
NEUE MUSIK und ORGELREFORM - 
VISIONÄRE KONZEPTE von SCHÖNBERG und SCHMIDT bis LIGETI und GLAUS
Referat von Roman Summereder, 11. Juni 2025,  bei der Fachtagung
„Aufbruch ins (Un)bekannte“ - 100 Jahre Organistentagung Hamburg/Lübeck 1925.

Meine Damen und Herren, guten Morgen!
Wenn ich heute zu Ihnen spreche, dann keinesfalls als Organologe oder Musikwissenschaftler 
sondern als Musiker und Organist, der bestimmte Erfahrungen mit seinem Instrument und dafür 
komponierter Musik gesammelt hat. Nachfolgend belege ich diese Erfahrungen mittels Aufnahmen 
belegen, die ich teilweise selbst eingespielt habe.

Ausgangspunkt meiner Betrachtungen sei:
Die  KLANGSTILTHESE  von  WILIBALD GURLITT (1889-1963) 

Dargelegt 1919 im Aufsatz „Hugo Riemann und die Musikgeschichte“, wurde sie zur Grundlage der 
Orgel- und Alte Musik-Bewegung: Aus dem Wissenwollen um verklungenes musikalisches Leben 
erwächst das Bedürfnis nach dem angemessenen Klangleib, also nach dem Instrument, das den 
spezifischen Klanghorizont als Ausdruck einer Epoche umreißt.
Das Wissen um die Wechselwirkungen zwischen Komposition, Instrument und Aufführungspraxis 
bestimmt mittlerweile unseren Zu- und Umgang mit Orgelmusik des 15. bis 19. Jhs. 
Mich bewegt überdies die Frage: Inwieweit mag Gurlitts Klangstilthese auch für Kompositionen und 
Orgeln des 20. und 21.Jhs. gelten?

Ein ÖSTERREICHISCHES PANORAMA: Schmidt - Schönberg - David - Heiller

Zu Beginn meines geregelten Orgelunterrichts - 1965, also vor 50 Jahren - habe ich mich am 
miserablen Geschleppe des Pneumatikums einer oberösterreichischen Kleinstadt abgerackert. Der 
11Jährige wußte nicht, daß die Rückkehr zur fühlbaren Tonbildung mittels mechanischer Traktur in 
nächster Nähe und bereits 1929/30 initiiert worden war: damals hat Johann Nepomuk David 
(1895-1977) - Rufer in der pneumatischen Wüste! - für die Evangelische Christuskirche zu Wels 
ein zweimanualiges Instrument mit 20 Registern von Wilhelm Zika sen. (1872-1955) und jun. 
(1905-1989) bauen lassen, wobei die Windlade, einiges Pfeifenmaterial und das neugotische 
Gehäuse einer mechanischen, einmanualigen Bittner-Orgel von 1852 wiederverwendet wurden.
Bild 1: Wels - Christuskirche

Die Orgel entstand konträr zum (elektro)pneumatischen Orgeltyp der offiziös vorherrschenden 
katholischen Ästhetik - zeit- und wesensgleich mit der Jahnn-Kemper- Orgel in Hamburgs 
Lichtwarkschule (heute: Heinrich Hertz-Schule) und der Marcussen-Orgel im Nicolai-Kirkesaal in 
Kopenhagen. Vorerst als landfremd-protestantisch abgelehnt zeichnet sie sich durch 
Plenumfähigkeit, reiches Obertonspektrum (mitsamt Terzzimbel) und niedrigen Winddruck aus (65 
mm WS). Ihre strenge Reduktion aufs Wesentliche beweist Wesensverwandtschaft mit dem Geist 
der Neuen Sachlichkeit: Tremulant, Schwebung, Jalousien und Walze blieben unberücksichtigt.
Im programmatischem Aufsatz „Orgelreform und Orgelmusik“ bringt David das musikalisch-
sensitive Wesen der mechanischen Traktur 1930 auf den Punkt: Soll die Orgel eine Maschine 
werden, die mittels eines Schaltbretts bedient wird oder soll sie wieder jenes Instrument werden, 
auf dem der Spieler vertraut umgeht, hinfühlt bis an die Ventile?
Zeitgleich begann David mit der Komposition seines „Choralwerks“, das er als work in progress bis 
1973 in 21 Heften fortführte und Spiegel seiner kompositorischen Entwicklung ist: kleine einfache 
sowie große mehrsätzige Formen figurieren als Kompendium dessen, was im 20. Jh. nach Max 
Reger an Cantus firmus-Technik möglich war. Mancherlei Kongruenz zwischen Orgel und Oeuvre 
läßt sich zwar ermitteln; 1:1 realisierbar ist aber lediglich die Registrierung des Choralvorspiels 
„Allein Gott in der Höh sei Ehr“ aus Choralwerk I. Hören wir's als Klangbeispiel 1:
r.H: 8´+ Sesquialtera, l.H. (c.f.): Principal 8´+ Octave, Pedal: 16´+ 4´.



Prägend war meine Lehrzeit bei Anton Heiller (1923-1979) an  der Wiener Musikhochschule 
1972-78. Groß war der kompositorische Einfluß Davids (sowie Hindemiths und Frank Martins) auf 
den jungen Heiller, dessen „bis zum Ventil hinfühlende“ Spieltechnik und Unterrichtsmethodik auf
der mechanisch traktierten Schleiflade beruhte. Heiller gehörte seit 1945 dem 
Professorenkollegium der Hochschule an, die nach Kriegs- und Nazi-Zeit neu strukturiert wurde. 
Aber erst ab 1957 stand ihm eine mechanisch traktierte Unterrichtsorgel zu Gebote, erbaut von 
Hans Pirchner (1928-2012): nur 14 Register mußten bis 1968 für die gesamte Literatur herhalten. 
Ohnehin fand Heillers funktionell strukturierende Registrierweise und schlackenlos klare 
Spieltechnik in Max Regers Diktum Wer malen will, muß erst zeichnen können ein Äquivalent. 
Seine stilbildende Bach-Interpretation erlangte seit 1955 durch die (zur Institution gewordene) 
Dozentur an der Haarlemer Sommerakademie Weltgeltung. Ist sein frühes Orgelwerk klanglich 
noch indifferent (was auch für Hindemiths Orgelsonaten gilt), so wird ab 1957 - mit „In Festo 
Corporis Christi“ - der Klangaufbau der dänischen „Neo-Schnitger-Orgel“ (Haus Marcussen) im 
Notentext manifest. Für sein Hauptwerk „Fantasia super Salve Regina“ (1963), erstellte er erst 
1977 - via Unterrichtssituation - eine exemplarische, erst 2018 (!) publizierte Registrierung an der 
Hradetzky-Orgel (1968) der Hochschulkirche St.Ursula (Bild unten). Die Klangästhetik der 
niederösterreichischen Hradetzky-Werkstatt war ab 1960 bewußt am dänischen Vorbild orientiert.

Als Referenzinstrument für meine Heiller- und David-Aufnahmen wählte ich (zum Erstaunen 
vieler!) nicht etwa die Marcussen-Orgel im Linzer Marien-Dom (1968) sondern die Krizman-
Mauracher-Zika-Orgel der Stiftskirche St. Florian bei Linz, also die elektrisch traktierte „Bruckner-
Orgel“, die David wie Heiller gleichwohl hochschätzten.
Bild 2: St. Florian

Nach ruinöser Pneumatisierung 1930/31 und drohendem Abriß im Nazi-Reich geriet ihre 
Wiederherstellung auf Schleifladenbasis 1951 durch Zika sen. und jun. (mit französischen Zungen 
der Fa. Kuhn) nach innovativen Konzepten von Josef Mertin und Egon Krauss zur Sensation: eine 
großzügigst disponierte Universal-Orgel mit spezifisch österreichischer Klanglichkeit und 
Raumresonanz im hochbarocken Prandtauer-Bau war entstanden. Ihr farbenreiches Klangleben 
erfüllt alle Ansprüche Davids und Heillers - und erleichtert den Verzicht auf die Mechanik. Für 
Österreich erstmalige Messiaen und Alain-Aufführungen erklangen hier! 
Klangbeispiel 2:  Anton Heiller - Fantasia super Salve Regina

Frühestes Zeugnis bewußter Rückkehr zur mechanischen Traktur ist aber die Hausorgel von 
Franz Schmidt (1874-1939), erbaut 1908/09 (!) von Vincze Mozsny (1844-1919), einem 
konservativen Provinz-Orgelbauer aus Schmidts Herkunftsstadt Preßburg/Pozsony, heute: 
Bratislava.
Bild 3: Franz Schmidt-Hausorgel, 1909

Mit 9 Registern auf 2 Manualen und Pedal ist sie Gestalt gewordene Kritik am 
elektropneumatischen Monumentalismus der gründerzeitlichen modernen Orgel: als kraftlos 
brüllendes Ungeheuer tituliert bereitete sie Schmidt nur Qual und Ekel. Der Klangstil der Hausorgel 
ist indessen durchwegs romantisch (mit Expressionen), ob ihre Schleifladen-Technologie visionär 
in die Zukunft weist oder nostalgisch-antimoderner Fortschrittsskepsis huldigt, bleibt eine offene 
Frage. Sie ist kein Referenzinstrument für Schmidts großformatiges Orgeloeuvre, das erst ab 1923 
entstand, wenngleich sparsam eingestreute Registrierungen dispositionelle Grundzüge 
reflektieren. In dieser Hinsicht verhalten sich die Hausorgel von Hugo Distler (1908-1942) und die 
Alain´sche Hausorgel gegenteilig: Distler nimmt in Opus 18 explizit Bezug auf sein Instrument und 
Jehan Alain (1911-1940) erprobte die für sein Oeuvre charakteristischen mélanges bizarres an 
jenem Klangkörper, den sein Vater Albert über Jahrzehnte hinweg klanglich umgestaltete …. .
Bild 4:  Franz Schmidt-Hausorgel und Hradetzky-Orgel Wien-St. Ursula.
Wolfgang Karner hat die Schmidt-Orgel restauriert und die kalkierbare Windanlage rekonstruiert. 
Seit 2022 steht sie auf der rechten Seitenempore der Hochschulkirche St.Ursula - ihr gegenüber 



die genau 6o Jahre später erbaute Hradetzky-Orgel, sozusagen als Erfüllung und Erbin der 
Schmidt´schen Intentionen.

Kritik am schieren, musikalisch zweifelhaften Monumentalismus der modernen Orgel übte auch 
Schmidts gleichaltriger Kollege Arnold Schönberg (1874 -1951). Dessen Aufsatzfragment „Die 
Zukunft der Orgel“ entstand etwa 1906/07. Gleichzeitig tat er mit der Kammersymphonie op. 9 den 
entscheidenden Schritt in die Atonalität, den Schmidt bewußt nicht setzte! Bewies Schmidt mit 
seiner Hausorgel konservative Gesinnung und visionäre Ambition gleichermaßen, so entwickelte 
Schönberg als Protagonist der Wiener Moderne von vorn herein gestalterische Utopien, 
wenngleich er die Orgel in ihrer aktuellen Erscheinungsform für ein veraltetes Instrument hielt: 
Niemand - kein Musiker und kein Laie - braucht so viele Farben als die Orgel besitzt, mit anderen 
Worten so viele Register. Und er hielt dagegen, daß es sehr wichtig wäre, jeden einzelnen Ton für 
sich selbst, nicht bloß eine ganze Octavgattung, dynamisch verändern zu können - vom leisesten 
pianissimo bis zum größten forte.
Seine Kritik zielte zudem auf die mangelnde Transparenz in Straubes und Ramins Bach-
Interpretationen, weswegen Schönberg 1922 und 1928 Bach´sche Orgelopera orchestrierte. Seine 
epochalen „Variations on a Recitative" op. 40 entstanden 1941, bereits im amerikanischen Exil. Mit 
dem aufwendigen, jedoch verhatschten Registrierplan, den Carl Weinrich 1947 in die 
Druckausgabe einfügte, war er gar nicht zufrieden.
Hören wir nun Klangbeispiel 3: Schmidts Hausorgel mit dem modulationsreichen Präludium 
Es-Dur - komponiert 1928, als Schönberg Bach orchestrierte und bereits die vollentwickelte 
12Ton-Technik in den Orchester-Variationen op. 30 anwandte.

GÖTTINGEN: Orgel der Marienkirche, 1925/26-1928, Bild 5

Erbaut inmitten der Auseinandersetzungen um das „zeitgemäße Instrument“, wie sie in den 
Organistentagungen in Hamburg-Lübeck 1925 und in Freiburg/Br. 1926 aufeinander prallten, ist 
Göttingens Marien-Orgel produktive Antwort auf das vernichtende Urteil, das Paul Hindemith 
(1895-1963) über Wilibald Gurlitts Freiburger „Praetorius-Orgel“ fällte: Tot, trotz aller Mühen.
Denn ihr Konzeptverfasser Christhard Mahrenholz (1900-1980) intendierte eine das Klanggesicht 
der Zeit bewußt zur Schau stellende Stil-Orgel. Also solche verschmelze sie die konträren 
Klangideale der nachromantischen Konzert-Orgel und der orgelbewegten Kult-Orgel zu einem 
höheren Neuen. Als Samuel Scheidt-Forscher forderte er freilich Cantus firmus-Fähigkeit, aber die 
Darstellung der Tonschöpfungen des ragendsten Vertreters der Orgelromantik Max Reger hielt er 
für gleichrangig. Sein mit Furtwängler & Hammer geschlossener Kompromiß bestand in der 
Akzeptanz pneumatischer Taschenladen sowie von Walze und Jalousien. Das Gehäuse hingegen 
hat Werkcharakter: ein versachlichter Hamburger Prospekt mit Rückpositiv und Pedaltürmen.

Die	tiefe	Kluft	zwischen	orgelbewegtem	Historismus	und	avancierter	Neuer	Musik	brachte	
Helmut	Bornefeld	(1906-1990)	-	in	seiner	Dreiheit	als	Komponist,	Kirchenmusiker	und	
Orgel-Architekt	-	rückblickend	1952	auf	den	Punkt:																																																																																																																																					
Wenn	man	sich	daran	erinnert,	daß	beispielsweise	1926,	das	Jahr	der	1.	Freiburger	Orgeltagung,	
das	Entstehungsjahr	von	Bartóks	1.	Klavierkonzert,	Strawinskys	„Oedipus	Rex“,	Alban	Bergs	
„Lyrischer	Suite“	und	Hindemiths	„Cardillac“	war,	so	beleuchtet	das	die	ungeheuerliche	
Diskrepanz,	die	zwischen	Orgelbewegung	und	der	eigentlichen	Musik	der	Gegenwart	bestand.	
Hören	wir	also	in	Klangbeispiel	4	die	Mahrenholz-Furtwängler-Orgel	im	„Klanggesicht	ihrer	
Zeit“:			mit	einer	Passage	aus	dem	expressionistischen	Romancero	III	von	Philipp	Jarnach	
(1892-1982),	komponiert	und	aufgeführt	1928	beim	Festival	Neuer	Kammermusik	in	Baden-
Baden	an	der	1916	erbauten	Voit-Orgel	im	Großen	Kurhaus-Saal.	

Hugo	Distler	führte	Paul	Hindemith	im	Herbst	1932	an	die	Lübecker	Stellwagen-Orgel	und	
präsentierte	sie	ihm	mit	seiner	Partita	„Nun	komm	der	Heiden	Heiland“;	im	Vorwort	zur	
Druckausgabe	räumt	er	ein:	Bei	Wiedergabe	auf	neueren	Orgeln	bemühe	sich	der	Organist	um	



möglichst	sinnfällige	Nachgestaltung	des	alten	Klangbildes,	sofern	die	Disposition	der	
betreffenden	Orgel	nicht	bereits	–	wie	es	bei	den	von	Ch.	Mahrenholz	disponierten	neuen	Orgeln	
in	hohem	Maß	der	Fall	ist	–	auf	noch	bessere	Art,	als	es	der	barocke	bzw.	vorbarocke	Orgeltyp	
vermag,	dem	zeitgemäßen	Charakter	der	Kompositionen	entspricht.	

Zu vergleichbarer Einsicht gelangte Helmut Bornefeld, als er 1950 Hamburg und Lübeck bereiste 
und dem Komponistenkollegen Siegfried Reda (1916-1968) berichtete:
Die Orgel [ Lübeck-Jakobi] ist schon sehr schön, vor allem in den Zungen. Aber das letzte an 
Farbigkeit und Schärfe, das ich eigentlich erwartet hatte, habe ich weder da noch dort gefunden. 
… Was sich erweist, ist die absolute Überlegenheit der Tonkanzelle. Aber dispositionell und sogar 
intonationsmäßig werden wir wesentlich weiter gehen müssen als die alten Herren!

HEIDENHEIM/BRENZ: Helmut Bornefeld und Siegfried Reda

Die „Heidenheimer Arbeitstage für neue Kirchenmusik“, die von 1946-60 unter Bornefelds und 
Redas Leitung allsommerlich tagten, standen im Zeichen des gesamtkulturellen Nachholbedarfs. 
Denn der Nazi-Ungeist hatte ein verheerendes Vakuum hinterlassen. Geschichte schreibendes 
Pionierinstrument war dabei die Orgel der Pauluskirche, Bornefelds Wirkungsstätte. Die 
zweimanualige Link-Orgel von 1898 hatte Bornefeld 1939 bis 1954 (mit kriegsbedingter 
Unterbrechung) in Eigenregie umgebaut, um im Sinn der neuen Erfordernisse musizieren zu 
können. Ihre dreimanualige Endform mit 40 Registern war keine Schleiflade sondern nur eine 
elektrifizierte Kegellade - also ein schwererkauftes Kompromiss. Dennoch haben Bornefeld und 
Reda ihr gesamtes bis 1960 komponiertes Orgeloeuvre aus dieser Klanggestalt entwickelt und hier 
uraufgeführt. Musikalisch umschlossen die Arbeitstage alle damals erreichbare neue Orgelmusik 
von Schönberg, Krenek, David, Messiaen, Distler usw. Wenngleich vielfach als charaktervoll 
gepriesen, war das Instrument letztendlich „Bastelwerk“, weshalb Bornefeld 1969 von Fa. Link eine 
ideal disponierte Orgel für die Heidenheimer Michaelskirche bauen ließ - allerdings ohne 
Bornefeld-Gehäuse:  als Verkleidung dient ausnahmsweise ein barocker Prospekt (Schmahl 1726), 
ergänzt um Rückpositiv und Pedaltürme. Die Paulus-Orgel mußte nach Bornefelds Tod einem 
anders gearteten Neubau weichen.
Bild 5a/b Heidenheim - Michaelskirche, Bornefeld-O.
Derzeit schwebt diese Orgel in großer Gefahr, weil die weitere Nutzung der Kirche ungewiss bleibt.

MÜLHEIM/RUHR  Bild 6: Petrikirche

Im Schwung der Arbeitstage entwarf Reda - im Dialog mit Bornefeld - eine Orgel für die stark 
kriegsbeschädigte, wiederaufgebaute Petrikirche in Mülheim/Ruhr, die neben der Professur an der 
Folkwang-Hochschule in Essen zu seiner musikalischen Heimstätte wurde. In Planung seit 1952 
konnte Karl Schuke (1906-1987) die viermanualige, 58 Register-Orgel 1959 vollenden. Seither 
sind Redas Registrierungen durchwegs auf das dynamisch und klangfarblich völlig neu 
durchdachte, tiefengestaffelte Werk-Prinzip der Petri-Orgel bezogen. 
Es entstand also - im Sinne von Gurlitts Klangstilthese - eine einmalige Kongruenz zwischen Werk 
und Instrument, die mit der innigen Beziehung zwischen Olivier Messiaens Oeuvre und seiner 
Trinité-Orgel vergleichbar ist. Klangfarben als Strukturträger galten Reda als nicht von der 
Komposition zu trennende Figuration des Ausdrucks. Diese strukturelle Farbigkeit war dazu 
angetan, einzelne Farbcharaktere [incl. dissonierender Aliquoten] extrem scharf ins Gehör zu 
setzen. Davon geprägt ist 1960 auch Redas Chor-Orgel-Werk „Meditation und Fuge `Wir 
danken dir, Herr Gesu Christ, daß du für uns gestorben bist´“ . Hören wir einen Ausschnitt als 
Klangbeispiel 5.

Spätestens 1962 provozierte der kulturelle Paradigmenwechsel die Abkehr von traditionellen 
Werten. Die Avantgarde drängte auf Neubeginn des Komponierens für Orgel und ihrer Spielpraxis, 
wodurch Bornefeld und Reda, die in ihrem Umfeld durchaus als Modernisten galten, gleichsam von 
links überholt und ins (vielzitierte) „kontrapunktische Ghetto“ abgedrängt wurden. Um alle 



Traditionsbelastung von der Orgel abzuschütteln und mit konträrem Klang neu zu präsentieren, 
vergab Hans Otte (1926-2007), Kurator von „pro musica nova" bei Radio Bremen 
Kompositionsaufträge an Bengt Hambraeus (1928-2000), Mauricio Kagel (1931-2008) und 
György Ligeti (1923-2006).
Königliches Blabla zerstören, wollte Kagel; mit einer Prothese neu gehen zu lernen, beabsichtigte 
Ligeti. Zuvor schon hatte er in den Orchesterstücken „Atmosphères“ und „Apparitions“ sowie auf 
elektronischer Basis (im WDR-Studio) mit beweglichen chromatischen Clustern und 
Massenstrukturen gearbeitet, die er in den epochalen „Volumina“  auf die Orgel übertrug:
Mir schwebte eine gleichsam amorphe Musik vor, in der Einzeltöne keine Funktion haben, 
hingegen Tonhaufen, Tonballungen, Verdichtungen, Auflösungen , verschiedene interne 
Bewegungen der Tonhaufen, tektonische Ereignisse wie Einsturz, Auftürmungen, 
Übereinanderschichten, atmosphärische Vorgänge wie Verdampfen und Verhauchen …

Karl-Erik Welin (1934-1992), der schwedische Avantgarde-Mitstreiter und Performance-Künstler, 
wählte 1964 die Petri-Orgel ob ihrer differenzierten Klangfarbenfülle für die WDR-Ersteinspielung 
der „Volumina“ - was Reda (wiewohl nicht restlos überzeugt) befürwortete. Ligeti wußte, daß 
elektrisches oder mechanisches Regierwerk jeweils aufführungspraktische Unterschiede bedingen; 
im 4-Seiten-Einführungstext nimmt er darauf detailreich Bezug. Indessen ermöglicht eine 
elektronische Setzeranlage, wie sie bei der Generalsanierung 2001 installiert wurde, wiederum 
neue aufführungspraktische Zugänge. Hören wir also in Klangbeispiel 6 einen Ausschnitt aus 
Ligetis Volumina,  aufgenommen 2006 an der Petri-Orgel.

WINDDYNAMIK

Ligeti regte 1968 im programmatischen Vortrag „Was erwartet der Komponist der Gegenwart von 
der Orgel?“ klangtechnische Neuerungen an, die 1972 in der Walcker-Orgel an St. Peter zu Sinzig/
Rhein, disponiert von Peter Bares (1936-2014), zumindest teilweise realisiert wurden.
Zukunftsträchtiger als die durch orgelfremde Schlagzeug-Zusätze und dissonierende Aliquoten 
herbeigeführten Klangerweiterungen schien Ligeti der kompositorische Umgang mit dem instabilen 
Phänomen Wind zu sein. Ein Mechanismus zur Verminderung des Winddrucks schwebte ihm vor: 
als produktive Krankheit sollte mittels entstehender Mikrointervalle eine Art Schwindsucht  
hervorgerufen werden. Schon im Jahr zuvor hatte Ligeti diese Vision in der Etude Nr. 1 
„Harmonies“ gleichsam auskomponiert. Die Klangfolge der 231 rubato gespielten 10stimmigen 
Akkorde ist als solche kaum erkennbar, da die Klangverfremdung des herabgesetzten Winddrucks 
sie mehr und mehr in Farben auflöst. Aus dem, was wir schlichtweg Klangfarbe nennen, solche 
Folgen herzustellen, deren Beziehung untereinander mit einer Art Logik wirkt, ganz äquivalent 
jener Logik, die uns bei der Melodie der Klanghöhen genügt - darüber hatte bereits Schönberg in 
seiner „Harmonielehre“ sinniert!  Zur Uraufführung an der Schuke-Orgel in der Lutherkirche 
Hamburg-Wellingsbüttel schloß Gerd Zacher (1929-2015) einen schwachen Staubsauger-Motor an 
den Balg, um merkwürdig verdorbene Klangfarben zu erhalten. Später wurde ein Drehknopf zur 
Verminderung der Gebläse-Drehzahl installiert.
Für die 2012 erbaute Orgel des Anton Heiller-Saals an der Wiener Musikuniversität wurde von vorn 
herein eine „Winddrossel“ zur Interpretation Neuer Orgelmusik eingeplant. Die Fa. Rieger lehnte 
jedoch die mechanistische Drehknopf-Manipulation ab und entschied sich für eine ungleich 
lebendigere Windführung per Windschieber, der zwischen Ladenbalg und Windkasten verbaut ist.

 Eine mechanische Registertraktur steht Ligetis Vision mitnichten entgegen! Im Gegenteil: durch 
langsames Ziehen der Schleifen, durch Zunahme, nicht Drosselung der Windzufuhr kann Klang 
wie aus dem Nichts hervorwachsen. Nicht allein Schwindsucht, „Aufblühen“ ist möglich! Der 
Starrklang der Orgel - ehemals Symbol lutherischer Glaubensfestigkeit - wird überwunden; 
sensible Registermanipulation läßt ins Innenleben der Klänge hineinhören. Als Klangbeispiel 7
hören Sie einen Ausschnitt aus Ligetis Etude Nr. 1 Harmonies, aus meinem Konzertprogramm 
vom 9. Juni 2019 an der Späth-Orgel der Jesuitenkirche Wien. 



Ein Offenbaren des Innenlebens von Klängen war für Daniel Glaus (geb. 1957) der entscheidende 
Antrieb, das Schweizer Forschungsprojekt innov-organum 1999 an der Musikhochschule Bern ins 
Leben zu rufen. Zusammen mit den Orgelbauern Peter Kraul und Johannes Röhrig und dem 
Steuerungselektroniker Daniel Debrunner entwickelte Glaus drei Prototypen einer 
„Winddynamischen Orgel“. Man setzte also im Herzen der Orgel, beim Wind an, der neben 
Tastatur und Reglerwerk als dritte, vernachlässigte Dimension des Orgelspiels ins Zentrum 
schöpferischer Gestaltung rückt: Der flexible Wind symbolisiert den Geist, der weht, wo er will. 
Prototyp III, der bislang größte des Projekts, steht seit 2007 im Berner Münster, dem Wirkungsort 
von Glaus bis 2023. Er umfaßt drei Manuale, fünf Register, vier Schöpf- und vier Regulierbälge 
und ermöglicht frei einstellbare Windsysteme von O bis 150 mm WS (intoniert und gestimmt bei 45 
mm WS) sowie frei einstellbaren Tastentiefgang.
Mit wenigen Hebelzügen kann der Charakter der Spieltraktur völlig verändert werden: von hart, 
spuckend bei geringstem Tastentiefgang bis zu sehr weich mit grossem Tastentiefgang für 
romantische, ineinander fliessende Überlegati. Was für ein Unterschied gegenüber einer 
herkömmlichen Orgel, wo die Tasten wie Kippschalter funktionieren und lediglich einen Ton 
"anschalten" beziehungsweise „ausschalten“! 
Klangbeispiel 8: Daniel Glaus am winddynamischen Prototyp III im Berner Münster, 
zusammen mit Baßklarinettist Hans Koch: Ausschnitt aus dem Improvisationsprojekt 
LUFFT (2012)
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Gestatten Sie mir zum Beschluß einen Bezug auf den Lübecker genius loci Hugo Distler: Seine in 
den 1930er Jahren entfachten Bemühungen um Aktualisierung historischer Orgeln für das 
Schaffen unserer Zeit fallen weiterhin auf fruchtbaren Boden.
Verwiesen sei auf Michael Radulescu (1943-2023) und sein „Resurrexit“, geschrieben 2001 für 
die Rottenstein-Pock-Orgel im Dom zu Roskilde. Das zugrunde liegende Tonmaterial, gebildet aus 
der Modalität der melodischen Vorlagen „Christ lag in Todesbanden/Victimae paschali laudes“, ist 
abgestimmt auf ungleichschwebende Stimmsysteme des 16/17. Jhs. Die resultierenden Spezifika 
der Tonqualitäten wie auch die eingeschränkten Klaviaturumfänge inspirierten den Komponisten zu 
besonderer melodischer und harmonischer Expressivität. 
Hören wir als Klangbeispiel 9 einen Ausschnitt aus Radulescus „Resurrexit“, gespielt vom 
Komponisten 2002 an der Edo Evers-Schnitger-Ahrend-Orgel in der Ludgerikirche zu Norden.

Das renommierte herbstliche Neue Musik-Festival wien modern vergab 2020 unter dem Motto 
„Neue Klänge für alte Instrumente“ Kompositionsaufträge, um frische Blicke auf historische Orgeln 
anzuregen. Der Beitrag von Karlheinz Essl (geb. 1960) „unbestimmt für mechanische Orgel und 
Registrant“ ist von variabler Zeitdauer (6´- 12´), auf mitteltönigen Orgeln mit kurzer Oktave spielbar 
und lebt von der Interaktion zwischen Spieler(in) und Registrant(in), der/die das in fünf Grade 
eingeteilte Öffnen und Schließen der Registerventile bewerkstelligt. Das sich auffächernde 
Kontinuum der 12Tonreihe ist in „c“ zentriert. Es tastet mit ausgewogenen Konsonanz-Dissonanz-
Mischungen den Tonraum ab und entfaltet das Klangpotential hin zum kurz aufstrahlenden Organo 
pleno, bevor es gänzlich verlischt. Hören und sehen Sie zuerst die Uraufführung des Stücks - unter 
pandemischem Maskenzwang - durch meine Studentin Hiroe Imaizumi und mich an der Sieber-
Orgel (1714) der Wiener Michaelerkirche. Sodann blende ich die Probe zu einer Aufführung meiner 
Frau Angela Amodio 2022 an der Rieger-Orgel in St. Gabriel zu Ma. Enzersdorf-St. Gabriel ein - 
gleichsam als Nachweis, daß erstaunliche Wirkungen auch auf überschaubar disponierten 
Instrumenten mit einfacher Mechanik möglich sind …
Klangbeispiel 10 a/b & VIDEO Karlheinz Essl: „unbestimmt“. 
https://www.essl.at/works/unbestimmt.html
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