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Marcel Dupré: Orgelwerke - eine Auswahl
Erlauterungen von Hans-Joachim Oehm

In der Orgelwelt des 20. Jahrhunderts z&hlt Marcel Dupré zu den herausragenden
Personlichkeiten. Gepragt von der Klangasthetik der franzdsischen Romantik, noch
engagiert verpflichtet den formalen Gesetzmafigkeiten der europdischen Musiktradition,
ging er als Interpret, Improvisator, Komponist1 und Lehrer seinen besonderen
kinstlerischen Weg: Ein Weg, der eine systematisierende Zuordnung in gangige
Kategorien von moderner Musik nicht zulaRt?. Sein Schaffen war dabei stets gepragt von
klaren Zielvorstellungen, die er mit unerbittlicher Disziplin und zadhem Arbeitseifer
konsequent verfolgt hat. Besondere Glicksumstadnde haben aber ebenso dazu
beigetragen, dall sein Name zum Synonym einer ganzen Epoche der neueren

franzosischen Orgelmusik geworden ist’.

Marcel Dupré wurde am 3. Mai 1886 in Rouen geboren4. In seiner Familie hatte das
Musizieren eine lange Tradition®: Vaterlicherseits erteilte seine GroBmutter Marie Visinet
in Rouen Klavierunterricht, sein Groflvater Aimable, der auch Klavier, Klarinette und
Waldhorn spielte, versah an Saint-Maclou das Organistenamt. Er war ein Freund von
Aristide Cavaillé-Coll, der seinerseits nicht wenig dazu beigetragen hat, dal Duprés
Vater, Albert, entgegen den Planen Aimables ebenfalls die Organistenlaufbahn
einschlagen konnte. Einer seiner Lehrer wurde dabei Alexandre Guilmant. In der Familie
mutterlicherseits sah es ahnlich aus: Hier war der Grofvater, Etienne Chauviere,

zunachst Opernsanger, bevor er 30 Jahre den Chor an Saint-Patrice in Rouen leitete. Die



GroRBmutter tat sich musikalisch weniger hervor. Daflir umso mehr die Tochter, Marie
Alice, Duprés Mutter, die als hervorragende Cellistin galt und auch im Klavierspiel
aullerordentliche Begabung und seltene Musikalitat unter Beweis stellte. Das Haus der
Chauviers in der Rue du Vert-Buisson war beliebter Treffpunkt von vielen Intellektuellen

und Musikern der damaligen Zeit®.

Von Kindeszeit an hat die Orgel Duprés Leben begleitet7: In seinem Elternhaus stand
eine Hausorgel, die Mittelpunkt vielfaltigster musikalischer Aktivitaten war. Nach nur drei
Monaten systematischen Musikunterrichts bei seinem Vater spielte er am 23. Oktober
1893 erstmals o6ffentlich in einer Kirche. Aufgrund seiner auftergewoéhnlichen Begabung
wurde er bereits als Zwolfjahriger Schiler von Guilmant, was ihm wenig spater das
Organistenamt an der eben fertiggestellten Orgel von Saint-Vivien in seiner Heimatstadt
einbrachte. Ab Oktober 1902 studierte Dupré am Pariser Konservatorium. Neben
Guilmant wurden hier vor allem Louis Vierne und Charles-Marie Widor seine Lehrer, zu
denen sich bald ein freundschaftliches Verhaltnis entwickelte. Kontrapunkt, Harmonie-
und Formenlehre bildeten dabei die Schwerpunktfacher, neben denen Dupré sein
ureigenstes Begabungsfeld, die Freie Improvisation, ausgiebig studierte. Eine Anzahl von
Preisen waren ebenso das Ergebnis dieser Zeit wie 1906 nicht zuletzt die ehrenvolle
Aufgabe, Widor an der Orgel von Saint-Sulpice vertreten zu dirfen. Am Ende seines
Studiums errang er 1914 den begehrten Grand Prix de Rome. Damit war sein Ruf

gesichert, die Welt stand fiir ihn offen®.

Bevor Dupré im Jahre 1920 seine internationale Karriere mit Konzerten in fast allen
westeuropaischen Landern begann, hatte er vier Jahre hindurch seinen erkrankten
Lehrer Louis Vierne als Organist an Notre-Dame in Paris vertreten. Die Zeit des 1.
Weltkrieges nutzte er u.a. dazu, sich das gesamte Orgelwerk Johann Sebastian Bachs zu
erarbeiten, das er 1920 in Frankreich erstmals auswendig der Offentlichkeit vorstellte: Ein
fiir die Geschichte der Bach-Rezeption hochrangiges Ereignis®. Noch drei weitere Male in

seinem Leben hat er diesen Zyklus in gleicher Weise wiederholt™.



Die funf Jahrzehnte seines kinstlerischen Schaffens bis zu seinem stillen Tod am 30.
Mai 1971 nach der letzten Pfingstmesse bilden eine Kette nicht endender Ehrungen und
Erfolge", nur unterbrochen von den Schreckensjahren des 2. Weltkrieges, den er in
Meudon bei Paris erlebte, wo er seit 1925 ein Haus besaB'%. Seit 1926 Professor am
Pariser Konservatorium, dazu seit 1934 als Nachfolger von Widor auch Organist an
Saint-Sulpice, reiste er mit eng gefilltem Terminkalender um die Welt. So war er allein
zwolfmal in Amerika, wobei fast immer mehr als 100 Konzerte auf seinen Tourneeplanen
standen. Begleitet wurde er dabei regelmaRig von seiner frihgeliebten Frau, Jeanette

Pascouau, die auch den groften Teil seiner Korrespondenzen erledigte”.

Die meisten der hier vorgestellten Orgelwerke Duprés stehen mit seinem konzertanten

Wirken in unmittelbarem Zusammenhang.



1. Symphonie-Passion op. 23

Entstehungsgeschichtlich gehen die Anfange der Symphonie-Passion auf Duprés erste
Amerikareise 1921 zurlck, die seinen spektakularen Aufstieg zum Weltruhm in den 20er
Jahren begriindete™. Dort hatten John Wanamaker und sein Sohn Rodman, Herrscher
Uber ein Kaufhausimperium und allem Gigantischen wie auch der Orgel gleichermalen
zugetan, in ihre Niederlassungen in Philadelphia und New York Orgeln eingebaut, die mit
232 bzw. 117 Registern zu den gréften Instrumenten der damaligen Zeit rechneten'®.
Neben konzertanten Aufgaben bestand ihr Zweck u.a. darin, allmorgendlich Kunden und
Verkaufspersonal durch das gemeinsame Singen von Liedern auf den Tag und seine
Geschaftsabliufe einzustimmen'®. Durch Vermittiung Widors war Dupré einer der ersten
Organisten, der die eben fertiggestellte Orgel in New York einer breiten Offentlichkeit
vorstellen durfte. Der Abend gestaltete sich fur ihn zu einem triumphalen Erfolg. Und so
wurde er gebeten, wenige Wochen spater auch auf der Wanamaker-Orgel in Philadelphia
ein Konzert zu geben. An dessen Ende stand eine improvisierte Symphonie, zu der dem
Interpreten unmittelbar vor dem Konzert Themen eingereicht werden konnten. Rein
zufallig befanden sich unter diesen auch vier Vorschlage aus der Gregorianik - Jesus
Redemptor, Adeste Fideles, Stabat Mater, Adoro te -, zwischen denen Dupré spontan
eine gedankliche Verbindung zum Leben und Erlésungswerk Jesu Christi herstellte: Die
Welt in Erwartung des Heilandes - Die Geburt - Die Kreuzigung - Die Auferstehung.
Duprés Spiel muf} fir seine Zuhdrer Uberwaltigend gewesen sein. Am meisten aber war
er wohl selber von seinen Improvisationen ergriffen, da er noch in der Nacht Themen und
Ausfihrung skizzenhaft festhielt'’. Erst drei Jahre spater, im Sommer 1924, hat er das
Werk dann endglltig mit dem Titel 'Symphonie-Passion' niedergeschrieben. Die

Urauffihrung war am 9. Oktober 1924 in Londons Westminster-Kathedrale.

Die Symphonie-Passion ist religidse Programm-Musik, eine Gattung, deren Urspringe

bereits in der Barockzeit liegen und die vor allem durch die Aktivitdten eines Abbé Vogler



(1749-1814) nicht immer nur der Ruf seridsen kiinstlerischen Schaffens ausgezeichnet
hat. Dupré definiert hier die QualititsmaRstabe neu'®, indem er die Darstellung seiner
Szenen aus der Ebene der einst oftmals praktizierten akustischen Visualisierung
transformiert in eine in der Orgelmusik bislang nicht vorgekommene kinstlerische
Auseinandersetzung mit dem Sinngehalt der szenischen Inhalte selber. Kurzum: Musik
als Medium der Veranschaulichung wird zum Medium des Angeschauten. Es ist der

Unterschied zwischen Genremalerei und Expressionismus.

Wie an den Bildbetrachter stellt derartige Kunst an den Zuhoérer besondere
Anforderungen: Neben einer genauen Kenntnisnahme des objektiv vorgegebenen
Notentextes bedarf es seiner Phantasie und Fahigkeit zur Assoziation, die die
vielschichtige Komplexitat des musikalischen Materials in ihrem Sinngehalt zu
strukturieren vermag und ihre denkbaren immanenten Aussagen benennt und
verdeutlicht. Die Gefahr subjektivistischer Spekulationen ist hierbei freilich stets gegeben,
und sie ist daher immerwieder ebenso Ansatzpunkt fur Kritik gewesen, wie sie oft einer
allgemeinen Vermittelbarkeit des musikalischen Bedeutungsgehalts im Wege standen.

Dennoch gibt es zu diesem Weg der Annaherung an Duprés Botschaft keine Alternative.

Der erste Satz - Le Monde dans l'attente du Sauveur (Die Welt in Erwartung des
Heilandes) - ist dreifach gegliedert'. Bei stetem Wechsel von 5/8tel und 7/8tel Takten,
gelegentlich auch 2/4tel und 6/8tel, wirkt der erste Teil rhythmisch instabil, im
musikalischen Flufd unstet und wirr. Es besteht der Eindruck eines motorisch gestorten
Stampfens. Die metrische Desorganisation hat ihre Entsprechung im Melodischen®:
Tiefliegende Grundstimmen, im weiteren Verlauf durch den Hinzutritt von
Zungenstimmen verstarkt, markieren in ihren unvermittelten Dissonanzen ein Bild von
Chaos, das dynamisch durch ein 76 Takte umfassendes Grofl3-Crescendo noch
intensiviert wird. Mit einer Generalpause tritt in Takt 77 zunachst Ruhe ein. Zu einer
kontrapunktisch gefuhrten, permanent sich wiederholenden kleinen Sekunde - Ausdruck

von immerwiederkehrendem Kkleinlauten Bitten (ein kleineres Intervall gibt es nicht) -



erscheint im Sopran als Oboenstimme der Hymnus 'Jesus Redemptor omnium', der 8
Takte spater auch in der Pedalstimme als Kanon aufgenommen wird. Nach 25 Takten
derart verzagten Flehens tritt das Bild des Chaotischen vom Anfang wieder hervor.
Zunachst noch verhalten, aber mit nun tragenderen Stimmen als zu Beginn, entfacht sich
der Taumel abermals, mit 144 Takten jetzt fast in doppelter Lange. In dicht gefluigtem,
teils 9stimmigen Satz jagen sich zunehmend schreiendere Dissonanzen, nur kurz
unterbrochen von einer etwas verhaltenen Phase, zum extensivsten Fortissimo, als ob
ErdbebenstéRe die Welt erschitterten. Wieder eine Generalpause, und nach drei
vermittelnden Akkorden erfahrt der Satz seine erste und einzige Konsonanz: Ein lang
ausgehaltener zehnstimmiger D-Dur Schluf3akkord. Erinnerungen an den Anfang von
Haydns 'Schépfung’ mit dem plastischen 'Es-ward-Licht'-C-Dur werden wach, Wenn
gedanklich auch erst im folgenden Satz kontemplativ verarbeitet, tritt an dieser Stelle der
Erléser in die Welt. Die Geburt Jesu Christi setzt dem Chaos ein Ende. Dal dies
moglicherweise gewollt in D-Dur geschieht, kdnnte sich aus der Tatsache erklaren, daf}
in der Solmisation der Ton D als Re benannt ist, die erste Silbe des Wortes Redemptor,
Erldser der Welt. Bei Besprechung von Duprés Vitrail wird im folgenden hiervon noch

einmal die Rede sein.

Auch der 2. Satz - Nativité (Die Geburt) - besteht aus drei Teilen: Drei weihnachtliche
Szenen in der Abfolge der biblischen Darstellung additiv aneinandergereiht. Das erste
Bild zeigt uns Maria, wie sie das Jesuskind in ihren Armen wiegt. Zu einem
siebentaktigen Orgelpunkt erklingt auf der Oboe eine Hirtenmelodie mit einem sich auf
und ab bewegenden chromatischen Thema, das sich in Abwandlungen mit zunehmender
Verdichtung stetig wiederholt. Ein Tongeméalde der Zartheit und Ruhe und gleichzeitig
doch von einer Eigenwilligkeit im Ausdruck, die einen an Einsamkeit, Fremde und Ferne
denken lafdt. Mit Takt 42 beginnt der zweite Teil: Der Marsch der Hirten und Kénige zum
Stall von Bethlehem. Durch grof3e Intervallspriinge im BaRbereich noch akzentuiert, hort
man sie im Y, -Gleichschritt férmlich zum Christkind stapfen. Doch bald wird das

Notenbild unruhiger: Ubergang einer Stimme in durchlaufende Achtel, eine weitere



kommt im Diskant mit deutlich synkopiertem Charakter hinzu, die Tonalitat erweitert sich.
Alles deutet darauf hin, dal® die Menge der zur Krippe Eilenden heterogener, groer und
bunter wird. Da setzt mit Takt 95 im Pedal der Choral 'Adeste fideles' ein, der als Kanon
bald in die Oberstimmen Ubergeht, durchgangig wieder von auf- und absteigenden
Figuren begleitet, die an die Oboenstimme im vorangegangenen Teil erinnern und in
einem deutlichen harmonischen Spannungsverhaltnis zum Melodieverlauf des Cantus
firmus stehen. Die Darstellung der dritten Szene ist coda-artig kurz und umfafdt lediglich 7
Takte: Das leise Halleluja der in die Hohe auffahrenden himmlischen Heerscharen, erst in
A-, dann notengetreu aufwarts nach B-Dur transponiert. Als Echo ihrer Botschaft bleibt
auf Erden nur die absteigende Terz der letzten beiden Silben zuriick. Zum Klangteppich
eines Uber vier Takte ausgehaltenen modulierten Vox-coelestis-Akkordes erscheint sie

noch dreimal als ein verebbendes Glockengelaut®.

Der 3. Satz - Cucifixion (Die Kreuzigung) - zeichnet in drei Bildern den Leidensweg
Christi nach. Er beginnt mit einer abfallenden synkopischen Figur im Pedal, die zundchst
ostinat, dann mehr und mehr verandert und in sich rhythmisch verschoben den gesamten
ersten Teil durchzieht: Jesus unter der Last des schweren Kreuzes taumelnd auf dem
Weg nach Golgotha. Kontrapunktisch steht dem ein hypojonischer Cantus firmus
gegenUberzz, wobei das polyphone Geflecht der Stimmen mit zunehmend lauter
werdenden dissonanten Akkorden im Diskant gestoért wird: Die wilden Schreie der
wltenden, aufgebrachten Menge am Wegesrand, in der Intensitat des Ausdrucks eine
Vorwegnahme von Duprés spaterem Kreuzweg op. 29. Mit einer dreimal wiederholten,
jeweils um einen Halb- bzw. Ganzton aufwarts transponierten Fortissimofigur erfahrt der
Satz seinen dynamischen Hohepunkt: An Handen und FiRen wird Christus ans Kreuz
genagelt. Auf diesen Kulminationspunkt extensivster Spannung folgt als zweites Bild
unvermittelt ein siebentaktiges Decrescendo von beklemmender Ausdruckskraft: Sechs
zunehmend ausgediinnte Akkorde verebben zu einem einsamen C im Pedal, auf das
eine Generalpause als Musik der absoluten Stille folgt: Die sieben letzten Worte des

Erlosers am Kreuz. Wie bei den Todesszenen in Bachs Passionen nimmt der Zuhorer teil



an einem Hinscheidungsproze von nahezu barockhafter Plastizitat. In dieser Stille
meldet sich nun abermals - man denkt an den ersten Satz - eine permanent wiederholte
absteigende kleine Sekunde, jetzt als Ausdruck von Seufzern und Tranen, als
Kontrapunkt zum 'Stabat mater', das nach erstem Anklingen im Pedal als kurzes drittes

Bild den Satz in der Oberstimme in entriicktem Frieden beschlieft.

In seiner besonderen architektonischen, harmonischen und rhythmischen Anlage
markiert der SchluRsatz - Reésurrection (Die Auferstehung) - den musikalischen
Hohepunkt des Werkes: Er basiert auf dem gregorianischen 'Adoro te devote', das in
mehrfachen Schichtungen von ganzen Noten das Stiick durchzieht. Der Cantus firmus
erscheint zundchst im Pedal, von wo er ber Orgelpunkte in die oberen Stimmen
Ubergeht. Er wird flankiert von einer, spater von zwei in Achteln verlaufenden
untereinander kontrapunktisch gefihrten Stimmen. Mit Takt 88 tauchen erstmals
motivische Elemente einer Toccata auf, die bald wieder verebben, dann erneut erklingen
und zunehmend gegen den bisherigen Achtelflu® in Erscheinung treten. Der
harmonische Rahmen ist dabei mit einer Fllle von Modulationen weit gespannt. Das
Pianissimo des Anfangs geht zunehmend in immer expressivere Dynamik Uber. Mit Takt
145 ist der Durchbruch vollzogen: Nach einer kurzen Generalpause bricht die Toccata
endgliltig los: Neun Takte, und im Pedal setzt mit Zungenstimmen, zunachst in der 16'-
Lage, dann auf 32'-Basis, wieder der Cantus firmus mit seinem charakteristischen
'‘Adoro'-Dreiklang ein, in der Wiederholung anschlieRend als Kanon mit der
Diskantstimme kontrapunktisch gefuhrt. Das musikalische Geschehen kulminiert
schlief3lich in einem exstatischen Taumel und einer Dichte, deren weitere Entwicklung
kaum noch méglich erscheint. Da setzt mit Takt 196 im Fortissimo die Coda ein: Eine
Reihung nebeneinanderstehender vollgriffiger Akkorde, in harmonisch extremen
Bereichen zueinander angesiedelt: Die Apotheose einer durch Christi Auferstehung
erlésten Welt, deren befreiende Botschaft sich schlieRlich im strahlenden D-Dur des
SchlufRakkordes manifestiert. So schlie3t sich stimmig der Bogen vom Re im 1. Satz zum
Re am Schluf3: Redemptor resurrexit. Eine gigantische Vision!

10



2. Magnificat aus den Vépres du Commun de la Sainte Vierge op. 18

Dafl Dupré 1921 nach New York eingeladen wurde, hatte er neben Widor auch einem
gewissen Claude Goodman Johnson zu verdanken, der in den USA viele Freunde
hatte?®. Johnson war Mitbegrinder und Generaldirektor von Rolls-Royce. Ein Zufall hatte
ihn auf Dupré aufmerksam gemacht, fur dessen Karriere er zu einem Gliicksfall werden

sollte:

AnlaBlich einer Geschaftsreise nach Paris im August 1919 hatte Johnson Notre-Dame
besucht. Er kam zum Vespergottesdient am Tage von Maria Himmelfahrt (15. August),
als Dupré an der Orgel mit kurzen freien Improvisationen Uber die choraliter gesungenen
Psalmen und Hymnen des Festes meditierte. Johnson war von Duprés Musik derart
beeindruckt, daf} er schon wenige Tage spater mit ihm Kontakt aufnahm, um eine
Niederschrift dieser Improvisationen zu bestellen®. Dupré nahm den Auftrag an und
machte sich noch im Herbst und Winter 1919 an die Komposition, die er unter dem Titel
'Véspres du Commun de la Sainte Vierge' wenig spater seinem Forderer vorstellte. In
England erschien der Zyklus als 'Fifteen Pieces' und war als Urauffliihrung Bestandteil
von Duprés London-Debiit am 9. Dezember 1920 in der Royal Albert Hall*®, das Johnson
engagiert vorbereitet hatte und mit dem Dupré seinen internationalen Ruf als Organist

begriindete. Das Magnificat umfalit die letzten sechs Stiicke dieses Zyklus.

Vom Ursprung her handelt es sich also um liturgische Gebrauchsmusik, die Dupré als
solche auch verstanden wissen wollte, als er bei der Erstauffiihrung einen Chor
miteinbezogzs. In der Tradition der franzésischen Orgelmusik bedeuteten derartige
Versetten kein Novum. Schon Francgois Couperin (1668-1733) hatte neben anderen
sogenannte Orgelmessen komponiert, bei denen sich in dhnlicher Weise Gregorianik und
auf diese bezogene Orgelzwischenspiele ablésten. Typisches Kennzeichen aller dieser

Versetten ist ihre Klrze und die Tatsache, dal} sie trotz ihrer kompositorischen
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Geschlossenheit und  Eigensténdigkeit immer nur in  einem  grofReren

musikarchitektonischen Bauplan ihre Bezugsfunktion haben.

1. Andante con moto

Meine Seele preist die Grolte des Herrn,
und mein Geist jubelt Gber Gott, meinen Retter.

Denn auf die Niedrigkeit seiner Magd hat er geschaut.

Ein Stiick der zarten Flétenregister. Uber zwei Begleitstimmen, die eine in Achteln, die
andere gleichzeitig in Triolen, verlduft die hochliegende Melodie weitgehend in Vierteln
und Halben. Kennzeichnend fur sie ist ihr Beginn mit aufwarts springenden Intervallen,
die den Jubel ebenso hdrbar machen wie das filigrane Gewebe der Stimmen in ihren
unterschiedlichen rhythmischen Strukturen, die der Musik den Charakter von

tanzerischem Schweben verleihen.

2. Maestoso

Siehe, von nun an preisen mich selig alle Geschlechter!

Denn der Machtige hat GroRes an mir getan, und sein Name ist heilig.

Ganz im Stil entsprechender Vorspiele in Bachs Orgelbuchlein erklingen organo pleno
bewegte Begleitstimmen in den Manualen, zu denen im 2.Takt pedaliter ein Choral als
Cantus firmus tritt”’. Als Besonderheit erfihrt er bei seiner Wiederholung eine

Erweiterung als Kanon in der Unteroktave.

12



3. Allegro con moto

Er erbarmt sich von Geschlecht zu Geschlecht lGber alle, die ihn fiirchten.
Er vollbringt mit seinem Arm machtvolle Taten,

Er zerstreut, die im Herzen voll Hochmut sind.

In bewegten, Uberwiegend mit Terz- und Septimenregistern deutlich charakterisierten
Sechszehnteln werden drei, stellenweise vier chromatische Stimmen, die als Kanon
einsetzen, kontrapunktisch gegeneinander gefiihrt. Ab Takt 9 klingt mehrfach, einmal

sogar notengetreu, das B/A/C/H - Motiv an.

4. Allegretto ma non troppo

Er stirzt die Machtigen vom Thron und erhéht die Niedrigen.

Die Hungernden beschenkt er mit seinen Gaben und 1&Rt die Reichen leer ausgehen.

Begleitet von einer durchlaufenden Stimme in Sechzehntelfiguren, erscheint die Melodie
durchgangig im Diskant. Mit Takt 9 wird sie auch zeitweilig ins Pedal tbernommen, dem
sonst eine mehr stitzende Bedeutung, vor allem in den 8 Orgelpunkitakten am Schluf3

zukommt.

5. Misterioso e Adagiosissimo

Er nimmt sich seines Knechtes Israel an und denkt an sein Erbarmen,

das er unseren Vatern verheiflten hat, Abraham und seinen Nachkommen auf ewig.

Ein pianissimo registrierter, aulBerst flachiger, homophoner langsamer Satz auf Basis

Uberwiegend ganzer und halber Notenwerte. Trotz seines monolithischen Charakters laft

13



er sieben Abschnitte mit harmonisch zunehmend ausgeweiteten Akkordbrechungen
erkennen, die in den letzten beiden Takten in einen ruhigen G-Dur Dreiklang einmiinden.
Ein Hinweis auf die der Erldsung voraufgehenden sieben Zeiten im Buche Daniel (1V; 13,
20, 22)?

6. Allegro con fuoco

Ehre sei dem Vater und dem Sohne und dem Heiligen Geist,

wie es war im Anfang, so auch jetzt und alle Zeit und in Ewigkeit. Amen.

Den Abschlul bildet eine rauschende Toccata mit auf- und abwartslaufenden
Sechzehntelfiguren, wobei auch das Thema im Pedal diesem Auf und Ab folgt. Vom Baf}
geht die Figur mit Takt 21 in den Diskant Uber, bis sie schlief3lich in gegenlaufiger
Bewegung in beiden Stimmlagen erscheint. Wie haufig bei Dupré, ist die Coda durch eine
Kaskade harmonisch vielfaltig gebrochener Akkorde gekennzeichnet, bis kurz vor Ende
die Sechzehntelfigur noch einmal zur Einleitung eines strahlenden G-Dur-
SchlufRakkordes hervortritt.

14



3. Cortége et Litanie op. 19 Nr. 2

Im Jahre seines Amerika-Debuts, 1921, entstand Duprés Werk 'Cortége et Litanie', von
dem es bald zu mehreren Fassungen kam. Urspriinglich gehoérte es zu einer funfteiligen
Bihnenmusik firr kleines Orchester, die ein Freund fiir eines seiner Theaterstiicke bei
Dupré bestellt hatte®®. Bezuge zu Religidsem, wie sie der Titel nahelegt, bestehen also
nicht. Auf seiner zweiten Amerikareise 1922 spielte er das Stlick seinen New Yorker
Freunden in Klavierfassung vor®. Unter ihnen befand sich auch Alexander Russel, ein
ehemaliger Schiler Widors und selber Organist, der als geschaftstiichtiger Agent
Wanamakers bereits die erste Amerika-Reise Duprés organisiert hatte. Er war von der
Komposition so begeistert, dall er sie kurzerhand in das Programm der neuen
Amerikatournee aufnahm. So kam es zur Orgelfassung, der ein Jahr spater ebenfalls auf
Initiative Russels noch eine weitere fir Orgel und Orchester folgen sollte. Die hier

besprochene Orgelfassung ist eines der popularsten Werke Duprés geworden.

Im Schritt ruhiger Viertel und Achtel bewegen sich Wesen in zunehmend gréRerer Zahl.
Nach 5 Takten setzt die Pedalstimme ein, der Tonumfang weitet sich, die Akkorde
werden dichter. Gelegentlich sind Gléckchen zu héren. Nach kurzem Weg (36 Takte)
kommt der Zug zum Stehen. Da setzt mit einer einzelnen Stimme eine Sechzehntelfigur
ein, die in Uberaus charakteristischer Weise nach repetiertem Anfangston in eine
Sekunde, dann, auf den Beginn zurlickspringend, in eine Quarte abgleitet. Sie ist Motiv
eines viertaktigen Themas, das insgesamt 23 mal hintereinander mit nur geringfligigen
melodischen Abwandlungen anklingt: Eine Litanei in der ihr typischen Monotonie lauft
ab®. Auch hier eine standige Ausweitung: Die anfangliche Akklamation des einen wird
von den anderen aufgenommen, wiederholt und ausgeweitet. Aus zunéchst nur

Einzelnen wird schliellich eine ganze Schar, die sich dem Bittgesang anschlief3t. Haufige
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Registerwechsel und ein langsames Crescendo machen diesen Prozel3 akustisch
Uberaus deutlich. Da tritt unter Fortdauer der Litaneirufe das Cortege-Motiv vom Anfang
als Zungenstimme abermals hinzu. Der Zug setzt sich offenbar wieder in Bewegung. In
der kontrapunktischen Verzahnung beider Themen steigert sich die Spannung, bis 14
Takte vor SchluB die Vision ins Exstatische gerat: Uber einem oktavierten Orgelpunkt
brechen im Tutti Akkordkaskaden herein: Wie ein Carillon, bei dem der Anfang des
Litaneirufs immer noch zu vernehmen ist. Dem harmonischen, rhythmischen und

dynamischen Drangen setzt schlieRlich ein dreifacher E-Dur Akkord ein Ende.

Mitunter ist darauf hingewiesen worden, dall die Registrierung der Litanei an die
Instrumentation eines Orchesters erinnere. Angesichts der Genese des Stickes
erscheint dies durchaus erklarlich. Vielleicht ist aber eine andere Beobachtung in diesem
Zusammenhang noch interessanter: In Form eines ostinaten Themas und dessen
Entfaltung durch immer neue Klangfarben mit wachsender Dynamik verfolgt Dupré im
Falle der Litanei ein kompositorisches Konzept, das sein Férderer Maurice Ravel 1928 in
seinem sensationellen Bolero, wenn auch in weit extensiverer Weise, ebenfalls zur

Anwendung gebracht hat.
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TRV ST .

4. Vitrail op. 65

Wie im Falle der Vépres de la Sainte Vierge und der Symphonie-Passion ist auch Vitrail
(Kirchenfenster) eine nachtraglich (1969) niedergeschriebene Improvisation. Sie sollte
das letzte Werk werden, das Dupré verdffentlicht hat. lhr urspriinglicher Anlal} ist
durchaus prosaisch: Unter dem Motto: Journées de la lumiére, fand vom 27. bis 31. Mai
1961 in Rouen ein Kongrel} tber Licht- und Beleuchtungsfragen statt®, in dessen Verlauf
am 30. Mai auch ein Kirchenkonzert vorgesehen war. Veranstaltungsort war Saint-
Patrice, die Interpreten: die Choralschola Saint-Evode und an der Orgel Marcel Dupré,
der am Schlul} seines Programmss'2 eine Improvisation den bleiverglasten Farbfenstern
dieser Kirche widmete, wo sein Grof3vater mutterlicherseits 30 Jahre hindurch den Chor
geleitet hatte®. In einem damaligen Zeitungsbericht heilt es hierzu®: Dupré habe "am
Nachmittag mehrere Fenster lange Zeit auf sich wirken lassen und nach eingehender
Prifung folgende Darstellungen fir sein Vorhaben ausgewahlt: Das Wunder des hl.
Eustachius®, der bei der Jagd das Kreuz Christi in einem Hirschgeweih erblickte - Die
Taufe Jesu durch Johannes am Jordan - und schlieRlich: Das Fenster von der
triumphreichen Auferstehung Christi. Die drei symphonischen Stiicke gerieten zu einem
wahren Wunderwerk, wobei der Meister die Vision des hl. Eustachius mit machtigen
Orgeltonen plastisch in Musik umsetzte. Eigenwillige Klangausbriiche verebbten in
sanfter Schwermut. - Das Fenster von Johannes dem Taufer vermittelte er als ein hell
strahlendes Bild von Ruhe und heiterer Gelassenheit. - Der Triumph Christi trug mitunter
Zige seines bewegenden Kreuzwegs." - Soweit der Bericht Uber das damalige
Improvisationsereignis, der in dem vorliegenden Notenmaterial aber so gut wie keine
Bestatigung findet: Der einstigen Dreisatzigkeit stehen nunmehr 6 kurze Satze
gegenuber. Die journalistischen Ausflihrungen zu Duprés Inspirationen Gber Eustachius
und Johannes - will man im letzteren Fall nicht den 4. Satz als die Darstellung des
flieRenden Jordanwassers verstehen - lassen sich an keiner Stelle aus dem Notentext

belegen. Auch fallt auf, da® von den urspringlichen 3 Vitreaux (Plural) am Ende nur 1
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Vitrail (Singular) Gbrig geblieben ist. Hier palt also vieles nicht zusammen. So bleibt nur
der SchluB, da® Dupré - immer die Zuverlassigkeit des Zeitungsberichtes vorausgesetzt -
1969 moglicherweise von einer anderen Vorlage fir seine Komposition ausgegangen
sein mul}, als er sie 1961 fiir seine Improvisationen herangezogen hat. Wenn es sich
aber auch jetzt um ein Fenster von Saint-Patrice handelt, welches kénnte es dann

gewesen sein?

Die Kirche gilt als ein bedeutendes Museum der Glasmalerei der letzten 4
Jahrhunderte®®: Von den insgesamt 28 Fenstern stammen 18 aus der Zeit der
Renaissance, unter ihnen die 3 groRen Altarfenster mit Passion, Kreuzigung und
Auferstehung und - beriihmter noch - im kurzen nérdlichen Querhaus die Darstellungen
von Maria Verkundigung, der Legende des hl. Eustachius und des Triumphes Christi (alle
um 1540). Die anderen 10 Fenster datieren aus spaterer Zeit, unter ihnen das jlingste
sDer Triumph der hl. Eucharistie“ von Max Ingrand aus dem Jahre 1951%.

Im folgenden sei nun der Versuch unternommen, anhand werkimmanenter Kriterien, d.h.
aufgrund von kompositorisch ableitbaren Indizien, eine konkrete Zuordnung zu einem

infragekommenden Fenster zu finden. Spekulationen sind dabei nicht zu vermeiden.

Das Stlick besteht aus 6 musikalisch sehr unterschiedlichen Teilen:

1. Marcato (Takt 1-24)

Organo pleno setzt im Pedal ein rhythmisch markantes Thema im 4/4 -Takt ein, das
durch die Abfolge grof3er und kleiner Sekunden-Intervalle gekennzeichnet ist. Nach 2
Takten wechselt die Melodie in den Diskant Gber. Bei zunehmender Chromatik geht im
weiteren Verlauf die klare rhythmische Ausgangsstruktur verloren. Ein Auf und Ab des

melodischen Flusses ist fir den gesamten Teil charakteristisch.
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2. Poco piu lento (Takt 25-51)

Im 6/4-Takt, fur 3 Takte kurz unterbrochen als 4/4, flie3t in der Registrierung von
Flétenstimmen eine auch hier stark chromatisch gepragte Melodie im Diskant, der
linkshandig eine 2. Stimme zugeordnet ist. Wieder ein Auf und Ab, das ebenso wie die

Chromatik eine Nahe zum Eingangsteil erkennen Iaft.

3. Energico (Takt 52-77)

Organo pleno erscheint musikalisch zunachst eine vollig andere Dimension: Homophon
begleitet, setzt ein dorischer Hymnus ein, dessen rhythmisches Gleichmald aber nach
wenigen Takten zerfallt. Synkopen und abermalige Chromatik fihren letztlich wieder zum

Eindruck vom Anfang.

4. Allegro molto (Takt 78-118)

Abermals ein Wechsel: Rechtshandig eine Solofléte in 2'-Lage, linkshandig mit Nazard
und Terz ein Sesquialter-Effekt, dabei beide Manuale grundiert mit Bourdon 8' : Eine
klanglich auRerst farbige Passage. Bei nach 6 Takten hinzutretenden Stitztdénen im
Pedal sind es im wesentlichen 2 Stimmen, die - um 1/8 gegeneinander versetzt - parallel
laufend den Satz bestimmen. In ihrem rhythmisch unveranderten, gleichmaRigen Flufd

vermittelt die Musik den Eindruck schwerelosen Gleitens.

5. Andante (Takt 119-128)

In der Registrierung mit Gambe 8' und Vox céleste 8' erscheint im Diskant, nach 5 Takten
auch im Pedal mit Subbal3, eine Melodie, die trotz kleinerer Intervallschritte an den
Hymnus in Teil 3 erinnert. Wie in den ersten Abschnitten pragt auch hier starke

Chromatik den harmonischen Charakter.
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6. Allegro animato (Takt 130-168)

Mit allen labialen Grundstimmen setzt im Diskant der in Teil 3 bereits angeklungene
dorische Hymnus wieder ein, in der linken Hand von einem freien Kontrapunkt begleitet.
Nach Art einer Fuge erscheint er nach 4 Takten im Quintabstand im Pedal. Im weiteren
Verlauf geht er in Umkehrform in den Diskant zurlick, wenige Takte spater wieder original
im Pedal erscheinend. Die zunehmende Dichte des polyphonen Geflechts erweckt den
Eindruck des Explosiven. Mit einem kurzen Ritardando bricht diese Phase ab. Unter
Hinzutritt von Mixturen und Zungenstimmen folgt ein kurzer Abschnitt Gberwiegend
fallender Triolen, bis mit Takt 152 im &uRersten Fortissimo unter Verwendung von
motivischen Elementen aus Teil 5 der Hymnus wieder einsetzt, jetzt aber nur mit seinen
ersten sechs Ténen und im doppelten Tempo bis zur anschlielenden Verarbeitung. 8
Takte vor Schlul bricht auch diese Phase ab. Es bleibt nur noch eine vierfach
wiederholte signalartige Quarte, die in ein dreifaches g mindet, dessen harmonische
Einbindung von e-moll Gber ein dissonantes, von Es-Dur begleitetes C-Dur schlieflich in

einem strahlenden, lang ausgehaltenen G-Dur-Akkord endet.

Soviel zur Komposition, deren Programm - von Teil 4 einmal abgesehen - lauten kénnte:
Der letztlich unaufhaltsame Sieg des Guten Uber das Bdse. Gibt es zu einer derartigen
Thematik ein Fenster? In der vorgenannten Darstellung des Triumphes Christi kdnnte
dieses gefunden sein: Nach Art der Legenda Aurea des Jacobus de Voragine erzahlt es
eine von Savonarola vermittelte Bildergeschichte: Da stehen auf der unteren Ebene
Adam und Eva, die auf die Verlockungen des Teufels héren. Durch ihre Siinde sind sie
der Urheber allen Elends der Menschheit. In Gestalt einer abgemagerten alten Frau im
Leichentuch lauert der Tod, dem alles hoffnungslos preisgegeben ist. - Dann die Ebene
daruber: Christus am Kreuz ist zu erkennen. Es steht auf einem Wagen, auf dem vorne
Maria sitzt, gezogen von Moses und Aaron, den Symbolgestalten von Gesetz und
Priestertum im Alten Bund: Christus auf dem Wege nach Golgotha, wo er fir die

Menschheit stirbt. - Im Giebelfeld die dritte Ebene: Engel ziehen den Wagen, auf dem der
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Auferstandene nun als Sieger steht. In seinen Handen halt er eine Standarte und die
Lanze, mit der er den Teufel vernichtet und den Tod berwunden hat. Der Wagen des
antiken Sonnengottes Helios erfahrt hier seine Umdeutung ins Christliche: Der Weg des
Erlésers zum Kreuzestod und weiter zur Herrlichkeit seiner Auferstehung. "Er trat hervor
wie Sonnenschein, der strahlt in alle Welt hinein, verriegelt ist der Holle Macht, gedffnet
alle Himmelspracht." Fast jedes Osterlied besingt diesen glanzvollen Triumph Christi: Im

Lichte der Sonne erstrahlt die erléste Schépfung.

Gewisse Kongruenzen zwischen Musik und Bild sind hier sicher feststellbar: Die
Chromatik und rhythmische Instabilitadt am Anfang und das menschliche Elend, der
abbrechende Hymnus und Christi Kreuzestod, der triumphale Schlu® und Christi
Auferstehung, selbst Teil 4, etwa als musikalische Darstellung der Engel, hatte hier einen
organischen Platz. - Wenn man so will, lieBen sich noch subtilere Beobachtungen
anflhren: Schon bei der Symphonie-Passion ergab sich der Hinweis auf einen von Dupré
moglicherweise gezielt gehandhabten Ruckgriff auf den Ton D /=Re als erste Silbe des
lateinischen Wortes Redemptor (=Erldser). Interessanterweise lalt er auch in Vitrail den
Osterhymnus mit D beginnen. Nach dieser Logik ware es dann ebenso kein Zufall, wenn
er das Stlick in G-Dur enden laf3t: G, parallel als Sol bezeichnet, entwickelt Assoziationen

ans Lateinische, wo das Wort fiir Sonne steht.

Eine Menge also von denkbaren Hypothesen, fur deren inhaltliche Berechtigung einiges
spricht: Das Fenster vom Triumph Christi in Saint-Patrice kénnte die Vorlage fir Duprés
Vitrail gewesen sein. Aus der Retrospektive des Jahres 1969 héatte sich Dupré damit

ausschlieBlich auf die dritte seiner Improvisationsvorgaben von 1961 beschrankt.
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5. Lamento op.24

Duprés Lamento kann als Beleg dafir dienen, wie eng sich die menschlichen
Beziehungen zwischen ihm und seinen angelsédchsischen Freunden in den wenigen
Jahren zwischen 1920 und 1926 entwickelt hatten. Der Anlal® der Komposition war ein
Todesfall®®; A.W. Henderson, Organist an der Universitdt Glasgow, und seine Frau
beklagten den Verlust ihres kleinen Sohnes Donald. Zu seinem Gedachtnis schrieb
Dupré diese Trauermusik, die auf Wunsch von Mme. Dupré auch seine eigene werden

sollte, als das Lamento am 3. Juni 1971 beim Requiem in Saint-Sulpice erklang®.

Das Stuck laldt einen klaren Aufbau erkennen: Es besteht aus zwei Blocken von jeweils
zwei Teilen, wobei der zweite Block im wesentlichen eine Wiederholung des ersten
darstellt. Auch die beiden Teile sind wiederum innerlich verknipft: Bei durchgehendem
3/4-Takt sind beide vom gleichen Thema getragen, das auf dem Prinzip eines
wiederholten zweitaktigen Motivs mit Umkehrung beruht. Der melodische Verlauf des

Motivs lafldt an die Akklamation 'Peccatores' aus der Allerheiligen-Litanei denken.

Dennoch kennzeichnet die einzelnen Abschnitte durchaus Individuelles: So ist der erste
Teil (Lento) durch ein durchgangiges Pianissimo gepragt. Ostinat erscheint im Pedal in
halben Noten eine leere Quinte, der die linke Hand, um eine Taktzeit versetzt, einen
Akkord von gleicher Lange gegenulberstellt. Die Assoziation an ein Totengelaut liegt
nahe. Uber diese Klangebene erhebt sich einstimmig zundchst mit der Oboe, dann mit
der Vox coelestis alternierend, das eigentliche Thema, an das sich Uberwiegend fallende
Intervalle, die an Anzahl zunehmen, wie ein Ausdruck von Seufzern anschlielen. Der

zweite Teil (Poco piu animato), nunmehr gedeckten Registern Ubertragen, ist bewegter.
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Das Thema wird in seinem melodischen Verlauf verandert, durch eine um 1/8 tel zeitlich
versetzte Gegenstimme im Diskant erganzt. Vor allem aber kommt es durch zunehmende
Wiederholungen des motivischen Materials zu Spreizungen, die den Eindruck erwecken,
als trete die Melodie auf der Stelle, als nahme sie Anlauf um Anlauf, um endlich
weiterzukommen. Klagen so nicht auch Trauernde bei der immer wiederholten Frage

nach dem Sinn des erlittenen Verlustes?

Wie der erste Block beginnt auch der zweite, wobei das anfangliche Pianissimo nach 15
Takten nunmehr in ein langsames Crescendo lGbergeht. Zungenstimmen treten hinzu. Mit
immer dichteren Akkorden wird schliellich ein exzessives Fortissimo als Ausdruck
aulerster Verzweiflung erreicht, das nach 10 Takten abrupt abbricht. Eine kurze Pause,
und zunachst mit der Gambe, dann im Gedackt erklingt wieder pianissimo das
Todeslauten vom Anfang. Der darauf folgende zweite Teil bringt gegenliiber dem des
ersten Block keine neuen Aufschlisse. Mit einer siebentaktigen Coda beendet ein Dialog

zwischen Gedackt und Vox humana im leisen B-Dur das Stiick.
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6. Regina coeli aus op.64

Neben Vitrail stammt auch das 'Regina coeli' aus dem Jahre 1969, Duprés vorletztem
Lebensjahr. Die ersten elf Téne der 6sterlichen Marienantiphon 'Regina coeli laetare'
dienen notengetreu als Vorlage fiir das kurze Stlick, das zu den leisesten Uberhaupt in
Duprés Orgelschaffen zahit*. Registriert mit Gambe und Vox coelestis, entwickelt sich
ein Geflecht von zunachst zwei, dann drei Stimmen, das in immer neuen Modulationen
und Tonlagen den Anfang der gregorianischen Melodie hérbar macht. Gegenliber den
durchgangig in Achteln verlaufenden Manualstimmen hat das Pedal lediglich Stutz-und

Begleitfunktion.
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7. Mater dolorosa aus op. 40

Duprés 'Mater dolorosa' ist Teil seiner 'Offrande a la Vierge', die im Kriegsjahr 1944
entstand. Das Werk besteht aus drei Meditationen, von denen je eine im Gedenken an
einen seiner gefallenen Schiiler geschrieben ist*!. Es ist eines von mehreren Werken, die
Dupré seit dem Einmarsch der Deutschen komponierte: Angesichts der auferen
Umstande hatte er Zuflucht in seiner Arbeit gesucht. Wie viele nicht nur seiner
Landsleute wartete auch er auf das Ende des Krieges, der ihn in materieller Hinsicht u.a.

die teilweise Zerstérung seines Orgelsaals durch deutsche Bomben kostete*?.

Das Stiuck gilt dem Gedachtnis von Jean Claude Touche, dem er offenbar besondere
Wertschatzung entgegengebracht haben muf3, da er ihm gestattete, Orgelmusik von
Louis Vierne zu spielen“, dem einstigen Freund und Lehrer, zu dem es spater zu
erheblichen Spannungen kam und dessen Kompositionen Dupré von dieser Zeit an
mied*. - Bei dynamisch verhaltenem Charakter beruht die klangliche Wirkung des 'Mater
dolorosa' vor allem auf dem Wechselspiel von Soloregistern: Hautbois, Cromorne und
Viola da Gamba, letztere mehrfach von einer 16'-Quintade unterstitzt, sind die Trager
des thematischen Materials. Anders als bei Dupré gemeinhin zu erwarten, bezieht sich
der Text nicht auf eine bestimmte gregorianische Passage. Die in e-moll notierte
Meditation ist durch ihre ausgepragte Chromatik ein Ausdruck des schmerzvollen
Leidens schlechthin: Maria steht als Mater dolorosa stellvertretend fur alle Mitter, die
durch den Krieg ihr Kind verloren haben. Das Stlick ist in einer erweiterten dreiteiligen
Liedform ABA angelegt, wobei das wiederholte A nur in den ersten 8 Takten mit dem
anfanglichen A notengetreu Gbereinstimmt. Auch schlief3t sich an jeden der drei Teile in
rezitativischer Form eine Tonfolge an, die u.a. durch eine abfallende Sexte ihre

charakteristische Auspragung erféhrt. Totengeldut begleitet in A/1 und B diese Stellen im
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Hintergrund. Typisch fir Teil A ist ein im Pedal staccato vorgetragenes ostinates Motiv
aus einer abfallenden Triole und zwei nachfolgenden meist ebenfalls abfallenden
Doppelachteln. In den Manualen erhebt sich hierliber eine aufsteigende choralartige
Melodie. Teil B ist durch flielkende Achtel gekennzeichnet, wobei kleinschrittige Intervalle
in der Stimmfiihrung, vor allem Terz- und Sekundenbildungen, die Chromatik der
harmonischen Faktur noch intensivieren. Gegentiber dem Anfang stellt Teil A/2 insofern
eine Steigerung dar, als daR die Ostinato-Figur aus dem Pedal fur zwei Takte
verstarkend in die Manuale Uberwechselt. Als Ausdruck tiefster Trostlosigkeit endet das
Stick auf einem einsamen h, gegen das zweimal ein in Umkehrung verlaufender e-moll

Dreiklang ebenso verloren anpocht. Am Ende steht nur noch das Schweigen...
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8. Angélus op. 34 a

Im Januar 1934 hatte Dupré auf Vorschlag Widors dessen Nachfolge in Saint-Sulpice
angetreten. Es waren fir Frankreich politisch unruhige, von radikalen Gruppen und
Parteien erschiutterte Tage45. Dennoch fuhlte sich Dupré unbeschwert und glicklich:
Verflgte er doch nun uneingeschrankt tber die grof3te und wohl auch schonste Orgel, die
je aus den Werkstatten Cavaillé-Colls hervorgegangen war*®. Bis an seinen letzen
Lebenstag ist er ihr treu geblieben, und die kleine Orgelblihne mit dem anschliefsenden
Organistenzimmer wurde bald zu einer Pilgerstatte flr seine zahlreichen Schiler und

Verehrer. Die Entstehung seines 'Angélus’ fallt unmittelbar in diese Zeit.

Die verhédltnismaBig kurze Meditation Uber das Geheimnis des Festes Maria
Verklindigung - im taglichen Angelus-Gebet der Kirche seit 1456 lebendig - zeigt mit
einem modifizierten ABA - Aufbau eine klare Gliederung. Kompositorisch handelt es sich
bei den A-Teilen um musikalische Collagen, bei denen jeder Stimme eine besondere

Aussage Uber den Festgedanken zukommt.

Ein zart registrierter Klangteppich von ineinanderflieRenden Legato-Akkorden in A/1 in
der linken, in A/2 in der rechten Hand bildet dabei den mystischen Hintergrund. In der
oberen Pedalstimme (A/1) bzw. im linkshandig gespielten Diskant (A/2) ertont ein Uber 35
Takte (A/1) bzw. 13 Takte (A/2) wiederholter Ton e als Angelus-Glocke. Im unteren Pedal
setzt in A/1 ein gregorianisch anmutender Cantus firmus dazu ein, dessen Anfang leicht
abgewandelt nach 4 Takten von der linken Hand Ubernommen wird. Ein von
unregelmafligen Synkopenfolgen gekennzeichnetes und daher fast schwebend
anmutendes Thema erscheint solistisch in der Oberstimme: Die Erscheinung des Engels

mit seiner Botschaft. Der Teil B umfallt 27 Takte. Mit seinen flieenden Achteln steht er
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in deutlichem Gegensatz zu den ruhigen Auf3enteilen und verdeutlicht ebenso wie die
beklemmend wirkende Chromatik in den Manualstimmen Mariens bange Frage: Wie soll
das geschehen? Die Antwort gibt der Engel, dessen Verkiindigung sich im 4'-Pedal
einschiebt: Der Heilige Geist wird Gber dich kommen, und die Macht des Allerhdchsten

wird dich Uberschatten.
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9. Te Deum op. 43

Mit dem Einmarsch der Amerikaner am 24.August 1944 endete fir Paris die vierjahrige
Zeit der Besatzung durch die Deutschen. Auch in kultureller Hinsicht bedeutete diese
Befreiung die Stunde eines allgemeinen Neubeginns. Dupré, der sich als Konzertorganist
durch den Krieg weitgehend zur Passivitdt gezwungen sah, machte sich sogleich an die
Wiederbelebung seiner internationalen Kontakte. Nach mehreren Konzerten vor allem fir
amerikanische Armeeangehdrige in Frankreich unternahm er bereits 1946 wieder eine
ausgedehnte Tournee in die Vereinigten Staaten*’. Mit noch unerbittlicherem Eifer, als
man ihn ohnehin schon bei ihm kannte, betrieb er seine Arbeit in diesen
Nachkriegstagen. Sein sicherlich auch als persdnliches Dankgebet zu wertendes 'Te
Deum' aus dem Jahre 1946 ist ein Dokument dieses Aufbruchs nach den Zeiten der

Bedrangnis.

Das kleine, durchaus symphonische Werk besteht aus sechs kurzen, in ihrer Struktur
sehr unterschiedlichen Satzen, die mit Uberleitungen ineinanderflieRen. Jedem Abschnitt

ist dabei ein Thema aus dem gregorianischen Hymnus zugeordnet:

1. Allegro moderato

Mit aullerster Lautstdrke bewegen sich im Sechsachteltakt Dreiklang- und Terzfiguren
auf und ab, denen zunachst im Pedal, dann unter aufwarts transponierter Wiederholung

im Diskant das Anfangsmotiv 'Te Deum laudamus' gegenubergestellt ist.

2. Cantabile

Ruhig flieBende Achtel begleiten die Passage 'Salvum fac populum’.
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3. Tempo |

Wenn auch in anderer Registrierung, besteht zunéchst eine gewisse Ahnlichkeit zum
Anfang, wobei die Lautstarke aber bald zuriickgeht und der Tonsatz schlanker wird. Im

Pedal erklingt dazu 'Quem admodum speravimus in te'.

4. Allegro deciso

Ein durch punktierte Achtel bzw. Achtel mit zwei nachfolgenden Sechzehnteln rhythmisch
markanter Abschnitt, der sich in einem langen Crescendo zum Fortissimo entwickelt. Die
Manualstimmen zitieren die Téne 'Te aeternum patrem', wahrend das oktavierte Pedal

dazu kontrapunktisch abermals das 'Te Deum'- Motiv wiedergibt.

5. Cantabile

Ein ruhiger Zwischensatz von nur 15 Takten: Uber dem Cis als durchlaufendem

Orgelpunkt im Pedal erscheint manualiter leicht abgewandelt der 'Sanctus'-Ruf.

6. Vivo

Eine Uber ebenfalls 15 Takte eingeleitete Stretta, die fortissimo in E-Dur beginnt und
nach einer Anzahl von Akkordbrechungen und mannigfaltigen Modulationen das 'In te
Domine speravi' kontaminiert verarbeitet. Eine breit angelegte Coda bringt das Stlick

schliefllich in strahlendem A-Dur zum Abschluf3.
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Auf welchen Orgeln, lassen sich Duprés Werke nun
authentisch interpretieren?

Von einer guten Orgel, die er Ubrigens neben der Kirche ebenso fir den Konzertsaal
eindringlich forderte®®, hatte Dupré sehr dezidierte Vorstellungen*. Von klein auf mit den
Orgeln Cavaillé-Colls vertraut, hat er deren Wohlklang und den Reichtum ihrer Farben

iiber alles geschatzt™

. Aber auch den nuancenreichen Instrumenten Willis in England
und Skinners in Amerika, letzteren insbesondere auch wegen der Prazision ihrer
mannigfaltigen elektrischen Steuerungen, galt seine ungeteilte Bewunderun951. Nicht dafy
er, der er selber Orgelwerke der Barockzeit wiederentdeckt, bearbeitet und veréffentlicht
hatte®, Instrumente des 17. und 18 Jahrhunderts gering geschatzt hatte, war der ideale
Orgeltyp fur ihn doch ein anderer: Die Synthese aus neobarocken und romantischen
Klangfarben mit weit mensurierten Grundstimmen, kraftvollen Zungen, ausdrucksfahigen
Streichern und charakteristischen Solostimmen®. Seine nach festem Schema
aufgebauten Mixturen® waren voll in die Plena eingebunden und sollten diesen Glanz
und leuchtende Kraft verleihen, mehr aber nicht. Allzu hervortretende Klangkronen lehnte
er als belastigend ab. Nach Duprés Ansicht bendtigte eine gute Orgel mindestens drei,
besser sogar vier Manuale mit einem Tonumfang von C-c””, das Pedal hatte bei ihm
immer 32 Toéne. Neben der Grundténigkeit55 legte er besonderen Wert auf eine breite
Palette dynamischer Schattierungen, die er durch das Registercrescendo sowie durch die
Platzierung von zwei Werken hinter Jalousieschwellern am besten gewahrleistet sah.
Eines dieser Werke ist dabei stets das klassische Schwellwerk, das andere ein reich
besetztes Positiv auf labialer 16'-Basis. Schlank disponierte Riickpositive erschienen ihm
nach Klang wie Anordnung aulerhalb des Orgelgehduses zur Umsetzung seiner
musikalischen Vorstellungen ungeeignet“. Die optimale Traktur war fir ihn nach seinen
offensichtlich zeitbedingten Erfahrungen die elektrische, wobei er als konzertierender
Organist auch eine umfangreiche elektromagnetische Setzeranlage fiir unverzichtbar
hielt.
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Bei fortentwickelter Technik haben wir inzwischen auch bei uns zahlreiche gute Orgeln,
die in ihren klanglichen Madglichkeiten weitgehend Duprés Idealvorstellungen
entsprechen. Von ihnen hangt es jedenfalls nicht ab, ob das Werk eines der
bedeutendsten Organisten des 20. Jahrhunderts einem breiteren Publikum wieder naher

gebracht werden kann®.
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FuBnoten

10

11

Dupré hat Chor-, Orchesterwerke, Lieder und Kammermusik geschrieben. Der
Schwerpunkt seines kompositorischen Schaffens liegt bei der Orgel, fiir die er von seinen

insgesamt 65 bezifferten Opera allein 38 Werke verfalit hat.

Karl Friedrich Wengert: Marcel Dupré, Skizzen Uber einen Meisterorganisten; Bonn-Beuel
1991; p. 13 ff.

Viktor Lukas: Orgelfiihrer; Stuttgart 1975; p. 192

zur Biographie Duprés: Michael Murray: Marcel Dupré, Leben und Werk eines

Meisterorganisten; Langen bei Bregenz; 1993

Marcel Dupré: Erinnerungen, Kassel 1981; p.11 f.

Murray: aaO. p.20

Schon der GroRvater Aimable Dupré besal eine Orgel, die dieser selber gebaut hatte. Im
elterlichen Hause errichtete Cavaillé-Coll 1896 ein Instrument mit 10 Registern, das 1945

als Chororgel in die Kathedrale von Rouen gelangte.

Murray: aaO. p.73 ff.

Dupré: Erinnerungen; aaO. p.58 ff. - Hans Steinhaus: Die Auffiihrung der Orgelwerke
Johann Sebastian Bachs durch Marcel Dupré 1920 im Conservatoire National de Paris;
Ars organi Heft Il 1986; p. 75 ff.

1921 Trocadéro/Paris; 1923 Montréal; 1945 Saint-Philippe-du-Roule/Paris

1923 Ritter der Ehrenlegion; 1926 Professor fur Orgelspiel am Pariser Konservatorium;
1927 Professor fir Orgelspiel an der Ecole normale de Musique; 1927 Professor fiir

Orgelspiel am Amerikanischen Konservatorium in Fontainebleau; 1930 Mitglied der
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12

13

14

15

16

17

18

19

20

Académie de Rouen; 1935 Offizier der Ehrenlegion; 1937 Dr. hc. des Baldwin-Wallace-
Konservatoriums; 1946 Direktor des Amerikanischen Konservatoriums in Fontainebleau;
1948 Commandeur der Ehrenlegion; 1953 Dr. hc. der papstlichen Universitat Gregoriana;
1954 Direktor des Pariser Konservatoriums (bis 1956); 1956 Mitglied des Institut de
France, Académie des Beaux Arts; 1957 Commandeur des Ordre des Arts et des Lettres;
1966 Ritter des Gegorius-Ordens; 1966 Ordre nationale du Mérite.

Mittelpunkt des Hauses war der neu erbaute Orgelsaal mit der einstigen Hausorgel
Guilmants (1899), die Dupré 1927 erwarb und 1934 auf 1V/34 und zahlreiche Spielhilfen

erweitern liel3.

Murray: aaO. p.121 ff.

Rollin Smith: Begleittext zur LP Marcel Dupré: Organ Works; M.P. Méller Organ; Saint
George's Church, New York City; The Diapason; June 1971; Repertoire Recording Society

Uta S. Ulbrich: Die gro3e Orgel im Wanamaker Store in Philadelphia; Ars organi Heft 51;
Okt.1976;p.28

Murray: aaO. p.96 ff.

ebenda p. 104

Lukas; aaO. p.196

Auf die Wiedergabe von Notenbeispielen mul} an dieser Stelle verzichtet werden. Zu
komplex ist in den meisten Fallen die musikalische Faktur, als daf’ mit dem Anfiihren von

einigen thematischen Charakteristika hinreichende Veranschaulichungen moglich waren.

Robert Delestre: L'ceuvre de Marcel Dupré; Paris 1952; p.66 - Auf mogliche Einflisse
Strawinskys verweisen in diesem Zusammenhang: Lars Bisgaard: Begleittext zur CD
Virtuoso Organ music from Haderslev Cathedral Vol.ll played by Christian Larsen: Dupré;
Point-Rec. 1990, PCD 5096; p.5; ebenso: Rolande Falcinelli: La Symphonie-Passion;
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21

22

23

24

25

26

27

28

29

Begleittext zur LP Marcel Dupré; REM 10895

Delestre aaO. p.67 erklart dieses Gelaut als die Glocken des ewigen Jerusalem; ebenso
Petra Riederer-Sitte: Begleittext zur CD Marcel Dupré; Ulrich Meldau an Zuricher Orgeln;
Mottete 40111 ; p.10. - Einen theologisch haltbaren Nachweis flr diese Deutung gibt es
nicht.

Eine gregorianische Originalvorlage ist denkbar, mir aber nicht bekannt.

Murray: aaO. p.87 ff.

Dupré: Erinnerungen; aaO. p.52 ff.

Delestre nennt 11000 Besucher; aaO. p.56

ebenda: 600 Sanger wirkten mit.

Eine nahere Bestimmung des Chorals mit seinem charakteristischen Anfang - eine

Melodie, die Uber die Quinte zur kleinen Septime aufsteigt - ist mir nicht moglich.

Nur drei der flinf Satze sind erhalten.

Der Name des Biihnenautors ist nicht Gberliefert. Mit Hilfe des Institut de Litterature
Francgaise an der Université de Paris-Sorbonne bin ich der Frage nach dem Autor und
seinem Stiick nachgegangen. Roland Krane fiihrt in seiner Staatsarbeit "Studien zum
Orgelwerk von Marcel Dupré", Kéln 1978, p.106 aus, dal® das Bihnenstlck, auf das
Cortége et Litanie in seinen Urspriingen zurtickgehen soll, 'Hymne du soleil' hei3t. Nach
meinen Erkenntnissen gibt es ein solches Stick nicht. Aufgrund eines Hinweises bin ich
aber auf ein Buhnenwerk gestof3en, in dem im 1. Akt, 2. Szene ein Sonnenhymnus
vorkommt, der zu seiner Zeit einige Beriihmtheit erlangte: 'Chantecler', Piéce en quatre
actes, en vers, von Edmond Rostand (1864-1918), am 7. Februar 1910 in Paris
uraufgefiihrt. Da nach Delestre (aaO. p.111 )"zwischen der Komposition der Bihnenmusik

und Duprés Klaviervortrag von Cortége et Litanie 1922 in Amerika "einige Zeit" liegt, ist es

35



30

31

32

33

34

35

36

37

38

39

40

durchaus moglich, dal Duprés Biihnenmusik zwischen 1910 und 1918 entstanden ist und

sich auf das Schauspiel 'Chantecler' von Edmond Rostand bezieht.

Delestre: aaO. p.112, fihrt das Thema der Litanei auf Duprés Bewunderung flr russische

Musik zurick.

Veranstalter war die Association Frangaise de I'Eclairage

Das Programm mit Werken von J.S. Bach, Couperin, Handel, C. Franck, Widor und Dupré

liegt vor. Beginn war 21 Uhr,

Dupré: Erinnerungen; aaO. p.11

Journal Paris-Normandie vom 1. Juni 1961. Die von Georges Humbrecht im Begleittext zur
LP: Die Cavaillé-Coll-Orgel von Saint-Sulpice, Paris (Psallite PSAL 174/310775 PET)

angegebene Jahreszahl 1962 ist unzutreffend.

Namensverwechslung: Im Zeitungsbericht steht statt Eustachius falschlicherweise

Hubertus, hier und im folgenden berichtigt.

Elisabeth Chirol / Jaques Delecluse / Alain Gaspérini / Ariette Gaspérini / Jaqueline

Prévost: Le guide de Rouen: Les Vitreaux de I'église Saint-Patrice a Rouen; 1991

Werner Schafke: Die Normandie; Du Mont Kunst-Reiseflhrer; Koin 1981 ; p. 102

Kurt Lueders: Begleittext zur CD Marcel Dupré: Orgelwerke; gespielt von Daniel Roth;
Motette 10981;p.6

Murray: aaO. p.287

Es scheint, als habe Dupré am Ende seines Lebens mit seinen letzten beiden Werken die
dynamischen Pole seines orgelkompositorischen Schaffens noch einmal vermachtnishaft

aufgezeigt.

36



41

42

43

44

45

46

47

48

49

50

51

52

Der bekannteste unter ihnen war Jehan Alain, dessen Gedachtnis die erste der drei
Meditationen: Virgo mater, gewidmet ist. Dazu: Helga Schauerte: Viel Liebe - wenig
Respekt: Jehan Alain zum 75. Geburtstag; Ars organi Heft IV 1986; p.210

Murray: aaO. p.221
ebenda p.145
ebenda p. 134 ff.
ebenda p. 188 ff.

ebenda p. 185:

Albert Schweitzer hatte sie einmal als die schonste Orgel der Welt bezeichnet.
ebenda p.224 f.

Dabei war lebenslang sein didaktisches Konzept, "Rattacher I'orgue a toute la musique”,
d.h. "die Orgel aus der Rolle eines in Bau und Klang der Vergangenheit verpflichteten
Instrumentes zu befreien, sie teilhaben zu lassen an der Entwicklung der Musik berhaupt"

Ubersetzung Hans Steinhaus, zit. nach Wengert aaO. p. 17

Marcel Dupré: Orgelbau; herausgegeben und Ubersetzt von Hans Steinhaus; in: Beitrage
zur Geschichte und Asthetik der Orgel; Festschrift aus AnlaR der Einhundertjahrfeier
Orgelbau Johannes Klais 1882-1982; Bonn 1983; p.241

Murray: aaO. p.160 f.

Dal sich die amerikanische Orgelszene aus Sicht der Orgelbewegung durchaus kritischer
sehen lalkt, beschreibt Arwed Henking: Konzerteindriicke aus Amerika; Ars organi, Heft 38
1971,-p. 1552 ff.

Joh. Seb. Bach: Samtliche Orgelwerke in 12 Banden; dazu: Josef Burg: Notizen zu den

franzdsischen Ausgaben der Orgelwerke von J.S. Bach und ihrer Geschichte II; Ars
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53

54

55

56

57

organi, Heft 1 1987; p. 24 ff. - G.F. Handel: Sechzehn Orgelkonzerte (bearbeitet fiir Orgel
solo) - Einzelausgaben Alter Meister; Hefte 1-36 der Reihe 'Anthologie des Maitres

classiques de I' Orgue'.

Hans Steinhaus: Verstreutes von und Uber Marcel Dupré; Ars organi, Heft IV 1984; p.242
ff.; hier: Rolande Falcinelli: Was Marcel Dupré betrifft, so ist evident, da folgender

Orgeltyp fir sein gesamtes Orgelwerk ideal ware...

Marcel Dupré: Brief an Mr. Homer Blanchard vom 3. Februar 1947; abgedruckt in: Hans

Gerd Klais: Uberlegungen zur Orgeldisposition; Frankfurt/Main 1973; p.109 ff.

Auf die Bedeutung der grundténigen Stimmen fir die Interpretation des Dupré'schen
Orgelwerkes verweist Ferdinand Klinda: Orgelregistrierung, Klanggestaltung der
Orgelmusik; Wiesbaden 1987; p.245

Murray: aaO. p. 160

Dazu noch eine personliche kulturkritische Randnotiz: Es ist schon bemerkenswert, welch
ein Verlust der traditionellen Bildungsinhalte zwischen der Generation Duprés und der
heutigen besteht. War fir jene ein Rickgriff auf das Kirchenlatein und den mit diesem
verbundenen Vorstellungsinhalten noch eine Selbstverstandlichkeit, so tun wir uns heute
schwer, uns in jene Denkensweisen noch hineinzufinden. Den Urheber hierfir allein im 2.
Vatikanischen Konzil und dessen Folgen zu suchen, hiel3e die Dinge wohl allzu isoliert zu
betrachten: Es ist die gegenwartige Krise des Religiésen schlechthin, die der
Akzeptanzfahigkeit fir die geistige Welt eines Dupré im Wege steht.
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