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NB 184: M. Reger, Phantasie iiber B-A-C-H  ( &48%a wd ( & e aWalha(RegersiOfgelsEhirffen, MuK 1952).

Versuche, die Akkordblocke hin zu einem vierstimmigen Satz zu ,entschlacken®® verkennen
dabei, dass die vermeintlichen Verdoppelungen oder gar ,iiberfliissigen“ Noten essentiell fiir
die ,,physische Wirkung“ Regerscher Musik sind. Diese betrifft einerseits die quasi ,,einkom-
ponierte® Korperspannung des Spielers sowie andererseits auch die aus der Vollstimmigkeit
resultierende intensive Klangwirkung auf den Horer. In seinem berithmten Reger-Verdikt von
1952 reduziert Helmut Walcha vor dem Hintergrund einer neobarocken Polyphonie-Asthetik
Regers Satz auf die vermeintliche ,,Substanz dieser Takte“® (NB 184). Anhand dieser beiden
Beispiele zeigt sich eindriicklich, dass bereits der optische Eindruck des Notenbildes den dra-
matischen Gehalt der Musik widerspiegeln kann.

Der Aspekt innerer Dramatik bzw. Virtuositit kann sich neben der satztechnischen Fiille
generell auch auf den Notenwert beziehen, worauf Christian Martin Schmidt in Bezug auf die
Werkgenese des ersten Satzes von Mendelssohns Orgelsonate Nr. IV in B-Dur (op. 65/4) ver-
weist.

.0en entscheidenden Schritt zu einem Satzbild aber, das auch das von vornherein intendierte Mo-

ment der Virtuositat klar werden I&sst, vollzog der Komponist erst in der letzten, der vierten Uber-
lieferten autographen Quelle[...] Alle drei vorangehenden Manuskripte bieten die Komposition mit
der Achtelnote als kleinstem Wert - nun aber findet die gemeinte Virtuositat in der auf Sechzehn-
tel basierenden Notation auch ihre von der Tradition sanktionierte Abbildung.®

Das Moment innerer Dramatik kann bei mehreren Bearbeitungen einer Vorlage durchaus
unterschiedlich ausfallen. Hermann Kellers Vergleich der unterschiedlichen Fassungen von
Bachs Violin-Fuge in g-Moll (2. Satz der Sonate Nr. 1, BWV 1001) ist den innerdramatischen
Faktoren Spieltechnik und Ausdruck gewidmet:

,Bei einer Zusammenstellung mit dem Original [BWV 1001, Praludium], fallt der Vergleich zugunsten

der Qriginalfassung aus, weil hier die Geige bis an die letzten Mdglichkeiten ihrer Technik und
ihres Ausdrucks gefiihrt wird, wahrend die Orgel [Bearbeitung der Fuge fiir Orgel, BWV 539] den
mittleren Bereich nicht (iberschreitet.”

Auch bei anderen Werken und deren Bearbeitungen bzw. Alternativfassungen lassen sich hin-
sichtlich des energetischen Levels deutliche Unterschiede feststellen:

89 Ebd. Laukvik nennt in diesem Kontext allerdings nicht explizit das von Helmut Walcha statuierte Reduktions-Exem-
pel in dessen Reger-Verdikt (MuK 1952).

90 Walcha, Regers Orgelschaffen, S. 2-14.

91 Christian Martin Schmidt, Choral und Virtuositdt. Anmerkungen zu den Orgelsonaten op. 65 von Felix Mendelssohn-
Bartholdy, in: Heinz von Loesch, Ulrich Mahlert und Peter Rummenhédller (Hrsg.), Musikalische Virtuositdt (= Klang und
Begriff, 1), Mainz 2004, S. 114-122, hier S. 121.

92 Keller zu BWV 539 und der Vorlage BWV 1001. Vgl. ders., Die Orgelwerke Bachs, S. 99.
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Allegro molto appassionato.
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NB 214: F. Liszt, Prometheus, Symphonische Dichtung No. 5[1850], hrsg. v. Franz-Liszt-Stiftung (= F. Liszt, Musikalische
Werke. Serie 1, Bd. 3), Breitkopf & Hartel, Leipzig 1909. T. 48. Die Holzblaser, die hier pausieren, wurden hier weggelassen.

Allegro molto appassionato
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NB 215: F. Liszt Prometheus, Adaptée pour I'Orgue par Jean Guillou, Durand S.A., Paris 1985, T. 48-50 und T. 102 -103.
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9.5 Registrierung

Zur Aquivalenz bei Registrierung und Imitation

Bei der Orgel iibernimmt die Ubersetzung von Klangfarben zweierlei Aufgaben: einerseits
im Rahmen der Auffithrungspraxis bei der Umsetzung der Registrierung, andererseits bei
der Imitation anderer Instrumente, Ensembles oder der menschlichen Stimme. Beide Fille
konnen auf klanglicher Ebene anhand von Aquivalenzbeziehungen beschrieben werden. Im
Rahmen auftithrungspraktischer Registrierung ist diese Beziehung dabei zu den klanglichen
Angaben der Vorlage, im anderen Fall zu den Klangfarben der jeweils imitierten Instrumente
herzustellen, wenngleich sie nicht in jedem Fall vorauszusetzen ist.

9.5.1 Orgel als Imitationsinstrument

Die Orgel ldsst sich in besonderer Weise als Imitationsinstrument charakterisieren, die Reich-
haltigkeit ihrer Farben verdankt sich seit jeher auch dem Bestreben der Nachahmung anderer
Instrumente. Bis etwa 1600 haben sich die meisten der bis heute existierenden Pfeifenformen
und Registertypen entwickelt,'*® sodass Michael Praetorius 1619 zur Klangvielfalt der Orgel
schreibt:

Jn summa die Orgel hat vnd begreifft alle andere Instrumenta musica, groB vnd klein/ wie die
Nahmen haben mdgen/allein in sich. Willtu eine Trummel/ Trummet/Posaun/ Zincken/ Block-
flot/ Querpfeiffen/ Pommern/ Schalmeyen/ Doltzian/ Racqueten/ Sordounen/ Krumphdérner/
Geigen/ Leyern/etc. héren/so kannstu dieses alles/und noch viel andere wunderliche lieblig-
keiten mehr in diesem kinstlichem Werk haben: Also daB/wenn du diese Instrument hast vnd h6-
rest/ du nicht anderst denckest/ du habest vnd hérest die andern Instrumenta alle miteinander.”™

Diese Andeutung einer Imitatio Instrumentorum'* verbindet sich in der Folgezeit zunehmend
auch mit der Nachahmung instrumentenidiomatischer Spielweisen. Augenscheinlich wird dies
anhand von Samuel Scheidts Konzept der Imitatio violistica, welche die Imitation von Bogen-
techniken in den Bereich des Orgelspiels iibertragt. Ahnliche Nachahmungen instrumentaler
Klénge sowie idiomatischer Spielweisen finden sich weiterhin auch in englischer Orgelmusik
(z.B. in zahlreichen Trumpet-Voluntaries)'*® sowie in der klassischen franzosischen Musik des
17. und 18. Jahrhunderts (v.a. in den zahlreichen Solo-Sitzen, welche Instrumente und auch
die menschliche Stimme zu imitieren suchen).!¥’

143 Eberlein, Art. Register, in: Busch/Geuting (Hrsg.), Lexikon der Orgel, S. 643 - 645, hier S. 644.

144 Praetarius, Syntagma musicum, Bd. Il, S. 85.

145 Crivellaro, Die Norddeutsche Orgelschule, S.129.

146 Hans Musch zeigt anhand eines Voluntary von William Boyce (ca. 1710-1779), dass sich die Trompetensoli dieser
Stcke originalgetreu nur auf die Naturtdne der Trompete beschranken. Vgl. Musch, Registrierungen, Satztypen und
Vortragsweisen, S. 29.

147 Die Idee der Imitation findet sich in den zahlreichen Charakterisierungen der jeweiligen Solo-Stiicke wieder (zit. n.
Musch, Registrierungen, Satztypen und Vortragsweisen, S. 26ff.): (1) Dom Bedos (1766-78) zum Basse de Cromorne:
,Pour une Basse de Cromorne[...] On touchera le cromorne en imitant le Basson, ou la Basse de viole.” (2) Gaspard
Corrette 1703 hebt beim Basse de trompette hervor: ,La Basse de Trompette se touche hardiment avec imitation de
la Fanfare.” (3) Derselbe betont weiterhin das cantable Moment des Récit: ,Le Récit tendrement et proprement et
imiter la Voix le plus quil est possible.”(4) Dom Bedos weiterhin zum Concert de Fldtes: Il faut toujours toucher le
plus haut qu'on pourra sur ce mélange, imitant le goQt des chants propres ala Flate.”
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Wie bereits ausgefiihrt, implizieren Namensidhnlichkeiten nicht durchweg eine klangliche
Aquivalenz: Zwar gilt die kurzbecherig gebaute Vox Humana vor allem im 17. und 18. Jahrhundert
weithin als Imitation der menschlichen Stimme, vor allem in Verbindung mit dem Tremulanten
als Nachahmung der Zwerchfellschwingung.'”® Doch schon damals wurde die Gleichsetzung der
Menschenstimme mit dem etwas quékenden Klang dieses Registers vielfach in Frage gestellt."!
Weiterhin beschreibt Praetorius 1619 Register mit dem Klangcharakter von Streichinstrumenten,
zweimal nennt er dabei die sogenannte Schweizerpfeife.'> Dieses zylindrische Register stellt eine
historische Vorform der spateren Streicherregister dar, die ab etwa 1620 mit Namen aus der Strei-
cherfamilie belegt werden (z.B. Viola, Viola da gamba, Violon)."”> Aufgrund der durch die engen
Mensuren bedingten langsamen Ansprache galt die Klangwirkung der Streicherregister aber bis ins
spite 19. Jahrhundert nur in langsamen Tempi als Aquivalent der Streichinstrumente.'* In schnel-
leren Tempi wurden Streicher dagegen eher durch Prinzipale ersetzt (siche weiter unten).

Insgesamt steht in vielen Fillen vor allem der starre Orgelton einer denotativen Aquiva-
lenz der Expressivitdt der instrumentalen Vorbilder entgegen. Die Wahrnehmung dieses Um-
stands verstdrkt sich dabei im 19. Jahrhundert, wo die Klangfarbe zunehmend zum integralen
Werkparameter wird.

2. Konnotative Aquivalenz (punktuell /sukzessiv)

Aus mehreren Griinden ist die Aquivalenzbeziehung zwischen Instrumenten und Orgelregis-
tern weitaus haufiger konnotativer Art. So weist der vielfiltige Registerfundus der Orgel trotz
ihrer immerfort erweiterten Klangpalette nicht fiir alle Instrumente entsprechende Imitations-
register auf, die zudem in ihrer klanglichen Qualitdt - nicht zuletzt aufgrund der Starrheit des
Orgeltons - vielfach nur anndhernd an ihre Namensgeber heranreichen. Der translatorische
Befund einer uniiberwindbaren strukturellen Asymmetrie unterschiedlicher Medien findet
somit auf der genannten klanglichen Ebene zum wiederholten Male Bestitigung.

Assoziativangaben und ,Orchestral imagination”
Ansitzezur Nachahmungvon Orchesterinstrumenten findensichu.a. bereitsin Knechts Triumph-
gesang der Engel (sieche NB 251), tiber die fanfarenartigen Passagen hinaus sind vor allem die
assoziativ gemeinten Instrumentenangaben interessant.
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NB 251: J.H. Knecht, Die Auferstehung Jesu - ein Tongemdlde fiir die Orgel, g) Der Triumphgesang der Engel, in: Ders.,
Orgelschule, Zweite Abtheilung (1796), S. 134, T. 17-21. Knecht empfiehlt, bei Nichtvorhandensein der angegebenen
Register Clarini und Tympani in der jeweils gewahlten Registrierung weiterzuspielen.

190 Musch, Registrierungen, Satztypen und Vortragsweisen, S. 32.

191 Busch, Art. Vox humana, in: Busch/Geuting (Hrsg.), Lexikon der Orgel, S. 833.

192 Vqgl. Crivellaro, Die Norddeutsche Orgelschule, S.129.

193 Busch, Art. Streicherregister, in: Busch/Geuting (Hrsg.), Lexikon der Orgel, S. 763.
194 Ebd.
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9.8 Das Klavierpedal

Allgemein

Das Pedal gilt als ein klangliches Hauptcharakteristikum des Klaviers: Fiir Alfred Brendel ist es

»kostbarstes und personlichstes Kunstmittel®,*" fiir Busoni ,,ein unnachahmliches Mittel, eine

Photographie des Himmels, [ein] Strahl des Mondlichtes.“**' Haben heutige Klaviere meist
zwei, groflere Fliigel in der Regel drei Pedale, so meint ,,Pedal® umgangssprachlich in der Regel
das sogenannte ,,rechte Pedal®, Halte- bzw. Tenuto-Pedal (englisch sustain pedal), welches die
Dampfung (sordino) der Klaviersaiten authebt und den Klang bis zum Pedalwechsel festhiilt.
Datieren die Urspriinge dieser Vorrichtung - anfinglich noch als Kniehebel gebaut - bereits
um die Mitte des 18. Jahrhunderts, so gilt allgemein Ludwig van Beethoven als Pionier in der
Verwendung des Pedals. Nach 1800 ist durch die zunehmenden Pedalangaben das Hammer-
klavier als Instrumentenbestimmung erkennbar. Carl Czerny betont 1839 in seiner Klavier-
schule op. 500, ,,dass das jetzige Clavierspiel in einer, fast schon zum hochsten Grade gesteiger-
ten Bravour, in einem sehr verfeinerten Ausdruck, aber vorziiglich in den Wirkungen besteht,
welche durch die Anwendung des Pedals hervorgebracht werden.“**

In der Tat wird der Pedalgebrauch im 19. Jahrhunderts zunehmend zum unverzichtbaren
und integralen Bestandteil des Klavierdioms: als Mittel klanglicher Kontinuitit, Tiefendimen-
sion, Anfarbung, Verraumlichung sowie als notwendige klangliche Verbindung/Briicke inner-
halb grofler Griffe, spezifischer und neuartiger Figurationen (wie z.B. ineinandergreifende
Oktaven) sowie weiterhin auch ganzer Texturen und Klangebenen, die klanglich nur mittels
Pedals ,,zusammengehalten” werden koénnen. Eine Besonderheit des Klavierrepertoires stellt
hier das Korpus von Stiicken fiir die linke Hand allein dar. Mit Blick auf das Arrangieren fiir
Orgel schreibt P. C. Buck diesbeziiglich im Jahr 1914:

.t should be remembered how large a part in pianoforte music was played by the sustaining
pedal.Inrelianceonitshelp, manynoteswerewrittenof shortervalue thanthey were meanttosound;
and arpeggio passages were intended to have a chord as a background.

In pianoforte music, rests were not merely ‘silences’: they were also used to give the player time with
thehelpwithofthesustainingpedal,toovercomeatechnicaldifficulty;oragain,toensurethedetached
playing of chords; or fourthly, to secure a stronger accent for the note or chord following."?*

Von der Vielgestaltigkeit der sich im Zuge dessen entwickelnden ,,Pedalkunst“** zeugen unter-
schiedlichste Kategorisierungen, in denen sich diverse Anwendungsmaoglichkeiten andeuten:
Kurt Hermann differenziert beispielsweise in Ddmpfer-, Legato-, Harmonie- und rhythmi-
sches Pedal,** Elisabeth Caland unterscheidet in Anlehnung an Ludwig Deppe zwischen Bin-
dungs-, Stimmungs- und Deklamationspedal.*® Fiir den Pianisten ist es unabdingbar, diese
spezifischen Klangebenen zu beriicksichtigen, denn ,,ohne das Pedal wiren zahlreiche Kom-
positionen geradezu entstellt.“**” Dies erhdlt vor dem Hintergrund eine Bedeutung, dass der

250 Alfred Brendel, A bis Z eines Pianisten: Ein Lesebuch fir Klavierliebende, Minchen 2012, S. 85.

251 Busani, Man achte das Pianoforte, in: Von der Einheit der Musik (1910), S. 139-140, hier S.139.

252 Czerny, Pianoforte-Schule, Bd. 4 § 69, S. 30.

253 Buck, On Arranging for the Organ, S. 316.

254 Busoni, Vorbemerkung (Schdnberg, Klavierstiick op. 11, No. 2, Konzertméssige Interpretation von F. Busoni).

255 Hermann, Vom Blatt, S. 1341.

256 Elisabeth Caland, Die Deppe'sche Lehre des Klavierspiels, Reprint der 5. Aufl. [Magdeburg 1921], mit einem Vorwort
und einer Einfiihrung hrsg. v. Elgin Roth u. Florian Noetzel, Heinrichshofen 2004, S. 65.

257 Brendel, A bis Z eines Pianisten, S. 85.
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Derartig charakteristische Klangschichtungen bediirfen als lageiibergreifende Faktur beson-
ders bei grofien Umfingen oftmals der Umformung oder auch Rekomposition (vgl. NB 333).
J. D. Peterson entscheidet sich in seiner 1993 erschienenen Bearbeitung von Liszts Harmonies
du soir (Nr. 11 aus dessen Transzendentalen Etiiden) teilweise zur Umformung, teilweise auch
zur Rekomposition weitldufiger Arpeggien, worin sich unter anderem die angestrebte Nihe
zum Bearbeitungsstil Max Regers zeigt.
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NB 332: Liszt, Harmonies du soir [ Etudes d'exécution transcendante, 1851, Nr. 1], Ausgabe Gardonyi/Szelényi, (1970),
T.142-155.
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NB 333: F. Liszt, Harmonies du soir, Orgelbearbeitung im Stil M. Regers v. J. D. Peterson (1993), T. 142 -155.





