
der romantischen Orgel. Wie der Name schon andeutet, soll das «Echo» Echowirkung

102

erzielen. Es enthélt im Gegensatz zu deutschen Echowerken meist nur ein Kornett™“ bzw.

eine erganzende Zungenstimme in 8° Lage.

«Grand Orgue» kann also indirekt auch die Registrierung bezeichnen, da es darauf verweist,
welche Register traditionellerweise auf dem Manual der «Grand-Orgue» enthalten sind.
Allerdings ist es durchaus moglich, auf der «Grand-Orgue» auch Stimmen zu registrieren, die
fiir dieses Manual nicht typisch sind (also beispielsweise nicht sehr kraftige Stimmen).
Dennoch verweist die Anweisung «Grand Orgue» meist auf verhaltnisméRige Klangstérke, da
selbst die verhaltenen Stimmen der «Grand-Orgue» klangstérker sind als die leisen Stimmen
der anderen Manuale. Auch muss ein weiterer Faktor bedacht werden: Im Laufe der
Geschichte haben sich in der franzosischen Orgelmusik gewisse Bezeichnungen fiir
Registrierungen, die h&ufig verwendet werden, eingebirgert. Dazu zahlen etwa «Grand Jeu»
oder «Plein jeu». Beides sind Mischungen der Prinzipalstimmen, wobei beim «Grand Jeu»
auch Zungenstimmen enthalten sind. Beides sind typische Registrierungen der «Grand-
Orgue», die man fir ein Orgelnachspiel im liturgischen Bereich verwenden wiirde. Daher ist
in der franzosischen Orgelliteratur stellenweise «Grand Orgue» vermerkt, wenn eine dieser
Registrierungen gemeint ist. So gesehen kénnte mit «Grand Orgue» also auch die
Registrierung gemeint sein. Im Falle der Orgelstimme in Manon handelt es sich vermutlich
lediglich um die Instrumentenangabe, da Massenet ganz zu Beginn der Orgelstimme im
dritten Akt sowohl «Grand Orgue» als auch «Grand Jeu» vorschreibt. Ebenso ist im zweiten
Einsatz der Orgel als Registrierung «Fonds» angegeben, die Orgelstimme aber mit «Grand
Orgue» bezeichnet. Daher ist zu vermuten, dass die Registrierung bei der Begleitung des
Chores weiterhin «Fonds» ist. Dies wirde auch besser als Begleitung eines Chores passen als

das «Grand Jeu», das zu laut und dominant waére.

102 has Kornett ist ein Soloregister, das sich aus gedeckten Floten in 8 Lage und offenen Floten in 4°, 2 2/3¢, 2°
und 1 3/5° Lage zusammensetzt.
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Die Orgelparts in der franzdsischen Operntradition sind flir gewdhnlich in zwei Systemen

notiert, bei der tiefsten Stimme ist hdufig «Pédale» angemerkt.

In der italienischen Oper finden sich meist keine Details bezuglich der zu verwendenden
Register. Das liegt in der italienischen Orgeltradition begrlindet. In Italien existieren kaum
ausfihrliche Anweisungen zur Registrierung, die Ausfiihrung hing stets vom “buon gusto*
des Organisten ab.

In den Orgelparts der Biihnenorgel sind lediglich zwei Anmerkungen, die indirekt die
Registrierung betreffen, hdufig anzutreffen: “aperto® und “chiuso®. Damit ist der offene oder
geschlossene Schweller gemeint. Ein offener Schweller lasst den Ton nicht nur lauter,
sondern auch obertonreicher (somit heller) klingen.

Beispiele finden sich etwa in Leoncavallos | Medici, Verdis La Forza del destino und
Donizettis La Favorite (obwohl es sich hier um eine franzésische Oper handelt).

“Aperto* wird bei Orchesterstellen im f notiert, “chiuso* bei solchen im p. Gemeint ist mit
solchen Anmerkungen lediglich, dass sich die Orgel an die Lautstarke des Orchesters
anpassen soll. Gerade bei der Buihnenorgel ist eine derartige dynamische Anpassung nicht
selbstverstandlich, da die Buhnenorgel groBteils solistisch spielt und sich vom Orchesterklang
abheben soll.

Angaben zu Registerkombinationen geben lediglich Verdi und Puccini.

Verdi schreibt in La Forza del destino “Ripieno” vor. Das “Ripieno* entspricht in der
Zusammenstellung einem Prinzipalplenum (8’ aufwirts), klanglich ist es davon aber sehr
abweichend. Das “Ripieno* ist das klangliche Charakteristikum der italienischen Orgel. Es
klingt weicher und delikater als vergleichbare Stimmen der deutschen oder franzésischen
Orgel.

In Stiffelio schreibt Verdi hingegen “pieno* vor. Diese Bezeichnung ist unterschiedlich
deutbar. Das italienische Wort “pieno” heilit voll. Gemeint sein kénnte damit also der volle
Orgelklang, das Orgeltutti aller Stimmen inklusive Koppeln. Diese Bedeutung erlangte der
Begriff im 19. Jahrhundert. Eine weitere mogliche Bedeutung ist jene des ,,Organo pleno®.
Schon J. S. Bach hingt den Titeln einiger seiner Orgelwerke den Zusatz ,,Pro Organo Pleno*
an. ,,0Organo pleno* war im Barock meist eine Kombination aus Prinzipalstimmen, Mixturen
und Zungenstimmen. Im 19. Jahrhundert erlangte es die Bedeutung ,,Volles Werk®. So stellte

Max Reger in der Ausgabe seiner Orgelwerke klar: ,,Unter ,Org. PL.“ verstehe ich ,Volles
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Werk* mit saimmtlichen Koppeln“los. “Pieno” wurde in der italienischen Orgeltradition aber
auch als verkirzter Terminus fiir “Ripieno* gebraucht.

Bei Verdi ist vermutlich das volle Werk der Orgel gemeint. Verdi war mit der Orgel vertraut,
da er zu Beginn seiner Karriere selbst als Organist in Bussetto gearbeitet hatte. Zeichen dieser
Vertrautheit mit den technischen Details der Orgel ist die Anmerkung in der Orgelstimme der
Oper Otello: “levare qualche registro dell'Organo per far piu piano®. Dafiir spricht auch der
spatere Gebrauch des Terminus “Ripieno® in La Forza del Destino.

In Stiffelio bedeutet “Pieno* vermutlich “Tutti“. Die Orgel begleitet den Chor der Glaubigen,
die Gott um Gnade anflehen. Dem Chor ist ff vorgezeichnet. Daher ist anzunehmen, dass
Verdi das volle Werk der Orgel mit seiner Bezeichnung “pieno* meinte. Ein italienisches
“Ripieno” wire klanglich fur ein ff nicht stark genug.

Bei Puccini ist die Terminologie noch schwieriger deutbar. In seiner Oper Suor Angelica
schreibt Puccini der Orgel “Pieno semplice vor. Dieser Terminus kommt in traditioneller
italienischer Orgelmusik nicht vor. In Tosca findet man ebenfalls eine derartige Bezeichnung,
allerdings ist diese um einen Beistrich erganzt und lautet “Pieno, semplice*. “Semplice*
bezieht sich folglich auf die Spielweise, “pieno* auf die Registrierung. Nimmt man also an,
dass auch in Suor Angelica ein Beistrich die beiden Worter trennen sollte, so bleibt das
Problem bestehen, wie “pieno” interpretiert werden soll. In der Orgelstimme ist namlich p
vorgeschrieben. Ein leises Orgelplenum ist allerdings ein Ding der Unmdglichkeit. Die
plausibelste Erklarung ist, dass Puccini einen vollen, runden Ton der Orgel wiinschte und das
das durch die Hinzufligung “pieno* ausdrickte. Diese bezdge sich somit - ebenso wie
“semplice” - auf den Stil und die Ausfiihrung des Orgelparts anstatt auf die Registrierung.
Abgesehen von Registrieranweisungen finden sich in den Orgelparts der italienischen Oper
Verweise auf das Pedal. In Puccinis Oper Tosca ist etwa eine Stelle des Orgelsatzes explizit
mit “con Ped.“ bezeichnet, wéhrend an einer anderen “senza Ped.* gefordert wird. Meist ist
der Orgelsatz in zwei - statt wie in solistischer Orgelliteratur tiblich - drei Systemen notiert.

Die tiefste Stimme des Satzes wird mit dem Zusatz “Ped.* als Pedalstimme gekennzeichnet.

Solche Zusatze sind auch in den Orgelparts der deutschen Opern enthalten.

Carl Orff notiert in seiner Oper Die Kluge sogar ein Pedalsolo (,,Ped. Solo®). Dieses besteht
allerdings nur aus einer lange liegenden Note. Die Bezeichnung ,,Ped. Solo* soll vermutlich
nur anzeigen, dass es sich um einen klanglich dominanten Ton des Pedals handelt, da auch

schon in den Takten vor dem Pedalsolo nur das Pedal der Orgel spielt.

103 Zitiert nach: Busch, Hermann J: Organo pleno. In: LDO. S. 515.
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Genauere Angaben zur Registrierung gibt es auf dem Gebiet der deutschsprachigen Oper erst
im 20. Jahrhundert. Besonders haufig wird das volle Werk der Orgel gefordert.

Korngold schreibt in Die Tote Stadt dreimal ,,Volles Werk® vor und auch in Wagners Rienzi
ist im Finale des ersten Aufzugs Orgelspiel ,,mit allen Registern* gefordert. Hindemith gibt in
der Oper Sancta Susanna sogar die Registrierung ,,4 “ < fuir den einzigen Ton der Orgelstimme
an. Allerdings bezieht sich die Bezeichnung ,,4 * “ nicht auf ein spezielles Register, sondern
lediglich darauf, dass der produzierte Klang eine Oktav hoher erklingt als notiert. In Palestrina
gibt Pfitzner daher sowohl Register als auch Futonzahl an: ,,Flotenstimmen, 8 Ful}*. Bei
Richard Strauss, der die Orgel verhéltnisméalig oft einsetzt, sind keinerlei Angaben zur
Registrierung gemacht. Auch Wagners Meistersinger und Spohrs Faust enthalten keine

Registrieranweisungen.

In der englischen Oper gibt es keine nennenswerte Tradition der Orgel. Sieht man von
zeitgenodssischen experimentellen Werken wie Thea Musgraves Mary, Queen of Scots aus
dem Jahr 1977 oder Humphrey Searles Hamlet aus 1968 ab, so ist Benjamin Brittens Peter
Grimes die einzige englische Oper mit Orgel, die relative Bekanntheit erlangt hat. Der
Orgelpart ist in drei Systemen notiert. Das ist fur solistische Orgelliteratur der Standard, fur
Stimmen der Bihnenorgel aber sehr rar. Angaben zur Registrierung sind nicht enthalten. An

zwei Stellen ist allerdings auf ,,Pedals, sowie ,,Manuals only* verwiesen.

Die Zahl der Angaben zur Registrierung ist, abgesehen von einzelnen, meist franzdsischen
Werken sehr gering und oftmals nicht eindeutig. Am ehesten findet man
Registerkombinationen fur laute, strahlende Klangwirkungen. In Frankreich dominieren
«Grand Jeuy, «Plein Jeu», «Fonds» und «Jeu de Flites», in Deutschland ,,Volles Werk®, das
Pedalregister und einzelne Stimmen des Manuals. In Italien wird Gberhaupt nur die
Grundlautstérke ,,laut* oder ,,leise (d.h. gedffneter oder geschlossener Schweller) angegeben.
Anweisungen, welches Manual zu verwenden ist, sind ebenso wie Details zu den Koppeln nur
in franzdsischen Partituren enthalten, in allen anderen Traditionen wird lediglich stellenweise
angegeben, ob das Pedal zu spielen hat oder nicht. Diese sparlichen Registrieranweisungen
sind sowohl in der technischen Unkenntnis vieler Komponisten des Instrumentes Orgel
begrundet, als auch in den kleinen und oftmals minderwertigen Theaterinstrumenten, die eine

ausgefallene Registrierung unmoéglich gemacht hatten.
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5.5. Zusammenfassung

Im 19. Jahrhundert entstand ein Buhnenorgelstil, der auf grundténigen, homophonen
Akkorden, bestimmten Registerkombinationen, getragenem Tempo und Schlichtheit im
dynamischen Wechsel und in der Rhythmik aufbaut.

Die Charakteristika dieses Musikstils sind keiner bestimmten Konfession zuordenbar, setzen
sich aber aus Elementen der katholischen und protestantischen Gebrauchskirchenmusik des
19. Jahrhunderts zusammen.

Die Aufgaben der Orgel beschrénken sich dabei vor allem auf die typischen Aufgaben der
Orgel im romisch-katholischen Gottesdienst, d.h. auf VVorspiele, Zwischenspiele, Nachspiele
und der Begleitung des (liturgischen) Gesangs.

Das Gros der Opern des 19. Jahrhunderts lehnt sich - mehr oder weniger eng - an die Liturgie
der rémisch-katholischen Kirche an.

Das gilt auch fur Werke, die sich inhaltlich eigentlich mit anderen Konfessionen beschaftigen.
Prominente Werke, die die Orgel im Zusammenhang mit Konfessionen abseits des
Katholizismus einsetzen, sind lediglich Wagners Die Meistersinger von Nirnberg, Bellinis |
Puritani und Brittens Peter Grimes.

Am ehesten zeigen sich deren konfessionelle Unterschiede in den verwendeten musikalischen
Gattungen.

Die Liturgien des Judentums, des Islams und reformistischer Bewegungen wie Calvinisten
oder Puritanern werden bis heute auf der Opernbiihne kaum dargestellt und verwenden
(abgesehen vom Judentum) die Orgel auch in ihrer kirchlichen Liturgie nicht. Daher kénnen

diese Glaubensrichtungen im Bezug auf die Bihnenorgel vernachlassigt werden.

Nationale Schulen im Orgelbau haben bis heute kaum Auswirkungen auf die Bihnenorgel.
Nur die Orgeltradition in Frankreich beeinflusste Komponisten insofern, als dass sie dafiir
sorgte, dass genauere Angaben als sonst blich zur Registerwahl gemacht wurden.

In den Ubrigen Opern sind kaum Angaben zur Registrierung zu finden. Wenn tberhaupt, sind
Forderungen lauter Klangmischungen («Grand Jeu», ,,Volles Werk®) zu finden.

Je nach Nationalitat der Komponisten bestehen Unterschiede in der Terminologie und der
Anzahl der Angaben. Die meisten Details finden sich in Opern franzdsischer Komponisten.
Im 20. Jahrhundert steigt die Anzahl der Angaben zur Registrierung in den Opern aller

Nationalitaten.
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6. Ersatz fur die Biihnenorgel

6.1. Das infrastrukturelle Problem Theaterorgel

Durch die relativ spate Einflgung der Orgel in die Opernpartituren standen an den
Opernhdusern kaum Instrumente zur Verfligung. Darauf mussten Komponisten von Anfang
an Rucksicht nehmen. GroRRere Opernhéuser konnten es sich leisten, fur Urauffihrungen
Instrumente anzuschaffen. Allerdings waren selbst diese Orgeln meist klein und von geringer
kiinstlerischer Qualitat. Man kaufte Instrumente, die nur mit den nétigsten Standardregistern
ausgestattet waren, beschrénkte sich auf minderwertiges Material und achtete kaum auf die
richtige Wartung.

War keine Orgel vorhanden, beschaffte man ein Portativ oder ein Harmonium. Dadurch
waren Komponisten gezwungen, schon in der Komposition auf die technische Ausfiihrung
Ricksicht zu nehmen. Ausgefallene Register waren ebensowenig machbar wie
Kombinationen von zahlreichen Registern, Pedalsoli oder Orgelparts mit groRem Tonumfang.
Die Schlichtheit der Orgelstimmen vieler Kompositionen kénnte als eine derartige
Autozensur der Komponisten ausgelegt werden.

Oft ist es nicht Klar ersichtlich, ob bei den Auffiihrungen Orgeln verwendet wurden oder
nicht. Zu Beginn des ersten Aktes von Il Trovatore von Verdi soll die Protagonistin Leonora
vom Conte di Luna aus dem Kloster entfiihrt werden. Wahrend dieser vor dem Kloster seine
Liebe zu Leonora besingt, dringt aus dem Inneren des Klosters der a-cappella Gesang der
Nonnen. Bruno Piondefert berichtet in L avant-scéne Opéra von einer fakultativen
Begleitung dieser Stelle durch eine Orgel: «I’accompagnement d’orgue, facultatif, n’est plus
guére utilisé.»***

Auch Meyerbeers Robert le Diable wurde in Folgeauffiihrungen meist ohne Orgel gespielt.
Beziiglich einer spateren Auffihrungsserie des Stticks findet sich folgender aufschlussreicher
Kommentar zum damaligen Umgang mit der Biihnenorgel: ,,Die fehlende Orgel in dem
fiinften Acte konnte jedoch durch die supplierten Blasinstrumente hinter der Scene nicht

ersetzt werden. <%

Selbst heute noch ist das Vorhandensein einer Orgel in Opernhdusern keineswegs eine
Selbstverstandlichkeit. Es mangelt an Geld fir Anschaffung und Erhaltung, sowie an Platz zur

Aufstellung des Instruments. Walter Salmen schreibt noch 1983: ,,In der Bayrischen

104 pjondefert, Bruno: 1l Trovatore. S. 53. Zitiert nach: SCH. FuRnote 791. S. 486.
105 Zjtiert nach: SCH. S. 249.
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Staatsoper Minchen begniigt man sich derzeit mit einer in einem Nebenraum isoliert
aufgestellten elektrischen Orgel, die Gber Monitor geleitet und vermittelt Gber Lautsprecher zu
Gehor gebracht wird.«'*® Auf meine diesbeziigliche Anfrage zur heutigen Situation bekam ich
am 30. April 2010 von Gregor Raquet (Bibliothek der Bayerischen Staatsoper) folgende

Antwort:

Sehr geehrte Frau Krisch,

an der Orgelsituation hat sich nichts geandert. Die Bayerische Staatsoper begn(gt sich nach
wie vor mit einer elektronischen Orgel. Vor einigen Jahren wurde das Instrument
ausgetauscht, da es in dem Bereich Elektronik - denken Sie nur an die Computer - inzwischen
enorme Fortschritte gegeben hat. Die neuen Instrumente klingen ja fast wie eine richtige
Orgel - und fur eine solche ware in keinem Opernhaus Platz. Ich sehe also keine Alternative
flr diese Losung in der Oper. Ich freue mich Uber die wunderbaren Orgeln in unseren
Kirchen und Konzertsalen, aber in Theatern wird man sich auch in Zukunft mit Elektroorgeln
begniigen mussen.

Vor ca. 15 Jahren habe ich im Prinzregententheater vor seinem Umbau noch die Reste einer
Pfeifenorgel gesehen. Die Pfeifen waren im Blhnenportal eingebaut. Das war die gute alte
Zeit. Das ware heute nicht mehr mdglich, weil nicht mehr zu bezahlen. Und es gabe auch
keinen Platz mehr, da die Beleuchtung in den letzten Jahren enorm aufgeristet wurde.

Wenn Sie erfahren, dal es an irgendeinem Opernhaus noch eine richtige Orgel gibt, wirden
Sie es mir kurz mitteilen? Es wiirde mich ndmlich auch interessieren.

Ich hoffe, ich konnte IThnen bei Ihrer Arbeit behiflich sein.

Herzliche GriRe,

Gregor Raquet

Meist begnligt man sich heutzutage also mit elektrischen Instrumenten. Bedingt durch die
verhéltnismaRig geringe Anzahl von Opern die Orgelparts enthalten, existiert weder der Beruf
eines Theaterorganisten, noch befassen sich Orgelbauer mit der Theaterorgel. Somit hat die
Theaterorgel keinerlei Firsprecher auf professionellem Gebiet. Auf den tbrigen Ebenen der
Opernorganisation besteht dafiir meist nicht das geringste Interesse. Dadurch kommt es weder
zu Forschung uber Instrumente in den Theatern, deren Literatur und Geschichte, noch zu einer

interpretatorischen Beschaftigung mit der vorhandenen Orgelliteratur.

106 A . S, 60ff.
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6.2. Losungen um ein fehlendes Instrument zu ersetzen

6.2.1. Bldaserfassung

Als Komponisten begannen, Orgelparts in ihre Opernkompositionen zu integrieren, war das
Problem der fehlenden Instrumente noch wesentlich groRer als heute. Zu Beginn des 19.
Jahrhunderts war in keinem Opernhaus eine Orgel vorhanden. In gréReren Theatern lie} man
speziell fir Urauffuhrungen von Werken, die Orgeln erforderten, Instrumente bauen. Meist
waren es allerdings keine fixen Orgeln, sondern provisorisch herbeigeschaffte Instrumente,
die zur Anwendung kamen.

In Theatern, wo keine Orgel zur Verfugung stand, behalf man sich meist dadurch, dass man
den Orgelpart durch ein Buhnenorchester spielen lie3. Heute ist kaum etwas daruber bekannt,
welche Instrumente genau verwendet wurden. So schreibt beispielsweise Schuster:

,Hinweise darauf, in welchem Umfang bei spéteren Auffiihrungen von Robert le Diable andernorts
eine Orgel eingesetzt wurde, welche Bihnen also Uber ein entsprechendes Instrument verfugten, sind
sparlich. Immerhin berichtet die Allgemeine musikalische Zeitung tber die Berliner Erstauffiihrung:
,[...] da ertont hinter der Scene Orgelklang (wirklich war eine kleine Orgel mit Pedal eigens fiir diese

Oper im Hintergrunde des Theaters aufgestellt) in sanften, feierlichen Ténen, mit denen das Orchester
und der entfernte Chorgesang im innern der Kirche sich verbindet.«'%’

Um stiimperhaften Arrangements vorzubeugen, schrieben einige Komponisten daher von
vornherein eine Bearbeitung des Orgelparts flr Bléser.

So verdffentlichte etwa Meyerbeer im Anhang der zweiten Ausgabe der gedruckten Partitur
von Robert le Diable eine Blaserfassung der Orgelstimme, um so auch kleineren Theatern die
Maoglichkeit der Auffiihrung seiner Oper zu bieten. Auch Louis Spohr hatte fir die Orgel in
Faust (1816) eine alternative Version fiir Blaserstimmen geschrieben. ,,Insbesondere bei der
Urauffiihrung des Faust in Prag 1816 ist zu vermuten, dass man den einfachen Weg ging und
entsprechende Holzbldser bereitstellte. Das Gleiche gilt [...] auch fiir dhnlich gelagerte Félle
in anderen Opern*® fasst Schuster zusammen.

Erst die langsame Etablierung der Orgel als Instrument in der Oper fuihrte dazu, dass man von
diesen Blaserfassungen abkam. So wurde in der Neufassung des Faust 1852 schon
ausdricklich eine Orgel gefordert.

Ahnliches ereignete sich bei der Urauffithrung von Bellinis | Puritani. In dieser Oper
existieren widerspriichliche Quellen hinsichtlich der Verwendung einer Orgel auf der Biihne
beziehungsweise ihres Ersatzes durch Blaser. Im Originalautograph Bellinis wird der erste

07 SCH. S. 249.
108 5CH. S. 838.
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«109 im Orchester iibernommen, die

Orgeleinsatz von einem Streichquintett “con sordini
Begleitung des Hymnus wird von den Blasern (Fagotte, HOrner in F und Klarinetten in B)
“sul palco* ausgefiihrt. Eine Orgel scheint nicht vorgesehen zu sein. In der Partitur hingegen
wird der Hymnus von der Orgel begleitet. Dartber sind allerdings die Stimmen von
Klarinetten, Fagotten und Hoérnern abgedruckt, die den gleichen Satz wie in der Orgel und im
Manuskript von Bellini spielen. Vor der Akkolade des Blésersatzes heif3it es aber: “sul palco in
sostituzione dell’organo®. Diese Blé&serstimmen sind folglich ein alternativer Orgelersatz. Es
ist sowieso fraglich, ob zur Zeit der Urauffiihrung (1835) Uberhaupt schon eine Biihnenorgel

zur Verfugung stand.

Ersatzldsungen, die vor allem fur kleinere Bilhnen gedacht waren, finden sich besonders in
den DreiRigerjahren allenthalben in den Partituren. Meist war diese eine Transkription flr ein
Buhnen- oder auch Hauptorchester. In ihrer Instrumentierung versuchte man sich dem
Orgelklang assoziativ und suggestiv anzunéhern.

Ab ca. der Mitte des 19. Jahrhunderts konnte man auf groRen Buhnen mit dem VVorhandensein
einer Orgel rechnen. Oftmals gaben aber auch dann noch viele Komponisten flr die Szenen,
bei denen eine Orgel gefordert war, Alternativiésungen an.

6.2.2. Harmonium

Oftmals wurde der Orgelpart in Opernhdusern, die Gber keine Orgel verfugten, am
Harmonium gespielt. Diese Praxis ist kinstlerisch sehr problematisch, da es sich bei Orgel
und Harmonium um zwei Instrumente handelt, die technisch sehr verschieden sind.

Das Harmonium ist zwar ein Blasinstrument mit Tastatur wie die Pfeifenorgel auch, der Ton
wird aber durch Metallzungen, tber die Luft streicht, erzeugt. Den Luftstrom erzeugt der
Spieler durch das Treten von Blasbélgen mit seinen FlRen. Durch stérkeres oder schwécheres
Treten der Bélge kann - im Gegensatz zur Orgel - Crescendo und Decrescendo erzeugt
werden. Auflerdem sprechen die Téne des Harmoniums langsamer an als die der Orgel und
sind daher eher flr langsame Musik geeignet.

Berlioz, der offenbar kein groRer Freund der Orgel war, flihrt einen weiteren wichtigen
Unterschied zwischen Orgel und Harmonium (bei ihm L orgue melodium genannt) an:

«Le mélodium ne possede pas les jeux de mutation de I’orgue, dont I’effet excite chez beaucoup de
gens une admiration traditionnelle, mais qui en réalité ont une horrible tendance charivarique; il y a
seulement des jeux d’octaves simples et doubles au moyens de quels chaque touche fait parler, avec sa

109 Alle zitiert nach: Bellini, Vincenzo: | Puritani. A cura di Rafaello Monterosso. In: Edizione nazionale delle
opere di Vincenzo Bellini. Serie 2. Opere teatrali. Vol. 2. Fondazione Claudio Monteverdi, Cremona: 2008.
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note I’octave et la double octave de cette note, ou la double octave sans la simple, ou méme 1’octave
supérieure et I’octave inférieure de cette note en méme temps.»**°

Trotzdem pladiert er dafur, beim Fehlen einer Orgel das Harmonium zu verwenden:

«Depuis que MM.®* Meyerbeer, Halévy, Verdi, dans leurs ceuvres dramatiques, ont employés 1’orgue,
combien de théatres de province de France et méme d’Allemagne, qui n’ont pas d’orgues, se sont
trouvés embarassés pour les éxécuter; & combien de mutilations et d’arrangements plus ou moins
maladroits des partitions cette absence des orgues n’a-t-elle pas donné lieu. Les directeurs de ces
théatres seraient inéxcusables de tolérer aujourd’hui de semblables méfaits, puisque, pour une somme
trés modique, ils peuvent avoir a défaut d’un orgue a tuyaux, un orgue mélodium a peu pres suffisant
pour le remplacer.»''

Akustisch sind diese beiden Instrumente zu verschieden um die gleiche Klangwirkung zu
erzielen. Dazu Oskar Bie in seiner Schrift Intime Musik (1904/1905): ,,Wie wenig das
Harmonium mit der Orgel zu tun hat, kann man gleich merken, wenn man versucht, richtige
Orgelstlicke mit einer maRig flissigen Bewegung auf ihm zu spielen. Sofort kommt ein
Leierkastenton hinein. Das erklart sich aus dem akustischen Unterschied beider
Instrumente. M2

Dem Harmonium fehlt vor allem das Bassfundament des Pedalregisters, welches eines der
frappantesten Kennzeichen der Orgel ist.

Festgemacht am Pedal und dem daraus resultierenden Klangbild, hatte sich im Laufe der
Geschichte ja erst der Unterschied zwischen ,,Klavier” und Orgel vollends herauskristallisiert.
Bereits in der erens Hélfte des 18. Jahrhunderts tauchte der Ausdruck ,,Gravitit™ als ein
Charakteristikum des Orgelklanges auf und wurde seit der Zeit der Romantik als wichtiges
Charakteristikum des Orgelklanges angesehen. Die romantische Betonung der Klangkraft der
Pedaltone war jedoch auch zeittypisch. In der romantischen Musiké&sthetik wandte man sich
von der Vorstellung, alleine die musikalische Komposition als Ganzes kénne bewegen ab,
und propagierte, dass bereits ein einzelner Ton die menschliche Seele bertihren kénne.

Ein Harmonium jedoch ist schon rein duf3erlich nicht dafiir konzipiert, in groReren R&umen
verwendet zu werden. Sein intimerer Ton ist fir den Zuschauerraum einer Oper zu schwach,
selbst wenn der Klang jenem der Orgel ahnelt.

Bie prézisiert: ,,[Das Harmonium] wird selbst bei Ziehung samtlicher Register, also wenn das

,volle Werk‘ genommen wird, nur im Verhaltnis des kleineren Raumes ein Forte erreichen,

19 Berlioz; Hector: Grand Traité d’Instrumentation et d’Orchestration modernes. Lemoine, Paris et Bruxelles:
1890.S. 290.

11 Berlioz; Hector: Grand Traité d’Instrumentation et d’Orchestration modernes. Lemoine, Paris et Bruxelles:
1890.S. 291.

112 Bje, Oskar: Intime Musik. Zweite erweiterte Auflage. In: Die Musik. Sammlung illustrierter

Einzeldarstellungen. Begrlindet von Richard Strauss, fortgesetzt von Arthur Seidl. Siegels Musikalienhandlung
(R. Linnemann), Leipzig: 1907. S. 41.
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das mit der brausenden Orgel zu vergleichen ware. Fur heftigere Passagen fehlt die weite
Schallresonanz und die Durchdringungsfihigkeit des Tones.
Daher kann das Harmonium nie ein adaquater Ersatz einer Orgel sein. Es fehlt ihm die Kraft

des Tones und das Bassfundament (Pedal).

Das Harmonium wird aber durchaus als eigenstandiges Instrument in der Oper eingesetzt.
Meyerbeer etwa schreibt in der Chorszene im ersten Akt seiner Oper Dinorah, ou Le Pardon
de Ploémel (1859) ein Harmonium vor. Schuster sieht den Einsatz dieses Instrumentes als
eine MaBlnahme Meyerbeers, um die Szene milieugerechter zu gestalten. ,,Immerhin hatte
Meyerbeer auch durchaus auf eine Orgel zuriickgreifen kénnen, die er in seiner Grand Opéra
Robert le Diable schon zweieinhalb Jahrzehnte zuvor erstmalig [...] eingesetzt hatte und
deren Vorhandensein zur Zeit der Dinorah zumindest in allen gréReren Opernhdusern hétte
vorausgesetzt werden kénnen“''* begriindet er dies.

Das Harmonium wird ausdricklich auch von Verdi (Don Carlos) gefordert, spater findet es

etwa bei Richard Strauss, Kurt Weill, Franz Schreker oder Carl Orff Verwendung.

6.2.3. Physharmonika

Als Orgelersatz wird oftmals auch ein Instrument mit der Bezeichnung ,,Physharmonika“
genannt. So schrieb ein Rezensent Uber die Oper Le Prophete von Giacomo Meyerbeer:
,»In Dresden war es den unermiidlichen Bemiihungen der Direction gelungen, ein Orgelwerk fiir diesen

Zweck [die Auffiihrung von Meyerbeers Prophete] zu acquirieren und somit den gewdhnlichen
Physharmonikajammer zu beseitigen.“*">

In zeitgendssischen Briefwechseln wird jedoch oftmals zwischen Physharmonika und
Harmonium unterschieden. So schrieb Meyerbeer selbst, der mit einem Blasersupplement fir
den Fall vorgesorgt hatte, dass den Theatern keine Biihnenorgel zur Verfuigung stand:

«Les théatres qui ne posséderont pas un Orgue, peuvent le remplacer par un Physharmonica,

(autrement: Harmonium) ou bien par les Instruments suivants placés sur le théatre dans les

coulisses»*®®,

113 Bie, Oskar: Intime Musik. Zweite erweiterte Auflage. In: Die Musik. Sammlung illustrierter
Einzeldarstellungen. Begriindet von Richard Strauss, fortgesetzt von Arthur Seidl. Siegels Musikalienhandlung
(R. Linnemann), Leipzig: 1907. S. 42.
"4 SCH. S. 321.
115 Schladebach, Julius: Meyerbeers Prophet. Ein kritischer Versuch iiber das Werk von musikalisch-
dramaturgischen Standpunkte, mit besonderer Beriicksichtigung der Vorstellung auf der Dresdner Bilhne. H.H.
Grimm & Comp., Dresden: 1850. S. 52.
1 Zitiert nach: SCH. S. 298.
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Damit ist Klar, dass es sich um zwei verschiedene Instrumente handeln muss. Einen weiteren
Beleg hierflr liefert ein Brief des Impresarios Vincenzo Jacovacci an den Librettisten
Cammarano (der diesen dann an Giuseppe Verdi weiterleitete). In diesem war die Rede von
den von der strengen papstlichen Zensur nétig gemachten Anderungen an Verdis Oper Il
trovatore flr die Urauffiihrung in Rom:

“Il genere di musica dei canti interni potra essere come si vuole accompagnato da una grossa

fisarmonica, che ha la medesima voce dell’organo, come si ¢ praticato nello Stiffelio, ma non dovranno
perd esservi parole sacre ed immorali in nessuna parte”™*’.

Auch hier wird dezidiert zwischen Physharmonika und Orgel unterschieden, ja sogar die
Differenz im Klang betont.

Was ist aber nun eine Physharmonika? Das New Grove Dictionary of Musical Instruments
fithrt “fisarmonica“ als eine der Bezeichnungen fiir Akkordeon an. Gemeint ist vermutlich
eine sogenannte “Reed organ*. Unter dieser Bezeichnung werden jene Tasteninstrumente

zusammengefasst, deren Ton durch freischwingende Zungen aus Holz (reed) erzeugt wird. *8

7 Aus: Luzio, Alessandro (Hg.): Carteggi Verdiani. Studi e documenti. Vol. 1. Reale Accademia d’Italia,
Roma: 1935. S. 8.
118 Sjehe Accordion und Reed Organ. In: NGM.
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6.3. Die ,,Orchesterorgel*

Ein besonderes Phanomen des Orgelersatzes stellt die sogenannte Orchesterorgel dar. Damit
ist eine besondere Kombination von Instrumenten des Orchesters, welche den Klang einer
Orgel simulieren sollen gemeint.

Unterscheiden muss man allerdings zwischen der Orchesterorgel und orchestralen Klangen,
die das Timbre einer Orgel imitieren und damit kirchliches Kolorit erwecken sollen.

Die Orchesterorgel ist eine langer wéhrende Instrumentenkombination, die gezielt darauf
abzielt, den Klang einer Pfeifenorgel zu simulieren und sich vom Hauptorchester abhebt.

Diese Art der Instrumentation findet man ab dem 19. Jahrhundert.

Klangliche Motive, die vom Horer mit Kirchlichem assoziiert werden, sind hingegen
punktuelle Phanomene innerhalb einer Oper, die sich besonders an Stellen, die Bezug zu
Kirchlichem oder Ubersinnlichen haben finden. Allerdings geht es hier nicht um eine
Nachahmung des Instruments Orgel, vielmehr spielt das Orchester eine Art orchestrales
Leitmotiv fiir ,, Kirche/Gott/Glaube/Ubernatiirliches Phinomen®.

Diese zweite Art der Instrumentierung nahe am Orgelklang wurde schon wesentlich friher
verwendet als die Orchesterorgel oder die Orgel selbst. So zeigt Schuster auf: ,,orgeldhnliche
Klange finden sich beispielsweise auch in Mozarts Zauberflote an Stellen, die daftr die
Voraussetzungen boten [...].!*® Als Beispiele nennt er den Marsch der Priester oder auch
Sarastros Arie O Isis und Osiris. ,,Die Art und Weise, wie Mozart diese Instrumente
zusammen verwendet und an welchen Stellen des Handlungsablaufs dies geschieht, legt die
Vermutung nahe, dass er hier ebenfalls an die Substitution einer Orgel gedacht hat.«*?° fasst er
zusammen.

Dennoch sind diese Klange eben nur orgelahnlich und zielen zwar darauf ab, kirchlich
klingende Musik zu kreieren, nicht aber eine Orgel klanglich zu substituieren.

Im Ubrigen ist es gerade bei der Orchesterorgel sehr schwer, die Grenze zwischen einer vom
Komponisten intendierten Orgelimitation und der personlichen Klangassoziation zu ziehen.
Einige typische Instrumentalkombinationen legen die Vermutung nahe, dass es sich um eine
Orchesterorgel oder zumindest um die Klangchiffre Orgel=Kirche etc. handelt. Meist gibt es
allerdings keine Angaben der Komponisten zur absichtlichen Verwendung einer bestimmten
Orchesterkombination, weshalb man nur spekulieren kann, ob eine gewisse Stelle wirklich als

Nachahmung des Orgelklanges komponiert wurde. Die Grenzen zwischen ,,profanem

119 5CH. S. 839.
120 3CH. S. 99.
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Blaserklang und gezieltem Orgelersatz durch Bléser sind flielend. Besonders Posaunen und
Horner werden oft eingesetzt, wenn textlich auf Jenseitiges oder Gottliches verwiesen wird.
Als Beispiel fiir die Ambiguitit des Phdnomens Orgelklang im Orchester sei Verdis La Forza
del Destino genannt.

Im 11. Akt wird Leonora in ihrem Duett mit Padre Guardiano von einer Bldserkombination aus
Floten, Oboen, Klarinetten, Fagotten und Hornern begleitet. Der getragene Satz ist meist in
Halben notiert. Die Instrumentation dieser Stelle begunstigt den durch den Satz entstehenden
kirchlichen Eindruck noch, da nur Blasinstrumente (die allesamt klanglich auf Orgelregister
verweisen) eingesetzt werden. Ob man darin aber - wie Schuster - einen Orgelersatz vermutet
oder lediglich einen akustischen Verweis auf die Kirche, bleibt dem personlichen Ermessen
uberlassen. Fraglich wird Schusters Theorie eines Orgelersatzes jedoch deshalb, weil Verdi
die echte Orgel im selben Akt vorgeschrieben hat.

Handelt es sich um eine orchestrale Orgelimitation, ist es ebensowenig in allen Féllen klar
auszumachen, ob diese Instrumentaleffekte als Ersatz fiir eine nicht vorhandene Theaterorgel
dienen oder ein vom Komponisten gewunschter Instrumentationseffekt sind.

Die kunstlerische Eigenstandigkeit der Orchesterorgel als ein intendierter Effekt, der tber ein
bloRes Hilfsmittel hinausgeht, ist in der Forschung nicht allgemein anerkannt.

So sieht etwa Walter Salmen noch im Jahr 1983 die Orchesterorgel als bloRes Mittel der
Uberbriickung des Fehlens einer Orgel und nennt als Beispiel die Orchesterorgel in Spontinis
Agnes von Hohenstaufen, die vom Komponisten keineswegs als Orgelersatz intendiert war.
Richard Wagner berichtet in seiner Autobiographie Mein Leben spottisch von AufRerungen
Spontinis, die den Stolz des Komponisten auf seine Erfindung bezeugen.

Im Gegenteil, Spontini sollte ihm zufolge gesagt haben: «[...] j’ai fait cent pas en avant avec
Agneés de Hohenstaufen, ou j’ai imaginé un emploi de 1’orchestre remplagant parfaitement
I’orgue»'?. Die Orchesterorgel als neuartiger Instrumentationseffekt war sogar Berlioz eine
Erwéhnung in einer seiner Musikkritiken wert. In Le Rénovateur schrieb er am 21. September
1835:

«On annonce a Berlin la prochaine mise en scéne du nouvel opéra Agnés de Hohenstauffen, de
Spontini, que I’auteur promettait depuis si longtemps [...]. Les mceurs chevaleresques du Moyen Age
dominent dans cet ouvrage, et doivent avoir exigé un style et des formes musicales qu’auxquels le
célébre auteur de La Vestale et de Cortez ne s’était pas encore exercé. On parle beaucoup d’un final
dans lequel, entre autres choses remarquables, une imitation de I’orgue, par quelques instruments

121 \Wagner, Richard: Mein Leben. Erste authentische Verdffentlichung. Jublilaumsausgabe. List Verlag,
Munchen: 1963. S. 339.
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placés derriere la scéne produit une illusion si compléte, qu’aux répétitions tous les auditeurs s’y sont
laissé tromper.»*?

Diese subtile Form der Instrumentation als Orgelersatz ist in der Opernliteratur in diesem
Ausmal unerreicht.

Das Besondere an Spontinis Orchesterorgel ist weniger der Instrumentationseffekt an sich,
sondern die Tatsache, dass Spontini die Orgel aus rein asthetischen Griinden durch das
Orchester ersetzt hat und seinen ,,Ersatz* dem originalen Instrument vorzog.

Spontinis Orgel ist als instrumentale Weiterentwicklung zu sehen, die der Komponist nicht als
Verlegenheitslésung oder Vereinfachung der Ausfiihrung ansah, sondern als einen
klanglichen Fortschritt.

Besetzt ist die Orchesterorgel mit ,,dem Quartett der herkdmmlichen Holzblasinstrumente,
welche durch zwei Bassetthorner ergénzt werden, sowie mit einer Reihe zum Teil
ungewdohnlicher, aber meist weich klingender Blechblasinstrumente, sowie mit einem
einzigen Streichinstrument, einem solistischen KontrabafB'%.

Bemerkenswert ist die Vermeidung obertonreicher Stimmen. Mungen folgert, Spontini sei
von einer grofen, grundtonigen Orgel als klanglichem Vorbild ausgegangen (keine Mixturen,
Zungen, etc.).

Die Stimmfihrung der Instrumente der Orchesterorgel geht geschickt auf die Besonderheiten
des Orgelklangs ein. So imitieren etwa Bassposaune, Serpent und Kontrabass das Pedal,
indem sie einen Orgelpunkt spielen. Auch das Verhaltnis von Diskant und Pedalstimme im
vierstimmigen Satz der Orchesterorgel ist laut Mungen organistischer Praxis entlehnt.

Der Satz ist klar nach der Orgelasthetik der Romantik konzipiert, was sich unter anderem an
den verwésserten Mittelstimmen zeigt.

Der Diskant wird im Sinne einer Mixtur ausgefuhrt (z. B. spielt das erste Fagott zur
Oberstimme die Unterquint). Keines der siebzehn Instrumente tritt je solistisch hervor. Das
liegt vermutlich darin begriindet, dass das wesentliche Charakteristikum dieser Orgel der
Gesamtklang und nicht die solistische Hervorhebung einzelner Stimmen und Instrumente ist.
Die rdaumliche Distanz der Orchesterorgel (ausgefiihrt von einem Biihnenorchester) verstarkt
den Orgeleffekt noch.

Die Orchesterorgel findet thematische Verarbeitung im Verlauf der Oper. So bezieht sich
Spontini im Hauptorchester auf die Musik der Orchesterorgel, indem er gewisse Stellen von

den Holzblésern wieder aufgreifen lasst. Das wird nur durch die Orchesterorgel moglich, da

122 Gérard, Yves (Hg.) : La Critique musicale d’Héctor Berlioz. 1823-1863. Bd. 2. 1835-1836. Buchet/Chastel,
Paris: 1998. S. 284ff.
2 MUN. S. 180.
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das Hauptorchester sich deren Klang viel stiarker annéhern kann, als jenem einer echten Orgel,
wodurch der Wiedererkennungseffekt beim Horer gesteigert wird.

Keine der inhaltlich verbundenen Stellen ist in identischer Weise instrumentiert. Dennoch
enthalten alle Passagen eine motivische Verbindung zu den ,,Orgel*-Stellen durch die stete
Verwendung der tiefen Streicher.

Die Satztechnik der Orchesterorgel ist eher simpel.

Spontini setzt satztechnisch relativ gebréuchliche und einfache Choralmuster ein. Der Ton ist
bewusst antikisierend gehalten. Die musikalische Sprache zeigt, dass Spontini hauptséchlich
an der gelungenen Vermittlung von Musik und Szene und an Instrumentationsfragen statt an
Authentizitét interessiert war. Mit seinem ,,Palestrinastil® bezog sich der Komponist auf alte
Musik und verlieh der Kirchenszene dadurch ihr Kolorit.

In der Fassung von 1829 wurde ein Chor mit Orgel eingeftigt, der musikalisch nur schlecht

integriert ist.*?*

Thematische Originalitat fehlt ebenso wie textliche Authentizitat. Der
lateinische Text des Chores wurde scheinbar extra flr die Oper angefertigt. Mungen vermutet
ebenso, dass Spontini die Musik aus einem fritheren Kirchenmusikwerk (Pie Jesu)
entnommen hatte.

Trotz dieser Mangel steht Spontinis Orchesterorgel in ihrem Ausmal innerhalb der Literatur
einmalig da. Mittlerweile hat sich auch in der Forschung die Ansicht durchgesetzt, dass
Spontinis Orchesterorgel kein Ersatz fur eine fehlende Biihnenorgel ist. Mungen
beispielsweise begriindet dies sehr plausibel damit, dass bei Verwendung einer Pfeifenorgel
der vom Komponisten so geschatzte Mischklang zwischen Orchester und Orgel nicht
zustande gekommen ware.

Folglich kommt Mungen zum Schluss:

,»Was im Falle der Robert-Auffiihrungen [Robert le diable von Meyerbeer], in denen der Klang einer
Orgel mit dem Buhnenorchester imitiert worden war, als Verlegenheitslosung anzusehen ist, erwies
sich demgegeniiber in Spontinis Oper als Ergebnis berechnender Klangfarbendramaturgie. Gerade in
Absetzung gegen Meyerbeers Konzept eines Spaltklangs hat Spontini das Ideal eines vermischten

Klangs vertreten. Dessen Realisierung war nur mit der Imitation der Orgel durch ein Bilhnenorchester
moglich.«**

Schuster, der zwar den ,,Selbstzweck* der Orchesterorgel in Agnes von Hohenstaufen

durchaus bestétigt, sieht jedoch die Orchesterorgel in dieser Oper als einen ,,ziemlich

124 Mungen spricht vom ,,Charakter einer Einlagennummer®. Siehe: MUN. S. 184.
' MUN. S. 187.
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einmaligen Fall“*?® an. Was Umfang, Kontinuitat und Technik der Ausfiihrung betrifft, liegt

er vermutlich richtig.

Beispiele fur Stellen in der Opernliteratur, an denen man eine - zumindest temporare -
Orchesterorgel verorten konnte, gibt es allerdings einige. Besonders in der franzdsischen
Tradition ist dieses Phdnomen zu finden. In Daniel-Francgois-Esprit Aubers La Muette de
Portici findet man in der Kirchenszene des I. Aktes ein Bilhnenorchester, dessen Funktion
laut Schuster ,,deutlich darauf abzielt, einen orgeldhnlichen Klang zu imitieren*?’, Dieser
Orgelersatz besteht im I. Akt aus: 1 Flote, 2 Klarinetten in C, 2 Horner in C, 2 Fagotte. Die
Flote spielt unisono mit der Klarinette (eine Oktav hoher). Die Holzblaser werden im
vierstimmigen Satz eingesetzt. Im Ill. Akt besteht die Orchesterorgel nur mehr aus

Klarinetten und Fagotten.

Sicher war es neben der besseren Mischung des Klanges vor allem die Mdglichkeit, die
strenge Zensur zu umgehen, die Komponisten zur Verwendung einer Orchesterorgel
inspirierte.

Mdoglicherweise verwendet Louis Spohr deshalb in Pietro von Abano (1827) keine Orgel,
sondern ahmt den Orgelklang mit Orchesterinstrumenten nach.*?® Dabei verwendet er zur
Begleitung des Trauerchors der Priester im 1. Akt Oboen, Klarinetten in B, Fagotte, HOrner in
Es, Pauken in C und G, Alt-, Tenor- und Bassposaune. Die meisten dieser Instrumente spielen
in tiefer Lage. Durch das so entstehende Bassfundament klingt der Blasersatz noch
orgeléhnlicher. Auch im musikalischen Satz wird der Klang einer Orgel nachgeahmt: das
kurze Orchesternachspiel des Chores ist scheinbar polyphon und verweist dadurch auf die

typische ,,Orgelgattung® der Fuge.

Meyerbeer baute eine Orchesterorgel in seine Oper Les Huguenots ein. Obwohl er in Robert
le Diable bereits eine Orgel verwendet hatte, verzichtet er in Les Huguenots darauf. Als
Grund sieht Schuster das Fehlen einer ,,groe[n] ausgedehnte[n] kirchliche[n] Szene, in der
Orgelspiel sich hatte entwickeln kdnnen. Es gibt jedoch Hinweise, dass eine Orgel mindestens
fakultativ in Les Huguenots eingesetzt worden war [...].**°
Uber Meyerbeers Orchesterorgel schreibt Berlioz:

«L’orgue y [dans I’introduction] est merveilleusement imité par I’orchestre. Un des procédés dont
I’auteur s’est servi le plus heureusement pour cette imitation, consiste a méler aux flites et clarinettes,
un cor anglais dans le milieu de ’harmonie ; le son un peu nazillard [sic!] de cet instrument donne au

16 SCH. S. 143.
2'SCH. S. 99.
128 |n seiner letzten Oper Die Kreuzfahrer (1845) schreibt Spohr jedoch wieder eine Orgel vor.
129 SCH. S. 257ff.
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petit groupe dont il fait partie, le son des jeux d’anches [Rohrblattregister der Orgel], que le tymbre
[sic!] trop aigu du hautbois rendrait beaucoup moins bien.»**

Gegenuber der Biihnenorgel hat die Orchesterorgel einige weitere VVorteile. Abgesehen davon,
dass es weniger Aufwand ist, das Orchester spielen zu lassen, als eine Orgel zu beschaffen,

«13Lyion zwei Parallelhandlungen, da ihr Klang

erleichtert die Orchesterorgel die ,,Verzahnung
wesentlich flexibler ist als jener der Pfeifenorgel.

Der Hauptgrund fur die Verwendung der Orchesterorgel ist jedoch sicher die bessere
Klangmischung der Orchesterorgel mit dem Hauptorchester.

Auch Puccini machte sich die gréliere klangliche Homogenitat zunutze. Die Orgel wird nur in
seiner Oper Tosca im Finale des I. Aktes verwendet, da die Handlung an dieser Stelle dies
begunstigt.

Puccini verwendet in seinen anderen Opern jedoch ausschlieBlich das Orchester als
Orgelsurrogat. Als in Madama Butterfly Butterfly Pinkerton gesteht, dass sie zum christlichen
Glauben Ubergetreten sei, wird der Orgelklang vom Orchester strukturell und klanglich
imitiert. Dies geschieht einerseits durch Parallelakkordik (Verweis auf Orgelmixturen),
anderseits durch die Klangfarbe der Doppelrohrblattinstrumente (typische Orgelregister).
Holzblaser eignen sich wegen ihres ,,farbigen aber relativ starren Klanges***? besser als
Streicher zur Orgelimitation. Holzbl&serensembles, die man als Orgelersatz interpretieren
konnte, finden sich in vielen Werken Puccinis. In La Fanciulla del West werden Billys Worte
“Domani chiesa cantare* mit einer Phrase der Holzbléser begleitet, die man durchaus mit
Orgelklang assoziieren kann.

In der Tanzszene von Il tabarro wird gar eine Drehorgel imitiert. Diese begleitet den Tanz
von Luigi mit Giorgetta, der Frau Micheles.

Laut Norbert Christen sind die primitive Satztechnik, harmonische Ungereimtheiten und ganz
besonders die Parallelfiihrung der Melodie durch verminderte Oktaven musikalische Zeichen,
die auf eine Drehorgel verweisen. Die verminderten Oktaven sollen die Illusion einer

verstimmten Orgel erwecken.

Beim Taufchor der Christen im ersten Akt seiner Oper Poliuto verwendet auch Donizetti die
Orchesterorgel. Zur Begleitung des Séngerquartetts ist eine “banda‘“, die aus je zwei
Klarinetten, Fagotten und Hornern besteht, hinter der Biihne postiert. Sowohl die Begleitung

130 Zitiert nach: SCH. FuRnote 448. S. 252ff.
BLSCH. S. 793.
132 Christen, Norbert: Giacomo Puccini. Analytische Untersuchungen der Melodik, Harmonik und
Instrumentation. Schriftenreihe zur Musik 13. Wagner, Hamburg: 1978. S. 196.
133 Siehe dazu Christen, Norbert: Giacomo Puccini. Analytische Untersuchungen der Melodik, Harmonik und
Instrumentation. Schriftenreihe zur Musik 13. Wagner, Hamburg: 1978. S. 196.
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mit Stlitzakkorden wie auch die instrumentale Besetzung und die Aufstellung hinter der

Buhne deuten darauf hin, dass dieses Ensemble einen Orgelersatz darstellt.

Trotz ihrer vielen Vorteile ist die Orchesterorgel eine Seltenheit in der Operngeschichte
geblieben. Ihre Anwendung in der Oper ist ein komplexes Phdnomen, das schwer objektiv
erfassbar ist. Wo man eine Orchesterorgel verortet, ist anhand objektiver Kriterien kaum
feststellbar und meist dem personlichen Empfinden des Horers Gberlassen. Auch hat die
Orchesterorgel in der Forschung bisher nur sehr spérliche Aufmerksamkeit gefunden und wird
noch weniger behandelt als die Buhnenorgel.

107



7. Schlussbemerkung

Das Phanomen Blhnenorgel ist wesentlich komplexer als es auf den ersten Blick scheint.

Die Orgel nimmt nicht nur im Instrumentarium der Oper eine Sonderstellung ein. Die bis
heute anhaltende Vernachldssigung der weltlichen Geschichte der Orgel und die Fixierung auf
ihre Rolle als Liturgieinstrument der christlichen Kirche flhrten dazu, dass die Orgel weniger
als ein Musikinstrument, sondern vielmehr als ein akustischer Darsteller von religidsen
Inhalten behandelt wurde. Kein Instrument wurde innerhalb wie auRerhalb der Oper in
vergleichbarer Weise als Vertreter einer Institution (der Kirche), eines moralischen Prinzips
(das Gute, Reine) und einer Idee (Gott) betrachtet oder in seiner Verwendung so emotional
rezipiert. So gesehen kdnnte man die Orgel als das ideale Operninstrument sehen. Sie
transportiert Inhalte und garantiert Gefthlskonflikt beim Publikum - beides wichtige

Parameter in der Oper.

Teil der Faszination des Instrumentes ist neben seinem Klang sicher auch seine technische
Komplexitat. Die klangliche Vielfalt der Orgel ist groler als die jedes Orchesterinstrumentes.
Trotzdem wurden in der Oper nie alle ihrer klanglichen Mdglichkeiten genutzt. Im Gegenteil,
der durch die kirchlichen Aufgaben der Orgel seit Jahrhunderten ideologisch wie strukturell
geprégte Orgelklang fuhrte in der Oper vor allem zu musikalischer Simplizitat der Orgelparts.
Es kam in der Oper des 19. Jahrhunderts zur Ausbildung eines stereotypen, quasi
standardisierten Orgelklangs, der mit der Kirche assoziiert wurde.

Gepragt wurde dieser Stil zwar tberwiegend von der Liturgie der katholischen Kirche, er
wurde in der Oper jedoch konfessionsubergreifend eingesetzt.

Erst im 20. Jahrhundert begann sich die Biihnenorgel allméhlich von der Kirchenorgel zu
emanzipierten. Ihre Verwendung als eine klangfarbliche Ergdnzung des Opernorchesters
brachte neue Aufgaben und die Abkehr von einem einheitlichen Blhnenorgelstil. Die
immensen technischen und klanglichen Facetten der Orgel wurden aber auch in der Oper des

20. Jahrhunderts nie voll ausgeschopft.

Auch ist kein anderes Instrument in der Geschichte der Oper so stark von externen Faktoren
beeinflusst wie die Orgel. An der Orgel manifestieren sich einerseits nationale und historische
Stile des Orgelbaus und der kirchlichen Orgelliteratur, anderseits der Personalstil des
jeweiligen Komponisten.

Auch operngeschichtliche Trends, die durch gesellschaftliche-, kulturelle- und politische
Entwicklungen hervorgerufen wurden, hatten groReren Einfluss auf die Blihnenorgel als auf

die restlichen Instrumente, die in der Oper Einsatz finden.
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Die Geschichte der Orgel in der Oper war immer von infrastrukturellen Problemen
gekennzeichnet. Bis heute sind nicht in allen grolRen Opernh&usern Pfeifenorgeln installiert,
obwohl in zahlreichen Opern, die heute noch gespielt werden, ein Orgelpart enthalten ist.
All diese externen Einfllisse wirkten in Gberproportionalem MaR auf die Biihnenorgel. Sie
beeinflussten nicht nur die Haufigkeit des Orgelgebrauchs in der Oper, sondern bestimmten

auch Aufgaben, Ausmafd und Stil der Buhnenorgel.

Die Verwendungsgeschichte der Orgel in der Oper ist somit mehr als die jedes anderen
Instruments auch mit der geistesgeschichtlichen Entwicklung Europas verknupft.

An der Evolution der Buhnenorgel lasst sich daher nicht nur die Geschichte eines Instruments,
sondern ein Grof3teil der kulturgeschichtlichen Entwicklung der Oper der letzten zweihundert

Jahre nachvollziehen.
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134 Nach: Pipers Enzyklopadie des Musiktheaters. Angegeben werden: Komponist, Titel, Jahr der Urauffilhrung
der ersten Fassung, eventuelle Anmerkungen beziglich Art des Instruments.
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Dallapiccola, Luigi: Job. 1950.

Dallapiccola, Luigi: Odysseus. 1968.

David, Félicien: La Perle du Brésil. 1851.

Delius, Frederick: Romeo und Julia auf dem Dorfe. 1907.
Dessau, Paul: Lanzelot. 1969.

Donizetti, Gaetano: Gabrielle de Vergy. 1978 (komponiert 1826).
Donizetti, Gaetano: La Favorite. 1840.

Dvoiak, Antonin: Jakobin. 1889.

Eder, Helmut: Der Aufstand. 1976.

Elling, Catharinus: Kosakkerne. 1897.

Erkel, Ferenc: Hunyadi LaszI6. 1844.

Ernst 11.: Santa Chiara. 1854.

Fall, Leo: Der fidele Bauer. 1907.

Ferrero, Lorenzo: Marilyn. 1980.

Foerster, Josef Bohuslav: Eva. 1899.

Fortner, Wolfgang: Elisabeth Tudor. 1972.

Franchetti, Alberto: Cristoforo Colombo. 1892.

Fry, William Henry: Leonora. 1845.

Ghedini, Giorgio Federico: Le baccanti. 1948.

Goehr, Alexander: Arden muf sterben. 1967.
Goldmann, Friedrich: R. Hot bzw. Die Hitze. 1977.
Gomes, Carlos: Fosca. 1873.

Gomes, Carlos: Salvator Rosa. 1874.
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Gorski, Alexandr Alexejewitsch: Salambo. 1910.

Gotovac, Jakov: Ero s onoga svijeta. 1935.

Gounod, Charles: Faust. 1859.

Gounod, Charles: Mireille. 1864.

Gounod, Charles: Roméo et Juliette. 1867.

Graener, Paul: Hanneles Himmelfahrt. 1927.

Graener, Paul: Friedemann Bach. 1931.

Haas, Joseph: Tobias Wunderlich. 1937.

Halévy, Jacques Fromental: La Juive. 1835.

Halévy, Jacques Fromental: Le Val d’Andorre. 1848.

Hallén, Andreas: Waldemarsskatten. 1899.

Hamilton, lain: The Royal Hunt of the Sun. 1977.

Hauer, Josef Matthias: Die schwarze Spinne. 1966 (komponiert 1932). Orgel ad libitum.
Haupt, Walter: Marat. 1984.

Henze, Hans Werner: Ein Landarzt. 1951. Orgel ad libitum.
Henze, Hans Werner: Koénig Hirsch. 1956.

Henze, Hans Werner: La Cubana oder Ein Leben fir die Kunst. 1975. Orgel ad libitum.
Henze, Hans Werner: We come to the river. 1976.

Hérold, Ferdinand: Zampa ou la Fianceé de marbre. 1831.
Hervé: Mam zelle Nitouche. 1883.

Hiller, Wilfried: ljob. 1979.

Hindemith, Paul: Sancta Susanna. 1922.

Hindemith, Paul: Die Harmonie der Welt. 1957. Orgel ad libitum.
Janacek, Leo$: Osud. 1958 (komponiert 1906).

Jessel, Leon: Schwarzwaldméadel. 1917.

Kagel, Maurizio: Aus Deutschland. 1981.

Kéalman, Emmerich: Die Zirkusprinzessin. 1926.
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Kalnins, Imants: Spéléju, dancoju. 1977.

Kaslik, Vaclav: Krakatit. 1961.

Kelemen, Milko: Der Belagerungszustand. 1970.
Kienzl, Wilhelm: Der Evangelimann. 1895.

Klebe, Giselher: Alkmene. 1961.

Klebe, Giselher: Jacobowsky und der Oberst. 1965.
Klose, Friedrich: llsebill. 1903.

Korngold, Erich Wolfgang: Die tote Stadt. 1920.
Kozina, Marjan: Ekvinokcij. 1946.

Kunneke, Eduard: Wenn Liebe erwacht. 1920.
Kunneke, Eduard: Die hellblauen Schwestern. 1925.
Kinneke, Eduard: Lady Hamilton. 1926.

Lachner, Franz: Catharina Cornaro, Konigin von Zypern. 1841.
Lalo, Edouard: Le Roi d’Ys. 1888.

Langgaard, Rued: Antikrist. 1980 (komponiert 1930).
Lawrowski, Leonid Michailowitsch: Romeo i Dschuljetta. 1940.
Lehar, Franz: Zigeunerliebe. 1910.

Lehar, Franz: Friederike. 1928.

Leoncavallo, Ruggiero: | Medici. 1893.

Leroux, Xavier: La Reine Fiammette. 1903.
Marschner, Heinrich: Hans Heiling. 1833.

Mascagni, Pietro: Cavalleria rusticana. 1890.
Mascagni, Pietro: Parisina. 1913.

Massenet, Jules: Manon. 1884.

Massenet, Jules: Le Cid. 1885.

Massenet, Jules: Esclarmonde. 1889.

Massenet, Jules: Werther. 1892.
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Massenet, Jules: Thais. 1894.

Massenet, Jules: Don Quichotte. 1910.

Mercadante, Saverio: Le due illustri rivali. 1838.
Mercadante, Saverio: Elena da Feltre. 1839.

Meyerbeer, Giacomo: Robert le Diable. 1831.

Meyerbeer, Giacomo: Le Prophete. 1849.

Moniuszko, Stanislaw: Halka. 1848.

Musgrave, Thea: Mary, Queen of Scots. 1977.

Mussorgski, Modest: Salambo. 1980 (komponiert 1866).
Niedermeyer, Louis: Stradella. 1837.

Novak, Vitézslav: Lucerna. 1923.

Orff, Carl: Der Mond. 1939. Harmonium und Orgel.

Orff, Carl: Die Kluge. 1943.

Orff, Carl: Die Bernauerin. 1947.

Orff, Carl: Prometheus. 1968. Orgel und elektronische Orgel.
Orff, Carl: De temporum fine comoedia. 1973. Orgel und elektronische Orgel.
Pacini, Giovanni: Gli arabi nelle Gallie ossia Il Trionfo della fede. 1827.
Penderecki, Krzysztof: Die Teufel von Loudun. 19609.
Penderecki, Krzysztof: Paradise Lost. 1978.

Penderecki, Krzysztof: Die schwarze Maske. 1986.

Pfitzner, Hans: Der arme Heinrich. 1895.

Pfitzner, Hans: Palestrina. 1917.

Ponchielli, Amilcare: | promessi sposi. 1856.

Ponchielli, Amilcare: | lituani. 1874.

Ponchielli, Amilcare: La Gioconda. 1876.

Poniatowski, Jozef: Pierre de Médicis. 1860.

Puccini, Giacomo: Edgar. 1889.
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Puccini, Giacomo: Tosca. 1900.

Puccini, Giacomo: Il Suor Angelica. 1918.
Puccini, Giacomo: Turandot. 1926.

Respighi, Ottorino: Die versunkene Glocke. 1927.
Rimski-Korsakov, Nikolai: Mlada. 1892. Orgel ad libitum.
Rimski-Korsakov, Nikolai: Sadko. 1898.

Rézycki, Ludomir: Eros und Psyche. 1917.
Rubinstein, Anton Grigorjewitsch: Demon. 1875.
Saint, Saéns, Camille: Ascanio. 1890.

Samara, Spiro: Flora mirabilis. 1886.

Sauguet, Henri: La Chartreuse de Parme. 1939.
Schenker, Friedrich: Biichner. 1987. Elektr. Orgel.
Schilling, Max von: Mona Lisa. 1915.

Schmidt, Franz: Notre Dame. 1914.

Schnittke, Alfred: Schisn s idiotom. 1992. Klavier kann durch Cembalo, Orgel oder Celesta
ersetzt werden.

Schoeck, Othmar: Das Schlof3 Durande. 1943.

Schreker, Franz: Das Spielwerk. 1913.

Schreker, Franz: Irreloe. 1924.

Schreker, Franz: Der singende Teufel. 1928. Orgel und Regal.

Schreker, Franz: Christophorus oder Die Vision einer Oper. 1978 (komponiert 1929).
Harmonium oder Orgel.

Schreker, Franz: Der Schmied von Gent. 1932. Harmonium oder Orgel.
Schulhoff, Erwin: Plameny. 1932.

Schultz, Wolfgang-Andreas: Sturmnacht. 1987.

Schultze, Norbert: Schwarzer Peter. 1936.

Searle, Humphrey: Hamlet. 1968.

Sebor, Karel: Templdii na Moravé. 1865,
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Sinding, Christian: Der heilige Berg. 1914.

Smareglia, Antonio: Cornill Schutt/Pittori Fiamminghi. 1893/1928.
Smyth, Ethel: The Wreckers. 1906.

Spohr, Louis: Faust. 1816.

Stephan, Rudi: Die ersten Menschen. 1920.

Straul3, Johann: Cagliostro in Wien. 1875.

Straul3, Johann: Firstin Ninetta. 1893. Orgel (ev. Klavier).
Strauss, Richard: Salome. 1905. Harmonium und Orgel.

Strauss, Richard: Die Frau ohne Schatten. 19109.

Strauss, Richard: Die agyptische Helena. 1928.

Strauss, Richard: Die schweigsame Frau. 1935.

Strauss, Richard: Friedenstag. 1938.

Strauss, Richard: Daphne. 1938.

Strecker, Heinrich: Annchen von Tharau. 1933. Harmonium oder Orgel.
Strobach, Hans: Der wunderbare Mandarin. 1926.

VVon Suppé, Franz: Das Pensionat. 1860.

Sutermeister, Heinrich: Romeo und Julia. 1940. Orgel oder Harmonium.
Szymanowski, Karol: Hagith. 1922. Orgel oder Harmonium.
Szymanowski, Karol: Krol Roger (Pasterz). 1926.

Tschaikowski, Pjotr Iljitsch: Orleanskaja dewa. 1881.

Verdi, Giuseppe: Jérusalem. 1847.

Verdi, Giuseppe: Luisa Miller. 1849.

Verdi, Giuseppe: Stiffelio. 1850.

Verdi, Giuseppe: Il trovatore. 1853.

Verdi, Giuseppe: La forza del destino. 1862.

Verdi, Giuseppe: Otello. 1887.

Wagner, Richard: Rienzi. 1842.
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Wagner, Richard: Lohengrin. 1850.
Wagner, Richard: Die Meistersinger von Nirnberg. 1868.

Weill, Kurt: Der Kuhhandel. 1994 (komponiert 1934). Orgel oder Harmonium (auch
Akkordeon).

Weill, Kurt: Der Weg der Verheiung. 1937 (2. Fassung; erste Fassung nicht aufgeftihrt).
Weinberger, Jaromir: Schwanda, der Dudelsackpfeifer. 1927.

Wolf-Ferrari, Ermanno: Der Schmuck der Madonna. 1911. Harmonium und Orgel.
Wolf-Ferrari, Ermanno: Sly ovvero La leggenda del dormiente risvegliato. 1927.
Wolf-Ferrari, Ermanno: Il campiello. 1936.

Zimmermann, Bernd Alois: Die Soldaten. 1965. Orgel (2 Spieler).
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10.2. Opern, in denen elektronische Orgel vorkommt

Bibalo, Antonio: Frgken Julie. 1975. Elektronische Orgel, verstarkt.

Glass, Philip: Satyagraha. 1980.

Henze, Hans Werner: Pollicino. 1980. Harmonium oder elektronische Orgel.
Kirchner, Volker David: Die Trauung. 1975. Orgel vom Tonband.

Orff, Carl: Prometheus. 1968. Orgel und elektronische Orgel.

Orff, Carl: De temporum fine comoedia. 1973. Orgel und elektronische Orgel.
Rihm, Wolfgang: Die Eroberung von Mexico. 1992.

Schenker, Friedrich: Biichner. 1987.

Schonbach, Dieter: Wenn die Kélte in die Hitten tritt, um sich bei den Frierenden zu
warmen, weil3 einer die Geschichte von einem Feuer. 1968. Hammondorgel.

Stockhausen, Karlheinz: Donnerstag aus Licht. 1981.
Stockhausen, Karlheinz: Samstag aus Licht. 1984,
Weill, Kurt: Lady in the dark. 1941. Hammondorgel.
Wilson, Robert: Einstein on the Beach. 1976.

Zender, Hans: Stephen Climax. 1986.

10.3. Opern, in denen spezielle Arten von Orgeln vorkommen

Britten, Benjamin: Curlew River. 1964. Kammerorgel (Positiv).
Britten, Benjamin: The Burning Fiery Furnace. 1966. Kammerorgel.
Britten, Benjamin: The Prodigal Son. 1968. Kammerorgel.

Henze, Hans Werner: Die englische Katze. 1983. Hausorgel.
Moreno-Torroba, Federico: La Chulapona. 1934. Drehorgel.
Petrella, Errico: | promessi sposi. 1869. Physharmonika oder Orgel.
Schreker, Franz: Der singende Teufel. 1928. Orgel und Regal.
Serrano, José: Alma de Dios. 1907. Drehorgel und Harmonium.

Verdi, Giuseppe: Giovanna d’Arco. 1845. Harmonium, Physharmonika.
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Abstract

Die Orgel hat eine lange Geschichte im weltlichen Bereich, die aber kaum erforscht ist.

Als Buhneninstrument fand die Orgel erst im 19. Jahrhundert Verwendung.

Erstmals wird das Instrument in der Partitur von Louis Spohrs Oper Faust (1813)
vorgeschrieben. Die erste Buhnenorgel fiir die es Belege gibt wurde 1831 fir die Premiere
von Giacomo Meyerbeers Grand Opéra Robert le Diable in der Pariser Oper erbaut. In der
Folge wird die Orgel vor allem in Opern der franzdsischen und italienischen Tradition
wichtig. Im 20. Jahrhundert setzen auch deutsche Komponisten die Blihnenorgel haufiger ein.
Pipers Enzyklopadie des Musiktheaters nennt von 1794 bis 1997 201 Opern, in denen die
Orgel Verwendung findet. Zahlt man jene Opern, die elektrische Orgel oder andere Formen
der Orgel enthalten dazu, erhalt man fur einen Zeitraum von 203 Jahren 224 Werke, in denen

die Orgel in Erscheinung tritt.

Bis heute gibt es keineswegs in allen Opernhédusern eine Orgel. Ersatz fir ein fehlendes
Instrument bieten Blaserfassungen, das Harmonium, elektronische Orgeln oder eine

Orgelimitation im Orchester (,,Orchesterorgel®).

Die Bihnenorgel erklingt nicht im Hauptorchester, sondern auf- bzw. hinter der Biihne. Die
Art der Verwendung ist meist so geartet, dass sich die Orgel akustisch stark von den Gbrigen
Orchesterinstrumenten abhebt. Oft wird sie sogar solistisch eingesetzt. In keinem Werk findet
sich aber eine durchgehende Verwendung der Orgel.

Der Kompositionsstil fur Buhnenorgel kombiniert musikalische Elemente der liturgischen
Gebrauchsmusik von Protestanten und Katholiken im 19. Jahrhundert. Er beruht auf
grundtonigen, homophonen Akkorden, bestimmten Registerkombinationen, getragenem
Tempo sowie Schlichtheit in Dynamik und Rhythmik. Anweisungen zur Registrierung sind

rar.

Fur die Verwendung der Orgel in der Oper spielten vor allem ideologische Gesichtspunkte
eine Rolle. Durch ihre jahrhundertelange Hauptaufgabe als kirchliches Liturgieinstrument
wurde die Orgel traditionellerweise als ein kirchliches Instrument betrachtet.

Ihre Hauptaufgabe ist daher meist die Begleitung kirchlicher Szenen und die Erzeugung von
religiéser Stimmung.

Erst im 20. Jahrhundert wird die Orgel auch ins Opernorchester integriert, um an bestimmten

(dramaturgisch motivierten) Stellen zur Klangfarbe beizutragen.
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