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I. Mit Händen und Füßen.
Organisten am Werk

Was ist die Orgel? Wie funktioniert sie? Wie spielt man auf ihr?
Wie sehen die Werke aus, die für sie geschrieben wurden? Wie
groß, wie wichtig ist das Repertorium der Orgelmusik in der
Musikgeschichte? Welche Spuren hat die «Königin der Instru­
mente» als Baukunstwerk, als Ort von Malerei, Bildhauerei,
Kunsttischlerei, Fensterglas­ und Lichteffekten in der Ge­
schichte der Architektur und der bildenden Künste hinterlas­
sen? Und wie spiegelt sich die Orgel in der erzählenden Litera­
tur, im Musikgedicht?

Ein reiches Themenfeld! Beginnen wir ganz handfest und
handgreiflich mit einer Feststellung: Eine Orgel wird mit Hän­
den und Füßen gespielt. Die Hände der Organisten spielen auf
den Manualen. Die Füße – Spitze, Absatz und Ballen – betätigen
das Pedalwerk. Nicht nur mit den Händen, auch mit den Füßen
können Orgelspieler den ganzen Tonraum ausloten; in der Or­
gelliteratur gibt es zahlreiche vieltaktige, weit ausgreifende Pe­
dal­Soli. Das Pedal muss dabei nicht immer die tiefen Töne, den
Bass, spielen. Es kann auch die Mittelstimmen, ja sogar die Ober­
stimme übernehmen, während die Hände die darunter liegenden
Stimmen, die Bässe und Mittelstimmen, spielen – so in vielen
Choralvorspielen von Johann Pachelbel bis zu Johannes Brahms.

So müssen Organisten also nicht nur die Tasten, das Clavir,
beherrschen – sie müssen sich auch, wie Johann Sebastian Bach
in seinem «Orgelbüchlein» verlangt, «im Pedalstudio … habili­
tiren». Denn das Pedal wird bei genuinen Orgelkompositionen
«gantz obligat tractiret». Demgemäß umfassen auch die Orgel­
noten herkömmlicherweise meist nicht nur zwei Notensysteme
(wie etwa beim Klavier), sondern drei – falls es sich nicht um
Stücke handelt, die ausdrücklich (nur) für die Hände geschrie­
ben sind und daher manualiter gespielt werden.
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Trotz ihrer Künste waren die Organisten lange Zeit für das
Publikum schlechterdings unsichtbar – und in ihrer Mehrzahl
sind sie es auch heute noch. In den Kirchen der Christenheit (die
Weltreligionen außerhalb des Christentums kennen keine Or­
geln) saßen sie fast immer im Rücken oder seitlich der Ge­
meinde – weit oben auf der Orgelempore. Sie stand gewöhnlich
im Westen, seltener im Norden oder Süden; der Altar war nach
Osten orientiert. Den neugierigen Blicken der Menschen waren
die Organisten entzogen. Am Spieltisch, auf «hohem Stuhle»,
walteten sie in Verborgenheit diskret ihres Amtes. Man sah die
Organisten allenfalls von fern – so noch heute, wenn ein Orgel­
spieler, eine Orgelspielerin nach einem Konzert an die Brüstung
der Empore tritt, um den Beifall der Zuhörer entgegen zu neh­
men; oft sieht man nur winzige Punkte in der Ferne. Ein wenig
anders ist es in den romanischen Ländern, in denen meist keine
fest stehenden, schweren Bänke wie in Mitteleuropa und im
Norden zur Kirchenausstattung gehören, sondern einzelne
Stühle. Das ermöglicht den Zuhörern, bei Orgelkonzerten diese
Stühle einfach umzudrehen und sich dem Organisten an der
Rückwand der Kirche zuzuwenden.

Will man die Organisten nicht nur hören, sondern ihnen aus
der Nähe beim Spielen zusehen, so muss man in Konzerthallen
mit Konzertorgeln gehen – deren gibt es inzwischen weltweit
viele, auch in Ländern ohne eigene Orgeltradition. Hier können
sich Organisten am frei stehenden Spieltisch auf dem Podium
als Spieler, als Künstler zeigen, ebenso wie andere Solisten – als
Virtuosen mit allen Fertigkeiten: der Arbeit der Hände im ra­
schen Wechsel der Manuale, dem Treten und Gleiten der Füße,
den ruhigen oder schnellen Bewegungen des ganzen Körpers,
dem Agieren an dem großen, die Spieler halb umschließenden
Spieltisch. Sie können etwas aus der Literatur spielen oder das
Publikum mit Improvisationen erfreuen oder verblüffen. Sie
können sogar am Schluss der Darbietung elegant über das Pedal
«absteigen» – und die eigene Körperdrehung zwanglos in eine
Verbeugung vor den Hörern übergehen lassen (wie ich es bei
Karl Richter mehrmals gesehen habe).

Den meisten Organisten ist eine solch virtuose Selbstdarstel­
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lung freilich fremd. Sie sind bis heute in ihrem Auftreten eher
scheu und zurückhaltend geblieben – immer noch den Kirchen­
dienern gleichend, zu denen sie ja über viele Jahrhunderte ganz
selbstverständlich gehörten (die Mehrzahl von ihnen zählt auch
heute noch dazu!). Sie drängen sich nicht vor, auch dann nicht,
wenn sie als Konzertvirtuosen auftreten. Sie wollen lieber ange­
hört als angeschaut werden. Daher kennen wir die Organisten
auch weniger aus Bildern (wie die meisten anderen Künstler),
viel öfter kennen wir sie aus Erzählungen, Sprichwörtern, Anek­
doten – und nicht zuletzt auch aus der Karikatur.

Jedermann kennt Wilhelm Buschs Lehrer Lämpel, der sonn­
tags «in der Kirche mit Gefühle saß bei seinem Orgelspiele» –
und der gleich darauf ein Opfer der Bubenstreiche von Max und
Moritz wird. Und viele kennen auch sein nobles Gegenstück,
den Herrn Edmund Pfühl aus Thomas Manns «Buddenbrooks»,
den Meister des Kontrapunkts, der in St. Marien in Lübeck den
Organistendienst versieht. Er ist geradezu ein Idealbild des
Künstlers: einsam in unzugänglicher Höhe über der Gemeinde
thronend, im Verborgenen seine Kunst ausübend. Ganz zufrie­
den ist er mit dieser herausgehobenen Lage freilich nicht. Er lei­
det darunter, dass die Leute drunten im Kirchenschiff kein
Gespür für seine Virtuosenkünste haben. Die sind in der Tat un­
gewöhnlich und finden selbst unter berühmten Kollegen nicht
ihresgleichen. Soeben hat er vor dem staunenden kleinen Hanno
Buddenbrook eine «rückgängige Imitation» gespielt, was be­

1 – Johann Sebastian Bach: Choralvorspiel «Vater unser im Himmelreich»
aus dem «Orgelbüchlein». Orgelnoten werden heute, wenn die Komposition

für Manual und Pedal gedacht ist, üblicherweise in drei Liniensystemen notiert:
Die Manuale in den oberen beiden Systemen, das Pedal im unteren System.
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kanntermaßen zu den schwierigsten Aufgaben beim Orgelspiel
gehört. Aber er bleibt damit allein und ohne ein Echo der Ge­
meinde. «‹Es merkt es niemand›, sagte er mit hoffnungslosem
Kopfschütteln.»

Oder man denke an die sprichwörtliche Figur des alten Dorf­
schullehrers, «der Kinder, Weib und Orgel schlug». Man erin­
nere sich an den lang andauernden Bund von Musik, Religion
und Pädagogik in kleinen Orten mit Lehrerdienstwohnung und
geistlicher Schulaufsicht. Apropos Orgelschlagen: Das erinnert
an frühe Zeiten, als die Orgel breitere Tasten hatte (wie heute
noch das Carillon, das Glockenspiel), die nur schwer bewegt
werden konnten, geschlagen werden mussten. Das Wort Toc­
cata (von lat. toccare = schlagen), eine der ältesten Bezeichnun­
gen für Instrumentalstücke, kommt daher!

Wie soll man ihn also charakterisieren, den Organisten? Wo
liegt seine künstlerische Eigenart? Hans Haselböck (Wien),
selbst ein renommierter Organist, beschreibt ihn nicht ohne
Selbstironie wie folgt: «Ein im Lauf der Zeiten in unterschied­
licher Weise geschätzter Musicus – was vor allem in moneta­

2 –Wilhelm Busch, «Max und Moritz, vierter Streich». Die Hände und
das rechte Ohr von Lehrer Lämpel hat Busch riesengroß gezeichnet!
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rischer Form seinen oft betrüblichen Ausdruck gefunden hat
und noch immer findet –, der jedoch gleichsam als Ausgleich für
manche himmelschreiende pekuniäre Benachteiligung in der
Lage ist, mit seinem Instrument Klänge von bemerkenswerter
Fülle und beträchtlicher Lautstärke hervorzubringen – ein Um­
stand, der das Selbstwertgefühl des besagten Organisten nicht
selten beträchtlich zu steigern imstande ist. Die Wertschätzung
dieses von allen anderen Instrumentisten deutlich unterschiede­
nen, ja irgendwie geradezu ‹abgehobenen› Musikers (er spielt
ja zumeist hoch oben in den Gewölben) hält sich bedauerlicher­
weise in gewissen Grenzen. Auf der einen Seite finden sich
Stimmen der Anerkennung, ja Bewunderung, denen aber nicht
wenige abschätzige Bemerkungen gegenüberstehen» (Hasel­
böck 27).

Heute werden Organisten an Kirchenmusikschulen, Konser­
vatorien oder Musikhochschulen ausgebildet. Früher, vor dem
19. Jahrhundert, erlernte man das musikalische Handwerk bei
einem Meister. Dazu gehörten sowohl das instrumentale Spiel
als auch die Komposition und die für Organisten unentbehrli­
che Fähigkeit zur Improvisation. «Heute legt der Organist am
Ende seiner Ausbildung eine Prüfung ab. Je nach Qualifika­
tions­Ziel (C­, B­ oder A­Examen) bewegt sich die Studiendauer
zwischen vier und acht Semestern. Der Konzertorganist hat bei
entsprechend längerem Studium zwei weitere Prüfungen zu be­
stehen. Damit ist die höchste Sprosse der Studienleiter erreicht.
Das Konzertdiplom im ‹Hauptfach Orgel› besitzt durchaus Sel­
tenheitswert» (Oehms 2, 34).

Auf einen elementaren Unterschied zu anderen Musikern
macht Roman Finkenzeller aufmerksam. Der Organist ist an ei­
nem «Großgerät» tätig, das sich weder versetzen noch wegräu­
men lässt. «Nach dem Konzert kommt die Geige in den Geigen­
kasten, das Blasinstrument verschwindet mit dem Bläser, und
selbst das sperrige Klavier ist für Ortsveränderungen nicht
grundsätzlich ungeeignet. Unverrückbar an ihrem Platz bleibt
nur die Orgel, die keines Organisten Gepäck und Eigentum ist,
vielmehr zum Kirchenbau gehört wie Türme oder die Apsis»
(Finkenzeller 58).
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Ein so festgefügter Spiel­Platz, eine so dauerhafte Prägung
durch die Liturgie, die sonn­ und werktäglichen Gottesdienste,
die Feste des Kirchenjahrs, die Pflichttermine der Kasualien
(Taufen, Hochzeiten, Trauergottesdienste): Das ist für einen
Künstler – und der Organist ist einer – eine Herausforderung.
Es hat daher im Lauf der neueren Kirchen­ und Musikgeschichte
nicht an diversen Ausbruchsversuchen aus der strengen Kir­
chen­Pflicht gefehlt. Schon der junge Bach hat in Arnstadt und
Weimar mit der Obrigkeit um Freiräume und Freizeiten ge­
kämpft – einmal nahm er dafür sogar Gefängnishaft in Kauf.
Und der alte Bach hat in Leipzig die langen Predigten, während
derer die Orgel pausieren durfte, gelegentlich zu Ausflügen in
die umliegenden Wirtschaften genutzt. Auch Mozart hat als
junger Kirchenmusiker und Domorganist in Salzburg – wie be­
kannt – heftigen Streit mit seinem bischöflichen Oberherrn in
Sachen Freiheit und Freizeit bekommen.

Gewichtiger waren die Ausbruchsversuche aus den liturgisch­
musikalischen Orgel­Konventionen. Als Amsterdam 1577 cal­
vinistisch wurde und die Orgel nicht mehr im Gottesdienst
mitwirken durfte, wechselte Jan Pieterszoon Sweelinck (1562–
1621), Organist der Oude Kerk und berühmter «Organisten­
macher», zur Stadt: Er veranstaltete in der Kirche Orgelkonzerte
außerhalb des Gottesdienstes (sie gehörten zu den ersten weltli­
chen Konzerten im neuzeitlichen Europa überhaupt!). Das war
der Not geschuldet und geschah keineswegs freiwillig. Dagegen
wandte sich zwei Jahrhunderte später Abbé Georg Joseph Vog­
ler (1749–1814) aus eigenem Antrieb vom überlieferten Orgel­
bau und von der gewohnten liturgischen Dienstbarkeit der Or­
ganisten ab. Mit seinem Orchestrion, einer tragbaren Orgel mit
«kantablen» Zungenpfeifen, ahmte er Windessäuseln, Donner­
schläge und Schlachtenlärm nach – zum Staunen der Zeitgenos­
sen, freilich ohne lang anhaltende Wirkung.

Wiederum zwei Jahrhunderte später proklamierte Jean
Guillou (*1930) den «Aufstand der Orgeln» – so sein 2005
komponiertes Werk «La Révolte des Orgues» für große Orgel,
acht Orgelpositive und Schlagzeug. Guillou, seit langem Kir­
chenorganist in Saint­Eustache (Paris), entwarf in Gedanken
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eine «variable Orgel», die einen expressiven Anschlag erlaubt –
eine Orgel, die überall, nicht nur in Konzertsälen, aufgestellt
und gespielt werden kann, sogar im Freien, ja selbst im Wald. Er
will die Orgeln aus ihrer Isolation herausreißen, er denkt an Or­
gelwettkämpfe (wie sie mit Wasserorgeln der Antike tatsächlich
stattfanden!), in Theatern oder in der freien Natur. Und nicht
nur die Orgel soll sich von ihrer alten kirchlichen Umwelt eman­
zipieren – auch der Organist soll aus seiner Anonymität heraus­
treten: Er soll anschaubar, gegenwärtig, greifbar werden – ein
Akteur und Spieler, sichtbar in seiner ganzen Körperhaftigkeit.

3 – Organist beim Spiel. Herbert Collum (1914–1982) an der Orgel
der Dresdner Kreuzkirche. Oben «spanischeTrompeten», die waagrecht

in den Kirchenraum hineinragen (Chamaden).
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