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Charles-Marie Widor, 1870 mit 25 Jahren Organist an der groRen
Cavaillé-Coll-Orgel von Saint-Sulpice in Paris geworden, berichtete
iiber ein fiir ihn traumatisches Erlebnis. Wahrend des Aufstands der
Pariser Kommune, ein Jahr nach seiner Ernennung, war die Kirche
besetzt worden. Gottesdienste fanden nicht mehr statt, man hielt
auf der Kanzel politische Reden oder spielte Karten. Einer der Kom-
munarden hatte damals den Gedanken, dass man auf die berithmte
Orgel nicht zu verzichten brauche, Widor solle auf ihr die Marseillaise
spielen. Der lehnte mutig ab, und es ist nicht schwer, seinen Grund
zu verstehen. Fiir Widor war die Orgel in diesem Raum ein litur-
gisches Instrument. So hatte er sie immer verstanden, und so hatte
er sie immer eingesetzt. Der Revolutiondr gab nach, es kam zu kei-
nem Zwischenfall, Gewalt wollte er denn doch nicht anwenden.
Aber das Kapitel »Kirche und Marseillaise« ist damit nicht zu Ende
erzdhlt. Fast genau 100 Jahre spiter, am 12. November 1970, war
General de Gaulle gestorben und erhielt in Notre-Dame in Paris sein
feierliches Totenamt. Diesmal sa’ wieder einer der ganz GrofRen an
der Orgel, Pierre Cochereau. Und diesmal kam es zu dem, was fiir
Widor undenkbar schien. Am Ende des Gottesdienstes, beim Auszug
des Klerus, improvisierte Cochereau iiber die Marseillaise. Niemand
protestierte. De Gaulle war zum Symbol fiir Frankreich geworden, fiir
den Wiederaufstieg nach dem Krieg. So erschien die Marseillaise als
angemessener Dank. Wer nun glaubt, hier habe es sich um eine ein-
malige Ausnahme oder gar Entgleisung gehandelt, irrt. Am 15. No-
vember 2015 fand wiederum in Notre-Dame ein Gedenkgottesdienst
statt, diesmal fiir die Opfer des terroristischen Anschlags zwei Tage



zuvor. Und was spielte der diensttuende Organist, Olivier Latry, zum
Offertorium, der anderen bedeutenden Stelle fiir eine Orgelimprovi-
sation wihrend des Gottesdienstes? Es war die Marseillaise.

Ist das nun ein Zeichen fiir fortschreitende Sikularisierung, die
vor nichts haltmacht? Man kann es auch anders deuten. Noch gehort
die Orgel gerade in Frankreich zur Kultur, kann Gefiihle aufgreifen
und ihnen einen wiirdigen oder jedenfalls von vielen akzeptierten
Ausdruck verleihen. Natiirlich, die Orgel ist das Instrument der Kir-
che, die Stiitze der Liturgie. Damit ist sie groR geworden im latei-
nischen Westen im Gegensatz zum griechischen Osten. Aber die Orgel
hat sich Raum erobert, das Repertoire erweitert, neue Moglichkei-
ten erdffnet wie zum Beispiel im Konzertleben. Auch dabei kann
es zu Uberraschungen kommen. Als Marcel Dupré im Warenhaus
Wanamaker in Philadelphia am 8. Dezember 1921 die damals groRte
Orgel der Welt vorfiihrte, lief§ er sich Melodien fiir eine Improvisa-
tion geben. Es waren durchweg gregorianische Motive. Heraus kam
dann die Symphonie-Passion mit Einzelsdtzen von der Erwartung des
Erlsers bis zur Auferstehung. Kaum nachzuvollziehen, wie die Zu-
horer das dritte Stiick empfunden haben werden: die Kreuzigung
mit der Improvisation iiber das bekannte Stabat mater dolorosa. Denn
diese Zuhorer safen nicht in einer Kirche, sondern eingeklemmt
zwischen Wischestdndern und Parfiimerieauslagen.

Wie ist es zu diesem Instrument mit dieser Breite an Mdglich-
keiten gekommen? Um so viel vorwegzunehmen: Kein Instrument
hat eine kompliziertere Geschichte, keines hat so sehr seine Gestalt
gewechselt, um zuletzt in wiederum unvergleichlicher Weise eine
Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen zu bieten. Die Welt ist heute
voll von Orgeln, wirklich die Welt, denn nicht nur Amerika oder
Russland, auch der Ferne Osten haben sie sich ldngst angeeignet.
Moderne Orgeln entstehen jeden Tag. Und neben ihnen existieren
historische, die restauriert wurden und nun ein Klangbild (das duRere
sowieso) bieten wie in fernen und manchmal fernsten Zeiten. Die
Orgel - das will ich sagen - gehért zur Weltkultur. Noch kann man



sich jedenfalls schlecht vorstellen, dass das Musikleben auf sie ver-
zichten sollte. Warum? Sicherlich die schwierigste Frage. Die Zeiten
sind vorbei, in denen man sich mit dem Hinweis auf die K6nigin der
Instrumente begniigen konnte. Wire es nicht Mozart gewesen, der den
schon damals alten Slogan (er reicht, wie wir noch sehen werden,
mindestens in die Zeit um 1600 zuriick) verbreitet hat, wiirde man
ohnehin ungnédiger mit ihm umgehen. Nein, Knigin lenkt nur ab,
zielt noch am ehesten auf die typische Vielfalt der Orgel, die Zu-
sammenfassung der verschiedenen »Stimmen, die von einem ein-
zelnen »regiert« werden.

Noch viel problematischer der andere Slogan, der die Orgel zum
»Orchester« macht. Tatsdchlich hat man die Orgel in Zeiten der
Romantik der damals wirklichen »K&nigin« in der Musik, dem
Orchester, anzupassen versucht, die Orgel als Orchesterersatz ge-
nommen. Aber Einsichtige haben immer gewarnt und sind trotzdem
missverstanden worden. Louis Vierne, wiederum einer der groflen
Organisten an Notre-Dame in Paris, sprach in Bezug auf die Orgel
von »cet autre orchestre« (»diesem anderen Orchester«) und wollte
damit gerade nicht die Ahnlichkeit mit dem Orchester betonen, son-
dern die Undhnlichkeit: die Orgel als grundsitzlich andere Art von
Orchester. Dabei ist durchaus klar, worin diese andere Art besteht.
Die Orgel kann Instrumente nachahmen und tut es bis zu einem
gewissen Grade, was sich am besten zeigt, wenn einzelne Register
solistisch verwendet werden. Aber eines kann sie nicht, was beim
Orchester selbstverstindlich ist: Sie kann diese Instrumente auf
einem Manual oder Pedal bei vollem Spiel nicht getrennt voneinander
erténen lassen. Jede Taste, die der Organist driickt, ldsst ja immer
alle gezogenen Register zusammen erklingen. Um es noch konkreter
am Beispiel der Oboe zu sagen: In jedem Akkord ertént auf der Orgel
die Oboe nicht wie im Orchester nur in der Hohe, im Diskant, son-
dern auch in der Tiefe, im Bass.

Weil der Punkt so wichtig ist, noch eine weitere Anmerkung. Man
hat sich daran gewdhnt, die Orgelregister nach ihrer Bauart in vier



grofRe Gruppen zu teilen: Drei davon, die Prinzipale (die Pfeifen mit
»normalem« Durchmesser), die Floten (mit weitem Durchmesser)
und die Streicher (mit engem Durchmesser) bringen ihre Téne nach
dem Prinzip der Blockfléte als Lippenstimmen oder Labiale durch
Brechung der Luft an einem Kern hervor. Die vierte Gruppe, die Zun-
genstimmen oder Linguale, benutzt zur Tonerzeugung ein schwingen-
des Metallblatt. Dann beginnt rasch die Ubertragung aufs Orchester.
Aber sie kann nicht falscher ausfallen, als wenn man naiv den Be-
zeichnungen folgt. Vor allem die Streicher im Orchester haben wenig
mit den streichenden Registern der Orgel zu tun. Beim vollen Spiel
ibernehmen in der Orgel auf jeden Fall die Prinzipale die Funktion,
die im Orchester den Streichern zukommt - sie bilden die Grundlage
des Ganzen. Orgelklang ist immer zunichst einmal Prinzipalklang.
Und dieser Prinzipalklang wird weiter geprégt durch etwas, was es
im Orchester iiberhaupt nicht gibt: durch die Aliquoten, die statt
des Grundtons Obertdne erklingen lassen, also Quinten, Terzen, Sep-
timen usf. Aufs Orchester iibertragen wire dies so, als lieRe der Diri-
gent einige Violinen eine Quint, Terz oder Septime héher stimmen
und auf diese Weise mit den anderen Violinen zusammenspielen -
nicht auszudenken. Und es geht mit den Unterschieden ja weiter:
Die Fléten oder Trompeten mégen solistisch gespielt den Fléten oder
Trompeten im Orchester dhneln. Beim vollen Spiel ergeht es ihnen
wie den Streichern: Sie werden zu Farben im Gesamtklang. Floten
und Streicher sittigen ihn, Trompeten verleihen ihm Glanz.

Der Orgelklang ist also véllig anders aufgebaut, kommt vollig
anders zustande als im Orchester. Der Klang der Orgel ist einmalig,
Orgeln sind Orgeln - man kann es nicht genug betonen. Die Schén-
heit eines Orchesters kann die Orgel nie nachahmen, aber umgekehrt
gilt genau dasselbe. Der Farbenreichtum der Orgel, iibrigens auch
der reine Tonumfang von bis zu zehn Oktaven, geht iiber den des
Orchesters hinaus, in einer GroRorgel wie etwa in Notre-Dame in
Paris oder im Passauer Dom sind die Mdglichkeiten der Kombination
geradezu unerschopflich. Aber alle diese Mdglichkeiten sind Mog-



lichkeiten der Orgel, gebunden letztlich an Pfeifen, die man dick oder
diinn, zylindrisch oder konisch, offen oder gedeckt gestalten, dariiber
hinaus mit Labien oder mit Zungen ausstatten kann. Spatromantische
Komponisten wie César Franck oder Max Reger gewannen der da-
maligen »orchestralen« Orgel durchaus orgelmiRige Musik ab, brach-
ten die orchestrale Fiille orgelmiRig zur Geltung. Sie alle haben fiir
Orgel und Orchester komponiert, aber niemand hat die Orgelmusik
auf das Orchester iibertragen oder umgekehrt. Werke fiir Orgel und
Werke fiir Orchester waren vielmehr strikt voneinander geschieden,
weil Orgel und Orchester véllig andere Méglichkeiten bieten.

Und noch ein weiterer Slogan, der viel Verwirrung anrichtet, soll
moglichst frith angesprochen werden. Es ist die meist als Vorwurf
gemeinte »Starrheit« des Tons, an dessen Uberwindung ganze Orgel-
bauergenerationen sich abgearbeitet und immer neue Losungen
erfunden haben: vom Schwellwerk iiber den Tremulanten bis zum
Registercrescendo (bei dem immer mehr und immer lautere Register
»automatisch« hinzugefiigt werden). Als wenn diese Starrheit nicht
gerade das Besondere der Orgel wire, das OrgelmiRige, das kein
anderes Instrument nachahmen kann! Gewiss liegt unendlich viel
Musikalitit in der Geschmeidigkeit des Tons, wie sie etwa die Violine
hervorbringt. Aber es gibt eben auch diese andere Form der Musi-
kalitdt, die der iiber jede menschliche Mdglichkeit hinausgehende
anhaltende und unverinderliche Ton bietet. In diesem Fall merkt
man es weniger beim »orchestralen« als beim solistischen Spiel. Es
gibt unendlich tonschéne Stimmen, die man, einmal gehort, stets in
Erinnerung bewahrt - in meinem Fall die Portunalflote im Ziircher
GroRmiinster etwa oder die Gambe in der Altenburger Schlosskirche.
Bei den Kinoorgeln der 1930er-Jahre war es ein gefliigeltes Wort, an-
gesichts einer besonders gelungenen »gedeckten« (oben geschlosse-
nen und deshalb besonders »weichen«) Fléte von »a tibia to die for«
zu sprechen, von einer »Tibia zum Sterben schon«.

Ein einzigartiges, unvergleichliches, manchmal ritselhaftes In-
strument also: Wie soll man seine Geschichte erzihlen? In diesem



Buch wird ein Weg gesucht, der die Orgel mit der Kultur in Zusam-
menhang bringt, in der sie entstanden ist und sich entwickelt, ja
immer wieder neu erfunden hat. Insofern handelt es sich nicht um
eine Geschichte der Orgel, wie sie die zustdndige Fachwissenschaft
hervorbringt, die sagen will und sagen muss, was wo von wem ge-
baut wurde und wie sich dieses Bauen auswirkte, fortsetzte, Tradi-
tion schuf. Man wird keine einzige »Disposition« finden: die genaue
Verzeichnung der Register und ihrer Verteilung auf Manuale und
Pedal, die dem Spezialisten viel iiber den inneren Aufbau, auch die
Klangmdoglichkeiten verrdt. Es geht stattdessen bevorzugt um das
Umfeld, in dem Orgeln entstanden, um den »Alltagg, der in kultur-
geschichtlichen Darstellungen auch sonst die entscheidende Rolle
als Energiespender oder auch -dimpfer spielt. Die Frage ist nicht so
sehr, welche technischen Details jeweils kennzeichnend sind, sondern
warum sie auftreten und wie sie zu neuen Moglichkeiten fiithren.
Dies zeigt sich bereits in der Grobgliederung des Buches, die die
Geschichte der Orgel gewissermalen dreimal durchliuft und dabei
den Orgelbau, die Orgelbauer und die Organisten je fiir sich in den
Blick nimmt - wenn man so will: je fiir sich mit den kulturellen Stro-
mungen in Zusammenhang bringt, die die unterschiedlichen Zeiten
bestimmten. Beim Orgelbau wirkt sich dies besonders gravierend aus,
sofern der Start ins Spitmittelalter ge- bzw. verlegt, die antike und
frithmittelalterliche Orgel als Vorgeschichte behandelt wird. Denn
erst das Spatmittelalter stellt die Technik zur Verfiigung, die die Orgel
dann fiir alle Zeiten als Instrument der Mehrstimmigkeit geprigt
hat. Wihrend sich die Renaissance noch mit verhiltnismiRig ein-
fachen »Blockwerken« ohne Registrierméoglichkeit begniigt, wachsen
rasch die Anforderungen mit der Folge weiterer technischer Innova-
tionen. Dies geschah in den verschiedenen Regionen Europas auf je-
weils eigene Weise, sodass sich nationale Stile unterscheiden lassen.
Eine italienische oder franzosische Orgel des Barockzeitalters sieht
anders aus und klingt auch anders als eine englische oder nord-
deutsche. Im 19. Jahrhundert, nach Industrialisierung und Wandlung



des musikalischen Geschmacks in Klassik und Romantik, entstand
die orchestrale Orgel, was nun heiflen soll: das wirkliche GroR-
instrument mit enormer Klangfiille und subtiler Steuerbarkeit, das
mit seinem Crescendo und Decrescendo sinfonische Qualititen ent-
wickelte, ohne dabei die orgelméRige Typik abzulegen.

Hinter dieser Entwicklung im Orgelbau aber stehen Orgelbauer
mit ihren Visionen, eingebunden in die politischen und sozialen Ge-
gebenheiten ihrer Zeit. Die ersten, auf die wir stofRen, waren regel-
rechte Wanderarbeiter, die kreuz und quer durch Europa zogen. Erst
die wachsende GroRe ihrer Instrumente machte sie sesshaft, lief3
sie Werkstidtten und auch Schulen bilden, ehe wir dann den bedeu-
tenden Griindergestalten im Barockzeitalter und noch einmal im
industriellen 19. Jahrhundert begegnen. Wo sich die einen mit Zunft-
ordnungen und Privilegien herumschlagen mussten, kimpften die
anderen mit Zollschranken und schlieRlich mit einer Konkurrenz,
die den Export notwendig machte und die einst bescheidene Orgel-
werkstatt zur Fabrik mit weltumspannender Tatigkeit umformte.
Die Erfolgreichen verdankten ihren Erfolg dabei Innovationen, die
das Potenzial ihrer Epoche ausschopften, und erméglichten mit
ihren Instrumenten erst die Musik, die die Organisten an diesen
Instrumenten regelrecht entdeckten und in ihren Kompositionen
zur Verfligung stellten.

Damit sind wir schon bei der nichsten und letzten Spezies, ohne
die eine Kulturgeschichte der Orgel nicht denkbar ist. Auch die Or-
ganisten hatten ihre Schicksale, fiigen sich der musikalischen und
sozialen Umwelt ein. Uberraschend die frith umjubelten Stars in der
Renaissance, denen dann eine breite Spur der braven Kirchendiener
folgt, wie wir sie in den beiden grofRen Konfessionen kennen. Aber
darunter finden sich auch die ganz GroRen, Sweelinck in Amster-
dam etwa oder Bach an seinen verschiedenen Wirkungsstitten. Das
19. Jahrhundert bringt dann die Virtuosen hervor, die Paganini oder
Liszt erlebt haben und den Reiz ihres Spiels in die Kirchen wie in die
neuen Konzerthallen hineintragen. In Paris entsteht eine Orgelszene,



in der Komponisten, die selbst Organisten sind, fiir die Orgel »Sinfo-
nien« schreiben. Auch Deutschland besitzt seinen bedeutenden Ver-
treter, der vielen wie eine Wiederkehr Bachs in expressionistischem
Gewand erschien: Max Reger. Und nicht nur Europa ist zu nennen.
Die USA haben nicht nur ihre stindig neuen »gréten Orgeln der
Welt« gebaut, sie brachten auch Organisten von Format hervor.

Eine Kulturgeschichte der Orgel also, die nicht zuletzt ein Loblied
auf die Orgel sein soll, auch eine Beschworung, die mit ihr verbun-
dene Kunst weiter zu pflegen. Wer nach der Zukunft der Orgel fragt,
wird sowohl den Orgelbau mit seiner technischen Seite wie das wirt-
schaftliche und soziale Umfeld der Orgelbauer in den Blick nehmen
miissen. Er wird weiter nach ihrer Prisenz in der Gegenwart fragen,
wobei vor allem die Medien ins Blickfeld riicken: die Einbeziehung
der Orgelmusik in Literatur und Film, weiter in Rundfunk und Inter-
net - darauf geht ein Schlusskapitel ein. Am meisten aber hingt
letztlich ab von denen, die die Orgel spielen - von den Organisten.
Als 2016 die neue Rieger-Orgel in der Pariser Philharmonie eingeweiht
wurde, haben vier Kénner gezeigt, wie man ein Publikum begeis-
tern kann: mit Orgelmusik von Dieterich Buxtehude iiber Manuel
de Falla bis Charles-Marie Widor. Zum gré8ten Applaus aber kam
es ganz zum Schluss, als Wayne Marshall eine Improvisation iiber
den Cancan von Jacques Offenbach vortrug, die den Zuhérenden den
Atem verschlug.

Das kann man nicht jeden Tag bieten. Aber die Orgeln sind da, um
es jeden Tag zu versuchen. Sagen wir es in dieser Einleitung etwas
schwungvoll: Die Orgel gehért zur DNA unserer Kultur wie jedes
andere Instrument auch. So viel an Unterschied darf man aber wohl
hervorheben, ohne zum Musikchauvinisten zu werden: Die Orgel ist
von allen Instrumenten das mit Abstand groRte, nach seinem Bau
aufwendigste, anspruchsvollste. Man kann andere Instrumente vor-
ziehen, die Monumentalitédt sowohl ihres Klangs wie ihrer Prospekte
ist konkurrenzlos.



Von Orgeln vor der Orgel

Fiir die Erfindung der Musikinstrumente halt unsere Kultur
einen Mythos mit einigermafRen abstoRenden Ziigen bereit. Danach
schuf Athene die »Doppelfléte«, den Aulos. Er ist oft auf antiken
Vasen abgebildet, zum Beispiel auf dem sogenannten Glockenkrater
mit Bankettszene aus Cumae um 340 v.Chr. Die Tone werden aller-
dings nicht nach Flétenart durch Luftbrechung an einem Kern, son-
dern nach Oboen- oder Klarinettenart von einem Rohrblatt erzeugt
und mittels Griffléchern abgewandelt. Athene warf diesen gerade
erfundenen Aulos jedoch genervt weg, als sie im Wasserspiegel sah,
wie das Spiel auf ihm ihr Gesicht verzerrte. Da kam der Halbgott
Marsyas im Gefolge der trommelnden Kybele vorbei, fand das Instru-
ment, erlernte es und forderte héchst iibermiitig den Gott Apollon
zum Wettbewerb mit dessen Kithara, einer Art Harfe, heraus. Als die
richtenden Musen zunichst Marsyas den Preis zuerkannten, lieR
sich Apollon schibigerweise etwas einfallen, verschirfte die Bedin-
gungen und forderte, dass zum Spiel zu singen sei. Das entschied
natiirlich, Marsyas unterlag. Weil zuvor auch noch ausgemacht war,
dass der Uberlegene mit dem Unterlegenen nach Belieben verfahren
kénne, zog Apollon Marsyas die Haut ab. Auch davon gibt es zahl-
reiche Abbildungen des ebenso brutalen wie ekligen Ergebnisses -
Die Schindung des Marsyas von Tizian zum Beispiel.



Man hat den Mythos schon im Altertum so gelesen, dass in ihm
die Uberlegenheit der Gotter und die Dummbheit all derer demons-
triert werden sollte, die diese Uberlegenheit nicht anerkennen. Wir
kénnen ihm aber auch etwas schlichter die Erfindung der drei
Instrumentengattungen entnehmen: der Schlaginstrumente (mit
der Trommel), der Blasinstrumente (mit dem Aulos) und der Saiten-
instrumente (mit der Kithara). Aus dem ersten Schlaginstrument
entwickelte sich alles, was anschlagbar ist - bis hin zur Glocke. Aus
den Blasinstrumenten entwickelte sich alles, was blasbar ist - Trom-
peten zum Beispiel. Aus den Saiteninstrumenten entwickelte sich
alles, was zupf- und streichbar ist - die Gitarre wie die Geige. Wozu,
bitte schon, gehdrt dann unsere Orgel?

Auf dem »Glockenkrater mit Bankettszene« aus Cumae um 340 v. Chr. ist links
eine Dame beim Spiel eines Aulos abgebildet. Man sieht deutlich die beiden
»Flotenk, deren Grifflocher getrennt zu bedienen sind.



Natiirlich ist sie ein Blasinstrument. An ihrem Anfang steht
irgendwie Athene mit ihrer »Fl6te«. Wenn man sich diese Fléte als
Panflote denkt, deren verschiedene Tone sich anstelle der Grifflocher
der Doppelflste verschieden langen Pfeifen verdanken, liegt die Ent-
stehung der Orgel auf der Hand. Sie ist eine Art vergroRerte Panfléte,
auf der nur niemand mehr blies, sondern bei der die Luftzufuhr auf
technischem Wege erfolgte. Wobei die Entstehung der Panfléte, im
Griechischen »Syrinx«, wieder ihren eigenen Mythos besal3. In die-
sem Fall verfolgte der fiir seine Geilheit beriichtigte Halbgott Pan
(der mit Marsyas iibrigens oft verwechselt wurde) die Nymphe Syrinx,
die sich zu ihrer Rettung lieber in ein Schilfrohr verwandeln lieR. Als
der frustrierte Pan streichelnd in das Gewéchs hineingriff, entstand
ein wunderschoner Klang. Darauf schnitt sich der immer noch Ver-
liebte etwas Schilfrohr ab und fertigte daraus die bekannte Panflte,
die fortan sein Zeichen wurde.

Nur verdeckt auch dieser Mythos, wenn wir nach dem Ausflug
in die Mythologie wieder zu unserm Ausgangspunkt zuriickkehren,
etwas fiir die Orgel auRerordentlich Wesentliches. Die Orgel scheint
ndmlich iiberhaupt nicht als Musikinstrument entstanden zu sein.
An ihrem Anfang steht vielmehr ein Automat, man kénnte auch von
einer rein technischen Spielerei sprechen. Es kam bei ihrer Erfindung
nimlich nicht auf die Téne an, sondern auf die Erzeugung des Tonens.
Die Geschichte oder vielleicht besser: die Vorgeschichte des Musik-
instruments Orgel fiihrt jedenfalls in das antike Ingenieurswesen.
Wer nach den Urspriingen der Orgel sucht, muss diese zwischen kom-
plizierten Baumaschinen und bedrohlichem Kriegswerkzeug suchen.
Dafiir gibt es unwiderlegliche und erstaunlich prézise Quellen.

Am Beginn steht dabei ein Grieche aus Alexandria mit Namen
Ktesibios, der im 3. Jahrhundert v.Chr. lebte und ein Werk iiber
Pneumatik (den technischen Einsatz von Druckluft) verfasst hat,
das leider verloren ging. Aber Ktesibios hatte einen Schiiler, Philo
von Byzanz, der iiber das Werk berichtete, wovon immerhin Frag-
mente existieren. Zwei weitere antike Experten haben nun ent-



weder Ktesibios selbst oder Philo ausgewertet - und deren Schrif-
ten sind erhalten. Dabei handelt es sich einmal um Vitruv in sei-
nem Buch De architectura, um 30 v.Chr., zum andern um Heron von
Alexandria mit gleich zwei Werken: den Pneumatica und den Auto-
mata, beide um 50 n.Chr. In allen diesen Quellen gibt es nun Be-
richte iiber ein Instrument mit dem griechischen Namen »organon
hydraulikong, latinisiert »organum hydraulicume, spiter zitiert
auch als »hydraulica, »hydraulis«, sogar »hydra«. Und in allen
spielt es die gleiche Rolle. Es handelt sich um einen Automaten, der
Tone hervorbringt.

Fiir einen niheren Bericht halten wir uns an die iiberlieferten
Quellen, aber es sei auch etwas zu Ktesibios gesagt. In seinem Fall
interessiert hier nicht die wohl rein legendenhafte Nachricht aus
dem 1. Jahrhundert v.Chr., dass er Friseurssohn gewesen sei und
die Kraft der Pneumatik entdeckt habe, als er im Salon seines Vaters
einen auf- und abwirts bewegbaren Spiegel konstruierte. Auch die
Nachricht, dass er seine Frau als erste Organistin ausbildete, wollen
wir rasch iibergehen. Denn ihr Name »Thais«, den der Grammatiker
Athenaios von Naukratis im 2. Jahrhundert n.Chr. in seinem Gast-
mahl der Gelehrten bezeugt, ist mehr als verdichtig. Unter Thais ver-
stand jeder Grieche eine Hetdre, sprich: Edelhure, die ihre Giste auf
vielerlei Weise unterhielt. Athenaios wies ihr also auch die Orgel
zu, wobei man nicht recht versteht, weshalb er diese Thais zur Ehe-
frau erklidrte. Mit einer Frau lag er durchaus richtig, denn Frauen
als Organistinnen sind gut bezeugt. Auf einem noch zu besprechen-
den antiken Mosaik ist eine ganze Reihe von Instrumentalisten ab-
gebildet, ausschlieflich Frauen und darunter auch eine Organistin.

Alles sehr schone Geschichten, aber uns interessiert an Ktesibios
Handfesteres, vor allem das 3. Jahrhundert als gesicherte Ent-
stehungszeit seiner Erfindung. Wir befinden uns damit in der Phase
der antiken Geschichte kurz nach dem Tod Alexanders des GrofRen
im Jahre 323 v.Chr. Das Weltreich war an seine drei Nachfolger ge-
gangen: an die Seleukiden in Kleinasien, die Antigoniden in Grie-



chenland und die Ptoleméer in Agypten. In allen diesen Reichen
setzte eine Bliite der Wissenschaft ein, besonders in Agypten bzw. in
der von Alexander noch selbst gegriindeten Stadt Alexandria. Dort
entstand die gréRte Bibliothek der antiken Welt mit entsprechen-
den Forschungen. Nachrichten iiber Leistungen auf dem Gebiet der
Wissenschaften fithren regelmiRig in diese Metropole. Im 1. Jahr-
hundert v.Chr. erbten die Rémer den Riesenbesitz auf die iibliche
Art der milit4rischen Eroberung, bei der es auch zu Nebenwirkungen
wie der kam, dass die Bibliothek von Alexandria in Flammen aufging,
weil Cédsar die sonst nicht einnehmbare Stadt einfach angeziindet
hatte. Aber die Kultur wurde eben nicht zerstort, im Gegenteil: Die
Sieger sammelten, lasen, werteten aus, wussten genau, was das grie-
chische Wissen wert war. Vitruv stiitzte sich auf diese Tradition,
Heron war selbst Grieche.

Worauf es hier ankommt: Die Quellen iiber die Entstehung der
Orgel fithren zu einem der damaligen Zweige der Wissenschaft, und
zwar nicht dem bekannteren theoretischen, sondern dem weniger
bekannten praktischen. Wir stofen mit anderen Worten auf das
hoch und immer héher entwickelte Gebiet der Technik. Dazu gehort
das Problem der Kraftiibertragung mithilfe von Maschinen. Vitruv,
unser erster Autor, behandelt Fragen dieser Art in seinem genann-
ten Lehrbuch der Architektur, das er aus Renommeegriinden dem
damaligen Kaiser Augustus widmete, den er auch immer wieder im
Text anspricht. Die heutige zweisprachige Ausgabe umfasst mehr als
500 Seiten. Vitruv behandelt natiirlich in erster Linie die Technik,
die mit dem Bauwesen zu tun hat: also Fragen der Baustoffe (Ziegel,
Kalk, Holz usf.), den Entwurf von Tempeln (mit ihren Sdulenordnun-
gen), Theatern, Privathdusern, die Herstellung von Estrich, Verputz,
Marmor- und Malerarbeiten. Es folgen Angaben {iber die Nutzung
von Wasser samt dem Bau von Wasserleitungen, eine komplette
Astronomie unter spezieller Beriicksichtigung der Konstruktion von
Uhren und schlieBlich im zehnten und letzten Buch Ausfiihrliches
iiber Maschinen, wo dann unsere »Orgel« auftaucht.



Es ist nicht unwichtig, den Einstieg in dieses zehnte Buch zu
beachten: die Unterscheidung von Maschinen und Werkzeugen.
Werkzeuge, so lesen wir, werden von einem einzigen Menschen be-
dient, Maschinen bedienen mehrere. Dies gilt zum Beispiel fiir Zug-
Hebe-Maschinen, die zur Beférderung grofer Lasten dienen und
mit Hebeln und Seilen funktionieren. Dazu muss man die Gesetze
der Mechanik kennen, wo geradlinige Bewegungen aus kreisenden
erzeugt werden wie zum Beispiel im Falle der Miihlen. Neben der
Mechanik aber gibt es eine weitere Kraft: die Luft, also das Gebiet
der Pneumatik. Und damit ist Vitruv beim »Wasserdruckwerk des
Ktesibios«, dem als mehr oder weniger kurioses Anhingsel ein Bericht
iiber die »Wasserorgel« folgt, ehe Vitruv ausfiihrlich {iber Katapulte,
Belagerungsmaschinen und anderes Kriegsgerit (wie die beriihmte
»Schildkrote«, unter der sich Belagerer an die Stadtmauer vor-
pirschten) berichtet. Fragen wir zuerst, wie hier Wasser und Luft
zusammenhingen, womit viel Verwirrung iiber die Wasserorgel zu
vermeiden ist, die schlieflich ihre T6ne nicht mit Wasser erzeugt,
sondern mit Luft, die durch Wasserdruck komprimiert wird.

Wer in Mechanik unbedarft ist und das Prinzip trotzdem ver-
stehen will, kann einmal eine Schiissel mit Wasser fiillen und dann
ein Trinkglas mit Offnung nach unten in die Schiissel halten. Er wird
merken, dass das Wasser nicht ins Glas stromt, weil es von der Luft
daran gehindert wird. Er wird weiter spiiren, dass er Druck benétigt,
um das Glas hineinzustoen. Etwas technischer ausgedriickt: Das
Wasser driickt gegen die Luft im Glas, komprimiert sie. Wenn man
nun in den Glasboden ein Ventil einbaut, kann man die Luft nach
oben ausstromen lassen. Wenn man ein zweites Ventil am Glas
anbringt, kann man Luft hineinpumpen und damit die oben ent-
weichende Luft unten nachfiillen. Genau das hat Ktesibios getan und
damit sein »Wasserdruckwerk« erfunden. Er hat dann weiter expe-
rimentiert und das obere Ventil iiber Schlduche mit Figuren, zum
Beispiel Vogeln, verbunden. Diese Vogel konnten sich dann mithilfe
des Luftdrucks bewegen und, ebenfalls mithilfe des Luftdrucks, Téne



von sich geben. Vitruv beendet die kurze Ausfithrung mit dem Hin-
weis, man konne bei Ktesibios Weiteres iiber solcherlei Maschinen
nachlesen, die der »Unterhaltung« dienten.

Etwas ausfiihrlicher stellt er dann in einem eigenen Kapitel die
Erfindung der »Wasserorgel« dar. Es ist letztlich nur die komplizier-
teste Maschine bzw. das komplizierteste Spielzeug dieser Art. Denn
Vitruv berichtet nicht nur iiber Ventile oben und unten, sondern
fithrt aus, wie die oberen zu Pfeifen gehoren, die auf einem Kasten
(der »Windlade«) stehen. Vitruv spricht bereits von mehreren Pfeifen-
reihen mit jeweils mehreren Pfeifen und sagt auch, dass die ein-
zelnen Pfeifenreihen durch Schieber Luft bekommen oder von der
Luft abgeschnitten werden. Weiter kénnen die gewiinschten Téne
aus den Registern iiber Tasten erzeugt werden, wobei Federn dafiir
sorgen, dass die Tasten zuriickspringen. Ein wichtiger Satz lautet:
»Wenn daher die Tasten, von den Handen beriihrt, unaufhorlich die
Schieber vor- und zuriickschieben und so die Locher abwechselnd
6ffnen und schlieBen, so bringen sie mit musikalischer Kunst in
mannigfaltiger Abwechslung der Weisen die Orgeltone hervor«
(»e musicis artibus multiplicibus modulorum varietatibus sonantes
excitant voces«). In zwei Schlusssidtzen erklirt Vitruv, dass diese
Technik nicht leicht zu verstehen ist - wie wahr!

Wovon genau war also die Rede? Vitruvs Hydraulis besal} drei
wesentliche Elemente heutiger Orgeln, wenn man einmal von der
etwas umstidndlichen Windversorgung durch Wasserdruck absieht.
Das erste Element sind die Pfeifenreihen (»Register«), die je fiir sich
gespielt werden konnten. Bewegte man - als zweites Element - den
Schieber (die »Schleife«) so, dass seine Locher unter die Pfeifen zu
stehen kamen, bekam die entsprechende Pfeifenreihe Wind. Aber
es sollten nicht alle zugehorigen Pfeifen gleichzeitig tonen. Also
bedurfte es des dritten Elements: Zu jeder Pfeife gehorte ein Ventil,
das man ein- oder ausschalten konnte. Man konnte demnach einer-
seits ganze Register ein- und ausschalten und andererseits einzelne
Tone der jeweiligen Register zum Klingen bringen. Genauso ist es



noch bei jeder heutigen Orgel. Es gibt die Register sowie die Ziige,
mit denen man einzelne Register zieht, und es gibt die Klaviatur, auf
der man einzelne Tasten driickt, die dann die Pfeifenventile 6ffnen.
Auch auf der Hydraulis konnte man also eine Melodie spielen oder
auch mehrere Téne als Klinge zusammenstellen. Aber es gibt einen
wesentlichen Unterschied, den Vitruv fast im Voriibergehen erwihnt,
der aber die antike von der neuzeitlichen Orgel grundstzlich unter-
scheidet: Die einzelnen Tonreihen der Register bildeten verschiedene
Tonzusammenstellungen (sogenannte Tetrachorde, Hexachorde, Okta-
chorde, also die Abfolge von vier, sechs oder acht Ténen), sozusagen
verschiedene Tonarten.

Um es noch deutlicher zu sagen: Die verschiedenen Tonreihen
wurden nicht miteinander kombiniert, wie es in der spiteren Orgel
nicht nur der Fall ist, sondern womit die Orgel ja zu dem orchester-

Rekonstruktion einer Hydraulis nach Vitruv. Der »Wind« wird durch eine Pumpe
erzeugt und durch den Wasserdruck konstant gehalten.



dhnlichen Instrument wird, das sich von allen anderen Instrumen-
ten unterscheidet. Die Hydraulis war demgegeniiber ein Melodie-
instrument, das allenfalls zum Melodie- einen weiteren Begleitton
innerhalb desselben Registers ermdglichte. Man zog also nicht »alle
Register«, womit alle Téne erklingen, die zu einer bestimmten Taste
gehoren. Das hitte aufgrund der unterschiedlichen »Stimmung« zu
einem iiblen Gequietsche gefiithrt. Man entschied sich vielmehr
dafiir, welche »Tonart« fiir ein Stiick gewiinscht war, zog das ent-
sprechende Register und legte los. Danach konnte man eine andere
Melodie in einer anderen Tonart spielen. Das aber entspricht sehr
genau dem, was wir ansonsten iiber antike Musik wissen. Denn fiir
diese Musik waren »Tonarten« im Sinne einer bestimmten Anord-
nung der Ganz- und Halbténe entscheidend. Uber diese Tonarten
wird immer wieder berichtet, ja philosophiert. Platon etwa handelt
davon und bezeichnet bestimmte Tonarten als ménnlich und emp-
fehlenswert (dorisch oder phrygisch), andere als unménnlich und
verwerflich (lydisch oder &olisch). Wir kénnen uns das heute sehr
schwer vorstellen. Aber auch wir bevorzugen fiir den Ausdruck der
Trauer Moll, fiir den der Freude Dur - allerdings ohne eine der bei-
den Varianten aufzugeben.

Jedenfalls macht all dies die Konstruktion der Hydraulis im Sinne
eines Instruments fiir verschiedene Tonarten sehr wahrscheinlich.
Denn wir wissen ja: Die Mehr- bzw. Zweistimmigkeit steht beim Aulos
gerade am Anfang der Entwicklung. Allerdings zeigen alle Pfeifen,
die man auf Abbildungen und bei Funden entdeckt hat, Flétenform,
also »Rohre« mit Labien. Wann man von Rohrblattpfeifen auf solche
mit Labium umkonstruierte oder ob am Anfang iiberhaupt Rohrblatt-
pfeifen verwendet wurden (weil im Wort »hydraulis« nun einmal der
»aulos« steckt), ist vollig unklar, aber auch nicht so wichtig. Denn am
Prinzip dnderte sich ja nichts. Es waren eben Pfeifen, mit denen man
verschiedene Arten von Melodien oder Mehrkldngen erzeugte. Und
dies mithilfe von Automaten, die beliebig lange Luft lieferten, um
diese T6ne auszuhalten. Vitruv ist ganz gebannt von der technischen



Seite und widmet der musikalischen kein einziges Wort - leider!
Davon ist allerdings weniger als ein Jahrhundert spéter die Rede.

Bevor ich darauf zu sprechen komme, noch ein Wort zum zweiten
antiken Spezialisten, zu Heron, der das Thema noch ausfiihrlicher
und dariiber hinaus mit Abbildungen behandelt, also das Problem
der Verstindlichkeit erheblich abmildert. Nur zeigt sich bei Heron
noch mehr als bei Vitruv, dass simtliche Maschinen ausschlieRlich
der Unterhaltung durch Demonstration des technischen »Wunder-
werks« dienen. So gibt es einen automatischen Vogelgesang, der sich
einem Réhrchen verdankt, das in ein Wasserbecken gelenkt ist. Bei
entsprechender Luftzufuhr erzeugt es Zwitschergerdusche, wie es
genauso noch heute bei Orgeln der Fall ist, die einen »Nachtigallen-
zug« besitzen. Bei Heron sitzt am Rande des Beckens ein Vogel, um
die Tllusion perfekt zu machen. Wer ahnt schon, dass der Effekt auf
der danebenstehenden Vase beruht, deren Offnung hiibsch klein ge-
halten ist, sodass man das Wasser in ihr nicht bemerkt? Weiter gibt
es einen halben Wald mit singenden Vgeln und auch noch einer
Eule, die zwar nicht mitzwitschert, sich dafiir aber dreht. AuRer
Vogeln existiert ein Automat, der Pfeiftone erzeugt, die in Gluck-
sen iibergehen, wenn das nachstréomende Wasser die Pfeife erreicht.
Ein Trompeter ist die nichste Attraktion, dann eine sich 6ffnende
und schliefende Tempeltiir, bei Bedarf kombiniert mit einer Signal-
trompete. Es folgt ein Donnerautomat, bei dem der Wind Kugeln in
Bewegung setzt.

Und dann der H6hepunkt: eine Hydraulis mit einer einzigen Pfei-
fenreihe und ausfiihrlicher Beschreibung der Konstruktion der Ven-
tile, nicht allerdings der Windversorgung. Dafiir gibt es bei Heron
neben der Wasserorgel auch eine Windorgel, die allerdings nicht
mithilfe eines Blasebalgs betrieben wird, sondern mithilfe eines Wind-
rades, das als Luftpumpe dient. Auch in diesem Text erinnert rein
gar nichts an ein Musikinstrument. Herons Apparate sind wie die-
jenigen von Vitruv Automaten. Sie bezeugen als pneumatische
Maschinen Ingenieurskunst. Die Wasserorgel gerit nicht als Musik-



instrument in den Fokus von Spezialisten, sondern als Automat.
Aber mit diesen Automaten wurde eben irgendwann von irgendwem
Musik gemacht, die tiber mehr als ein paar Tone oder Vogelgezwit-
scher hinausging. Um dariiber etwas zu erfahren, miissen wir die
Quellenart wechseln. Wir finden Néheres nicht bei den komplett
unmusikalischen oder jedenfalls musikalisch desinteressierten Ver-
tretern der Ingenieurskunst, sondern bei Philosophen, Historikern
und Theologen.

Rund 20 Jahre vor Vitruv und ein ganzes Jahrhundert vor Heron gibt
es einen Hinweis, der klar bezeugt, dass Wasserorgeln verbreitet
waren und dass sie es als Musikinstrumente waren. Zeuge dafiir ist
einer der kenntnisreichsten und nebenbei der am vollstindigsten
iiberlieferte Autor der antiken Welt: Cicero. Als der sich in den
Gesprdchen von Tusculum mit seinen philosophischen Kontrahenten
herumstreitet, kommt er auch auf seine Lieblingsgegner zu spre-

Einer der Automaten von Heron: ein »Vogelgezwitscher«, das durch ein in
Wasser getauchtes Rohrchen zustande kommt, wenn es unter Wind gesetzt wird.



chen, die Epikureer. Die vertreten die Auffassung, dass es Gotter
geben mag, dass diese aber weit weg leben, sich nicht um die Men-
schen kiimmern, weshalb es das Beste sei, sich in den schwierigen
Weltlduften zuriickzuziehen und méglichst viele Vergniigungen zu
nutzen. Spiter wurde dies als »Lust« iibersetzt, was den Epikureern
einen ziemlich iiblen Ruf beschert hat, zum Beispiel in der wenig
schmeichelhaften Vokabel der »epikureischen Sdue«.

Cicero reagiert weniger aggressiv, schreibt von Geniissen, die
vom Geschmack stammen, vom Liebesgenuss und Horen von Ge-
sdngen sowie allem, was den Augen angenehm ist. Aber Cicero ist
auch der Ansicht, dass man damit nicht zum »hdchsten Gut« als wirk-
lich ernsthaftem Lebensziel vordringen kénne, und unterstreicht
dies durch den Rat, einem Trauernden lieber ein sokratisches Buch
zu geben als eine Delikatesse. Worauf die ganz offensichtlich rhetori-
sche Frage folgt: »Du wirst ihn eher ermahnen, sich eine Wasserorgel
(»hydraulis«) anzuhéren als die Stimme Platons?« Eben, natiirlich
nicht. Aber eben auch: Wasserorgeln miissen ganz hiibsch geklun-
gen haben, wenn sie zu den Geniissen zihlen, die als Alternative in-
frage kamen. Zu musikalischen Geniissen! Natiirlich weiR man damit
immer noch nicht, wie eine Wasserorgel geklungen hat. Aber man
weil, dass sie im Privatleben eine Rolle spielte - als Musikinstrument.

Dies bezeugt auch der schon genannte Athenaios im 2. Jahrhun-
dert n. Chr. in seinen Philosophischen Gesprichen. Die Stelle ist kostbar
und soll etwas ausfiihrlicher zitiert werden: »Wéhrend dieser Unter-
haltung horte man in der Nachbarschaft den angenehmen und ent-
ziickenden Klang einer Wasserorgel ertonen, sodass wir alle in unserer
Aufmerksambkeit abgelenkt wurden, bezaubert und gefangen genom-
men von den herrlichen Kldngen. Und Ulpian sagte, indem er sich an
den Alkeides als Musikverstdndigen wandte: Horst du, groer Mu-
sikus, diese schone akkordreiche Musik (»symphonias«), welche uns
alle wie durch Zaubergewalt von unserm Thema abspenstig macht und
die nicht wie bei euch Alexandrinern euer ewiges einstimmiges F15-
tengequietsche (»monaulos«) den Zuhérern Ohrenschmerzen anstatt



eines musikalischen Genusses verschafft?« Worauf noch der Hinweis
auf Ktesibios als Erfinder folgt (samt Hinweis auf dessen Frau als erste
Organistin) und eine kurze Erlduterung des Mechanismus unter Ver-
wendung der durch Wasser komprimierten Luft. Klar, dass uns hier
der so seltene Aspekt der erklingenden Musik mehr interessiert und
uns Genaueres dariiber lieber gewesen wire als die eher schwirme-
rische Beschreibung. Fest steht auf jeden Fall, dass die Wasserorgel
im privaten Umfeld als Musikinstrument eingesetzt wurde.

Daneben ist allerdings ein anderer Einsatz ebenso deutlich belegt.
Wir konnen es nachlesen bei Sueton, dem Verfasser von zwdlf Bio-
graphien rémischer Kaiser von Cdsar bis Domitian, erschienen um
120 n.Chr. Anders als Historiker wie Livius oder Tacitus kam es Sueton
nicht auf geschichtliche Zusammenhinge oder gar deren Deutung
an, sondern auf Unterhaltsames, Anekdotisches - man kénnte auch
von Klatsch und Tratsch sprechen. Genau deshalb aber wissen wir
etwas iiber die Verwendung der Wasserorgel in der damaligen Zeit.
Denn bei der Darstellung von Nero berichtet Sueton ausfiihrlich tiber
dessen besondere Liebhaberei, die er selbst als hochst ernsthaft an-
sah: sein Auftreten als Sdnger. Nichts habe ihn so aufgeregt wie Spott
in dieser Richtung, besonders durch seinen politischen Widersacher
Vindex, der ihn bei einem Aufstand militdrisch bedrohte. Statt da-
riiber dringend notwendige Gespriche zu fithren, habe er seinen
Beratern ausfiihrlich neuartige Wasserorgeln (»organa hydraulica«)
gezeigt, ihre Technik genau dargelegt und erklart, er selbst wolle sie
zu gegebener Zeit im Theater spielen, falls es - ha, ha, ha - Vindex
erlaube. Und noch einmal ist bei Sueton von diesem Vorhaben die
Rede. Am Ende seines Lebens habe Nero geschworen, im Falle eines
Sieges bei einem entsprechenden Fest selbst als Organist im Theater
aufzutreten - allerdings auch als Fl6tenspieler und Tanzer.

Weil Nero immer wieder fiir das Auftreten der Orgel im Zirkus
geltend gemacht wird (womdglich als Untermalung bei der Hin-
richtung von Christen, was natiirlich einen ungemein schauerlichen
Kontrast zum spiteren Auftreten in der Kirche darstellt), hier der



Hinweis, dass es eine Quelle gibt, nach der Wasserorgeln tatsichlich
auch im Zirkus Verwendung fanden. Diese Quelle ist aber nicht
Sueton mit seinem Bericht iiber Nero, sondern der Dichter Petronius
in einer seiner Satiren. Dort ist die Rede von einem etwas merk-
wiirdigen Vorschneider des Bratens, der seine Aufgabe mit allerlei
Mitzchen verrichtete - und dann heiflt es: »wie ein Gladiator im
Zirkus zum Klang der Wasserorgel zu kimpfen pflegte«.

All das ist letztlich sehr wenig, sagt eigentlich nur, dass Wasser-
orgeln neben ihrem Spiel im privaten Umfeld im Theater und im Zir-
kus verwendet wurden - immerhin iiberall dort als Musikinstrument.
Wie diese Verwendung genauer aussah, bezeugen die Texte nicht.
Dafiir gibt es eine interessante Nachricht in einer Inschrift aus dem
Jahre 90 v.Chr., die 1881 in Delphi gefunden wurde. Dort ist die Rede
von einem Organisten namens Antipatros aus Eleutherna auf Kreta,
der aus einem zweitdgigen Musikwettspiel als Sieger hervorging.
Er erhielt als Preis eine Bronzestatuette, die erwihnte Inschrift am
Apollotempel und auch noch eine Art Ehrenbiirgerrecht der Stadt,
was mit Vergiinstigungen beim Befragen des Orakels verbunden war.
Was dieser Antipatros auf welcher Art von Orgel gespielt hat, ist vol-
lig offen. Aber wenn die Inschrift irgendeinen Sinn hat, dann doch
den, dass sich auf Orgeln mehr oder weniger virtuos musizieren lief3.
Mochten Vitruv und Co. iiber Automaten schreiben: Diese Automaten
hatten eine Funktion. Man konnte Kunst mit ihrer Hilfe hervorbrin-
gen, musikalische Kunst. Reines Gequietsche kann es nicht gewesen
sein. Auch fiir bloRe Sirenentdne hitte es kaum einen Preis gegeben.

Wir sind damit noch immer in der klassischen Antike, im 1. vor-
und im 1. nachchristlichen Jahrhundert. Zu ergdnzen wire fiir diese
Zeit noch der Beleg bei Plinius dem Alteren, der in seiner Natur-
geschichte (1. Jahrhundert n. Chr.) die Erfindung der Wasserorgel des
Ktesibios zu den groten der Antike iiberhaupt zdhlt, direkt neben
dem Bau des Tempels der Diana in Ephesus oder der Anlage des Stadt-
plans von Alexandria. Interessant wird der Ubergang zum Chris-
tentum, weil man sich natiirlich die Frage stellt, ob die Hydraulis



irgendwie und irgendwann in Kirchen auftaucht. Sagen wir es so
deutlich wie méglich: Dafiir gibt es nicht den geringsten Beleg.
Gerade die frithen christlichen Autoren behandeln die Orgel in véllig
anderen Zusammenhingen.

Nehmen wir eine Erwdhnung der Hydraulis, die regelmiRig in
GruBworten von Bischéfen auftaucht, wenn heutzutage Orgeln ein-
geweiht werden - gewissermalRen als Beleg fiir die Anfinge der Orgel
in der christlichen Kirche. Aber die schéne Berufung steht auf mehr
als wackligen Fiilen. Es geht um den friithen lateinischen Kirchen-
vater Tertullian, der um 150 n.Chr. in Karthago als Sohn eines
rémischen Offiziers geboren wurde und Karriere als Rechtsanwalt
machte. Irgendwie war er Christ geworden, verteidigte in Zeiten der
Verfolgung das Christentum in zahlreichen Werken, ohne jedoch
ein Amt etwa als Bischof anzustreben oder es zu erhalten. In der
heutigen Ausgabe seiner Schriften (Paris 1879) wird er als »Presbyter
carthaginensis« gefiihrt. Neben etwas eigenartigen Texten wie dem
gegen die Putzsucht der Frauen oder den Theaterbesuch der Ménner
handelt ein Traktat von der Seele (De anima).

Nachdem Tertullian seine Gelehrsamkeit unter Beweis gestellt
hat und brav die verschiedenen Gliederungen der Seele bei den wich-
tigsten Philosophen wie Platon oder Zenon aufgezahlt hat, bekennt
er sich zur Fiinfzahl der seelischen Vermdgen bzw. den fiinf Sin-
nen: also Sehen, Horen, Schmecken, Fiihlen, Riechen. Danach sucht
er nach einem passenden Vergleich, wohl um hervorzuheben, dass
etwas so Kompliziertes wie die Ausstattung des Menschen mit diesen
verschiedenen »Sinnen« durchaus funktionieren kann. Und diesen
Vergleich findet er bei der Hydraulis (»organum hydraulicum«). Alle
ihre Glieder, Teile, Stiicke, alle ihre verschiedenen Stimmen, Tone,
Weisen einschlieRlich der »Schirfe der Fléten« (»acies tibiarum«)
wiirden schlieRlich »ein Ganzes« (»una moles«) bilden. Die vom
Wasser zusammengepresste Luft fithre auf ihren komplizierten Wegen
zu einem einzigen Ergebnis. Genauso sei es mit der Seele: Wie der
Wind im Rohr durch die Hohle, so komme durch die verschiedenen



Sinne der Gesamteindruck zustande, nicht zerhackt, sondern in guter
Ordnung. Punkt und Ende der Ausfithrungen. Woraus zu entnehmen
ist, dass es am Ende des 2. Jahrhunderts n.Chr. Wasserorgeln gab,
die so funktionierten, wie es Vitruv oder Heron beschrieben haben.
Wie und wo sie klangen, wird nicht gesagt. Ubrigens findet Tertul-
lian die Erfindung der Hydraulis so wichtig, dass er sie nicht dem
unbekannten Ktesibios, sondern dem hochberiihmten Archimedes
andichtet, der ja tatsdchlich nicht nur ein genialer Mathematiker,
sondern auch ein ausgefuchster Techniker war.

Nicht viel mehr bietet der wesentlich bekanntere lateinische Kir-
chenlehrer Augustinus, Bischof im nordafrikanischen Hippo. Von
ihm gibt es zahlreiche Bibelkommentare, darunter die Enarrationes in
psalmos, also eine Psalmenauslegung. In dieser Schrift st6Rt Augus-
tinus natiirlich auf den 150. und letzten Psalm, in dem von der Musik
im jiidischen Tempel die Rede ist. Augustinus geht penibel jede ein-
zelne Bemerkung durch: das Gotteslob im Allgemeinen, die Zuhilfe-
nahme von »psalterium« und »cithara«, weiter das Lob mit »tympa-
nume« und »chorusg, schlieBlich mit »chorda« und »organume«. Dabei
erfahrt man, dass »psalterium« und »cithara« Saiteninstrumente
waren. Zum »organume aber gibt Augustinus die durchaus richtige
Information, dass man darunter alle Arten musikalischer »GefdRe«
(»generale nomen est omnium vasorum musicorume) verstehe. Heut-
zutage aber, auch dies ist korrekt, gebe es die engere Bedeutung
von musikalischen »GefidRen, die mit einem Blasebalg funktionier-
ten, was fiir die betreffende Bibelstelle allerdings ausscheide, weil
»organum ein griechischer Begriff sei, dessen Entsprechung in der
hebriischen Bibel man nicht klaren kénne. In der Bibel sei wohl mit
»in chordis et organo« ein Instrument (»organum«) gemeint, das
Saiten habe, also gerade keine Orgel. Daran schlieRt sich ein Lob der
rémischen Hydraulis an, die trotz komplizierten Aufbaus einen ein-
heitlichen Ton hervorbringe, was irgendwie nach Tertullian klingt.

Ob Augustinus einmal eine Hydraulis gehért hat? Und dann eine
mit Blasebalg? Nur eines steht fest: Hier schreibt niemand iiber eine



