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Das Positiff mit süssem hal 

Schlag ich auff 

Bürgerlichem Sal... 

Zur Geschichte der Orgel im Konzertsaal

Christian Ahrens, Musikwissenschaftliches Institut der Ruhr-Universität Bochum

Noch immer ist die Vorstellung, eigentlich sei die Orgel kein
weltliches Instrument sondern gehöre in die Kirche, weit ver-
breitet. Dabei wird kaum bedacht, welche musikalischen Funk-
tionen die Orgel im Laufe ihrer Geschichte erfüllte und insbe-
sondere, welchen Ursprung sie hat.
Auf der ganzen Welt sind heute viele Konzertsäle mit Orgeln
ausgestattet. Daß dies aber noch keineswegs selbstverständlich
ist, beweist die folgende Episode: beim Bau der Kölner Phil-
harmonie hatten die Verantwortlichen zunächst den Einbau ei-
ner Orgel vergessen und infolgedessen auch keinen Platz für
sie vorgesehen. Als man schließlich den Fehler bemerkte und 
die Firma Klais mit dem Bau eines entsprechenden Instrumen-
tes beauftragte, blieb nur die Möglichkeit, sie seitlich aufzustel-
len, in einer keineswegs optimalen Position zum Zuhörerraum.
Keine ganz leichte Aufgabe für die Orgelbauer! 
Auch das Auditorium Maximum der Ruhr-Universität enthielt
bei seiner Eröffnung 1978 noch keine Orgel. Nicht, weil sie
vergessen worden wäre, immerhin hatte Jens Blauert bereits
Ende der 1960er Jahre spezielle akustische Messungen durch-
geführt, um eine für die Orgel günstige Raumakustik zu erzie-
len und den bestmöglichen Platz für das Instrument zu bestim-
men. Sondern vielmehr, weil seinerzeit das Geld für einen Or-
gelbau fehlte – und dabei hatte man an ein wesentlich kleineres
Instrument gedacht, als man es heute hier sehen kann. 
Finanzielle Gründe führte man offiziell ins Feld. Tatsächlich
aber waren es wohl eher politisch motivierte Vorbehalte, die
damals gegen eine Orgel in einem Universitätshörsaal spra-
chen. Daß das AudiMax zugleich so etwas wie die Visitenkarte
der Ruhr-Universität ist und überdies als Konzertsaal dient,
wog wenig gegenüber dem Anspruch, mit überkommenen Tra-
ditionen und Symbolen zu brechen. In einer neuen Zeit, so 
dachten viele, brauche man keine Orgel in einer Universität,
deren Aufgaben und Ziele klar umrissen und auf bestimmte
Erkenntnisinteressen eingegrenzt waren. Wenn schon Talare
als muffig galten, um wieviel mehr erst eine Orgel!
Es vergingen mehr als 20 Jahre, bis es dank der Initiative des
damaligen Vorstands-Vorsitzenden der Sparkasse Bochum,
Fritz Bahlo, gelang, die beträchtlichen Mittel für den Orgelbau
zusammenzubringen. Heute steht hier ein imposantes Instru-
ment mit insgesamt 82 Registern oder Einzel-Klangfarben, die
sich auf vielfältige  Weise  kombinieren  lassen  und  unzählige 

Abb. 1: Die Klais-Orgel der Ruhr-Universität Bochum.

Farbmischungen ergeben. Die Register sind auf insgesamt fünf 
Abteilungen – sie heißen bei der Orgel ‚Werke’ – verteilt, die 
sich in der äußeren Anlage der Orgel deutlich widerspiegeln
(vgl. Abb. 1). 

Ganz außen stehen die sog. Pedaltürme mit den größten Orgel-
pfeifen – rund 10 Meter lang. Diese Pfeifen werden durch das
Pedal zum Klingen gebracht, jene Tastatur also, die der Orga-
nist mit den Füßen betätigt. Alle übrigen Register werden über 
die vier Manuale, d.h. mit den Händen betätigt.
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Abb. 2: Das Bombardwerk der Klais-Orgel der Ruhr-Universität Bo-
chum.

In der Mitte, und zwar der ersten Etage, befindet sich das 
Hauptwerk: der Name sagt es schon, es verfügt über die mei-
sten und die kräftigsten Register der Orgel.
Darüber, in der zweiten Etage: auf der linken Seite das Positiv,
auf der rechten das Récit; beides Werke mit vielen speziellen
Klangfarben, insgesamt deutlich schwächer als das Hauptwerk
und zusätzlich durch eine besondere mechanische Vorrichtung
– den sog. Jalousie-Schweller – in der Lautstärke veränderbar. 
Alle Pfeifen dieser beiden Werke stehen in einem geschlosse-
nen Holzkasten, dessen Vorderseite mit beweglichen Lamellen
versehen ist. Diese lassen sich mit Hilfe eines Fußtrittes stufen-
los verstellen, von ganz geschlossen bis ganz offen. 

Und schließlich erkennt man unmittelbar über dem Spieltisch
eine Besonderheit, die aus dem spanischen Orgelbau über-
nommen wurde: das sog. Bombardwerk mit der Trompeteria
(Abb. 2). Die Pfeifen sind, anders als alle übrigen, horizontal
angeordnet, der Schall wird also unmittelbar in Richtung der
Zuhörer abgestrahlt. Diese Register stellen ein sehr willkom-
menes zusätzliches Lautstärkepotential dar, was allerdings zu-
gleich mit dem Nachteil verbunden ist, daß der Ton dieser
Trompeten das Ohr des Organisten strapaziert.

Der Ursprung der meisten Musikinstrumente ist unbekannt, er 
verliert sich zumeist in einem mythischen und mystischen
Dunkel. Nur selten läßt sich die Entstehungszeit einigermaßen
präzise eingrenzen, und nur ganz vereinzelt kennen wir den
Namen des jeweiligen Erfinders. Der Überlieferung nach wur-
de die Orgel Mitte des 3. Jhs. v. Chr. von einem Griechen na-
mens Ktesebios in Alexandria in Ägypten erfunden. Ktesebios
war nach unseren modernen Begriffen ein Ingenieur, er be-
schäftigte sich u.a. mit der Konstruktion von leistungsfähigen
Wasserpumpen sowie von Mechaniken, die Figuren in Bewe-
gung setzten. Offenbar kam er als erster auf die Idee, die Ton-
erzeugung eines Blasinstrumentes zu mechanisieren, und dar-
aus entstand die Orgel.
Das neue Instrument verbreitete sich rasch in der antiken Welt
und gelangte auch nach Europa. In Athen wie in Rom und spä-
ter im byzantinischen Reich diente die Orgel vornehmlich der
musikalischen Untermalung von Festlichkeiten. Und obschon
sich in ihnen oftmals profaner und religiöser Charakter ver-
mischten, war die Orgel ein durch und durch weltliches In-
strument, ein Status- und Machtsymbol. Weder in antiken
Tempeln noch in der byzantinischen Kirche fand sie einen
Platz.

Abbildungen und Texte aus antiker und hellenistischer Zeit be-
legen z.B. die Mitwirkung der Orgel bei der musikalischen Un-
termalung von Gladiatorenkämpfen und von Theaterauffüh-
rungen; bei musikalischen Aktivitäten in den Häusern – oder
sollte man besser sagen: Palästen – der Aristokratie; schließlich
auch bei militärischen Zeremonien und Staatsempfängen.
Obschon die Orgel im griechischen und römischen Herr-
schaftsgebiet jahrhundertelang gebräuchlich war, geriet sie in
hellenistischer Zeit in West- und Mitteleuropa weitgehend in
Vergessenheit. Erst als der byzantinische Kaiser im Jahre 757
n. Chr. dem fränkischen König Pippin dem Kurzen eine Orgel
zum Geschenk gemacht hatte, erhielt das Abendland Kenntnis
von diesem Instrument. Es erregte zwar Aufsehen, an seiner
Funktion und seiner Verwendung änderte sich jedoch zunächst
nichts. Die Kirchenväter waren sich einig in der Überzeugung,
daß die Orgel, wie die übrigen Instrumente auch, von der Mit-
wirkung im christlichen Kultus ausgeschlossen bleiben müsse.1

Erst nach der Jahrtausendwende setzte ein allmählicher Wandel
ein, dessen genaue Chronologie und dessen Ursachen noch
immer im Dunkeln liegen: aus dem profanen wurde ein kirchli-
ches Instrument.2 Scheinbar unaufhaltsam eroberte sich die Or-
gel den kirchlichen Raum, jedenfalls in Mittel- und Westeuro-
pa.3 Diese Entwicklung war keineswegs unumstritten, und ge-

1 Jean Perrot, L'Orgue de ses origines hellénistiques à la fin du XIIIe siècle,

Paris 1965, S. 196.
2 Peter Williams, A New History of the Organ, London und Boston 1980, S.

34.
3 Es sei daran erinnert, daß in den christlich-orthodoxen Kirchen Südost- 

und Osteuropas die Orgel bis heute keinen Platz gefunden hat. Lediglich in

einigen griechisch-orthodoxen Kirchen in den USA gibt es Orgeln.
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s Heiligen Geistes?

legentlich äußerten die Kritiker ihre Meinung ziemlich dra-
stisch – wie etwa jener Kleriker in York, der um 1166 erbost
schrieb:4

Wie kommt es, [...] daß man in den Kirchen eine so
große Zahl von Orgeln und von Glockenspielen hat?
Wozu [...] ist der schreckenerregende Wind der Blase-
bälge nütze, der eher das Krachen des Donners als die 
Lieblichkeit der menschlichen Stimme ausdrückt? [...]
Manchmal glaubt man [...] das Wiehern von Pferden 
zu hören; manchmal verändert sich die Stimme [der
Orgel], indem sie die männliche Kraft aufgibt, zum
Säuseln der Frauenstimme. [...] Man könnte meinen,
daß die Menge sich versammelt habe nicht an einem 
Ort des Gebetes, sondern in einem Theater, nicht um
zu beten, sondern um einem Schauspiel beizuwohnen. 

Offenbar hatte gerade der Klerus maßgeblichen Anteil an der 
Aufnahme der Orgel in die Kirche, ja, dieser Prozeß wurde ei-
gentlich vom Klerus initiiert. Es ging den geistlichen Würden-
trägern darum, eines der augenfälligsten musikalischen Symbo-
le für Herrschaft, Reichtum und Macht den eigenen Interessen
nutzbar zu machen.
Um diese Mutation der Orgel von einem profanen zu einem re-
ligiösen, mehr noch: einem spezifisch christlichen Instrument
zu legitimieren, suchten Theologen nachzuweisen, daß die Or-
gel von ihrem Konstruktionsprinzip her ein göttliches Instru-
ment sei. Sie argumentierten, in ihr manifestiere sich aufgrund
ihrer spezifischen Konstruktionsmerkmale die Verbundenheit
von Gott und Mensch besonders sinnfällig. In einer französi-
schen Quelle von ca. 1120 finden sich dazu folgende Überle-
gungen:5

Freilich, ich weiß wohl, daß es viele Menschen gibt,
die dergleichen nicht in ihren Kirchen haben und des-
halb Steine auf jene werfen, die eine Orgel besitzen 
und ihnen Vorhaltungen machen. [...] Nicht, daß ich
selbst den Klang der Orgel besonders angenehm
empfinde, aber er gibt mir Veranlassung zum
Nachdenken. So wie die verschiedenen Pfeifen, von
unterschiedlichem Gewicht und unterschiedlicher
Länge, unter dem Einfluß des Windes sich zu einer
Melodie vereinigen, so müßten sich die Menschen in
einer gemeinsamen Vorstellung vereinigen und unter 
dem Einfluß des Heiligen Geistes im gemeinsamen
Willen zusammenschließen. [... ] Das ist es, was mir
die in dieser Kirche installierte Orgel eingibt. Sind wir 
nicht die Orgeln de

(Der Autor instrumentalisiert hier ein unübersetzbares Wort-
spiel mit dem Terminus spiritus, der zugleich Heiliger Geist 
und Wind bedeuten kann.) 

4 Zitiert nach J. Perrot, L'Orgue de ses origines hellénistiques à la fin du 

XIIIe siècle, S. 293 (Übersetzung: C.A.).
5  Zitiert nach ebd., S. 292 (Übersetzung: C.A.). 

Abb. 3: Jost Amman (1568), „Der Organist“.

Und weil er schon so überzeugend argumentierte, drehte er den
Spieß gewissermaßen um. Denn wie ließ sich die Ablehnung
der Orgel rechtfertigen, wenn man zugleich den Gesang gelten
ließ?

Im übrigen: möge der, der die Orgel verdammt, auch
den Klang der Menschenstimme verdammen [...]. [...]
Für uns, so erklären wir kategorisch, sind die Orgeln
eine gute Sache, wenn wir sie unter mystischen Ge-
sichtspunkten betrachten, wenn wir darin nach einer 
geistlichen Harmonie suchen [...]. Sofern also Orgeln
vorhanden sind, setzen wir uns dafür ein, sie gemäß
den kirchlichen Gebräuchen und Gewohnheiten zu
nutzen; hat man keine, so kann man darauf verzichten, 
ohne ein Sakrileg zu begehen. [...]

Die Orgeln der Antike, der Spätantike und des Mittelalters wa-
ren relativ klein, manche so klein, daß man sie tragen konnte.
Seit dem Spätmittelalter entstanden jedoch in vielen Kirchen
große, fest installierte Instrumente, während man im weltlichen
Bereich weiterhin die kleineren Orgelmodelle bevorzugte:6 die
handlichen Portative oder die etwas größeren Positive, die bei
Bedarf in einen anderen Raum transportiert werden konnten.
Positive waren Bestandteil der adligen bzw. der bürgerlichen
Sphäre, wie sich einer Bildunterschrift aus dem 16. Jahrhundert

6 Vgl. hierzu Rudolf Quoika, Das Positiv in Geschichte und Gegenwart,

Kassel etc. 1957, S. 16f und Michael Wilson, The English Chamber Or-

gan. History and Development 1650--1850, Oxford 1968, S. 1ff.
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entnehmen läßt. Das Bild (Abb. 3) zeigt eine Frau, die ein Posi-
tiv spielt, sowie einen ihr zur Seite stehenden Mann, der ein
Saiteninstrument in den Händen hält. Die Unterschrift lautet:7

Das Positiff mit süssem hal/ 
Schlag ich auff Bürgerlichem Sal/ 
Da die ehrbarn der Geschlecht sind gsessn/ 
Ein köstlich Hochzeitzsmal zu essen/ 
Daß jn die weil nicht werd zu lang 
Brauchn wir die Leyern mit gesang/ 
Daß sich darvon jr Hertz eben/ 
In freud und wunne thu erhebn. 

Nicht zuletzt waren Positive ein gesellschaftliches Statussym-
bol, weswegen sie oft besonders eng in das häusliche Ambiente
einbezogen wurden. Und zwar dadurch, daß man sie in der äu-
ßeren Gestaltung dem vorhandenen Mobiliar anpaßte.8 Das 
Bestreben, die Orgel zu einem Prestigeobjekt zu machen, war 
in England besonders stark ausgeprägt. Um 1700 wurde es 
Mode, beim Bau eines repräsentativen Hauses die Orgel mit in
die Gestaltung einzubeziehen. Dabei bildete diese den Mittel-
punkt einer zentral gelegenen Halle oder eines speziellen Mu-
siksaales und prägte so den Charakter des ganzen Hauses. 
Im 18. und frühen 19. Jh. zählte es zu den Aufgaben eines je-
den ambitionierten und erfolgreichen englischen Architekten,
ein Höchstmaß an stilistisch-ästhetischer Übereinstimmung
zwischen Raum und Instrument zu schaffen. Darüber hinaus
aber widmeten sich kunstfertige Möbeltischler, unter ihnen der 
berühmte Thomas Chippendale (1718–1779), ebenfalls dieser
Aufgabe (Abb. 4). Sie entwarfen nicht nur Stühle, Betten und
andere Gebrauchsmöbel, sondern eben auch Orgelgehäuse. Das 
Pfeifenwerk und die Windanlage waren bis zu einem gewissen
Grade standardisiert, konnten jedoch den individuellen Bedürf-
nissen angepaßt werden. 

In England wurden um die Mitte des 18. Jhs. erstmals öffentli-
che ‚Konzerträume’ mit Orgeln ausgestattet. Dabei handelte es 
sich anfangs meist um Theater oder um Räumlichkeiten, die
man „pleasure gardens“ nannte: Gasthäuser mit einem ländli-
chen Ambiente, in denen man Speisen und Getränke sowie ver-
schiedene künstlerische Darbietungen genießen konnte. Nicht
daß es sich um anrüchige Etablissements gehandelt hätte. Aber
man wird doch davon ausgehen können, daß Amusement und 
Geselligkeit beim Anhören von Orgelmusik dort eine zentrale
Rolle spielten. 1738 erschien eine Zeitungsanzeige, in der für 
die Einweihung einer Orgel in „Mr. Arnold’s New Music-
Assembly-Rooms“ geworben wurde. Angekündigt war ein
„großes Morgen-Konzert“, an dem „einige der besten Londo-
ner Künstler“ mitwirken sollten. Und dann war da noch etwas 
erwähnenswert: man konnte „den feinsten Tee, Kaffee, Scho-
kolade, Wein etc.“ in den Music-Assembly-Rooms genießen – 

7 Jost Amman, aus: Stände und Handwerker, 1568, zitiert nach: Die Musik 
in der Malerei, mit einer Einleitung von Curt Moreck, München o.J., S.43.

8 Vgl. hierzu M. Wilson, The English Chamber Organ, S. 15–20.

Abb. 4: Chippendale-Orgeldesign (1762).

sicher ein zusätzlicher oder vielleicht sogar der eigentliche An-
reiz zum Besuch dieses Hauses.9

Infolge der Verbürgerlichung des Konzertwesens im 19. Jahr-
hundert ergab sich die Notwendigkeit, außerhalb der Kirchen
große Orgeln zu installieren.10 Ausgehend von England, wo
1748 in Oxford offenbar zum ersten Male überhaupt eine Kon-
zertsaal-Orgel im eigentlichen Sinne des Wortes gebaut wor-
den war11, setzte sich auch auf dem europäischen Kontinent 
sowie in den USA ein entsprechender  Trend  durch.  Viele be- 

9 Ebd., S. 36 (Übersetzung: C.A.).
10 Vgl. hierzu u. a. Friedrich Jakob, Die Orgel im Konzertsaal, Männedorf

1981. Christian Carl Rolle (Neue Wahrnehmungen zur Aufnahme und neu-

ern Ausbreitung der Musik, Berlin 1784, S. 85f.) zufolge waren zu seiner

Zeit Orgeln in Konzertsälen noch vollkommen ungebräuchlich.
11 F. Jakob, Die Orgel im Konzertsaal, S. 31 und Heinrich W. Schwab, Kon-

zert. Öffentliche Musikdarbietung vom 17. bis 19. Jahrhundert, Leipzig

1971, S. 91.
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Abb. 5: Die Dallam-Orgel für den Türkischen Sultan.

deutende Konzerthallen wurden seit den 1850er Jahren mit ei-
ner Orgel ausgestattet, die gleichermaßen der Übernahme ver-
schiedenster musikalischer Aufgaben wie der optischen Zier 
des Raumes diente.

1845 errichtete der Orgelbauer Peter Trappe, Verden, in der
Hamburger Tonhalle die erste spezifische Konzertsaalorgel in
Deutschland, doch wäre es verfehlt, wollte man annehmen, die
Nutzung der Orgel im weltlichen Bereich und speziell als Kon-
zertinstrument sei auf einhellige Zustimmung gestoßen. Bis ins
20. Jh. hinein gab es vielmehr z.T. massive Vorbehalte. Nach 
dem ersten Weltkrieg und vollends im Zuge der Orgelbewe-
gung ab 1928 gewannen jene Stimmen, die eine ausschließlich
religiös-kultische Einbindung der Orgel forderten, zumindest in 
der Öffentlichkeit eindeutig die Oberhand. Insbesondere pole-
misierten die Wortführer der Orgelbewegung gegen Einrich-
tungen wie Kuckucksruf, Nachtigall oder Glockenstern, die
sich Jahrhunderte lang besonderer Beliebtheit erfreut hatten.
Es ist schon merkwürdig, daß man sich gegen eine vermeintli-
che oder tatsächliche Profanisierung der Orgel und der Orgel-

musik in der Kirche zur Wehr setzte, gleichzeitig jedoch die
Errichtung von Orgeln außerhalb der Kirche beinahe ebenso 
vehement bekämpfte.

Dieser Zwiespalt manifestierte sich bereits in früheren Jahr-
hunderten – das sei an zwei markanten Beispielen verdeutlicht. 

Beispiel 1

Ende des 16. Jahrhunderts versuchte England mit aller Macht,
diplomatische und wirtschaftliche Beziehungen zum türkischen 
Sultan zu knüpfen. Wichtigstes Ziel war es, die begehrten Pri-
vilegien für den Orienthandel zu erhalten und abzusichern. Un-
ter diesem Gesichtspunkt beschlossen die Krone und die
Kaufmannschaft in England, dem Sultan in Istanbul ein beson-
ders aufwendiges, kostbares Präsent darzubringen. Bemer-
kenswerter Weise entschied man sich schließlich für eine Or-
gel, die sowohl automatisch als auch von Hand gespielt werden
konnte. Das Werk sollte durch seine pompöse Aufmachung
den Sultan bereits beim ersten Anblick beeindrucken und man
sparte daher nicht mit Gold, Silber und Edelsteinen.12

Das schließlich von dem Orgelbauer Thomas Dallam entwor-
fene und verfertigte Instrument hatte eine Höhe von annähernd 
16 Fuß (ca. 5 m) und war mit zahlreichen mechanischen bzw. 
akustischen Vorrichtungen versehen (Abb. 5):13

Sonne, Mond und Planeten, die sich entsprechend ih-
rer wirklichen Umlaufbahn bewegten;

Soldaten, die sich über die Vorderfront des Gehäuses 
– den Prospekt – bewegten und entsprechend der Uhr-
zeit Glocken anschlugen;

Ein Hahn und anderes Federvieh, das schrie und die
Flügel bewegte;

Figuren, die an einer Statue der Königin vorbeizogen;

Trompeter, die ihre Instrumente ansetzten und spiel-
ten;

Schließlich befand sich im Gehäuse ein mechanisch
betriebenes Glockenspiel.

Als die Orgel im Sommer 1599 im Serail aufgestellt war und 
der Sultan sie zum ersten Male sah und hörte, zeigte er sich
stark beeindruckt – freilich mehr von den zahlreichen Figuren 
und deren Bewegungen und Lauten als von dem, was Thomas
Dallam auf dem Orgelwerk spielte. Die Verwunderung des
Sultans läßt sich nachvollziehen, wenn man die folgende Be-
schreibung hört:14

Zuerst schlug die Glocke [...], dann ertönte auf dem
Glockenspiel mit seinen 16 Glocken ein vierstimmiges 
Lied. Als dieses beendet war, kamen zwei Figuren, die 
seitlich auf dem zweiten Sims standen und ihre Silber-

12 Stanley Mayes, An Organ for the Sultan, London 1956, S. 76.
13 Ebd., S. 78f.
14 Ebd., S. 201.
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trompeten in den Händen hielten, setzten die Trompe-
ten an und spielten eine [Fanfare]. Dann fiel die Musik
ein und die Orgel spielte zweimal hintereinander ein
fünfstimmiges Stück. Auf der Spitze des 16 Fuß hohen
Gehäuses stand eine große Menge von Drosseln und 
Amseln, die zum Abschluß der Musik zwitscherten 
und ihre Flügel bewegten. Außerdem gab es noch an-
dere Bewegungen, die den Sultan sehr beeindruckten. 

Diese Orgel war nicht für christlich-liturgische Zwecke be-
stimmt. Man könnte daher annehmen, dies sei der Grund dafür 
gewesen, daß man so viele technische und klangliche Zusätze
angebracht habe. Zusätze, die in späterer Zeit und vor allem im
deutschsprachigen Raum als untypisch für eine Orgel galten
und deren Verwendung man rigoros ablehnte.

In der Realität sah die Sache freilich ganz anders aus. Denn of-
fensichtlich hatten die Gläubigen in der Kirche Spaß am An-
blick dieser gefälligen Einrichtungen und nicht zuletzt an deren
Klang und/oder deren Bewegungen. Vielerorts wollte man dar-
auf nicht verzichten – und dies wußten manche Kirchenbehör-
de geschickt auszunutzen, wie Beispiel 2 lehrt:

Beispiel 2

Im Jahre 1793 kam die Kirchengemeinde Fahrenstedt in
Schleswig-Holstein nämlich auf die grandiose Idee, für den 
Einsatz des Zimbelsterns an ihrer Orgel Geld zu verlangen. In 
einer entsprechen Verordnung hieß es15,

[...] daß [...] wenn ihre Frauen des Sonntags ihren Kirchgang
halten, [sie] für das Orgelspiel nicht bezahlen, wenn sie jedoch
die Musik der Cymbel zugleich verlangen, dafür Acht Schil-
linge zu erlegen, sonst aber bey einem Kirchgange am Werk-
tage, für das Spiel der Orgel mit der Cymbel, wenn solches
besonders verlanget wird, jedesmahl Sechzehn Schillinge zu 
bezahlen seyn.

Man wird den Verantwortlichen unterstellen dürfen, daß sie 
Vor- und Nachteile ihrer Entscheidung sorgfältig abgewogen
hatten und glaubten, eine kräftig sprudelnde zusätzliche Ein-
nahmequelle erschlossen zu haben. Sie waren anscheinend völ-
lig sicher, daß der Wunsch der Frauen nach dem Klang der
Zimbelglöckchen größer war als die Bedenken wegen der da-
mit verbundenen Kosten.
Acht bzw. 16 Schillinge – das entsprach einem Sechstel resp.
einem Drittel Reichstaler, und das war damals viel Geld. Vor 
allem, wenn man das Honorar in Relation setzt zu den Kosten
eines Zimbelsterns. Aus zeitgenössischen Quellen wissen wir,
daß die Orgelbauer für das Anbringen eines solchen Sterns
rund 2½ Reichstaler forderten. D.h.: diese Vorrichtung hatte
sich nach nur zehn- bis fünfzehnmaligem Gebrauch amortisiert.
Danach  brachte jeder  neue Einsatz  bares Geld in die Kirchen-

15 Zitiert nach: Otto Schumann, Quellen und Forschungen zur Geschichte 

des Orgelbaus im Herzogtum Schleswig vor 1800 (Schriften zur Musik, 

Bd. 23), München 1973, S. 202.

Abb. 6: Die Sonnenorgel von Eugenio Casparini (1703) in Görlitz. 

kasse – ein gutes Geschäft also, trotz aller ablehnenden Äuße-
rungen von Kirchenoberen, Musiktheoretikern, Orgelsachver-
ständigen und anderen Autoritäten.
Alles Lamentieren, das wußte schon der berühmte Orgeltheore-
tiker des 16. Jhs., Arnold Schlick, half nichts, wenn die Mehr-
zahl der Kirchgänger auf diese klanglichen wie optischen Ef-
fekte nicht verzichten wollte. Und so formulierte er denn 1511
salomonisch:16

Auch umblauffendt stern mit schellen klinglen und anders etc. 
gehört nit in die kirchen, aber wo unser hergot kirchweyhung
helt, richt der teuffel sein schragen uff [...].

Weniger einsichtig zeigte sich 1859 in der Schweiz ein gewis-
ser Pastor Heinrich Stierlin, der über den Unsinn dieser Vor-
richtungen sinnierte:17

Auch das Firmament war dabei nicht vergessen, wandelnde 
Sonnen, bewegliche klingende Sterne (Cymbelstern), eben so
wenig das Thierreich, denn Kukuk, Nachtigall, Vogelsang (a-
vicinium) verherrlichten die Feier der Christnacht [...] Daß a-
ber auch jetzt noch solcher Sauerteig nicht ganz ausgefegt ist,
beweiset der Tremulant, der noch so häufig vorkommende
Liebling des Volkes, ein Registerzug, der [...] am Charfreitag, 
Bußtag und bei Begräbnissen das Schluchzen und Weinen der
menschlichen Stimme darstellen soll [...].

16 Zitiert nach: F. Jakob, Die Orgel und die Vogelwelt, Männedorf 1970, S.

31.
17 Zitiert nach ebd., S. 25.
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Abb. 7: Engelsfigur und Sonnen auf der linken Seite des Gehäuses der 
Sonnenorgel.

Wandelnde Sonnen mißfielen ihm anscheinend besonders –
und das ist das Stichwort für Beispiel 3: eine ganz eigentümli-
che und bemerkenswerte Orgel (Abb. 6). 

Erschaffen hat sie 1697–1703 der in Sorau geborene, aber von 
italienischen Vorfahren abstammende Eugenio Casparini. Und 
zwar für die protestantische Kirche St. Peter und Paul zu Gör-
litz. Eine der Besonderheiten im Prospekt sind die runden Fel-
der mit strahlenförmig angeordneten Pfeifen. Diese gruppieren
sich jeweils um ein goldenes Sonnengesicht, daher der Beina-
me: Sonnenorgel.
Insgesamt gibt es 17 Sonnen, dazu im größten runden Feld eine
sog. Schnecke mit Pfeifen, die nach vorne gerichtet sind.

Außer diesen Sonnen hat die Orgel noch folgende sog. Neben-
register: 18

Nachtigall

Vogel=Gesang

Kuckuck

Tamburo [d.h. Trommeln oder Pauken]

18 Christian Ludwig Boxberg, Ausführliche Beschreibung Der Grossen Neu-

en Orgel In der Kirchen zu St. Petri und Pauli allhie zu Görlitz, Görlitz 

1704; zitiert nach: Die Sonnenorgel der evangelischen Pfarrkirche St. Peter 

und Paul zu Görlitz, Festschrift zur Orgelweihe am 12. Oktober 1997, S.

34.

Überdies sehen wir eine größere Zahl von Engeln (Abb. 7) an 
den Seiten des Gehäuses, auf dem obersten Sims sowie zwei
vor dem größten mittleren Pfeifenfeld. Zu diesen hieß es in ei-
ner zeitgenössischen Beschreibung der Sonnen-Orgel:19

Von denen Engeln/ so in der Bildhauer=Arbeit gebrauchet
worden / und welche Trommeten im Munde haben / klingen 
die meisten / [...]. Sonderlich sind die zwey kleinen Engel /
welche über dem Brust=Positive vor dem mittelsten Felde des 
Haupt=Werckes sitzen / wohl emploiret worden. Es hat ieder 
eine Trommet im Munde / und giebt doch aus einer eintzigen 
Pfeiffe acht gantz deutliche und vernehmliche Thone /[...]

Alles in allem eine ungeheuer aufwendige, komplizierte Kon-
struktion, die eine beständige Fehlerquelle darstellte und lau-
fende Reparaturarbeiten notwendig machte. Die Orgel hat denn 
auch die Zeiten nicht überdauert, lediglich das Gehäuse und 
zwei originale Register blieben erhalten. 1997 baute die Firma
Mathis in der Schweiz eine neue Orgel in das alte Gehäuse, da-
bei wurden die Nebenregister incl. der Sonnen weitgehend res-
tauriert.

Vor allem in Italien versah man Orgeln – und zwar Kirchenor-
geln – häufig mit einer Art Schlagwerk (Abb. 8): Trommel und 
Becken, gelegentlich auch einem speziellen Register, bei dem
Schwebungen von sehr nahe beieinander liegenden tiefen Tö-
nen den Eindruck eines Trommelwirbels erwecken. Im Beiheft
zu einer CD mit Einspielungen auf zwei derartigen Orgeln
(Musiques Théatrales & Militaires; Harmonia mundi HM 
190947) schreibt der Organist René Saorgin:

Die Disposition der italienischen Orgel entspricht dem dama-
ligen Musikgeschmack, der völlig der Bühnenmusik zuge-
wandt war. Die Kirchenmusik verlor [zu Beginn des 19. Jahr-
hunderts] ihren religiösen Charakter und wurde nach und nach
vom Bel Canto beeinflußt, den die Italiener wie einen Kult
hegten, überflutet vom ungestümen Rhythmus und den brillan-
ten Effekten des Orchesters. 
[...] Um noch besser die Entfesselung des Orchesters nachah-
men zu können, übernahm sie eine ganze Sammlung von 
Schlagzeugregistern, die nicht ihren Effekt verfehlten. [...]
Dank dieser „klirrenden Rüstkammer“ konnte also auf der ita-
lienischen Orgel ein ganz neues, überraschendes Repertoire 
gespielt werden. Nicht nur Opern-, sondern auch Militärmusik
hielten in die Kirchen Einzug. Die Partituren von Märschen,
Galoppen und dergleichen überlieferter Initiationsmusik zeu-
gen von sehr oberflächlichem Stil, der fast ans Vulgäre grenzt.
Die Harmonik wird hier unbedeutend, da das angestrebte Ziel 
der „Effekt um jeden Preis“ ist. 
Das Niveau der Orgelmusik war tief gesunken.

19 Ebd., S. 34f.
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Abb. 8: Trommel des Schlagwerks in der Orgel von Josip Otoni

(1809) in Pohorju/Slowenien.

Das sind sehr kritische Wort, allerdings nicht ganz gerechte,
zumal der Autor selbst zugeben muß, daß diese Musik „einst
unsere Vorfahren begeisterte.“ In der Tat, sie riß die Zuhörer
zu wahren Begeisterungsstürmen hin! Und das abfällige Urteil
resultierte ja mehr aus dem Gefühl, daß der Stil dieser Musik
unangemessen für die Kirche sei und damit zwangsläufig auch 
für das Instrument. Ausgeführt an einer Orgel im Konzertsaal
käme man vermutlich zu einer etwas anderen Bewertung. Denn
die Musik ist zumindest schmissig und melodisch eindringlich,
sie unterscheidet sich zudem nur wenig von der Opern- und
Militärmusik anderer Komponisten jener Zeit. 

Was für die Musik gilt, gilt auch für das Instrument: die Unter-
schiede zwischen Kirchen- und Konzertsaalorgel sind minimal,
und es ist kaum möglich, eindeutige Kriterien für eine Abgren-
zung zu benennen. Vielleicht läßt sich soviel sagen: was für ei-
ne Konzertsaalorgel zwingend notwendig ist, kann zwar einer
Kirchenorgel nicht schaden, ist jedoch bei dieser nicht unbe-
dingt vonnöten. D.h., man kann bei einer Kirchenorgel mit
Blick auf die liturgische Funktion eher sparen – dies führt nicht 
nur gelegentlich zu Differenzen zwischen Pfarrern und Ge-

meinderäten auf der einen und den Organisten auf der anderen 
Seite.
Als unabdingbar für eine Konzertsaalorgel könnte man folgen-
de Eigenschaften bzw. Vorrichtungen anführen: eine Vielzahl
unterschiedlichster Klangfarben; Einrichtungen zur stufenlosen
Veränderung der Lautstärke und zum raschen Wechsel der Re-
gistrierung; Register, die den Klang bestimmter Orchesterin-
strumente imitieren. Zu dieser letzten Gruppe zählen in der 
Klais-Orgel vor allem Streicherstimmen und namentlich das 
Register Klarinette. 
Und schließlich: da die Konzertsaalorgel naturgemäß häufig
gemeinsam mit einem Orchester eingesetzt wird und dafür ein
enger Kontakt von Organist und Dirigent unabdingbar ist, hat
sich ein beweglicher Spieltisch bewährt – das ist heute durch
die Verwendung entsprechender Glasfaserkabel völlig unprob-
lematisch.
Es gibt in der Klais-Orgel im Audi Max der Ruhr-Universität
Bochum – leider oder Gott sei Dank, je nach Geschmack – kei-
ne Nebenregister: keine Sonnen oder Sterne, keine trompete-
blasenden Engel oder flügelschlagenden Vögel, keine Trom-
meln und Pauken, nicht einmal Kuckucksruf oder
Nachtigallenton. Das bringt die Hörer zwar um das Vergnügen,
entsprechende Klänge zu hören oder gar Figuren zu sehen, 
bewahrt sie freilich auch davor, für einen speziellen Hörgenuß
extra bezahlen zu müssen. Die Zeiten haben sich eben

eändert...g
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