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Gerhard Gnann,

wurde 1962 in Bad Buchau geboren und
studierte Orgel, Cembalo und Kirchenmu-
sik in Freiburg, Amsterdam und Basel. Zu
seinen Lehrern zéhlten Ludwig Doerr, Ton
Koopman, Ewald Kooiman und Guy Bovet.
Er war mehrfach Preistrdger bei internatio-
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und 1993 gewann er den Grof3en Preis
"Dom zu Speyer". Von 1994 - 1997 war er
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mit Dienstsitz in MUnstertal. In dieser Ei-
genschaft begrindete er die Reihe ,Kon-
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Gesamteinspielung auf Silbermann-Orgeln (Gemeinschaftsproduktion mit Ewald Kooi-
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plattenpreisen ausgezeichnet — zuletzt 2013 mit dem ,ECHO Klassik", sowie 2015 fir die
CD ,arranging bach" auf den Orgeln des Freiburger Minsters.




Zu den Werken:

Matthias Weckmann Praeambulum Primi tonia g
Matthias Weckmann wurde Ende 1615 oder Anfang 1616 im thiringischen Niederdorla
bei Mihlhausen geboren und trat 1628 als Kapellknabe in die Dresdener Hofkapelle ein.
Kein Geringerer als der dortige Hofkapellmeister Heinrich Schitz wirde sein Lehrer und
Mentor; daneben erhielt er Orgelunterricht von Johann Klemm. 1633 kam er auf Empfeh-
lung Schitzens nach Hamburg, um bei Jacob Praetorius jun. Orgel zu studieren. Nach
drei Jahren kehrte er nach Dresden zuriick, wo er als Organist in die kurfirstliche Kapelle
aufgenommen wurde. 1655 erhielt er nach einem — wie uns Johann Kortkamp berichtet —
brillanten Probespiel die Stelle eines Organisten und Kirchenschreibers an St. Jacobi in
Hamburg, die er bis zu seinem Tod innehatte.

Laut Johann Mattheson konnte Weckmann ,die pratorianische Ernsthaftigkeit mit einer
scheidemannischen Liebligkeit mafigen: und also viele neue galante Erfindungen ein-
fuhren®. Aus heutiger Sicht erscheint Weckmann als Komponist, der das, was er bei
Jacob Praetorius kompositorisch gelernt hatte, nicht nur weiterzufihren, sondern auch
zu Ubertreffen suchte. Auch mit der Musik von Samuel Scheidt scheint er vertraut gewe-
sen zu sein, jedenfalls zeigen sich gewisse musikalische BerGhrungspunkte. Noch ganz in
der Tradition der Sweelinck-Schule stehend und diese in gewisser Hinsicht kronend,
nimmt das Orgelwerk Weckmanns eine eigenartige Sonderstellung im norddeutschen
Repertoire ein.

Um 1650 begegnete Weckmann dem Frescobaldi-Schiler Johann Jacob Froberger, der
ihn mit der neuartigen sudlandischen Clavierkunst bekannt macht. Deren Stil griff er
dann auch in einer Reihe von (zum grof3en Teil autograph Uberlieferten) Toccaten,
Canzonen und Suiten. Diese manualiter-Werke, insbesondere die improvisatorischen
Toccaten, sind primar fur das Cembalo gedacht, wahrend sich dagegen die Canzonen
auch gut auf der Orgel ausnehmen. Lediglich drei der uns erhaltenen freien Werke sind
ausschlief3lich fur die Orgel bestimmt: Praeambulum primi toni a 5, die Fantasia ex D und
die Fuga ex D ped. Primi toni. Das majestatische Praeambulum folgt mit seiner strettaar-
tigen Themenverarbeitung im imitatorischen Mittelteil ganz dem Muster Tunders, wah-
rend sich die beiden anderen Werke gleichsam als Ubersetzungen der Froberger'schen
(Variations-)Canzone ins Norddeutsche (obligates Pedal!) verstehen lassen. *

Jan Peterszoon Sweelinck

1562 in Deventer geboren, trat Jan Pieterszoon Sweelinck 1577 oder 1580 die Nachfolge
seines Vaters als Organist an der bedeutenden Amsterdamer Oude Kerk an. Nachdem
Amsterdam 1578 calvinistisch geworden und der Gebrauch der Orgel im Gottesdienst
von der Kirche verboten worden war, wechselte Sweelinck in den stadtischen Dienst und
hatte fortan nach dem Gottesdienst zu spielen (vor allem die neuen Genfer Psalmweisen)
sowie Offentliche Konzerte zu geben. Er blieb bis zu seinem Tod in Amsterdam, das er
nur fir wenige Reisen verlassen hat. Dennoch verbreitete sich sein Ruhm rasch weit Gber
die Grenzen der Stadt hinaus: Eine grofe Zahl niederlandischer und vor allem deutscher
Organisten kamen nach Amsterdam, um bei Sweelinck zu studieren, darunter Jacob
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Praetorius, Samuel Scheidt, Heinrich Scheidemann und Melchior Schildt. Damit wurde
Sweelincks Wirken grundlegend fur die Ausbildung der norddeutschen Orgelschule.

Wie spater im Falle Bachs hat das ,provinzielle® Leben, das Sweelinck fihrte, ihn nicht
daran gehindert, alle damals wichtigen europdischen Clavierstile zu studieren und in
seinem eigenen Werk zu verarbeiten: zunachst vor allem die englische und venezianische
Tastenmusik, dann aber auch die alte spanische, niederlandische und frihe norddeut-
sche. Und wie Bach geht es auch Sweelinck um eine idiomatische, dennoch strenge
Clavierpolyphonie (gleich ob er fir Orgel oder Cembalo schreibt), wobei Zwei- und
Dreistimmigkeit gleichberechtigt neben der Vierstimmigkeit stehen.

Sweelincks Clavierschaffen, soweit es uns Uberliefert ist, umfasst etwa siebzig Werke. Es
konzentriert sich auf die drei Gattungen Fantasie, Toccata und Variation. In der Gruppe
der Variationszyklen finden sich sowohl solche fir Orgel nach geistlichen Melodien als
auch solche fir Cembalo nach weltlichen Vorlagen. Die ,geistlichen" Variationen zeich-
nen sich durch ihre gleichsam Uberkonfessionelle Melodiewahl aus: Calvinistische Psal-
men stehen neben gregorianischen Hymnen und lutherischen Chorélen. In diesen Wer-
ken zeigt sich denn auch, dass Sweelinck mit den verschiedenen ,liturgischen™ Orgelsti-
len der Zeit vertraut war.*

Felix Mendelssohn Bartholdy Sonate VIin d-Moll

«Vater unser im Himmelreich"
»ZUnftig-evangelisch® ist der erste Satz nur bei flichtigem Hinsehen. Denn allzu zégernd
|6st sich die Sechzehntelgirlande als Bricke zur ersten Variation aus dem Choral (,Vater
unser im Himmelreich"), und auch die Variation selbst (Andante sostenuto) bleibt merk-
wirdig verhalten (Viertel = 63, Pedal ohne 16'). Diese Metronomangabe gilt auch noch
fur die folgende (triolische) Variation und die nachste mit dem Cantus firmus im Tenor.
Man wird gut daran tun, an diesen Vorschriften nicht zu deuteln und auch die Registrie-
rungen in den notierten Fuf3tonlagen ohne allzu viel Buntheit zu realisieren. Desto atem-
beraubender wirken dann ab T. 92 das jahe fortissimo und das neue Tempo (Allegro
molto), das mit Halbe = 69 mehr als doppelt so schnell ist. Beglickend, wie Men-
delssohns ,Art die Orgel zu behandeln und fir dieselbe zu denken® (Brief an B&H vom
19.April 1845) hier alle Verzagtheit hinter sich |dsst: Dass in der Belletristik des 19. Jahr-
hunderts die Orgel ,aufrauscht" und ,braust", hat in solchen Passagen seine Rechtferti-
gung. Ab T. 139 wird nicht einfach eine zweite Strophe durchgefihrt, sondern der Cantus
firmus erlebt zusatzlich sonatenartige thematische Prozeduren, wenn die Schlusszeile
bis auf ihre motivische Urzelle, den Sekundschritt, reduziert wird. Der homophone Cho-
ralsatz bildet den Abschluss als massiv ,verkirzte Reprise"; nur die erste und die letzte
Choralzeile sind Ubrig geblieben (T. 182ff.). ,Attacca la Fuga" hief3 es schon in der Erst-
fassung (Little, Bd. 3, S. 52) vom Januar 1845. Weniger die Fuge als Ganzes als vielmehr
die eigenwillige (Ver)formung ihres aus der ersten Choralzeile gebildeten Themas bildet
die Uberraschung. Und ,Fine" schrieb der Komponist in der Erstfassung bereits am
Schluss der Fuge. Dass nun noch ein D-Dur-Satz von Schubert'scher SGRRe folgt, entstan-
den am gleichen Tag wie die Variationen (26. Januar 1845) und somit um einen Tag alter
als die Fuge, irritiert die Horerwartung. Einmalig in op. 65 ist auch seine Bezeichnung als
4Finale". Sollte damit ein Finale, ein Abgesang auf den gesamten Zyklus gemeint sein?
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Man weil3, dass Mendelssohn in privaten Konzerten gelegentlich alle sechs Sonaten
spielte. Das Finale kdnnte somit den Zyklus op. 65 zart und wehmitig beschlief3en. Wer
das enttauschend findet, kennt nicht die romantische Trauer des Nichtverstandenwer-
dens; er kennt auch nicht Schuberts Trdnenregen aus dem Zyklus Die schéne Miillerin: Auf
dieses Lied nimmt das Finale motivisch uniberhérbar Bezug.*

Wolfgang Amadeus Mozart Sonate C-Dur
Aufschlussreich fir Mozarts Beziehung zur Orgel ist die viel zitierte Passage aus einem
Brief an den Vater vom 17. Oktober 1777: ,Als ich h: stein sagte ich méchte gern auf sei-
ner orl spiellen, denn die orgl seye meine PalRion; so verwunderte er sich grof3, und sag-
te: was, ein solcher Mann wie sie, ein solch grosser Clavierist will auf einen instrument
spiellen, wo kein douceur, keine Exprefion, kein piano, noch forte, statt findet, sondern
immer gleicht fortgehet? — das hat alles nichts zu bedeuten. Die orl ist in meinem augen
und ohren der konig aller jnstrumenten® (zitiert nach Briefe und Aufzeichen, Hg. Interna-
tionale Stiftung Mozarteum Salzburg, Bd. 2, Kassel 1962, S. 69f.).*

Olivier Messiaen Les ressucités et la lumiére de la Vie
(,Die Auferstandenen und das Licht des Lebens"): ,Wer mir nachfolgt, der wird nicht
wandeln in der Finsternis, sondern wird das Licht des Lebens haben." (Johannes 8,12).
»~Wer mein Fleisch isset und trinket mein Blut, der hat das ewige Leben, und ich werde
ihn am jingsten Tage auferwecken." (Johannes 6,54).

Das Stick vermittelt in verschiedenen Akkordpassagen mit strahlenden Durkadenzen
den Eindruck von Licht. Das buchstabierte Wort ,Auferstehung" steht am Anfang und
am Ende.?

Johann Ulrich Steigleder Drei Choralvariationen Gber
«Vater unser im Himmelreich"
In Schwébisch Hall geboren, stand Steigleder als Organist in der Familientradition, denn
bereits sein GrofRvater Utz Steigleder und sein Vater Adam Steigleder waren als Organis-
ten in Stuttgart tdtig gewesen. Johann Ulrich wurde 1616 Organist an St. Stephan in
Lindau und 1617 Stiftsorganist in Stuttgart, 1627 zusatzlich Hoforganist. Mitten im Drei-
Rigjahrigen Krieg fiel er in Stuttgart der Pest zum Opfer.
Der Nachruhm Steigleders grindet sich auf zwei von ihm herausgegebene Tabulaturbi-
cher. Das erste Buch, Ricercar Tabulatura (1924), von ihm selbst etwas ungeschickt in
Kupfer gestochen, ist auf zwei Finfliniensystemen, das zweite Buch in Partitur zu vier
Systemen notiert, wie sie auch Samuel Scheidt in seiner Tabulatura nova drei Jahre zuvor
erstmals verwendet hatte. Die Richercare des ersten Buchs sind bewusst instrumental
angelegt, sie enthalten Echo-Effekte und fauxbourdonartige Abschnitte, die an Vorbilder
der englischen Virginalisten erinnern. In Ricercar 8 wird ausgiebig der Kuckucksruf verar-
beitet.



Tabulatur Buch Darinnen dass Vatter unser auff 2, 3 und 4 Stimmen componirt und
viertzig mal varirt wirdt

Der monumentale Vater-Unser-Zyklus des zweiten Tabulaturbuchs von Steigleder stellt
mit seinen 40 Einzelsatzen ein nahezu erschopfendes Kompendium aller denkbaren
Arten von zeitgendssischer kontrapunktischer Behandlung dar. Die Choralmelodie wird
Uberwiegend unverziert als Cantus planus gefihrt, sie erscheint in Diskant-, Tenor- und
Basslage . Den Rahmen bilden zwei umfangreichere Kompositionen. Eroffnet wird der
Zyklus von einer ausgedehnten, vierstimmigen Fantasia oder Fugen Manier, die der Reihe
nach alle Melodiezeilen des Chorals verarbeitet. Die 40. und letzte Variation auff Toccata
Manier setzt immer wieder neu mit imitierenden Abschnitten ein und geht in virtuos
figuriertes Laufwerk Uber. Von grofRtem Interesse sind Steigleders praktische Auffih-
rungshinweise; so empfiehlt er, statt eines langeren alternativ einen kirzeren Satz zu
verwenden und zur Verstarkung des Cantus firmus einen Sanger oder Instrumentalisten
beizuziehen.

Der kompositorische Anspruch und die reprasentative Verdffentlichung als Druck ma-
chen Steigleders Tabulaturbuch zu einem gleichgewichtigen siddeutschen Beitrag in der
eindrucksvollen Reihe nahezu zeitgleich in Europa erschienener Orgelmusik ,Kunstbi-
cher".?

Arno Landmann/Johann Sebastian Bach Chaconne d-Moll
Landmann, Arno, geb. 23. Ott. 1887 in Blankenhain (Thiringen), besuchte 1903 — 08 die
Grof3h. Musikschule in Weimar (Orgel bei E. W. Degner), erhielt 1908 seine erste Anstel-
lung an der dortigen Stadtkirche, studierte dann bei Straube und Reger am Leipziger
Konservatorium weiter und wurde 1911 Organist der Christuskirche und des Rosengar-
tens in Mannheim, wo er 1914 den Bachchor begrindete. L. veranstaltet Orgelkonzerte
grofRen Stils; als Komponist trat er hervor mit Orgelwerken, Liedern, Chorwerken mit
Orchester (94. Psalm) u. a.

Aus: Hugo Riemanns Musiklexikon, 10. Auflage,
bearbeitet von Alfred Einstein, Max Hesses Verlag, Berlin, 1922

Johann Sebastian Bach Chaconne in d-Moll
Zur Verstandigung und Identifizierung genlgt, noch knapper als bei manchen anderen
der grofRen d-Moll-Werke wie der Chromatischen Fantasie, der Dorischen oder der d-
Moll-Tocata, die blofRe Nennung der Satzbezeichnung. ,Die" Bachsche Chaconne hat
ihren beispiellosen Ruhm als Einzelwerk erlangt — unter bemerkenswerter Abstraktion
von der Tatsache, dass sie als unselbsténdiger Teil eines groReren Werkzusammenhangs
erscheint. In Bach 1720 angelegter kalligraphischer Reinschrift italienisch als ,Ciaccona"
bezeichnet, bildet sie den Finalsatz der finfsdtzigen Partita in d-Moll fir Violine solo
(BWV 1004), die ihrerseits den Teil einer sechs Werke umfassenden Sammlung (BMW
1001 - 1006) darstellt, deren Status als Zyklus umstritten ist. Die isolierte Rezeption der
Chaconne kommt freilich nicht von ungeféhr, denn den Rahmen des Werkes, dem sie als
Teilsatz dient, sprengt sie mehrfacher Hinsicht: Weitaus mehr Takte umfassend als alle
Ubrigen Satze der d-Moll-Partita zusammen, nach Umfang und Spieldauer innerhalb der
gesamten Sammlung allenfalls der Fuga der C-Dur-Sonate (BWV 1005) zu vergleichen,
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bildet die Chaconne einen vielgliedrigen formalen Organismus, dessen Anlage den Ein-
druck eines vollkommen selbstandigen Werks im Werk befordert. Eine Abschrift Johann
Peter Kellners legt die Vermutung nahe, dass nicht nur die Konzeption der ganzen
Sammlung bis in die Weimarer Zeit zurickreicht, sondern dass auf dieser friheren Stufe
die Chaconne noch wesentlich kirzer war als in der endgiltigen Kéthener Niederschrift
von 1720. lhre Ausweitung geschah offenbar planmaf3ig und stufenweise. So bildet ihre
Endfassung, starker noch als die am ehesten vergleichbare Fuge der C-Dur-Sonate, auch
innerhalb des ganzen Zyklus einen erratischen Block von sinnfalliger Monumentarocken
Violinspieltechnik, als Gipfelleistung satztechnischer Konzentration, als Projektionsfla-
che unendlicher symbolischer Auslegbarkeit und als Paradigma formaler Vieldeutigkeit
hat das Werk eine bis in die Gegenwart nicht abreiRende Kette hermeneutischer und
interpretatorischer Bemihungen ausgeldst.

Dem Gattungsmodell entsprechend als Variationenfolge Uber einem ostinaten Bass
angelegt, ist die Violin-Chaconne doch ungleich diffiziler als die friher entstandene Or-
gel-Passacaglia (BWV 582). Wahrend das Orgelwerk eine klare Gliederung von 20 Varia-
tionen Uber ein achttaktiges Bassmodell (in haufig paarweiser Zusammenfassung) zeigt,
vollzieht die Chaconne 64 wenig deutlich gruppierte Verdnderungen eines viertaktigen,
oft bis zur Unkenntlichkeit figurierten Basses. lhres 256 (nach der Zéhlung der NBA:
257=256+1) Takte gliedern sich also auf mehreren Ebenen durch die Potenzen der Zahl 4;
die ersten zwei Viertakter schlief3en sich deutlich horbar zu einer Achttaktgruppe, die
beiden ersten Achttakter wiederum zu einer sechzehntaktigen Doppelperiode zusam-
men. Jede Achttaktgruppe wird bis zum Takt 64 mit einer perfekten Klausel (V-I) be-
schlossen, erst von hier an, nach dem Durchlauf von 4 Doppelperioden, dringen in die
regelhaft potenzierte Ordnung zusehends formale Irritationen ein. Unterhalb der klar
erkennbaren Dreiteiligkeit — zwei ungleich lange Mollabschnitte umrahmen einen ruhe-
voll-lichten Durteil — realisieren sich unterschiedlich interpretierbare Ordnungen, die
aber allesamt weniger den Eindruck einer architektonisch gedachten Symmetrieanlage,
sondern den eines zielstrebig ablaufenden Prozesses erwecken. Die planvolle Disposition
elementarer musikalischer Darstellungsmomente, also die Handhabung von Diatonik
und Chromatik (letztere verwandelt erstmals nach Ablauf von 16 Takten das zugrundlie-
gende Modell in den als passus duriusculus geldufigen Lamentobass), von Moll und Dur,
von Akkordbrechung und Skalenmotivik einerseits, die Bandbreite der Ausdrucksgehalte
und die gesteigerte Expressivitdt andererseits haben immer wieder Deutungen heraus-
gefordert, die dem Stick die unterschiedlichsten (absolut-musikalischen, poetischen,
dramatischen oder theologisch-heilsgeschichtlichen) Konzepte unterlegten.2

1 Zitiert aus: ,Handbuch Orgelmusik - Komponisten, Werke, Interpretation®, hrsg. Von R. Faber u. P. Hartmann, Baren-
reiter-Verlag Kassel, 2. erganzte Auflage 2010
2Zitiert aus: ,Das Bach-Lexikon", hrsg. Von Michael Heinemann, Laaber-Verlag Laaber, 2000



