Christoph Bornheimer

sMon orgue, c’est un orchestre!*

Instrumentation und Transkription

als Inspiration an der Orgel

Das bekannte Zitat César Francks!, das auch den César-Franck-Tagen als Motto diente, ist zunichst der
durch Vincent d’Indy liberlieferte, liberschwangliche Ausdruck der Begeisterung tiber die Qualitaten
seiner Cavaillé-Coll-Orgel in der Pariser Basilika Sainte-Clotilde. Andererseits verweist die so selbst-
verstandliche Verwendung der Metapher des Orchesters als Sinnbild einer guten Orgel gleichzeitig auf
einen Paradigmenwechsel im Umgang mit den Klangfarben der Orgel im 19. Jahrhundert. Dieser findet
seine Entsprechung in der Entwicklung der Instrumentation ab 1750: Die Etablierung der Klangfarbe als
zentraler Parameter von Komposition und musikalischer Gestaltung. Interessant sind dabei nicht nur die
Klangfarben an sich, sondern auch die Moglichkeiten der Formartikulation und dramaturgischen Gestal-
tung, die sich aus ihrer vielseitigen Verwendung ergeben.

ie  Moglichkeiten der

Klanggestaltung mit der

Orgel sind nahezu unend-
lich - und werden dennoch auf-
grund ihrer komplexen Bedienung
oft nur ansatzweise genutzt — ein
Umstand, der Gyorgy Ligeti zu der
polemischen Titulierung der Orgel
als ,Prothese” brachte?.
Zu der riesigen Vielfalt moglicher
Registerkombinationen, die durch
moderne  Setzeranlagen noch
potenziert wird, treten satztech-
nische Uberlegungen zur Klang-
gestaltung sowie ab dem 20. Jahr-
hundert diverse Erweiterungen
wie etwa das Spiel mit reduzier-
tem Winddruck, programmierbare
Mixturen und Koppeln, Propor-
tionalsteuerung und vieles mehr.

Vortrag im Rahmen der César-Franck-Tage

Diese vielfiltigen Moglichkeiten
haben ein enormes kreatives Po-
tenzial, welches durch bewusste
Reflexion bei einer intensiven Be-
schiftigung mit Transkription und
Instrumentation noch erhéht wer-
den kann.

In meinem Beitrag will ich als An-
regung dazu einige zentrale As-
pekte meines Impulsvortrages im
Rahmen des von Heinrich Walther
und mir gehaltenen ,Meisterkurs
Orgeltranskription® wihrend der
César-Franck-Tage darstellen.

DAS STREICHQUARTETT:
AUSGANGSPUNKT DER KLAS-
SISCH-ROMANTISCHEN INST-
RUMENTATION UND VORBILD
FUR EINE HOCHENTWICKELTE
STIMMFUHRUNG

Bis 1843 die erste Ausgabe des
,Grand Traité d'instrumentation
et dorchestration modernes™
von Hector Berlioz erschien, be-
schrinkten sich die schriftlich
geiuRerten Uberlegungen zur
Jnstrumentation®  verschiedener
Autoren auf Instrumentenkunde.
Berlioz, der als erster — wenn auch
nur in einem verhiltnismifig klei-
nen Teil seines Traktats — beginnt,
iibergeordnete  Prinzipien der
Instrumentation theoretisch zu

1 DIndy (1906), 15: “Le bon abbé s’empressa d’appeler a ce poste son jeune ami de Notre-Dame de Lorette, et Franck s'écriait, tout
heureux de se trouver maitre d’un aussi bel instrument : « Mon orgue, c’est un orchestre ! »*

2 Ligeti (1962), 186: ,Die Orgel zog einerseits durch ihren iibergrofen Reichtum an bislang unerforschten Klangfarbenmaglichkei-
ten, andererseits und vor allem durch ihre Mingel - ihre Unbeholfenheit, Steifheit und Eckigkeit — mein Interesse auf sich. Dieses
Instrument gleicht einer riesigen Prothese. Es reizte mich herauszufinden, wie man mit dieser Prothese von neuem gehen lernen

kann..

3 Berlioz (1843); eine deutschsprachige und erweiterte Ausgabe veroffentlichte Richard Strauss: Strauss (1905).
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reflektieren und zu abstrahieren,
sieht die Streichquartette Haydns
und Mozarts als Ausgangspunkte
der klassisch-romantischen Inst-
rumentation.

Dies ist bereits rein #uflerlich
plausibel: So gehen die frithen
Sinfonien Joseph Haydns in ihrer
Besetzung kaum {iiber ein Streich-
quartett hinaus — zu den Strei-
chern treten zunéchst zwei Horner
und zwei Oboen, allmihlich dann
weitere Instrumente. Daraus be-
dingen sich strukturelle Konse-
quenzen, was Berlioz folgender-
mafen ausdriickt (Ubersetzung
aus der deutschsprachigen Version
von Richard Strauss)*:

Der Ursprung des symphoni-
schen Orchesters liegt (aufer in
Bachs Orgelfugen) hauptsich-
lich in den Streichquartetten
Haydns und Mozarts.

Alle symphonischen Auferun-
gen dieser beiden Meister tragen
in Stil, Thematik, melodischer
Linienfiihrung und Figuration
so sehr den Charakter aller
polyphonen Maoglichkeiten des
Streichquartetts, daff man sie
(stets cum grano salis natiir-
lich) fast als Streichquartette
mit obligaten Holzbldsern und
tuttiverstirkenden Larminst-
rumenten (Hornern, Trompeten,
Pauken) bezeichnen kann.

4 Strauss (1905), II.
Ein sehr anschauliches Beispiel einer gelungenen und vielseitigen Streichquartett-Instrumentation ist die Exposi-

Natiirlich spielt Instrumentation
auch in fritheren Jahrhunderten
der Musikgeschichte eine nicht
unwesentliche Rolle, aber diese
Entwicklung markiert gewisser-
maflen einen Neubeginn und hat
sich daher bis heute auch didak-
tisch als sehr wertvoll erwiesen —
wie bei vielen Kolleg:innen begin-
nen meine Instrumentationskurse
an der Universitat der Kiinste Ber-
lin ebenfalls mit den Streichquar-
tetten Haydns und mit Ubungen,
fiir diese Besetzung zu instrumen-
tieren®.

Als sehr wesentlichen Aspekt hebt
Berlioz die hochentwickelte Poly-
phonie der Streichquartette her-

vor®:

In der schonen Linienfiih-
rung der vier gleichgestellten
Melodietriger des klassischen
Streichquartetts, die sich in
den 19 letzten Beethovenschen
Quartetten zu einer der Bach-
schen Chorpolyphonie eben-
biirtigen Freiheit entwickelt
hat — einer Freiheit, die keine
seiner 9 Symphonien aufzu-
weisen vermag — hat Richard
Wagner den Stil seines Tristan-
und Meistersinger-Orchesters
gefunden, ihr verdankt er die
unerhorten Klangwunder seines
polyphonen Streichquintetts.

Tnstrumentationslehre.

Teil L

b Abb. 1 ,Grand Traité d’Instrumen-
tation et d’Orchestration moder-
nes“von Hector Berlioz im Original
(oben) und in der libersetzten und
erweiterten Fassung von Richard
Strauss (unten)

Dass diese Polyphonie nicht nur
Ausdruck einer hochentwickelten
Klangisthetik ist, sondern auch
fiir die musikalische Wirkung von
enormer Bedeutung ist — da alle
Beteiligten etwas Wesentliches
zum musikalischen Geschehen
beitragen und somit zu ausdrucks-
starker Gestaltung verleitet wer-
den -, formuliert er wie folgt”

tion des Kopfsatzes von Joseph Haydns Streichquartett Op. 76/1 G-Dur: Hier werden - nach drei stimmfiithrungs-
technisch sehr konsistenten Doppel- und Tripelgriff-Akkorden - zunichst alle vier Instrumente solistisch vorge-
stellt. Anschliefend verwendet Haydn im Tutti bis zum Ende der Exposition insgesamt ganze sieben unterschiedliche
Satzweisen/Texturen, die jeweils mit der musikalisch-dramaturgischen Funktion der betreffenden Abschnitte korrespondieren.
https://imslp.org/wiki/String_Quartets,_Op.76_(Haydn,_Joseph) (30.11.2022)

6  Strauss (1905), I1.
7 Strauss (1905), III.
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Und nur wahrhaft sinnvolle

Polyphonie erschliefit die hochs-

ten Klangwunder des Orchesters.

Ein Orchestersatz, in dem

ungeschickt, oder, sagen wir

nur, gleichgiiltig gefiihrte

Mittel- und Unterstimmen

sich befinden, wird selten einer

gewissen Hdrte entbehren und

niemals die Klangfiille ergeben,

in der eine Partitur erstrahlt,

bei deren Ausfithrung auch die

zweiten Bldser, zweiten Violinen,

Bratschen, Violoncelli, Bdsse

sich in der Belebung schion

geschwungener melodischer

Linien seelisch beteiligen.

Eine

,wahrhaft

sinnvolle

Poly-

phonie” ist auch fir Orgelbearbei-
tungen sinfonischer Werke von

wesentlicher Bedeutung. Zwar
musiziert hier in der Regel nur
eine Person, aber dafiir bringen es
die klanglichen Eigenschaften des
Instruments Orgel mit sich, dass
der Stimmfithrung eine besonde-
re Bedeutung zugemessen werden
muss. Beim Spiel eines Klavieraus-
zugs auf dem Klavier ist es mog-
lich, durch dynamische Abstufung
einzelne Stimmen ein- und auszu-
blenden, allmihlich zwischen Vor-
der- und Hintergrund wechseln zu
lassen. Ahnliches ist auf der Orgel
nur mit ungleich gréferem Auf-
wand moglich und gerade in kom-
plexen Situationen nicht immer
machbar. Somit kommt der kon-
sistenten Fithrung einzelner Stim-
men noch eine wesentlich hohere
Bedeutung zu, als es bei einem
Klavierauszug der Fall ist. Stim-

men miissen entweder von Anfang
bis Ende schliissig gefithrt werden,
oder geschickt aus anderen Linien
hervorgehen bzw. in diese ver-
schwinden.

Als Beispiel mochte ich hier den
Beginn der Hebriden-Ouvertiire
von Felix Mendelssohn Barthol-
dy anfithren. Nachdem ich selbst
2019/20 eine Transkription von
diesem Werk erstellt hatte, ent-
deckte ich in der Folgezeit im In-
ternet mehrere — teils in Verlagen
veroffentlichte! — Bearbeitungen,
die in Hinblick auf die Abbildung
der in der Partitur enthaltenen
Strukturebenen und auch in der
Stimmfiithrung schwerwiegen-
de Mingel aufwiesen. Zunichst
die ersten Takte aus der Partitur
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Felix Mendelssohn Bartholdy, Ouvertiire Die Hebriden Op. 26, Partitur, T. 1-12
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Ein Spezialfall, mit dem wir beim zwei Phrasen - sie auf der Orgel
Bearbeiten von Orchesterwerken durch einen ,einseitigen” Klang-

hiufig

konfrontiert sind, ist die farbenwechsel zu markieren, wiir-

Phraseniiberlappung bei Taktersti- de dieser musikalischen Intention
ckungen. Die Takterstickung dient zuwiderlaufen. Das betrifft insbe-
aus kompositorischer Sicht dem sondere sensible Teile der Stimm-
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Ein einfaches Beispiel fiir eine
Phraseniiberlappung, das auch im
Rahmen unseres Meisterkurses
theoretisch und am Instrument
behandelt wurde, ist der Beginn
von César Francks d-Moll-Sinfo-

flieBenden Ubergang zwischen fithrung wie Klauseln. nie ( , T.5/6).
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César Franck, Sinfonie d-Moll, I. Lento, verbesserte Orgeliibertragung, T. 1-8

Dariiber hinaus stellt sich in die-
sem Beispiel die Frage, wie der
Blaserakkord in T. 4 sinnvoll iiber-
tragen werden konnte.

Eine klanglich suboptimale Losung
zeigt . In dieser Realisierung
fehlt die Phraseniiberlappung vol-
lig, was nicht nur in der Stimmfiih-
rung horbare Locher hinterlésst
(beispielsweise die unvollstindige
Diskantklausel cis-d), sondern
dariiber hinaus auch das Inein-
andergreifen der beiden komple-
mentiren Klangfarben Holzbldser/
Streicher nicht abbildet.

Der Bliserakkord in T. 4 ist hin-
gegen zu kontrastierend darge-
stellt — denn im Original liegt der
wichtigere formale Kontrast in T.
5/6, wihrend der Bliserakkord in
T. 4 hauptsichlich eine riumliche
Wirkung entfaltet. Dieser Effekt
kommt vor allem durch den vier-
stimmigen g-Moll-Akkord in den
Hornern zustande, die ausschlief’-
lich bereits im nicht erweiterten
Holzbldsersatz enthaltene Tone
verdoppeln — mit einem sehr wei-

chen und volumingsen Klang. Er
wird erginzt durch einen dezen-
ten Aufhellungseffekt der beiden
Floten und eine leichte Bassver-
stirkung der beiden Fagotte. Um
diesen Effekt auf der Orgel nach-
zubilden, ist es entscheidend, dass
die Tone des dreistimmigen Holz-
blasersatzes weiterklingen — und
dass mehr Klangvolumen in der
Mittellage entsteht.

Eine demnach bessere Losung fiir
beide Stellen konnte dar-
stellen.

Selbstverstindlich sind auch ande-
re gute Losungen denkbar. Beim
Ausarbeiten einer Transkription
kommt es genau darauf an, fiir
derartige Stellen mehrere unter-
schiedliche Losungen zu finden
und diese gegeneinander abzuwi-
gen. Das gilt insbesondere fiir Si-
tuationen wie hier, in denen auch
gute Losungen noch Kompromisse
bleiben miissen — dann sollte das
Ergebnis dennoch mit so wenig
Verlust wie moglich verbunden
sein.

CESAR-FRANCK-TAGE

KLANGFARBE UND TEXTUR:
MITTEL DER
FORMARTIKULATION
Klangfarbenwechsel dienen zu-
nichst einmal dazu, die Form eines
Musikstiickes plastischer darzu-
stellen. Durch verschieden starke
klangliche Kontraste werden un-
terschiedlich starke Formgrenzen
ausgedriickt.
Auf engstem Raum lésst sich dies
in einem klassischen Menuett be-
obachten ( ).
Der eingeschriankte Tonvorrat des
Naturhorns (und spiter auch der
Naturtrompete) fiihrt dazu, dass
diese Instrumente tiberwiegend in
Tonika- und Dominantharmonien
eingesetzt werden, was sie bereits
fir den Einsatz an bestimmten
formalen Positionen (Eréffnungs-
modelle, Kadenzen) pridestiniert.
Das dadurch bedingte klangfarb-
liche Hervorheben von Kaden-
zen wird auch als ,Farbklammer®
bezeichnet. Die ,Farbklammer®
emanzipiert sich spiter von den
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Joseph Haydn, Sinfonie Nr. 6 ,Le Matin® Ill. Menuett, T. 1-34

gleicher Weise auch auf Textur-

ist es beispielsweise denkbar, dass

Naturinstrumenten und wird als

allgemeine Formfunktion einge- der Hauptsatz einer Sonatenform wechsel angewendet werden, so

finden sich die beschriebenen Me-
chanismen auch bereits in den Kla-
viersonaten der Wiener Klassik.

sehr kontrastreich gestaltet wird,

Aber nicht nur die Klangfarben- entwickelnde Formteile dann aber

setzt.

kontrastreiche

durch  weniger
das Tempo und die Intensitit von Uberginge die Form in den Fluss

wechsel selbst, sondern ebenso

durch eine sehr exponierte Ver-

Nicht zuletzt konnen Klangfarben
formale Funktion ausdriicken — so  Was fiir Klangfarben gilt, kann in wendung einen formal bedeutsa-

bringen.

Klangfarbenwechseln konnen eine
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scheinen ldsst. Dieser formal und konkreten Klangfarben abhingig,

ideell bedeutsame Moment erhilt
durch seine klangliche Gestaltung Dieser Gedanke ist bei der Orgel-

Brahms der Fall - dort wird in- mit einem erstmals erklingenden bearbeitung von hdchster Rele-

mitten der Durchfithrung aus dem  Hornsolo eine sehr hohe musikali- vanz — es kommt nicht darauf an,

sche Intensitiit (
boren, das Elemente von Haupt- Alle in diesem Abschnitt beschrie- ,originalgetreu® auf die Orgel zu

¥
o
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Fortsetzung

e

T

und Seitensatz in Synthese er- benen Phinomene sind nicht von iibertragen, sondern die entspre-

men Moment hervorheben. Dies
ist beispielsweise im Kopfsatz der
dritten Sinfonie von Johannes
Initialmotiv ein neues Thema ge-

[ fan )
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P Abb. 9 Johannes Brahms, Sinfonie Nr. 3 F-Dur, I. Allegro con brio, T. 101-111

konnen auch

hinaus

Dariiber

chenden Kontrastwirkungen her- lisiert werden und verleihen der

zustellen. Diese konnen mitunter
auf der Orgel durch ganz andere

Klangfarbenwechsel durch Textur-

Transkription eine musikalische

wechsel — und umgekehrt — {iber-
tragen werden.

«

Tiefe, die durch bloes ,Kopieren

Klangfarben als im Original rea- nicht erreicht werden kann®.

Dass das ,Kopieren® von Klangfarben auf der Orgel jenseits dieser Uberlegungen als Grundprinzip per se bereits fragwiirdig ist,
betonte Heinrich Walther in unserem Transkriptionskurs: Die Orgel besitzt zwar Register, die Streichern, Holz- und Blechbldsern

8

nachempfunden sind, jedoch handelt es sich bei der Orgel grundsitzlich um ein Aerophon, dessen Art der Klangerzeugung niemals

dem Klang beispielsweise eines echten Streichinstruments auch nur annihernd entsprechen kann!
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KLANGFARBE UND TEXTUR:
SATZTECHNISCHES MITTEL

Neben der formalen Funktion ha-
ben Klangfarbe und Textur auch
eine satztechnische Funktion: Sie
regeln die Kontraststirken unter-
schiedlicher Stimmen und Klang-
schichten zueinander.

Besondere Bedeutung erhilt eine
solche Regelung im Tutti. Rein
geschichtlich gesehen tritt zu dem
aus der Wiener Klassik hervor-
gegangenen ,homogenen® Tut-
ti spétestens ab Beethoven ein
Jkonturiertes“ Tutti, bei dem die
Grundfarben jeweils eine eigene
satztechnische Funktion haben.
Ein Beispiel fiir ersteres — die
homogene Mischung aller Grund-
farben des Orchesters (Streicher,
Holz- und Blechbliser), die jeweils
den (nahezu) vollstindigen Satz
abbilden und einander verdop-
peln — stellt das Tutti des bereits
zitierten Menuetts aus Haydns 6.

a2

o2

Sinfonie (Abb. 8) dar.

Ein prignantes Beispiel fiir den
zweiten Tuttityp findet sich in
Webers Freischiitz-Ouvertiire
(Abb. 10). Hier haben die drei
Grundfarben jeweils eine eigene
satztechnische Funktion und er-
geben erst in Kombination einen
vollstindigen Eindruck. Dafiir tre-
ten einzelne Elemente und Linien
wesentlich kontraststirker hervor.
Noch weiter abstrahiert wird die-
ses Vorgehen - auch bereits bei
Beethoven — durch eine ,virtuelle
Chorigkeit” (Abb. 12): Es lduft ein
zwei- oder mehrchoriges Gesche-
hen ab, wobei die beteiligten Inst-
rumente ihre Funktion innerhalb
des Geschehens wechseln. Wih-
rend die Melodie noch im Sinne
einer ,traditionellen® Mehrcho-
rigkeit, wie sie etwa bei Bach an-
zutreffen ist (Abb. 11), zwischen
Streichern und Holzblisern alter-
niert, wird der auftaktige Viertel-
rhythmus von Holz- und Blech-

bldasern wahrgenommen, und zwar
teils von den gleichen Instrumen-
ten, die auch an der Melodie betei-

ligt sind.
Diese internen Strukturierungs-
moglichkeiten eines Orchester-

tuttis bieten eine Fiille an Mog-
lichkeiten, die beispielsweise von
Johannes Brahms - dem hiufig
eine ,ibersittigte” Instrumenta-
tion nachgesagt wird - intensiv
ausgenutzt wurden.

Fir das Anfertigen einer Orgel-
transkription bedeuten diese Be-
obachtungen, dass auch ein Or-
chestertutti sorgfiltig analysiert
werden sollte, um dann eine ent-
sprechende Umsetzung im Or-
geltutti zu finden. Dieses konnte
iiber die Registrierung hinaus bei-
spielsweise durch die verwendeten
Lagen, den Anteil an Tonverdopp-
lungen, Stimmtausch im doppelten
Kontrapunkt® oder ein spaltklang-
artiges Griffbild (S. 68) differen-
ziert werden.
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- Abb. 10 Carl Maria von Weber, Der Freischlitz Op. 77, Ouvertlire, T. 163-171

9  Dieses Mittel setzt Johann Sebastian Bach bereits in den Ritornellen seiner groflen Orgelwerke ein, um sie bei der Wiederholung
klanglich zu variieren. Dabei handelt es sich dementsprechend nicht nur um eine kontrapunktische, sondern auch eine orchestrale

Idee.
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b Abb. 12 Ludwig van Beethoven, Sinfonie Nr. 1 C-Dur Op. 21, I. Adagio molto - Allegro con brio, T. 33-40
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Richard Wagner, Tristan und Isolde, Ouvertiire, T. 25-31

KLANGFARBE UND TEXTUR:
MITTEL DER PHRASIERUNG

Mit der zunehmenden Grofle des
Orchesterapparats werden die zur
Verfiigung stehenden Klangfarben
nicht nur zur formalen und satz-

technischen Strukturierung, son-
dern auch zur klanglichen Ausge-
staltung von Phrasen verwendet.
Dieses Phinomen ist uns als Or-
ganisten sehr gut bekannt, da wir
genau diese Moglichkeiten etwa
bei der Interpretation von Orgel-
werken der deutschen Romantik

intensiv nutzen.

sein kénnen (

Das Beispiel aus Wagners Tris-
tan-Ouvertiire zeigt eine durch
Instrumentation auskomponierte
Dynamik: Einerseits wird ab T. 29
das Solo der Violoncelli durch die
ersten Violinen verstirkt, anderer-
seits wird das Crescendo der Bass-
stimme (vormals in Kontrabass
und Bassklarinette) durch die drei
Fagotte intensiviert und die Ziel-
akkorde in T. 29/31 erhalten eine
dynamische und ridumliche Ver-

).

Anhand einiger Beispiele mochte
ich zeigen, wie vielfiltig die Mog-
lichkeiten solcher Ausgestaltungen

stairkung durch Hoérner und Eng-
lisch Horn.

Auf dhnliche Weise kénnen auch
andere  Gestaltungsmittel  der
Phrasierung wie beispielsweise
Akzentuierungen'® oder Hervor-
hebungen charakteristischer Ele-
mente durch Instrumentation ver-
starkt werden.

Ein Spezialfall, der ab dem
19. Jahrhundert zunehmend ein-
gesetzt wird, ist der Klavierpe-
dal-Effekt: Urspriinglich hervor-
gegangen aus dem ,harmonischen
Pedal“ der Naturhérner, kommt
er zu Beginn der langsamen Ein-

10 Ein einfaches Beispiel dafiir ist der Beginn des Hauptsatzes von Beethovens 1. Sinfonie.
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leitung von Beethovens 1. Sin- Beginn der 1915 uraufgefiithrten
fonie mit Holzblaserklingen und Alpensinfonie von Richard Strauss

Streicher-Pizzicati vor — und in ei-
ner extremen Form schliefflich am  Fagott instrumentierte absteigen-

). Hier wird die im ersten

de Tonleiter Ton fiir Ton durch
Streicher-Divisi gehalten — was zu
einem diatonischen Cluster iiber

drei Oktaven fiihrt!

Eine Alpensinfonie

RICHARD &

IRAUSS, OP. 64
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UMGANG MIT
BESCHRANKUNGEN

Wer sich mit Instrumentation
nicht nur analytisch, sondern auch
praktisch beschiftigt, ist stets mit
Beschrinkungen  verschiedener
Art konfrontiert, wie beispiels-
weise dem Tonumfang und -vorrat
verschiedener Instrumente. Die-
se Beschrinkungen haben weit-
reichende Konsequenzen — etwa
bei der Instrumentierung einer
Reprise in einer Sinfonie, in der
Seitensatz sowie dadurch auch
diverse Modulationswege in ande-
ren Tonarten als in der Exposition
erscheinen: In einem solchen Fall
ist schon rein aus handwerklicher
Sicht eine Verinderung der Inst-
rumentation unbedingt notwendig,
was sich spiter mit der tiblichen
dramaturgischen Praxis deckt, Re-
prisen als Ganzes abweichend von
der Exposition zu instrumentieren
und somit eine Bedeutungsverin-
derung mit den Mitteln der Instru-
mentation zu intensivieren.

Eine sehr handfeste Beschrinkung
ist bei der Verwendung von Na-
turinstrumenten (Naturhorn und
-trompete) gegeben. Diese waren
nicht nur in der Wiener Klassik,
sondern auch weit dartiber hinaus
noch im Orchester in Gebrauch -
selbst Richard Wagner zog Na-
turhorner lange den Ventilinstru-
menten vor, da er den klanglichen
Vorziigen der Naturinstrumente
eine hohere Bedeutung als dem er-
heblich erweiterten Tonvorrat der
Ventilinstrumente zuwies.
Naturinstrumente trotz ihrer Be-
schrankungen musikalisch sinn-
voll und effektiv einzusetzen, ist
daher eine sehr lehrreiche Ubung,
die das eigene Verstindnis vom

Allegretto
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Klingend (abgebildetes Beispiel: Horn in D; Transposition immer abwirts)

Tonvorrat des Naturhorns (bei dem in der Sinfonie Nr. 78 geforderten
Horn in C wird eine Oktave abwdirts transponiert)

Umgang mit Beschrinkungen
iiberhaupt stark erweitert.

Als praktische Ubung hierfiir ha-
ben wir im Rahmen des Tran-
skriptionskurses den Blésersatz
der ersten acht Takte des Menuetts
aus Joseph Haydns Sinfonie Nr. 78
vervollstindigt ( )'' — unter
Beriicksichtigung des Tonvorrats
der Naturhorner ( ) und
der Tatsache, dass diese bei Haydn
stets paarweise eingesetzt werden.
Bereits diese simple Arrangement-
aufgabe ist sehr aufschlussreich,
wenn man die eigene Losung
anschliefend mit dem Original
Haydns vergleicht.

Das effiziente, formal und musi-
kalisch sinnvolle Einsetzen des

begrenzten Tonvorrats erfordert
handwerkliches Ko6nnen, aber
auch musikalisch sinnvolles Vor-
gehen.

Dennoch konnte diese Satzweise
spitestens ab dem Ubergang zur
Romantik die Komponist:innen
nicht mehr ganz zufriedenstellen.
Gleichzeitig aber waren Ventil-
instrumente noch nicht etabliert,
da die frithen Ventilinstrumen-
te klangliche Nachteile mit sich
brachten'

Einen dementsprechend anderen
Weg, kreativ mit den Begrenzun-
gen umzugehen, zeigt die genial
realisierte Horn-Kantilene zu Be-
ginn von Webers Freischiitz Ou-
vertiire ( ). Hier werden

11 Eine Version zum Ausdrucken kann tiber die Website der Hochschule fiir Kirchenmusik abgerufen werden:
https://hfk-heidelberg.de/transkription

12 Wagner (1860), 6: ,Die Behandlung des Hornes glaubt der Tonsetzer einer vorziiglichen Beachtung empfehlen zu miissen. Durch
die Einfithrung der Ventile ist fiir dieses Instrument unstreitig so viel gewonnen, daf} es schwer fallt, diese Vervollstandigung un-
beachtet zu lassen, obgleich dadurch das Horn unleugbar an der Schonheit seines Tones, wie namentlich auch an der Fihigkeit, die

Tone weich zu binden, verloren hat.”

CESAR-FRANCK-TAGE
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Carl Maria von Weber, Der Freischiitz Op. 77, Ouvertiire, T. 10-25

zwei Naturhornpaare in unter- wir stetsdaraufachten, dass unsere KLANGASTHETIK IM WANDEL

schiedlichen Stimmungen zu ei- Anderungen musikalisch sinnvoll

nem drei- bis vierstimmigen Satz und konsistent sind, also in Bezug Zusitzlich zu den bisher genann-
kombiniert, der in der Linienfiih- auf Parallelstellen oder abgeleitete/ ten Aspekten der Instrumen-
rung geschickt ineinander iiber- verwandte Passagen sinnvoll und tation unterliegen die verwen-
geht. Harmonisch wird er durch nicht als Notlosungen erscheinen.  deten Klangfarben im Ganzen

den Streichersatz vervollstindigt. auch einem isthetischen Wandel.
Man beachte auch den Dominant- Nach dem bereits aus strukturel-
septakkord mit hochalterierter len Griinden (Naturinstrumente,
Quintein T. 21! Oboe als dominante Holzbliser-
Aus diesen Beispiele konnen wir farbe usw.) pointierten Orches-
lernen, auch mit den Beschrinkun- terklang der Klassik entwickelt
gen der Orgel musikalisch sinnvoll sich in der Romantik zundchst ein
umzugehen — wenn wir etwa aus Klangideal, das sehr stark an wei-
(griff-)technischen Griinden Din- chen und homogenen Klangfarben
ge verdndern miissen, dann sollten orientiert ist (Erweiterung und

CESAR-FRANCK-TAGE



dadurch Homogenisierung des
St retta Blechbldserapparats, nun Klari-
. nette als dominante Holzblaserfar-
music be usw.). Das bis hierhin geltende
Paradigma, Instrumente moglichst
viel in ihren klanglich optimalen
Mittellagen einzusetzen und einen
\ I H R O N LI N E ausgewogenen Klang zu erzielen,
wird in der Folgezeit hinterfragt
\\ N OT E N S H 0 und immer hiufiger konterka-
\ riert — Ausgangspunkt dieser Ent-
\\\\ wicklung ist die Orchestrierung
\\ von Hector Berlioz, der auf der Su-
che nach immer neuen Klangfar-
ben Randlagen erkundet und auch
ganz bewusst mit dem Ideal eines
,schonen” Klanges bricht.
Welche Art der Klanglichkeit ein
Orchesterwerk im Ganzen besitzt
und wie diese auf der Orgel dar-
gestellt werden kann, sollte bei
einer Transkription ausgiebig be-
dacht werden. Dies betrifft nicht
nur den extrem wichtigen Be-
reich der Registrierung, sondern
bereits satztechnische Aspekte.
Die folgenden beiden Tuttistellen
aus Orgelwerken von Max Reger
(Abb. 18) und Sigfrid Karg-Elert
(Abb. 19) verdeutlichen, dass be-
Alle Noten aus Pop, Jazz, Klassik und Film reits mit simplen Mitteln ein véllig
anderer Klang geschaffen werden
kann - ist das Tutti bei Reger auf
Qualifizierte Beratung Verschmelzung und eine sono-
re Mittellage ausgelegt, wird bei
Karg-Elert rein durch die griff-
technische Anordnung - der Ab-
stand zwischen rechter und linker
Hand unterschreitet nie eine Okta-
ve — ein ganz anderer Klang erzielt.

\

Zahlreiche Downloads sofort verflighar

Schnelle und klimaneutrale Lieferung
(ab 29,- portofrei)

DIREKT ZUR
STRETTA WELT FAZIT

Eine tiefgriindige und ganzheitli-
che Beschiftigung mit dem Thema
Instrumentation ist nicht nur fir
die Umsetzung eigener Orgeltran-
skriptionen &duflerst ertragreich,
sondern vermag auch generell den
Telefon: +49 9303 98 1710 | info@stretta-music.com Horizont in Hinblick auf eine or-

www.stretta-music.de chestrale Behandlung der Orgel
zu erweitern — also auch fiir das
Spielen genuiner Orgelwerke ein

CESAR-FRANCK-TAGE
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grofler Gewinn zu sein.

Auch wenn beim Anfertigen eige-
ner Orgeltranskriptionen das
Arbeiten mit den jeweiligen Parti-
turen unumginglich ist, wenn das
Ergebnis hochsten Anspriichen
geniigen soll, so stehe ich der von
vielen Organist:innen angewand-
ten Praxis, Orgeltranskriptionen
aus Klavierausziigen anzufertigen,
nicht per se ablehnend gegentiber.
Gerade fir das Sammeln erster
Ideen in einem Moment, in dem
man selbst von einem Orchester-
werk inspiriert ist und den Drang
verspiirt, moglichst schnell am
Instrument etwas in die Tat um-
zusetzen, hat das Spielen aus dem
Klavierauszug durchaus seine Be-
rechtigung — und jemand mit einer
weitgehenden und reflektierten
Klangvorstellung kann auch mit
dieser Arbeitsweise schon einiges
erreichen. Wenn es dann ,mehr”
sein soll, steht einer anschliefRen-
den detaillierten Ausarbeitung ,am
Schreibtisch” auf Basis der Partitur
nichts im Wege.
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- Abb. 19 Sigfrid Karg-Elert, Sinfonische Choral ,,Jesu, meine Freude“ Op. 87,2,

I. Introduzione (Inferno), T. 63-65
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theorie und Orgel in Heidelberg, Hannover und Detmold. Das Kon-
zertexamen Orgel schloss er 2015 mit Auszeichnung ab.

Aktuell ist er Dozent flr Orgel/Orgelimprovisation und Musiktheorie/
Gehorbildung an der Hochschule fir Kirchenmusik Heidelberg, der
Hochschule fir Musik Wirzburg und der Universitat der Kiinste Berlin.
Dariiber hinaus ist er als Kirchenmusiker und Organist an den histori-
schen Orgeln der Christuskirche Heidelberg tatig.

CESAR-FRANCK-TAGE

69


https://archive.org/details/grandtraitdins00berl
https://archive.org/details/grandtraitdins00berl
https://fr.wikisource.org/wiki/C%C3%A9sar_Franck_(d%E2%80%99Indy)
https://fr.wikisource.org/wiki/C%C3%A9sar_Franck_(d%E2%80%99Indy)
https://fr.wikisource.org/wiki/C%C3%A9sar_Franck_(d%E2%80%99Indy)
https://imslp.org/wiki/Grand_trait%C3%A9_d‘instrumentation_et_d‘orchestration_modernes,_Op.10_(Berlioz,_Hector)#Enlarged_and_revised_by_Richard_Strauss
https://imslp.org/wiki/Grand_trait%C3%A9_d‘instrumentation_et_d‘orchestration_modernes,_Op.10_(Berlioz,_Hector)#Enlarged_and_revised_by_Richard_Strauss
https://imslp.org/wiki/Grand_trait%C3%A9_d‘instrumentation_et_d‘orchestration_modernes,_Op.10_(Berlioz,_Hector)#Enlarged_and_revised_by_Richard_Strauss
https://imslp.org/wiki/Grand_trait%C3%A9_d‘instrumentation_et_d‘orchestration_modernes,_Op.10_(Berlioz,_Hector)#Enlarged_and_revised_by_Richard_Strauss
https://imslp.org/wiki/Grand_trait%C3%A9_d‘instrumentation_et_d‘orchestration_modernes,_Op.10_(Berlioz,_Hector)#Enlarged_and_revised_by_Richard_Strauss
https://imslp.org/wiki/Grand_trait%C3%A9_d‘instrumentation_et_d‘orchestration_modernes,_Op.10_(Berlioz,_Hector)#Enlarged_and_revised_by_Richard_Strauss
https://imslp.org/wiki/Grand_trait%C3%A9_d‘instrumentation_et_d‘orchestration_modernes,_Op.10_(Berlioz,_Hector)#Enlarged_and_revised_by_Richard_Strauss

	_GoBack
	#hildastraße
	Aus alt macht neu – Teil 1: Aufenthaltsraum | Samuel Schmitt
	#hildastraße @hfk_heidelberg – Der Instagram-Relaunch | Helene Streck
	Aus alt macht neu – Teil 2: Flurausstellung | Katharina Linn

	HfK-gemacht
	Herr, mach mich zu einem Werkzeug deines Friedens | Noah Roloff
	Die neue HfK aktuell seit Relaunch 2020 | Matthias Berges
	Tod im Fernwerk | Roman von Johannes Matthias Michel

	HfK-gedacht
	Norddeutsche Barockkantate | Lukas Henke
	Unbekannt – Unterschätzt – Unterdrückt – Vergessen – Komponistinnen | Helene Streck
	Favorit-Stücke | Matthias Berges

	Spiritus Musicae
	9. Heidelberger Summer School | Martin-Christian Mautner
	Josephs Auferstehung und Israels Befreiung | Rainer Albertz

	César-Franck-Tage Heidelberg
	Die César-Franck-Tage | Matthias Berges, Christoph Bornheimer, Lena Fischer, Marion Langer,
Gerhard Luchterhandt, Helene Streck
	„Mon orgue, c’est un orchestre!“ – Instrumentation und Transkription als Inspiration
an der Orgel | Christoph Bornheimer
	Jean Sibelius, 2. Sinfonie – Bearbeitung eines Sinfoniesatzes für Orgel solo | Katharina Linn
	Caesar Franck – Ein Deutscher! | Michael Gerhard Kaufmann
	Themenbildung bei Franck | Gerhard Luchterhandt
	Daniel Roth – Perspektiven zum 80. Geburtstag | Daniel Roth im Gespräch mit Claus Fischer
	Konzertprogramme der César-Franck-Tage

	Symposium „Üben und Kreativität“ 2021
	Partiturstudium und Probe als kreativer Prozess | Michiya Azumi

	Berichte
	In Paradisum – Musik zum Tod und ewigen Leben
	Bob-Dylan-Gottesdienst in der Heiliggeistkirche | Katharina Linn
	Inge-Pittler-Förderpreis�
	Orchesterstudientage 2022 | Matthias Berges
	Gartenfeier zum Semesterende | Katharina Linn
	HfK-Big Band
	Feldenkrais und Stimme | Katharina Linn
	Weinfahrt zum Hambacher Schloss | Cosima Schimpf

	Personen und Daten
	Vorschau 2023
	Impressum


