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VORWORT

Aus Sicht des Interpreten ldsst die Beschiftigung mit der altspanischen
Orgelmusik die Fragen offen, die sich in der theoretischen
Auseinandersetzung beantworten lassen. Durch die Reflexion der
wesentlichen Elemente erschlief3t sich ein tieferer Zugang in das Wesen der
spanischen Orgelkultur des 16. bis 18. Jahrhunderts. Die Verkniipfung
dieser Elemente er6ffnet neue Dimensionen im Verstidndnis der Orgelkunst.

Im Anhang der Arbeit ist eine zum Thema entstandene CD' beige-
fiigt. Sie stellt eine akustische Dokumentation des Forschungsgegenstandes
dar.

Ich danke sehr herzlich Prof. Dr. Hans-Joachim Erwe fiir die Betreu-
ung der Dissertation als Doktorvater und fiir die Férderung in der Erstellung
der Arbeit durch wertvolle Hinweise und Gespréche.

Prof. Dr. Joachim Dorfmiiller und Prof. Dr. Thomas Erlach danke
ich besonders fiir die Fortfiihrung der Betreuung des Promotionsvorhabens
bis zu seinem Abschluf3.

Danken mochte ich ebenfalls Klaus Fischer, Orgelbauer in
Barcelona, fiir die Erlaubnis und das Vertrauen, die Orgelrestaurierung in
Sencelles zeitweise mitzubegleiten, wie auch fiir die freundliche Unterstiit-
zung durch zahlreiche Hinweise, Daten und Fakten. Orgelbauer Andreas
Saage danke ich sehr herzlich fiir anregende Diskussionen und die Reflexi-
on von Fachfragen.

Martin Kuhnt danke ich fiir aufschlussreiche Gespriache in organolo-
gischen Fragen, Tonmeister Klaus Faika sowie Prof. Dr. Dipl.-Ing. Dieter
Braun fiir anregende Diskussionen im Bereich der psychoakustischen Phé-
nomene und Dr. Andreas Wingen fiir wichtige Informationen in physikali-
schen Fragen.

Katrin Steinfeld und Andrea Wingen danke ich sehr herzlich fiir
wegweisende Gespriche innerhalb musikalischer Zusammenhinge, Aaron
Romaén Delgadillo Alaniz fiir Hinweise die spanische Sprache betreffend.

Wuppertal, im Mérz 2016

! ORGANUM CLASSICS 271011.
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1. EINLEITUNG
1.1 BILANZ DES FORSCHUNGSSTANDES
1.1.1 ORGANOLOGISCHE FORSCHUNG

Die Musikwissenschaftler Doderer” und Reuter’ veréffentlichten umfassen-
de Werke zum historischen Orgelbau in Spanien. Neben der geschichtlichen
Einordnung erforschte und dokumentierte Reuter die Genese représentativer
Instrumente. Artikel von Ader® und Hulverscheidt’ geben eine allgemeine
Ubersicht zu den Gegebenheiten des altspanischen Orgelbaus. Zu nennen
wiren hier die Platzierung im Kirchenraum und der Aufbau der Orgelanla-
ge. Vente® analysierte instrumentenbauerische Details anhand der systemati-
schen Elemente im Orgelbau, z. B. die technische Anlage und die klangliche
Auspriagung. Wie auch bei Reuter und Doderer geht es um eine Typisierung
des spanischen Orgelbauhandwerks. Das konkrete Orgelregister und sein
instrumentales Vorbild erforschte Liittmann.’

Die Phidnomene der mallorquinischen Orgellandschaft anhand der
verschiedenen Orgelbauerdynastien dokumentierten Mulet und Reynés,® die
Instrumente Boschs im Speziellen beschrieb Méller.” Das Pfeifenwerk der
Orgel in Sencelles verzeichnete Orgelbauer Fischer'® in seinem Restaurie-
rungsbericht von 2000.

Aufgrund der Arbeiten durch Reuter, Mulet und Reynés wie auch
einem Orgelfiihrer von Gottert/Isenberg'' liegen bebilderte Orgelatlanten
mit detaillierten Beschreibungen vor. Sie geben Einblicke in die origindren
Elemente des historischen Orgelbaus in Spanien.

2 DODERER 1971.

3 REUTER 1986.

4 ADER 1983.

> HULVERSCHEIDT 1964.

6 VENTE 1970.

7 LUTTMANN 1979.

§ MULET/REYNES 2001.

’ MOLLER 1986 und MOLLER 1998.
10 FISCHER 2000.

1 GOTTERT/ISENBERG 2000.
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1.1.2 MUSIKOLOGISCHE FORSCHUNG

Ein Kapitel zur ,,Orgelmusik Spaniens und Portugals im 17. und 18. Jahr-
hundert” innerhalb des Buches ,,Geschichte des Orgelspiels* veroffentlichte
Frotscher'?. Dabei bezieht er sich auf die musiktheoretischen Quellen von
Bermudo'® und Santa Maria.'* Eine weitere Arbeit zur Geschichte der Or-
gel- und Claviermusik liegt durch Apel'® vor. Dieses umfangreiche Kom-
pendium umfasst eine Dokumentation der gesamten Musik fiir Tastenin-
strumente vor Johann Sebastian Bach. Uberdies setzte sich Apel mit den
verschiedenen Notationsformen der Musik'® auseinander. Er analysierte u.
a. die verschiedenen Tabulaturformen der europdischen Claviermusik.
Kastner verdffentlichte neben einer umfangreichen Chronik zur Biografie
Antonio de Cabezons'’ Artikel zur Interpretation spanischer Orgelmusik'®
und zu speziellen Erscheinungsformen der historischen Claviermusik wie
dem ,, Tiento®. 19" Zahlreiche Artikel seiner Forschungsaktivititen sind in der
Reihe ,,Anuario Musical* erschienen. 2014 publizierte Korndle Fragestel-
lungen zu Antonio de Cabezon im Kontext seiner europdischen Einord-
nung.*’

VoIkI*' nahm eine Strukturierung der musikalischen Epochen inner-
halb des ,,Siglo de Oro*, dem ,,Goldenen Zeitalter* Spaniens, vor. Er unter-
teilte die Stromungen der Komponistengenerationen und beschrieb deren
Merkmale, den vokalen sowie den instrumentalen Stil. Anglés war der Her-
ausgeber der heute noch gebrduchlichen Ausgabe der Orgelwerke von
Cabanilles.”> Dissertationen von Garcia—FerrerasB, Nels0n24, Roig-

12 FROTSCHER 1959.

13 BERMUDO 1555.

1 SANTA MARIA 1565/1962.
15 APEL 1967.

16 APEL 1962.

17 KASTNER 1977.

18 KASTNER 1976 b.

19 KASTNER 1976 a.

20 KORNDLE 2014,

2 VOLKL 1984.

2 CABANILLES GESAMTAUSGABE 1933/1983.
» GARCIA-FERRERAS 1973.
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Francoli®® und Whiteside®® setzen biografische, analytische sowie liturgi-
sche Themen in Korrelation.

Die genannten Publikationen beziehen sich auf die Quellen der Mu-
siktheoretiker des 16. bis 18. Jahrhunderts und setzten sie in Kontext mit
den zeitgenodssischen Kompositionen.

1.1.3 AUSWERTUNG

Die spanische Orgelkultur vom 16. bis zum 18. Jahrhundert bildete eine
Fiille an iiberlieferter Orgelmusik heraus. Die Forschung in der zweiten
Hilfte des 20. Jahrhunderts bis heute beschiftigt sich hauptsichlich mit or-
ganologischen oder musikologischen Gesichtspunkten der Epoche. Die
Werke einiger Autoren verbinden allerdings beide Phidnomene.

Doderers Werk zu Orgelbau und Orgelmusik®’ bezieht sich auf die
Lénder Spanien und Portugal. Er wendet sich den Differenzierungen zwi-
schen den verschiedenen Traditionen auf der iberischen Halbinsel zu. Die
Phinomene der Registrierkunst betrachtet Klinda®® innerhalb des europii-
schen Kontextes, wihrend Vente® die Verbindung zur Orgelmusik des
Komponisten Cabanilles herstellt.

Eine neuere Verdffentlichung mit einigen Hinweisen zur Interpreta-
tion der spanischen Orgelmusik unter Beriicksichtigung des originalen In-
struments liegt durch die Orgelschule von Laukvik®™ vor. Gleichzeitig liegt
seit 2014 eine umfassende Darstellung historischer Quellen durch Cea
Galan vor.”!

Insgesamt ist eine grofere Dichte an Forschungsarbeiten zu vorlie-
gendem Kontext im Zeitraum zwischen 1959 und 1986 zu beobachten, wih-
rend derzeit tendenziell eine Stagnation diesbeziiglich festzustellen ist.

2 NELSON 1986.

3 ROIG-FRANCOLI 1990.
26 WHITESIDE 1994,

27 DODERER 1978.

28 KLINDA 1987.

% VENTE 1962.

30 LAUKVIK 1990.

31 CEA GALAN 2014.
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1.2 DESIDERATUM

Die typologischen FElemente der Kompositionen sind mit den
Charakteristika des Instrumentenbaus der Zeit und der Region verkniipft. Es
existiert also ein Bezug zwischen den Auspriagungen des (Euvres und den
zur Interpretation herangezogenen Musikinstrumenten.

Eine konkrete Verkniipfung der Querverbindungen zwischen den
beiden Richtungen, sowohl des Orgelbaus als auch der Kompositionspraxis
wurde bisher nicht verdffentlicht. Auf der Grundlage der Informationen
durch die genannten Werke stellt sich in wissenschaftlicher Hinsicht die
Frage nach der gegenseitigen Bedingung von Orgelbauer und Musiker.

Inwiefern wurde der Virtuose beim Vortrag Teil seines Instruments
und welche Richtung hat die Entwicklung des Orgelbaus durch die hohen
kiinstlerischen Anforderungen eingeschlagen?

Oblag der Organist Zwiangen und Einschrinkungen durch Gegebenheiten
des Instruments oder konnte sich der Musiker frei entfalten? Welche bauli-
chen Gegebenheiten haben den Komponisten zur Kreativitét verholfen?

Vorliegende Arbeit beschéftigt sich mit der Fragestellung, ob
Wechselwirkungen zwischen Organisten und Orgelbauern in diesem
Zeitraum, bis zum Verfall im 19. Jahrhundert, eine Weiterentwicklung in
der Entstehung eines umfangreichen Schaffens ermoéglichten. Zeugnisse
dieser Zeit sind in den Manuskripten der Komponisten wie auch den
erhaltenen historischen Instrumenten wiederzufinden. Besonderheiten der
Orgeln spiegeln sich in akustischer Hinsicht durch die Interpretation der
Werke an originalen Instrumenten wider. Schlielich ermdglicht die
praktische Umsetzung origindrer Musik am konkreten historischen
Instrument eine Analyse in der Kommunikation zwischen Literatur,
historischer Orgel und dem heutigen Interpreten.
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1.3 METHODIK DER AUSARBEITUNG

Die spanische Orgelkultur des 16. bis 18. Jahrhunderts wird im
Wesentlichen durch zwei Kiinstlergruppen gepriagt, den sogenannten
Clavieristen einerseits und den Orgelbauern andererseits. Um aber diese
potenziellen Wechselwirkungen zwischen Musikern und Instrumenten-
bauern untersuchen zu konnen, miissen beide Sdulen der spanischen
Orgelkunst separat betrachtet werden.

Die Clavieristen der Zeit spielten meist sowohl besaitete Tastenin-
strumente wie Clavichord, Spinett, Virginal und Cembalo als auch ver-
schiedene Formen der Orgel wie Portativ, Positiv und die grofle Kirchenor-
gel. Als Virtuosen dieser Instrumente hinterliefen sie ein umfangreiches
kompositorisches Schaffen. Somit war der musikalische Horizont der Clavi-
eristen in der Parallelfunktion als Musiker und Komponist weit gefachert.
Hinsichtlich dieser Phdnomene verschafft die vorliegende Arbeit zunéchst
einen Uberblick iiber die relevanten Musiker der Zeit und vermittelt dann
am Beispiel des Komponisten Antonio de Cabezén, dessen konkreten
kiinstlerischen Prigungen, die musikalischen Einfliisse seiner Auslandsrei-
sen und deutet deren kompositorische Konsequenzen. Die anschlieBende
Analyse der Fortschreitung in der kompositorischen Praxis bis Juan Bautis-
ta José Cabanilles zeigt die inhaltliche wie auch formale Ausrichtung der
spanischen Orgelmusik.

Das Verstindnis der spanischen Orgelbautradition wird erst durch
den Blick auf deren geografische Herkunft und die Betrachtung der grund-
legenden Ausformungen im Instrumentenbau geweitet. Die Beschreibung
der technischen Orgelanlage und der klanglichen Ressourcen im Allgemei-
nen sind die Basis fiir das tiefere Verstdndnis der Orgellandschaft Mallorca
im Speziellen. Anhand von Fallbeispielen richtet die Arbeit ihren Fokus auf
die Ausrichtung der mallorquinischen Instrumente der Orgelbaudynastie
Bosch. Besonders augenfallig hierfiir ist die Generation um Mateu Bosch,
dessen Orgel in der Pfarrkirche Sant Pere in Sencelles in klanglicher wie
auch technischer Hinsicht analysiert wird. Durch die dokumentarische Be-
gleitung der im Jahre 2000 erfolgten Restaurierung dieser Orgel kann ein
besonders intensiver Einblick ermoglicht werden.

In der Verbindung der beiden wesentlichen Sédulen der spanischen
Orgelkunst — dem Schaffen der Clavieristen und dem der Orgelbauer — zeigt
sich, welche kompositorischen Formen sich entwickelten und wie deren
Darstellung an einer typisch spanischen Orgel moglich ist. Am konkreten

10
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Beispiel der Orgel von Sencelles wird der Versuch unternommen, die Ver-
bindung zwischen den Musikern und den Orgelbauern herzuleiten.

Somit ist die Grundlage geschaffen, den Gegebenheiten nachzuge-
hen, die fiir die Kunstschaffenden in diesem Kontext gleichermallen zu-
génglich waren und schlieBlich die Entstehung einer Hochkultur in der spa-
nischen Orgelkultur im ,,Goldenen Zeitalter* forderten. Die Auswertung soll
zeigen, ob die Organisten der Zeit tatsdchlich fiir die konkreten Gegebenhei-
ten der Orgelinstrumente komponiert haben, ob Musiker und Instrumenten-
bauer sich gegenseitig bedingten und welche Hinweise uns heute Indiz dafiir
sein konnen.

11
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2. DIE SPANISCHE ORGEL

2.1 Bliite — Dekadenz — Restitution’>

Die ersten Kleinorgeln, die von niederldndischen Orgelbauern geschaffen
wurden, sind um 1200 erwédhnt. Zwei unterschiedliche Orgelbautraditionen
decken sich im Wesentlichen mit den Gebieten der Konigreiche Aragonien
und Kastilien, wo sich ab dem 15. Jahrhundert ecine katalanisch-
valencianische und eine kastilische Orgel konstatieren lassen. In den
folgenden Jahrhunderten, vor allem ab dem 17. Jahrhundert, bildet sich eine
charakteristisch ,,spanische* bzw. ,iberische Orgel mit iiberwiegend
kastilischen Merkmalen heraus, die im 18. Jahrhundert durch den Einbau
horizontaler Zungenregister (sogenannter ,spanischer Trompeten®) und
zahlreicher anderer Farbregister ihre gro3te Klangvielfalt aufweist.

Neue und markante Auspriagungen im seinerzeitigen spanischen Or-
gelbau lassen sich auf José Echevarria (11691) zuriickfiihren. Seine Tech-
niken und Konzeptionen, unter denen der Schwellkasten und der horizontale
Zungenchor die augenscheinlichsten sind, finden sich ab 1660/65 in Instru-
menten des Baskenlandes und Navarras, spiter auch in Kastilien, Valencia,
Katalonien, der Estremadura und in Andalusien wieder. Deren Tonumfang
wuchs nun von 45 Tasten auf 49, bedingt durch den chromatischen Ausbau
der kurzen tiefen Oktave. Die Orgelbauer des 18. Jahrhunderts wie die Li-
borno Echevarrias, Julidn de la Orden, José Verdalonga, Ferndndez Da-
vila, Jordi Bosch i Bernat oder José Casas wichen kaum von der fiir das
vorangegangene Jahrhundert typischen Konzeption ab, tendierten jedoch zu
einer deutlichen Bereicherung der labialen und lingualen Klangpalette und
einem Hang zur Monumentalitit. Die Epoche zwischen dem 16. und 18.
Jahrhundert gilt als die Bliitezeit der spanischen Orgelkunst.

Ab etwa 1900 werden in Spanien fast ausschlieBlich Einheitsorgeln
gebaut, die kaum noch typisch spanische Merkmale aufweisen. Erst in den
vergangenen Jahrzehnten ist teilweise wieder ein handwerklich-kiinstlerisch
qualifizierter Orgelbau entstanden, der sich aber angesichts begrenzter Fi-
nanzmittel, dem verhéltnisméBig niedrigen Stellenwert der Orgelmusik in

32 DODERER 1971, S. 1 f.
REUTER 1986, S. 11-12.
DOPFER 2006.

12
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der spanisch-katholischen Liturgie und {iberdies einer groflen Zahl restaurie-
rungswiirdiger historischer Instrumente nur langsam und eingeschrankt
etablieren kann.

., Wir wurden vom Domdekan und den beiden Organisten freundlich
aufgenommen, erregten aber ein unbeschreibliches Staunen, als wir um die
Erlaubnis nachsuchten, die Kaiserorgel zu besichtigen und zu spielen. Qué
los Seriores...? Seit Menschengedenken war die Orgel nicht mehr gespielt
worden, es fand sich kein Schliissel, sodaf3 der Zugang aufgebrochen wer-
den musste. — In der Orgel lag der Staub von mehr als 100 Jahren. Laut
Ausweis der Rechnungsbiicher hatte seit der Einweihung der beiden Chor-
orgeln kein Orgelbauer hier mehr Hand angelegt. Aber merkwiirdig, die
Orgel lief3 sich ganz gut spielen, man konnte sich, trotz der teilweise schau-
derhaften Verstimmung und des Ausbleibens vieler Zungenpfeifen, einen
sehr guten Begriff von der Wirkung der Orgel machen. Halb Toledo war zur
Kathedrale gestromt, die Kunde von dem wunderlichen Ereignis hatte sich
mit Windeseile durch die Stadt verbreitet. >

Etwa hundert Jahre liegen diese Eindriicke Albert Merklins, eines
Neffen des franzosischen Orgelbauers Joseph Merklin, niedergeschrieben
durch seinen Wegbegleiter Gonzélez Silvia y Ramon, zuriick.™

In vielen Gegenden Spaniens wéren heute noch dhnliche ,,Wieder-
entdeckungen‘ mdglich, denn seit der Orgelbliite vom 16. bis zum 18. Jahr-
hundert sollte die Spanier nie wieder ein so energisches ,,Orgelfieber pa-
cken. Bezeichnend hierfiir ist auch die Tatsache, dass Wenzel Hiibners Auf-
stellung ,,21000 Orgeln aus aller Welt 1945-1985¢3 lediglich drei représen-
tative Orgelneubauten in vier Jahrzehnten auf spanischem Boden zu ver-
zeichnen hat. In neuerer Zeit widmen sich Orgelbauer wieder stirker den
historischen Herstellungstechniken, wodurch einige Instrumente in restau-
riertem Zustand vorzufinden sind.

33 KRAUS 1972, S. 118.
3 KRAUS 1972, S. 118.
3 HUBNER 1986.

13



Die spanische Orgelkultur in ihrer Bliitezeit vom 16. bis zum 18. Jahrhundert
Wechselwirkungen zwischen Orgelbau und Kompositionspraxis
anhand der Représentanten Mateu Bosch und Antonio de Cabezon

Abbildung 1:

S. Lorenzo el Real del Escorial, Gemécher der Infantin Isabel Clara Eugenia,

Prozessionsorgel, erbaut vermutlich 1598 durch ein Mitglied der Familie
Brebos.>¢

Obwohl es zwischen katalanisch-valencianischen, baskischen, kastilischen,
portugiesischen und andalusischen Orgeln Unterschiede gibt, ist im Ver-
gleich mit anderen européischen Orgellandschaften eine eindeutig iberische
bzw. spanische Typisierung moglich.

36 SONNAILLON 1985, S. 185.
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2.2 Technische und architektonische Eigenschaften
spanischer Orgeln

2.2.1 Anordnung im Kirchenraum®’

Die rdumliche Aufstellung der Orgeln unterscheidet sich wesentlich von
allen anderen europdischen Orgellandschaften. Wiahrend in Pfarrkirchen
durchaus Orgeln auf Westemporen anzutreffen sind, so befinden sich diese
in Kathedralen meistens seitlich im Ostchor in Altarndhe zwischen zwei
Pfeilern, die Haupt- und Seitenschiff voneinander abgrenzen. Oft stehen
sich die Orgeln spiegelbildlich gegeniiber. Somit umrahmen die hoch
erhabenen und oben durch das Ende der Gurtbdgen begrenzten
Zwillingsorgeln das liturgische Zentrum, den sogenannten ,,.coro“ in
stidlicher und noérdlicher Richtung. Der ,,coro® ist mit hohen Chorschranken
umschlossen und bietet auch ausreichend Platz fiir die alternatim
musizierenden Chore oder Scholen. Prachtvolle Chorgestithle geben
Zeugnis von dieser Praxis.

Entsprechend der Evangelienseite (Nordseite) und der Epistelseite
(Stidseite) werden die Instrumente ,,6rgano del lado del Evangelio* (Evan-
gelienorgel) und ,,6rgano del lado de la Epistola® (Epistelorgel) genannt.
Zum ,,coro‘ hatte, mit Ausnahme der Choristen, nur die Geistlichkeit Zu-
gang.

Auf der dem Seitenschiff zugewandten Seite befindet sich ebenso
ein beeindruckender Orgelprospekt, der sogenannte Riickprospekt. Nur in
Ausnahmefillen sind schlichtere Ausfiihrungen anzutreffen: niedrige Sei-
tenschiffe oder Geldmangel waren Griinde fiir eine nur auf Holz gemalte
Orgelfassade.

In vielen Klosterkirchen treffen wir einen mit mitteleuropdischen
Westemporen vergleichbaren ,,coro alto® an. Auch hier stehen meist eine

37 ADER 1983, S. 185.
DODERER 1971, S. 11-14.
FROTSCHER 1959, S. 263.
KRAUS 1972, S. 110.
REUTER 1986, S. 12-13.
VENTE 1970, S. 298.
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Nord- und Siidorgel, allerdings ohne Riickprospekt. Vereinzelt sind in sol-
chen Fillen kleine Drittinstrumente in Altarndhe zu finden.

Befindet sich im ,,coro alto* nur eine Orgel, so kann diese auch in
fiir uns gewohnter Platzierung als Emporenbriistungsorgel ausgefiihrt sein.

Abbildung 2:
Grundrissschema iiber die Aufstellung der spanischen Orgeln.38

2.2.2 Technische Anlage
A. Orgelgehiuse™

Die kirchenarchitektonisch bedingte, erhaben wirkende Orgelgehdusehdhe
(hohe Gurtbogen) wurde bereits erwédhnt. Dies ist bemerkenswert, da sich
alle Windladen auf einem vergleichsweise geringen Hohenniveau — etwa
dem der Horizontaltrompeten — befinden. Tatsdchlich ist iiber dem
Hauptwerk ein groler Freiraum mit klangabsorbierendem Effekt
anzutreffen. Da das Plenum der Orgel lediglich zur Beschallung des ,,coros*
dient, wirkt diese Art der Dampfung eher angenehm. Dieses Phdnomen gilt

38 REUTER 1986, S. 13.
3 REUTER 1986, S. 13-14.
VOLKL 1984, S. 46.
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auch fiir die in Richtung des Seitenschiffes sprechenden Pfeifengruppen, die
nicht dem Hauptwerk zugeordnet sind.

B. Geblise®

Die Lungen iberischer Orgeln bestehen meistens aus keilformigen Falten-
bilgen, die sich nicht vertikal, sondern diagonal heben. Sie werden nicht mit
den Fiilen, sondern per Hand bedient. Wahrend in Mitteleuropa viele
originale Balganlagen bei Restaurierungen entfernt wurden, bestehen sie in
Spanien hiufig noch immer. Leider funktionieren diese wegen mangelnder
Wartung zumeist nicht.

Der Winddruck ist von der Registeranzahl der Orgel abhdngig. Mit
45-60 mm WS (Wassersdule) bei Kleinorgeln, 60-75 mm WS bei mittelgro-
Ben Orgeln und bis zu 90 mm WS bei groBen Orgeln ist er jedoch sehr nied-
rig. Selbst die horizontalen Zungenbatterien arbeiten mit diesem geringen
Winddruck.

C. Windladen®*

Grundsidtzlich sind Schleifladen anzutreffen. Betrachten wir die
symmetrisch angeordneten Orgelprospekte, so iiberrascht die chromatische
Pfeifenstellung auf den Windladen. Die AuBBenansicht spiegelt also nicht die
Pfeifenanordnung wie etwa beim norddeutschen Werkprinzip wider. Ein
kompliziertes Windverfithrungssystem, teils mittels Bleikondukten, teils mit
in Holzbretter gestemmten und mit Leder verschlossenen Kanilen, versorgt
die abgefiihrten Pfeifengruppen. Auch die horizontalen Zungenregister
erhalten so ihren Wind. Die spanische Windlade hat oft eine sehr grof3e
Tiefenausdehnung. Erst im 18. Jahrhundert werden die verschiedenen
Registergruppen (Prinzipale, Floten und Cornette, Vertikal- und
Horizontalzungen) auf unterschiedliche Hohenebenen platziert, was neben
klanglichen Vorteilen (exponierte Klangabstrahlung einzelner Register) eine
reduzierte Windladentiefe und eine leichtere Stimmzuganglichkeit zur Folge

40 DODERER 1971, S. 22-25.
VENTE 1970, S. 287-288.
4 DODERER 1971, S. 22-25.

REUTER 1986, S. 17-18.
VENTE 1970, S. 288-292.
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hat. Wie auch in anderen Orgellandschaften der Renaissance und des
Barocks, wird auch in Spanien niemals ,,Tutti* gespielt. Zum einen ist fiir
diese Art des Registrierens kein musikalischer Sinn erkennbar, zum anderen
sind die Blasebédlge, Kanidle und Kanzellen fiir das Tutti zu klein
dimensioniert.

Fast alle Orgeln sind urspriinglich mit einer kurzen tiefen Oktave
gebaut. So erkldren sich scheinbar unspielbar weite Griffe in der linken
Hand. Eine Oktave war in der tiefen Lage mit einer Sextspannung ausfiihr-
bar. Erst ab circa 1740 wurden mancherorts die fehlenden Tone nachgeriis-
tet. Insgesamt konnte ein Hauptwerk bis zu 68 Noten umfassen. Allgemein
beschrinkte sich der Tonumfang auf 42 Noten (C bis a? bei Riickpositiven
mit kurzer Oktave), 45 Noten (C bis ¢ bei kurzer tiefer Oktave) oder 49
Noten (ohne kurze Oktave). Die Pedalwerke konnten bis zum 16. Jahrhun-
dert reich ausgestattet sein. Erst spiter, als durch politische Verdnderungen
niederlédndische Einfliisse wegfielen, reduzierte sich der Tonumfang auf
minimal 7 Noten.

Nach dem Tode Antonio de Cabezons wurde 1565 erstmals die par-
tido registro oder medio registro Orgel mit einer Bass- (C-c') und Diskant-
windlade (ab cis') gebaut. Diese Bauweise verbreitete sich sehr schnell und
entwickelte sich zu einem unverwechselbaren Merkmal des iberischen Or-
gelbaus. Die Orgelbauer erkannten den technischen Vorteil der geteilten
chromatischen Windladen, bei denen der Wind fiir die Diskantpfeifen nicht
durch den hohen Windbedarf der Basspfeifen reduziert werden kann. Die
Komponisten nutzten die zusétzlichen Klangkombinationen innerhalb eines
Manuals in ihren Tientos de medio registro (Stiicke mit geteilten Registern).

Der Ventilkasten der Windlade befindet sich immer an der Prospekt-
seite, also in der Néhe des Spielschranks. Dies ermdglicht eine unkompli-
zierte Trakturfiihrung.

Eine Besonderheit der Schleifen ergibt sich durch ihre Positionie-
rung. Fiir die labialen Prospektpfeifen sind sie oft an der Windladenstirnsei-
te, flir die abgefiihrten Lingualregister entweder an der Windladenoberseite
oder seltener an der Windladenunterseite zu finden. In groen Orgeln gibt es
gelegentlich unter einer musikalisch zusammenhdngenden Gruppe von Ein-
zelschleifen eine breite Zweitschleife, die mit dem Ful3 bedient wird und
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ghnlich wie ein ,,Appel“** funktioniert, also eine Spielhilfe darstellt. In Por-
tugal gibt es solche Absperrschleifen, um die Oberlade eines zweistockig
angelegten Hauptwerks von der Unterlade zu trennen. Eine solche Kon-
struktion ermoglicht einen optimalen Windhaushalt, wenn man beriicksich-
tigt, dass Register der Unterlade nicht mit Registern der Oberlade gemischt
werden diirfen. Eine fatale Verstimmung wire das Resultat falschen Regist-

rierens.
D. Traktur, Spielanlage und Werkaufbau®

Alle Parameter eines sensiblen und leichtgéingigen Spielgefiihls werden
erfillt. Auf Kosten langer Windwege sind die Trakturwege grundsétzlich
kurz gehalten. Vom Spielschrank aus werden die oft breit und kurz gebauten
Ventile des Hauptwerks meist iiber nur ein Wellenbrett angesteuert. Die
rechts und links (Bass-/Diskantteilung) in Richtung Orgelboden fiihrende
Unterwerkstraktur funktioniert oft als Stechermechanik. Die Ventile der
Riickpositive liegen senkrecht unter den dazugehdrigen Tasten. Nur das
Hinterwerk zum Seitenschiff hin verfligt naturgemdl iiber einen etwas
langeren Trakturweg.

Obwohl die spanische Orgel einen Hochstgrad an Vielseitigkeit er-
reicht hat, handelt es sich meist um einmanualige Instrumente. Bis zu einem
bestimmten Grad unterscheiden sich vor allem die Positive mit 4-8 Regis-
tern nicht sehr von denen anderer Orgellandschaften. Groflere Instrumente
bestehen aus einem reichhaltig besetzten Hauptwerk (Organo principal oder
Organo grande) mit einem kompletten Prinzipalchor, vereinzelten Floten,
Kornetten und Zungen, die sowohl in der Orgel als auch horizontal am so-
genannten Gurtrand des Orgelgehiiuses hingend vorkommen. Ahnlich be-
setzt ist auch das hintere Hauptwerk, genannt Hinterwerk (Organo de la
espalda oder Organo de atrds), allerdings ist dies selten mit einem komplet-
ten Prinzipalchor ausgestattet. Ist ein Riickpositiv (Cadereta exterior) vor-
handen, so ist es selbstverstidndlich kleiner und mit hoherer Prinzipalgrund-

4 Ein ,,Appel“ meint in diesem Kontext einen Tritt am Spielschrank, der im Orgel-

inneren ein Sperrventil 6ffnet und somit Wind in die Lade stromen lasst.
. DODERER 1971, S. 16-25.

REUTER 1986, S. 13-17.

VENTE 1970, S. 292-295.
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lage konzipiert als ein Hauptwerk. Besonders grofle Orgeln verfiigen, ent-
sprechend zum hinteren Hauptwerk, iiber ein zum Seitenschiff hin gelege-
nes zweites Riickpositiv oder hinteres Positiv (Cadereta exterior de la
espalda). Wiahrend sich die bisher genannten Nebenwerke hauptsidchlich im
17. und 18. Jahrhundert entwickelt haben, ldsst sich das Unterwerk (Cade-
reta interior) bereits im 16. Jahrhundert in Madrid nachweisen. Wegen der
schlechten Klangabstrahlung aus dem Untergehduse wird das Unterwerk
auch Echowerk genannt. Ab dem 18. bzw. Ende des 17. Jahrhunderts wer-
den einzelne Register des Unterwerks in einen rechteckigen, mit einem
Klappdeckel versehenen Holzkasten gebaut. Dieser ist {iber ein Seil mit ei-
nem FuBtritt am Spielschrank verbunden. Der Organist kann den Deckel so
lange offen halten, wie er den Tritt niederdriickt. Diese Konstruktionen wa-
ren zundchst nicht zur allméhlichen dynamischen Verdnderung wihrend des
Spiels, sondern nur zur Abschwichung bzw. Angleichung der Lautstérke
gedacht. Ahnliches lisst sich auch im franzosischen Echo, im siiddeutschen
Echowerk, bei den groBen Orgeln Gottfried Silbermanns und an den mit
Fliigeltiiren versehenen norddeutschen Brustwerken finden. Disponiert wer-
den neben den gingigen Prinzipalen, Floten und Zungen oft eine ,,schwell-
bare* Voz humana oder ein ,,schwellbares* Corneta en eco (Vox humana
oder Echokornett). In Portugal sind gelegentlich Kleinorgeln mit einem
zweiten Diskantmanual anzutreffen. Auf der dazugehorigen Windlade ist
dann immer ein nicht abregistrierbares, ,,schwellbares* Echokornett unter-
gebracht.

Diese Vielzahl von Farben und Moglichkeiten der Manualwerke sind
ein Hinweis auf das aus Italien (San Marco, Venedig) stammende vielchori-
ge, abwechselnde Musizieren. Das erklért auch das Fehlen von Manualkop-
peln. Hauptwerk und Hinterwerk sprechen in verschiedene Richtungen, und
das Echowerk verstirkt das Hauptwerk nicht. Eine grofe Tuttiwirkung im
heute verstandenen Sinn wird durch den Gebrauch der horizontalen Zun-
genbatterie erreicht.

Im Manual sind alle Register in Bass und Diskant geteilt. Dariiber
hinaus gibt es viele Register, die nur im Bass oder im Diskant disponiert
sind; im Bass hohe, im Diskant tiefe Stimmen. Entsprechend der Manualtei-
lung gibt es nach unserem Verstindnis fiir jedes ,,halbe* Register einen Re-
gisterzug, wobei die Manubrien (Registerziige) fiir die linke Klaviaturhélfte
links und die zur rechten Hélfte gehorigen rechts angeordnet sind. Die An-
ordnung der Manuale ist insofern organisiert, als das Hauptwerk auf dem
Oberen, das Hinterwerk auf dem Mittleren und ein Unter- oder Echowerk
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bzw. das Riickpositiv auf dem unteren Manual spielbar ist. Eine weitere
Besonderheit einer altspanischen Orgel ist das Vorhandensein von bis zu
fiinf selbststindigen Manualwerken (Kathedrale in Malaga, 1782), die ledig-
lich von drei Klaviaturen angespielt werden konnen. Unterwerk und Riick-
positiv werden beispielsweise von einem Manual gespielt.

Das Pedal ist im 16. Jahrhundert an vielen Orgeln voll ausgebildet.
Pedalprospektpfeifen sowie bis zu jeweils acht Pedalregister (von je 34 ins-
gesamt) in beiden Orgeln des Real Sitio de San Lorenzo de El Escorial*
belegen den Einfluss des deutschen und niederldndischen Orgelbaus. Nach
dieser Zeit nimmt der Pedalausbau mit wenigen Ausnahmen stindig ab. Als
im Jahre 1701 die Orgeln des Escorials in etwa gleicher Gréfle im alten Ge-
hduse neu gebaut werden, erhalten sie nur noch zehn Tasten mit zwei anei-
nander gekoppelten Pfeifenreihen (16°+8”). Sonderpedale, z. B. in Form
einer doppelten Klaviatur finden wir in Toledo und Sevilla. Wéhrend die
unteren Tasten mit den Pedalladen verbunden sind, haben die oberen Tasten
die Funktion einer Pedalkoppel vom Hauptwerk. Technisch ist ein gleich-
zeitiges Niederdriicken beider Tasten eines Tones mdglich und musikalisch
auch sinnvoll. Generell eignen sich derartige Pedalklaviaturen nicht fiir vir-
tuoses Spiel. Sie dienen ausschlieBlich dem Anschlagen von Borduntdnen
und Orgelpunkten. Wegen des sparsamen Pedalspiels werden sdmtliche
Spielhilfen (Sperrventile, ,,Schwell“-Pedal) mit den Fiilen bedient. Erst im
19. Jahrhundert wird das Pedalwerk zentraleuropdischen Bauformen und
Umféangen angeglichen.

4 Koéniglicher Sitz Sankt Laurentius von El Escorial.
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2.3 Klangliche Auspriagung spanischer Orgeln
2.3.1 Klangressourcen45

Die Mensur der PRINZIPALE (Flautados) ist eher eng, der Klang
tendenziell zuriickhaltend. Fast alle Werke enthalten einen logisch
aufgebauten, liickenlosen Prinzipalchor (Ausnahme: Hinterwerk). Repetie-
rende Mixturen und Zimbeln (Lleno, Tolosana, Zimbala, ect.), ab dem 18.
Jahrhundert oft terzhaltig, konnen sehr hoch liegen und haben
durchschnittlich drei bis zehn Chore. Doppelchére werden oft zur
Diskantverstirkung gebaut.

Der WEITCHOR enthélt selten zarte, schmal labiierte Floten
(Flauta). Gedackte sind hingegen o6fter disponiert (Tapado/Tapadillo). Hau-
fig anzutreffen sind Aliquoten bzw. hoch liegende Stimmen in weiter Men-
sur und normaler Labiierung. Die Bezeichnung Los Nazardos meint dabei
den gesamten Weitchor. Hinzu treten die sogenannten gemischten Register
(Nazardos, Corneta), die ebenfalls bei normaler Labiierung weit mensuriert
sind. Wegen der Soloaufgaben der Kornette werden diese hiufig aufgebénkt
und klingen entsprechend priasent. Wie bei den Mixturen sind auch hier vor-
zugsweise im Diskant Doppelchdre anzutreffen. Die Klaviatur- und Wind-
ladenteilung zwischen c'/cis' wird oft als Repetitionsstelle bzw. zur Verin-
derung der Choranzahl benutzt. Oft ist das Kornett — dhnlich wie andere
Solostimmen, z. B. eine speziell angeblasene, iiberblasende Querflote (Oka-
rina) — nur im Diskant disponiert. Seltener kommen Schweberegister, die
entweder als offene, schmal labiierte, oder als iiberblasende Querfloten ge-
baut sind, vor.

Der zahlenméBige Anteil der ZUNGENREGISTER nimmt im Lauf
der Zeit zu und erreicht im 18. Jahrhundert bis zu dreiBig Prozent an der
Gesamtdisposition. Neben den auch bei uns iiblichen, vertikal stehenden
Zungenregistern (Trompeta real, Cromorna, Voz humana), gibt es in Spani-
en zusdtzlich horizontale, sogenannte ,,spanische Trompeten* (Trompeta de

batalla, Clarin, Trompeta magna).

3 DODERER 1971, S. 2-11.
LUTTMANN 1979.
REUTER 1986, S. 18-19.
VENTE 1970, S. 289, 295, 298-300.
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Da um 1700 der Bedarf an der VergroBerung von Orgeln steigt und
der Platz unter den Gurtbdgen bereits ausgenutzt ist, baut man horizontale
Zungenregister. Auf den schon bestehenden Windladen findet sich kein
Platz mehr, sodass der spanische Orgelbau die Anbringung der Register an
der Stirnseite der Orgel entwickelt. Bei dlteren Orgeln sind noch immer die
chromatisch kiirzer werdenden Zungenbecher zu erkennen, wihrend die
Chamaden in spiterer Zeit mit Hilfe von Konduktenbrettern symmetrisch
angeordnet werden.*® Urspriinglich bilden kurze Trompeten, spiter auch
Regale, bei zunehmender Registeranzahl eine sowohl optisch erhabene, als
auch klanglich schmetternde ,,Chamadenbatterie. Die groflite Zungenbatte-
rie Spaniens mit je 8 Registern fiir Bass und Diskant ist in Cordia anzutref-
fen. Die urspriinglich solistische Aufgabe der horizontalen Zungenstimmen
sollte dabei nicht vergessen werden. Wegen der Ladenteilung verlaufen die
Zungen oft nicht durchgingig: eine 4’-Trompete im Bass kann ab cis'
durchaus in eine Trompete 8’ repetieren. Die ersten Chamaden (z. B. Jaca,
um 1700; Burgos, 1706 Trompeta de los dngeles;"’ Huesca, horizontale An-
ordnung der Dulzayna)™ hingen an starken Halterungen, die spiter groBe-
ren Batterien liegen auf breiten Eisenbdndern, wobei die Niisse in den Stock
eingelassen sind und dort von kleinen Vorreibern gehalten werden. Holzer-
ne Zungenbecher, die nur in seltenen Fillen bei Regalen anzutreffen sind,
haben den Vorteil, dass sie sich — im Vergleich zu den sonst tiblichen dick-
wandigen Zinn- und Bleibechern — nicht verbiegen koénnen. Der dekorative
Wert der horizontalen Zungenregister regt die jeweiligen Orgelbauer zu
kreativer Anordnung und Gestaltung an. So gibt es beispielsweise ge-
schnitzte Engelskopfe, die im Mund eine Pfeife halten. Auflerdem wird zu-
gunsten einer idealen Optik ein verldngerter Windweg in Kauf genommen.

Die altiberische Orgel verfligt also iiber verschiedene, in sich ge-
schlossene Registergruppen, die fiir sich jeweils zu einer bestimmten Art
von Plenum bzw. Vorplenum zusammenregistriert werden konnen: die
Grundregister, das Prinzipalplenum, die Nasard- und Kornettchdre und die
Rohrwerke. Eine Vermischung von Registern aus unterschiedlichen Grup-
pen muss wegen des begrenzten Windvorrats gut tiberlegt und klanglich mit

40 Wie auch die Frontprinzipale.

47 REUTER 1986, S. 16.
48 DODERER 1971, S. 7.
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»gutem Geschmack® ausgewéhlt sein. Trotzdem ergeben sich fiir einen fan-
tasievollen Spieler unzdhlige Registriermoglichkeiten: Durch die quasi
»mehrchorige* Anlage der Orgel sind effektvolle klangrdumliche Kontraste
zwischen den vorderen und hinteren Werken (Hauptwerk — Hinterwerk,
Riickpositiv I — Riickpositiv II), oder klanglich verschiedenen Werken
(Riickpositiv — Unterwerk usw.) moglich. Besonders beliebt sind Echi, die
oft auch mit Einzelfarben des Unter- oder Echowerks (Echo-Flote, Echo-
Kornett, Echo-Trompete etc.) ausgefiihrt werden. Die verschiedenen Hori-
zontalbatterien (Hauptwerk — Hinterwerk) konnen gegeneinander ausge-
spielt werden.

Auch Klangfarbenkontraste innerhalb eines Manuals sind sehr wirkungs-
voll, welche durch die Ladenteilung und die in Bass und Diskant geteilte
Registeranlage ermdglicht werden. Folgende Varianten sind bekannt: Der
Bassklang kann durch eine 4’-Registrierung dem Diskantklang angendhert
werden. Eine 4’-Registrierung im Bass und 16’-Registrierung im Diskant
kann eine vollstindige Uberlagerung beider Klangflichen bewirken. Die
gegenteilige klangliche Spreizung wird durch eine 16’-Registrierung im
Bass und eine 4’-Registrierung im Diskant erreicht. Die Beibehaltung der
Ladenteilung iiber viele Jahrhunderte — selbst bei groBen Orgeln — beweist
ihre musikalische Notwendigkeit.

Ein Registrierbeispiel ist aus einer dem Orgelbauer Pedro de Eche-
varria zugeschriebenen Handschrift tiberliefert:

., Im zweiten Manual das Ripieno in der rechten Hand, das Zungen-
pleno in der linken, in der Cadereta Trompete in der linken, Pleno in der
rechten; spielt man jedes Halbklavier fiir sich, scheinen es viele Orgeln zu
sein.“*

Die altspanische Orgelliteratur gibt mit Ausnahme der Stiicke, in de-
ren Namen Registrierhinweise enthalten sind (z. B. Tiento de Medio Regist-
ro de Bajon von Sebastian Aguilera de Heredia),” keinen Aufschluss iiber
die genaue Klangvorstellung der Komponisten. Vielmehr sind hier die Fan-
tasie und das Versténdnis des Interpreten gefragt.

4 WALTER 1973, S. 40, ff.

>0 Siehe 5.1 ,,Kompositorische Erscheinungsformen und deren Registrierpraxis®.
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Abbildung 3:
Malaga, Kathedrale, Riickansicht (links) und Vorderansicht (rechts) der Nordorgel
von Julian de la Orden, 1782.5!

2.3.2 Dispositionsbeispiele der Orgeln der Kathedrale von
Milaga’>

Das Lesen einer altspanischen Orgeldisposition wirkt durch die Register-
bezeichnungen, die konsequent durchgefiihrte Bass-/Diskantteilung und die
Verwendung von Spannenmallen statt FuBmaBen etwas fremd (1 FuB
entspricht etwa 1,5 Spannen).

Zur besseren Orientierung ist der Text zum Teil mit zusétzlichen
FufBitonbezeichnungen und deutschen Registernamen versehen. An den ori-
ginalen Spielschrinken findet man oft nur bei den Prinzipalen 16’ und 8’ die
Angaben des Spannenmales (Flautado de 26 und Flautado de 13), die tibri-
gen Register lassen durch ihren Namen auf ihr Spannenmal schlieBen (z. B.

5t REUTER 1986, Bildteil Nr. 37, 38, nach S. 156.
52 REUTER 1986, S. 95-98.
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19a und 22a). Alternativbezeichnungen geben lediglich eine Variante des

Terminus fiir ein und dasselbe Register an.

Die 1781-1783 von Julian de la Orden erbauten Zwillingsorgeln der Ka-

thedrale zu Mdlaga waren ehemals die grofiten Orgelwerke der Welt. Mit

jeweils fiinf Manualwerken und einem Pedalwerk zdhlen diese Instrumente

noch heute zu den herausragendsten Orgelwerken des spanischen Barock.

DISPOSITION>?

der Orgelanlage in der Kathedrale zu Malaga

Julidn de la Orden, 1783

HAUPTWERK VORNE (Organo principal)
Mittleres Klavier, C-d* (51 Noten), Bass-/Diskantteilung bei ¢'/cis'

Bass (Bajos)

1. Flautado de 26 (Prinzipal 16’)
2. Flautado de 13 (Prinzipal 8°)
3. Tapado violon (Gedackt 8)

4. Octava abierta

5. Octava tapada

6. Docena

7. Quincena 2fach

8. Diez y novena oder 19a

9. Lleno 4fach
10. Cimbala 3fach
11. Nasardos 4fach

Diskant (Tiples)

1. Flautado de 26

2. Flautado de 13

3. Tapado violon

4. Flauta travesera 2fach

(aus Holz, vermutl. schwebend gestimmt)
5. Octava abierta (Octave 4’)

6. Octava tapada (Gedackt 4”)

7. Docena (Quinte 2 2/3”)

8. Quincena 2fach (Superoktave?2’)
9. Diez y novena oder 19a (Quinte
11/3%)

10. Lleno 4fach (Mixtur)

11. Cimbala 3fach

12. Nasardos 4fach

13. Corneta 7fach

14. Corneta en eco 6fach
(Echokornett)

Die Dispositionen der Zwillingsorgeln sind bis auf das Register Nr. 59 identisch:

Evangelienseite — Alemana (s. 0.), Epistelseite — Pifano.
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Horizontale Zungenregister mit Spielrichtung zum Coro

12. Trompeta de batalla 15. Clarin de batalla (8)
(Schlachttrompete 8”)

13. Trompeta de campafia (4°) 16. Clarin real (8)

14. Bajoncillo (4°) 17. Trompeta imperial de 52 (32’)
15. Violeta oder Clarin in XV (2”) 18. Trompeta magna (16”)

16. Chirimia alta (Schalmei 4°) 19. Chirimia alta (4”)

17. Dulzayna (Dulzian 8”) 20. Dulzayna (8’)

Zungenregister im Orgelwerk
18. Trompeta real (8”) 21. Trompeta real (8”)
19. Chirimia (4”) 22. Trompeta magna (16”)

RUCKPOSITIV VORNE (Caderata exterior)
Unteres Klavier, C-d® (51 Noten), Bass-/Diskantteilung bei ¢'/cis’
(Registerziige befinden sich am Gehéuse des Riickpositivs)

20. Flautado de seis y medio 23. Flautado de seis y medio
(Prinzipal 4”)
21. Tapadillo (Gedackt 8) 24. Tapadillo

25. Tapado violon (Gedackt 8)
22. Docena tapada 26. Docena
(Gedacktquinte 2 2/3”)
23. Quincena oder 15na (2°) 27. Quincena

24. Diez y novena oder 19na (1 1/3”)
(wurde bald nach der Erbauung an beiden Orgeln

in eine Vintidocena oder 22na (1°) umgebaut)

25. Lleno 3fach (Mixtur) 28. Lleno 3fach
29. Corneta Sfach
30. Flauta travesera de madera 2fach
(&)
31. Flauta dulce de metal 2fach (8)
(Wohl urspriinglich 30 oder 31, nicht beides)
26. Bajon (Fagott 8”) 32. Bajon
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UNTERWERK (Cadereta interior)

Unteres Klavier, C-d® (51 Noten), Bass-/Diskantteilung bei ¢'/cis’

27. Flautado violén oder Tapado
(Gedackt 8”)

28. Octava tapada (Gedackt 4°)
29. Quincena (2’)

30. Diez y novena oder 19na (1 1/3”)

31. Lleno 4fach (Mixtur)

32. Trompeta real (8)
33. Voz humana (8”)

33. Flautado violon oder Tapado
violon

34. Octava tapada

35. Quincena

36. Diez y novena oder 19na
37. Lleno 4fach

38. Violon en eco (Gedackt 8”)
39. Corneta en eco Sfach

40. Imitacion de violines (eco)
oder Clarin en eco (4°)

41. Trompeta real

42. Voz humana

HINTERWERK, [Hauptwerk Hinterseite] (Organo de la espalda)
Oberes Klavier, C-d* (51 Noten), Bass-/Diskantteilung bei ¢'/cis’

34. Flautado de 13 (Prinzipal 8”)
35. Flautado violon oder
Tapado violon (Gedackt 8)

36. Octava abierta (Oktave 4°)
37. Nasardos 4fach

43. Flautado de 13
44. Violon oder Tapado violon

45. Octava abierta
46. Corneta 7fach

Horizontale Zungenregister mit Spielrichtung zum Seitenschiff

38. Trompeta da batalla
(Schlachttrompete 8”)

39. Bajoncillo (hohes Fagott 4”)
40. Violeta oder Clarin in XV
(Clarine 2”)

41. Dulzayna (Dulzian 8”)

Zungenregister im Orgelwerk
42. Trompeta real (8)

47. Clarin de batalla (8)

48. Clarin de campaifia (8)
49. Trompeta magna (16°)

50. Dulzayna

51. Trompeta real
52. Trompeta universal de madera
(Holztrompete 32°)
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(RUCK-)POSITIV HINTEN (Cadereta exterior de la espalda)
Oberes Klavier, C-d* (51 Noten), Bass-/Diskantteilung bei ¢'/cis’

43. Flautado de seis y medio 53. Flautado de seis y medio
(Prinzipal 4”)

44. Violon (Gedackt 8”) 54. Violon

45. Quincena (Oktave 2°) 55. Quincena

46. Diez y novena oder 19na (1 1/3) 56. Diez y novena oder 19na
47. Lleno 3fach (Mixtur) 57. Lleno 3fach

48. Fabot (Fagott 8”) 58. Corneta 5fach

59a. Flauta Alemana 2fach
(nur in der Evangelienorgel)
59b. Pifano

(nur in der Epistelorgel)
60. Cromorna (8)

PEDAL (Contras), C-H (12 Noten)

Contras de 26 (Prinzipal 16)

Contras de 13 (Prinzipal 8”)

Trompeta (16’) (Pedalzungen vermutlich nicht original)
Trompeta (8)

Clarin (4°)

EFFEKTREGISTER

Tambor in D (2 Pfeifen) leise Trommel, Taste links der Pedalklaviatur
Tambor in A (2 Pfeifen) laute Trommel, Taste rechts der Pedalklaviatur
Rueda de campanillas (Glockenspiel)

Tremblor suave (schwacher Tremulant)

Tremblor fuerte (starker Tremulant)

Tremulanten wirken auf das gesamte Orgelwerk und sind durch
Registerziige einschaltbar
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Koppeln: I/IT, TI/1IT

Spielhilfen

Zwei Schwelltritte als federnde FuBhebel rechts der Pedalklaviatur fiir:

- Echokornett im Hauptwerk

- drei Register des Unterwerks Violon en eco, Corneta en eco, Clarin en eco
(diese wurden nur fiir Diskantmelodien [Medio registro] gebraucht)

Zwei Kniehebel bewirken die Einschaltung der Horizontalregister des
Hauptwerks sowie das Teilen des Hauptwerkplenums.

Gleichzeitig erlauben die Hebel ein simultanes oder alternierendes
Bespielen des Unterwerks bzw. Riickpositivs mit Spielrichtung zum Coro
auf dem I. Klavier.

Zwei hélzerne FufStritte unter der Pedalklaviatur (Estrivos) ermdglichen ein
wechselweises Einschalten des Hauptwerk-Kornetts 7fach oder des
Hauptwerk-Echokornetts 6fach und machen das Hinterwerk, bzw. Positiv
mit Spielrichtung zum Seitenschiff hin abwechselnd oder zusammen auf
dem III. Klavier (Hauptwerk) spielbar.

Die Disposition des 1659-60 durch den Orgelbauer Claudio Osorio aus
Sevilla erbauten Vorgéingerinstruments an der Evangelienseite der
Kathedrale ist hier als Beispiel fiir ein kleineres Orgelwerk wiedergegeben:

MANUAL
C,D, E, F, G, A-a? (42 Noten)

Flautado de 13 (Prinzipal 8)
Bordon (Gedackt 8)

Octava Bass gedeckt, Diskant offen

Octava abierta im Diskant, doppelchdrig ausgefiihrt
Flautas en 12na 8 Pfeifen gedackt, Fortsetzung konisch
Mistura de 12nas 3fach

Mistura de 15nas 3fach

Mistura de 22nas 3fach

Corneta 5fach (nur im Diskant)

Trompeta real (de 13) Becher aus Zinn, Zungen aus Messing
Dulzaina o Voz humana eine Oktave hoher, Zungen aus Messing
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3. DIE MALLORQUINISCHE ORGEL ALS AUSPRA-
GUNG DER KATALANISCH-VALENCIANISCHEN
ORGEL

3.1 Die katalanisch-valencianische Orgel™

Fiir die katalanisch-valencianische Orgel mit Schwerpunkten in Barcelona,
Zaragoza, Valencia und den Balearen waren zunichst einheimische Meister
bestimmend. In der Zeit von 1450 bis 1630 ldsst sich deutlich aufgrund des
Zusammenwirkens dieser Einfliisse der Aufschwung, die Ausbreitung und
die Bliite des katalanisch-valencianischen Orgelstils ersehen. Eine Reihe
von groflen, zwischen 1459 und 1497/98 erbauten Orgeln stehen auf einer
16" Basis, weisen mehrere Manuale mit unterschiedlichem Pfeifenmaterial
auf und besitzen ein Pedal mit 7 bis 12 Tasten. Ein reprisentatives Beispiel
dafiir ist die Orgel der Kathedrale von Palma de Mallorca. Das Blockwerk
wurde in eine Reihe von Prinzipalregistern (Flautados) mit Einschluss der
Quinte (Docena) zerlegt; Flotenregister (Flautas) setzten sich, bereichert
durch die Nazarde und Cornetas (=Weitaliquoten), als Soloregister durch.
Der gebriduchliche Ambitus wuchs von 35 auf 45 Tasten an. Der Hohepunkt
der katalanisch-valencianischen Orgel diirfte in dem 1624 von Antonio
Llorens fiir die Kathedrale von Lérida erbauten Instrument zu sehen sein,
welches auf einer 16'-Grundlage mit 45/42 Tasten fiir die Hauptwerke bzw.
Riickpositiv, sieben Pedaltasten und 24 Registern ausgestattet ist.

4 DODERER 2006, S. 6-8.
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3.2 Orgelhistorie Mallorcas®

Die Urspriinge der mallorquinischen Orgel gehen auf das 14. Jahrhundert
zuriick, die Epoche nach der Eroberung der Insel durch die katalano-
aragonesische Krone. Eine reiche Ikonographie zeigt erste Exemplare von
Portativen. Dabei handelt es sich um Kleinorgeln, die mit einem
Schulterriemen ausgestattet sind. Die linke Hand bedient den Balg, die
rechte musiziert auf einer Klaviatur. Die erste dokumentarische Erwéhnung
einer Orgel ist auf das Jahr 1313 datiert. Dieses Instrument befand sich zur
Zeit des Konigs San¢ I. im koniglichen Palast der Almudaina. Aus dem
Jahre 1328 ist die Existenz einer ersten Orgel in der Kathedrale von Palma
iiberliefert.’® Es handelt sich bei den ersten Orgeln neben den
ikonographisch iiberlieferten Portativen um Positive oder Tischorgeln, auch
»FuBorgeln“ genannt.

Unter dem Einfluss zentraleuropéischer Orgelbauschulen beginnt um
die Mitte des 15. Jahrhunderts der Bau von gotischen Instrumenten, die in
ihrer technischen Anlage als Blockwerk konzipiert sind. Die Dimensionen
der Instrumente sind gewaltig, da sie dafiir bestimmt sind, die Basiliken und
wichtigsten Kirchen der Insel auszustatten. In dieser Zeit beginnt die Bliite
der mallorquinischen Orgelbaukunst, begriindet durch Jaume Febrer mit
dem Bau der Orgel in der Kathedrale von Palma in den Jahren 1497 und
1498.

Die Klangmoglichkeiten der mallorquinischen Orgel bereichern sich
im 16. Jahrhundert durch den Einbau von Mechanismen zur Trennbarkeit
des Prinzipalregisters von der GroBmixtur. Somit erfdhrt das gotische
Blockwerk eine erste Weiterentwicklung.

Zu Beginn des 17. Jahrhunderts wird das System der Schleiflade in
den mallorquinischen Orgelbau integriert. Diese bauliche Verdnderung
préigt die Entfaltung der Klangésthetik fiir ca. 250 Jahre.

Das mittelalterliche Blockwerk ist jetzt in eine Vielzahl von Einzel-
registern mit kleineren Mixturen aufgeteilt. Nun tauchen auch die ersten

» Personliche Mitteilung von Bartomeu Mut, Organist an der Bosch Orgel in

Sencelles.
MULET/REYNES 2001, S. 13-14.
DODERER 2006, S. 9-11.

%6 MULET/REYNES 2001, S. 13.
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Floten und Nasate auf, nicht aber das Gedackt 8°, dieses erscheint erst viel
spéter als Diskant- oder Gesamtregister.

Die wichtigsten Orgelbauer dieser ersten Jahrhunderthélfte waren
die Familien Roig, Barrera, Caymari sowie Fra Vicen¢ Piza. Die Dynas-
tie der Caymari hat der mallorquinischen Orgel durch den Bau von flachen
Fassaden am Orgelgehduse und den Einbau mehrerer Klaviaturen, die je-
weils mit einer Bass-Diskant-Teilung der Register zwischen ¢' und cis' aus-
gestattet waren, besondere Charakteristika verliechen. Reprisentative In-
strumente der Familie finden sich in der Kirche Socors, Palma, in Sa Pobla,
in Petra, im Convent de Sant Bartomeu und in Inca.

Die Haufung von weitchdrigen Nasat-Registern wie auch der Einbau
von Horizontaltrompeten sind Neuerungen des 18. Jahrhunderts. In dieser
Zeit der Hochbliite des Orgelbaus auf Mallorca befinden sich sowohl die
optische Pracht als auch der Klangreichtum der Instrumente auf ihrem Ho-
hepunkt.

Die Familie Bosch fiihrt die von Caymari gepflegte Tradition weiter,
vor allem hinsichtlich der Aufteilung der Windlade, die noch immer von der
Gotik inspiriert war. Die Gestaltung des Orgelprospekts mit drei Schausei-
ten orientiert sich am Vorbild der 1732 von dem valencianischen Orgelbau-
er Lluis Navarro geschaffenen Orgel fiir das Kloster Sant Domingo in
Pollenca (Mallorca). Damit wendet sich die optische Gestaltung von der
flachen sogenannten aragonesischen Orgelfassade ab.
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Abbildung 4:

de Pollenca.’’

Sant Domingo

’

MULET/REYNES 2001, S. 139.
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Wihrend sich die Briider Matheu und Pere Josep Bosch, wie auch ihr Vater
Jordi, gemeinhin den orgelbauerischen Elementen des 16. und 17. Jahrhun-
derts verpflichtet wissen, fiihrt Jordi Bosch i Bernat den Orgelbau der fol-
genden Generation in seine spétbarocke Bliite. Zu erwédhnen sind die repra-
sentativen Orgeln in der Pfarrkirche Sant Andreu in Santanyi auf Mallorca,
im Palacio Real in Madrid und die zerstorte Orgel der Kathedrale von Sevil-
la.

Mit der Sdkularisation durch Mendizabal (1835) beginnt durch einen
Mangel an Wertschidtzung der Orgelkunst und riickldufige Investitionen in
den Orgelbau ein Prozess der Dekadenz, der sich bis zum Beginn des 20.
Jahrhunderts in Gabriel Thomas fortsetzt.

Um 1900 setzt sich der Orgelbauer Julia Munar fiir die Wiederbe-
lebung alter Orgeln ein und restauriert einige Barockinstrumente.

Nach dem ,,Motu Proprio* (1903/1907) durch Papst Pius X. wird der
Bau einer romantischen Orgel von Lope Alberdi in der Kirche Santa
Euladlia in Palma vorangetrieben. Sie wird 1912 geweiht. Die Orgel des
Schweizer Orgelbauers Ludwig Scherer von 1804, die bisher ihren Platz in
dieser Kirche hatte, wird 1912 durch den Orgelbauer Cardell nach Llucma-
jor versetzt, wo sie heute noch steht. In der Folge beginnt die Einfiihrung
der pneumatischen Traktur, die auf Mallorca bis weit in die zweite Hélfte
des 20. Jahrhunderts gebaut wird.

Anfang der 1970er Jahre beginnt das Interesse, die Kultur der alten
mechanischen Orgeln wiederzubeleben. Dies ist eine Bewegung, die zur
Restauration von historischen Instrumenten und zum Bau neuer mechani-
scher Orgeln fiihrt. Die Werkstitten Blancafort, A & K, Orgues des
Vent,”® * Grenzing™ und Reynés®' sind diesbeziiglich auf der Insel Mal-
lorca tétig.

¥ Firmenbezeichnung ,,A & K Orgue de Vent“ steht fiir Anton Llaurado und Klaus

Fischer.
9 Siehe 3.4 ,,Die Restaurierungsarbeiten an der Bosch-Orgel in Sencelles®.
60 Siehe 3.3.2 ,Die Bosch-Orgel der Pfarrkirche Sant Andreu, Santanyi“ und 3.3.3
,,Die Mateu Bosch-Orgel von Sencelles und ihr Schwesterinstrument in Palma*.

ol Siehe 3.4 ,,Die Restaurierungsarbeiten an der Bosch-Orgel in Sencelles®.
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3.3 Die Orgelbauer Bosch und ihre bedeutenden Opera
auf Mallorca

3.3.1 Jordi und Mateu Bosch
- zwei Vertreter einer Dynastie®

Die balearische Insel Mallorca verfiigt {iber eine umfangreich ausgestattete
Orgellandschaft. Es gibt 106 historische Orgeln, 28 davon in Palma, 78
auBerhalb der Stadt, in der ,,part forana®“. Zahlt man die neueren Instrumente
dazu, kommt man auf die erstaunliche Zahl von 125 Orgeln.

Hauptsachlich zwei mallorquinische Orgelbauerdynastien sind zu nennen:
Die Gebriider Sebastia und Damia Caymari® und die Orgelbauer-
familie Bosch.”

Die Betrachtungen vorliegender Arbeit richten sich vor allem auf Mateu
Bosch (1709 bis 1751), Sohn des Orgel- und Cembalobauers Jordi Bosch
(11723). Er schuf 1746 zwei interessante, sich sehr dhnelnde Instrumente
auf Mallorca: die Orgel fiir die Kirche Sant Pere in Sencelles und das etwas
kleinere Schwesterinstrument der Klosterkirche Sant Jeroni in Palma.

Sein beriihmter Sohn Jordi Bosch i Bernat (1739 bis 1800) geht
nebst vier weiteren Kindern aus der 1736 geschlossenen Ehe mit Maria
Bernat (11747) hervor. Da Jordi bereits im Alter von 12 Jahren seinen Vater
verliert, wird er erst von seinem Onkel (und Bruder Mateu Boschs), dem
Orgelbauer Pere Josep Bosch (1714 bis ca. 1793), spéter von Leonardo
Fernandez Davila aus Granada ausgebildet. Jordis grofites mallorquinisches
Werk entsteht 1762 fiir das Dominikanerkloster Santo Domingo in Palma.
Durch den Abriss des Klosters 1835 wird das Instrument nach Santanyi ver-
kauft. Die mit einem hohen Anteil an originaler Substanz erhaltene Orgel
wird heute noch gespielt.

6 MOLLER 1998, S. 34-39.
MULET/REYNES 2001, S. 226-229.

63 Erbauten 1690 die dreimanualige Orgel des Konvents St. Augusti, Sta. Maria del

Socorro.

64 Jordi Bosch i Bernat erweiterte die Orgel in Sta. Maria del Socorro 1780 mit

Horizontalzungen.
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Spéter entstehen in der Werkstitte von Jordi Bosch i Bernat
monumentale GroBinstrumente, wie die 1778 vollendete Orgel fiir den
Palacio Real in Madrid mit 76 Registern (34 Bass- und 42 Diskantregister).
Dieses Instrument ist vollstindig und mit seiner originalen Balganlage
erhalten.

Die von 1779 bis 1792 erbaute Orgel der Kathedrale von Sevilla mit
106 Registern (47 Bass- und 59 Diskantregister) wurde 1888 durch ein
Erdbeben zerstort. Als groBtes Bauwerk Jordi Bosch i Bernats zdhlte das
Instrument zu den monumentalsten GroBorgeln des spanischen Spat-
barocks.

Diese instrumentenbauerische Leistung brachte Jordi Bosch i Bernat
den Titel eines ,.koniglichen Hoforgelbauers* ein. Trotz seiner herausragen-
den kiinstlerisch-handwerklichen Begabung und umfangreichen Schaffens
starb er 1801 vollig verarmt.

DIE ORGELBAUERDYNASTIE BOSCH®

Jordi Bosch i Bernat, Orgelbauer
(Ciutat de Mallorca, 1739- Madrid, 1801)

Mateu Bosch, Orgelbauer — und sein Bruder Pere Josep Bosch,
Orgelbauer

(Ciutat de Mallorca, 1709-1751) (Ciutat de Mallorca, 1714-ca. 1793)
1736: Heirat mit Maria Bernat

(Sohne Jordi, Jordi [der Orgelbauer]

und Tochter Magdalena, Joana Anna und Joana Maria)

Jordi Bosch, Orgelbauer
(Ciutat de Mallorca, 11723)
1. Heirat mit Joana Saura (sechs Kinder, u. a. Sohn Miquel und Tocher Catalina)

1703: 2. Heirat mit Magdalena Salva (S6hne Mateu, Pere Josep und Tochter Maria)

Miquel und Joana Comes

Eltern von Jordi Bosch

% MULET/REYNES 2001, S. 226.
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3.3.2 Die Bosch-Orgel der Pfarrkirche Sant Andreu,

Santanyi®

Abbildung 5:
Pfarrkirche Sant Andreu Santanyi, Orgel von Jordi Bosch, 1762.%

66 MOLLER 1998, S. 36-39.
MULET/REYNES 2001, S. 205-207.
MOLLER 1986, S. 6-11.
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Wenn man die groBBe Pfarrkirche Sant Andreu betritt, fallt sofort der 1762
durch Alberto Barguny geschaffene, monumentale Orgelprospekt auf. Wie
hdufig in Spanien, steht die Orgel im vorderen Teil der Kirche an der
Nordseite. Die vielen barocken Ornamente, die in verschiedensten Farben
schillernde Farbfassung samt der horizontalen Zungenbatterie — die
vermutlich zuerst gebaute auf Mallorca — beeindrucken durch ihre optische
Ausstrahlung. Als die Orgel nach ihrem Verkauf 1837 in Santanyi
wiederaufgebaut wurde, fehlte der Platz fiir das urspriinglich vorhandene,
wahrscheinlich schwellbare Oberwerk. Bis heute fehlen jegliche Hinweise
iiber den Aufbau dieses Werks. Eine hypothetische Oberwerksdisposition
des Organisten Prof. Hans-Dieter Moller wurde in die Gesamtdisposition
integriert. Die 22-25fache Block-Mixtur im Hauptwerk wurde 1957 vollig
zerstort, ein Lleno 5fach sollte diese Mixtur ersetzen. Bei dieser Maflnahme
wurde die historische Substanz der Orgel teilweise entfernt und durch
neues, dem Zeitgeist entsprechendes Material ersetzt. 1980 wurde die
renommierte Orgelbauwerkstatt Gerhard Grenzing aus Barcelona mit einer
erncuten Restauration betraut; diese wurde in mehreren Phasen mit
zeitlichem Abstand durchgefiihrt. So musste die Orgel abgebaut, Mechanik
und Windladen repariert und das Pfeifenwerk iiberholt werden. Die Octava
4’ und die Mixtur 22-25fach wurden anhand vorhandener Pfeifenbretter,
Markierungen und 40 verbliebener Originalpfeifen rekonstruiert. Mit der
Wahl enger Mensuren, weiter Kernspalten, starker Wandungen und einer
75%igen Zinnlegierung versuchte man den urspriinglichen Eigenschaften
der originalen Vorbilder moglichst nahe zu kommen. Die Intonation bei
offenem Fufl und mit hohen Aufschnitten ist sehr charakteristisch fiir dieses
Instrument. Die nicht originale Pfeifensubstanz des Pedalwerks wurde
entfernt.’®

Bei der Wiedereinweihung 1986 fehlte das Pedal komplett, erst 1999 konnte
sich die Gemeinde den Wiedereinbau kopierter ,,Boutones* (Pedalkndpfe)
und die Rekonstruktion der beiden Pedalregister leisten. Die Mensuren wur-
den nach den MaBen weniger verbliebener Originalpfeifen ermittelt. Die
Restaurierungsarbeiten sind 2013 noch nicht abgeschlossen: noch immer
spielt man auf unangemessenen Klaviaturen mit modernen Tastenmaf3en, es
fehlen das Oberwerk und die originale Windversorgung. Auch das Gehduse

67 GOTTERT/ISENBERG 2000, S. 239.
68 MULET/REYNES 2001, S. 207.
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muss von Schdden und Verdnderungen befreit werden. Trotzdem strahlt
diese Orgel eine hohe klangliche Prdsenz aus, als hidtten ihr die iiber 200
Jahre einer wechselvollen Vergangenheit nicht im Geringsten geschadet.
Neben ihrer schmetternden Zungenbatterie verfiigt die Orgel iiber ein du-
Berst gravitdtisches Hauptwerk. Sein Glanz ist bedingt durch die stark defi-
nierende 22-25fache Mixtur. Dabei handelt es sich um eine ausgesprochene
Blockwerksmixtur. In ihr werden die hochsten FufBtonlagen nach und nach
ausgeblendet. Sie repetieren in bereits vorhandene, tiefere Ebenen. Somit ist
im Diskant das 2" Register gleich siebenfach vorhanden. Ein mit erhabener
Stimme singendes Kornett 10fach unterstiitzt die klangliche Grofle des
Hauptwerks. Die urspriingliche Stimmtemperatur der Orgel konnte nicht
mehr ermittelt werden, bei der letzten Restaurierung wurde eine leicht un-
gleichschwebende Stimmung gewahlt.

DISPOSITION
der Orgel in der Pfarrkirche Sant Andreu in Santanyi, Mallorca
Jordi Bosch, 1762

HAUPTWERK (Organo mayor)
Oberes Klavier; C, D-¢?

Bass (Bajos)

Flautat Major (16”)

Flautat (8)

Bordo6 (8)

Tapadet (4°)

Octava 2fach (4°) rekonstruiert

Nasards Sfach

Pl¢ 22fach (2 2/3) rekonstruiert
Trompa Batalla (8”)

Trompa real (8”)

Baixons (4’)

Clarins en 15a (2’)

Regalies (8’)

Diskant (Tiples)

Flautat Major (16’)

Flautat (8)

Bordo6 (8)

Tapadet (4°)

Octava 3fach (4°)

Flaut dobles 2fach (8)
gedackt, schwebend

Corneta Magna 10fach

Pl¢ 25fach (4°) rekonstruiert
Trompa Batalla (8”) horizontal
Trompa real (8’) innen

Clarins (4’) horizontal
Xirimia (4’) horizontal
Trompa magna (16’) horizontal
Regalies (8’) horizontal
Viejas (16°) horizontal
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Wahrscheinlich von Bosch zusdtzlich geplante, aber nicht eingebaute

Hauptwerksregister:
Bord6 (16°) Bord6 (16°)
Trompeta (8) Trompeta (8)

Trompeta imperial (32°)
RUCKPOSITIV (Cadireta)
Unteres Klavier; C, D-¢?

Flautat tapat (8) Flautat tapat (8)
Octava tapada (4°) Octava tapada (4°)
Nasards 3fach Corneta 3fach
(22/3°)22/3°,2°,13/5 (22/3°)22/3°,2°,13/5

Dinovena 2fach (1 1/3°) 1 1/3°, 1 1/3°
Siurell (2/3”)
Saboiana (8) Saboiana (8)

OBERWERK (Echo), noch nicht rekonstruiert; C, D-c?,
Hypothetische Disposition von Prof. Hans-Dieter Moller®

Flautado (8’) Flautado (8’)
Octava (4°) Octava (4°)
Quincena (2°) Quincena (2°)
Lleno Sfach Lleno 6fach
Corneta 3fach Corneto Sfach
Voz humana (8’) Voz humana (8’)

Oboe (8’)
PEDAL, C-H

Contras (16°) rekonstruiert

Bombarda (16°) rekonstruiert

Tambor rekonstruiert (zwei zusitzliche Knopfe rechts und links der
Pedalknopfe)

6 MOLLER 1986, S. 11.
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Mit Ausnahme der rekonstruierten und hypothetischen Register
(Kursivdruck) sind alle Stimmen original erhalten.

REPETITIONSVERLAUFE:

Octava 2fach (Hauptwerk)
C 4 4

cis! 8’ 4 4

Pl¢ 22-25fach (Hauptwerk)

C 22/3>2f  2°3f.  13/5°2f 11/3°3f. 1’3f 4/5° 3f.  2/3°3f.  1/2° 3f.
cis' 42f 22/374f 2°4f  13/5°4f 11/3°4f 1’4f 4/5° 3.

g' 42f 22/374f  2°6f 13/5°5f 11/3°5f 1’ 3f

cis? 43t 22/35f  227f  13/5°5f 11/3’ 5%

g? 43f.  22/36f. 2°7f.  13/5°6f 11/3’3f

3.3.3 Die Mateu-Bosch Orgel von Sencelles und ihr
Schwesterinstrument in Palma de Mallorca’

Im geografischen Zentrum der Insel Mallorca liegt das Dorf Sencelles mit
seiner Kirche Sant Pere. Dieses Gotteshaus ist durch den Besuch von Papst
Johannes Paul II. einer breiteren Offentlichkeit bekannt geworden. Hier
trifft der Besucher eine Orgel von Mateu Bosch an, deren Fertigstellung auf
August 1746 zu datieren ist.

Wohl wegen ihrer Qualititen wurde Mateu Bosch mit dem Neubau
eines Schwesterinstrumentes fiir den Konvent des Nonnenklosters Sant Je-

70 L" ORGUE BAROC DE MATEU BOSCH 2000.
MOLLER 1998, S. 34-36.
MULET/REYNES 2001, S. 115, 207-208.
DODERER 2006/2, S. 9-11.
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roni in Palma de Mallorca beauftragt. Der Vertrag zwischen dem Kloster
und Bosch wurde im Oktober 1746 geschlossen.

Trotz vieler Gemeinsamkeiten beider Orgeln fallen im Detail Unterschiede
auf, wie schon aus den Dispositionen erkennbar ist.

Disposition der Orgel in der Església de Sant Pere in Sencelles,
Mallorca

Mateu Bosch, 1746""

Die Aufzéhlung der Register folgt der Aufstellung auf der Windlade der
Orgel, wobei beim Prospekt begonnen wird.

MANUAL, C-c?, urspriinglich kurze Oktave

Bass (Bajos) Diskant (Tiples)

Flautat (8) Flautat (8)

8va (Octava, 4’) 8va (Octava, 4°)

Tapadillo (4”) Tapadillo (4°)

12a (Dotzena 2fach, 2 2/3”) 12a (Dotzena 2fach, 4”)

15a (Quinzena 2fach, 2”) 15a (Quinzena 2fach, 2 2/3”)

19a (Decinovena 2fach, 1 1/3”) 19a (Decinovena 2fach, 2”)

22a (Vintidotsena 3fach, 1°) 22a (Vintidotsena 3fach, 2°)

Simbalet (3fach, 4/5”) Simbalet (3fach, 1 3/5”)
Bordo6 (8)

Nasart I (2fach, 2 2/3”) Corneta [ (4fach, 2 2/3”)

Nasart II (2fach, 1 3/5”) Corneta II (4fach, 1 3/5”)

Tolosana (3fach, 1°) Tolosana (3fach, 2 2/3”)

Baixons (4’) Clarins (8°)

PEDAL, C-H

angehingtes Knopfpedal (Botones),
urspriinglich eigenstandiger gedackter 16’;

m L" ORGUE BARROC DE MATEU BOSCH 2000, S. 23 (Paginierung: RD).
DOPFER 2006, S. 24 f.
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REPETITIONSVERLAUFE:
12a (Dotzena) 2fach

C 22/3’ 2’
cis' 4 22/3

15a (Quinzena) 2fach

C 2’ 11/3’
cis'  22/3 2

19a (Decinovena) 2fach

C 11/3° i°
cis! 2’ 11/3
cis? 22/3 2

22a (Vintidotsena) 3fach

C N 2/3° 1/2°
cis’ 11/3 r 2/3’

cis' 2’ 11/3 r

cis? 22/3 2’ 11/3°

Simbalet 3fach

C 4/5° 2/3° 1/2°
cis’ I 4/5° 2/3°
g’ 11/3° I 4/5

cis' 13/5 11/3 r

cis? 2 13/5° 11/3’
Nasart I 2fach

C 22/3 2

Corneta I 4fach

cis' 22/3° 22/3° 2’ 2’

44



Die spanische Orgelkultur in ihrer Bliitezeit vom 16. bis zum 18. Jahrhundert
Wechselwirkungen zwischen Orgelbau und Kompositionspraxis
anhand der Reprisentanten Mateu Bosch und Antonio de Cabezon

Nasart II 2fach

C 13/5° 11/3°

Corneta II 4fach

cis! 13/5° 13/5° 11/3° 11/3°

Tolosana 3fach

C 1’ 4/5° 11/3’
G 11/3 Iy 4/5°

¢’ 13/5° 11/3° 1’

fis? 2’ 13/5° 11/3

cis! 22/3° 2’ 13/5°
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Disposition der Orgel im Kloster Sant Jeroni, Palma de Mallorca

Mateu Bosch, 1746"* (Schwesterinstrument zu Sant Pere in Sencelles)

Die Aufzdhlung der Register folgt der Aufstellung auf der Windlade, wobei

beim Prospekt begonnen wird.

MANUAL, C-c?, urspriinglich kurze Oktave

Bass (Bajos)

Flautat (8)

Octava (4°)

Tapadillo (4”)

Dotzena (2 2/3)
Quinzena 2fach (2°)
Decinovena 2fach (1 1/3”)
Vintidotsena 2fach (1)
Simbalet 3fach (4/5”)
Nasart I 1fach (2)
Nasart II 2fach (1 3/5”)
Baixons (4’)

PEDAL, C-H

angehingtes Knopfpedal (Botones)

Diskant (Tiples)
Flautat (8)

Octava (4°)
Tapadillo (4°)
Dotzena (2 2/3”)
Quinzena 2fach
Decinovena 2fach
Vintidotsena 2fach
Simbalet 3fach
Corneta I 3fach (8°)
Corneta II 4fach (1 3/5”)
Trompeta (8)

urspriinglich eigenstindiger gedackter 8’

72 MOLLER 1998, S. 34.
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REPETITIONSVERLAUFE:
Dotzena

C 22/3’

fis? 4 4¢

Quinzena 2fach
C 2’ 11/3’

cis! 22/3 2’

Decinovena 2fach

C 11/3° N

cis' 2’ 11/3

cis? 22/3° 2’

Vintidotsena 2fach

C I 2/3°

cis' 11/3 r

cis? 2’ 11/3°

Simbalet 3fach

C 4/5° 2/3° 1/2°
cis’ I 4/5° 2/3°
fis’ 11/3’ N 4/5°

cis' 13/5° 11/3 r

fis? 22/3° 2 13/5°

Corneta I 3fach

cis' 8’ 22/3’ 2’
Nasart II 2fach
C 13/5° 11/3’
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Corneta II
cis! 13/5° 13/5° 11/3° 11/3°

Abbildung 6:
Orgel in der Església de Sant Pere in Sencelles, Mallorca. Mateu Bosch 1746.”

73 MULET/REYNES 2001, S. 157.
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Abbildung 7:
Orgel im Kloster Sant Jeroni, Palma de Mallorca.

Mateu Bosch, 1746.7*

Die beiden Mateu Bosch-Orgeln wurden um das Jahr 1746 erbaut. Wihrend
der Vertrag fiir das Instrument in Sencelles 1745 mit der Universitit von
Sencelles geschlossen und im August 1746 fertiggestellt wurde,” fillt die
Vertragsunterzeichnung fiir die Orgel in Palma auf den Oktober 1746.7
Beide Orgeln befinden sich als hinterspielige Briistungsorgeln auf
den Westemporen der Kirchen. Im Konvent Sant Jeroni, Palma, steht das
Instrument inmitten des rdumlich tiefen Nonnenchores der gotischen Kir-

I GOTTERT/ISENBERG 2000, S. 237.
» MULET/REYNES 2001, S. 207 u. 208.

L" ORGUE BARROC DE MATEU BOSCH 2000, S. 11-16 (Paginierung: RD).
7 MULET/REYNES 2001, S. 115.
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che, sodass der Organist — im Zentrum des Chorgebets der Nonnen sitzend —
perfekt das alternierende Psalmodieren und Musizieren begleiten kann. Off-
net man die riickwértigen Tiiren des aus mallorquinischem Pinienholz gefer-
tigten Gehiuses, so erreicht man auf den Emporen eine direkte Klang-
abstrahlung. Die hochgezogenen Prospektfronten der Gehduse beherbergen
die kunstvoll ziselierten Pfeifen des eng mensurierten Flautat de 14 pams
(Hénde). Geméal seiner klanglichen Funktion und Tonhohe konnte er als
Prinzipal 8" bezeichnet werden. Beide Orgeln haben eine Stimmtonhohe
von ca. 415 Hz bei al, also etwa einen Halbton tiefer als der Kammerton a
(440 Hz), die langeren Pfeifen ergeben eine tiefere Stimmung. An beiden
Orgeln befindet sich in der Prospektkrone ein Feld mit stummen Pfeifen.
Wihrend in Sant Jeroni die Prospektpfeifen und das Gehéduse aufwendig
vergoldet und farblich gefasst sind, finden wir in der rdumlich gréBeren ba-
rocken Pfarrkirche Sant Pere in Sencelles ein unverziertes Pinienholzgehau-
se. Man konnte dariiber spekulieren, ob die Farbfassung wegen Geldman-
gels unterbleiben musste.

An der Orgel in Palma kann die originale, mit Intarsien verzierte
Klaviatur nebst gedrehter Manubrien der Registerziige betrachtet werden.
Die spéter zur Ergénzung der urspriinglich kurzen Oktave hinzugefiigten
Tasten wirken dagegen niichtern. Diese optischen Reize werden in Sencelles
durch Rekonstruktionen vermittelt.

Die Manualzunge wird jeweils iiber einen ungewdhnlichen eisernen

Hebel links (Bass) und rechts (Diskant) oberhalb des Spielschranks einge-
schaltet.
Bei beiden Orgeln war die Manualtrompete urspriinglich nicht vorhanden:
Die Trompete in Palma stammt aus der Werkstatt von Bosch, wurde aber
wahrscheinlich bereits wahrend der Bauzeit in die Orgel iibernommen. Im
originalen Orgelbauvertrag ist dieses Register nicht erwihnt. In Sencelles
wurde das Zungenregister spiter von Portell nachgeriistet.”’

Wie bei iberischen Orgeln typisch, ist auch bei diesen Instrumenten
die Traktur kurz gehalten (die Ventile befinden sich direkt iiber dem Spiel-
schrank), was bei einem geringen Tastentiefgang und niedrigem Winddruck
ein prézises und leichtgéngiges Spielgefiihl mit einem idealen Druckpunkt
ermoglicht. Lediglich die Tastenmechanik, die zur Zusatzlade fiir die spéter

7 L" ORGUE BARROC DE MATEU BOSCH 2000, S. 16 (Paginierung: RD).
DODERER 2006/2, S. 10.
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ergdnzten Tone der tiefen Oktave fiihrt, spielt sich geringfiigig unsensibler.
Diese Lade befindet sich von der Position des Spielers aus gesehen links
neben der eigentlichen Windlade.

Die an beiden Orgeln angehdngten Pedale sind — wahrscheinlich auch we-
gen des spiteren Ausbaus der tiefen Oktave — in ihrer heutigen Form nicht
mehr original. Sicher ist, dass das Instrument von Sencelles urspriinglich
einen gedackten 16’ im Pedal hatte.”® Die Pfeifen wurden im Jahr 2000 bei
der Restaurierung durch die Firma A&K Orgues de Vent”” zusammen mit
der originalen Windlade wiederentdeckt, konnten aber aus Platzmangel
nicht eingebaut werden. Der notwendige Raum wurde beim Bau der Zusatz-
lade zur Umwandlung der kurzen Oktave in eine chromatische Oktave ver-
stellt. Die Orgel in Palma verfiigte iiber ein gedacktes 8’-Register im Pedal,
das vermutlich aus denselben Griinden aufgegeben wurde.

Auch die originale Balganlage wurde im Verlauf der Geschichte an
beiden Instrumenten verdndert. In Sant Jeroni befindet sich der Windbalg
heute in einem separaten Zimmer auerhalb der Kirche. Die noch von Hand
bedienbare Balganlage ist iiber einen langen Kanal mit der Orgel verbunden.
Ein hinzugefiigter Stoffanger glattet das hierdurch verursachte Beben des
Orgelwindes. In Sencelles wurde trotz eines vergleichbar langen Windwegs
auf eine solche Hilfseinrichtung verzichtet. Fiir das Orgelspiel ist es forder-
lich, diesbeziiglich auf die Anforderungen des Instruments einzugehen und
die Folgen der Windmodulation zu respektieren. Die chromatisch angeleg-
ten Windladen lassen eine Teilung der Register zu, was gerade bei diesen
einmanualigen Orgelwerken eine Vielzahl an Klangkombinationen ermog-
licht.

Das klangliche und dispositionelle Konzept beider Orgeln hat seine
Waurzeln in der Renaissance, obwohl sie in der Zeit des Hochbarock erbaut
wurden. Deutlich ist auch der Einfluss der flimischen Tradition mit ihrem
Blockwerkcharakter auf den katalanischen wie auch mallorquinischen Or-
gelbau zu erkennen. Die politische Verbindung zwischen den Niederlanden
und Spanien 14Bt die bauliche Riickfiihrung auf das Blockwerk in beiden
Traditionen bis in die Barockzeit hinein erkennen.

78 DODERER 2006/2, S. 10.
7 Firmenbezeichnung ,,A & K, Orgues de Vent* steht fiir Anton Llaurado und Klaus

Fischer.
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Unklar bleibt, ob der Orgelbau damals — wie die Musik — aus dem
benachbarten Italien beeinflusst wurde. So sind beispielsweise die Gesamt-
mixturen der Orgeln, entsprechend italienischer Manier, in mehrere Einzel-
mixturen zerlegt. Allerdings ist die spanische Mixtur im Gegensatz zu ihrem
italienischen Pendant repetierend. Auffillig ist die bei allen Prinzipalen
weitgehend gleichmiBig eng verlaufende Mensur, was einen glasklaren,
eleganten und unaufdringlichen Orgelklang erzeugt. Eine typische Farbe
erhalten die verschiedenen Plena durch die Terzhaltigkeit der Mixturen.
Dazu gesellen sich Corneta- und Nasartstimmen, die oft als Doppelchore
ausgefiihrt sind. Die Anzahl der Diskantchére ist im Vergleich zu den
Basschoren hoher. Abgerundet wird der Orgelklang durch eine geteilte
Trompete (4’-Lage im Bass, 8'-Lage im Diskant). Das angehéngte Pedal
wird, wie in Spanien {iblich, nur fiir Orgelpunkte und Kadenzen verwendet.

Nachfolgend sind die Unterschiede zwischen den Dispositionen von
Sant Jeroni (Palma) und Sant Pere (Sencelles) aufgelistet.

Mateu Bosch-Orgel in Sant Jeroni Mateu Bosch- Orgel in Sant Pere

Dotzena 1fach Dotzena 2fach
Vintidotsena 2fach Vintidotsena 3fach
Simbalet Simbalet

Nasart I 1fach (2)
einzelstehend nicht vorhanden
Corneta I 3fach (8)

[Bordo (8) ist einer der drei Chore,

Doppelchore sind nicht vorhanden]

nicht vorhanden
Baixons (4’), Trompeta (8’)
Originale Bosch-Zungen,

nicht von Anfang geplant

(kleinere Unterschiede in der Zusammenset-

zung und dem Repititionsverlauf)

Nasart I 2fach (2 2/3”)

Bordo (8’) im Diskant
[wahrscheinlich auch original separat
disponiertes Grundregister des Corneta I
4fach (2 2/37), das ansonsten aus zwei

Doppelchoren besteht]
Tolosana 3fach (1°)

Baixons (4’), Clarins (8’)

1852 durch Portell zugefiigt, siche
eingestanzte Firmenstempel auf den Bechern
Die Becher sind auf einer Seite stark
verschmutzt, was darauf hinweisen konnte,
dass die Register einer anderen Orgel
entnommen wurden, wo sie als horizontale

Stimmen gebaut waren.
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Pedal:
urspriinglich selbstindiges Urspriinglich selbsténdiges,
gedacktes 8 -Holzregister Gedacktes 16"-Holzregister

(Pfeifen und Windlade noch vorhanden)

Vergleich der Repetitionsverliufe der mehrchorigen Register

Mateu Bosch-Orgel in Sant Jeroni Mateu Bosch-Orgel in Sant Pere

Dotzena 1fach Dotzena 2fach

C 22/3° C 22/3,2
cis' [keine Repetition] cis! 4°,22/3
fis? 4’ [keine Repetition]
Quinzena 2fach Quinzena 2fach

[Repetitionsverldufe und Zusammensetzung

der Register sind an beiden Orgeln identisch]

Decinovena 2fach Decinovena 2fach
[Repetitionsverldufe und Zusammensetzung

der Register sind an beiden Orgeln identisch]

Vintidotsena 2fach Vintidotsena 3fach

C 17,2/3" C 17,2/3", %'

cis’ [keine Repetition] cis’ 11/3,17,2/37
cis' 113, 1 cis' 2,113, 1
cis? 2°,11/3 cis? 22/3°,2°,11/3°
Simbalet 3fach Simbalet 3fach

C-¢?

[Repetitionsverldufe und Zusammensetzung

der Register sind an beiden Orgeln identisch]

cis? [keine Repetition] cis? 2°,13/5,11/3°
fis? 22/3°,2°,13/5 fis? [keine Repetition]
Nasart I 1fach Nasart I 2fach

C-¢? 2 C-¢? 22/37,2
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Corneta I 3fach Corneta I 4fach
abcis'  8,22/3,2 abceis'  22/37,22/3,2,2
Nasart I1 2fach Nasart I1 2fach

[Zusammensetzung der Register

ist an beiden Orgeln identisch]

Corneta I1 Corneta I1
[Zusammensetzung der Register

ist an beiden Orgeln identisch]

[nicht vorhanden] Tolosana 3fach

Obwohl die Orgeln auf den ersten Blick in ihren optischen Ausmaflen gleich
sind, ldsst sich beim Vergleich von Repetitionsverldufen und Anzahl der
Chore der zusammengesetzten Register feststellen, dass die Orgel von
Sencelles grofer ist.

Die Register Tolosana und Nasard I fehlen in Palma vollstdndig. Das
Register Dotzena ist dort einchorig repetierend, in Sencelles bereits eine
zweichorige, tiefliegende Mixtur. Die Vintidotsena ist in Palma um einen
Chor kleiner angelegt, auf die Repetition bei cis wurde deshalb dort verzich-
tet. Da die Zusammensetzung der Vintidotsena in Sencelles um einen Chor
tiefer in der Basis als in Palma ausfillt, ist sie in klanglicher Hinsicht, er-
ginzt durch den hoheren 1/2” Chor, im Bassbereich heller und durch den
zusitzlichen 2" Chor ab cis' und den 2 2/3" Chor ab cis? im Diskant, kantab-
ler.

Nun folgt die Analyse des Registers Simbalet. Wihrend sich der
Bassbereich identisch gestaltet, repetiert die Mixtur in Sencelles bereits bei
cis? in den 2" Bereich, wihrend die Orgel in Palma diesbeziiglich erst bei
fis? repetiert. Die Besonderheit dabei ist, dass an dieser Orgel eine Repetiti-
onsstufe libersprungen wird und somit der tiefere 2 2/3” erklingt.

Hinsichtlich des Weitchores (Nasart, Corneta) ist ebenfalls die Orgel
in Sencelles grofer angelegt. Der Nasart I stellt in Palma nur einen einchd-
rigen 2 dar, in Sencelles eine zweichdrige Kombination aus 2 2/3" und 2".
Die Doppelchore der Register Corneta I und II sind in Palma nur bei Cor-
neta II zu finden. Corneta I enthilt hier zusétzlich noch das gedackte 8" Re-
gister. Durch Reibung mit benachbarten Registerziigen wird der Zug des 8’
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Registers bei der Betitigung der Corneta mitgezogen. In Sencelles ist der 8"
separat als Bodo 8" disponiert.

Beide Orgeln sind in ihrer Grundsubstanz (Windladen, Pfeifenwerk)
original erhalten. Dies hat mit der Abgeschiedenheit beider Orte zu tun. Das
Instrument im Nonnenkloster Sant Jeroni wurde Anfang des 20.
Jahrhunderts durch den Orgelbauer Julid Munar {iberarbeitet und erhielt
dabei auf einer Zusatzlade die zur chromatischen Tonleiter fehlenden Noten.
1970 restaurierte Gerhard Grenzing aus Barcelona das Werk nach neueren,
historisch orientierten Erkenntnissen in der Restaurierung barocker Orgeln.
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Abbildung 8:

Rekonstruierte Manualklaviatur und Tontraktur

der Orgel in Sencelles bei der Restaurierung 2000 (Foto: Justo Gonzalez)
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3.4 Die Restaurierungsarbeiten an der Mateu Bosch-Orgel
in Sencelles®

Der erste Eingriff in die Orgel der Pfarrkirche Sant Pere wurde
wahrscheinlich 1844 durch einen unbekannten Orgelbauer vorgenommen.®'
Um die Schopfarbeit des Kalkanten zu erleichtern, entfernte man die alte
Balganlage an der Orgel und ersetzte sie durch einen neuen, grof3en
Magazinbalg mit Schopfvorrichtung. Die neue Windversorgung wurde in
einem Nebenraum der Empore aufgestellt.

Acht Jahre spéter, im Jahre 1852, fiigte der Orgelbauer Antoni Por-
tell die Trompeten 4° und 8’ ein, die in ihrer Mensur den Trompeten des
Schwesterinstrumentes in Palma dhnlich sind. Wahrscheinlich hat die Firma
Portell auch die originalen, nicht in Ober- und Untertasten geteilten Pedal-
knopfe durch neue, der Manualklaviatur angepasste Knopfe ersetzt, wie
auch in Sant Jeroni. Unklar ist, ob das Manual — zusétzlich zum selbstiandi-
gen Pedalregister — angehdngt war. Der historischen Tradition auf Mallorca
folgend, in der das Pedal zumeist angekoppelt war, ist dies allerdings anzu-
nehmen. Auf dem spanischen Festland war das zu dieser Zeit in der Regel
nicht {iblich. Diese bauliche Verdnderung erfolgte in gleicher Weise im Pe-
dal der Orgel von Sant Jeroni.*

1918-1919 wurde durch die Orgelbauer Gebriider Cardell® — wie
auch in Sant Jeroni — der Klavierumfang von 45 auf 54 Noten (vier neue
Tone im Bass, fiinf im Diskant) erweitert. Wie schon erwihnt, stehen diese
auf einer Zusatzlade. Fiinf Diskanttone wurden spéter wieder entfernt, wes-
halb die Lade wie ,,abgeschnitten* aussieht.®

Weiterhin hat Cardell die Orgel in ihrer klanglichen Ausrichtung
romantisiert und nach einer eingreifenden Gehduseumgestaltung das In-
strument von der Briistung der Empore an ihre Epistelseite (rechte Seite,
Blickrichtung Altar) versetzt. Das verénderte Gehduse war wahrscheinlich

80 L" ORGUE BARROC DE MATEU BOSCH 2000, S. 15-23 (Paginierung: RD).
8l L" ORGUE BARROC DE MATEU BOSCH 2000, S. 16 (Paginierung: RD).
82 L" ORGUE BARROC DE MATEU BOSCH 2000, S. 16-17 (Paginierung: RD).

MOLLER 1998, S. 35.
DODERER 2006/2, S. 9-11.

8 P. Miquel Cardell Thomas (1855-1945) und Antoni Cardell Oliver (1863-1934),
vgl. MULET/REYNES 2001, S. 14.
8 DODERER 2006/2, S. 10-11.
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als generelles Schwellwerk konzipiert. Die neue Orgelanlage erhielt einen
Spieltisch mit zwei Manualen, wovon immer nur ein Manual spielbar war.
Es liegt die Vermutung nahe, dass der Spieltisch serienméBig produziert
wurde und deshalb standardisiert in seinen Eigenschaften war. Die Orgel
erhielt so als einmanualige Anlage bedenkenlos einen zweimanualigen
Spieltisch.

Der Ausbau der Register Tolosana und Simbalat® bedeutete einen
weiteren Eingriff in die urspriingliche Substanz, die Aufbewahrung dieser
Register im Orgelinneren rettete selbige vor der Vernichtung. Ein neues
Gedackt 16" unter teilweiser Verwendung des originalen Pedalregisters
wurde eingefligt, das Register Bordé 8" im Diskant um seine gedackte 8’
Entsprechung in der Basshilfte ergédnzt. Kiirzungen der Pfeifen hatten einen
neuen, hoheren Stimmton zur Folge. Vier Jahre spéter wurde eine Trompeta
real im Inneren der Orgel eingebaut.™

Anlésslich der Feier des 750-jdhrigen Bestehens der Pfarrei Sant
Pere und in der Absicht, die urspriingliche Orgelanlage wieder herzustellen,
beauftragte man 1987 den Orgelbauer Pere Reynés i Florit aus Campanet
mit einer neuerlichen Intervention, in deren Verlauf (bis 1995) die Orgel
wieder an ihren urspriinglichen Platz zurilickkehrte und ein neues Gehéuse
aus Schwedenkiefer, dunkel gebeizt, erhielt. Alle Anderungen der Briider
Cardell wurden riickgidngig gemacht, die Trompeta Real von 1923 wieder
entfernt und die Register Tolosana und Simbalat erneut eingefiigt. Die Re-
gister Baixons und Clarins wurden in der Orgel belassen und ebenso der
seinerzeit von der kurzen auf die vollstindige Bassoktave erweiterte Ton-
umfang, wihrend die Zusatzlade im Diskant entfernt wurde."’

Bereits im Jahre 1999 traten sehr gravierende Mingel dieser unsach-
gemil ausgefiihrten Intervention zu Tage, die ein Jahr spéter eine neuerli-
che Restaurierung unabdingbar machten. Diese wurde den in Barcelona
anséssigen Orgelbauern Anton Llauradé und Klaus Fischer anvertraut.

83 L" ORGUE BARROC DE MATEU BOSCH 2000, S. 20 (Paginierung: RD).
DODERER 2006/2, S. 10.

86 L" ORGUE BARROC DE MATEU BOSCH 2000, S. 20 (Paginierung: RD).
DODERER 2006/2, S. 10.

87 L" ORGUE BARROC DE MATEU BOSCH 2000, S. 20, 22 (Paginierung: RD).

DODERER 2006/2, S. 10.
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Folgende Arbeiten haben sie zwischen Mérz und August 2000 ausgefiihrt:

= Ausbau und Kennzeichnung der Pfeifen

= Abmontieren der Ton- und Registermechanik

= Ausbau der Windladen

= Transport der Windladen und Pfeifen in die Werkstatt nach
Barcelona

= Reinigung der Windladen und Pfeifen

= Entfernung des nicht originalen Windladenbalgs

* Erneuerung der Windstube

* Einbau neuer Lederpulpeten

* Neuverspundung des Windkastens und Entfernung der
Bootspanplatte

= Neubelederung der Stocke und Schleifen, um die zahlreich
vorhandenen Durchstecher zu eliminieren

= Neues Einbrennen der Locher im Pfeifenstock

= Entfernung der Schrauben, stattdessen Verwendung von mit
Lederstreifen ,,gefiitterten”, konischen Négeln, mit denen die
Stocke aufgenagelt werden

* Neukonstruktion des Regierwerks und Entfernung der 1995
eingebauten, schwarz angemalten Eisenrohre; die hdlzernen
Wellen sind auf Mallorca so dick, dass sich zusitzliche Armchen
eriibrigen

* QGrundsitzliche Verwendung von Warmleim; die entsprechenden
Verbindungen kdnnen mit Wasser gelost werden, z. B. bei einer
spéteren Ausreinigung oder Reparatur

* Neueinrichtung einer provisorischen Windversorgung mit einem
einseitig aufgehenden Magazinbalg, um den bendtigten
dynamischen Winddruck zu erreichen, diese Anlage befindet
sich in einem Nebenraum der Orgelempore (Die gewiinschte
Rekonstruktion der originalen Keilbalganlage konnte nicht
finanziert werden und steht noch aus.)

= Ausbau des 1995 -eingepassten, wurmstichigen Sperrholz-
wellenbretts; Einbau eines neu gebauten Wellenbretts

= Rekonstruktion der Manualklaviatur nach Bosch, wobei die
Untertasten mit Knochen belegt sind; als Vorbild diente die
Klaviatur des Instruments im Konvent dels Minims in Sineu,
einer Orgel von Pere Josep Bosch
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* Neueinrichtung und -regulierung sowie teilweise Rekonstruktion
der einarmigen, in der Mitte angehéngten Traktur

* Ermittlung des optimalen Tastentiefgangs (Der zunichst bei acht
mm liegende Tastentiefgang hat sich bei den Eigenheiten der
nach Bosch rekonstruierten Klaviatur nicht bewéhrt und musste
auf sechs mm reduziert werden.)

= Rekonstruktion der Pedaltraktur

» Erforschung und Einstellung des fiir das historische Pfeifenwerk
idealen Winddrucks; die Orgel hat jetzt einen Winddruck von
circa 50 mm WS, was einen enorm entspannten und doch
strahlenden Klang erzeugt; der Winddruck des Instruments in
Palma liegt mit 70 mm WS hoher

= Rekonstruktion fehlender und Restaurierung ,,kranker* Pfeifen

= Nachintonation des gesamten Pfeifenwerks; Vermittlung der
Proportionen zwischen Winddruck — FuBloch — Kernspalte —
Kernhohe und Aufschnitthdhe im Verhiltnis zu ihrer Weiten-
und Lidngenmensur, um beim Toénen der Pfeifen deren Kdrper in
eine optimale ,,Resonanz zu versetzen

= Legen einer neuen Stimmung; es wurde eine ungleich-
schwebende, vom Restaurator selbst entwickelte Stimmung mit
fiinf temperierten und sieben reinen Quinten gewéhlt (Bach-
Fischer), die urspriingliche Stimmtemperatur konnte nicht mehr

ermittelt werden.

Das Register Bord6 8" wurde als Einzelregister belassen, da ein eigener
Stock und ein eigenes Regierwerk dafiir vorhanden sind. Entgegen der The-
orie, dass dieses Register aus historischer Sicht ein Chor des Kornetts gewe-
sen sein soll, sprechen die technischen Voraussetzungen fiir die originale
Eigenstindigkeit des Registers.

Heute verfiigt die Orgel iiber 1108 originale, aus hochprozentiger
Zinnlegierung bestehende Metallpfeifen. Unter ihnen sind viele mit kunst-
vollen Ziselierungen versehen, zusdtzlich kommen die beiden Holzpfeifen
fiir C und D des Flautat hinzu. Insgesamt 92 nicht originale Pfeifen dienen
den Zusatztonen im Bass (Cs, Ds, Fs, Gs), flir deren Beibehaltung man sich
entschlossen hatte. Die Zungenregister von Portell verfligen iiber 45 Pfeifen,
vier weitere Pfeifen ergéinzen wiederum den erweiterten Bassbereich. Diese
Pfeifen sind durch Cardell ergénzt worden.
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An den Aufschnitthohen des gesamten Pfeifenbestands waren nur
unwesentliche Verdnderungen zu vermerken. Die originale Stimmtonhdhe
wurde anhand der zugeldteten Gedacktpfeifen ermittelt und durch Anldngen
auf alle anderen Metallpfeifen {ibertragen. Die Frage, ob die Pfeifen auf
offenem oder geschlossenem Fuf3 standen, war nicht eindeutig zu beantwor-
ten. Man entschied sich, mit offenen Fiillen zu arbeiten, da die Pfeifen dann

eine schonere Resonanz entwickeln.®®

88 FISCHER 2000, unpaginiert.
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3.5 Zur Klanglichkeit der Bosch-Orgel in Sencelles

3.5.1 Methodische Beschreibung

Indizien zur klanglichen Identifikation einer Orgel erschlieBen sich zunéchst
durch die Betrachtung der zugehdrigen Disposition. Weitere klang-
entscheidende Phanomene sind aus der Sicht des Orgelbaus die Mensuration
und Intonation des Pfeifenwerks sowie die Aufstellung der Pfeifen
innerhalb der Orgelanlage. Mit der Auswertung dieser Parameter ist an
vielen Instrumenten die Verifizierung einer gewissen klanglichen
Ausrichtung bereits moglich.

An der Bosch-Orgel in Sencelles sind zusétzliche Phanomene durch
die Untersuchung der Chorigkeit der einzelnen Stimmen zu erkennen. Der
Kontext zur Tonhdhe und im ndchsten Schritt zum disponierten Oberton
gibt Einsicht in neue Dimensionen. Die Klanglichkeit des Instruments
erfahrt so eine genauere Typisierung.

Nach der Auflistung der Disposition erfolgt die Zahlung der
Klangressourcen in Abhingigkeit von Tonhdhe (C bis ¢*) und disponiertem
Oberton (8 bis 1/27). Die Prézisierung der Repetitionspunkte und der
Repetitionseigenschaften veranschaulicht die Verdnderungen der mehr-
chorigen Register in ihrer Zusammensetzung innerhalb des Verlaufs vom
Bass bis zum Diskant.

Diagramme zeigen die Héufigkeit des Vorkommens eines Obertons
iber den Klaviaturumfang hinaus. Prinzipalchor, Weitchor und Zungenchor
sind dabei zunichst einzeln und schlieBlich im Gesamten beriicksichtigt.

Die Darstellung des Mensurkonzepts, der Aufstellung der Pfeifen
wie auch die Integration der intonatorischen Pramissen erfolgen im
Anschluss.

Abschlieend generiert sich die Auswertung der Daten unter
Einbeziehung der traditionellen und individuellen Untersuchungsmethoden.
Eine Klangcharakterisierung der Bosch-Orgel in Sencelles aus der Summe
der Ergebnisse ldsst sich nun folgern.
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3.5.2 Aufstellung der Klangressourcen der Bosch-Orgel in
Sencelles

A. Tabellen

Die nachfolgende Aufstellung unterteilt die Register der Bosch-Orgel in
Sencelles in Prinzipalchor, Weitchor und Zungenchor:

Prinzipalchor
Bass (Bajos) Diskant (Tiples)
Flautat (8) Flautat (8)
8va (Octava, 4’) 8va (Octava, 4°)
12a (Dotzena 2fach, 2 2/3”) 12a (Dotzena 2fach, 4”)
15a (Quinzena 2fach, 2’) 15a (Quinzena 2fach, 2 2/3”)
19a (Decinovena 2fach, 1 1/3”) 19a (Decinovena 2fach, 2”)
22a (Vintidotsena 3fach, 1°) 22a (Vintidotsena 3fach, 2°)
Simbalet (3fach, 4/5”) Simbalet (3fach, 1 3/5’)
Weitchor
Bass (Bajos) Diskant (Tiples)
Tapadillo (4”) Tapadillo (4°)

Bordo6 (8)
Nasart I (2fach, 2 2/3”) Corneta [ (4fach, 2 2/3”)
Nasart II (2fach, 1 3/5”) Corneta II (4fach, 1 3/5”)
Tolosana (3fach, 1°) Tolosana (3fach, 2 2/3”)
PEDAL

urspriinglich eigenstandiger, gedackter 16’
(originale Pfeifen und Windladen sind zwar vorhanden, aus Platzgriinden
aber nicht eingebaut)

Zungenchor
Bass (Bajos) Diskant (Tiples)
Baixons (4’) Clarins (8°)
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In der senkrechten Achse der folgenden Tabelle ist die Aufstellung aller auf

der Klaviatur zur Verfiigung stehenden Téne im Verlauf von C bis ¢’ zu

ersehen. Die Waagerechte gibt die in der Disposition enthaltenen Obertdne

von 8" bis 1/2” wieder. In den Repetitionspunkten G, c, cis, fis, g, cis', cis?

andert sich die Zuordnung der Register zu den Obertonen. Die Auflistungen

der Register gelten bis zum nédchsthoheren Repetitionspunkt.

Die

hochliegenden Tessitura® sind in der tiefen Lage sehr ausgeprégt, in der

hohen zugunsten der mittleren und tieferen Lage stark zuriickgenommen. In

der Zihlung sind immer die Anderungen fett gedruckt.

8" 4" 22/3° 27 13/5° 11/3° 1 4/5° 2/3° 1/27
Oktave [Oktave |Quinte |Oktave [Terz Quinte [Oktave |Terz Quinte |Oktave
o
™
b2
22
gis?
o2
fis?
2
2
dis?
£
cis>  [3x 3% 7% 7% 4% 4% 0% 0% 0% 0%
Flautat [Octava |Dotzena |Quinzena [Simbalat [Vintido.
Bordd Tapadillo [Quinzena |Dinovena |Cornetall [Simbalat
Clarins  [Dotzena |Corneta I |Vintido. [Cornetall [Cornetall
Corneta | [Corneta I [Tolosana |Cornetall
Tolosana |Corneta I
Dinovena [Tolosana
Vintido.” [Simbalat

89

90

Tessitura meint Oberton oder Teilton.

Der Begriff Vintidotsena wird in Abbildung 9 abgekiirzt durch Vintido.
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8" 4" 22/3° 27 13/5° 11/3° 1 4/5° 2/3" 1/27
Oktave [Oktave |Quinte |Oktave [Terz Quinte [Oktave |Terz Quinte |Oktave
>
!
b!
]
gis
o
fis'
R
o
dis'
4!
cis'  [3x 3x 5% 6% 4 5x 2x 0x 0x 0
Flautat [Octava |Dotzena |Quinzena [Simbalat [Dinovena |Vintido.
Bordd Tapadillo [Quinzena [Dinovena |Cornetall [Vintido. [Simbalat
Clarins  |[Dotzena |[Cornetal |Vintido. |Cornetall [Simbalat
Corneta | [Corneta I [Tolosana |Cornetall
Tolosana |Corneta I Cornetall
Tolosana
A
h
b
a
gis
o 1x 3% D x 4% D x 6% 3% 1x 1x 0x
Flautat [Octava |Dotzena |Dotzena [Nasart Il |Quinzena |Dinovena [Simbalat [Vintido.
Tapadillo [NasartI [Quinzena [Tolosana |Dinovena |Vintido.
Baixons (Nasart [ INasart II [Simbalat
Tolosana Tolosana
Vintido.
Simbalat
fis 1x 3x 2% 4% 2% RES 3% 1x 2% 0x
Flautat [Octava |Dotzena |Dotzena [Nasart Il |Quinzena |Dinovena [Simbalat [Vintido.
Tapadillo [NasartI [Quinzena [Tolosana |Dinovena |Vintido. Simbalat
Baixons (Nasart [ INasart II [Simbalat
Tolosana Tolosana
Vintido.
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8" 4" 22/3° 27 13/5° 11/3° 1 4/5° 2/3" 1/27
Oktave [Oktave |Quinte |Oktave [Terz Quinte [Oktave |Terz Quinte |Oktave
f
e
dis
d
cis 1% 3% 2% 3% 2% 5% 4% 1% 2% 0%
Flautat [Octava |Dotzena |Dotzena [Nasart Il |Quinzena |Dinovena [Simbalat [Vintido.
Tapadillo [NasartI [Quinzena [Tolosana |Dinovena |Vintido. Simbalat
Baixons (Nasart [ INasart II [Tolosana
Tolosana [Simbalat
Vintido.
c 1x 3x 2% 3x 2% 4% 3x 1x 2% 2%
Flautat [Octava |Dotzena |Dotzena [Nasart Il |Quinzena |[Dinovena [Simbalat [Vintido. [Vintido.
Tapadillo [NasartI [Quinzena [Tolosana |Dinovena |Vintido. Simbalat [Simbalat
Baixons (Nasart [ INasart II [Tolosana
Tolosana
H
B
A
Gis
G 1x 3x 2% 3x 1x 4% 3x 2% 2% 2%
Flautat [Octava |Dotzena |Dotzena [Nasart Il |Quinzena |[Dinovena [Simbalat [Vintido. [Vintido.
Tapadillo [NasartI [Quinzena Dinovena [Vintido. [Tolosana [Simbalat |Simbalat
Baixons (Nasart [ INasart II [Tolosana
Tolosana
Fis
F
E
Dis
D
Cis
C 1x 3x 2% 3x 1x 3x 3x 2% 3% 2%
Flautat [Octava |Dotzena |Dotzena [Nasart Il |Quinzena |[Dinovena [Simbalat [Vintido. [Vintido.
Tapadillo [NasartI [Quinzena Dinovena [Vintido. [Tolosana [Simbalat |Simbalat
Baixons (Nasart [ INasart II [Tolosana Tolosana

Abbildung 9: Tabelle zur Darstellung der Choranzahl in Abhéngigkeit

von Tonhohe und Obertonen.
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Die Repetitionspunkte in der Zuordnung zu den Registern mit Verédnderung
in der Zusammensetzung.

Ton sich in seiner Zusammensetzung verinderndes Register

G Tolosana

c Tolosana

cis Vintidotsena, Simbalat

fis Tolosana

g Simbalat

cis' Dotzena, Quinzena, Dinovena, Vintidotsena, Simbalat,
Tolosana

Nasart I wird zu Corneta I und wird doppelchorig,
die FuBzahlen bleiben gleich

Nasart II wird zu Corneta I und wird doppelchérig,
die FuBzahlen bleiben gleich

cis? Dinovena, Vintidotsena, Simbalat
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B. Diagramme

Die folgenden vier Diagramme stellen die Choranzahl in Abhédngigkeit von
Tonhohe und Oberton in graphischen Schattierungen dar. Je dunkler dabei
das Feld erscheint, desto mehr Chore befinden sich dort.

Prinzipalchor
c3 T T .
) -
c2t 103
®!
2 4
=l -
= B
> =
ck
(‘ :l .' .‘ ' ‘l .V'l Al L] e
8 4 223 2 1365118 1" 465

Oberténe

Abbildung 10:
Diagramm zur Darstellung der Choranzahl im Prinzipalchor

in Abhiingigkeit von Tonhéhe und Obertonen.

Die dunkleren Felder wandern vom 1" und 1 1/3” im Bass zum 2"und 2 2/3’
im Diskant. Wéhrend in der tiefen Lage die hohen Obertone 2/3" und 1/2°
eine wesentliche Rolle spielen, verlieren diese bereits ab cis an Bedeutung
und verschwinden ab cis' ganz. Die hohe Terz 4/5 ist bis ¢' einfach
vertreten, danach repetiert sie in die Terz 1 3/5". Ab cis® entfillt auch der 1’
Bereich. Die Terz 1 3/5” fehlt bis zur Klaviaturmitte komplett, danach ist sie
einfach disponiert. Je hoher die Tonhdhe ansteigt, desto tiefer liegen die
dominant disponierten Obertone. Die Terzen sind zwar im Prinzipalplenum
enthalten, spielen aber im Vergleich zu den Oktaven und Quinten eine
untergeordnete Rolle.
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Somit zeigen sich in der Grafik drei dominante Sdulen, die mit dem
Anstieg der Tonhohe um je eine Oktave den Obertonautbau in eine Gegen-
bewegung zur nichsttieferen Oktavlage wandern lassen. Die groBe und die
eingestrichene Oktave weisen je zwei dominante Oktavlagen auf, in der
kleinen Oktave gewinnt die 1 1/3” Quinte an Bedeutung. Die zweigestriche-
ne Oktave vermittelt mit der vierfach disponierten 2 2/3” Quinte als achtfii-
Bige Tessitura einen starken Bezug zum tieferen 8" Register.

Das changierende Bild in der Ausstattung der Obertone un-
terstiitzt die polyphone Struktur der Tientos’' in ihrer Wirkung. Die ver-
schiedenen klanglichen Eigenschaften jeder Lage ermdglichen eine Unver-
wechselbarkeit in der Charakteristik jeder Stimme. Der Verschmelzungs-
grad aller Prinzipalregister ist durch eine Ahnlichkeit und Ausgewogenheit
in der Obertonstruktur der einzelnen Pfeifen dennoch gewéhrleistet.

Weitchor
~
c3 T T T T
3
& )
c2t :
2
~
f) :'
r— clF - =1
S N
|
ch -
0
(‘ ' A A 1 A ' 'S A ' '
8 4 22/3 2 13/511/73 1I' 4/5 2/3' 172

Oberténe

Abbildung 11:
Diagramm zur Darstellung der Choranzahl im Weitchor

in Abhiingigkeit von Tonhéhe und Obertonen.

ol Siehe 5.1 ,,Kompositorische Erscheinungsformen und deren Registrierpraxis*.
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Der treppenhafte Aufbau der Grafik bis zur Klaviaturmitte ist vor allem den
Repetitionen der Tolosana, einer Kornettmixtur in konischer Bauweise,
zuzuschreiben. Im Diskant tritt der 8" Bereich hinzu. Die 2 2/3" bis 1 3/5°
Lagen sind ab cis” dreifach vertreten, die Quinte 1 1/3 ist ab g die hochste
Tessitura. Die Bevorzugung des Diskants dient der Darstellung von
Solostimmen, gespielt von der rechten Hand (z. B. Tiento de medio registro
de mano derecha).”® Eine unterschiedliche Kombination von Bass- und
Diskantregistern mit weitchorigen Stimmen im Diskant ermdglicht ein
arioses Musizieren und findet seine Entsprechung im affektgeladenen
Kompositionsstil des Barock.

Zungenchor

o

Tonhdohe
[yezueioy)

(‘ A A A A A A A

8' 4 243 2 1365°1108Y 1 45 43 12

Oberténe

Abbildung 12:
Diagramm zur Darstellung der Choranzahl im Zungenchor

in Abhiingigkeit von Tonhéhe und Obertdnen.

o2 Siehe 5.1 ,,Kompositorische Erscheinungsformen und deren Registrierpraxis®.
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Die Zungen néhern sich in der Bevorzugung der hoheren 4" Lage im Bass
und der tieferen 8" Lage im Diskant auf vereinfachte Art und Weise der
Struktur des Prinzipalchores. Beide Halbregister eignen sich innerhalb des
musikalischen Repertoires zur Darstellung von Solostimmen in den Tiento
de medio registro (z. B. Tiento de medio registro de Baixons)’> wie auch zur
Verstirkung des Plenums (z. B. Cabanilles, Pasacalles II, ab Takt 89).”*

In der Addition der Nasate und Cornetas des Weitchores mit dem
Zungenchor entwickelt sich der Klang der Registrierung &hnlich dem fran-
zosischen Grand jeux.

Gesamtorgel
c3 . . . 7
6
~ o
s 5
o o
2 43
) o
< ¢l 7 S
S 38
2
c .
|
(‘ A ' A A L A A 0
8 4 2213 2 138 1113 X <45 2% 12

Obertdne

Abbildung 13:
Diagramm zur Darstellung der Choranzahl der Gesamtorgel

in Abhiingigkeit von Tonhéhe und Obertdnen.

9 Siehe 5.1 ,,Kompositorische Erscheinungsformen und deren Registrierpraxis*.

4 Siehe 5.2 ,,Praktische Umsetzung spanischer Orgelliteratur an der Bosch-Orgel in

Sencelles*.
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Aus dieser Grafik ist zu ersehen, dass der Aufbau der Orgel sehr durch die
Prinzipale geprigt ist. Wiederum wandern die dunkleren Felder vom 1" und
1 1/3” im Bass zum 2'und 2 2/3" im Diskant. In der tiefen Lage spielen die
Obertone 4/5" bis 1/2” eine wesentliche Rolle. Sie verlieren ab cis an
Bedeutung und verschwinden mit cis' ganz. Ab cis® entfillt auch der 1
Bereich — den Prinzipalen entsprechend. Der 8 Bereich erfdahrt eine
Aufwertung im Diskant. Auch fiir die Gesamtorgel gilt: Je hoher die
Tonhohe, desto tiefer liegen die dominant disponierten Obertone. Je tiefer
die Tonhohe, desto mehr Obertdne sind disponiert. Das Diagramm zeigt den
Gesamtaufbau der Klangressourcen. Fiir die Umsetzung von Orgelliteratur
ist dies irrelevant, da aus stilistischen und windtechnischen Griinden nie alle
Register gleichzeitig gezogen werden.

C. Pfeifenwerk”

Die Anlage der Orgelpfeifen in der Schauseite und vor allem deren
Verzierungen stellen in ihrer Art eine Besonderheit der Orgelbaukunst
Mateu Boschs dar. Bei der Betrachtung des Orgelprospekts werden drei
iibereinanderliegende Ebenen von Orgelpfeifen sichtbar. Im obersten Teil
befinden sich 17 stumme Pfeifen, circa in der Lange eines 2’ Registers, C-E.
In der zweiten, mittleren Ebene sind 23 stumme Pfeifen von &hnlicher
GroBenordnung untergebracht. Davon sind 10 Pfeifen schraubenformig
ziseliert. In der unteren Pfeifenreihe, der eigentlichen Orgelebene, befinden
sich 23 klingende Pfeifen. Werden sie von links nach rechts durch-
nummeriert, folgen sie dem nachstehenden Schema:

1234567 8910 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23
AFHcdf gab GE CDTVF A g f e d c B E G
X X X X

88 8 8 88 8 88 4 4 4 4 4 4 8 8 8 8 8 8§ 8§ 8§

x steht fiir die Erh6hung um einen Halbtonschritt (z. B. cis, dis)

9 FISCHER 2000, unpaginiert.
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Die Pfeifen mit den Nummern 5, 7, 9, 11, 13, 15, 17, 19 sind nicht ziseliert.
Die Nummern 1, 2, 3 und 21, 22, 23 weisen in Abstinden rautenformige
Verzierungen auf. Die Pfeifen 4 und 20 sind dhnlich in ihrer Machart, sind
aber am ganzen Pfeifenkorper verziert. Die Pfeifen 6 und 18 zeigen dichter
stethende und somit kleinere Rauten, die Pfeifen 8, 10, 14, 16 sind
schraubenformig verziert. Die Pfeife Nummer 12 zeigt hexagonale Formen.
Alle Labien sind mit vorgerissenen und herausgearbeiteten Rundlabien
versehen. Die Ziselierungen wurden bei ihrer Ausfilhrung mit einem
Reisshaken vorgerissen.

Dieser hinterldsst einen V-formigen Graben und erleichtert so nach
dem Rundieren der Pfeife die Ausfithrung der Ziselierungsarbeiten.

Die Orgel ist in ihrem Inneren mit einem groBen Prinzipalchor aus-
gestattet. Die Labiengestaltung der Innenpfeifen ist besonders erwdhnens-
wert. Es handelt sich hierbei um parallel vorgerissene Labien, die durch
Andriicken, sowohl im Pfeifenkérper als auch im Pfeifenfufl die Wirkung
von Rundlabien hervorrufen. Die Platten des gesamten Pfeifenwerks wur-
den mit einer Ziehklinge quer zur Achse geputzt. Der handwerkliche Auf-
wand dieses Arbeitsschrittes ist betrdchtlich, bedenkt man, dass dies erst in
zwei Diagonalen und dann quer zur Plattenléinge geschieht. Das gesamte
Pfeifenwerk wurde aus etwa 80%igem Zinn gefertigt, der Pfeifenfull steht
dabei offen. Die Form des Pfeifenkerns ist keilférmig, wie bei barocken
Orgeln tiblich.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass die Orgel von Sencelles iiber 23
sprechende Prospektpfeifen verfiigt, wovon 15 ziseliert sind.

Der Prinzipalchor besteht aus 628 historischen Pfeifen, 605 Pfeifen stehen
im Orgelinneren. Alle Prinzipalpfeifen bestehen aus einer Mensur. Hinzu
kommen zwei historische Holzpfeifen in der tiefen Oktave des Flautat (C,
D).

Der Weitchor verfligt {iber 69 historische Gedacktpfeifen (8 zusétzli-
che originale Gedacktpfeifen bilden die tiefe Oktave des 2 2/3” Chores in
Nasard I), 268 Nasat- und Kornettpfeifen und schlieBlich 135 konisch ge-
baute Kornettpfeifen fiir die Tolosana. Die Gedacktpfeifen bestehen, wie
auch die Nasat- und Kornettpfeifen und die konischen Pfeifen aus jeweils
einer Mensur.

Die Orgel besteht aus 1110 historischen Pfeifen; die noch vorhande-
nen, nicht eingebauten § Pedalpfeifen sind hierbei nicht mitgerechnet.

Der Zungenchor ist mit 45 Pfeifen von Portell und 4 Pfeifen von
Cardell zahlenmiBig am geringsten vertreten.
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Fiir die 1918/19 zusitzlich ergéinzten Basstone wurden insgesamt 92
zusitzliche Pfeifen eingebaut, 4 Pfeifen davon sind lingual.

Somit besteht die Orgel aus 1247 klingenden Pfeifen, rechnet man
die nicht eingebauten, 8 originalen Pedalpfeifen nicht dazu.

Die Tone E bis b stehen mit Ausnahme der nicht originalen Téne Cis, Dis,
Fis, Gis im Prospekt. Aus dem Register Octava stehen die Pfeifen C bis A
im Prospekt, wiederum mit Ausnahme der nicht originalen Toéne Cis, Dis,
Fis und Gis. Die gedeckten Register Tapadillo und Bordo (wie auch die
tiefe Oktave des 2 2/3" Chores des Registers Nasat I) sind mit flachen
Deckeln versehen. Auffillig ist die hohe Anzahl an mehrfach repetierenden,
mehrchorigen Stimmen.

Die Mensuration des Pfeifenwerks kann aufgrund der gemessenen Werte”®
rechnerisch nachvollzogen werden. Unterschiede zwischen Messung und
Berechnung kénnen wie folgt begriindet sein.
* Mess- oder Ubertragungsfehler in den Stufen der Produktion
(z. B.: Fehler bei der Ubertragung der MaRe auf die Metallplatte
beim Gievorgang der Pfeife, Ungenauigkeiten der Messgerite
Zirkel und Messschieber)
* Materialverformung im Laufe der Jahrhunderte durch
Wettereinfluss und UmbaumaBnahmen
= Ungenauigkeiten bei der Vermessung (z. B.: Jeder Durchmesser
miisste liber den Umfang statt mit einem Messschieber berechnet
werden, da die historischen Pfeifen nicht immer kreisrund sind.
Dies wiirde den Aufwand fiir den Orgelbauer sehr teuer werden
lassen.)

%6 In Anhang finden sich, im Gegensatz zu den berechneten, die gemessenen

Mensurparameter der Orgel von Sencelles. Im Zuge der Restaurierungsarbeiten
von Orgelbauer Klaus Fischer, Barcelona, wurden die Parameter Durchmesser,
Labienbreite und Aufschnitthohe einer jeden Orgelpfeife einzeln aufgenommen
und dokumentiert. Die Messergebnisse dienten als Grundlage fiir die Berechnung
der Mensurprinzipien.

Siehe Anhang ,,Mensurschemata der Orgel in Sencelles (Mallorca)“.
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Zu den Mensuren der Pfeifen ist zu bemerken, dass fiir die Prinzipale, die
Gedackten und das konische Kornett mit dem Teilungsverhdltnis 1/2
gearbeitet wurde. So ist beispielsweise der Pfeifendurchmesser fiir das C
des Registers Flautat 8" mit einem sogenannten Grundwert von 156 mm
angelegt. Multipliziert man diesen Grundwert mit dem Teilungsverhdltnis
0,5 (= 1/2), erhdlt man einen neuen Grundwert fiir den 12 Halbtone hoher
gelegenen Ton ¢ (c = 78 mm). Zu den errechneten Werten wird jeweils die
fiir die Mensur angelegte Additionskonstante dazugerechnet, um den
Pfeifendurchmesser berechnen zu konnen. (Grundwert C =156 mm +
Additionskonstante 4 mm = Durchmesser 160 mm; Grundwert ¢ = 78 mm +
Additionskonstante 4 mm = Durchmesser 82 mm). Von Oktave zu Oktave
halbiert sich der Grundwert; mit der 12. Wurzel aus 2 berechnet man alle
Halbtone. Zu jedem Ergebnis addiert man immer den gleichen
Korrekturwert, die Additionskonstante. Auf einem Mensurblatt mit
Abszissenproportion 1/2 stellt sich der Mensurverlauf als gerade Linie dar.
Die gleiche Verfahrensweise, jedoch mit dem Teilungsverhéltnis 4/7 bzw.
1/1,75, wendet man auf die zylindrischen Nasate und Kornette an.

Die angegebene Proportion fiir die Berechnung der Labienbreite wird wie
folgt angewendet, z. B.:

Durchmesser der Pfeife C der Prinzipale 160 mm X ©+4,5= 111,64 mm
Die Angaben fiir das C der Prinzipale sind errechnet wiedergegeben, da
diese Pfeife nur in rechteckiger Holzbauweise vorhanden ist.

74



Die spanische Orgelkultur in ihrer Bliitezeit vom 16. bis zum 18. Jahrhundert
Wechselwirkungen zwischen Orgelbau und Kompositionspraxis
anhand der Représentanten Mateu Bosch und Antonio de Cabezon

Die folgenden Tabellen geben die Daten der berechneten Mensuren (im

Gegensatz zu den gemessenen Mensuren im Anhang) in Ausziigen wieder:’

Mensuren fiir alle Prinzipale

7

Tonhdhe | Grundwert | Additions- | Durchmesser | Labien- Aufschnitt-

in mm konstante |in mm breite hoéhe in mm
in mm

Cc¥ 156 +4 160 1:45 28?

E 8 123,8 +4 127,8 1:45 25

c 4 78 +4 82 1:4,5 16

c 2 39 +4 43 1:43 9,4

cl’ 19,5 +4 23,5 1:4.1 5,2

c 1727 19,75 +4 13,75 1:3,8 3,5

c /4" |49 +4 8,9 1:3,5 2,4

c 1/8 |24 +4 6,4 1:3,5 1,5

Abbildung 14

Tabadet 4" und Bordo 8 und tiefe Oktave Nasat 2 2/3¢

Tonhdhe | Grundwert | Additions- | Durchmesser | Labien- Aufschnitt-
in mm konstante |in mm breite hoéhe in mm

in mm

c4 68 +6 74 1: 4 17

c 2 34 +6 40 1:3,9 11

cl’ 17 +6 23 1: 3,7 7,3

c 1727 |85 +6 14,5 1: 3,5 4,8

c 1/4" 14,25 +6 10,25 1: 3,5 2,5

Abbildung 15

97

FISCHER 2000, unpaginiert.
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Tonhdhe |Grundwert | Additions- | Durchmesser | Labien- Aufschnitt-
in mm konstante |in mm breite hoéhe in mm
in mm
c2 64,5 +3.,5 68 1:5 12
c I’ 36,9 +3.,5 40,4 1:5 7,5
c 1727 21,1 +3.,5 24,6 1:5 4,5
c 1/47 |12 +3.,5 15,5 2:9 2,5
c 1/8 69 +3.,5 10,4 2:9 1,5
Abbildung 16
Tolosana (konische Kornettmixtur)
Tonhdhe |Grundwert | Additions- | Durchmesser | Labien- Aufschnitt-
in mm konstante |unten breite hoéhe in mm
in mm
cC 1 37,4 +6,9 443 1:5 7,5
c 1/27 |18,7 +6,9 25,6 1:5 4
c 1/4" (9,35 +6,9 16,25 2:9 2,7
c 1/8 4,7 +6,9 11,6 2:9 1,6
Tonhohe | Grundwert | Additions- | Durchmesser Korperldnge
in mm konstante |oben in mm
in mm
cC 1 5 +6 11 245
c 1727 |25 +6 8,5 120
c 1/4" (1,25 +6 7,25 55
c 1/8 0,6 +6 6,6 25

Abbildung 17

Abbildungen 14, 15, 16 und 17:

Mensurtabellen Sencelles.
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Das angewendete Mensurkonzept folgt barocken Prinzipien, wie sie im
stideuropdischen Raum vom 16. bis zum 18. Jahrhundert hdufig {blich
waren. Bei dieser Art der Mensuration werden die Pfeifen zum Diskant hin
in ihrer Weite begiinstigt. Die Pfeifen der Orgel von Sencelles sind sehr
obertonreich intoniert. Dies hat zur Folge, dass die Einzelstimmen
untereinander eine hohe Mischfdhigkeit eingehen. Im akustischen
Erscheinungsbild entsteht hierdurch eine Grundtonigkeit des Klanges, die
auf dem Zusammenwirken von Grund- und Obertdnen beruht.

3.5.3 Auswertung und Klangcharakterisierung

Der weitaus grote Anteil der Register besteht aus den Prinzipalen. Es
handelt sich dabei um sieben Bass- und sieben Diskantregister, wovon die
Grundregister 8'und 4 je einchorig, drei Register zweichorig und zwei
Register dreichorig angelegt sind. Dadurch ergibt sich der Eindruck eines in
seine Einzelteile zerlegten Blockwerkes. Alle mehrchorigen Register
repetieren, die zweichdrigen ein- bis zweimal, die dreichdrigen drei- bis
viermal. Im Gegensatz zur Mixtur der Orgel in Santanyi’® existiert hier ein
sehr hdufiges Repetieren der mehrchorigen Stimmen. Dadurch ergeben sich
folgende Aspekte:

Die Orgel verfiigt im Verhéltnis zur geringen Registeranzahl {iber sehr viele
Pfeifen (1247 Pfeifen bei nur 12 %2 Registern und relativ kleinem Tasten-
umfang).”

Der Klang dndert sich durch die Repetitionen in seiner Zusammensetzung.

% Keine wirkliche Repetition, Anwachsen der Besetzung zum Diskant hin.

Dies hingt mit der Mehrchdrigkeit, nicht mit dem Repetitionsverhalten zusammen.
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So hat beispielsweise das groe C unter Beriicksichtigung aller
Prinzipalstimmen folgenden Aufbau:

Oktave 8’ 1x
Oktave 4’ 1%
Quinte 2 2/3’ Ix
Oktave 2’ 2%
Terz 1 3/5° -

Quinte 1 1/3" 2x
Oktave 1’ 2%
Terz 4/5° 1%
Quinte 2/3’ 2x
Oktave %2’ 2x

Die tieferen Register 8" bis 2 2/3” sind nur jeweils einfach vertreten, die
hohen zweifach, die Terz 1 3/5" fehlt, wiahrend die hohe Terz 4/5” disponiert
ist.

Hier der Aufbau auf dem «cis> unter Beriicksichtigung aller

Prinzipalstimmen:

Oktave 8’ 1x
Oktave 4’ 2%
Quinte 2 2/3° 4x
Oktave 2’ 4x
Terz 1 3/5° 1
Quinte 1 1/3" 2x
Oktave 1’ 0x
Terz 4/5° 0x
Quinte 2/3’ 0x
Oktave %2’ 0x

Nun zeigt sich, dass die starke Bevorzugung der hohen Fufltonlagen ganz
wegfillt. Die 1” Lage bis zur 2" Lage ist nicht mehr vertreten. Wahrend der
4" Bereich bereits zweifach vorhanden ist, findet man die 8" bezogene, also
in die Tiefe ziehende 2 2/3" Lage, gleich viermal. Da die 2 2/3" Lage eine
stark fairbende Wirkung hat, erscheint der Diskant hierdurch eher kantabel,
sogar dunkel. In vielen Phdnomenen zeigt sich in der spanischen Orgel die
Verwandtschaft zur italienischen in der Eigenschaft eines in Einzelregister
zerlegten Werks mit Prddominanz der Prinzipalstimmen. Die Disposition
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der prinzipalischen Quinte 2 2/3"'% ist allerdings der italienischen Orgel
fremd. Vielmehr vermeidet die italienische Tradition die Addition der
Quinte 2 2/3” ins Prinzipalplenum, um die Reinheit des Klanges auf eigene
Art und Weise zu bewahren. Die ebenfalls vierfach besetzte 2” Lage hat eine
starke und klare Melodiefiihrung zur Folge; die Terz 1 3/5" férbt stirker als
die Quinte und ist deshalb nur einfach vorhanden. Die Terzhaltigkeit des
Prinzipalklanges ist ebenfalls eine Besonderheit und beispielsweise im
benachbarten Frankreich oder Italien nicht zu finden. Die Quinte 1 1/3°
verleiht der Klangkrone den nétigen Glanz. Ungewdhnlich ist allerdings,
dass noch nicht einmal mehr die 1" Lage oder hohere FuBStonlagen vertreten
sind.

Somit kehrt sich die Anlage der disponierten Teiltone im Verhéltnis
zum Anstieg der Tonhohe um. Wihrend das gro3e C viele hochliegend dis-
ponierte Obertdne beinhaltet, fehlen diese beim cis? komplett. Die tieferlie-
genden Register sind dafiir bis zu fiinffach vertreten. Es verfiigen zwar auch
andere Orgellandschaften Europas iiber repetierende Mixturen, doch diese
extreme Beobachtung in der Umkehrung der Verhéltnisse von tief nach
hoch in Bezug auf die Tonhdhe in der Gegenbewegung zu den disponierten
Obertonen muss als singuldre Erscheinung angesehen werden.

Somit kann ein Chiasmus,101

eine Kreuzbewegung festgestellt wer-
den. Der Klang erreicht bei zunehmender Tonhéhe Dunkelheit und gewinnt
bei abnehmender Tonhéhe an Helligkeit. Dieses Changieren des Klanges
erzielt eine Klarheit in der Darstellung von Orgelmusik, die jeder Stimme
ermoglicht, auf ihre Art und Weise horbar zu werden, ohne zugedeckt oder
herausschreiend zu erscheinen.

Das Prinzipalplenum wirkt insgesamt brillant und dennoch wesent-
lich zarter als ein vergleichbares nordeuropéisches Plenum. Eine Anhebung
der Lautstdrke im 18. Jahrhundert hat im Gegensatz zur nordeuropdischen
Orgel nicht stattgefunden. Dies liegt daran, dass sich im siideuropdischen
Raum kein orgelbegleiteter Gemeindegesang, der einen kréftigen Klang
erforderte, entwickelte. Deshalb ist das spanische Orgelinstrument der euro-
pdischen Hoforgel des 17. Jahrhunderts ndher als der nordeuropéischen

Gemeindeorgel des 18. Jahrhunderts.

100 Innerhalb des Prinzipalchores.

101 Rhetorische Figur, die in vorliegender Arbeit auf musikalische Zusammenhinge

tibertragen wird.
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In seiner eleganten, oft glasklar-herben und historisierenden Tonsprache mit
charakteristischer Terzenfarbung entspricht das Prinzipal-plenum ganz der
spanischen Klangvorstellung des 16. bis 18. Jahrhunderts.

Der Weitchor nimmt im Umfang der Disposition einen weitaus geringeren
Anteil als der Prinzipalchor ein. Auf dem grofen C finden wir folgende
Zusammensetzung. Die Bezeichnungen Oktave — Quinte — Terz beschreiben
dabei nicht die Mensur von Prinzipalen sondern die ndhere Charakteri-
sierung des jeweiligen Obertons.

8 0x
4’ 1x
22/3° 1x
2’ 1x
13/5 1x
11/3° 1x
Oktave 1’ 1x
Terz 4/5° 1%
Quinte 2/3’ 1x
Oktave 72" 0x

Im Bassbereich begegnet man nur einer geringen Présenz des Weitchores.
Vom 4’ bis zum 2/3” ist jeweils eine einfache Besetzung zu finden. Somit
kann der Orgelklang durch den weicheren Charakter des Weitchores im
Bassbereich nicht verunklart werden. Anders sieht dies im Diskant aus.

Der Aufbau der disponierten Obertone auf dem Ton cis?:

8 1x
4’ 1x
22/3° 3x
2’ 3x
13/5 3x
11/3° 2x
Oktave 1’ 0x
Terz 4/5° 0x
Quinte 2/3’ 0x
Oktave %2’ 0x
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Der nur im Diskant disponierte 8" dient dem Kornett als Grundlage,
wihrend vom 2 2/3” bis zum 1 3/5" alles dreifach besetzt ist. Hinzu kommt
die 1 1/3" Quinte, die weitchdrig nicht selbstverstindlich zweifach anzu-
treffen ist. Gepaart ist die Disposition mit dem in Spanien fast immer
vorzufindenden dynamischen Diskantanstieg. Der Weitchor ermdglicht eine
klangstarke, solistische Darstellung der rechten Hand und sieht fiir die linke
Hand eine viel schwichere Gewichtung vor. Die Nasarts und Cornetas
besitzen eine hervortretende Eigenschaft, die durch die Doppelchorigkeit
der Diskantregister erreicht wird.

Der Zungenchor bildet die kleinste Gruppe mit nur zwei halben Registern.
Entgegen der Tendenz bei Jordi Bosch i Bernat, den Zungenchor durch den
Einbau von horizontalen Trompeten und Regalen stark auszubauen, findet
man bei seinem Vater Mateu Bosch nur einen geringen Anteil an
Zungenstimmen. Hinzu kommt, dass diese in der Orgel von Sencelles nicht
durch Mateu Bosch gebaut worden sind, sondern 1852 von Portell

192 MutmaBlich stammen die Register aus einer anderen

hinzugefiigt wurden.
Orgel, in der sie als horizontale Stimmen gebaut waren. Darauf weist die
Verschmutzung jeweils einer Seite der Becher hin. Ahnlich der Anlage im
Prinzipalchor findet man hier das Register mit der hoheren Fufitonlage im
Bassbereich [Baixons 4°] und das Register mit der tieferen im Diskant
[Clarins 8']. Die beiden Register geben dem Orgelklang Fiille und
spanisches Feuer. Ahnlich dem franzdsischen Grand jeux ist es an der
spanischen Orgel sinnvoll, die Zungenregister mit dem Weitchor zu

kombinieren.

102 L" ORGUE BARROC DE MATEU BOSCH 2000, S. 16 (Paginierung: RD).
DODERER 2006/2, S. 10.
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Moller schreibt 1998 in einem Artikel iiber die mallorquinischen Bosch-

Orgeln:

,Das Plenum ist klar, brillant und silbrig, aber niemals aufdringlich,
sondern von grofser Vornehmheit. Die Grundstimmen singen mit schoner
Noblesse, Nasarts und Corneta haben farbige Leuchtkraft, die
Zungenstimme besitzt spanisches Feuer. Auch bei ldngerem Spiel mit einer
Klangfarbe entsteht kaum das Bediirfnis nach Registerwechsel. Nicht nur
die altspanische Literatur kann man hier zum Leben erwecken, sondern
auch die Musik Sweelincks, Scheidts und anderer Komponisten ldsst sich
auf diesem Instrument tiberzeugend darstellen. Frische, Poesie, Wirme,
Klarheit und Brillanz sind die hervorragenden Eigenschaften in diesen

Meisterwerken des Mateu Bosch. “'®

103 MOLLER 1998, S. 35.
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4. DIE SPANISCHE ORGELKOMPOSITION VOM 16.
BIS ZUM 18. JAHRHUNDERT

4.1 Epochen, Merkmale und Vertreter

Die Einteilung der spanischen Orgelkomposition in vier Epochen findet sich
bei Gerd Volkl, Spanische und portugiesische Orgelmusik vom 16. bis 18.
Jahrhundert.'"

4.1.1 Von ca. 1520 - 1580

Im ersten Abschnitt der spanischen Bliitezeit lassen sich zwei
gegensitzliche Stromungen feststellen.

Die erste Stromung zeichnet sich dadurch aus, dass die Musiker und
Komponisten die Vokalpolyphonie Josquin Desprez” auf Tasteninstrumente
iibertragen.'” Dieser Einfluss ist bedingt durch die Zugehorigkeit der Nie-
derlande zum Konigreich Spanien. Stiicke dieser Auspriagung sind meist in
der Form eines Imitationsricercars im strengen Satz stark kontrapunktisch
ausgearbeitet. Sie werden meist als Tiento bezeichnet.'”® Andere komposito-
rische Formen dieser Stromung sind Choralvariationen und Versetten.

VERTRETER:'”

Antonio de Cabezén (*Castrillo de Matajudios 1510, tMadrid 1566), einer
der wichtigsten frilhen Komponisten, erblindete bereits in frither Kindheit
und stand im Dienst der spanischen Kaiser Karl V. und Philipp II. Sein
Hauptwerk ist die 1557 von seinem Sohn Hernando herausgegebene
Sammlung Obras de musica para tecla, arpa y vihuela de Antonio de

Cabecon.'®

104 FROTSCHER 1959, S. 243-263.
VOLKL 1984, S. 41 ff.

105 FROTSCHER 1959, S. 243-244.

106 Siehe 5.1 ,,Kompositorische Erscheinungsformen und deren Registrierpraxis®.

107 VOLKL 1984, S. 41 ff.

108 SANCHEZ 1578.
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Fray Thomas de Santa Maria (*Madrid 1510/20, fValladolid 1570),
Dominikanerménch und Organist in Valladolid. Mit dem 1557 beendeten
und 1565 erschienenen Werk Arte de tarier Fantasia, assi para Tecla Como

% ist er der wichtigste Theoretiker

para Vihuela, y todo instrumento...'
seiner Zeit.

Luys Venegas de Henestrosa (*Hinestrosa/Burgos 1500/1510, fToledo?
nach 1557) war vermutlich Organist in Santiago und Toledo.

Antonio Carreira (*Lissabon 1520/30, febenda 1587/97) stand als Sanger,
Organist und Kapellmeister im Dienste der Konige Jodo III, Sebastido und
Philipp L.

Juan de Cabezon (*Castrillo de Matajudios ca. 1510, TMadrid 1566),
Bruder von Antonio de Cabezon und Organist am spanischen Hof .

Alonso Mudarra (*ca. 1510, fSevilla 1580), Komponist und
Vihuelaspieler, Priester.

Diego Ortiz (*ca. 1510 oder 1525 Toledo, tNeapel ca. 1570) wirkte am
vizekoniglichen Hof in Neapel, komponierte sakrale Musik und gab eine
theoretische Abhandlung iiber das Spiel der Viola da Gamba heraus.

1% SANTA MARIA 1565.

Der originale Text der ersten Seite lautet: Libro llamado Arte de tafier Fantasia, assi
para Tecla como para Vihuela, y todo instruméto, en que se pudiere tafier a tres, y a
quatro vozes, y a mas. Por el qual en breue tiépo, y con poco trabajo, facilméte se
podria taiier Fantasia. El qual por mandado del muy alto consejo Real fue
examinado, y aprouado por el eminéte musico de su Magestad Antonio de Cabegon,
y por luan de Cabegon, su hermano.

Buch genannt Kunst eine Fantasie zu spielen, ebenso fiir Tasten wie fiir Laute und
alle Instrumente, auf welchen man in drei, vier oder mehr Stimmen spielen kann.
Wobei man in kurzer Zeit und mit etwas Arbeit leicht eine Fantasie spielen kann.
Wobei gefordert vom héchsten koniglichen Rat, wurde examiniert und anerkannt
von einem bedeutenden Musiker seiner Majestdit, Antonio de Cabezon und fiir Juan
de Cabezén, seinem Bruder. [Ubersetzung von Aarén Romdn Delgadillo Alaniz und

dem Autor.]
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Francisco de Salinas (*1513, 11590), Organist und Musiktheoretiker,
erblindete im Alter von 10 Jahren. Als Professor der Universitit Salamanca
setzte er sich unter anderem mit neuen Stimmsystemen auseinander.
Francisco de Soto (*1500, 11563) wirkte am spanischen Hof als muisico de
camera und war Franziskanermonch.

Pedro de Soto (fTrient 1563), Dominikanermonch, Komponist und
Organist.

Antonio Valente (*ca. 1520, fca. 1581) wirkte in Neapel, das damals unter
spanischer Herrschaft stand. Er erblindete wihrend seiner Kindheit.

Die Komponisten der zweiten Stromung bildeten einen Gegenpol zum
strengen kontrapunktischen Regelwerk. Sie spiirten den klanglichen
Aspekten und deren grifftechnischer Verwirklichung auf Tasten-
instrumenten nach.

VERTRETER:

Juan Bermudo (*Ecija in Andalusien ca. 1510, febenda ca. 1565),
Minoritenmonch und einer der wichtigsten Theoretiker der Epoche
(Hauptwerk: Declaracion de instrumentos musicales, erschienen 1555).'"°

Als Musiker stand er im Dienst des Erzbischofs von Andalusien.

12 BERMUDO 1555.

Der originale Text der ersten Seite lautet: Comienca el libro llamado de declaracié
de instrumétos musicales dirigido al illustrifSiimo sefior el sefior don Francisco de
cuniga Conde de Miranda, sefior delas casas de casas de auellaneda y ba¢cd &c.
copuesto por el muy reuerendo padre fray Iud Bermudo dela ordé delos menores:
en el qual hallard todo lo que en musica dessearé, y cotiene seys libros: segii en la
pagina siguiéte se vera: examinado y aprouado por los egregios musicos
Bernardino de figueroa, y Chistoual de morales.

Hier beginnt das Buch, genannt die Erkldrung der Musikinstrumente, adressiert
an den beriihmten Herrn Francisco de Cuniga, Graf von Miranda, Herr der Héiu-
ser von Auellaneda und Bazan etc., zusammengestellt vom dufserst hochwiirdigen
Pater Bruder Iuan Bermudo vom Orden der Minoriten (Franziskaner), wobei man
alles iiber Musik finden kann, was man sich wiinscht. Es beinhaltet sechs Bdnde.
Dann, auf der ndchsten Seite, kann man es sehen. Examiniert und anerkannt vom
auflergewdhnlichen Musiker Bernardino de Figueroa und Christobal de Morales

1555. [Ubersetzung von Aarén Roman Delgadillo Alaniz und dem Autor.]
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Francisco Fernandez Palero (*Castilla ca. 1520, tGranada 1597) war
Kaplan und Organist an der koniglichen Kapelle von Granada.

4.1.2 Von ca. 1580 — 1640

Antonio de Cabezon ist in seinem Leben viel gereist, was mit seiner
Anstellung bei Karl V. und Philipp II. zusammenhéngt. So erfahren seine
Kompositionen eine internationale Beeinflussung und Prigung.

In der zweiten Epoche werden Stiicke sémtlicher Komponisten durch
englische, niederlédndische und siiditalienische Wendungen und Formsche-
mata erweitert. Ein Beispiel dafiir ist die Entstehung der Tientos de

11
Falsas

als Pendant zur italienischen Toccata di durezze e ligature (dhn-
lich der Elevationstoccaten von Frescobaldi) mit starken Vorhaltsdissonan-
zen.

Auch die Instrumentenbauer schaffen durch Verdanderungen im Orgelbau
(neue Zungenregister, Bass-/Diskantteilung) neue Inspirationsquellen fiir
Organisten. Ob die Gebriider Peraza Urheber der Ladenteilung sind oder
die ersten Tientos de medio registro''” (Tientos mit geteilten Registern)
komponiert haben, ist fraglich'"”. Diese Kompositionsform hat eine rasche
Verbreitung tliber ganz Spanien erfahren und ist typisch fiir die Orgelkunst

der iberischen Halbinsel.

VERTRETER:

Sebastian Aguilera de Heredia (*Zaragoza, ca. 1565-1627) war Organist
in Huesca/Aragon und Zaragoza.

Francisco Correa de Arauxo (*wahrscheinlich Portugal 1575/80,
tSegovia 1655) verbrachte seinen ersten Lebensabschnitt in Sevilla und war
dort von 1599-1636 Organist an San Salvador. Dann wechselte er an die
Kathedrale in Jaén (1636-1640) und spiter an die Kathedrale zu Segovia
(1640-1655). Sein wichtigstes Werk ist das Libro de tientos y discursos de
musica practica, y theorica de organo, intitulado Facultad organica...

H Siehe 5.1 ,,Kompositorische Erscheinungsformen und deren Registrierpraxis®.

2 Siehe 5.1 ,,Kompositorische Erscheinungsformen und deren Registrierpraxis®.

13 APEL 1967, S. 498-500.
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(1626). Diese Arbeit besteht aus einem theoretischen und einem praktischen
Teil mit 70 Orgelstiicken.

Manuel Rodrigues Coelho (*Elvas ca. 1555, fwahrscheinlich Lissabon
nach 1633) war an den Kathedralen zu Badajoz und Elvas als Organist titig.
Hernando de Cabezén (*1541, 11602) Sohn Antonio de Cabezodns,
Nachfolger seines Vaters am spanischen Hof, gab die Werke seines Vaters
und Onkels Juan in den Obras de musica para tecla, arpa y vihuela de
Antonio de Cabec¢on heraus.

Jerénimo und Francisco Peraza (*1564, $1598) waren Organisten an der
Kathedrale von Sevilla. Einziges iiberliefertes Orgelwerk von Francisco

Peraza: Medio registro alto de Pedraza.""*

4.1.3 Von ca. 1640 bis 1720

Die dritte Epoche stellt einen Hohepunkt der Kompositionskunst dar, vor
allem bei den Tientoformen und der Batalla. Die neuen horizontalen
Zungenregister an den Orgeln inspirierten die Organisten zu fanfaren-
artigem Spiel — es sollten militdrische Schlachten musikalisch nach-
gezeichnet werden. Neben Antonio de Cabezon ist auch Juan Bautista José
Cabanilles ein ,,Klassiker der spanischen Orgelmusik. Er schrieb in dieser
Zeit die einzige bis heute bekannte Orgelmesse. Die ,,alten* Formen werden
nach wie vor gepflegt.

VERTRETER:

Juan Bautista José Cabanilles (*Algemesi bei Valencia 1644, tValencia
1712) wurde 1665 als Organist an die Kathedrale seiner Heimatstadt
berufen und 1668 zum Priester geweiht. Quantitativ war er der fruchtbarste
Komponist der alten Spanier. Oft vermischte er die Eigenheiten
verschiedener Satzformen. Dieses beeinflusste einerseits den logischen
Aufbau und lieB andererseits die Gesamtform kreativer und bunter
erscheinen.

José Jimenez (*in Ximenez, 11672) war Organist in Zaragoza.

14 APEL 1967, S. 498.
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Miguel Lopez (*Villarroya in Aragonien 1669, 11723) wirkte in Madrid,
Valladolid und war Kapellmeister und Organist des Benediktinerklosters
Montserrat.

Pablo Bruna (*Daroca 1611, febenda 1679) wirkte als Organist und
Komponist in seiner Heimatstadt und am Hof Philipp I'V.

Diego da Conceicao (17. Jahrhundert) war ein portugiesischer Komponist.
Gabriel Menalt (*ca. 1657, fca. 1687), Organist und Komponist in
Barcelona, wirkte an der Kirche Santa Maria del Mar.

Pedro de Aratjo (*1662, fca. 1705), Organist der Kathedrale in Braga,
lehrte Musik am dortigen Priesterseminar.

4.1.4 Nach ca. 1720

Nach und nach hiuften sich unter anderem durch den Einfluss Domenico
Scarlattis klassische und damit clavieristische Elemente (z.B. Alberti-
Bisse)'"” in den Kompositionen. Die Orgel verlor langsam an Stellenwert.

VERTRETER:

José Elias (fum 1749 in Madrid) war Schiiler von Cabanilles (ca. 1690)
und Lehrer von Antonio Soler, Jos¢ Antonio Carlos de Seixas und Josef
Blanco. Als Organist wirkte er in Barcelona und Madrid. Damals wurde er
der Vater der spanischen Organisten genannt.

Antonio Soler (*Olot/Katalonien 1729, fKloster El Escorial bei Madrid
1783) war Kapellmeister an der Kathedrale zu Lérida. 1752 trat er in das
Kloster Montserrat ein, in dem er ein Jahr spéter Organist und Chormeister
wurde. Es ist anzunehmen, dass er neben seinen Studien bei José Elias
zwischen 1752 und 1757 Schiiler bei Domenico Scarlatti war. Antonio Soler
ist vor allem durch seine VI Conciertos de dos Organos obligados (V1
Konzerte fiir zwei obligate Orgeln) bekannt.

José Antonio Carlos de Seixas (*Coimbra 1704, fLissabon 1742) wurde
1718 als Nachfolger seines Vaters Organist am Dom zu Coimbra. Ab 1720

13 Gebrochen ausgefiihrter Begleitakkord, der in der klassischen Musik Verwendung

findet, benannt nach seinem Erfinder Domenico Alberti. Der Begriff Alberti Bass

wird in vorliegender Arbeit auf die spanische Musik iibertragen.
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war er Organist der koniglichen Kapelle in Lissabon, die ab 1721 von
Domenico Scarlatti geleitet wurde.

Josef Blanco (2. Hilfte 18. Jhd.) war als Organist und Harfenist in der
Domkapelle zu Cuenca und in Ciudad Rodrigo tdtig. Sein Concierto fiir
zwei Orgeln (oder auch in den Besetzungen Harfe/Harfe,
Tasteninstrument/Tasteninstrument, Harfe/Tasteninstrument) erlangte grof3e
Beliebtheit. Dieses Werk ist eines der wenigen iiberhaupt, das iiber Angaben
zur Manualverteilung verfiigt (Tutti-Partien auf dem Hauptwerk, Solostellen
auf dem Positiv).

4.2 Antonio de Cabezon — Komponist und Kosmopolit
4.2.1 Stationen seines Lebens

Anténio de Cabezoén zdhlt neben Juan Bautista José Cabanilles zu den
wichtigsten Musiker- und Komponistenpersonlichkeiten Spaniens. Sein
Schaffen ist fiir die Entwicklung der spanischen ,,Clavierkunst von
wesentlicher Bedeutung.

Viele Ereignisse im Leben Cabezons sind nur sehr fragmentarisch
tiberliefert. Lediglich einige Fakten sind unzweifelhaft, so z. B. die Datie-
rung seiner Urlaube und sein Gehalt. Nachforschungen in seinem Umfeld
lassen Riickschliisse hinsichtlich der Entwicklung seiner Kompositionspra-
xis zu. Durch seine Reisetitigkeit begegnete er den verschiedenen Musi-
zierweisen europdischer Zentren, die von zentraler Bedeutung fiir die Ent-
wicklung seines Stiles waren.

Die nachfolgende Aufstellung zur Biografie Cabezons setzt sich deshalb aus
Uberlieferungen und Folgerungen zusammen. Sie orientiert sich an Fakten
der Publikation Antonio und Hernando de Cabezén von M. S. Kastner.''® Es
werden seine Vita, sein Umfeld und sein musikalisches Wirken in chrono-
logischer Reihenfolge dargestellt.

16 KASTNER 1977, S. 13-303, 363-370.
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1510

Antonio de Cabezon [Cabegon] (1510-1566) wurde in Castrillo de
Matajudios''” bei Castrojeriz''® geboren. Das Geschlecht der Cabezons
pflegte eine starke Verbundenheit zu diesem kleinen Dorf, obwohl die
Familie erst im 15. Jahrhundert aus der Stadt Cabezon'" eingewandert war.
Wabhrscheinlich haben sie dem Stand des Adels angehort. Antonio de
Cabezon wurde als erstes von vier Kindern der Eltern Sebastian de Cabezén
und Maria Guitiérrez geboren. Er hatte zwei Briider: Juan de Cabezon'*’
und Diego de Cabezén'*' sowie eine Schwester: Leonor de Cabezén.

Antonio de Cabezon erblindete in seiner frithen Kindheit aufgrund
einer damals verbreiteten Krankheit, die vermutlich auf Vitaminmangel be-
ruhte und eine Entziindung zur Folge hatte. Deshalb erlernte er nie das
Schreiben. Antonios Sohn Hernando de Cabezon (1541-1602), der die
Werke seines Vaters in den Obras de musica para tecla, arpa y vihuela de
Antonio de Cabecon '** herausgab, duBerte sich im Vorwort der Edition zur
Blindheit seines Vaters:

., Gott nahm Antonio das Augenlicht und entschddigt ihn dafiir mit
dem Gesicht der Seele, dem inneren Licht, damit er mit Scharfsinn die Tie-
fen der Kunst ergriinde, und der Anblick der dufleren und materiellen Dinge
nicht die innere Schau store. So ward es vom Allmdchtigen beschlossen,
damit Antonio in der Musik dasjenige erreiche, was anderen niemals zu

, . 123
erreichen vergénnt war.

Das damalige kulturelle Umfeld der Provinz war wesentlich reicher an
Leben als heute. Die Spanier schitzten, ausgehend von Kirche und Hofstaat,
die Musik sehr hoch. Folgende Eindriicke kdnnten Cabezon in seiner frithen
Kindheit kulturell gepréagt haben:

17 Castrillo de Matajudios hatte damals ca. 500 Einwohner, heute sind es weniger als

200.

18 Castrojeriz liegt in Kastilien.

1o Die Stadt Cabezon liegt in der Provinz Santander.

120 Juan de Cabezon wurde ebenfalls Musiker am spanischen Hof.

12 Diego de Cabezon verwaltete spiter den Familienbesitz.
12 SANCHEZ 1578.

123 KASTNER 1977, S. 47 u. 48.
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= RegelmiBig gepflegte Hausmusik auf dem Clavichord'** im
Elternhaus.

= Die nahe gelegene Benediktinerabtei Hinestrosa: Die Kloster
pflegten die Kiinste intensiv; moglicherweise war hier der
bedeutende Komponist Luys Venegas de Henestrosa (ca. 1510-
1570) ansdssig, der 1557 Stiicke von Cabezon in seiner
Sammlung ,,Libro de cifra nueva para tecla, harpa y vihuela“
herausgab.

=  Wabhrscheinlich erhielt Cabezén im benachbarten Wallfahrtsort
Castrojeriz seinen ersten Musikunterricht von den ortlichen
Kirchenmusikern.

= Neubau einer Orgel in St. Juan, Castrojeriz; auch in kleinen
Dorfern  wurden  seinerzeit représentative  Kirchen mit
kathedralhaften GroBendimensionen gebaut. In der Regel
gehorten Orgelpositive und Portative zu deren Ausstattung.

= Besuch der reichen Familie Osorios im nahe gelegenen
Villasandino, die fiir ihre Heimatkirche eine Orgel stiftete.

'% Dort hérte Cabezon

das Orgelspiel von Gonzalo Martinez de Bizcargui (1463-

= Das kulturelle Leben in der Stadt Burgos.

1528), einem musikalischen Erneuerer, der die Kunst von
Josquin Desprez (1450-1521) rezipierte.

1520-1525

Cabezon verlie3 bereits im Alter von zehn Jahren sein Elternhaus und zog in
die Stadt Palencia — eine kulturellen Hochburg der Zeit. Dort wohnte er bei
seinem einflussreichen Onkel Don Esteban Martinez de Cabezon. Dieser
war Stellvertreter des Bischofs, Generalvikar und Provisor der Didzese
Palencia.

In den folgenden fiinf Jahren war ein Freund Don Esteban Martinez
de Cabezons, der aus Burgos stammende Organist Garcia de Baeza

124 Clavichorde waren in dieser Zeit als Haus-, Unterrichts- und Ubeinstrumente der

Organisten gebrauchlich.
125 Im Zusammenhang der frithen Pragungen und Entwicklungen Cabezons sind auch
stringente Gemeinsamkeiten mit dem aus Burgos stammenden Komponisten

Francisco de Salinas (1513-1590) auszumachen.
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(1480/85-1560), Antonio de Cabezons Lehrer. Garcia de Baeza wurde 1520

an die Kathedrale von Palencia berufen.'?®

Bei ihm lernte Cabezon die ,,ge-
sunden Regeln der spanischen Musiktradition. Seine Werke besitzen Ei-
genschaften, die Cabezon spiter weiterentwickelte.

Obwohl das Orgelbuch Garcia de Baezas verschollen ist, konnen
ithm drei anonym verdffentlichte Stiicke in der Sammlung von Luys Vene-
gas de Henestrosa zugeschrieben werden: Venegas-Anglés Nr. XL, XLI,
XLII. Folgende Eigenschaften lassen sich in diesen Werken, wie auch in
den frithen Kompositionen Cabezdns, feststellen:

= musikalische Deutung des dolce stil nuovo'*’
= Stiicke mit religidsem Charakter (mystisch)
= Einfliisse des Niederldnders Josquin Desprez (Vokalpolyphonie)
= Dreiteiligkeit'**
= nicht motettenhaft
= rein instrumentale Imitationsformen
= noch keine paarweisen Dialoge
» entrada llana: unverzierte Exposition aller Stimmen
= harmonische und instrumentale Stilmerkmale, auf denen Cabe-

zo6ns Kunst ful3t

* moderat gestaltete Belebungen

1526

Der kaiserhorige Garcia de Baeza wie auch Don Esteban Martinez de
Cabezon pflegten Kontakte zum spanischen Hof. Es ist anzunehmen, dass
Cabezon nicht zuletzt durch diese Beziehungen im Jahr 1526 an die
kaiserliche Kapelle berufen wurde. Somit trat er sechzehnjéhrig in die neu

gegriindete Kapelle der aus Portugal stammenden Kaiserin Isabel'” ein.

126 Die bedeutenden und hoch dotierten Positionen im Land wurden oft unter wenigen

Familien und deren Umfeld vergeben, wobei die Berufsnachfolge vorzugsweise
vererbt wurde.
127 Der dolce stil nuovo kennzeichnet die Liebesthematik in der sizilianischen Dich-
terschule des 13. und 14. Jahrhunderts und findet sich in iibertragener Weise in
der Sinnlichkeit der spanischen Musik wieder, vgl. KASTNER 1977, S. 110.
128 MULLER-BLATTAU 1931, S.48.
129 Kaiserin Isabel heiratete 1526 Kaiser Karl V. und wurde 1527 Mutter des spiteren

Kaisers Philipp II.
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Cabezon trat seine Stelle in der Nachfolge von Martin de Salzedo an,
der fir Konigin Dofia Juana'*® die Orgel spielte. Die Zuweisung dieser
Position in einem solch jungen Alter ist sowohl auf seine Beziehungen zum
spanischen Hof als auch auf die besondere Begabung Cabezoéns zuriickzu-
fiihren.

Am Hof waren die musikalischen Aufgaben wie folgt verteilt. Die
Hofkapelle gestaltete die Morgenmessen und Vespern und spielte in den
privaten Geméchern von Kaiserin Isabel sowie bei weltlichen Festen. Der
Organist musizierte wihrend der Messen meistens vor Beginn, bei den Ky-
rie-Versetten, zum Offertorium, zur Elevacion und zum Sortie. Au3erdem
unterstiitzte er die Intonation des Sangerchores. Die Orgelbauer und Kalkan-

131
ten

libernahmen das Stimmen und Reparieren der Portative, Positive,
Cembali, Virginale, Spinette und Clavichorde.

Der spanische Hof hatte bis zu seiner endgiiltigen Niederlassung in
Madrid im Jahr 1560 nie einen festen Regierungssitz, was in den Regierme-
thoden Kaiser Karls V. begriindet lag. Er 16ste politische Probleme immer in
der entsprechenden Stadt, was fiir den gesamten Hofstaat zahlreiche Reisen
zur Folge hatte. Die Tasteninstrumente'>” wurden mittransportiert.

Cabezon bezog ein hohes Einkommen: sein Anfangsgehalt betrug
40.000 Maravedis pro Jahr; gegen Ende seines Lebens erhielt er 150.000
Maravedis pro Jahr, zuziiglich Sonderzulagen. Das iibliche Jahresgehalt

eines Musikers am Hof lag bei 25.000 Maravedis.'*

1528

Der Clavichord- und Orgelspieler Francisco de Soto (ca. 1500-1563) wurde
neben Cabezon am Hofe angestellt. Wie Cabezon stammte auch er aus der
Schule Garcia de Baezas. Man teilte den beiden Organisten unterschiedliche
Aufgaben zu. Cabezon entwickelte sich im Laufe der Zeit zu einem musico
ciego y organista”* und Francisco de Soto zum muisico de camara."”® Beide
spornten sich gegenseitig in ihrem schopferischen Wirken an. In den

130 Johanna I. von Kastilien; auch gennant Johanna die Wahnsinnige.

B Die Kalkanten waren die Balgetreter fiir die Organisten.

132 Cabezon spielte meist auf einem Portativ, Positiv oder Clavichord.

133 KASTNER 1977, S. 124 u. 125.

134 blinder Komponist/Musiker und Organist.

133 Komponist/Musiker fiir Kammermusik.
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Werken der Sammlung von Luys Venegas de Henestrosa, Venegas-Anglés
Nr. XXIX (Tiento IIT von Cabezon) und Nr. XXIII (Tiento von Francisco de
Soto) kommt dies zum Ausdruck.

1529-1531

Der Hofstaat hielt sich in diesen Jahren in Avila auf. Dort lernte Cabezon
seine spitere Frau Luysa Nuifiez kennen. Es liegt nahe, dass Cabezon auch
Kontakte zu Theresia von Avila (1515-1582) pflegte. Sie wurde spiter
heilig gesprochen.

In den folgenden Jahren erhielt Cabezén durch zahlreiche innerspa-
nische Reisen tiefe Einblicke in die Clavierkunst seines Vaterlandes. Unklar
bleibt, ob die spanische Hofkapelle alle Reisen von Kaiserin Isabel begleite-
te, da Kaiser Karl V. stets die flimische Kapelle'*® bevorzugte und diese
forderte.

1538

Cabezon wurde zum Clavieristen Karls V. ernannt.

Im Alter von 28 Jahren heiratete Cabezon die in Avila hoch angese-
hene Luysa Nufiez."”” Aus dieser Ehe gingen fiinf Kinder hervor: Jerénima,
Maria, Agustin, Hernando und Gregorio.

1539

Am 1. Mai starb Kaiserin Isabel an den Folgen einer missgliickten
Entbindung. Ganz Spanien trauerte um sie. Nach dem Tod von Kaiserin
Isabel, in deren Dienst Cabezon 12 Jahre stand, wurde beschlossen, dass er
in halbjéhrlichem Turnus im Wechsel mit Francisco de Soto Dienst bei
Prinz Philipp und den Infantinnen Maria und Juana zu verrichten hatte.
Beide Musiker wurden weiterhin auch zum Spiel in der Kirche und in der
Hofkapelle herangezogen. Wihrend der Dienstzeit bei den Infantinnen war
es Cabezén durch die Nihe zu Avila regelmiBig moglich, seine Familie zu
besuchen.

136 Flandern gehorte zum spanischen Reich.

137 Das iibliche Heiratsalter lag damals zwischen 19 und 22 Jahren.
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Wihrend eines langeren Aufenthaltes in Toledo konnte Cabezon seit langer
Zeit wieder sesshaft leben. Er traf dort ihm bekannte Musiker aus der Ka-
pelle des Erzbischofs, u.a. den Bassisten Pedro de Arze, einen der treuesten
Freunde Cabezons.

Cabezon wurde von Cristébal de Villalon in dessen 1539 verdffent-
lichtem Werk Ingeniosa Comparacion entre lo antiguo y lo presente als voll
ausgereifter Komponist bezeichnet. Cabezon kann als frithvollendet angese-
hen werden. Schon seine ersten Kompositionen koénnen sich qualitativ mit

dem Spatwerk messen.

1540

Cabezon konnte sich in mehreren Urlaubsphasen regenerieren.

1541

Fiir die Dauer eines halben Jahres zog die Familie Cabezén nach Madrid.
Cabezon verrichtete dort seine Dienste fiir Prinz Philipp. In dieser Zeit
wurde Cabezons Sohn Hernando de Cabezon getautft.

1543

Kaiser Karl V. verfiigte, dass der 17jdhrige Prinz Philipp die gleichaltrige
portugiesische Prinzessin Maria heiraten sollte. Deshalb hielt sich Cabezon
einige Zeit in der Stadt Salamanca'’® auf. Die Hochzeitszeremonie dauerte
eine Woche. Aus dieser Zeit ist fragmentarisch iiberliefert, dass Cabezon
nicht sehr frohlich war und wenig Freude beim Musizieren zeigte.'’’
Dennoch musste er bei diesem feierlichen Anlass mit Gallarden, Pavanen,
Bajas und Altas zum Tanz aufspielen.

Als kompositorisches Beispiel fiir die Cabezonsche Variante einer
Alta kann die vergeistigte, verlangsamte und im geraden statt im ungeraden
Takt geschriebene Nr. V (Venegas-Anglés) der Sammlung von Luys Vene-
gas de Henestrosa herangezogen werden. Altas stammen samt ihrer cantus
firmi aus Kastilien und gehdren zu den éltesten Formen spanischer Instru-

mentalmusik iiberhaupt.

138 In Salamanca hatte Cabezon wahrscheinlich die Gelegenheit, die aus dem 16.

Jahrhundert stammende und noch heute erhaltene Domorgel zu spielen.

139 KASTNER 1977, S. 158.

95



Die spanische Orgelkultur in ihrer Bliitezeit vom 16. bis zum 18. Jahrhundert
Wechselwirkungen zwischen Orgelbau und Kompositionspraxis
anhand der Reprisentanten Mateu Bosch und Antonio de Cabezon

1544

Cristobal de Leon nahm als neuer Kalkant und Vertrauter Cabezons seinen
Dienst auf. Er wurde Orgelschiiler von Cabezons Bruder Juan de Cabezon.

1545

Es entstanden Kontakte zwischen Cabezén und dem in Valladolid
ansédssigen Dominikanermonch Fray Thomas de Santa Maria (1510/20-
1570). Dieser fiihlte sich in seiner Musizierweise sehr der Vokalpolyphonie
Josquin Desprez” verbunden und ging in seinen Kompositionen
konventionellere Wege als Cabezon.

Cabezon entwickelte abweichend von den strengen kontrapunkti-
schen Regeln auch die natiirlichen Gegebenheiten der Tasteninstrumente
weiter und folgte somit auch der freieren Theorie von Juan Bermudo. Den-
noch setzte er sich intensiv mit dem streng vokal angelegten Regelwerk von
Fray Thomas de Santa Maria auseinander und bejahte seine Thesen.

1546

Der Hof, die Kapelle und Cabezén hielten sich in Madrid auf.

Prinz Philipp schétzte die Musik Cabezoéns und die geistliche Kunst
so sehr, dass er die Kapelle stindig erweitern lie. Am 15. Juli wurde Cabe-
z6ns Bruder Juan de Cabezon als zusitzlicher Organist in die Kapelle auf-
genommen. Zusitzlich stellte er als Novum erstmals Sangerknaben'*’ ein.

Prinz Philipp hatte genaue Vorstellungen dariiber, wie Musik kom-
poniert sein sollte. Er wiinschte sie sich rein, ernst und streng. Als sensible
Personlichkeit mochte er eine feine, klare, beschauliche und verinnerlichte

Musik. '

140 Der dramatische Tod der Frau Philipp II., Prinzessin Maria - vier Tage nach der

Geburt des Sohnes Carlos - kdnnte diese Entwicklung aus emotionalen Griinden
begiinstigt haben.

141 KASTNER 1977, S. 180 u. 186.
Verbot der profan wirkenden Sarabande durch Philipp II.
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1547

Der Sohn Cabezons, Agustin de Cabezon, wurde im Mérz als Sédngerknabe
in die Hofkapelle aufgenommen.

1548

Cabezon befreite man vom Dienst bei den Infantinnen. Diesen iibernahm
Francisco de Soto alleine. Nun diente Cabezon ausschlieBlich dem Prinzen
und spateren Kaiser Philipp II.

Dieser schitzte und unterstiitzte die spanische Kapelle in hohem
Mafe. Alle Musiker waren verpflichtet, die folgenden Auslandsreisen zu
begleiten. Die Kapelle wurde zu Reprisentationszwecken herangezogen, je
lippiger sie ausgestattet waren, desto méachtiger wirkte das Reich.

Im Alter von 38 Jahren begann Cabezon seine erste grofe Reise.'*
Diese fiihrte ihn iiber Norditalien, Osterreich, Deutschland, Luxemburg und
Flandern bis nach Briissel. Dort hielt sich Kaiser Karl V. auf. Cabezon
wusste, welcher Musikstil ihn in Italien erwarten wiirde. Durch die interna-
tionalen Beziehungen und Verflechtungen des spanischen Hofes war diese
Musizierpraxis bereits nach Spanien gelangt. Die Auspridgungen des italie-
nischen Stils lagen dem Cabezonschen Schaffen'* sehr nahe. Auf der Reise
durch Norditalien konnte die 1546 von Fachetti vollendete Orgel in Cremo-
na einen tiefen Eindruck auf Cabezon hinterlassen haben. Dieses Instrument
verfiigte bereits iiber die aus Spanien eingefiihrte Neuerung einer vollstdn-
dig ausgebauten tiefen Oktave.

Oft wurde die spanische Kapelle mit den vor Ort ansdssigen Musi-
kern gemischt, wodurch kompositorische Interaktionen entstanden. Zahlrei-
che wechselseitige Einfliisse sind belegt. Erste Beeinflussungen lassen sich
in der Tanzmusik nachweisen: Cabezons Varianten der Gallarda Milanesa
(Mailénder Gaillarde) und die Pavana Italiana (Italienische Pavane) wurden
durch seinen Sohn Hernando in den ,,Obras de musica para tecla, arpa y
vihuela de Antonio de Cabegon [33] ““ herausgegebenen. Ebenso erhielt auch
der volkstiimliche Fackeltanz Einzug in die Kunstmusik (Diferencias sobre
la Danza de las Hachas — Variationen iiber den Fackeltanz).

14 KORNDLE 2014, S. 86.
143 Eine Ausnahme stellt hier der pompdse venezianische Stil dar, der in anderen

italienischen Regionen nicht gepflegt wurde.
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1549

Cabezon reiste mit dem spanischen Hof durch Norditalien mit dem Ziel
Briissel. In Mantua konnte er den Organisten Girolamo Cavazzoni (ca.
1525-nach 1577) kennengelernt haben. Der Stil Cavazzonis zeigt eine
erhebliche Verwandtschaft zu dem Cabezoéns. Auffillig ist auch, dass sich
Cavazzoni nie den pompdsen venezianischen Stil angeeignet hat.

Wihrend Cabezons Reise durch Venezien war zu jener Zeit Adrian
Willaert (1490-1562) Kapellmeister an San Marco. Ob sich die beiden ge-
troffen haben, ist nicht bekannt. Cabezén kannte die Vokalpolyphonie
Willaerts (Beziehungen zwischen Valladolid und Venedig) und schétzte sie
sehr. Einige der Kompositionen Willaerts setzte Cabezon fiir Tasteninstru-
mente.

Durch den italienischen Einfluss wurde das Cabezonsche Tiento zu-
nehmend toccatenhaft. Die Imitations-Ricercari Cabezons und Girolamo
Cavazzonis zeichneten sich durch brillant figuriertes Laufwerk im Stil einer
Toccata aus. Komponisten nach Cabezon griffen diese Stilistik auf und ent-
falteten sie auf individuelle Art. Juan Bautista José Cabanilles (1644-
1712) fiihrte diese Form zu einem Hohepunkt. Die kompositorische Anné-
herung an das Idiom der Toccata in Spanien kann als Quintessenz der Reise
Cabezons durch das nordliche Italien angesehen werden.

Einen umgekehrten Einfluss in Richtung Italien hat die herbe, zu-
gleich in vielen Ziigen noch archaisch wirkende Harmonik der Spanier be-
wirkt.

Die Asthetik des Orgelbaus duldete weder bei italienischen noch bei
spanischen Instrumenten einen schreienden oder gar schweren Klang. In
diesem Punkt stimmten auch die italienischen und iberischen Organisten
tiberein. Dies zeigt sich in der dhnlichen Registrierweise ihrer Werke.

Im Gegensatz dazu konnte Cabezon in Trient bereits Einblick in das
»deutsche® Clavierspiel gewinnen. Diese Stadt war stark durch nérdliche
Einfliisse geprigt.

Die Reise fiihrte weiter {iber Innsbruck nach Miinchen. Die damalige
deutsche Clavierkunst hat sich in ihrer Auspragung sehr von der spanischen
unterschieden. Auffillig fiir Cabezén war die dunklere Tongebung der Bay-
ern im Vergleich zu der helleren der Siidlédnder. Es liegt nahe, dass Cabezén
in der Fuggerstadt Augsburg die 1512 in der Fuggerkapelle fiir den Organis-
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ten Paul Hofhaimer (1459-1537) errichtete ,,Annen-Orgel* gehort hat.'**
Hier verweilten die Spanier mehrere Monate, so dass die Augsburger Mu-
sikszene von der iberischen Hochkultur profitieren konnte. Wahrscheinlich
hat in dieser Zeit die Musikerfamilie Paix'*’ die in Spanien iibliche, in Siid-
deutschland aber noch nicht eingefiihrte Integration des Daumens in den
Fingersatz iibernommen.'*°

Von Augsburg reiste der Hof weiter nach Heidelberg. Dort kam
Cabezon mit der Tradition Arnolt Schlicks'®’ in Beriihrung. Die Gastgeber
erwiesen sich in Heidelberg besonders freundlich und dankbar. Cabezon
erhielt als Anerkennung fiir sein Spiel eine Reliquie: den Totenschadel der
heiligen Laura — eine der sogenannten ,elftausend in Kdoln gemarterten
Jungfrauen®. Dieses Geschenk weist auf die religiose Ader Cabezons hin
und ist in seiner Art ungewdhnlich. Ublicherweise erhielt er als Geschenk
einen goldenen oder silbernen Becher.

Das spanische Gefolge erreichte sein Ziel Briissel Anfang April
1549. Dort erwartete der von Gicht fast geldhmte Kaiser Karl V. seinen
Sohn Prinz Philipp. Nun musizierten die iberischen Tonkiinstler zusammen
mit den niederldndischen Kollegen in den groBen Kirchen Briissels. Die
Flamen besaflen prachtvolle, mit reichen Spielmdglichkeiten ausgestattete
Orgeln, vorziigliche Cembali, Virginale und Clavichorde. Der spanische
Orgeltypus war hingegen noch nicht sehr ausgepragt.

Bei Reisen durch die Stadte der Umgebung bewunderten die Spanier
das durchweg hohe Niveau der Kirchenmusik. Die beiden Kapellen feierten
das freudenreiche Wiedersehen, kannten sie sich doch von den zahlreichen
Zusammenkiinften in Spanien. Cabezons Freund, der Sdnger Pedro de Arze,
war ebenfalls in Briissel anwesend. Besonders deutlich wurde zu jener Zeit,
wie sehr die niederldndisch-spanische Musikésthetik auf der Vokalpolypho-

144 MOSER 1929, S. 34.
KORNDLE 2014, S. 89.
Wihrend Moser die ,,Annen-Orgel” mit Hofthaimer in Verbindung bringt, gibt
Kérndle zu bedenken, dass dies zwar naheliegend ist, aber nicht stichhaltig belegt
werden kann.
145 Annen-Organist Jacob Paix (1556-ca. 1623) und seine Familie.
140 KASTNER 1977, S. 203.

147 Arnolt Schlick (vor 1460-nach 1521) wirkte in der Zeit vor Cabezén.
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nie von Josquin Desprez beruhte und wie nachdriicklich sich die gegenseiti-
ge Beeinflussung der beiden Kapellen entwickelte.

1550

Am 5. Januar endete der Aufenthalt in Briissel, der Hof wurde zum
Reichstag nach Augsburg einberufen. Dort sollte den lutherischen
Bestrebungen Einhalt geboten werden. Dieser Besuch blieb politisch
erfolglos. Sowohl Kaiser Karl V. als auch Prinz Philipp waren mit ihren
Hofkapellen in Augsburg anwesend. Im Ganzen ergab sich ein Miteinander
von mehr als zwei Jahren. Dies fiihrte zu einer hohen Verschmelzung der
urspriinglich unterschiedlichen Musiziermentalititen. Nicht zu vergessen ist
dabei auch die nachhaltige Beeinflussung der deutschen Claviermusik.
Kaiser Karl V. und sein Sohn Prinz Philipp beschéftigten immer
mehrere Organisten gleichzeitig am Hof. Da sich die Infantinnen zeitweise
an verschiedenen Orten authielten wurde am 30. Mai zusétzlich Francisco
de Sotos Sohn, Cipriano de Soto, zum Organisten von Prinzessin Juana

ernannt.

1551

Nach der Riickkehr des Hofstaates nach Spanien wurde Cabezén im Juli
Urlaub gewéhrt.

1552

Prinzessin Juana lieB bei ihrer Heirat in Portugal Musiker des spanischen
Hofes'*® mit in ihre neue Heimat reisen. Einerseits wollte sie sich der
gewohnten Qualitét versichert wissen, andererseits fiihrte sie damit auch die
spanische Vormachtstellung in der Musik den Portugiesen vor.'* Dies
beeinflusste den dort ansdssigen Anténio Carreira (ca. 1525-ca. 1592)
stark in seinem Kompositionsstil. Zwischen Cabezon und Anténio Carreira
fand ein reger Austausch statt, der sich durch Ahnlichkeiten in Satzart und
Form erkennen ldsst. Die Arbeiten der beiden Komponisten waren die Basis

148 Voriibergehend auch Francisco und Cipriano de Soto.

149 Prinzessin Juanas Gemabhl verstarb sehr friih, so kehrte sie bereits im Mai 1554

wieder nach Spanien zuriick.
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der iberischen Claviermusik in ihrer Entwicklung bis Juan Bautista José
Cabanilles.

Vom 8. Juni bis zum 12. Dezember hatte Cabezén wiederum Urlaub.
Die Dienste fiir den seinerzeit in Monzon weilenden Hof iibernahm Cabe-
zons Bruder Juan de Cabezon. Die freien Urlaubsmonate waren durch fol-
gende Tatigkeiten ausgefiillt:

= Aufenthalt in Avila bei der Familie,

= Unterricht fiir seinen Sohn Hernando de Cabezon,

» Ubergabe der aus Heidelberg mitgebrachten Reliquie an die

Kirche seines Geburtsortes Castrillo de Matajudios.

1553

Es wurden Vorbereitungen fiir eine zweite groBle Reise getroffen, die
diesmal nach England fiihrte. Cabezon erhielt durch Prinz Philipp neben den
gingigen Gehaltserh6hungen eine Leibrente zur Familienabsicherung.

Fiir das Jahr 1553 ist ein dreimonatiger Urlaub von Cabezons Bruder
Juan im Heimatort der Familie Castrillo de Matajudios nachweisbar.

1554

Die zweite groBe Reise mit dem Ziel England diente der zweiten
EheschlieBung Prinz Philipps mit Mary Tudor von Winchester. Die Ehe
wurde bereits vor der Reise am 6. Januar ,,per procuratorem* vollzogen. Auf
125 Schiffen verteilte sich das Gefolge. Cabezoén reiste mit seinem Sohn
Agustin de Cabezoén, seinem Bruder Juan de Cabezén und Cristobal de
Ledn, wihrend Francisco und Cipriano de Soto ihren Dienst weiterhin in
Spanien verrichteten.

Wie schon in der Vergangenheit trafen unterschiedliche Hofe aufei-
nander. Diesmal musizierte die spanische Kapelle mit den englischen Musi-
kern zusammen. In zeitgendssischen englischen Berichten wird das Kunst-

150 71 dominant war bereits die Vor-

vermoOgen der Spanier nicht erwéhnt.
machtstellung der Anglikaner, die einen katholischen Einfluss in England
nicht duldeten. Hierin lag auch der Grund fiir den politischen Misserfolg der

Reise.

150 KASTNER 1977, S. 240.
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Aus dem Blickwinkel Cabezéns war die Reise jedoch ein Erfolg.""
Neben seinen Auftritten als Virtuose'>> begegnete er vielen englischen Mu-
sikerpersonlichkeiten. Cabezon fiihrte mit seinem englischen Altersgenos-
sen Thomas Tallis (1505-1585) einen intensiven Austausch.'”® Beide be-
fanden sich auf dem Hohepunkt ihrer kiinstlerischen Laufbahn. Bemer-
kenswert ist, dass zwischen den Kompositionsweisen von Thomas Tallis
und William Byrd (1543-1623) ein Unterschied festzustellen ist, der nicht
allein durch englische Einfliisse erklrt werden kann.'>* Cabezon inspirierte
William Byrd, sodass dieser die englische Schule um neue Elemente erwei-
terte, z. B. im Variationswerk The Woods so wild. John Bull (1562-1628)
erhielt in Folge des spanisch englischen Austauschs spiter eine Einladung
nach Spanien.'”

Die Notationspraxis der beiden Lidnder England und Spanien wirkte
wegen des voneinander abweichenden Notenbildes unterschiedlich. Auf-
grund einer Verkiirzung der originalen Notenwerte um die Hilfte ihres Wer-
tes bei den englischen Komponisten schien das dadurch schwirzere Noten-
bild virtuoser. Ein Beispiel dafiir stellten die 1590 datierten Variationen
tiber The Woods so wild von William Byrd dar. Es waren die ersten engli-
schen Variationssétze, in denen das Thema, éhnlich wie in Cabezéns Dife-
rencias sobre el Canto llano del Caballero, im Verlauf der Variationsab-
schnitte von einer Stimme in eine andere wanderten. Diese Technik kannten
die Vorgéanger William Byrds nicht. Typisch fiir spanische Einfliisse waren
auch die vielen phrygischen Kadenzen, die spéter auch Claudio Monteverdi
verwendete. William Byrds Piece with no title wurde im Stil einer Galiarda
alla Spagnola komponiert. SchlieBlich tibernahmen die englischen Clavie-
risten auch den Daumengebrauch, die Fingerwechsel bei Tonrepetitionen
sowie verschiedene Ornamente. Ein wesentlicher Unterschied in der Cla-
viermusik der beiden Lénder ist zu nennen: Wéhrend die kontinentale Mu-

152 . . , . T .. .
In Greenwich und London spielte Cabezon u. a. eine italienische Pavane, die in die

englische Virginalmusik als ,,The Spanish Pavan* einging.

1 KORNDLE 2014, S. 86, 87, 90.
Korndle gibt zu bedenken, dass Tallis seinen Stil moglicherweise auch eigenstin-
dig entwickelt haben konnte.

14 KASTNER 1977, 8. 247.

1% KASTNER 1977, S. 244.
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sik orgelgeméBer und imitatorischer — also vokaler — gearbeitet war, kom-
ponierten die Englander meist fiir Saiteninstrumente. Dies hatte ein Satzbild
mit vielen Akkordausfiillungen zur Folge (man bedenke die Kurztonerzeu-
gung mittels gezupfter Saiten, z. B. beim Virginal). Natiirlich gab es auch
wechselseitige Einfliisse: Thomas Tallis verwendete bizarre Rhythmen und
trug diese iiber Manuel Rodrigues Coelho (ca. 1555-1635) bis in die baro-
cke Batalla hinein."®

1556

Prinz Philipp und sein Gefolge wurden zu Kaiser Karl V. nach Briissel
zitiert. Der kranke Kaiser dankte ab und iiberlieB alle Kronen seinem Sohn
Prinz Philipp. Kaiser Karl V. zog sich auf seinen Alterssitz im Kloster von
Yuste in Spanien zuriick, wo er schlieBlich am 21. Oktober 1558 starb.
Nach der Ernennung Prinz Philipps zum Kaiser verstirkte dieser das
Verbot, Sdkulares oder weniger Ernstes auf der Orgel zu spielen. Die
»anstofige Sarabande wurde ganz aus der spanischen Musikkultur
verbannt."’

Cabezon ersuchte eine vorzeitige Abreise aus den Niederlanden, um
dem unwirtlichen Klima des Nordens entflichen zu konnen. Wahrscheinlich
begleitete Augustin de Cabezon seinen blinden Vater auf der Riickreise
nach Spanien, die Avila zum Ziel hatte. Kaiser Philipp II. gewéhrte Cabezon
zusitzlich einen einjdhrigen Urlaub. Die vielen Geschenke und finanziellen
Zuwendungen, mit denen Kaiser Philipp II. Cabezon nach dieser Auslands-
reise bedachte, unterstreichen seine Bedeutung. Das Einvernehmen zwi-
schen Kaiser Philipp II. und Cabezon ist in der Beobachtung der Uberliefe-
rung auffillig.

Durch die ausgeprigte Reisetétigkeit Cabezons war sein musikali-
scher Einfluss im Ausland wegweisend fiir die Entwicklung der Clavier-
kunst in vielen Teilen Europas.

156 KASTNER 1977, S. 247-249.
157 KASTNER 1977, S. 186.
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1557

Wihrend des einjdhrigen Urlaubs erteilte Cabezon seinem Sohn Hernando
de Cabezon Clavier- und Kompositionsunterricht. Er diktierte ihm in dieser
Zeit auch einige seiner Werke, die Hernando de Cabezon in der Sammlung
Obras de miisica para tecla, arpa y vihuela de Antonio de Cabecon'® als
Lehrstiicke bezeichnete. Neben seinem Sohn ist nur ein weiterer Schiiler
Cabezons namentlich iiberliefert: Fray Jeronimo de Zaragoza. Er wurde
spiter Organist des Real Sitio de San Lorenzo de El Escorial."

1557 wurde Luys Venegas de Henestrosas Libro de Cifra Nueva
verdffentlicht, indem erstmals Kompositionen Cabezoéns — wenn auch nur
Friihwerke — einer breiten Offentlichkeit zugiinglich gemacht wurden. Luys
Venegas de Henestrosa wollte zugunsten einer groBtmoglichen Verbreitung
eine leicht spielbare Publikation herausgeben. Aufler in den durch Hernando
de Cabezon publizierten Obras de musica para tecla, arpa y vihuela de
Antonio de Cabecon sind nur noch im Conimbricenser Manuscrito Musical
No. 242 Stiicke von Cabezon enthalten. Wéhrend die friihen Kompositionen
archaische Ziige erkennen lassen, wuchs das spitere Werk iiber den einsti-
gen, vom Vokalsatz gepriagten Orgelstil hinaus. Der Nachfolger Philipps II.
(Philipp III.) kam dem Wunsch Hernando de Cabezons, das Spétwerk seines
Vaters herauszugeben, nicht nach, sodass heute keine Einblicke in diese
Schaffensperiode mehr méglich sind.

1558-1559

Cabezon verrichtete Dienst beim Infanten Don Carlos. In diesen ruhigeren
Jahren in einem etwas beengten Wirkungskreis begegnete Cabezén wieder
seinem Freund und Kollegen Francisco de Soto.

Cabezons Sohn Hernando de Cabezon war 1559 fiir ein ganzes Jahr
am spanischen Hof angestellt. Danach ist bis zu seiner Ernennung zum Ka-
thedralorganisten in Sigiienza'® im Jahr 1563 nichts iiberliefert. Dort wirkte
er als Nachfolger des blinden Francisco de Salinas'®' (1513-1590), einem

158 SANCHEZ 1578.

159 Koniglicher Sitz Sankt Laurentius von El Escorial.

160 Sigilienza liegt im Norden der spanischen Provinz Guadalajara.

161 Siehe 4.2.1, 1510.
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Freund Cabezons. 1566 libernahm Hernando de Cabezon die Aufgaben sei-
nes Vaters am kaiserlichen Hof.

Am 17. November 1558 starb Queen Mary Tudor, die Gattin Kai-
ser Philipps II. Nach dem letzten Besuch des Kaisers kehrte dieser am 14.
August 1559 zuriick nach Spanien. Darauthin heiratete Philipp zum dritten
Mal, seine neue Ehefrau wurde die Prinzessin Isabel de Valois. Einige Mu-
siker aus ihrer franzosischen Heimat folgten ihr nach Spanien.'®> Somit
wurden nun am Hof die Musikstile der Niederlande, Frankreichs und Spani-
ens gepflegt. Gelegentlich besuchten auch italienische Musiker den spani-
schen Hof.

Kaiser Philipp II. bedachte Cabezon noch ein weiteres Mal mit einer
Sonderzuwendung fiir seine Leistungen. Davon wurde die Aussteuer fiir die
Tochter Maria de Cabezon bestritten, die in den Dienst von Dona Juana, der
Schwester des Kaisers, trat. Cabezons Tochter Jeronima de Cabezon war
zeitweise ebenfalls am Hof angestellt, sie arbeitete fiir Dofia Maria, die spé-
tere Konigin von Béhmen und Ungarn. Der Sohn Gregorio de Cabezon
wurde spéter zum Hofkaplan Kaiser Philipps II. ernannt. Somit unterstiitzte
der Kaiser die ganze Familie Cabezon. Ein schwerer Schicksalsschlag fiir
Cabezon war der friithzeitige Tod seines Sohnes Agustin de Cabezon.

1560

Nachdem der Hof und seine Kapelle wieder durch verschiedene spanische
Stidte gereist waren, fand Cabezon im September seinen endgiiltigen Sitz in
Madrid. Die niederlédndische Kapelle, welche bisher Kaiser Karl V. diente,
wurde ebenfalls in Madrid fest anséssig. Auch die Familie Cabezon zog von
Avila nach Madrid. Seit diesem Zeitpunkt war in seinen sogenannten
Nominas'® nie mehr die Rede von lingeren Ferien. Fiir Cabezon war
dennoch eine ruhigere Zeit mit regelméBigeren Tétigkeiten gekommen.

Am 13. November starb Cabezons Lehrer Garcia de Baeza.!®

162 Kaiserin Isabel lief3 sich 1565 ein wertvolles Cembalo aus Frankreich liefern.

163 Gehaltsliste.

to4 Organist der Kathedrale von Palencia.
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1563

Die Freundschaft zwischen Kaiser Philipp II. und Cabezén war sehr
intensiv, sodass der Kaiser Cabezon fiir die Galerie der ,,Grofen Méanner
portrétieren lieB. Dieses Privileg war fiir Musiker damals uniiblich. Das
Gemalde verbrannte im 18. Jahrhundert.

Im Herbst starb der langjdhrige Freund und Kollege Cabezons, Francisco de
Soto, der nach seiner Téatigkeit am spanischen Hof seit 1561 an seiner letz-
ten Stelle den Organistendienst an der Kathedrale von Palencia'® versah.

1564

Die hofische Kapelle vergroBerte sich deutlich, wie oft in den
vorausgegangenen Jahrzehnten. Diesmal wurden zusétzliche Harfenisten
und ein Citharaspieler angestellt.

Cabezon verfasste aufgrund gesundheitlicher Schwichen zusammen
mit seiner Frau Luysa Nufiez ein Testament.

1566

Am 26. Mérz verstarb Cabezon unerwartet. Er wurde in Madrid in der
Klosterkirche der Franziskaner beigesetzt. 40 Jahre stand er im Dienst des
spanischen Hofes. Juan de Cabezon, der seinem blinden Bruder viele Jahre
treu zur Seite stand, starb nur wenig spater am 18. Mai desselben Jahres.

Am 10. Juni wurde Hernando de Cabezdn als Nachfolger seines Va-
ters an den spanischen Hof berufen. Dieses Amt hatte er bis zu seinem Tod
1601 inne. Antonio de Cabezons Frau Luysa Nuiez verstarb 1574, sein
Sohn Gregorio de Cabezon 1583.

165 Francisco de Soto stammte auch urspriinglich aus Palencia.
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1578

Die von Hernando de Cabezén gesammelten Werke seines Vaters, seines
Onkels Juan de Cabezon wie auch seine eigenen Werke erschienen in der
Publikation ,,Obras de musica para tecla, arpa y vihuela de Antonio de

(166
Cabegon “ .

1598

Es verstarb die dritte Gattin des Kaisers Philipp II. Darauthin heiratete er
ein viertes Mal. Am Ende seines Lebens sah er die Weltmacht Spanien in
Triimmern. Die zu Lebzeiten Cabezons begonnene wirtschaftlich-politische
Krise spitzte sich zu: Kriege, wie z. B. der Kampf der Niederldnder um ihre
Unabhingigkeit, schwéchten das in seiner Mentalitdt stolze Land. Trost
suchte Kaiser Philipp II. in der Musik. Er starb am 13. September.

Als musikalische Nachfahren der Cabezons lassen sich Francisco Correa
de Arrauxo (1584-1654) in Andalusien und vor allem Sebastian Aguilera
de Heredia (1561-1627) in Aragonien nennen. Sie kniipften an die Schule
Cabezons an und entwickelten sie entsprechend dem Stil ihrer Zeit weiter.
So verkorperte das kiinstlerische Wirken der Cabezons den Beginn der
grofBen musikalischen Bliitezeit in Spanien.

166 SANCHEZ, FRANCISCO 1578, vgl. 4.2.2 ,,Werkanalyse Tiento del Quinto tono
— Diferencias sobre la Gallarda Milanesa®, Faksimiledruck als Tabulatur

KORNDLE 2014, S. 87.
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4.2.2 Werkanalyse Tiento del Quinto tono —
Diferencias sobre la Gallarda Milanesa

Die beiden Kompositionen sind der folgenden Sammlung'®’ entnommen.
Der Erstdruck der Edition von 1578 findet sich anschlieBend.

OBRAS DE MUSI
CA PARA TECLA ARPA'Y
vihuela, de Antonio de Cabegon, Musico de
la camara y capilla del Rey Don Phi-
lippe nuestro Sefior.

RECOPIIADAS Y PUESTAS EN CIFRA POR HERNANDO

De Cabecon su hijo. Ansi mesmo Musico de camara y Capilla de su Magestad.

DIRIGIDAS A LA S. C. R. M. DEL REY DON
Philippe nuestro Sefior.

CON PRIVILEGIO.
Impressas en Madrid en casa de Francisco Sanchez. Afio de M. D.
LXX(VIII).

167 SANCHEZ 1578, Faksimiledruck als Tabulatur.
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_|_

Werke der Musik fiir Tasten, Harfe und Laute von Antonio de Cabezon,
Kammermusiker und Musiker der Kapelle des Kénigs Don Philippe, unseres
Herrn.

Gesammelt und nummeriert von Hernando de Cabezon, seinem Sohn,
ebenfalls Kammermusiker und Musiker der Kapelle seiner Majestdit.

Adressiert an die katholisch konigliche Majestdit des Konigs Don Philippe,
unseres Herrn.

Mit Privileg gedruckt in Madrid im Haus von Francisco Sanchez im Jahr
1578.

+ (Die Darstellung des Kreuzes meint: ,, Im Namen Gottes allmdchtig. “)'®®

168 Ubersetzung von Aarén Roman Delgadillo Alaniz und dem Autor.
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OBRASDEMVSI
CAPARA TECLAARPAY

vihuela,de Antoniode Cabecon,Muicode
lacamara y capilla del Rey Don Phi-
lippe nueftro Sefior.
RECOPILADASYPVESTASENCIFRADPORHERNANDO

dée Cabegan fuhiyo. Anlimelino Mufico decamara v capuda de fu Mageltad.

DIRYVGID AS AL AS, C: R M DEL 2ZEY DON
l’bn’:ppe nucfivo Sciior.

CONPRIVILEGIO.
Impreflasen Madrid en cafa de Francifco Sanchez.Ano de M. D. LXX

; ~ /‘
‘Y{I#i:dniﬁfyﬁ" 4

Abbildung 18: Faksimiledruck als Tabulatur, Deckblatt.
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L7
li a!

Tabla de lo que fe contiene enefte Libic, y

declaraciondelacitra,con algunos auifosquc eftan ul principio acl.

Comienganlos duospara prin
cipiantes,

'I'&cs duospara principimtcs para

moftrarallevarelcompas, 1
Daosauemariltelas,ileuaclcito lla
no clcontrabajo. 2

_ 7 Dosauemariltelas,lleuaclcacolla

no el tiple.
Telucis anteterminum,llcvaclca
tollanoeltenor,
Comienganlasobrasde atres
paraprincipiantes.
Res Kiryes{obreelcantollanode
rex virginum. 5
Auemanitelade Hernido JeCabe
¢omllevaclcitollanoe! ¢itrabaxo. 6
Orcraauemariliela, canto llano el
tenor.
Pigelinguacirollanotenor.
Otrapangelinguacantollano te-
nonylamulicaesprimertono, 8
Comiengan lasobrasdeaquatro.

Vatro verfosdel primer tono {o
sreelfeculorum,
Otrosquatro verfos del fegundo
tono {obreelfcculorum. 10
Otrosquatro verfos del tercer to
nofobrecl{eculorum, 0
Otrosquatro verfosdelquartoto
nosdfobreclfeculorum, 12
Crros quatroverfosdel quintoto
no{obreelleculorum. 12
Otrosquatro verfosde! fexto to-
noiobreel {eculorum. 1
Otrosquatro verfos del {eptimo
tono {obre el cantollano. 11
Otrosquatro verfos delo&auvo tono
fobreelcantollano. 13

'79.@, Comienganlosfanordones deto
denes. doslosochotonos,

Qt'atm fauordones del primertono,
¢l primerollano,cliegido glofado
concltiple,elterceroglofado conel cotra
baxo,el quartoglofado o las vozes de en
medio fo.1;.y eltamelmaorden lieuan los
demastonos.
Quuatro favordones del fegiido tono. 14
Quutro favordones deltercertono. 15
Quutro fauordones del quarto tono. 16
Quuero fauordonesdel quintotono. 17
Quatro favordonesdelfextorono, 18
Quiatro favordonesde! {eptimo rono.19
Quatro fauordones del o&tavo rono. 20
Comiencan loshymnos.
Auvemanitelatenorcanto lano. 21
Auvemarifteiacantollano tiple. 21
Auemariftellacantollanocoiraalto.ra
Auemariftelacito llano el contrabaxo

porbemol. 22
Venicreator. 23
Chrifte rcdcm%tor. 24
Vt queantlaxis. 2
Chrilteredemptor,citollano tenor. 25
Pigelingoacantollano tener, 26

trapagelinguacitol'anotenor, 27
Pangelinguade Vrreda. 28

Comiencanlos verfos de Magnificat r-fv
fobretodoslosocho tonos.
Siwg!os delprimertono, 29
Seysverlosdel fegundo tono, 3t
Otrosfeysverfos del tercertono, 32
Siereverios delquarto tono, '

Seys verlosdelquinto tono, ;;
Siete verfos delfextotono. 36
Sicteverfosde) {eptimo tono. 38
Siete verfosdelc&auo tono, 8

. Comiengi quatro Kiriesdecada tono, =4~
Quatro Kiryesdenucltra Senora,

1
Quatro Kiryesdel primer tono. 2;
Quatro Kiryesdel fegudo tono. 44
Quatro Kiryesdel tercer tono. 45

€ > rarra
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ToA Bl A

-+

QuatroKiryesdelquartotono; 46
Quatro Kiryesdeliexto tono- 47
Qu:tro Kirvesdelicptimotono. 48
Quatro Kiryes deiquinto tono. 50
Comiencan los tientos,
Tieato deifegundotono. 51
Tientodel quarca tono, 52
Tientodel primer tono, 53
TicntolobreQuiladira, 5§
Tiento del{egnndo tono. 56

Tiétodel.;-tonofugasal contrario, 57

Tiento del quarto tono. 59
Ticntodelo&auotono. e
Tientodelquintotono, 63
Tiento del primertono, 64

Tiérodelfextotono cofegida parte.ss
Tiento fobreel cum fanéto [piritu, de

beatavirginedelufquin, 68
Comicngan lascanciones glofadas
~ ymotetesaquatro,
. Prenes pitiecriquillon. 69

Iepresen greicriquillon,
. Tepresen greiglofado ‘!c Hernando de

Cabegon. -3
Sipar{ufrircriquillon. -5
Canciofrancefn,Clemésnon papa. 77
Ancolque colpartire. 78

- Porvn plafir ¢criquillon, 79
. Vngaibergier criquillon. 8o

. Bulcememoria glofada de Hernando
Cabegon, 82

. Fugaa quatiWus
por vna, {exto tono. s 84
Queramus motd.co.2.y.3.parte.  Bg
Queramus moton.con diferente glofa

confegundaparte. 89
Clamaneceles [ufquin. 92
‘Ofanadelamidadelhomearme. o~

Beneditusde lamitla del home arme
Tufquin. 99

Aucemariilelacirollano,tenoratres.aoo

Beata vifcera Marix cantollano conel
bayo atres, 102

CaSan&o Spudebeatavirgine. 103

Lomiengan losmotetes de a cinco

y canciones glofados.

-
78 »

Stabat mater,&c. cé.:.partclufquin.r Y

" Inuiolata lufquin.co.2.y.3.parte. 111
Sibonafufcepimus Verdeloth. | 115
Alpicedominelaqueth, n$

Saname domine Clemésno papa, 121
Intednelperaui co fegudaparee. 124
Tercerapartede virgofalutifera, 129
Hicrufalem lugeRicaforte. 129
Stabat mater, lufquin ¢ diferéteglofa,i3i
Inuiolatalufquin codiferéteglofa. 134
Icfillequanilemedona Adria Villare, 136

Pisnemepuluenircriquillon. 137
Aiulevosiolaverdura,Lupus. 139
Aymequi voldra,Gomberth. 141
Durmédovnjorno Verdeloth. 143
Trifte depar.gomberth, 145
Iefuisayme criquillon, 146

Sufanavnjur Orlando,glofadade Her
nidode Cabegon. 148
Sufana Orlando. 150
Pifnemepuluenir glofadz deHemido

Cabegon 152
Quiladira Adrian Villare, 153

Addam cum tribularerfugaen quarta
conel tiple. 155
Puesamide{cololado,Juidecabego. 157
Quienllamoalpartir partir. 158
Comienganlos motetes yciciones afeys.
Benedi&ta es cglord reginajufquin. 159
Benedifta esczlori regina,con tegida

y terceraparte, juiquin, 164
Sanéta Maria Verdeloth, 1
Auvemaria,jufquin, 174
Vidimi mei fuipiri,Verdeloth, 179
Ardentemeilutpiri,Verdcloth, 182

Comicncan difcantes. 3
Diferencias{obrelas vacas. 185
Dilcitretobrelapavanaitaliana, 187

Diferéciasfobrelagallardamilane{a.188
Diferéciasiobrelcitollancdleavallero.a$e
Diferéciastobrela pauanaitaliana, 191
Difetenciasfobre madamaledemida.gs

L 22

Paal

Diferceias{lobre,quic¢teme enojo.&e. 1o 3% =

1y v ™
Diferenciastobrelasvacas, 1935 %
Otrasdiferenciasde vacas. 199
Dubieniela, 200

Abbildung 19: Werkverzeichnis Cabezén.
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Unterschiede der Edition von Kastner'®® zur nachfolgend abgedruckten

. 170
Version von Pedrell:!’

A. TIENTO DEL QUINTO TONO

Die Angaben zu den Zéhlzeiten gelten den Viertelnoten:

Takt 9, Sopran — drei Schlige g', vierter Schlag a'

Takt 43, Bass — halbe Note f statt F, Tenor — Schlag drei und vier, ¢’ statt a
Takt 50, Alt — Schlag drei und, b statt h, Vorschlag des Herausgebers

Takt 62 und 63, Sopran — Dauer von f' zwei volle Takte

Takt 73, Alt — Schlag vier und, c' statt e'

Takt 113, Bass — halbe Note es statt e

Takt 115, Bass — Schlag vier, b statt h

Takt 116, Bass — Schlag eins, b statt h

Takt 125, Sopran — Schlag drei und vier, Viertel f' und g' statt punktierte Viertel f' und
Achtel g'

B. DIFERENCIAS SOBRE LA GALLARDA MILANESA
Die Angaben zu den Zéhlzeiten gelten den Viertelnoten:

Takt 16, Alt — Schlige eins und zwei, b und ¢' statt ¢' und b

Takt 17, Sopran — keine Fermate

Takt 18 — nach Schlag zwei Wiederholungszeichen — zuriick zu Takt 9 mit Auftakt
Takt 19, Sopran — Schlag drei, ¢” statt es”

Takt 20, Sopran — Schlag eins und, b’ statt h'; in der Folge in beiden Editionen h'
Takt 26, Sopran — Schlag zwei, fis' statt f', Vorschlag des Herausgebers

Takt 26, Tenor — Schalg drei, fis' statt f', Vorschlag des Herausgebers

Takt 27, Bass — Schlag vier, Achtel e

Takt 28, Tenor — Schldge eins und zwei, e

Takt 28, Bass — Schlag vier, Achtel e

Takt 29, Bass — Schlag zwei c-b-a-g statt c-a-g-f

Takt 34, Sopran — Schlag fiinf, f' statt fis', Vorschlag des Herausgebers

Takt 35, Sopran — Schlag zwei, f'

Takt 37, Sopran — Schlag drei und, ¢

Takt 41 — keine Fermate

Takt 41, Sopran — punktierte ganze Note statt ganze und halbe Note

169 KASTNER 1958.
170 PEDRELL 1966.
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Takt 46, Bass — Schlag fiinf und, e

Takt 48, Bass — Schlag fiinf und, e

Takt 51, Sopran — Schlag zwei und, b

Takt 53 fehlt, wird spiter gespielt

Der Herausgeber schlédgt vor, nach dem Ende (aus der Sicht der Edition Pedrell) die ersten
acht Takte zu wiederholen, dann die Takte 45 bis 52 (mit zwei Vierteln fis' und g' als
Auftakt) erneut zu spielen, schlieBlich Takt 53 und mit einem ganztaktigen Akkord (Sopran
g', Alt b, Tenor und Bass G, Fermate) abzuschlieBen.

Takt 53, Tenor — Schlag zwei, fis, Vorschlag des Herausgebers,

Schlag vier, dritte Sechzehntel f, Vorschlag des Herausgebers,

Schlag sechs und As, Vorschlag des Herausgebers.

120



Die spanische Orgelkultur in ihrer Bliitezeit vom 16. bis zum 18. Jahrhundert
Wechselwirkungen zwischen Orgelbau und Kompositionspraxis
anhand der Représentanten Mateu Bosch und Antonio de Cabezon

Tiento del Quinto Tono.

Prélude du Cinquiéme ton.
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Abbildung 21: Tiento del Quinto Tono.
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ANTONIO DE CABEZON

Tiento del Quinto Tono'”"

Wie die Gattung ,,Tiento* bereits vorgibt, handelt es sich um ein
imitatorisch gearbeitetes Stiick. Es ist einerseits vergleichbar mit einem
mehrthemigen Ricercar aus den Niederlanden oder Italien und weist
andererseits eigenstidndige Stilmerkmale auf.

Allgemein wird der Satzverlauf durch vier Soggetti bestimmt, die
abschnittsweise eingefiihrt, kontrapunktisch behandelt und durchgefiihrt
werden. Soggetto I findet sich von Takt 1 bis 34, Soggetto II von Takt 33
bis 63, Soggetto III von Takt 62 bis 102 und schlieBlich Soggetto IV von
Takt 102 bis 126. Die Werkabschnitte gehen aus polyphoner Sicht nahtlos
ineinander iber; das bedeutet: nur bei den Einsédtzen des ersten Soggetto
entwickelt sich der Satz von der Einstimmigkeit zur Mehrstimmigkeit.' >
Aus harmonischer Sicht schlieen die Abschnitte hingegen mit einer meist

plagalen Kadenz,'”

verbunden mit einer sehr wirkungsvollen, verzierten
Sopran- oder Tenorklausel. Dabei verfolgt Cabezoén — wie bei einem Chor-
werk — ein konsequent vierstimmiges Satzkonzept. Im Folgenden werden
die Stimmen mit Sopran, Alt, Tenor und Bass bezeichnet.

Bemerkenswert ist, dass das erste Soggetto real nicht tonal beant-
wortet wird (auf den Quintsprung in Takt 2 folgt nicht eine Quarte in Takt
4). Im weiteren Verlauf gestaltet sich der meist stark polyphone Satz zu-
nehmend virtuoser, bis ein neues Soggetto das Spiel beruhigt und es sich
quasi von neuem entwickelt. Vergleicht man die Soggetti, so fillt auf, dass
sie erstens im Verlauf immer kantabler werden (Soggetto I, ab Takt 1, bein-
haltet einen starken Quintsprung, Soggetto II, ab Takt 33, nur noch einen
Quartsprung, Soggetto III, ab Takt 62 und IV, ab Takt 102, sind ohne Inter-
vallsprung) und zweitens die WertgroBen abnehmen: Soggetto I beinhaltet
noch ganze Noten, Soggetto II pulsiert in Halben, Soggetto III enthalt be-
reits zwei Viertelnoten, Soggetto IV folgt in Viertelbewegung bei An- und
Auslaufen des Motivs. Zudem wird auch der Ambitus, den die Soggetti um-

1 KASTNER 1958, sub titulo.

PEDRELL 1966, sub titulo.

SANCHEZ 1578, sub titulo.
172 vgl. Abbildung 21: Tiento del Quinto Tono, Takt 1, 33-34, 62-63, 102.
173 vgl. Abbildung 21: Tiento del Quinto Tono, Takt 33-34, 61-62, 100-102.
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fassen, immer kleiner (Soggetto I, ab Takt 1: Quinte mit Sprung, Soggetto
I, ab Takt 33: Quarte mit Sprung, Soggetto III, ab Takt 62 und IV, ab Takt
102: Quarte ohne Sprung). Die groben Spriinge werden also im Satzverlauf
zugunsten einer kantablen und filigranen Virtuositéit aufgegeben. Dabei darf
das relativ bescheiden anmutende Notenbild keinesfalls unterschitzt wer-
den. Die jeweilige Erstdurchfithrung der Soggetti II bis IV wartet nicht im-
mer auf das Ende des Motivs in der Stimme, in welcher es zuvor eingefiihrt
wurde — Der Satz ist quasi verwoben ineinander angelegt.

Nicht nur die Soggetti weisen Steigerungsmerkmale oder zumindest
Veridnderungen der Zeitparameter auf: auch die verschiedenen Durchfiih-
rungen sind sehr frei und mit Zugriff gestaltet. Sie hdufen sich von Ab-
schnitt 1 bis 3, von Takt 1 bis 102 zunehmend, der Satz gewinnt an themati-
scher Dichte. So wird beispielsweise das absteigende Soggetto IV in den
Takten 82 bis 83 bereits 20 Takte vor seiner Einfiihrung als ,,Auswuchs*
von Soggetto III (Wandlungsfihigkeit der Soggetti, insbesondere bei III)
mit einem Trugschluss in den Takten 84 bis 85 angekiindigt. Es ist ab Takt
102 ein absteigender, ausgefiillter Terzraum (Ausnahme im Bass: Quint-
raum), der aus den entlehnten Abwértsbewegungen der aufeinanderfolgen-
den Soggetti, bzw. deren Abschliissen entstanden ist (Soggetto I geht am
Ende vom 6. in den 5. Ton, Soggetto II und III haben bereits 4 absteigende
Tone). Das quasi nur einmal durchgefiihrte Soggetto IV — nur der Sopran
wiederholt es in der folgenden Sequenz in den Takten 105 bis 106 um einen
Ton tiefer — endet in den Takten 109 bis 110 auch mit einer verzierten Klau-
sel und er6ffnet fiir den Schlussteil eine neue Dimension: Cabezoén bricht
fiir wenige Takte (Takte 110 bis 126) mit der Lehre von Josquin Desprez
und lockert den bis hier weitgehend strengen Satz mit vornehmer Spielfreu-
de sowie clavieristisch anmutenden Sequenzen und Tonleitern auf. Die Re-
geln des strengen Satzes sind hier nicht im Sinne Palestrinas angewendet
worden: Haufig bringt Cabezon dissonante Einsitze der Soggetti!'’* Dies
bezieht sich eher auf die Eigenschaften der Stimmenverldufe denn der Har-
monik. Hier pflegt Cabezon, abweichend von Desprez, einen ganz eigenen
Stil. In den Schlusstakten ab Takt 123 zitiert Cabezon im Alt noch einmal
das III. Soggetto, im Bass konnte man unterschwellig einen Einsatz des II.
Soggetto erwarten. Nach einem virtuosen Kulminieren in einem grof3 ange-
legten Spannungsverlauf schlieBt das Stiick mit ruhigen Notenwerten.

17 vgl. Abbildung 21: Tiento del Quinto Tono, Takt 42.
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Die authentisch lydische Tonart des Werkes entpuppt sich durch die
b-Vorzeichnung als ionisch. Harmonisch tiberrascht die Komposition immer
wieder mit einer herben, typisch spanischen Tongebung mit archaischen
Wurzeln. Fiir unser heutiges Horempfinden ungewohnte Nachbarklédnge
werden unvermittelt nebeneinander gesetzt.

Dieser Komposition kann man wegen ihrer formalen Geschlossen-
heit und den stimmig aufeinander abgestimmten Proportionen der verschie-
denen Teile einen Charakter von groBer Ausgeglichenenheit — dhnlich dem
,Goldenen Schnitt“'”> — zusprechen. Es gibt keine Ausschweifungen, die
renaissancehafte Satzanlage erlaubt kein barockes ,,Geschwitz. Interessant
erscheint, dass kein Soggetto, keine Spielfigur — also keine Ausdrucksform
— ausdauernd verwendet wird. Schon nach kurzer Zeit werden in den Ab-
schnitten neue Charaktere eingefiihrt. Im Vergleich zu typischen Ricercari
der Renaissance komponiert Cabezon sehr biindig.

Die Abschnitte und Einsétze der Soggetti gliedern sich mit den Taktangaben
in der folgenden Tabelle. In Klammern sind jeweils die Tonhohe der
Einsdtze im Kontext der Komposition wie auch die Beschreibung der
Soggettoform angegeben. Fehlt diese Angabe, erscheint der Kopf des
Soggettos in seiner Urgestalt. Wahrend innerhalb der runden Klammern die
Tonhohe beschrieben wird, fassen die eckigen Klammern die Informationen
zur variativen Gestalt des jeweiligen Soggettos sowie zur Tonhdhe der
Einsétze zusammen.

Abschnitt I, Takt 1 bis 34, Soggetto |

Takt 1, Zéhlzeit 1: Einsatzfolge Sopran, Alt (Unterquint), Tenor (originale

Tonstufe), Bass (Unterquint)

Takt 16, Zahlzeit 2: Sopran (originale Tonstufe), 1. Note ist auf eine halbe Note
verklirzt

Takt 20, Zahlzeit 2: Tenor (Unterquart), 1. Note ist auf eine halbe Note verkiirzt

Takt 23, Zahlzeit 1: Bass (originale Tonstufe), 1. Note erscheint in originaler Gestalt

als ganze Note

175 KASTNER 1977, S. 303.
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Abschnitt II, Takt 33 bis 63, Soggetto II

Takt 33, Zahlzeit 2:

Takt 39, Zahlzeit 2:
Takt 40, Zahlzeit 1:

Takt 42, Zahlzeit 2:
Takt 44, Zahlzeit 2:

Takt 50, Zahlzeit 1:
Takt 50, Zahlzeit 2:
Takt 51, Zahlzeit 1:
Takt 53, Zahlzeit 2:

Takt 55, Zahlzeit 2:

Einsatzfolge Sopran, Alt [Variation (Unterquint)], Tenor
(Unterquint des Alteinsatzes), Bass [Variation, verldngerte 1.
Note (auf der Stufe des Alteinsatzes)]

Rhythmische Freiheiten in der Imitation des Soggettos

Alt (Unterquint des ersten Sopraneinsatzes)

Tenor [Variation, verldngerte 1. Note (Unterquint des
Alteinsatzes)]

Sopran (wie Tenor, nur eine Oktave hoher)

Alt [Variation, ohne Punktierung (Unterquint des ersten
Sopraneinsatzes)]

Sopran (wie erster Einsatz)

Tenor (wie Sopran, nur eine Oktave tiefer)

Bass (auf der Stufe des ersten Alteinsatzes)

Alt [Variation, ohne Punktierung (auf der Stufe des ersten
Einsatzes)]

Sopran [Variation, ohne Punktierung (wie Alt, nur eine Oktave

hoher — hochster Einsatz des Soggetto 11)]

Abschnitt III, Takt 62 bis 102, Soggetto I1I

Takt 62, Zahlzeit 2:

Takt 69, Zahlzeit 2:
Takt 70, Zahlzeit 2:
Takt 71, Zahlzeit 2:

Takt 75 mit Auftakt:

Takt 75, Zahlzeit 2:

Takt 77 mit Auftakt:
Takt 78 mit Auftakt:

Takt 78, Zahlzeit 2:
Takt 79, Zahlzeit 2:
Takt 80, Zahlzeit 2:

Takt 82 mit Auftakt:

Takt 84, Zahlzeit 2:

Einsatzfolge Alt, Tenor (Unterquint des Alteinsatzes), Sopran
(wie Tenor, nur eine Oktave hoher) , Bass (wie Alteinsatz)
Sopran (wie Alteinsatz, nur eine Oktave hoher)

Alt (wie erster Sopraneinsatz)

Tenor (ein Ton hoher wie vorausgehender Alteinsatz)

Tenor [Variation 1 — diminutiv (gleiche Stufe wie
vorausgehender Einsatz)]

Bass (wie erster Basseinsatz)

Sopran [Variation 1 (wie erster Sopraneinsatz)]

Alt [Variation 1  (Unterquint zum  vorausgehenden
Sopraneinsatz)]

Tenor [verkiirzt (wie letzter Tenoreinsatz)]

Bass (Variation 2, Andeutung als Fragment)

Alt [Variation (wie erster Alteinsatz)]

Tenor [Variation (Unterquint zum vorausgehenden Alteinsatz)]

Bass [verkiirzt (wie erster Basseinsatz)]
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Takt 85, Zahlzeit 2: Sopran [Variation 2 — augmentativ (wie vorausgehender
Basseinsatz, nur eine Oktave hoher)]

Takt 89, Zahlzeit 1: Sopran [Variation 2 (Unterquart zum vorausgehenden Einsatz)]

Takt 89, Zahlzeit 2: Tenor [Variation 2 (Unterquint zum vorausgehenden Einsatz,
wie Sopraneinsatz Takt 85, nur eine Oktave tiefer)]

Takt 91, Zéhlzeit 2: Bass [Variation 2 (wie erster Tenoreinsatz)]

Takt 95, Zéhlzeit 2: Sopran [Variation 2 (wie Sopraneinsatz Takt 85)]

Abschnitt IV, Takt 102 bis 126, Soggetto [V

Takt 102, Zahlzeit 2: Einsatzfolge Tenor, Sopran (in der Oberoktave), Alt
(Unterquint),
Bass (wie der Tenoreinsatz, nur eine Oktave tiefer)
Takt 106, Zahlzeit 2: Sopran [Variation, ohne Tonrepetition

(ein Ton tiefer wie der erste Sopraneinsatz)]

128



Die spanische Orgelkultur in ihrer Bliitezeit vom 16. bis zum 18. Jahrhundert
Wechselwirkungen zwischen Orgelbau und Kompositionspraxis
anhand der Représentanten Mateu Bosch und Antonio de Cabezon

Diferencias sobre la Gallarda Milanesa.
Variations sur la Gaillarde Milanaise.
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Abbildung 22: Diferencias sobre la Gallarda Milanesa.
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ANTONIO DE CABEZON
Diferencias sobre la Gallarda Milanesa'’®

Diferencias sind Variationswerke und erreichen bei Cabezén eine besondere
Kunstfertigkeit. Diesen Variationen liegt eine Maildnder Galliarde
zugrunde, die Cabezon entweder durch seine Reisetitigkeit'’’ kennengelernt
oder im Maildnder Stil komponiert hat. Das Verstindnis des
Grundcharakters des Stiicks ist bereits in der Uberschrift des Werkes zu
finden. Die Galliarde (ital. Gagliarda) ist ein Tanzsatz, welcher im
schnelleren Dreiertakt als Springtanz dargestellt und hédufig auch mit einem
langsameren Schreittanz — etwa der Pavane — kombiniert wurde. Mochte
man diese Kombination mit Werken Cabezons herstellen, so gibt es nach
Kastner'™ die Moglichkeit, seine Pavana Italiana voranzustellen, denn
beide Stiicke orientieren sich an Tanzthemen mit italienischem Bezug.
Die Eigenschaften einer Galliarde legen der Interpretation des Stiicks ein
hohes Grundtempo zugrunde, weshalb die Glosas (Variationen) mit grof3er
Virtuositdt zu spielen sind. Der Satz ist zwar konsequent vierstimmig ange-
legt, hat aber eindeutig instrumentalen Charakter. Im 3/2 Takt geschrieben,
verleitet das Notenbild zu einem zu langsamen Spieltempo.

Das Thema der Diferencias beginnt mit einem Auftakt, bereits in
Takt 2 verleiht ein betonter Schlag zwei (bedingt durch eine Hemiole gleich
zu Beginn) und eine Hemiole in den Takten 5 und 6 dem Geschehen einen
stark beschwingten Charakter — gegen den natiirlichen Fluss des Dreiertak-
tes. Nach der Wiederholung des ersten Teils folgt die Fortspinnung des
Themas in einer neuen Rhythmik: In den Takten 9 und 10 ist eine Hemiole
komponiert. Ab Takt 11 imitieren die beiden unteren Stimmen die Ober-
stimme jeweils um einen Schlag versetzt und die ,,Altstimme® synkopiert
auf dem dritten Schlag. Auch der zweite Teil des Themas wird wiederholt.
Der bereits komplexe Teil bis Takt 18 stellt allerdings erst das Thema vor
und wird in den folgenden Variationen auf verschiedenste Weise ausgeziert.

17 KASTNER 1983, S. 16-18.
PEDRELL 1966, sub titulo.
SANCHEZ 1578, sub titulo.

177 Das Herzogtum Mailand war Bestandteil des spanischen Reiches.

178 KASTNER 1983, Vorwort.
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Zunichst erscheinen die sogenannten Glosas ab Takt 19 im Sopran,
zwei Takte spéter fiir zwei Schldge im Alt, dann wieder bis Takt 26 im Sop-
ran. Danach tritt fiir die Wiederholung — nimmt man das Urthema als
Schablone — die linke Hand in den Vordergrund. Ab Takt 35 wird der zwei-
te Teil des Themas variiert, bis Takt 41 im Sopran, dann bis Takt 44 zusétz-
lich im Bass. Die Wiederholung des zweiten Teils des Themas von Takt 45
bis 50 ist in der Bassstimme mit virtuosen Laufen versehen.

Die Takte 53 und 54 laden unter Umsténden zur improvisatorischen
Ausgestaltung ein, um einen wirkungsvollen Ubergang in das Da capo zu
ermoglichen. Die ganze Note in Takt 54, mit einer Fermate versehen, weist
auf eine nicht notierte Cadenza hin, die der Interpret frei erfinden kann. Hier
wird sichtbar, dass Cabezon als ausiibender Musiker in seinen Kompositio-
nen auch Raum fiir improvisatorisch gestaltete Affekte vorgesehen hat.

Nach Takt 54 erscheint der erste Teil des Themas wieder in seiner
Urgestalt, fiir den zweiten Teil sind nochmals die variierten Takte 44 bis 52
vorgesehen. Die beiden Schlusstakte sind separat mit einer verzierten Te-
norstimme auskomponiert.'”” Eine naheliegende Empfehlung von Kastner
ist die Anlage des Da Capo. Nur unklar ist die Wiederholung einiger Ab-
schnitte in der Tabulatur von 1578 zu ersehen.'®
Die rhythmischen Eigenschaften des Themas werden wihrend des gesamten
Stiicks beibehalten, sodass die Struktur immer klar und der Tanzcharakter
erhalten bleibt. Die Glosas wandern in groBer Kreativitit quer durch alle
Stimmen. Dies fiihrt in der Wirkung des Stiicks zu einer unbandigen Vitali-
tit. Die Stimmkreuzungen bzw. Uberschneidungen der Stimmen sind wich-
tig in der klanglichen Kontrolle der praktischen Ausarbeitung und erfordern
eine grole Unabhéngigkeit der Finger.

179 KASTNER 1983, sub titulo.
180 SANCHEZ 1578, sub titulo.

132



Die spanische Orgelkultur in ihrer Bliitezeit vom 16. bis zum 18. Jahrhundert
Wechselwirkungen zwischen Orgelbau und Kompositionspraxis
anhand der Reprisentanten Mateu Bosch und Antonio de Cabezon

4.3 Entwicklung der Kompositionspraxis nach Antonio de
Cabezon

4.3.1 Fortfithrung und Fortschritt bei Juan Bautista José

Cabanilles anhand seiner Xacara'®!

Juan Bautista José¢ Cabanilles (1644-1712) ist neben Antonio de Cabezon
einer der markantesten Orgelmeister in der Bliitezeit der spanischen
Orgelkultur vom 16. bis zum 18. Jahrhundert. Es existieren drei Varianten
seines Namens, so wird er sowohl als Juan, Joan sowie als José Cabanilles
bezeichnet.

Er wurde in Algemesi, der Region Valencia geboren. Aus seiner
Kindheit gibt es auler seiner Taufurkunde keine Aufzeichnungen. Erst ab
dem Jahr 1665 sind wieder Uberlieferungen nachzuweisen. So ernannte man
Cabanilles 21-jdhrig zum zweiten Organisten der Kathedrale von Valen-

.. 182
cCla.

Er trat die Nachfolge des Organisten Jeronimo de la Torre an. Ob-
wohl Cabanilles entgegen der damaligen Konvention noch kein Priester
war, wurde er im April 1666 zum ersten Organisten der Kathedrale von Va-
lencia ernannt.'®® SchlieBlich empfing er die Priesterweihe im September
1668.'**

In den folgenden Jahren wiederum ist wenig iiber Cabanilles tiberlie-
fert. Es ist anzunehmen, dass er Reisen nach Frankreich unternahm, um dort
als Organist aufzutreten. Im Jahr 1703 begann seine Gesundheit zu schwin-
den, sodass ergdnzend weitere Organisten an der Kathedrale angestellt wur-
den, um die Aufgaben von Cabanilles zu erfiillen. Er starb 1712 im Alter

von 67 Jahren in Valencia.'®’

Die Uberlieferung des kompositorischen Schaffens von Cabanilles geht auf
seinen Schiiler José Elias zuriick. Seine Sammlung der Manuskripte ist in
der Biblioteca de Catalunya, Barcelona, untergebracht. Die Gesamtausgabe

181 CABANILLES GESAMTAUSGABE 1933/1983, Bd. 1, S. IX-XXXIX.
APEL 1967, S. 751.

182 CABANILLES GESAMTAUSGABE 1933/1983, Bd. 1, S. IX.

183 CABANILLES GESAMTAUSGABE 1933/1983, Bd. 1, S. XVIII u. XX.

184 CABANILLES GESAMTAUSGABE 1933/1983, Bd. 1, S. XIX.

185 CABANILLES GESAMTAUSGABE 1933/1983, Bd. 1, S. XXXVIIL.
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der Werke, herausgegeben durch Hyginii Anglés, ist ebenfalls durch die
Biblioteca de Catalunya publiziert worden.'*

Das kompositorische Schaffen von Cabanilles ist tiberaus umfangreich, fast
200 Stiicke sind iiberliefert. Darunter befinden sich acht Vokalwerke, alle
anderen Kompositionen sind der Orgel zugedacht.

Die Erklarung der kompositorischen Erscheinungsformen in der
spanischen Orgelkunst des 16. bis 18. Jahrhunderts erfolgt in Kapitel 5.1.
Bei Cabanilles begegnen wir den folgenden Werkgattungen:

Er komponierte 90 Tientos, die in ihrer Anlage monothematisch auf
den Formprinzipien der Renaissance basieren. Sie existieren in vielen Varia-
tionen, als Tiento Ple (auch mit besonderen Zusatzbezeichnungen wie: In
exitu Israel), mit dem Mixturplenum gespielt, als Tiento lleno de todas ma-
nos, wobei beide ,,Hdnde* in der gleichen Klangfarbe registriert sind, als
Tiento de Contras, d. h. mit Orgelpunkten im Pedal, ein Tiento iiber den
Hymnus Pange lingua, ebenfalls ein Tiento en tercio a modo de Italia das
Tiento Coreado o de ecos und das Tiento al vuelo, wie auch als Tiento par-
tido (de mano derecha — mit Solostimme in der rechten Hand [z. B. sobre
Ave maris stella], de mano izquierda — mit Solostimme in der linken Hand,
de dos tiples — mit zwei Solostimmen in der rechten Hand, de dos baixons —
mit zwei Solostimmen in der linken Hand).

Seine Tientos de falsas sind in der Dissonanzbehandlung sehr frei
und chromatisch in ihrer Anlage.'®’

Es existieren auBBerdem mehrere Werke in Variationsform. Eine sich
wiederholende Bassfigur bzw. ein harmonisches oder auch periodisches
Schema liegen den Stiicken zugrunde, die er mit den Titeln Passacalles,
Gallarda, Paseos und Xacara iiberschreibt. Auch das beriihmte ,,LLa Folia“ —
Thema hat Cabanilles in seinen Diferencias de Folias verarbeitet.

In sechs Stiicken experimentiert Cabanilles mit der Form einer itali-
enischen Toccata.

Die Gattung der Batalla (auch: Tiento de Batalla) ist fiinfmal liberliefert,
darunter auch ein Tiento de Batalla, partido de mano derecha. In der

180 CABANILLES GESAMTAUSGABE 1933/1983.
Die Gesamtausgabe ist bislang unvollstindig. APEL 1967, S. 751.

187 Siehe CABANILLES GESAMTAUSGABE 1933/1983, Bd. 1, S. 1-5, 21-24,
41-43, 78-79, 99-101, 122-129, Bd. 4, S. 108-109.

Siehe 5.1 ,,Kompositorische Erscheinungsformen und deren Registrierpraxis®.
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Zihlung ist beriicksichtigt, dass die Batalla Imperial von Johann Kaspar
Kerll und nicht von Juan Cabanilles komponiert wurde.'™®

Weitere kreativ und vielseitig gestaltete Stiicke sind sein Pedazo de musica
wie auch seine Gaitilla.

Die modale Struktur der Tonarten verleiht den Stiicken eine dunkle
und mystische Fiarbung. In vielen Punkten ist der Kompositionsstil eher
konservativ, da er satztechnisch immer noch den Prinzipien der Renaissance
verbunden bleibt.

So war Cabanilles im 18. Jahrhundert einer der letzten Vertreter die-
ser Stilistik, indem er beispielsweise noch immer in den traditionellen Kir-
chentonarten komponierte, wihrend in den meisten europdischen Landern
der hochbarocke Stil mit einer starken Prigung durch die Dur-Moll-
Tonalitdt vorherrschte. Cabanilles reihte sich in die Tradition der spanischen
Musik des 17. Jahrhunderts ein und entwickelte diese hinsichtlich ihrer Di-
mensionen weiter. Somit war er in Spanien trotzdem ein moderner Kompo-
nist.

Valencia war in jener Zeit eine wichtige Hafenstadt, sodass Cabanil-
les durch den kulturellen Austausch immer wieder mit musikalischen Ele-
menten aus anderen Léndern konfrontiert wurde. Seine Werke beinhalten
italienische Elemente, wahrscheinlich kannte er die dortige zeitgendssische
Musik. Die Batalla Imperial ist trotz der Autorenschaft durch Kerll unter
den Manuskripten von Cabanilles zu finden. Offensichtlich kannte er das
Werk, eventuell auch noch weitere deutsche Stiicke. Dariliber hinaus war
ihm die franko-flimische Tradition sehr vertraut.

Insgesamt ist das Schaffen von Cabanilles {iberwiegend spanischen
Charakters, in seiner Epoche war er der letzte herausragende Komponist in
der Reihe der mystischen spanischen Organisten, die mit Antonio de Cabe-
zon beginnt und durch Heredia, Arauxo und Coelho fortgesetzt wird.

Die acht geistlichen Vokalwerke, die von Cabanilles tiberliefert sind,
bestehen aus einer fragmentarischen Messe, einer Magnificat-Vertonung
sowie aus sechs Motetten.'™
Der bekannteste Schiiler Cabanilles, José Elias, schrieb ,, Die Welt

wird untergehen, bevor es einen zweiten Organisten wie Cabanilles geben

188 Siehe 4.3.2 ,,Batalla Imperial — Fragen zur Urheberschaft®.

189 darunter die expressive vierstimmige Kompositon

,,Mortales que amais a un Dios immortal “.
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wird“."”® Dies gibt einen Hinweis auf das hohe Ansehen, welches Cabanil-

les bei seinem Schiiler Elias erworben hatte.

Das Orgelwerk Xacara steht in der Gesamtausgabe der Orgelwerke unter
der Nummer XXIV:'"!

Musici organici
Johannis Cabanilles
Opera omnia
Nunc primum in lucem edita cura et studio
Hyginii Anglés, pbri.
Volumen II
Institiut d’estudis Catalans: Biblioteca de Catalunya
Barcelona, 1933

190 APEL 1967, S. 751.
191 CABANILLES GESAMTAUSGABE 1933/1983, Bd. II, S. 146-152.
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XXVI OBRES DE JOAN CABANILLES

XXIV. XACARA

Fonts : B', n.© 80, pag. 284, «Xacara 1° tono del G% Mo Joan Cabanillas, p°. Es un prodigios pa-
gina 288, «finiss; B3, f. 57, +Xacara de M. Juan Cabanillass; fins al foli 60.

155.¢ : B* si sense P al baix. 97, : B! la al cantus.

33 : B, fa sense % al baix. 97;1-2 - B? re re negres al tenor.

35, : B? si sense P al baix. 97; : B! fa sense # al cantus.

372 : B? do sense ¥ al tenor. 97 : B! segon fa sense ¥ al cantus.
37s : B? do sense § al baix. 98, : B! do sense § al cantus.

38, . B! sol sense 4 a l'altus. 98, : B! segon do sense ¥ al cantus.
39; : B? sol sense § ul cantus. 100, : B! segon fa sense § al cantus.
42, : B? si sense P al baix 102, : B? si sense P a l'altus.

43; : B? do sense £ al baix. 103, : B! fa sense § al baix.

44¢ : B? do sense ¥ al cantus. 10434 : B! do sense § al baix.

47 © B? si sense P al tenor. 1044.¢ : B! manca el punt al /a del tenor.
49. : B? si sense P a l'altus. 105, : B! fa sense § al cantus.

105-106 : B? re sense lligar al baix.

5::3'?% 106, : B! do sense # al cantus.

) 1075.¢ - B! la mi re do si la sol fa al baix.
51-52 : B! fa sense lligar al tenor. 111, : B! do sense § al baix; B? segon do del baix
53-54 @ B! fa sense lligar al baix. també £.
55-56 : B! re sense llig,ar al cantus 112, : B! B? segon si amb b al baix.
56, : B® si sense } a l'altus. 113, : B? re ya mi re al cantus.
58, : B® si sense P al tenor. 115, : B! do sense # al cantus.
59-60 :‘Bl la sense llig?r al cantus. 115, : B! do sense # al baix.
6o, : B? do sense & a l'altus. 116,., : B! si sense P al cantus.
6o, : B* si sense 7 al baix. 118, : B! si sense P a l'altus.
6045 : B* mi % al cantus.

62,., : B? pausa al baix. L @
65-66 : B? mi sense lligar al tenor, la sense lligar -

al baix.
65, : B! fa mi re mi al cantus. AROND. - B: do g al cantus.
66, : B* si sense P al baix. 1214 : B? la al tenor.
6-'- B! la a l'altus 122 : B! incorrecte el cantus; B? /a rodona pun-
A .
68 : B! mi a l'altus, re al cantus. t,adala.l .ba.ix.
69, : B! 7e al tenor. 1265 : B! mi al caxlxtus.
705.¢ : B? la al cantus. 128 : B! pausa a l'altus. .
71,2 : B! do sense £ al baix. 129-130 : B? re sense lligar al baix.

129g.¢ : B! sol re sol re al cantus.

8 : B* sol 4 al baix.
iy ooyl {iean 1314 : B! 7e la e la al cantus.

83-84 : B! sol sense 3.
845 : B? do sense 2 al baix

845.¢ : B! diferent. 1334 ' B

85-88 : B! sense repetir-los.

89 : B? fa 2 al baix. 133 : B? la part de cantus que naturalment toca
90, : B* si sense P al baix. al primer pautat, el copia aci al segon.

914 : B! si sense ? al baix. 133-134 : B? re sense lligar al baix.

95, : B! si sense » al cantus, 137 : B? manca l'altus i el tenor.

Abbildung 23: Kritischer Bericht, Xacara.
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Abbildung 24: Xacara.
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Obwohl die Edition der damaligen Zeit entsprechend als wegweisend
anzusehen ist, lisst sie viele musikwissenschaftliche Uberlegungen offen.
So stellt sich sehr oft die Frage nach der richtigen Bewertung der

Versetzungszeichen.

Die Bezeichnung Xacara ist bei Cabanilles singuldr, wird allerdings bei
anderen Komponisten gelegentlich angetroffen. Xacara heiflt Ballade und
findet sich in der Literatur des 16. und 17. Jahrhunderts als Komodie.'” Mit
einer Gesamtlange von 137 Takten entspricht das Werk der allgemeinen
Tendenz, dass die Stiicke bei Cabanilles, verglichen mit den Kompositionen
Cabezons, einen grofleren Umfang annehmen. Die Spieldauer betrigt etwa 5

Minuten.

Normalerweise gibt Cabanilles bei sdmtlichen Werken den Modus an, was
in Spanien als géngige Praxis anzusehen ist. Bei der Xacara fehlt diese
Angabe. Die Tonart kann aber als dorisch bzw. durch den absteigenden
Bass am Anfang, als hypodorisch bezeichnet werden.

Das im 3/2 Takt geschriebene Stiick, im Tempus perfectum, beginnt
in ruhigem Tempo auf kantable Weise mit dem Auftakt einer ganzen Note
in der Oberstimme und zwei halben Noten im Bass. Der absteigende Bass
erinnert zundchst an ein Lamento, doch setzt Cabanilles diesen Effekt nicht
wie bei einer Chaconne stetig wiederkehrend ein, sondern entwickelt ein
liedhaftes Thema, das er in seiner Struktur in vier- und achttaktigen Perio-
den fortspinnt. Die Anlage ist konsequent vierstimmig, dies unterstreicht
den vokalen Duktus.

In Takt 13 zeigt eine erste Viertelbewegung ein Aufbrechen der
Liedform und damit einen eher instrumentalen Charakter an, der sich spéter
noch auf extensive Weise entfaltet. Die hemiolische Struktur unterstiitzt die
Gliederung der Viertelnoten in Vierergruppen.

Ab Takt 18 dndert sich die Satzform, indem immer zwei Stimmpaare
imitatorisch miteinander agieren, welches ein Stilmittel der Motette
(=vokal) ist.

Ab Takt 33 miindet das Stiick in eine flieBende Viertelbewegung,
das Satzbild wirkt zerkliifteter. Die Motivik der Oberstimme in Takt 33 wird
in freier Form imitiert, durch Umkehrung und variable Lénge variiert. Die-

192 APEL 1967, S. 754.
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ser Abschnitt ist kontrapunktisch gearbeitet und erhoht durch eine erste
Verkiirzung der Notenwerte (von Halben auf Viertel) bei gleichbleibendem
Puls die innere Geschwindigkeit des Stiicks. Stimmkreuzungen, etwa in
Takt 49 zwischen Sopran und Alt, erhdhen die polyphone Wirkung der Pas-
sage und sollten bei der Interpretation auf der Orgel artikulatorisch mitbe-
dacht werden.

In Takt 53 verdndert sich die Viertel- in eine Achtelbewegung. Das
Motiv erscheint als Variation in Form einer viertonig absteigenden Leiter,
die nach dem vierten Ton eine Stufe nach oben geht und erneut vier Tone
absteigt. Die Imitation der Stimmen setzt sich fort und so fddeln sich die
bereits virtuosen Vierergruppen elegant ineinander. Die polyphone Anlage
erfordert bei der Interpretation des Werks eine enorme Unabhéngigkeit der
Finger, da eine Hand oft mehrere Stimmen, verbunden mit der jeweils eige-
nen Rhetorik, gleichzeitig darstellen muss. In Takt 61 iibernimmt die linke
Hand — dhnlich einem Tiento partido — dreistimmige Begleitakkorde, wih-
rend die rechte Hand nun im freieren Sinne mit dem Achtelmotiv spielt.
Hier kommen wieder die hemiolischen Merkmale des Stiicks zum Vor-
schein, die zur Lebendigkeit und Ausdrucksstirke der Achtelmotivik beitra-
gen. So entsteht eine rhythmische Komplexitit, die dem Notenbild zunéchst
nicht zu entnehmen ist. Unterschwellig schwingt zu jeder Zeit das viertakti-
ge harmonische Geriist des Anfangs mit, welches durch die Art des Auftakts
deutlich wird.
In Takt 73 kommen in der linken Hand dem Alberti-Bass d@hnelnde Spielfi-
guren zum Einsatz, wihrend die rechte Hand eine Melodie, gefarbt durch
die Untersext, bereichert wiederum durch die thematischen Hemiolen, ent-
faltet. Dieses Phdnomen dreht sich ab Takt 81 um, indem die Spielfigur in
die rechte Hand wandert und die linke die Melodie, diesmal gefarbt durch
die Unterterz, der rechten Hand ab Takt 73 nachahmt. Dieser Abschnitt
wirkt weniger streng, da der Kontrapunkt fiir eine Dauer von 16 Takten
nicht mehr wichtig scheint. Die dem Alberti-Bass dhnliche Begleitfigur be-
wirkt durch ihre hohe Bewegungsenergie im Bereich der groflen Orgelpfei-
fen mit viel Bedarf an Orgelwind ein kleines Beben in der Luftfiihrung,
weshalb die Melodie der jeweils anderen Hand wie durch einen Tremulan-
ten in eine regelmifige, aber weiche Schwingung versetzt wird. Die langen
Notenwerte der Melodie erhalten so dhnliche Eigenschaften wie die eines
von menschlicher Stimme gesungenen Tones.

In Takt 89 wird wieder das viertonige Achtelmotiv verwendet, nun
allerdings in der Umkehrung. Somit erreicht Cabanilles eine Steigerung in
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der Dramatik des Stiicks. Wéhrend zunichst die linke Hand dieses Motiv in
einer viertaktigen Ausformung erklingen ldsst, bei gleichzeitig dreistimmig
akkordisch angelegter rechter Hand, ibernimmt die rechte Hand ab Takt 93
dieses Motiv und steigert es bis Takt 96. Da das Motiv erst im Bass, also
etwas versteckter, und dann in der Oberstimme erscheint, erreicht Cabanil-
les eine Steigerung im Temperament des Stiicks, hin zum néchsten Teil.
Sehr deutlich sind wiederum die Abschnitte, die fixiert durch die Art des
ersten Auftakts des Stiicks, immer auf Schlag zwei auch mit einem Auftakt
beginnen.

Nun folgt der Hohepunkt der Xacara. Die Bewegung miindet in eine
hochst virtuose Passage mit Sechzehntelketten, die abwechselnd in der rech-
ten und in der linken Hand erklingen. Die Begleithand erscheint in der rech-
ten Hand dreistimmig und in der linken zweistimmig. Die Sechzehntelketten
sind die Ausschmiickung des Achtelmotivs aus Takt 53, das wiederum aus
dem Viertelmotiv von Takt 33 erwachsen ist. Grundlage dieser Steigerung
in der Ausschmiickung ist das liedhafte Thema des Beginns. Somit wird
klar, dass das Stiick auf der Keimzelle des ersten Abschnitts aufgebaut ist
und dariiber in stetiger Steigerung variiert. Die viertonig absteigenden Ach-
telnoten des Motivs ab Takt 53 werden nun zu Sechzehntelnoten und durch
eine ebenfalls mit Sechzehntelnoten ausgefiillte Terz vervielfacht. Die Vir-
tuositét der Abschnitte nimmt Schritt fiir Schritt zu und erreicht nun einen
Grad, der technisch kaum in der Konsequenz des Grundschlags des Anfangs
machbar ist. Dennoch ist dies in der Interpretation des Werkes anzustreben.
Cabanilles fordert vom Organisten hochste spielerische Féhigkeiten, am
Beispiel der genannten Stelle wird dies sehr deutlich. Im Verlauf dndert die
Sechzehntelkette mehrfach ihre Struktur. Wiahrend die linke Hand ab Takt
101 noch streng motivisch gebunden bleibt, spielt die rechte Hand von Takt
105 bis 108 tonleiterhafte Weiterentwicklungen des Motivs. Ab Takt 109
kommen Wechselnoten dazu, die ausgefiillte Terz aus Takt 97 bleibt erhal-
ten. In Takt 117 erscheinen, einer musikalischen Ekstase gleichend, hoch-
virtuose Sechzehntelketten. Sie dulern sich in Form von Klangkaskaden aus
d-Moll Tonleitern.

Nach dieser dramaturgischen Zuspitzung, die in einer stringenten
musikalischen Entwicklung unvermeidbar scheint, wendet das Stiick in Takt
121 abrupt den Ausdruck seines Charakters. Der reilende Strom der iiber-
schdumenden Girlanden scheint zu stocken. Synkopisch eingesetzte Viertel-
noten, Pausen und Stimmmkreuzungen vermitteln diesen stark bremsenden
und instabilen Duktus. Der Bass besteht aus Liegetonen und dem viertdnig
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absteigenden Lamento-Motiv. Diese Zeilen wirken wie ein wehmiitiges
Nachsinnen iiber den vorangegangenen stiirmischen Teil.

Ab Takt 129 erstirbt das Stiick in der Zweistimmigkeit. Im Sextin-
tervall angeschlagene Achtelnoten scheinen eine Melodie nicht mehr in lie-
genden oder gehaltenen Werten zu ermoglichen. Zu schwach ist die energe-
tische Situation dieser Passage. Man fiihlt sich an das Zupfen einer Vihuela
erinnert. Die kontrapunktische Struktur hebt sich, zugunsten der emotiona-
len Wirkung der Stelle durch Spielfiguren, auf. Die Paraphrase von Takt
129 bis 132 wiederholt sich in intensiviertem Charakter nochmals bis Takt
136, wobei die Achtel- zu Sechzehntelnoten werden. Dieser Moment der
Xacara wirkt dadurch nicht etwa virtuoser, er erhilt vielmehr eine Vertie-
fung in ihrem musikalischen Ausdruck.

Der Schlussakkord iiberrascht. Er erscheint unvermittelt als langer
D-Dur Akkord in der Quintlage. Aufgrund des Leittons in der Oberstimme
des vorletzten Takts ldge eine Auflosung in die Oktavlage nahe. Diese wiir-
de allerdings zu sehr an den vorausgehenden Teil anschlieen. Somit wére
nur der letzte Abschnitt, nicht aber das ganze Werk abgeschlossen. Durch
die unerwartete Auflosung in die Quintlage erreicht Cabanilles eine Niich-
ternheit in der Wirkung des letzten Akkordes.

Die Xacara konnte verschiedene Bilder assoziieren:

,,Sehr phantasievolle und wirkungsvolle Werke folgen wie z. B. in
Form der spannungsvollen Xacara, die sich in fast imagindrer Entspre-
chung einem Menschenleben gleich vom Zarten und Unschuldigen des im
Tempus Perfectum (Taktart mit drei Schidgen) gesetzten ersten Teils bis hin
zur dufsersten Virtuositdit als Symbolik fiir die Wirren und auch der Bliite
menschlichen Daseins auffdchert und danach schrittweise, mit nahezu kldg-

licher Geste, erstirbt und kontemplativ endet. “'**

193 DOPFER 2006, unpaginiert.
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4.3.2 Batalla Imperial — Fragen zur Urheberschaft

Die Batalla Imperial wurde lange dem Komponisten Juan Bautista José¢
Cabanilles zugeschrieben und avancierte zu einem der beliebtesten Stiicke
der spanischen Orgelliteratur. In der immer noch allgemein giiltigen
Cabanilles Ausgabe'**
Musici organici
JOHANNIS CABANILLES
(1644-1712)
Opera omnia
Nunc primum in lucem edita cura et studio
Hyginii Angl¢s, Pbri.
Volumen I-IV
Diputacié de Barcelona.
Biblioteca de Catalunya
1927/1933/1936/1956/1983

findet sich in Band II auf den Seiten 102-108 als Stiick Nummer XV die
»Batalla I Imperial 5. (im 5. Ton). Dabei beruft sich der Herausgeber
Higinii Angles auf zwei Quellen:
= Biblioteca de Catalunya, M. 387. ,,Batalla Inperial de Cauanillas“ (B?).
= Felanitx (Mallorca), Biblioteca de Mn. Cosme Bauza

. Tiento de 5.to tono. Batalla Ymperial. De M.n Juan Cabanillas* (F?).

VERSIO MUSICAL

Fonts * @) Barcelona, Biblioteca de Catalunya, M. 386 (B).

) Barcelona, Biblioteca de Catalunya, M. 387 (B%).

¢) Barcelona, Biblioteca de Catalunya, M. 1328 (B?).

d) Barcelona, Biblioteca de Catalunya, M. 729 (BY).

¢) Felanitx (Mallorca), Biblioteca de Mn, Cosme Bauza (F!).
{) Felanitx (Mallorca), Biblioteca de Mn, Cosme Bauza (F?).

Totes les composicions dels manuscrits citats van sempre copiades a guatre o tres pen-
tagrames, segons siguin a quatre o a tres veus, respectivament. Tes claus varien freqiientment
en tots els pentagrames, segons ho exigeix la tessitura de les veus; aixd déna com a resultat,
que en reduir les peces a dos pentagrames sovintment ¢s fa dificil deixar prou clara la linia
melodica de cada una de les veus. Quant als lligats, gencralment posem nornés cls assenyalats
en els manuscrits, i cas d’afegir-ne de nous, ho anotem en la critica de l'edicié. Aixi mateix,
quan la semiotonia arriba fixada per algun dels manuscrits, 'adoptem en la nostra edicid; quan
els manuscrits no detallen res en aquest punt, afegim cls accidents en format més petit, damunt
o davall de les notes. En un i altre cas, repetim els ‘accidents a cada nota — adhuc cn el
mateix compas, seguint la practica del segle Xvir - per tal d’evitar confusions. En la critica
de la versié rmvsical, la xifra ardbiga gran significa el compas; la petita, la part del compas.

Abbildung 25: Quellen der Cabanilles Gesamtausgabe.

194

CABANILLES GESAMTAUSGABE 1933/1983.
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XV.

Fonts : B f,
5° tono. Batalla Tmperial».

1« ° F? do corxera puntada, do semicorxera.

71 ¢ B? si sol la al cantus.
18 : F2 fa sense 3.
19, : T2 fa () a la veu inferjor.

20y : B? ritme defectuds.
20, : B2 do do corxeres al cantus.
21, @ F2 50l sense §.

22-23 : B? corregim el ritme seguint I% aix{ ma-
teix als 28-29, 31-34, 36-38, 40, 45, 47.
237, : B2 al tenor, ritme defectuds com als 32-33

" del cantus,

24-25 . F? més natural que el B2

23-24 : B? posa al baix les notes que natural-
ment toquen al tenor.

254 : B® fa 4 sol ja 3 sol semicorxeres a l'altus.

27-28 . F? deixa el sol de la veu tercera.

28-29 : B2 al baix, ritme defectuds com als 32-33
del cantus.

30 : B? sol sense lligar,

30, : B? mi sol fa sol al cantus.

30, : B? mi al baix.

31, : B® pansa de corxera, do corxera al cantus,

32 : B? ﬁ scmpre millor I que se-

gueix el ritme general; idem al 33.
34; : B® pausa dc corxcra, sol corxera a laltus.
36, - BY a l'altus, ritme defectués com hem
anotat al 32-33 del cantus; idem al 37,
38, : B? pausa de corxera, re corxcra al cantus;
fdem al 40 1 45; millor FZ
4515 : B? pausa al baix; corregim segons 12,
47; © B? corxeres al baix,
49 : B® do octava alta al baix.

BATALLA I

134, «Batalla Inperial de Cabanillass; acaba al foli 136; F2, f. 1oy, +Tiento de
El F? g'allunya sovint del B% ens ha servit, perd, per a unificar el ritme —
algunes vegades estrafet —. d’alguns passatges del B2,

504 ¢ F? arribant aci, el Ms. canvia I'ordre que
donem seguint B% F? passa els compassos 58-
69; a continuaci6 déna els so0-57 i passa
als 70 i segiients de 'ordre nostre. Els 54-
57 els déna com de 4/4. Entre els 52-53

smapp

afegeix:

S= = : ——=

533.¢ B? do corxcra puntada, do semicorxera.

58-50 : F2 els repeteix,

59¢ + F* a les ducs veus superiors, negres en
comptes de ducs corxeres.

75 ¢ F? do negra puntada seguida de corxera.

723-¢ ¢ F? do corxera puntada, scmicorxera, se-
guida de dues corxeres. :

75-83 : F* suprimeix el do inferior.

L 1943l

79N ES

84-95 : F? els segueix amb compis de 4i4.

86 : P2 mi mi mi al cantus.

98 : B? F*? titulen aquesta cutrada amb compas
ternari «La Vitorias,

98, : F* pausa seguida dc i negra.

1205 12 ;@

=
1oi-102 : B* incorrectes al tenor.
104-105 : B? incorrectes a I'altus.

105, : B? do blanca al tenor.
11355 : B? pausa al baix,
114 : B2 mz a l'altus.

Abbildung 26: Kritischer Bericht, Batalla Imperial.

Hinsichtlich der Autorenschaft der Batalla Imperial findet sich in dem von

195 .
«19 nd in der

Higinii Angles verwendeten Manuskript M. 387 ,,Cauanillas
malloquinischen Quelle ,,M.n Juan Cabanillas* als Autor erwéhnt. In seiner
Gesamtausgabe verweist er auf die verwendeten Quellen'”® einerseits und
auf seinen kritischen Bericht'’ andererseits. Fiir Higinii Anglés ist das
Manuskript M. 387 deshalb wertvoll, da er davon ausgeht, dass es aus dem
Umbkreis von Juan Cabanilles stammt und dem Zeitraum zwischen 1694 und

1697 zuzuordnen ist.

195 vgl. Abbildung 27: Biblioteca de Catalunya, M. 387. ,,Batalla Inperial de
Cauanillas® (B2).

196 vgl. Abbildung 25: Quellen der Cabanilles Gesamtausgabe.

197

vgl. Abbildung 26: Kritischer Bericht, Batalla Imperial.
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Abbildung 27: Biblioteca de Catalunya, M. 387. ,,Batalla Inperial de Cauanillas“ (B?).

Die genaue Herkunft des Manuskripts ist jedoch nicht stichhaltig
nachzuvollziehen und deshalb spekulativ. In jedem Fall ist es eine Abschrift
und besteht aus acht verschiedenen Handschriften. Erst 1892 wurde es
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durch die Stadt Barcelona aus einer privaten Bibliothek erworben.'”® Die
zweite, malloquinische Abschrift wird mit einigem Zweifel etwas spiter,
der Zeit um ca. 1700 zugeordnet.'”’

Bis vor wenigen Jahrzehnten galt im Kreise der Interpreten die
Autorenschaft der Batalla Imperial als unstrittig. So verdffentlichte z. B.
1968 E. Power Biggs in seinem Album ,Historic Organs of Spain‘*" die
Batalla Imperial unter dem Komponistennamen Cabanilles. Uberhaupt
scheint sich durch die Beriihmtheit des Stiicks und die Identifikation mit der
spanischen Orgelkultur ein Zweifel an der Autorenschaft nur schwer zu

etablieren.

Und dennoch erhértet sich, dass das Werk von Johann Caspar
Kerll (1627-1693), einem siiddeutschen Komponisten, geschrieben wurde:
Kerll studierte in Rom bei Giacomo Carissimi (1605-1674). Danach wirkte
er in Miinchen als Leiter der Hofkapelle und der Oper und anschliefend als
Organist am Stephansdom in Wien. Eventuell kam Kerll in Italien mit der
spanischen Musiktradition in Beriihrung. Aus politischen Griinden liegt ein
Austausch zwischen italienischen und spanischen Musikern nahe.*"!

Eine Einspielung des spanischen Musikers Jordi Savall von 1998 in
der Bearbeitung fiir sein Ensemble Hespérion™* integriert das Werk zwar in
eine dem Komponisten Cabanilles gewidmete Einspielung, gibt aber die
Autorenschaft Kerll an.

Folgende Editionen des Gesamtwerks von Johann Caspar Kerll wur-

den nach dem Inhalt der Batalla Imperial untersucht:

O'DONNELL, JOHN (Hrsg.):**
Johann Kaspar Kerll. Simtliche Werke fiir Tasteninstrumente Bd. 2.
Canzonas I-1V, Capriccio & Battaglia, Doblinger 1204, Wien 1994.

198 CABANILLES GESAMTAUSGABE 1933/1983, Bd. I, S. XLIV.
199 BERNAL RIPOLL 2015, S. 2.

200 COLUMBIA MASTERWORKS 7109

201 Vom 16. bis zum 18. Jahrhundert gehorten verschiedene Stadte Italiens,
u. a. Mailand und Neapel, zu Spanien.

202 ALIAVOX 9801.

203 S. 25 ff.
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HARRIS, C. DAVID (Hrsg.):***

BROUDE, The Broude Trust, 2 Bde. (auch als Sonderdruck, Four
pieces: Capriccio, Battaglia, Ciaconna & Passacaglia), New York
1995.

SANDBERGER, ADOLF (Hrsg.):*”’

Denkmaéler der Tonkunst in Bayern, Jahrgang II, Bd. 2: Ausgewihlte
Werke des kurfiirstlich Bayerischen Hofkapellmeisters Johann
Kaspar Kerll (1627-1693), Leipzig 1901.

HASELBOCK, MARTIN; SCHLEE, THOMAS DANIEL; DI
LERNIA FRANCESCO (Hrsg.):**

Johann Kaspar Kerll. Sdmtliche Werke fiir Tasteninstrument, Modu-
latio Organica Bd. 1, Universal Edition, Wien 1991.

Das bei Kerll als Battaglia iberschriebene Stiick ist mit der Batalla Imperial
bis auf wenige editorische Abweichungen identisch. Wesentlich ist dabei
die Beobachtung, dass bereits die sogenannte Alte Folge der Denkmdler der
Tonkunst in Bayern DTB**” von 1901 die Battaglia enthilt. Die Quellen des
Herausgebers Sandberger gingen im zweiten Weltkrieg verloren und die
Battaglia wurde zu Kerlls Lebzeiten nicht in vollem Umfang verdffentlicht.
Daher stiitzen sich die Herausgeber Harris und O'Donnell v. a. auf ein
Manuskript aus dem Musikarchiv des Osterreichischen Benediktinerstifts
Gottweig.”"

Einen ausschlaggebenden Hinweis beinhaltet allerdings der Anhang
der 1686 veroffentlichten ,,Modulatio Organica super Magnificat octo eccle-

209
1.

siasticis tonis respondens® von Kerl Eine von ihm selbst angefertigte

R S. 100 ff.
209 S. 47 ff.
206 Battala Imperial nicht enthalten.
207 SANDBERGER 1901, S. 47 ff.

APEL 1967, S. 546 u. 549.
208 A-GO Ms. Kerl 2 (Gottlieb Muffat),

sowie die weiteren Manuskripte D-Mbs Mus. Ms. 5368, und I-B¢c Ms. DD/53.

209 KERLL 1686, S. 19.
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Ubersicht iiber sein (Buvre enthiilt bereits die Battaglia. Das dort zu finden-
de Fragment stimmt mit dem Anfang der Batalla Imperial {iberein.
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Alteste derzeit nachweisbare Quelle der “Battaglia”, ca. 1686.%"°

210 KERLL 1686, S. 19.
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Uberdies weist Ripoll*'' darauf hin, dass der kompositorische Stil nicht dem
von Cabanilles entspricht. Die iiber weite Strecken homophone kompositi-
onsweise weicht erheblich von der polyphonen Setzweise bei Cabanilles ab.

Der irrefithrende Titel Batalla bzw. Battaglia, der normalerweise
ausschlieBlich in der spanischen Tradition anzutreffen ist, hat die Etablie-
rung einer Fehlzuschreibung unterstiitzt.

Agusti Bruach schreibt im MGG-Artikel ,,Cabanilles*: ,,Die Batalla
Imperial ist eine spétere, von Cabanilles selbst oder von einem seiner Schii-
ler bearbeitete Version einer Komposition I. K. Kerlls.*“*'?

In Fachkreisen, namentlich durch die Musikwissenschaftler Bruach,
Harris, O’Donnell und Ripoll, wird derzeit die Batalla imperial aufgrund der
Quellenlage unter dem Titel Battaglia dem Komponisten Johann Caspar
Kerll zugeschrieben.

Eine Ausfiihrung der Komposition sowohl auf einer siid-
deutsch/dsterreichischen als auch auf einer spanischen Orgel hat aufgrund
der Beweislage durch die Abschriften eine bis in das 17. Jahrhundert hinein-
reichende Tradition. Somit handelt es sich beim Spiel der Batalla Imperial
auf einer spanischen Orgel zwar nicht um die urspriingliche, wohl aber um
eine historisch begriindete Version.

2 BERNAL RIPOLL 2015, S. 2.
212 BRUACH 2000, Sp. 1523.
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5. WECHSELWIRKUNG ZWISCHEN
KOMPOSITIONSPRAXIS UND ORGELBAU

5.1 Kompositorische Erscheinungsformen und deren
213

Registrierpraxis
Bevor die einzelnen musikalischen Gattungen beschrieben werden, soll auf
die Komplexitit und die Vielzahl der Uberschneidungen in den komposito-
rischen Erscheinungsformen aufmerksam gemacht werden. So lassen sich
spezifische Merkmale nur sehr vage verallgemeinern, verschiedene Stiick-
auspragungen gelten ausschlief8lich fiir einen Komponisten oder eine Epo-
che. Dennoch wird nachfolgend ein Einblick in die reiche Kompositions-
landschaft Spaniens gegeben. Die Erscheinungsformen sind in ihrer Termi-
nologie vielschichtig. Vielfach verbergen sich dahinter Stilmittel und Cha-
raktereigenschaften der jeweiligen Gattung.

Tiento*'* (

,Versuch®) ist die gebrduchlichste Werkbezeichnung und
weist darauf hin, dass es sich um ein imitatorisch gearbeitetes Stiick handelt.
Die mono- oder polythematischen Tientos lassen bei genauerem Hinsehen
entweder auf niederldndische (Vokalpolyphonie) oder italienische (Ricer-
care, Vorldufer der Fuge) Einfliisse schlieBen. Ebenso wie Tiento ist der
Begriff Obra (,,Opus®, ,,Werk®) sehr hdufig in der Orgelliteratur anzutref-
fen und bezeichnet ein Stiick auf sehr allgemeine Art und Weise. Bei Fran-
cisco Correa De Arauxo finden wir einen Zusatz in der Titelbezeichnung,
den Begriff Discurso’"” (Tiento y Discurso, auch: Discurso de medio re-
gistro), um den musikalischen Dialog der Stimmen bereits in der Uber-
schrift anzudeuten.

Beim Tiento de medio registro’'® (oder: Tiento partito, Registro
partido) werden unterschiedliche Bass- und Diskantregister gezogen. Durch

213 COLLINS, JOHN: An overview of the Iberian repertoire:
http://www.bcs.nildram.co.uk/overview.htm (Abruf am 04.04.2012).
FROTSCHER 1959, S. 253-257.

24 APEL 1967, S. 181-190.

2 KASTNER 1974.

26 APEL 1967, S. 498.
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die Teilung der Windlade zwischen ¢' und cis' und die Zuordnung der Re-

gister fiir den Bass auf der linken Seite und fiir den Diskant auf der rechten

Seite der Klaviatur ist dies, gespielt auf nur einem Manual, moglich. Ver-

schiedene Klangfarben in der rechten und linken Hand sind auch durch

zweimanualiges Spiel zu erreichen. Bis auf die spiten, monumental ange-

legten Orgeln sind sehr viele spanische Instrumente einmanualig. Eine be-

liebte Solostimme fiir die linke Hand ist das Bajoncillo 4, firr die rechte
Hand das Corneta 8" Sfach [in Sencelles sogar 10fach].

Ferdinand Klinda gibt in seinem Buch ,,Orgelregistrierung” folgende

. . 21
Beispiele:*!’

Organo principal:
Cadereta exterior:

Organo principal:
Cadereta exterior:
Organo principal:
Cadereta exterior:

Organo principal:
Cadereta exterior:

Organo principal:
Cadereta exterior:

Organo principal:
Cadereta exterior:

FI. tapadas 8’, Bombardos 16’, Fl. abiertas 2’
Corneta, Fl. tapadas 4°, Pifanos, Chiflete 1’

Flautado mayor 16’, Bordon 16°, Quintas
abiertas 2 2/3°

FI. octava abajo 8’, Fl. tapadas 4°,
Cascabelado

FI. tapadas 8, Fl. tapadas quintas 5 1/3’
Cornetas, Temblor (Tremulant)

Octavas 4°, Lleno menor
Orlos 8’

Fl. ordinario 8’, Lleno menor
FI. octava abajo, Dulzaynas

Trompetas, Lleno menor

FI. octava abajo, Lleno menor

217

CABANILLES GESAMTAUSGABE 1933/1983, Bd. I, S. 12-20, 67-77, 87-98,
105-111, 130-150, Bd. III, S. 38-47, 84-105, 114- 131, 138- 146, 177-185,
Bd. 1V, S. 8-16, 31-64, 89-97, 110-118.

KLINDA 1987, S. 98.

157



Die spanische Orgelkultur in ihrer Bliitezeit vom 16. bis zum 18. Jahrhundert
Wechselwirkungen zwischen Orgelbau und Kompositionspraxis
anhand der Reprisentanten Mateu Bosch und Antonio de Cabezon

Die spanische Orgelkultur hat viele Stiicke fiir die orgelbauliche Eigenheit
der geteilten Register hervorgebracht, da es musikalisch eine Bereicherung
bedeutete, auf einem Manual mit verschiedenen Klangfarben zu spielen. Fiir
die Stiicke mit solistischer rechter Hand existieren die Bezeichnungen Alto,
Tiple oder Mano Derecha;

z. B.: Tiento partido de mano derecha, Obra de tiple, Tiento de mano
derecha y al medio a dos tiples (mit zwei Solostimmen), Tiento de dos ti-
ples, Registro alto de clarin y al medio a dos tiples, Tiento de medio registro
de tiple.

Stiicke mit solistischer Funktion in der linken Hand tragen oft im Titel den
Hinweis Vajo, Baxon oder Mano Izquierda;

z. B.: Tiento de mano izquierda, Tiento de mano izquierda y al me-
dio a dos bajos, Tiento de mano izquierda y al medio de ecos y a dos bajos,
Medio registro bajo, Tiento de dos bajos und Tiento de medio registro de
baxon, Tiento y Discurso de medio registro de dos baxones, Discurso de
medio registro de dos baxones (bei Arauxo).

Im Gegensatz dazu wird eine Komposition mit dem zusétzlichen Ti-
tel Tiento lleno'® in Bass und Diskant mit ,,gleichen Registern® gespielt
und nicht zwangsldufig, wie man vermuten konnte, mit Mixturen (Lleno in
der Orgeldisposition bedeutet Mixtur). Der Begriff Organo Pleno hat also
keinen unmittelbaren Bezug zum Tiento lleno.

Die Tientos de Falsas oder Obras de Falsas sind eine spanische
Form der italienischen Toccata di durezze e ligature, der Elevationstoccata,
die zur Wandlung wéhrend der Heiligen Messe gespielt wurde. Gewagte
Dissonanzen im strengen Satz, eine ruhige Spielweise mit vom Spieler im-
provisierten Glosas (Ornamenten, Variationen) und eine zuriickhaltende
Registrierung sind die Hauptkennzeichen dieser ,,Toccaten mit falschen
Noten*. Ahnlich wie die Elevationstoccaten Frescobaldis besitzen auch die

. . . . o . 219
spanischen Varianten einen ruhigen und meditativen Charakter.

218 CABANILLES GESAMTAUSGABE 1933/1983, Bd. 1, S. 45-51, 80-86, 112-121,
161-169, Bd. IV, S. 1-7, 23-30, 65-69, 98-107, 119-135.

219 APEL 1967, S. 502-503, 532, 751.
CABANILLES GESAMTAUSGABE 1933/1983, Bd. 1, S. 1-5, 21-24,
41-43,78-79, 99-101, 122-129, Bd. 4, S. 108-109.

158



Die spanische Orgelkultur in ihrer Bliitezeit vom 16. bis zum 18. Jahrhundert
Wechselwirkungen zwischen Orgelbau und Kompositionspraxis
anhand der Reprisentanten Mateu Bosch und Antonio de Cabezon

Ein Tiento de contras>’

(z. B. bei Cabanilles) ist ein Praludium mit
Pedalstimme, wobei das Pedalspiel auf Orgelpunkte beschrinkt bleibt.

Bei einer Toccata®?' handelt es sich wiederum um ein Tiento, das in
seiner Art frei, weniger imitatorisch, improvisatorisch und mehrteilig kon-
trastierend, aber auch spielerisch und bewegt angelegt ist. Hier lassen sich
italienische Einfliisse erkennen. In den Toccaten von Cabanilles finden wir
zudem Mischformen zwischen einer Toccata di durezze e ligature (siche
Tiento de falsas) und einem mehrthemigen Ricercar. Stiicke dieser Art wer-
den bei Jiménez und Cabanilles u. a. als Paseos*** bezeichnet.

Die spanische Orgelliteratur kennt auch die Gattung der Orgelfanta-
sie. Abweichend von der tiberwiegend freien Form der norddeutsch geprég-
ten Satzweise ist die spanische Orgelfantasie oft streng kontrapunktisch an-
gelegt.

Liturgische Stiicke’”’

iiber Hymnenmelodien, vor allem iiber Pange lingua,
Ave maris stella; Magnificat, Kyrie-Versetten, Versos iiber Psalmtone und
die Orgelmesse von Cabanilles bestehen meist aus kurzen Versetten (Versos
oder Versillos), die mit einem Chor oder einer Schola im Gottesdienst alter-
natim, das heif3t im Wechsel, musiziert wurden. Dariiber hinaus existieren
pompdse Entradas (Eingangsstiicke), die oft die horizontale Zungenbatterie
erklingen lassen. Interludien (Zwischenspiele) sowie meditative Wand-
lungsstiicke, genannt Elevacion, runden den reichen Fundus an liturgischer
Musik ab.

Kompositionen, die mit dem Titel Dialog {iberschrieben sind — dhn-
lich wie im benachbarten Frankreich — haben miteinander oder nacheinender
konzertierende Bass- und Diskantstimmen, die mit verschiedenen Kldngen
auf mehreren Manualen wandernd die Farbpracht der barocken Orgel zu

Gehor bringen.

220 APEL 1967, S. 752.
CABANILLES GESAMTAUSGABE 1933/1983, Bd. 1, S. 25-40,
Bd. IV, S. 70-88.
221 CABANILLES GESAMTAUSGABE 1933/1983, Bd. II, S. 153-185.
222 APEL 1967, S. 753.
CABANILLES GESAMTAUSGABE 1933/1983, Bd. 11, S. 120-129.
22 ASTRONIO 2001.
CABANILLES GESAMTAUSGABE 1933/1983, Bd I, S. 12-20, 105-111.
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Diferencias®** sind Variationsstiicke, in denen oft weltliche Themen
oder Volkslieder (Cancion) verarbeitet werden. Die Diferencias sobre la
letania de la Virgen von Pablo Bruna (siehe 5.2) zdhlen wohl zu den be-
kanntesten Beispielen dieser Werkgattung.”* Da die linke Hand das ¢' nicht
iberschreitet, kann dieses Stiick auch mit geteilten Registern gespielt wer-
den, was die Qualitdt der Wirkung erhoht.

Fabordones mit Glosas:**°

Es handelt sich hierbei um den soge-
nannten Falsibordonisatz der Spétrenaissance, der mit Variationen versehen
vorgetragen wurde. Fabordones liegen auch in der Stilistik der Diferencias
VOr.

Tinze?’

(Danza, Pavana, Galharda, Corriente, Menuett, Pasacalle)
gibt es in der spanischen Literatur fiir alle Tasteninstrumente in reichlichem
Umfang. Sie waren urspriinglich nicht fiir Kirchenorgeln, sondern fiir
Kammerorgeln oder andere Claviere gedacht.

Nicht ohne Grund hat der Erzbischof von Granada folgenden Beichtspiegel
fiir seine Sianger und Organisten verfasst:***

., Es stindigt, wer beim Kontrapunktieren oder in irgendeiner ande-
ren Weise seine Stimme mehr als Eitelkeit erhebt, als um Gott unsern Herrn
zu loben und sich und die anderen, die zuhoren, zur Andacht einzuladen.
Ebenso fehlerhaft ist es, wenn Sdnger oder Organist solche Stiicke singen
oder spielen, bei deren Anhoren die Andacht nicht wdchst, sondern sich
verliert. Besonders schwer siindhaft ist es, wenn man im officium divinum
weltliche canziones und sonstige cantos singt oder spielt. Dabei siindigen
auch die Laien, die an solchem Ort zu solcher Zeit sich an derartigem er-
gotzen und es auf irgendeine Art begiinstigen. Auch ist es nicht ohne Stinde,
wenn man auf den Kirchenorgeln itiberhaupt weltliche Musik, besonders
Ténze und dhnliches spielt. Schliefslich geschieht es unter Stinde, wenn man
zu Festen, Vergniigungen und zum weltlichen Zeitvertreib Orgeln aus der

Kirche holt: denn sie sind nun einmal zum Dienste Gottes bestimmt!

224 APEL 1967, S. 256-264.
DODERER 1978, S. 31-38.

223 STELLA 1993, S. 98-106.

226 ASTRONIO 2001, S. 52-74.

227 APEL 1967, S. 753.

228 Vgl. KRAUS 1972, S. 111.
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Dieses Zitat verwundert, wenn man bedenkt, dass die Orgel ur-
spriinglich aus dem profanen Kultus hervorgegangen ist und die Batalla,**
eine der beeindruckendsten und typischsten Kompositionsformen spanischer
Orgelmusik, mit ihren pompdsen homophonen Akkordschldgen der Chama-
den eine weltliche Schlachtmusik symbolisiert. Dabei geht es um den
Kampf zwischen Licht und Finsternis oder den der Spanier gegen die Mau-
ren. Eine lose Mischung aus Trompetensignalen, Schilderungen des Kampf-

verlaufs und Siegesmusiken bilden die formale Struktur.

Ferdinand Klinda® schligt fiir die ,,Batalla Imperial im 5. Ton von Johann
Kaspar Kerll — [Joan Bautista José Cabanilles]* folgende Registrierung vor:

Hauptwerk:  Horizontalzungen

Positiv: Labialpleno, Mixturenklang

Hinterwerk: Zungenpleno

Pedal: Koppel Hauptwerk/Pedal, labiale 16’-Register

Dabei ist das erste Stiick dieser Gattung nicht fiir horizontale Trompeten
gedacht. Urspriinglich bezieht sich Correa de Arauxo in seinem Tiento
XXIIT*' auf den ersten Teil der Batalla von Morales.

Die meisten Batallas sind im 6. Ton komponiert (und nicht wie die Batalla

Imperial im 5. Ton).>*?

Beispiele hierfiir wurden von Cabanilles, Jiménez,
Bruna, Joseph de Torrelhas und Martin y Coll geschaffen. Manchmal sind
sie auch als Tiento partido ausgerichtet.

Die Gattung der Chaconas bzw. Pasacalles unterscheidet sich von
der mitteleuropidischen insofern, dass diese Stiicke nicht zwangsldufig im
Dreiertakt stehen. Auerdem wird meistens nicht iiber eine gleichbleibende

Bassstimme variiert, sondern iiber ein konstantes harmonisches Schema

229 APEL 1967, S. 523, 526, 529, 533, 755-756, 759.
CABANILLES GESAMTAUSGABE 1933/1983, Bd I, S. 130-140, 170-181,
Bd. III, S.132-137.

230 KLINDA, FERDINAND: Orgelregistrierung, Wiesbaden 1987, S. 99.

21 KASTNER 1974, Bd. 1, S. 129-137.

232 Siche 4.3.2 , Batalla Imperial — Fragen zur Urheberschaft®.
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oder Geriist. Vielfach fordern die eher schlicht gehaltenen Notentexte den
Organisten zu kreativ gestalteten ,,Glosas* auf. **>

Juan José Bautista Cabanilles ist neben seiner vielschichtigen Ent-
wicklung der Form der Tientos auch die Kultivierung der Kanzonenkom-
position zu verdanken. In kleingliedrigen Passagen wechseln Variationspar-
tien mit harmonischen, figurativ ausgezierten und toccatenartigen Partien
ab. Neben dem hier wieder erkennbaren Einfluss Frescobaldis zeigen diese
Stiicke eine gekonnte Synthese sdmtlicher Kompositionstechniken.

Fugen, die dem Tiento im alten Stil entwachsen sind, stellen andere
Anforderungen als die Pedalfugen Bachs und sollten nicht wertend vergli-
chen werden. Die vokale Anlage wie auch die filigrane Virtuositét der spa-
nischen Fugen bildet einen Kontrapunkt zur oft gravitétisch und vielstimmig
komponierten Orgelfuge Bachs.

Sonatas gibt es fast ausschlieflich in der Endphase der gro3en spa-
nischen ,,Orgelepoche®. Diese sind im galanten Stil geschrieben und dhneln
durchaus den Klaviersonaten von Haydn, Mozart und Scarlatti.

Mit dem Begriff Canto llano®* versehene Stiicke weisen auf den
Zusammenhang mit einem cantus firmus hin, der auch gregorianischer Her-
kunft sein kann. Meist wird dieser als cantus planus in langen Notenwerten
durchgefiihrt.

Die obenstehende Auflistung lisst erkennen, dass neben den typisch
spanischen Gattungen viele Mischformen existieren, die hauptsdchlich aus
den Erfahrungen der weit gereisten Hoforganisten, z. B. Cabezén, >’
resultieren.

33 APEL 1967, S. 753, 759.
CABANILLES GESAMTAUSGABE 1933/1983, Bd IL, S. 40-61.
234 DODERER 1978, S. 36-38.

35 Siehe 4.2.1 ,,Stationen seines Lebens®.
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5.2 Praktische Umsetzung spanischer Orgelliteratur an
der Bosch-Orgel in Sencelles™*

5.2.1 Methodische Beschreibung

Die folgenden Beispiele spanischer Orgelliteratur zur Anwendung der
Klangfarben der Orgel von Sencelles beruhen nicht auf konkreten Angaben
der Komponisten, sondern vielmehr auf einer intensiven Auseinander-
setzung mit der Interpretation spanischer Orgelmusik im Kontext der
Klanglichkeit der Orgel in Sencelles.

Wissenschaftliche Grundlegung

Sicherlich gibt es klangliche Phédnomene, die aus stilistischer Sicht
als richtig oder falsch einzustufen sind. Vente schreibt hierzu: ,, Man kann
also nicht unmusikalisch registrieren, ohne unmittelbar gestraft zu
werden.“*” Er bezieht sich dabei auf die Entstehung von Verstimmungen
durch das ungiinstige Vermischen von Registern aus verschieden platzierten
Windladen. Vor allem ein groerer Hohenunterschied ist dabei aus
thermischer Sicht und in Bezug auf die Stimmhaltung problematisch. Dieses
Prinzip schlieBt eine Kopplung verschiedener Teilwerke mit Ausnahme des
Pedals aus.”® Obwohl die Orgel in Sencelles aus nur einem Werk besteht,
gibt es Phidnomene in der Windversorgung, die manche Register-
kombinationen unvorteilhaft erscheinen lassen. Dies ist vor allem bei der
Addition sehr vieler Register zu beobachten. Hier reicht die Menge des
Windes nicht aus. Willkiirliche Verdopplungen innerhalb derselben
FufBtonlage haben ebenfalls unmusikalisch wirkende Interferenzen zur
Folge.’

236 ORGANUM CLASSICS 271011, S. 26-27.
7 VENTE 1970, S. 292.
> VENTE 1970, S. 294.
Das Pedal ist an kleineren Orgeln immer angehangt.

39 LAUKVIK 1990, S. 137.
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Kiinstlerischer Prozess

Zur Darstellung der Werke ist jedoch eine weiterfithrende Suche
nach adidquaten Registrierungen unabdingbar. Deshalb begeben sich
Interpreten von Orgelwerken in ihrer Auseinandersetzung mit Instrumenten
auf die Suche nach Kléngen, welche einerseits die Dimension der jeweiligen
Komposition wiederzugeben vermdgen und andererseits in orgelbauerischer
Hinsicht sinnvoll sind. Dies kann vielfach keine Registrierung aus dem
Lehrbuch leisten, da die psychoakustische Wirkung der Klédnge von der
Struktur des gewidhlten Werkes, der Beschaffenheit des Kirchenraumes und
der konkreten Stilistik des Instruments abhingt. Dies sind zum groBlen Teil
individuelle Phdnomene, die sich nur partiell verallgemeinern lassen.

Synthese

So unterliegen die gewihlten Registrierungen einem wissen-
schaftlichen wie auch kiinstlerischen Prozess, der als Ergebnis eine Variante
der moglichen Klangfarben darstellt. Die nachstehende Untersuchung nihert
sich den klanglichen GesetzmiBigkeiten der Orgel in Sencelles durch eine
gezielte Wahl der Register. Die Auswahl der folgenden Literatur dient
hierfiir als Beispiel:

Antonio de CabezoOn:

Diferencias sobre la Gallarda Milanesa>*°

Pablo Bruna:
Tiento de 2° tono por Ge sol re ut sobre la letania de la Virgen**'

Juan Bautista José Cabanilles:
Xacara’*
Gallardas I*®

240 KASTNER 1983, S. 16-18.
Vgl. Abbildung 22: Diferencias sobre la Gallarda Milanesa.

241 STELLA 1993, S. 98-106.

242 CABANILLES GESAMTAUSGABE 1933/1983, Bd. 11, S. 146-152.
Vgl. Abbildung 24: Xacara.

243 CABANILLES GESAMTAUSGABE 1933/1983, Bd. 11, S. 62-68.
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Tiento de falsas***

Pasacalles I°*

Pasacalles 11**°

Tiento sobre: Ave maris stella®*’

Johann Caspar Kerll — Juan Bautista José Cabanilles:

Batalla Imperial**®

Die Werke werden an der Orgel in Sencelles einregistriert und innerhalb
einer analytischen Betrachtung der gewihlten Kldnge im Kontext sowohl
kompositorischer als auch orgelbauerischer Phinomene gesehen.

Die Satzstruktur und der Verlauf der Stiicke sowie die Klangfarbe,
Klangstirke und der Obertonaufbau der Orgelregistrierung werden in
Verbindung mit der rdumlichen Wirkung in einem grof3eren Zusammenhang
reflektiert. Die Darstellung der Wechselwirkungen zwischen Orgelbau und
Kompositionspraxis erfolgt so am konkreten Beispiel der Mateu Bosch
Orgel von Sencelles.

5.2.2 Wechselwirkungen zwischen spanischer Orgelliteratur und der
Bosch-Orgel in Sencelles

ANTONIO DE CABEZON:

Diferencias sobre la Gallarda Milanesa

Bass [Bajos] Diskant [Tiples]
Octava [Oktave 4'] Octava [Oktave 4']
Tapadillo [Gedackt 47] Tapadillo [Gedackt 47]

244 CABANILLES GESAMTAUSGABE 1933/1983, Bd. I, S. 1-3.

243 CABANILLES GESAMTAUSGABE 1933/1983, Bd. I, S. 40-42.
246 CABANILLES GESAMTAUSGABE 1933/1983, Bd. I, S. 43-47.
247 CABANILLES GESAMTAUSGABE 1933/1983, Bd. 1, S. 12-20.

248 CABANILLES GESAMTAUSGABE 1933/1983, Bd. II, S. 102-108.
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Die Octava verleiht dem ténzerisch angelegten Variationswerk eine sehr
flexible und klare Komponente, wihrend das additiv registrierte Tapadillo
der niichternen Octava einen weicheren Charakter gibt. Entgegen des

Aqualverbots**

wirkt das Zusammenspiel der beiden 4" Register hier
homogen und stimmstabil.

Cabezon musizierte vielfach auf Kleinorgeln wie auf Portativen und Positi-
ven. Der spanische Flautat [8’] setzt aufgrund seiner Pfeifenldnge eine ge-
wisse Orgelgrofle voraus. Der Verzicht auf ein 8" Register ist daher beim
Werk Cabezons und vor allem bei diesem Stiick immer wieder zu iiberden-

ken.
PABLO BRUNA

Tiento de 2° tono por Ge sol re ut sobre la letania de la Virgen

Bass [Bajos] Diskant [Tiples]
Flautat [Prinzipal 8] Flautat [Prinzipal 8']
Octava [Oktave 4'] Octava [Oktave 4']

Takt 26: + Tapadillo [Gedackt 4']

+ Corneta I [Kornett]

+ Corneta II
Takt 148: + Dotzena [Quinte 2 2/3"]
Takt 192: + Nasard I [Kornett]

+ Nasard 11

Das Thema der Litanei wird mit Flautat und Octava vorgestellt. Sobald die
rechte Hand in Takt 26 mit Corneta I und II die Oberstimme und deren
Diminutionen vortrdgt, bilden die beiden Register Flautat und Octava
gleichzeitig die Farbe der Begleitung. Durch die Doppelchore im 2 2/37, 27,

1 3/5 und 1 1/3" (Corneta I und II) erhilt die Solostimme strahlenden
Glanz. Eine Besonderheit ist die Quinte 1 1/3” in Corneta II. Sie unterstiitzt

9 Laut ,,Aqualverbot* wird die Verdopplung zweier Register gleicher FuBtonhéhe

grundsétzlich vermieden.

Vgl. LAUKVIK 1990, S. 137.
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die Strahlkraft der Kornettfarbe, wihrend das Tapadillo dem Verschmel-
zungsgrad des Klanges eine homogene Abrundung verleiht.

Ab Takt 148 ndhert sich die linke Hand dynamisch der rechten Hand
an, d. h. sie wird lauter und obertonreicher in ihrer Klanglichkeit. In Takt
192 ist durch das additive Registrieren von Nasard I und II eine Gleichwer-
tigkeit aller Stimmen erreicht. Das intonatorische Konzept der spanischen
Orgel sieht immer einen Diskantanstieg vor, weshalb auch eine Lleno-
Registrierung die natiirliche Hervorhebung der hoheren Stimmen zur Folge
hat. Hier steht die spanische Orgel im Gegensatz zur italienischen, deren
Diskant eher zuriickhaltend intoniert ist. Die klangliche Verdanderung unter-
stiitzt die polyphone Struktur des Satzes ab Takt 148 und verleiht der ener-
getischen Steigerung des Werkes eine verbreiternde Wirkung.

JUAN BAUTISTA JOSE CABANILLES:

Xacara
Bass [Bajos] Diskant [Tiples]
Flautat [Prinzipal 8] Flautat [Prinzipal 8']
Octava [Oktave 4'] Octava [Oktave 4']
Takt 53: + Dotzena
[Quinte 2 2/37]
Takt 55: + Dotzena [Quinte 2 2/37]

Der Ubergang in die zweite Registrierung des Stiicks ab Takt 53 vollzieht
sich polyphon. So beginnt die rechte Hand den zweiten Teil mit einem
neuen Klang, wihrend die linke Hand noch immer den ersten Teil
abschlieft. Durch die typisch spanische Ladenteilung in Bass- und
Diskantregister wird dies erst moglich. Im Verlauf verlangt die {iberaus
hohe Virtuositit des Stiicks eine &uBlerst sensible Traktur. Da sie in
Sencelles einarmig aufgehingt ist und sofort hinter dem Notenpult zur
Windlade fiihrt, wird dem Organisten wihrend des Spiels ein nahezu
direkter Kontakt zur Pfeife gewihrleistet. Die Steuerung der Ventiloffnung
bei kurzem Trakturweg ermoglicht, das Anspracheverhalten der Pfeife iiber
die Qualitét des Anschlags zu beeinflussen. Dieses Phdnomen ist in Spanien
fast grundsatzlich anzutreffen.
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Gallardas 1
Bass [Bajos] Diskant [Tiples]
Flautat [Prinzipal 8] Flautat [Prinzipal 8']
Octava [Oktave 4'] Octava [Oktave 4']
Dotzena [Quinte 2 2/37] Dotzena [Quinte 2 2/3]

Obwohl das Stiick eine Spieldauer von ca. acht Minuten aufweist, wird in
diesem Fall giinzlich auf einen Registerwechsel verzichtet. Die Uberginge
der Teile sind oft polyphon komponiert, sodass eine Verdnderung der
Klangfarbe an einem bestimmten Punkt eine Stérung im Stimmenverlauf
zur Folge hatte. Ungeachtet der gleichbleibenden Registrierung klingt das
Stiick durchgehend transparent und lebendig. Durch die Repetition der
Dotzena von 2 2/3", 2" zu 4’, 2 2/3" ab cis' ergibt sich ein changierendes
Klangbild.”" Der Bass erscheint durch die hohere FuBzahl licht und leicht,
wihrend der Diskant nicht in dem MalBe heller wird, wie die Tonhohen
zunehmen. Somit erhalten die mit der rechten Hand gespielten Tone einen
dunkleren und wiarmeren Klang. Polyphone Strukturen sind so sehr deutlich
zu horen und die Komplexitit des Klanges ldsst trotz der langanhaltenden
gleichen Registrierung den Wunsch nach einem Registerwechsel in den
Hintergrund treten.

Tiento de falsas

Bass [Bajos] Diskant [Tiples]
Flautat [Prinzipal 8] Flautat [Prinzipal 8']

Der Flautat besitzt in seiner Klanglichkeit eine Ausgewogenheit aller
Parameter. Die Mischung zwischen einem ausgeprigten Obertonautbau zur
Darstellung der Struktur der Komposition und einer sich ruhig im
Kirchenraum entfaltenden Grundtonigkeit zur Erhohung der Kantabilitat
und des Verschmelzungsgrades der Linien des Stiicks gibt dem Tiento de
falsas eine meditative Wirkung. Die Frommigkeit im Kontext des
katholischen Umfeldes spiegelt sich in der religiosen Mystik der Zeit

wieder. Ein musikalisches Pendant hierzu finden wir im Tiento de falsas.?!

20 Siehe 3.5.3. ,,Auswertung und Klangcharakterisierung®.

»l KASTNER 1977, S. 366 u. 367.
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Pasacalles I

Bass [Bajos] Diskant [Tiples]
Flautat Flautat
Tapadillo Tapadillo

Durch die Addition des Tapadillo (4") zum Flautat erhilt dieser bei raschen
Notenwerten, wie sie im Mittelteil des Stiicks komponiert sind, eine groBere
Mobilitit. Somit wirkt der Flautat flexibler. Das Tapadillo verleiht sowohl
dem Klang Leuchtkraft als auch der Klangfarbe Innigkeit und Warme.
Durch eine Transparenz im Obertonaufbau beider Register bleibt die
Deutlichkeit in der Darstellung der Polyphonie des Stiicks erhalten.

Pasacalles 11

Bass [Bajos] Diskant [Tiples]
Flautat Flautat
Octava Octava
Quinzena Quinzena
Dinovena Dinovena

Takt 89: + Simbalat + Simbalat
+ Baixons + Clarins

Mit den Prinzipalen vom 8" bis zum 1" im Bass und bis zum 2" im Diskant
erhilt das Stiick einen groBen Klang. Wie bei der Gallardas werden auch bei
der Pasacalles II die polyphonen Strukturen durch die Transparenz des
Klangbildes iiber die Repetitionspunkte hinweg deutlich dargestellt.”>> Ab
Takt 89 erhélt das Prinzipalplenum in Addition mit den Zungenstimmen
anndhernd seine maximale Ausdehnung. Lediglich auf die Dotzena (2 2/3")
wurde verzichtet. Da auch die artverwandte italienische Orgelkultur im
Plenum den 2 2/3" ausspart und der Windverbrauch durch das Weglassen
der Dotzena (2 2/3") positiv beeinflusst werden kann, wird hier zugunsten
eines bis in die hochsten Obertone gedffneten Klangspektrums auf die
Dotzena (2 2/3") verzichtet.

22 Siehe 3.5.3.,,Auswertung und Klangcharakterisierung®.
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Tiento sobre: Ave maris stella

Bass [Bajos] Diskant [Tiples]
Flautat Flautat
Octava Bordo
Tapadillo
Corneta |

Das Tiento de medio registro — fir geteilte Schleifen — sieht eine
Soloregistrierung fiir die rechte Hand vor. Wéhrend hier die Wirkung der
weitchorigen 2 2/3” Quinte in Verbindung mit dem 2" im Corneta I und dem
gedackten Tapadillo zur Geltung kommen kann, wird im Bassbereich durch
die prinzipalische Octava (4") eine klare Zeichnung der Begleitstimmen
erreicht. Als obertonreiches Register, gespielt in der tieferen Lage,
ermoglicht die Octava eine Durchhorbarkeit der strukturellen Elemente des
Satzes in der Tenor- und Basslage. Der Flautat 8" eignet sich fiir beide
Hande als achtfiifiges Grundregister. Die rechte Hand erhoht die
Grundtonigkeit und die Verschmelzung mit der weitchdrigen Solo-
registrierung durch den Bord6 8.

JOHANN CASPAR KERLL — JUAN BAUTISTA JOSE CABANILLES

Batalla Imperial

Bass [Bajos] Diskant [Tiples]
Flautat [Prinzipal 8] Flautat [Prinzipal 8']
Octava [Oktave 4'] Octava [Oktave 4']
Dotzena [Quinte 2 2/37] Dotzena [Quinte 2 2/3]
Quinzena [Oktave 2'] Quinzena [Oktave 2]
Simbalat [Zimbel] Simbalat [Zimbel]

Takt 47: - Simbalat - Simbalat

Takt 50: + Simbalat + Simbalat

Takt 64: + Baixons [Trompete 4°] + Clarins [Klarine 8]

Takt 70: - Baixons - Clarins

Takt 75: + Baixons + Clarins
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Takt 98: - Baixons - Clarins

Takt 110: + Baixons + Clarins

Die Registrierung zeigt die volle Pracht der Mateu Bosch-Orgel in
Sencelles. Die verschiedenen Abschnitte verlangen je nach Faktur einen
zungenhaltigen Klang bei homophoner Kompositionsweise und einen
labialen Klang bei stark figurierter bzw. polyphoner Struktur. Kenn-
zeichnend ist wieder die Vielschichtigkeit der Klénge:

Die Terzhaltigkeit der Simbalat ermdglicht einen hohen Verschmel-
zungsgrad mit dem Zungenklang, da die Obertonterz im lingualen Pfeifen-
werk sehr deutlich ausgeprégt ist. Dies fiihrt zu einer klanglichen Verzah-
nung zwischen Simbalat und den Registern Baixons und Clarins. Die héufi-
ge Repetition der Simbalat ldsst den Diskant gesanglich und den Bass sehr
klar erscheinen. Ein von musikalischer Hirte geprigtes Klangempfinden,
wie bei manchen Zimbeln der sogenannten ,,Orgelbewegung* im 20. Jahr-
hundert, ist daher ausgeschlossen.

Das im Bass vierfiilig disponierte Zugenregister Baixons unterstiitzt
die Klarheit im Bass, das achtfiiige Diskantregister Clarins verleiht dem
Klang Fiille und Gravitit.

Ein sogenanntes ,, Tutti“ — d. h. die Addition aller zur Verfiigung ste-
henden Register — ist auch bei Stiicken mit der Anlage zur Verwendung
einer hohen Klangdichte aus dsthetischer und technischer Sicht nicht zu
empfehlen. Die Klangkombinationen werden jeweils in Verbindung mit der
Satzstruktur genau ausgehort und verzichtbare Register weggelassen. Die
Reinheit des Klanges und die Beachtung des zur Verfligung stehenden
Spielwindes sind oberste Prinzipien bei der Klangfindung.
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6. SCHLUSSFOLGERUNG

Die Arbeit zeigt, dass die spanische Orgelkultur in ihrer Bliitezeit vom 16.
bis zum 18. Jahrhundert zu einer Hochkultur, die auf den beiden Saulen des
Orgelbaus einerseits und der Musiker andererseits fullite, heranwuchs. Durch
die spezielle Anlage der spanischen Orgel ergaben sich charakteristische
Klangressourcen, die fiir die Organisten der Zeit als Inspirationsquelle
dienten. Ebenso forderte die Entwicklung der kompositorischen Sprache die
Erweiterung der klanglichen Konzepte der Orgelbauer. Ein wesentliches
Beispiel hierfiir ist die Praxis des medio registro,”> die sich im Tiento de
medio registro™* widerspiegelt. Dies fiihrte dazu, dass beide Seiten
voneinander profitierten. Daraus resultierte eine stetige Ausweitung der
Kiinste beider Sdulen. Dabei handelt es sich meist um Phidnomene, die sich
schrittweise entwickelten, ohne einen volligen Bruch zum Vorhergehenden
zu provozieren. Die folgenden Erkenntnisse belegen Wechselwirkungen
zwischen Orgelbau und Kompositionspraxis:

Durch die Aufteilung des Blockwerkes™ in viele einzelne Register
wurden die klanglichen, aber auch kompositorischen Moglichkeiten erwei-
tert. Vom Flautat fiir das Tiento de falsas bis zum Mixturplenum fiir das
Tiento Plé gab es nun verschiedenste Moglichkeiten der kompositorischen
Gestaltung.”

Die Anlage des Prinzipalchores®’ mit vielen repetierenden Stim-
men, hellem Klangcharakter im Bass und kantabler Abrundung im Diskant

233 Siehe 2.3.1 ,,Klangressourcen®, 3.5.2 ,,Aufstellung der Klangressourcen der

Bosch-Orgel in Sencelles” sowie 3.5.3 ,,Auswertung und Klangcharakterisierung*.

234 Siehe 5.1 ,,Kompositiorische Erscheinungsformen und deren Registrierpraxis®

sowie 5.2.2 ,,Wechselwirkungen zwischen spanischer Orgelliteratur und der

Bosch-Orgel in Sencelles”.

235 Siehe 3.2 ,,Orgelhistorie Mallorcas® sowie 3.2.2 ,,Die Bosch-Orgel der Pfarrkirche
Sant Andreu, Santanyi“. Die 22-25fache Blockmixtur ist ein Beispiel fiir gotische
Einfliisse bin hinein in das 18. Jahrhundert.

236 Siehe 5.1 ,,Kompositiorische Erscheinungsformen und deren Registrierpraxis®

sowie 5.2.2 ,,Wechselwirkungen zwischen spanischer Orgelliteratur und der

Bosch-Orgel in Sencelles”.

7 Siehe 2.3.1 ,,Klangressourcen®, 3.5.2 ,,Aufstellung der Klangressourcen der

Bosch-Orgel in Sencelles sowie* 3.5.3 ,,Auswertung und Klangcharakterisierung®.
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entsprach der Vorstellung einer polyphon angelegten Vielschichtigkeit in
der Musizierweise der Organisten.”®

Der Weitchor™ ermdglichte mit seinen Kornettmischungen eine
brillante Darstellung von Solostimmen, die vor allem im Tiento de medio
registro™®® die Komponisten zu zahlreichen Glosas*®' in der Ornamentik der
rechten Hand inspirierten.
Durch den stets anwachsenden Zungenchor>*> — vor allem der horizontalen

263 weiterentwickelt und auf den

Stimmen — wurde die sogenannte Batalla
fanfarenartigen Orgelklang zugeschnitten.>**
Die Erfindung der geteilten Schleifen’® provozierte zahlreiche

Formen des Tiento de medio registro, fiir eine oder zwei Solostimmen in der

258 5.2.2 ,,Wechselwirkungen zwischen spanischer Orgelliteratur und der Bosch-Orgel

in Sencelles”.

29 Siehe 2.3.1 ,,Klangressourcen®, 3.5.2 ,,Aufstellung der Klangressourcen der

3

Bosch-Orgel in Sencelles sowie* 3.5.3 ,,Auswertung und Klangcharakterisierung*.
260 Siehe 4.1.2 ,,Von ca. 1580 — 1640, 5.1 ,,Kompositiorische Erscheinungsformen
und deren Registrierpraxis® sowie 5.2.2 ,,Wechselwirkungen zwischen spanischer
Orgelliteratur und der Bosch-Orgel in Sencelles”.
261 Siehe 5.1 ,,Kompositiorische Erscheinungsformen und deren Registrierpraxis®.
Glosas sind Variationen durch Ornamentik und Diminution.

262 Siehe 2.3.1 ,,Klangressourcen®, 3.5.2 ,,Aufstellung der Klangressourcen der

13

Bosch-Orgel in Sencelles” sowie 3.5.3 ,,Auswertung und Klangcharakterisierung®.

263 Siehe 4.1.3 ,,Von ca. 1640 bis 1720 sowie 5.1 ,,Kompositiorische Erscheinungs-

formen und deren Registrierpraxis.

204 Wihrend sich die Batalla von Arauxo (1575/80-1655) auf den ersten Teil der Ba-
talla von Morales bezieht und noch nicht fiir horizontal gebaute Stimmen gedacht
war, siche ,,4.1.2 Von ca. 1580 — 1640 (erste Horizontaltrompeten Jaca, um 1700;
1706 Trompeta de los angeles; Huesca, horizontale Anordnung der Dulzayna —
siche 2.3.1 , Klangressourcen®), spielte man die Batallas der spaten Komponisten
mit den horizontalen Kléngen, siehe 5.1 ,,Kompositorische Erscheinungsformen
und deren Registrierpraxis®.

265 Siehe 2.3.1 ,,Klangressourcen®, 3.2 ,,Orgelhistorie Mallorcas*, 4.1.2 ,,Von ca.

1580 — 1640, 5.1 ,,Kompositiorische Erscheinungsformen und deren Registrier-

praxis sowie 5.2.2 “Wechselwirkungen zwischen spanischer Orgelliteratur und

der Bosch-Orgel in Sencelles”.
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rechten oder der linken Hand, gespielt mit Nasarden, Kornetten oder Zun-
gen.

Mateu Bosch®® stand als Orgelbauer ganz in der Tradition der spa-
nischen Orgelbaukunst. Obwohl er ein spéter Vertreter des ,,Goldenen Zeit-
alters* war, beruhte die Basis seiner Fertigkeiten auf den Erkenntnissen der
Frithzeit der Epoche.”®” Er kannte den handwerklichen wie auch kiinstleri-
schen Fortschritt seines Berufszweiges sehr genau und war tief mit der Or-
gelkultur seines Landes verbunden. Diese Identitdt ldsst auf eine starke
Verwurzelung mit dem Erbe seiner Vorfahren schlieBen. Somit war die
Entwicklung des Orgelbaus innerhalb der Dynastie Bosch, in Verbindung
mit der fortschreitenden zeitgendssischen Orgelmusik, bruchlos mdglich.
Dem Verlauf der Epoche entsprechend baute Jordi Bosch i Bernat monu-
mentale GroBinstrumente, die einerseits einen Hohepunkt der Epoche dar-
stellen,”®® andererseits — aufgenommen durch die Spielweise der Organisten

9

— die beginnende Verflachung®® in der Komplexitit der Kompositionen

nach Juan Cabanilles*” ankiindigen.

Antonio de Cabezén’’!

schuf ein reichhaltiges kompositorisches
Werk, welches Einfliisse aus vielen Landern Europas biindelte. Auf dieser
Grundlage entwickelte sich die Tradition der spanischen Organisten bis
Juan Cabanilles. Die Ausschopfung der klanglichen Moglichkeiten der gro-
Ber werdenden Instrumente zeigt sich in der formalen Struktur der Werke.
So entfalten die Stiicke von Cabanilles groBflichige Dimensionen, wéihrend
Cabezon oft feinsinnige Miniaturen komponiert. Qualitativ befindet sich die
Musik Cabezons auf sehr hohem Niveau. Die Anlage seiner formalen und

satztechnischen Proportionen sowie die kompositorische Kreativitét seiner

266 Siehe 3.3 ,,Die Orgelbauer Bosch und ihre bedeutenden Opera auf Mallorca“.

267 Siehe 3.2 ,,Orgelhistorie Mallorcas® sowie 3.2.2 ,,Die Bosch-Orgel der Pfarrkirche
Sant Andreu, Santanyi“. Die 22-25fache Blockmixtur ist ein Beispiel fiir gotische

Einflisse bin hinein in das 18. Jahrhundert.

268 Siehe 3.3.1 ,,Jordi und Mateu Bosch — zwei Vertreter einer Dynastie®.

269 Siehe 4.1.4 , Nach 1720,

270 Siche 4.1.4 ,,Nach 1720 sowie 4.3 ,,Entwicklung der Kompositionspraxis nach

Antonio de Cabezon®.

L Siehe 4.2 ,,Antonio de Cabezon — Komponist und Kosmopolit®.
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Variationstechniken war mafigeblich fiir die Orgelmusik der gesamten Blii-

tezeit vom 16. bis zum 18. Jahrhundert.?”*

Eine enge Verbindung zwischen Instrumentenbau und Musiker’”
ermoglichte die Herausbildung einer unverwechselbaren Klangésthetik. Die
Auspriagungen einer in spezieller Weise geschulten Horerfahrung des Or-
gelklangs duflern sich in den formalen Strukturen der Kompositionen wie
auch in den klanglichen und technischen Besonderheiten des Orgelbaus.
Beide Zweige der Orgelkunst schopften aus der Identitét einer gemeinsamen
Klangisthetik. Durch das Ineinandergreifen der Innovationen in gegenseiti-
ger Ergdnzung innerhalb eines beschreibbaren kulturellen Denkmusters
wurden Fortschreitungen von hoher Stringenz moglich.

So konnte sich eine herausragende Epoche, die gleichermaflen Orga-
nisten wie Orgelbauer — und dies in gegenseitiger Bedingung — herausbilde-
te, entwickeln. Die Verzahnung von Instrumentenbauern, Komponisten und
Musikern war essenziell fiir die Bedeutung des Siglo de Oro.

72 Siehe 4.2.2 ,,Werkanalyse Tiento del Quinto tono — Diferencias sobre la Gallarda

Milanesa‘.
23 Siehe 5.2.2 ,,Wechselwirkungen zwischen spanischer Orgelliteratur und der

Bosch-Orgel in Sencelles”.
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ANHANG

1. MENSURSCHEMATA DER ORGEL IN SENCELLES
(MALLORCA)

Auf den folgenden Seiten werden die Mensurparameter der Orgel von
Sencelles wiedergegeben. Die Mafle wurden im Zuge der Restaurierungs-
arbeiten von Orgelbauer Klaus Fischer, Barcelona, aufgenommen. Sie
dienten als Grundlage fiir die Berechnung der Mensurprinzipien. Somit
ergeben sich zu den errechneten Werten natiirliche Abweichungen.

Die Pfeifen werden durch 3 Mal3e definiert:

Durchmesser [D]
bei konischen Pfeifen grofter und kleinster
Durchmesser (9, 9]
Labienbreite [A]
Aufschnitthohe [boca]
Bezeichnung des
Registers in der Ubertragung
Disposition
Flautat Flautat [Prinzipal 8']
8va Octava [Oktave 4]
Tapadillo Tapadillo [Gedackt 4’]
12a Dotzena [Quinte 2fach 2 2/3"]
15a Quinzena [Oktave 2fach 2]
19a Decinovena [Quinte 2fach 1 1/37]
22a Vintidotsena [Oktave 3fach 17]
Simbalet Simbalet [Zimbel 3fach 4/57]

Nasart I, Corneta I

Nasart I, Corneta I [Nasat, Kornett 2—4fach 2 2/37]

Nasart II, Corneta II

Nasart II, Corneta I [Nasat, Kornett 2—4fach 1 3/57]

Tolosana

Tolosana [Kornettmixtur 3fach 17]

Bordo

Bordé [Bordun 8]

Baixons, Clarins

Baixons, Clarins [Trompete 4', Klarine 8']

Das Register Tapadillo war bei Abschluss der Arbeit nicht vermessen.

176




Die spanische Orgelkultur in ihrer Bliitezeit vom 16. bis zum 18. Jahrhundert
Wechselwirkungen zwischen Orgelbau und Kompositionspraxis
anhand der Reprisentanten Mateu Bosch und Antonio de Cabezon

Flautat [Prinzipal 8'] 8va | Octava [Oktave 4']

0 A boca 0 A boca
C C 82,3 57,3 16,7
D D 74,2 52,0 15,3
E 127,0 89,0 26,0 E 65,6 45,3 13,6
F 122,0 87,0 25,4 F 62,2 42,8 13,2
G 107,0 75,0 224 G 55,1 38,2 11,1
A 97,0 67,0 20,5 A 49,7 34,5 10,7
B 90,0 63,3 19,3 B 47,2 32,9 10,8
H 87,0 60,5 18,3 H 45,8 31,5 9,3
@ 83,0 58,7 18,0 @ 43,2 30,3 9,4
cs 80,0 54,4 16,8 cs 40,3 29,0 8,9
d 74,2 51,4 15,8 d 39,0 26,5 9,0
ds 71,1 48,0 15,6 ds 35,8 26,2 8,6
@ 65,6 46,2 13,4 @ 34,3 24,5 8,1
f 62,3 42,5 12,7 f 33,2 23,8 7,2
fs 58,1 41,0 13,0 fs 30,8 23,1 7,0
g 56,7 38,0 11,7 g 29,7 21,8 6,5
gs 49,7 36,5 11,2 gs 27,3 20,3 6,6
a 50,0 35,2 11,0 a 27,0 19,4 6,3
b 47,5 32,5 9,6 b 25,5 19,8 6,1
h 443 31,9 9,4 h 24,1 19,3 5,6
cl 43,2 30,2 9,6 i 22,9 18,4 5,7
cs' 39,5 28,7 8,6 cs' 22,2 17,7 5,2
d 38,5 27,6 8,4 d 20,9 16,9 5,3
ds' 36,5 25,6 8,2 ds' 20,3 16,3 5,1
i 34,8 24.4 8,3 i 19,0 15,7 4,3
f 32,6 23,6 7,6 f 18,3 15,2 4,3
fs' 30,8 21,7 7,2 fs' 17,5 14,7 4,5
g 29,8 21,1 7,5 g 16,8 13,8 4,1
gs' 28,2 20,5 6,6 gs' 16,2 13,2 3,9
a' 27,2 19,8 6,2 a' 15,8 13,2 3,8
b' 25,3 18,7 6,2 b' 14,5 12,1 4,0
h' 24,4 18,1 6,0 h' 14,4 12,2 3,3
ch 22,6 17,5 6,1 ci 14,2 11,6 34
cs" 22,0 17,0 5,8 cs" 13,5 11,3 3,4
d" 21,1 16,0 5,2 d" 13,2 11,3 3,0
ds" 20,0 15,2 4,6 ds" 12,1 10,3 2,9
ch 19,5 15,2 4,9 ch 11,8 9,7 3,1
! 18,6 14,8 4,8 ! 12,0 9,8 2,7
fs" 17,5 13,2 4,5 fs" 11,1 9,5 2,5
g" 17,1 13,6 3,8 g" 10,7 9,1 2,5
gs" 16,3 12,4 3,7 gs" 10,3 8,8 2,3
a" 15,5 12,2 3,8 a" 9,9 8,6 2,4
b" 14,8 11,7 3,5 b" 9,7 7,8 2,2
h" 14,3 11,9 3,5 h" 9,4 7,7 2,2
" 13,8 11,1 3,2 chi 9,2 7,4 2,5
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12a | Dotzena [Quinte 2fach 2 2/3¢]

4' 22/3" A
(9] A boca (9] A boca (9] A boca
C 55,5 38.4 11,7 42.0 29,6 9,5
D 51,0 34,8 11,2 37,2 27,4 8,7
E 45,8 31,7 9,8 34,2 24,6 7,1
F 42,5 29,7 9,3 33,8 25,5 6,9
G 38,5 28,0 8,5 30,0 22,0 6,6
A 343 24,9 8,0 27,8 20,0 6,0
B 33,3 24,3 8,2 25,8 19,5 5,8
H 31,5 23,0 7,6 24,2 18,6 5,6
¢ 29,5 22,0 6,8 23,5 19,0 5,2
cs 28,4 21,0 6,8 222 17,4 5,5
d 27,0 20,5 6,1 21,5 16,1 5,0
ds 24,7 19,8 5,7 20,5 16,0 4.8
e 24,2 18,6 5,5 19,2 15,7 4,5
f 23,5 18,0 5,0 18,8 15,5 4,5
fs 22,2 17,6 5,0 17,3 14,4 4.4
g 21,2 17,0 49 16,8 14,0 4.0
gs 20,6 16,7 5,4 16,5 13,0 42
a 19,5 16,2 4.7 15,6 13,0 3,8
b 18,6 15,0 4,6 14,8 12,6 3,6
h 17,8 14,5 4.5 14,5 11,8 3,5
ch 16,9 13,8 4,1 14,0 11,6 3,5
cs' 22,2 17,5 5,3 16,0 13,2 4.0
d' 21,2 17,0 5,2 15,6 13,0 4.3
ds' 20,4 16,8 5,0 14,5 12,7 3,9
e' 19,5 15,5 4.7 14,2 12,2 3.4
f 18,0 14,7 4.6 13,9 11,8 3,4
fs' 17,7 14,8 4.5 13,4 11,4 3.4
g' 16,6 13,3 4.4 13,0 10,8 32
gs' 16,0 13,7 3,8 12,0 10,4 3,0
a' 15,8 13,3 3,6 11,8 10,0 3,0
b' 14,6 12,5 3.4 11,4 9,7 3,0
h' 14,4 12,2 3,8 10,9 9,7 3,0
c" 14,2 11,5 3,7 10,3 9,5 2,5
cs" 12,6 11,8 32 10,0 8,7 2,6
d" 12,3 11,0 3,2 9,8 8,5 2,4
ds" 11,8 10,7 32 9.4 8,2 2,5
e" 11,5 10,2 2,9 8,8 8,2 2,5
i 10,7 9,9 3,0 8,5 7,9 2,2
fs" 10,7 9,9 2,7 8,6 7,4 2,1
g" 10,1 9,0 2,7 8,3 6,8 2,0
gs" 9,9 8,6 2,6 8,0 7,1 2,0
a" 9,5 8,9 2,5 7,8 6,8 1,8
b" 9,0 8,3 2,2 7,5 6,8 1,9
h" 9,0 7,5 2,3 7,4 6,6 1,9
c" 8,6 7,6 2,0 7,6 6,3 2,0
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15a | Quinzena [Oktave 2fach 2]

22/3' 2! 11/3
0 A boca 0 A boca 0 A boca
C 42,6 30,5 9,7 29,6 21,6 6,7
D 37,8 26,8 8,0 27,6 20,3 6,2
E 33,8 24,7 8,2 24,6 18,8 5,7
F 33,1 23,5 7,1 22.9 17,5 5,2
G 29,8 21,6 6,7 21,3 16,5 4,8
A 27,4 19,4 6,3 19,2 15,0 4.4
B 25,6 18,8 6,0 18,4 14,5 4,6
H 24,3 18,5 5,3 17,8 14,2 4.8
c 23,0 18,0 5,4 17,2 14,0 4.4
cs 22,5 17,3 5,0 16,2 13,1 4.0
d 21,3 15,8 5,1 15,6 12,2 3,9
ds 20,5 16,0 4.8 14,8 11,6 3,6
e 19,0 14,6 4.7 14,2 11,5 3,3
f 18,4 14,5 4.4 13,9 11,0 3,3
fs 17,6 13,4 43 13,0 11,0 3,0
g 16,9 12,9 4.2 12,9 10,5 3,1
gs 16,0 12,5 4,0 12,3 9,8 3,2
a 15,5 12,0 3,8 11,9 9,5 3,0
b 14,7 11,7 3,7 11,4 9,0 2,7
h 14,1 11,2 3,0 11,0 8,6 2,7
ch 13,6 11,3 3,5 10,4 8,5 2,8
cs' 16,0 11,8 3.8 12,4 11,0 3.3
d' 15,1 12,2 3,7 13,2 10,4 3,0
ds' 14,5 11,5 3,5 12,3 9,5 2,7
e' 14,0 11,6 3,5 11,8 10,0 2,8
f 13,6 11,0 3,5 11,4 9,2 3,1
fs' 13,2 11,0 3,3 11,0 8,9 2,7
g' 12,7 10,8 3,3 10,4 8,7 2,6
gs' 12,0 9,8 3,2 10,0 7,9 2,5
a' 12,0 9,5 32 10,0 8,2 2.4
b' 11,6 9,3 2,9 9,5 7,8 2,4
h' 11,0 8,7 2.7 9,4 7,3 2,5
cH 10,5 8,7 2,7 8,8 7,3 2,2
cs" 10,0 8,2 2.5 8,4 7,3 2.2
d" 9,7 7,8 2,8 8,5 6,8 2,0
ds" 9,3 7,8 2,5 8,2 6,8 2.4
e" 9,2 7,6 2,3 7,8 6,5 2,0
! 8,9 7,2 2.4 7,6 6,1 1,8
fs" 8,6 7,0 2,0 7,5 5,7 1,8
g" 8,3 7,0 2,0 7,2 6,0 1,9
gs" 8,3 7,3 2,2 7,2 5,8 1,8
a" 8,0 6,7 1,8 7,2 5,8 1,8
b" 8,0 6,6 2,0 6,8 5,6 1,6
h" 7,6 6,2 1,9 7,0 5,8 1,7
Gl 7,2 5,9 1,8 6,7 5,6 1,5
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19a | Decinovena [Quinte 2fach 1 1/37]

22/3' 2! 11/3'
(9] A boca (9] A boca (9] A boca

C 30,0 22,2 6,5
D 26,8 20,4 6,3
E 24,5 18,6 5,8
F 23,2 18,0 5,5
G 21,3 16,4 4.8
A 19,4 15,4 4.8
B 18,3 15,0 4,7
H 17,2 14,0 4.4
c 17,0 14,0 42
cs 16,3 14,0 473
d 15,5 12,7 3,8
ds 14,7 12,0 3,6
e 14,3 12,3 3,6
£ 13,6 11,5 3,5
fs 13,2 11,4 3,6
g 12,5 11,0 3,3
gs 12,2 10,4 3,0
a 11,8 9,7 2,9
b 11,4 9,5 2,7
h 11,0 9,5 2,7
ch 10,3 9,3 2,7
cs' 13,3 11,5 3,2 10,3 9,2 2,5
d 13,0 10,8 3.4 9,8 8,4 2,6
ds' 12,2 10,0 3,0 9,5 7,8 2,4
e' 11,8 9,8 3,0 9,3 8,0 2,4
f 11,3 9,3 2,9 9,2 6,8 2,2
fs' 11,0 9,3 2,8 8,9 7,5 2,2
g 10,3 9,0 2,5 8,5 7,2 2,0
gs' 10,1 8,0 2,4 8,0 6,9 1,8
a' 9,8 8,1 2,6 7,9 6,2 2,0
b' 9,5 7,8 2,3 7,6 6,8 1,9
h' 9.4 7,8 2,4 7,7 6,5 2,0
c" 8,9 7,7 2,2 8,2 7,0 2,1
cs" 10,1 8,2 2,8 8,8 7,2 2,2

d" 9,8 8,2 2,3 8,3 7,0 2,2

ds" 9,3 8,0 2,3 8,2 7,0 1,9

e" 9,1 7,8 2,4 8,2 6,5 2,0

i 9,2 8,0 2,5 7,7 6,3 1,9

fs" 8,7 7,4 2,2 7,5 6,4 1,9

g" 8,3 7,6 2,1 7,2 6,0 1,8

gs" 8,2 7,0 1,9 7,4 6,0 1,8

a" 8,0 6,7 2,2 7,0 6,0 1,5

b" 8,3 7,2 2,2 6,3 5,3 1,7

h" 7,7 6,3 2,0 7,2 5,7 1,7

Gl 7,4 6,6 2,0 7,0 6,0 1,5
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19a | Decinovena [Quinte 2fach 1 1/37]
I
9] A boca
C 23,3 18,5 5,8
D 21,4 16,2 5,3
E 19,5 15,4 4,6
F 18,7 15,0 4,5
G 17,2 14,0 4,3
A 15,4 12,3 4,0
B 14,7 12,2 3,9
H 14,3 11,8 3,7
¢ 13,6 11,2 3,6
cs 13,0 11,2 3,3
d 12,2 11,0 3,0
ds 12,0 10,3 3,0
e 11,8 10,2 3,2
f 11,4 10,0 2,8
fs 11,4 10,0 2,8
g 10,5 8,4 2,7
gs 10,0 8,5 3,2
a 9,8 8,2 2,6
b 9,4 8,3 2,4
h 9,2 7,8 2,2
c' 9,0 8,0 2,5
cs'
d
ds'
o
f
fs'
o
gs'
a'
b'
h'
"
cs"
q"
ds"
Q"
g
fs"
"
gs"
a"
b"
h"
oM
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22a | Vintidotsena [Oktave 3fach 1]

22/3' 2! 11/3'
(9] A boca (9] A boca (9] A boca

C

D

E

F

G

A

B

H

¢

cs 16,2 13,0 4.1
d 16,3 13,2 42
ds 14,5 12,0 3,5
e 14,2 11,4 3,7
f 13,3 11,5 3,5
fs 13,2 10,5 3,7
g 13,0 10,5 3,3
gs 12,3 9,6 3,2
a 12,1 10,0 32
b 11,7 10,0 3,0
h 10,9 9,1 2,5
ch 10,3 8,6 2,7
cs' 13,0 11,0 3.4 10,4 8,4 2,8
d 12,8 10,6 3,2 9,7 8,4 2,4
ds' 12,2 10,3 32 9,8 8,2 2,5
e' 12,2 10,3 3,0 9,3 7,8 2,3
f 11,7 10,1 32 8,9 7,4 2,3
fs' 11,0 9.4 3,0 8,4 7,1 2,1
g 11,4 9,5 3,0 8,5 7,3 2,2
gs' 10,2 8,8 2,8 8,2 7,2 2,1
a' 9,6 8,0 2,6 7,8 6,9 2,1
b' 9,3 8,0 2,4 7,7 6,6 2,3
h' 9.4 7,8 2,4 7,7 6,1 1,8
c" 8,9 7,0 2,2 7,5 6,2 1,8
cs" 10,1 8,6 2,7 8,6 6,9 2,0 7,7 6,2 1,8
d" 10,0 8,0 2,5 8,1 7,1 2,1 6,9 6,1 1,7
ds" 9,5 7,6 2,4 8,6 7,0 2,2 6,8 6,0 1,7
e" 9,3 7,8 2,4 8,3 7,0 2,2 6,7 6,0 1,7
! 8,9 7,7 2,3 7,8 6,3 1,8 6,4 5,7 1,8
fs" 8,8 7,2 2,3 7,2 6,2 1,8 6,3 5,7 1,8
g" 8,4 6,7 2,0 7,0 6,1 1,8 6,5 5,6 1,7
gs" 8,0 7,0 2,2 7,0 6,1 1,7 6,0 4,9 1,6
a" 8,1 6,5 2,2 7,0 6,0 1,8 5,7 4.8 1,5
b" 7,7 6,3 1,8 6,8 5,6 1,7 5,4 4,7 1,5
h" 7,5 5,9 1,8 6,5 5,5 1,5 6,2 4.6 1,4
c" 7,3 5,7 1,7 6,5 5,2 1,6 6,2 4.4 1,4
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22a | Vintidotsena [Oktave 3fach 1]

1' 2/3' 172
(9] A boca %) A boca %) A boca
C 23,0 18,0 5,5 16,9 13,9 4,5 15,2 12,3 43
D 21,3 16,3 5,0 16,2 13,0 3,9 13,0 11,6 3,5
E 19,2 15,4 4.8 14,4 11,8 3,5 12,7 11,5 3,5
F 18,2 15,0 4.8 13,5 11,2 3,5 12,2 11,0 32
G 16,5 14,5 4.3 12,9 10,5 3,5 11,5 9,0 2,8
A 15,3 12,9 3,9 12,1 10,0 32 10,9 8,8 2,7
B 14,3 12,2 3,5 12,0 10,6 3,0 10,5 8,1 2,8
H 14,0 12,2 3,8 11,5 8,5 2,8 9,6 8,3 2,2
¢ 13,4 11,8 3,5 11,5 9,0 2,7 8,9 7,5 2,2
cs 14,2 11,3 3.4 10,7 8,7 3,0
d 13,4 10,5 3,3 10,8 8,7 2,7
ds 12,8 10,8 3,4 10,5 8,5 2,5
e 12,4 9,7 3,3 10,3 8,6 2,2
f 12,5 10,3 3,3 10,4 8,3 2,6
fs 11,3 9,0 2,8 9,4 7,7 2,3
g 11,4 8,9 3,1 9,2 7,4 2,1
gs 11,5 8,6 3,3 8,6 6,9 2,2
a 11,0 8,4 2,7 8,6 6,7 2,2
b 10,5 9,3 2,7 7,9 6,4 2,1
h 10,0 8,3 2,8 8,5 7,0 2,0
ch 8,6 7,5 2,4 7,9 6,4 2,0
cs' 8,6 7,2 2.3
d 8,0 6,8 2,2
ds' 8,6 6,7 2,2
el 7,8 6,5 2,3
f 7,5 6,3 2,0
fs' 7,8 6,3 1,9
g 7,4 5,8 1,8
gs' 7,1 6,9 1,8
a' 6,8 5,9 1,7
b' 6,8 5,8 1,7
h' 6,8 5,7 1,5
cH 6,2 5,5 1,5
cs"
d"
ds"
Q"
g
fs"
"
gs"
a"
b"
h"
o
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Simbalet [Zimbel 3fach 4/5"]

2! 13/5 11/3'

(9] A boca (9] A boca (9] A boca
C
D
E
F
G
A
B
H
¢
cs
d
ds
e
f
fs
g 12,9 11,0 3,3
gs 12,7 10,8 32
a 11,4 9,6 2,8
b 11,5 9,7 3,0
h 11,0 9,2 2,8
ch 10,4 8,6 2,7
cs' 11,3 9,8 2,9 10,0 8,2 2,7
d 10,8 9,2 2,9 9,5 7,7 2,5
ds' 10,2 8,7 2,6 9,7 7,8 2,5
el 10,0 8,0 2,6 9,2 7,6 2,4
f 10,0 8,2 2,5 9.4 7,5 2,2
fs' 9,3 8,0 2,4 9,2 7,5 2,2
g 9,0 8,0 2,3 8,0 7,4 2,1
gs' 8,7 7,2 2,1 8,0 7,0 2,1
a' 8,7 7,7 2,4 7,5 6,5 2,1
b' 7,8 7,2 2,1 7,6 6,5 2,0
h' 7,8 7,2 2,0 7,4 6,2 1,8
c" 7,9 6,8 2,0 7,5 6,0 1,9
cs" 8,6 7,0 2,1 8,0 7,0 2,1 7,4 5,8 1,9
d" 8,1 7,6 1,8 7,8 6,5 2,0 7,2 5,6 1,8
ds" 8,2 6,8 1,9 7,5 6,3 1,7 7,0 5,4 1,8
el 7,8 6,5 1,9 7,3 5,7 1,7 6,8 5,2 1,7
i 7,5 6,8 2,0 6,7 5,3 1,7 6,6 5,1 1,7
fs" 7,8 6,3 1,9 6,5 5,1 1,6 6,4 5,0 1,6
g" 7,5 6,5 1,8 6,2 5,0 1,6 6,2 49 1,6
gs" 7,3 6,4 1,8 6,0 5,0 1,6 6,0 4,8 1,5
a" 7,0 6,2 1,8 5,9 4.8 1,5 5,8 4,7 1,5
b" 7,0 6,0 1,7 5,7 4,5 1,5 5,7 4.6 1,4
h" 6,5 5,8 1,8 5,4 42 1,5 5,6 4.5 1,4
Gl 6,6 6,0 1,6 5,2 4,0 1,5 5,5 4.4 1,3
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Simbalet [Zimbel 3fach 4/5"]

1' 4/5' 2/3'

(9] A boca %) A boca %) A boca
C 19,2 15,2 4.8 16,9 13,5 4.1
D 18,0 14,5 4.5 15,6 13,2 3,9
E 18,0 14,0 4.4 14,3 12,4 3,6
F 16,8 13,7 43 14,6 11,7 3,8
G 15,2 12,2 3,6 12,8 11,0 3,3
A 13,0 11,3 32 12,2 9,7 2,8
B 12,7 11,2 3,1 11,2 9,8 3,0
H 13,2 10,8 3.4 10,7 9,0 2,7
¢ 12,0 9,8 3,1 10,3 8,6 2,8
cs 13,2 10,7 3,3 11,2 9,7 3,0 10,0 8,5 2,5
d 13,2 10,7 3.4 11,2 9,8 2,6 9,6 8,0 2,4
ds 12,1 10,2 3,0 10,6 9.4 2,5 9,5 8,0 2,4
e 11,9 9,9 2,8 9,9 8,2 2,4 9,2 8,0 2,2
f 11,4 10,0 3,0 9,5 8,5 2,4 8,8 7,7 2,3
fs 11,0 8,8 2,5 9,6 7,8 2,2 8,6 7,3 2,3
g 10,5 8,7 2,7 9,5 8,4 2,2
gs 10,2 9,1 2,7 9,3 8,2 2,2
a 10,0 8,2 2,5 8,8 7,5 2,3
b 9,4 8,7 2,4 8,8 7,2 2,3
h 9,5 8,6 2,2 8,0 7,4 2,0
ch 8,7 7,5 2,3 8,3 6,8 2,1
cs' 8,7 6,9 2.3
d 8,2 6,9 2,2
ds' 8,2 6,6 2,0
e' 7,9 6,4 2,0
f 7,6 6,4 1,9
fs' 7,4 6,5 1,8
g' 7,1 6,0 1,8
gs' 6,8 6,5 1,7
a' 6,5 6,0 1,6
b' 6,2 5,8 1,8
h' 6,5 5,4 1,6
cH 6,2 5,4 1,4
cs"
d"
ds"
Q"
g
fs"
"
gs"
a"
b"
h"
o

185




Die spanische Orgelkultur in ihrer Bliitezeit vom 16. bis zum 18. Jahrhundert
Wechselwirkungen zwischen Orgelbau und Kompositionspraxis
anhand der Reprisentanten Mateu Bosch und Antonio de Cabezon

Simbalet [Zimbel 3fach 4/5"] Bord6 [Bordun 8']

1/2'

(%) A boca (%) A boca
C 13,8 11,2 3.4 C
D 12,8 10,3 3,0 D
E 11,8 10,0 2,9 E
F 11,3 9.5 2,8 F
G 10,4 9,0 2,8 G
A 10,0 8,5 2,7 A
B 9.3 7.5 2,2 B
H 9,3 7,6 2,2 H
C 8,7 7,7 2,2 C
CS CS
d d
ds ds
€ €
f f
fs fs
g g
£2s gs
a a
b b
h h
c' c'
cs' cs' 36,5 292 10,7
d' d' 353 27.8 11,5
ds' ds' 33,3 26,3 11,2
e' e 31,5 26,2 10,6
f f 30,5 24,8 10,0
fs' fs' 29.5 24,7 9,5
g g' 27,5 21,7 8.6
gs' gs' 26,5 22.4 8,8
a' a' 25,2 20,5 8,0
b' b' 24,7 22,0 7.8
h' h' 23,6 19,5 7.4
c" ¢ 23,0 19,0 7.3
cs" cs" 21,8 18,0 7,0
d" d" 20,5 17,6 6,8
ds" ds" 19,8 17,5 6,6
e" e" 19,4 16,8 6,0
i ! 19,0 16,2 5.4
fs" fs" 18,0 15,5 5,3
g" g" 17,2 14,7 4.8
gs" gs" 16,5 14,4 4.8
a" a" 15,8 14,0 4.0
b" b" 15,2 13,5 4.8
h" h" 14,8 13,0 45
c" Ol 14,5 12,5 4.8
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Nasart I, Corneta I [Nasat, Kornett 2—4fach 2 2/3"]

22/3 22/3' A

(9] A boca (9] A boca (9] A boca
C 68.5 41,0 12,1
D 62,5 35,2 11,9
E 57,2 31,5 10,8
F 56,0 30,8 10,4
G 51,3 27,4 9,2
A 47,2 26,3 9,0
B 45,5 25,2 8,0
H 44,2 235 7,8
¢ 51,0 27,7 10,0 42.0 22,3 7,8
cs 48,8 26,2 8,7 40,5 21,8 7,0
d 47,8 25,2 8,3 38,4 22,0 6,7
ds 454 25,2 7,9 37,5 19,8 6,8
e 43,5 22,7 8,1 35,0 19,5 6,4
f 41,5 23,0 7,0 34,0 19,2 6,1
fs 40,6 21,7 7,1 33,0 17,8 5,8
g 38,3 21,6 6,9 31,2 16,1 5,8
gs 37,4 21,3 6,7 29,3 16,7 5,4
a 34,7 19,8 6,5 27,9 16,0 4,9
b 34,0 19,5 5,7 26,8 15,6 5,0
h 32,8 18,6 6,0 25,5 15,4 4.8
ch 30,8 17,4 5,3 24,2 14,2 4.8
cs' 29,3 17,0 5,5 29,4 16,6 5,5 23,3 15,0 3,5
d 27,7 16,3 5,5 27,5 16,0 5,0 22,3 12,8 4.0
ds' 26,7 15,6 4,8 26,8 15,7 5,2 21,6 12,2 4.0
e' 25,2 14,0 4.5 25,2 14,5 49 20,7 12,2 3,5
f 24.4 13,7 4.4 24,4 14,0 472 20,0 11,3 3,7
fs' 232 14,0 43 234 12,8 4.0 19,2 10,7 3,2
g 22.4 13,2 4.0 22,6 12,3 4,1 18,3 10,5 3,3
gs' 22,0 13,1 3,9 21,7 12,0 3,8 18,0 10,3 3,2
a' 20,5 12,0 3,6 20,4 12,0 3,6 17,4 10,4 3,0
b' 20,0 11,6 3,5 20,0 11,6 3,5 16,8 10,0 2,8
h' 18,8 11,4 3,5 18,8 11,3 3,5 16,2 9,7 2,7
cH 18,4 10,3 3,3 18,5 10,6 3,2 15,8 9,7 2,7
cs" 17,6 10,6 32 17,6 10,8 3,0 15,2 9,5 2,6
d" 17,0 9,8 3,1 17,4 10,7 32 14,6 9,6 2,2
ds" 17,0 9,7 2,9 17,0 10,4 3,1 14,0 8,5 2,3
e" 15,8 10,0 2,5 16,4 9,5 2,9 13,6 8,4 2,3
! 15,7 9,0 3,0 15,4 9,5 3,0 13,2 8,5 2,0
fs" 15,2 9,5 2,4 15,0 9,0 2,8 12,9 8,0 2,2
g" 14,6 9,5 2,3 14,5 9,0 2,7 12,3 8,0 2,1
gs" 13,8 9,2 2,3 14,2 9,0 2,3 11,9 7,7 1,8
a" 13,3 8,7 2,5 13,6 8,3 2,4 12,1 7,7 1,7
b" 13,2 8,5 2,1 13,1 8,8 2,3 11,4 7,0 1,7
h" 13,0 9,3 2,5 12,5 8,1 2,1 11,5 7,4 1,8
c" 12,2 8,5 2,3 12,3 8,2 2,1 10,5 7,3 1,3
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Nasart I | Corneta I Nasart II | Corneta II
[Nasat | Kornett 2-4fach 2 2/3°] [Nasat | Kornett 2-4fach 1 3/5°]

2' 13/5

1Y) A boca 1% A boca
C C 57,6 32,5 10,9
D D 54,0 30,2 9,9
E E 49,0 27,0 9,1
F F 47,6 25,6 8,7
G G 44,0 23,5 7,9
A A 40,5 21,8 7,3
B B 39,5 21,6 7,0
H H 36,8 20,5 6,8
© © 35,5 20,0 6,2
cs cs 33,7 19,5 5,5
d d 33,1 17,7 6,1
ds ds 31,0 17,6 5,5
e e 29,8 16,2 5,2
f f 28,5 14,8 5,0
fs fs 26,3 15,1 4,8
g g 25,4 14,2 4,4
gs gs 24,6 13,4 4,5
a a 23,2 13,0 4,2
b b 22,3 12,8 4,3
h h 22,0 12,5 4,0
c' c' 21,3 11,8 3,7
cs' 23,4 13,3 4,2 cs' 20,3 11,0 3,5
d 22,6 13,2 3,6 d 19,0 10,7 3,5
ds' 22,0 12,1 4,0 ds' 18,3 10,0 3,3
& 20,6 11,7 3,9 cl 18,0 10,7 3,3
f 19,7 11,5 3,5 f 17,5 10,0 2,7
fs' 19,3 11,4 34 fs' 17,1 10,3 2,7
g 18,0 10,5 3,5 g 16,3 10,0 2,4
gs' 17,4 10,0 3,4 gs' 16,0 9,7 2,6
a' 17,0 10,5 3,3 a' 14,9 9,0 2,2
b' 16,3 10,0 3,0 b' 14,6 10,0 2,4
h' 16,2 9,6 2,7 h' 13,7 8,8 2,1
c" 15,0 9,7 2,6 c" 13,4 8,7 2,0
cs" 15,0 9,0 2,5 cs" 13,3 8,8 2,0
d" 14,3 8,6 2,4 d" 12,8 8,3 2,0
ds" 14,0 9,0 2,3 ds" 12,4 8,0 2,0
ci 13,4 8,6 2,3 el 11,9 8,2 1,9
! 13,3 8,5 2,3 ! 11,8 8,2 2,0
fs" 12,9 8,5 1,8 fs" 11,5 7,0 2,0
g" 12,4 7,8 2,0 g" 11,3 7,2 1,7
gs" 12,0 7,7 2,2 gs" 11,0 7,0 1,6
a" 11,8 7,8 1,6 a" 10,8 7,1 1,6
b" 11,6 7,7 1,7 b" 10,3 7,4 1,6
h" 11,2 7,7 1,7 h" 10,2 6,5 1,4
@” 10,7 7,0 1,5 c" 9,8 6,4 1,4
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Nasart II | Corneta II [Nasat

Kornett 2-4fach 1 3/5°]

13/5' 11/3" 11/3

%] A boca %] A boca %] A boca
C 51,0 28,2 9,2
D 46,8 25,0 8.4
E 43,6 24,0 7,5
F 41,5 22,3 7.4
G 38,0 21,5 6,7
A 35,0 19,2 5,9
B 34,0 18,0 6,0
H 33,0 18,5 5,8
© 31,5 17,0 5,4
cs 29,0 16,6 5,3
d 27,3 16,0 5,4
ds 26,5 14,7 4,7
e 24,5 14,3 4,7
f 24,0 13,7 4,4
fs 23,2 12,8 4,0
g 22,7 13,5 4,1
gs 21,7 12,2 3,8
a 21,2 11,6 3,8
b 20,3 11,2 34
h 19,5 11,5 3,4
c' 18,6 10,7 2,8
cs' 20,5 14,0 3,6 17,5 11,3 2,8 17,6 10,5 2,8
d' 20,5 13,2 3,7 17,4 12,0 3,5 17,0 11,0 2,5
ds' 19,0 11,8 33 17,0 10,7 2,7 17,0 10,2 2,6
e' 18,0 10,2 2,7 16,0 10,0 2,6 16,8 10,6 2,7
f 17,5 10,7 2,7 15,5 9,5 2,5 15,4 9,6 2,7
fs' 17,2 9,7 2,7 15,0 9,6 2,5 15,5 9,8 2,5
g 16,2 9,6 2,5 14,5 8,7 2,5 15,0 10,0 2,4
gs' 15,8 9,2 2,3 13,7 8,5 2,0 14,4 8,6 2,5
a' 14,9 9,0 2,2 13,8 8,7 2,3 14,0 8,2 2,4
b' 14,3 9,3 2,1 13,1 7,9 2,0 13,7 8,0 2,0
h' 13,7 9,3 2,3 12,7 8,0 2,0 13,4 9,5 2,2
c" 13,6 8,7 2,1 12,4 8,5 1,9 12,5 8,8 2,3
cs" 13,0 8.4 2,2 12,0 7,8 1,9 12,2 7,7 2,0
d" 12,6 7,9 2,0 11,8 7,2 1,7 12,2 8.4 1,8
ds" 12,6 8,0 1,9 11,3 7,5 1,7 11,9 7,7 1,8
e 12,0 8,0 1,8 11,2 7,0 1,5 11,2 7,3 1,8
" 11,8 7,5 1,7 11,0 7,0 1,6 10,6 6,9 1,7
fs" 11,4 7,7 1,8 10,8 6,6 1,8 10,5 7,3 1,7
g" 11,3 7,3 1,9 10,5 6,8 1,7 10,0 6,7 1,4
gs" 10,8 7,0 1,6 10,2 6,4 1,4 10,0 6,2 1,4
a" 10,7 7,0 1,4 9,8 6,5 1,4 10,0 6,6 1,6
b" 10,2 6,8 1,4 9,7 6,2 1,3 10,0 7,0 1,4
h" 10,2 6,4 1,4 9,3 5,9 1,3 9,7 6,7 1,2
c" 10,0 6,7 1,4 9,5 5,8 1,3 9,5 6,2 1,4
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Tolosana [Kornettmixtur 3fach 1°]

22/3" 2
(4] %] A boca (4] %] A boca

C

D

E

F

G

A

B

H

c

cs

d

ds

©

f

fs 34,3 9,7 21,8 5,4
g 32,6 9,5 20,4 5,1
gs 31,0 9,2 20,0 5,2
a 29,0 9,0 19,0 5,2
b 28,0 8,0 16,2 3,9
h 27,2 9,0 17,5 4,4
c' 26,0 8,2 16,7 3,9
cs' 31,0 10,8 20,0 4,8 25,0 8.0 15,7 3.8
d 29.3 10,3 17,7 4,6 25,0 8,2 15,5 3,6
ds' 28,2 8,6 18,4 4,8 23.3 8,7 16,2 3,9
cl 27,0 10,4 18,3 4,3 222 8,5 14,3 3,5
f 25,8 8,0 16,9 4,3 21,2 8,0 14,0 3,6
fs' 24,5 8,2 16,3 4,4 20,4 7,1 12,6 3,4
g 24,0 10,0 15,7 3,3 19,5 7,7 12,6 3,5
gs' 23,9 8,7 14,9 3,8 18,9 8,2 12,6 3,2
a' 22,2 7,5 14,7 3,4 18,4 8.4 11,4 3,0
b' 21,2 8,0 14,0 3.4 17,7 7,5 11,7 3,0
h' 20,2 7,6 13,3 3,4 17,0 7,2 11,2 3,0
c" 19,4 8,4 12,3 3,0 17,0 7,7 11,7 2,9
cs" 18,8 7,9 12,5 3,2 16,0 7,5 11,2 2,8
d" 18,3 7,5 12,0 3,0 15,6 6,8 10,2 2,6
ds" 17,2 7,5 11,5 2,4 15,2 7,7 9,6 2,5
ch 17,1 7,5 11,7 2,8 14,8 6,5 9,3 2,2
" 16,4 8,2 11,0 2,7 14,2 8,8 9,6 2,3
fs" 16,0 7,8 10,6 2,6 13,6 7,0 9,5 2,2
g" 15,4 7,4 10,3 2,8 13,0 7,4 8,8 2,2
gs" 14,5 8,0 10,0 2,7 12,8 7,2 9,0 2,0
a" 14,5 8,2 9,3 2,4 12,4 7,0 8,6 2,0
b" 14,0 7,5 9,5 2,2 12,0 6,8 8,0 2,0
h" 14,3 7,5 9,5 2,2 11,7 7,0 8,5 1,9
c" 13,8 7,5 8,6 2,1 11,0 6,4 8,0 1,7
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Tolosana [Kornettmixtur 3fach 1°]

13/5' 11/3
%) (%) A boca %) 0 A boca

C
D
E
F
G 41,0 10,0 25,5 6,7
A 374 10,0 24,5 6,0
B 25,3 9,4 22,3 5,8
H 34,0 9,6 21,8 5,0
¢ 37,3 10,2 23,5 6,2 32,6 10,0 20,0 5,6
cs 35,0 9,7 22,2 5,7 31,0 9,6 19,8 5,1
d 32,7 11,2 20,0 49 28,2 8,2 18,3 4,8
ds 32,5 10,0 20,5 6,0 27,5 8,5 18,0 4.6
e 31,2 9,4 21,0 4,6 26,6 9,0 17,3 4.4
f 29,2 9,0 18,5 4,7 25,6 8,5 17,5 42
fs 27,8 8,5 17,9 4,0 24,8 8,0 15,5 4,0
g 26,9 8,2 16,9 3,9 24,2 8,5 15,5 3,5
gs 25,7 8,2 17,0 3,9 23,4 8,5 15,2 3,6
a 24.6 7,6 16,0 3,8 22,7 8,2 14,6 3,4

23,9 8,2 15,6 3,8 21,3 8,0 13,8 3,6
h 23,0 8,5 15,2 3,9 20,6 8,0 13,4 3,0
ch 22,5 8,5 14,8 3,4 19,7 8,5 12,7 3,3
cs' 21,3 7,8 13,6 3,8
d 20,5 7,5 13,2 32
ds' 20,0 8,4 13,1 3,3
e' 19,6 7,6 12,0 3.4
f 18,4 7,5 12,3 3,0
fs' 17,7 7,5 11,4 2.7
g 17,3 7,8 11,2 2.8
gs' 17,3 7,5 9,5 2,8
a' 16,3 7,8 10,7 2,3
b' 15,8 8,0 10,0 2,4
h' 15,2 7,4 9,8 2,7
cH 14,7 7,3 9,7 2,4
cs" 13,7 6,3 7,7 2,6
d" 13,6 7,0 9,2 2.2
ds" 13,2 7,3 8,7 2,0
e" 13,0 7,3 8,8 2,0
i 13,0 7,3 8,5 1,9
fs" 12,4 7,0 7,9 1,8
g" 12,0 6,3 8,3 2,0
gs" 11,8 6,5 8,0 1,8
a" 11,6 6,4 7,5 1,8
b" 11,2 6,5 7,5 1,6
h" 10,8 5,8 7,6 1,4
Gl 10,3 5,8 7,0 1,3
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Tolosana [Kornettmixtur 3fach 1°]

1' 4/5'
%) %) A boca %) %) A boca
C 443 11,0 29,0 7,7 37,0 9,7 23,8 6,3
D 40,4 10,0 25,7 6,6 34,2 9,8 21,5 5,5
E 37,4 9,5 23.4 6,3 31,2 9,8 20,4 4,9
F 35,5 9,0 22,7 5,7 29,0 7,8 19,0 4.8
G 32,8 10,2 20,8 5,2 26,8 8,3 17,5 43
A 28,8 8,0 19,0 4.8 24.8 8,2 16,0 3.8
B 27,6 8,5 18,0 4,7 24,2 8,6 15,6 3,5
H 26,6 11,0 16,5 3,6 23,6 9,0 15,0 3,4
¢ 25,6 8,5 16,7 43
cs 24,8 8,2 16,4 3.8
d 24,0 10,0 15,0 3,7
ds 23,6 8,0 15,5 3,7
e 21,6 9,0 13,8 3,5
f 21,4 8.4 14,0 2.9
fs
g
gs
a
b
h
¢
cs'
dl
ds'
o
f
fs'
o
gs'
a'
bl
h'
"
cs"
d"
ds"
Q"
g
fs"
g"
gs"
a"
b"
h"
o
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Tolosana [Kornettmixtur 3fach 1°]
2/3'
%] %] A boca
32,7 10,0 20,3 5,3
284 7,0 18,3 4,7
26,9 8,5 17,8 4,4
25,5 9,0 16,3 4,0

il s=fieel gl (o) il el (e (@)

dsH

fSH
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Baixons | Clarins [Trompete 4° | Klarine 8°]

(9] %) Becherlidnge 0 Kehle innen Zungenstirke
C 85,0 12,0 1110,0 8,9 20,0
D 77,0 12,0 1012,0 9,3 29,0
E 77,0 12,0 901,0 9,0 27,0
F 71,0 12,0 842,0 8,8 26,0
G 67,0 11,0 742,0 8,6 26,0
A 65,0 11,0 655,0 8,6 28,0
B 64,0 10,5 613,0 8,6 26,0
H 62,0 10,0 580,0 8,3 25,0
¢ 61,0 10,0 5440 8,3 25,0
cs 60,0 10,0 510,0 7,8 23,0
d 58,0 10,0 481,0 8,0 23,0
ds 59,0 10,0 456,0 7,5 22,0
@ 57,0 10,0 426,0 7,5 20,0
f 56,0 10,0 405,0 7,2 20,0
fs 54,0 9,0 373,0 7,2 18,0
g 54,0 9,0 353,0 6,5 16,0
gs 52,0 9,0 335,0 6,5 17,0
a 53,0 9,0 317,0 6,3 18,0
b 49,0 9,0 291,0 6,0 17,0
h 51,0 9,0 278,0 5,8 17,0
c' 50,0 9,0 262,0 5,8 18,0
cs' 59,0 9,0 510,0 7,8 22,0
d 58,0 9,0 485,0 7,6 19,0
ds' 59,0 9,5 4630 7,2 20,0
e' 57,0 9,0 432.0 7,3 23,0
f 57,0 8,7 406,0 6,5 24,0
fs' 56,0 9,0 379,0 6,6 20,0
g 55,0 9,0 357,0 6,2 17,0
gs' 52,0 9,0 335,0 6,2 17,0
a' 53,0 8,5 318,0 6,3 17,0
b' 50,0 8,5 293.0 6,0 17,0
h' 51,0 8,5 279,0 5,7 18,0
ch 51,0 8,5 263,0 5,8 17,0
cs" 49,0 8,0 247.0 5,4 18,0
d" 48,0 8,0 224.0 5,6 16,0
ds" 48,0 7,5 215,0 5,0 16,0
el 48,0 7,5 202,0 5,2 15,0
! 50,0 7,5 190,0 5,0 15,0
fs" 48,0 7,0 174,0 5,0 15,0
g" 45,0 8,0 160,0 4,6 16,0
gs" 44,0 7,0 148,0 4,6 15,0
a" 43,0 7,5 137,0 42 12,0
b" 44,0 7,5 130,0 4,4 12,0
h" 43,0 7,3 117,0 3.9 13,0
chi 42,0 7,5 107,0 3,8 11,0
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