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Sigfrid Karg-Elert (1877–1933) steht mit seiner 
Lebensspanne inmitten der Zeit großer musikstili-
stischer Umbrüche. Die „Urkatastrophe“ des I. Welt-
krieges mit seinem letztlich für fast alle beteiligten 

Völker katastrophalen Ausgang ver-
änderte massiv alle Bereiche des ge-
sellschaftlichen, politischen wie auch 
künstlerischen Lebens. Arnold Schön-
berg und seine Schüler Alban Berg und 
Anton von Webern dominieren bis heu-
te die Rückschau auf diese Zeit aus dem 
Blickwinkel der Zweiten Wiener Schule, 
während Richard Strauss als „letzter“ 
deutscher Vertreter der Spät- und Spä-
testromantik von Weltgeltung durch 
sein Schaffen für die Bühne und den 
Konzertsaal präsent blieb. Die Werke 
Karg-Elerts leiden bis heute unter der 

Tatsache, dass er keine Symphonie, keine Oper und 
kein großes Instrumentalwerk hinterließ. 

Seine Lebenszeit bis 1933 im Gegensatz zu dem 
1916 gestorbenen Reger assoziiert den Vergleich 
mit der damaligen Avantgarde, welcher er sich wie 
Richard Strauss nie anschloss. So teilte er bis in die 
1970er Jahre hinein das Schicksal anderer Kompo-
nisten wie Max Reger: für die Spätromantik zu mo-
dern und für die Moderne zu spätromantisch, bis 
hin zu „jazzigen“ Anklängen im Spätwerk ab Mitte 
der 1920er Jahre. Hinzu kam das gewaltige Schaffen 
des vier Jahre älteren Max Regers, welches lange den 
Blick auf Karg-Elert verstellte und nicht zuletzt durch 
den Einsatz Karl Straubes und seine jahrzehntelan-
ge Lehrtätigkeit am Leipziger Kirchenmusikalischen 
Institut zumindest in Deutschland von Generation zu 
Generation präsent blieb. Der stilistische Bruch in der 
Evangelischen Kirchenmusik nach der politisch-kul-
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turellen Katastrophe von 1918 mit dem Zusammen-
bruch des Kaiserreiches führte zur vordergründigen 
Bevorzugung der „Barockorgel“ bzw. neobarocken 
Neubauten als „wahre Orgeln“. Die Kehrtwende zur 
Vokalpolyphonie des 16. und 17. Jahrhunderts mit 
behutsamen harmonischen Erweiterungen und einer 
bevorzugten Diatonik mündete in die sogenannte 

„Kirchenmusikalische Erneuerung“, die mit ihrem 
Verdikt gegenüber der gesamten Romantik mit Aus-
nahme Regers und Straubes Ablehnung Karg-Elerts 
nach 1918 diesem schweren Schaden zufügte.

Karg-Elerts Werke für Singstimme, Violine und Or-
gel sind bisher in Aufnahmen unterrepräsentiert. Wel-
che Bedeutung er dieser Besetzung beimaß, zeigen  
Werke auf dieser CD. Oft stehen diese Werke in stili-
stischer Nähe zum um 1900 beliebten Orchesterlied. 
Der Orgel werden orchestrale Wirkungen abverlangt 
und an die Gesangsstimmen Anforderungen gestellt 
wie in den großen musikalischen Bühnenwerken ihrer 
Entstehungszeit.

Drei Symphonische Choräle (1911)
Mit den „Drei Symphonischen Chorälen“ aus dem 
Jahre 1908/1909 komponiert Karg-Elert ein groß
dimensioniertes „Trias“ für Orgel, nachdem vorher 
mit der „Chaconne“ opus 73 bereits ein großange-
legtes Werk und mit opus 75, 85 und 86 gewichtige 
Sammlungen entstanden sind. Mit diesem Zyklus 
steht Karg-Elert gleichrangig neben dem in diesen 
Jahren als Orgelkomponist schon weithin bekannten 
Max Reger, unter dessen Dominanz im damaligen 
Musikleben er litt.

Obwohl Reger als wahrscheinlicher Initiator des 
Karg-Elert’schen Orgelschaffens von Bedeutung 
ist, kann bei den „Symphonischen Chorälen“ wie 
bei den anderen Orgelwerken Karg-Elerts nicht von 

einem Nachkomponieren gesprochen werden. Re-
ger beschritt selber den nachschaffenden Prozess 
in formaler Hinsicht bewusst mit der Nachkompo
sition einer Choralphantasie über das Lied „Wie 
schön leucht’ uns der Morgenstern“, zu der er durch 
den Erfolg der Vertonung durch den Organisten der 
Berliner Kaiser-Wilhelm-Gedächtnis-Kirche Heinrich 
Reimann (1853–1906) angeregt worden war. Bereits 
die Bezeichnung „Symphonischer Choral“ zeigt je-
doch, dass Karg-Elert gänzlich andere Wege geht als 
Reger, und dies zu Beginn seiner Zeit als Komponist 
für Orgel. Die unkonventionelle Anlage der „Sympho-
nischen Choräle“, die Vermeidung des Reger’schen 
(Reimann’schen) Choralphantasie-Schemas und sei-
ner Harmonik sind offensichtlich.

Besonders gut ist dies im letzten „Symphonischen 
Choral“ zu erkennen, in dem Karg-Elert die musi
kalische Ausdruckspalette der ohnehin schon reich 
ausgestatteten Orgel um 1900 zusätzlich um Singstim-
me und Violine bereichert und gleichsam „überhöht“. 
Die übergeordnete dreiteilige Anlage des Zyklus ist 
offensichtlich: die entfernt an die barocke Choralpar-
tita erinnernden Werke bilden die Eckpfeiler, während 
das kompositionstechnisch aufwändigste Werk das 
Zentrum des Trias bildet, welches am Ende um die 
beiden Soli erweitert wird und verklärend endet.

Der einleitende „Symphonische Choral“ über „Ach, 
bleib mit deiner Gnade“ stellt eine knapp gefasste 

„Symphonische Dichtung“ dar, in der das alte Partiten
schema der Choralvariation noch ansatzweise vor-
handen ist. Komponisten wie Mendelssohn Bartholdy 
(„Vaterunser-Sonate“) und Merkel (Sonate e-Moll) er-
weiterten mit den Stilelementen der Romantik dieses 
Partitenmodell in ihren Orgelsonaten seit den 1840er 
Jahren, während Franz Liszt den „Choral“ in seinen 



4

Großwerken für Orgel im Sinne der von ihm erfun-
denen „Symphonischen Dichtung“ in romantischer, 
jedoch nicht formbildender Weise zitierte.

Nach der Vorstellung der Melodie im Wechsel zwi-
schen Hauptwerk und echoartig wiederholendem 
Schwellwerk strebt „Ach, bleib mit deiner Gnade“ 
in zwei großen Steigerungswellen schließlich zum 
dynamischen Höhepunkt, wobei die 
Liedmelodie im Schwellwerk der Or-
gel separat und durch besondere Re-
gistrierung hervorgehoben erklingt 
und im nachfolgenden großen Stei-
gerungsteil schließlich im Pedal und 
variiert in den Innenstimmen wie-
der erscheint. Karg-Elert verwendet 
eine von der heutigen Gesangbuch-
fassung abweichende Variante aus 
dem Schlesischen Gesangbuch. Eine 
kurze Überleitung mündet in die 
langsame, melismatische Variation, 
dieser folgt ein kurzes, stürmisches 
Intermezzo, welches wieder in die 
Eingangsstimmung zurückfällt. Im triumphalen Cre-
scendo des Vollen Werkes mit letztmaligem Zitat des 
Liedes im Orgelpedal klingt der erste „Symphonische 
Choral“ pathetisch aus.

Der zweite mit orchestralem Atem durchkomponierte 
„Symphonische Choral“ über das Lied „Jesu, meine 
Freude“ malt im ersten Satz („Introduzione“) mit 
allen Möglichkeiten der spätromantischen „Orche-
ster“-Orgel der Jahrhundertwende die Schrecken des 

„Infernos“ aus, die über die Liedmelodie gleichsam 
hinwegzurasen scheinen. Auffallend ist, dass die 
Liedmelodie nicht mehr vollständig erscheint, son-
dern nur der erste Teil quasi leitmotivisch den Satz 

durchzieht. Auch hier variiert Karg-Elert bei „ist dem 
Herzen bange“ geringfügig die Melodie nach dem 
Vorbild aus der gleichnamigen Motette Johann Seba-
stian Bachs. Der elegische zweite Satz – „Canzona“ 
überschrieben – löst mit melismatischer Verzierung 
der Liedmelodie diese vollkommen auf. Eine vagie-
rende, schillernde Harmonik hält diesen Satz zusätz-

lich in einem Schwebezustand, aus 
dem der Hörer durch das Thema der 
sich anschließenden Fuge heraus-
geführt wird, um schließlich nach 
der Kombination des Fugenthemas 
mit der Liedmelodie in einer groß-
en Coda zu enden. Hinzu treten 
ständige „B‑A‑C‑H“-Tonfolgen, die 
die eigenständige Harmonik dieses 
Werkes maßgeblich in mannigfal-
tigen Abspaltungen und Umstel-
lungen mitprägen. In den letzten 
Takten verlangt Karg-Elert zudem 
die Mithilfe des Registranten, indem 
dieser zusätzliche Töne im Pedal mit 

übernehmen muss. Karg-Elert widmete dieses Werk 
dem Leipziger St. Thomasorganisten Karl Straube 
(1873–1950), der seit 1904 außerdem am Konserva-
torium Orgel unterrichtete und als Freund Regers 
und Interpret seiner Werke inklusive etlicher Urauf-
führungen weithin als Orgelvirtuose bekannt war. 
Straube schätzte Karg-Elert in diesen Jahren außeror-
dentlich hoch ein, um ihn nach 1918 nicht mehr zur 
Kenntnis zu nehmen. Die Gründe für diesen völligen 
Umschwung im Verhalten Straubes sind zur Entste-
hungszeit dieser CD nicht bekannt.

Karg-Elert selber hielt „Jesu, meine Freude“ und 
„Nun ruhen alle Wälder“ zur Entstehungszeit für seine 
besten Werke. Es sind hier eine Reihe von eigenen 



5

brieflichen Äußerungen überliefert: „... op. 87/2 ist 
die ‚Königin‘ unter meinen Orgelwerken. Sie wird 
den letzten Zweifler an meiner Priorität unter allen 
deutschen Orgelkomponisten auf meine Seite bringen. 
Für die Masse ist das Stück zu schwer, ... aber dafür 
wird es in 50 Jahren noch gespielt, wo mein ‚kleines 
Gemüse‘ längst verwelkt ist“. „Weitaus größer und 
textlich exegetischer sind die 3 Symphonischen Cho-
räle op. 87. ... Hier ist so etwas wie symphonische 
Dichtung angestrebt. Programmausdeutung: Ach, 
bleib mit deiner Gnade/Schutze/Lichte/u.s.w., jeder 
Vers ist Tonart, Satz, Form, Kontrapunktik und Expres-
sion dem Text angemessen. Nr. II Jesu, meine Freude. 
1. Satz: Inferno – Vision (Angst, Qual, Reue, leid-
vollstes Verlangen). 2. Satz: Canzone: ‚Du bist mein 
Ergötzen‘ (in reichromantischem Barockstil wie die 
Baumeister des Mittelalters die Jesusverherrlichung 
in zartestem Arabesken- und Lichtstil ausdrückten). 
3. Satz: Fuge (Durchdringung aus der Nacht des Da-
seins zum Lichte der einzig-wahren Erkenntnis: Jesu, 
meine Freude). Kombination der Fuge mit dem Choral 
und am Schluss: Choral homophon, alle Unruhe, Hast 
und aller Kleinkram ist abgestreift, einfach-schlicht 
und doch lapidar steht in Überlebensgröße vor uns: 
Jesu, meine Freude (C-Dur). Straube hat das Werk 
früher wiederholt auf Musikfesten gespielt. Er liebt es 
sehr – aber er spielt jetzt ja nur noch selten und wenn 
er irgend etwas spielt, gibt’s nur noch Bach und den 
unvermeidlichen Reger.

Etwas ganz anderes ist Nr. 3 ‚Nun ruhen alle Wäl-
der‘. Meiner guten, stillen Frau und meinem geliebten 
Kinde zugeeignet. Hier ist alles abgedämpft und still, 
idyllisch und versonnen. Der Kampf liegt in weiter 
Ferne. ... Es schläft die ganze Welt (Des-Dur), nur die 
Sterne ziehen mit ihrem milden Licht am Firmament 
ihre ewige Bahn (F-Dur). Die quälende, bohrende 

Unruhe zittert nach und droht mit Nachtgespenstern 
(d-Moll agitato). Zweifel und Zweifel. Da erhebt das 
Kindlein sein süßes Gottesstimmchen, und alles Leid 
fällt ab. Kind! Sendbote des Himmels, Du zeigst allei-
ne den wahren Weg – dort, woher Du kamest, werden 
wir dereinst unsere Heimat finden. Ruhe in Gott. Die 
Violine wetteifert mit der Singstimme, immer heller 
wird es im Innern, je mehr draußen die Nacht Macht 
gewinnt. Dann (Des-Dur): ‚Herz! Freu Dich, Du sollst 
werden vom Elend dieser Erden und von der Sün-
den-Arbeit frei‘. Leise singt die Orgel die Brahmsische 
Weise: ‚Schlaf nur selig und süß, schau im Traum’s 
Paradies!‘ Wie milde Juninacht verzittert das Werk.“

Karg-Elert verteilt die in Auswahl vertonten Stro-
phen auf die drei Träger des musikalischen Gesche-
hens Sopran, Violine und Orgel. Der kurze Einwurf 
des Soprans („O Jesu, Jesu, meine Freude“) schafft 
zudem eine gedankliche Verbindung zu op. 87, Nr. 2.  
Karg-Elert zitiert in der Einleitung durch die Orgel 
einzelne Zeilen Paul Gerhardts im Notentext, verfährt 
mit ihnen aber frei, wenn er Zeilen der ersten und 
zweiten Strophe zusammenfügt oder im weiteren 
Verlauf genauso mit der fünften Strophe verfährt und 
die Strophen 6 bis 8 umstellt. Mehrfach wird Brahms 
bewusst zitiert, so im Orgelpart gegen Ende kurz vor 
dem letzten Zitat des Brahms’schen Wiegenliedes 

„Morgen früh, wenn Gott will, wirst du wieder ge-
weckt.“

„Der Erste Psalm“
Ein in der Besetzung Sopran und Orgel einmaliges 
Werk ist die Vertonung des 1. Psalms von 1922, in der 
sich Karg-Elert auf der Höhe seiner Zeit gleichrangig 
neben dem Komponisten Richard Strauss zeigt. Die 
hohe Expressivität der musikalischen Sprache geht 
einher mit einem symphonischen Atem, der die ganze 
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Psalmvertonung durchweht. Nach der Einleitung 
durch die Orgel, in der die verschiedenen Antipoden 
des Stückes wie in einem großen Orchestervorspiel 
exponiert werden bis hin zum Zitat des „Dies irae“ 
aus dem lateinischen Requiem, beginnt verhalten die 
Solostimme über einer in reicher spätromantischer 
Harmonik angelegten Begleitung. Es schließt sich ein 
bewegter Teil an, der mit rasanten Spielfiguren über-
leitet und Textstellen wie „den der Wind zerstreuet“ 
kongenial ausdeutet. Neben blühender Melodik steht 
die „Fahle“ der musikalischen Aussage besonders am 
Ende („doch der Gottlosen Weg vergehet“), wenn 
in der Orgel das tiefste Pedalregister in 32'‑Lage an 
der Grenze der Hörbarkeit das „Vergehen“ akustisch 
erlebbar macht.

„Herr Gott, gib Last“
zeigt auf engstem Raum die Kunst Karg-Elerts, quasi 
in einer Art Kaleidoskop verschiedenste Stimmungen 
auszudeuten, sei es die „Dunkelheit“, „Licht“ und 

„Sturm“ oder die „Himmelsweiten“. Auffallend ist 
die Nähe zur Welt Gustav Mahlers besonders in dem 
Schluss des kurzen Liedes.

„Zwei Geistliche Gesänge“ op. 98 (1914) 
„Abendstern“ op. 98, 1
nutzt den literarischen Vorwurf des Textes zum An-
lass für eine abendliche Stimmungsszene, die neben 
dem „schwebenden“ Anfang des Stückes bei „Labe 
mich im stillen Dunkel“ sich nicht scheut, die Gren-
zen zur leichteren Muse zu berühren. Die zahlreichen 
Hinweise auf die wechselnden Klangfarben im Noten-
text („helldunkel, schwebend“ – „8' 4' licht“) zeigen, 

welch hoher registriertechnischer Aufwand selbst bei 
kleineren Stücken gefordert wurde, und dies ange-
sichts des Fehlens heutiger Setzer und Sequenzer zum 
Vorprogrammieren von Registerzusammenstellungen. 
Eine Ausnahme stellte die von Karg-Elert bevorzugte 
Orgel der Philippuskirche in Leipzig-Lindenau dar 
mit ihren für damalige Verhältnisse unerreichten 30 
Kombinationen – „high tech“!

„Geistlicher Dialog“ op. 98, 2
Die zweite Komposition weckt inhaltlich Assoziatio
nen an Gustav Mahlers „Kindertotenlieder“. Der vor-
zeitige Tod in der Kindheit und Jugend ist zur Entste
hungszeit nichts ungewöhnliches und verschont 
keine gesellschaftliche Gruppe, wenngleich er in den 
Wohnbedingungen der Mietskasernen häufiger auf-
tritt als in den prachtvollen Villen der Gründerzeit und 
des Zweiten Kaiserreiches. Literarische Spuren haben 
sich in der Literatur in Carl Zuckmayers „Hauptmann 
von Köpenick“ und in Dramen Gerhart Hauptmanns 
erhalten („Hannele“). Der „Geistliche Dialog“ vertont 
eine solche Sterbeszene mit Verteilung der Singstim-
me auf zwei Interpreten. Der visionäre Anfang und 
Schluss des „Geistlichen Dialoges“ umschließt das 
Zwiegespräch, das ständig neue musikalische Mo-
tive einführt und einen Orgelpart verlangt, dessen 
häufig wechselnde Registrierangaben die Orgel zu 
einer Art „Orchesterersatz“ machen. Die vielfältige 
Klanglichkeit des spätromantischen Orchesters wird 
auf die Orgel umgesetzt, die innerhalb weniger Takte 
Streicher- und Bläserklang oder Solobläserstimmen 
vor grundierendem Orchesterhintergrund realisieren 
muss.	 Jörg Strodthoff
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Texte

„Der Erste Psalm“ W 63
[Breit und ruhevoll]
Wohl dem, der nicht wandelt im Rat der Gottlosen, 
noch tritt auf den Weg der Sünder,  
noch sitzet wo die Spötter sitzen,  
sondern hat Lust zum Gesetz des Herrn  
und redet von seinem Gesetz Tag und Nacht.

[Allegro deciso]
Der ist wie ein Baum, gepflanzet an Wasserbächen,  
der seine Frucht bringt zu seiner Zeit,  
und seine Blätter verwelken nicht,  
und was er tut, gerät wohl.

[Vivace]
Aber so sind die Gottlosen nicht, 
sondern wie Spreu, die der Wind zerstreuet.

[Erstes Zeitmaß]
Darum bleiben die Gottlosen nicht im Gericht –  
noch die Sünder in der Gemeinde der Gerechten. 
Aber Gott kennt den Weg der Gerechten.

[Sehr langsam, fast schleppend]
Aber der Gottlosen Weg vergehet.

 

„Herr Gott, gib Last“ op. 97 (II), Nr. 3
Text von Gustav Schüler

Herr Gott, gib Last, 
damit wir nicht das Tragen ganz verlernen. 
Gib Dunkelheit,  
dass wir vom Licht die Sehnsucht nicht entfernen. 
Gib Not,  
weil sonst der satte Tag uns allzudumpf lässt schreiten. 
Gib Sturm  
und gib uns Flügelschlag in alle Himmelsweiten.
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Zwei geistliche Gesänge op. 98 
Abendstern (Nr. 1)
Abendstern, Abendstern!  
Wie betracht’ ich dich so gern! 
Labe mich im stillen Dunkel  
bei dem lieblichen Gefunkel 
in der Nähe meines Herrn!

Stille Pracht, stille Pracht, 
Diamantenschmuck der Nacht, 
in dem feierlichen Reigen  
stehst du dort, um still zu zeugen 
von der ew’gen Liebe Macht!

Schön und mild, schön und mild, 
tauchet auf des Mondes Bild, 
und mein Blick folgt seinen Bahnen, 
während tief geheimes Ahnen  
meiner Seele Grund erfüllt.

Heimatsweh’n, Heimatsweh’n, 
säuselt von den ew’gen Höh’n, 
du erquickst den Kampfesmüden, 
der sich sehnt zum ew’gen Frieden  
in die Ruhe einzugehn.

Herrlichkeit, Herrlichkeit, 
o, was ist der kurze Streit 
gegen jene ew’gen Freuden, 
auch das schwerste Pilgerleiden 
ist nicht wert der Herrlichkeit!

Dürft’ ich zieh’n, dürft’ ich zieh’n, 
dürft’ ich jetzt schon schauen Ihn, 
der mich liebt, an den ich glaube, 
und entfesselt von dem Staube 
in die ew’ge Heimat zieh’n!

 
Geistlicher Dialog eines Vaters mit seinem  
fünfjährigen Töchterlein (Nr. 2)
Kind:
Vater, weißt du’s ganz gewiss, wenn ich heute sterbe, 
dass ich dann das Paradies und den Himmel erbe?

Vater:
Ja, mein Herzenstöchterlein! Engel werden kommen 
und dich sanft aus aller Pein holen zu den Frommen.

Kind:
Werd’ ich meinen Heiland dann auch im Himmel  
sehen? Blickt Er mich auch freundlich an,  
wird mich nicht verschmähen?

Vater:
Nein, er wird dich inniglich an sein Herze drücken 
und mit Liebesküssen dich süßiglich erquicken.

Kind:
Wird man dorten auch noch krank, wie in diesem 
Leben? Und welch eine Speis und Trank  
wird da mir gegeben?

Vater:
In dem schönen Himmelssaal weiß man nichts vom 
Leide, nichts von Krankheit, Nacht und Qual,
sondern nur von Freuden.
In dem schönen Himmelssaal Manna wird von Seinem 
Tisch dir der Heiland schenken und mit Lebenswasser 
frisch dich wunderbar tränken.

Kind:
Bitte, Vater! Eines noch möchtest du mir sagen: 
Was für Kleider werd’ ich im Himmel tragen?
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Vater:
Herrlich ist das Himmelskleid und von weißer Seide; 
Christi Blutgerechtigkeit ist dort dein Geschmeide. 
Ja, wenn du im Vaterland stehst vor seinem Throne, 
schmückt dich seine Liebeshand gar mit einer Krone. 
Eine Harfe gibt er dir freundlich in die Hände, 
dass du Ihn mit Liebesgier preisen kannst ohn’ Ende.

Kind:
Vater, ach, wie freu’ ich mich auf das liebe Sterben, 
weil ich dann ja sicherlich soll den Himmel erben.

„Nun ruhen alle Wälder“ op. 87, Nr. 3    
Text von Paul Gerhardt

[Orgel]
Tranquillo e semplice (Sehr ruhevoll und romantisch)
Nun ruhen alle Wälder, 
es schläft die ganze Welt. 
Wo bist du, Sonne, blieben? 
Die Nacht hat dich vertrieben,  
die Nacht, des Tages Feind. 
Fahr hin, ein’ and’re Sonne  
gar hell in meinem Herzen scheint.

Andantino   (Leise bewegt)
Der Tag ist nun vergangen, 
die güldnen Sternlein prangen  
am blauen Himmelssaal. 
Also werd ich auch stehen,  
wenn mich wird heißen gehen 
mein Gott aus diesem Jammertal.

Allegro agitato   (Sehr unruhig und erregt)
[Violine]
Herz, freu dich, du sollst werden 
vom Elend dieser Erden 
und von der Sünden Arbeit frei.

Ruhiges Choralzeitmaß  
(Recht schlicht, nicht zurücktretend)
[Singstimme]
Mein Augen stehn verdrossen, 
im Nu sind sie geschlossen, 
wo bleibt dann Leib und Seel? 
Nimm sie zu deinen Gnaden, 
sei gut für allen Schaden, 
du Aug und Wächter Israel.

Breit aus die Flügel beide, 
o Jesu, meine Freude, 
und nimm dein Küchlein ein! 
Will Satan mich verschlingen, 
so lass die Englein singen: 
Dies Kind soll unverletzet sein.

[Orgel]
Nun geht, ihr matten Glieder, 
[Sopran: o Jesu, Jesu, meine Freude] 
geht hin und legt euch nieder, 
der Betten ihr begehrt. 
Es kommen Stund und Zeiten, 
da man euch wird bereiten 
zur Ruh ein Bettlein in der Erd.
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Jörg Strodthoff
Jahrgang 1959, absolvierte ein breitgefächertes Stu
dium an der Hochschule für Musik und Theater Han-
nover von 1980 bis 1985 (Kirchenmusik A, Kapellmei-
ster, Orgel bei Ulrich Bremsteller, dem letzten Schüler 
Günter Ramins). Seit 1977 Organist und Chorleiter an 
verschiedenen Kirchen Hannovers, war er zudem von 
1984 bis 1988 Lehrbeauftragter an der Hochschule für 
Musik und Theater Hannover und 1987/1988 Dozent 
an der Universität Göttingen in Harmonielehre und 
Kontrapunkt. Von 1986 bis 1987 war er Dirigent des 
Orchesters der Medizinischen Hochschule. Im Jahr 
1988 wurde er an die traditionsreiche A-Kirchenmusi

kerstelle der Auenkirche in 
Berlin-Wilmersdorf als Leiter 
der Kantorei und Organist 
berufen. Außerdem ist er als 
konzertierender Organist und 
Cembalist sowie als Pianist 
bei Liedbegleitung und Kam-
mermusik tätig. Rundfunk-, 
Schallplatten/CD-Aufnah-
men und -produktionen sowie 
Konzerte und Aufnahmen mit 

den meisten Berliner Berufsorchestern und -chören 
treten hinzu. Seit 1990 ist er ständiger Gastorganist 
am Berliner Dom. 

Besondere Schwerpunkte des weitgefächerten 
Repertoires sind neben dem gesamten Orgelwerk 
Bachs und Buxtehudes (das gesamte Orgelwerk ab 
2006/2007) sowie der französischen Orgelmusik des 
18. Jahrhunderts spätromantische und frühmoderne 
Orgelkomponisten: Reger, Karg-Elert, Saint-Säens, 
Widor, Vierne, David, Messiaen, Krenek. Von 1997 
bis 2001 führte er das gesamte Bach‘sche Orgelwerk 
in der Wilmersdorfer Auenkirche auf, seit 2002 das 

gesamte Orgelwerk Max Regers. Hinzu tritt die re-
flektierte Weitergabe der sog. „Straube-Tradition“ bei 
der Interpretation der Werke Max Regers und Johann 
Sebastian Bachs. Zur Zeit entstehen zwei Motetten 
über Texte aus dem Psalter für 4–6stg. Chor a capella.

Diskographie
„Karl Hoyer – Spätromantische Orgelmusik Vol. 1“ 
mit Werken des Leipziger Nikolaiorganisten (1891–
1936), u. a. Große Sonate d-Moll op. 19, Phantasie 
„Jerusalem, du hochgebaute Stadt“ – 
Ersteinspielungen. JUBALmusic CD-Nr. 961007

„Spätromantische Orgelmusik Vol. 2“ 
Karg-Elert (Chaconne, Fugentrilogie und Choral op. 
73 mit Blechbläser- und Schlagzeugfinale), Paul Ger-
hardt (Choralvorspiele), Piutti (Sonate e-Moll), Karl 
Hoyer Ersteinspielungen. JUBALmusic CD-Nr. 970927

„J. S. Bach im Spiegel der deutschen Romantik“ 
Klavier- und Orgelwerke Bachs in Bearbeitungen von 
Max Reger und Karl Straube. Motette CD-Nr. 12121

Georg Schumann (1866–1952) 
Chor-, Orchester- und Orgelwerke in historischen und 
modernen Aufnahmen und Mitschnitten 
(zus. mit Berliner Singakademie, Alsfelder Vokalen-
semble, musica juventa Halle a. d. Saale): 

„Symphonische Variationen und Fuge“, Passacaglia 
über B-A-C-H, Choralbearbeitungen. 
JUBALmusic CD-Nr. 980524

„Sigfrid Karg-Elert – Spätromantische Orgelmusik  
Vol. 3“ – Geistliche Werke für Solosopran, Bariton, 
Violine und Orgel. JUBALmusic CD-Nr. 041030
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Beate Gracher
studierte bei Prof. Charlotte 
Lehmann Oper und Gesangs-
pädagogik. Es folgten Engage
ments am Stadttheater Hildes-
heim und am Staatstheater 
Hannover. Außerdem war sie 
als Lehrbeauftragte für Gesang 
an der Staatlichen Hochschule 
für Musik und Theater Hanno-
ver tätig. Im Jahre 1989 siedelte sie nach Berlin über. 
Hier studierte sie bei Ks. Annabelle Bernard und Prof. 
Anneliese Fried. Von 1990 bis 2000 war sie als Ge-
sangsdozentin an der Erzbischöflichen Kirchenmu-
sikschule Berlin tätig, seitdem wirkt sie freiberuflich 
als Sängerin in den Bereichen Oratorium, Konzert und 
Lied sowie als Gesangspädagogin. Bei der EXPO 2000 
in Hannover sang sie den Solopart bei der Urauffüh-
rung eines Auftragswerkes von Elena Firsova.

Das weitgefächerte Repertoire umfasst sowohl die 
Oratorienliteratur des 18. und 19. Jahrhunderts als 
auch Neue Musik. Liederabende mit Werken Mo-
zarts, Brahms’ und Hugo Wolfs gehören ebenso zum 
künstlerischen Spektrum wie die französischen und 
deutschen Komponisten der Jahrhundertwende sowie 
Schallplatten- und CD-Aufnahmen, Uraufführungen 
und Rundfunkaufnahmen (Konzertmitschnitte Sender 
Freies Berlin und Deutschlandsender Kultur).

Hagen Matzeit
studierte Gesang an der Hochschule für Musik 

„Hanns Eisler“ in Berlin bei Kammersänger Bernd 
Riedel. Neben seiner Ausbildung nahm der Bariton 
an Regiekursen bei Ruth Berghaus, Peter Konwitschny 
und Harry Kupfer teil und erhielt ein Stipendiat der 
Komischen Oper Berlin und des Richard-Wagner-Ver-
bandes. Gastauftritte führten den Sänger u. a. an das 
Schloßparktheater Steglitz und an die Musikakademie 
Rheinsberg. An der Komischen Oper Berlin ist Hagen 
Matzeit seit mehreren Jahren regelmäßig tätig. Er 
wirkte in Produktionen, wie „Zwei Berliner in Paris“, 

„Der Bürger als Edelmann“, „Carmen“, „Hoffmanns 
Erzählungen“ und „Das Märchen vom Zaren Sal-
tan“ mit. Hinzu treten zahlreiche Oratorienkonzerte 
in namhaften Berliner Kirchen. In der Auenkirche 
Wilmersdorf interpretierte er u. a. die Baritonpartien 
in den Passionen und im Weihnachtsoratorium J. S. 
Bachs sowie weitere  Gesangspartien in kirchenmusi-
kalischen Werken der Wiener Klassik und Romantik.

Dagmar Schwalke
Die Geigerin Dagmar Schwalke wurde bei Ulf Hoel-
scher, Tatjana Grindenko und Wanda Wilkomirska 
ausgebildet. Durch Thomas Hengelbrock und das 
Freiburger Barockorchester erhielt sie wichtige An-
regungen für die Aufführungspraxis der Musik des 
16. und 17. Jahrhunderts. Sie war Stipendiatin der 
„Deutschen Stiftung Musikleben“ und erhielt den Preis 
des Bundesverbandes der Deutschen Industrie. Ihre 
Orchesterlaufbahn begann sie als erste Geigerin beim 
Radio Sinfonie Orchester Stuttgart; seit 1996 gehört 
sie in gleicher Position dem Deutschen Symphonie 
Orchester Berlin (DSO) an. Seit 1997 ist sie Primaria 
des Streichquartetts „QuattroPlus“.
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Sigfrid Karg-Elert  
(eigtl. Siegfried Theodor Karg)

*21. Nov. 1877 in Oberndorf/Neckar, 
† 9. April 1933 in Leipzig. 

Die Familie übersiedelte nach un-
steten Wanderjahren 1883 nach 

Leipzig. Der junge Karg erhielt frühe musikalische 
Anregungen im Chor der Johanniskirche, wo auch 
erste Kompositionen aufgeführt wurden. Nach wech-
selvollen Stationen in Grimma (Lehrerseminar 1892) 
und Markranstädt (Mitglied in der Stadtpfeiferei ab 
1893) erhielt er ein dreijähriges Freistudium am Leip-
ziger Konservatorium ab 1896, wo Karg bei Salomon 
Jadassohn (Tonsatz), Carl Reinecke, Alfred Reisen-
auer und Robert Teichmüller (Klavier) studierte. Von 
August 1901 bis September 1902 wirkte er als Klavier-
lehrer und Pianist in Magdeburg. Ein Kontrakt mit 
dem Verleger Carl Simon (Berlin) sicherte ab 1904 
den Lebensunterhalt und ermöglichte verstärkt die 
schöpferische Tätigkeit. Gerade Simon kam das be-
deutende Verdienst zu, Karg-Elert auch in angespann-
ten Situationen finanziell unterstützt zu haben. 

Ab 1906 wandte sich Karg-Elert verstärkt der Orgel
komposition zu. Im I. Weltkrieg spielte er als Mitglied 
in der Kapelle des 107. Infanterieregimentes, in der 
viele Gewandhausmusiker dienten, Oboe und Schel-
lenbaum. Im Jahre 1919 wurde er zum Lehrer für 
Komposition und Theorie an das Leipziger Landes-
konservatorium berufen. Erste Ehrung im Ausland 
brachte ein zwölftägiges Karg-Elert-Fest in London im 
Mai 1930 und eine Amerika-Tournee (Frühjahr 1932), 
wenngleich der schon kranke, nicht als Organist aus-
gebildete Karg-Elert, als Spieler enttäuschen musste. 
Die schleichende Nationalisierung des deutschen 

Musiklebens verschlechterte Karg-Elerts Stellung in 
Leipzig am Ende der 1920er Jahre zusehends. Erst 
1932 erhielt er nach ersten Vorschlägen in den 20er 
Jahren die Berufung zum Professor. Das Vordringen 
der „Orgel-“ und „Singbewegung“ sowie die Oppo
sition des ebenfalls als Tonsatzlehrer am Konservato-
rium tätigen Reger-Schülers Hermann Grabner scha-
dete dem Ruf und den Werken zusätzlich. Karg-Elert 
schrieb bereits 1926 „... so, weil ich ‚Sigfrid‘ heiße, 
deshalb muss ich ‚Jude‘ sein! Weil manche meiner 
Werke französische Titel tragen, muss ich ein ‚Un-
deutscher‘ sein, den man boykottiert. O, was mir die 
Freundschaft und Sympathie zu England, Frankreich 
und Italien schon oft geschadet hat, wird man sofort 
als Jude, Verräter und Bolschewik abgestempelt. Es 
ist schlimm!“ Im Jahre 1935 wurde Karg-Elerts Name 
posthum in der ersten Auflage des nationalsozialis-
tischen „Musikalischen Juden-ABC“ übernommen, 
wogegen sich seine Tochter sogar mit öffentlichen 
Annoncen vergeblich wehrte. Obwohl sein Name in 
der 2. Auflage nicht mehr erwähnt wurde, waren die 
Folgen bis heute verheerend.

Ausgehend von der Tradition Liszts durch Alfred Rei-
senauer und den Einflüssen Edward Griegs nahm 
Karg-Elert bald zeitgenössische Strömungen wie De-
bussy und den jungen Arnold Schönberg auf. Der in 
op. 144 verwendete Begriff „Kaleidoskop“ trifft auch 
auf den stilintegrierenden frühen Karg-Elert zu und 
ist besonders in den „Choralimprovisationen“ op. 65 
zu beobachten. Die bei den Orgelwerken zu beacht-
ende Entwicklung über diese Anfänge hin zur spätro-
mantischen und schließlich impressionistischen 
und expressionistischen Phase lässt sich auch bei 
Werken anderer Besetzung verfolgen. Das Spätwerk 
nimmt im Bereich der Harmonik „jazzige“ Elemente 
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in den letzten Orgelwerken wie der Sinfonie fis-Moll 
op. 143 auf. Der 2. Wiener Schule folgte Karg-Elert 
nicht, wenngleich er ihre Entwicklung aufmerksam 
verfolgte. Arnold Schönbergs Harmonielehre (1911) 
kannte er genau und versah sie mit kri-
tischen Anmerkungen.

Ein Teil des Schaffens widmete Karg-Elert 
dem Kunstharmonium. Karg-Elert sah in 
den nach dem  System  von Victor Mustel 
(Paris) zu künstlerisch aussagefähigen und 
dynamisch modulationsfähigen Instru-
menten herangereiften Druckluftharmo-
nien ideale Instrumente von eigenständiger 
künstlerischer Aussagekraft, für die eine Vielzahl von 
kleineren Werken bis hin zu großen Sonaten entstan-
den. Die „Orgelbewegung“ verdammte nach 1918 den 
Orgeltyp der deutschen Spätromantik und das Harmo-
nium. Dies trug zum „Vergessenwerden“ des Kompo-
nisten ebenfalls bei. Karg-Elert verfasste bedeutende 
Lehr- und Unterrichtswerke zum Harmoniumspiel. 
Eine Vielzahl von Werken anderer Komponisten vom 
französischen Barock bis zu Richard Wagners Büh-
nenwerken bearbeitete er für Orgel oder Harmonium.

Die „Polaristische Klang- und Tonalitätslehre“ 
(1931) steht am Ende einer Reihe musiktheoretischer 
Schriften seit 1921. Sie setzt den Dualismus in eine 
praktische Musiktheorie um und ermöglicht die An-
wendbarkeit von Musiktheorie auf eine größere stili-
stische Breite. Karg-Elerts bedeutende Stellung in der 
Krise der Tonalität und den stilistischen Umbrüchen 
vor und nach dem I. Weltkrieg wird zunehmend er-
kannt und gewürdigt. Besondere Bedeutung kommt 
seinem umfangreichen Orgelschaffen zu, das mit im-
pressionistischen und expressionistischen Werken die 
Repertoirelücke zwischen Spätromantik und Moderne 
für dieses Instrument beispielhaft schließt. Sein von 

ihm selbst so genannter „coloristischer“ Orgelstil 
bringt die Klangfarbenpalette der vom französischen 
und englischen Stil beeinflussten großen Orgeln des 
frühen 20. Jahrhunderts unkonventionell und phan-

tasievoll zur Geltung. Einen vergleichbaren 
Rang nehmen die Flötenwerke Karg-Elerts 
ein, die eine enge Vertrautheit mit den vir-
tuosen Möglichkeiten des Boehm-Systems 
zeigen.

Die durch Wolfgang Stockmeier initiierte 
Wiederentdeckung seit den 1970er Jahren 
hat zumindest in der Kirchenmusik Karg-
Elerts Namen wieder bekannt gemacht. 

Mittlerweile finden Werke verschiedenster Beset-
zungen wieder den Weg in die Konzertprogramme. 
1984 wurde in Deutschland die Karg-Elert-Gesellschaft 
(u. a. mit regelmäßigen Tagungen und Mitteilungen) 
gegründet. Sonja Gerlach verfasste im gleichen Jahr 
das erste grundlegende Werkverzeichnis und machte 
es der Öffentlichkeit zugänglich. Heute sind etliche 
Publikationen und Beiträge in Periodica und Fachzeit-
schriften erschienen. Viele Werke sind mittlerweile 
in Neuausgaben bei in- und ausländischen Verlagen 
erschienen. Auf CD wurden international viele Orgel-, 
Klavier- und Kunstharmoniumwerke sowie Kammer-
musik eingespielt.

Jörg Strodthoff

Ev. Auenkirche Berlin-Wilmersdorf 
Spendenkonto: Nr. 15 666 940 22 
KDBank BLZ 350 601 90 
Stichwort: Auenkirche Orgelherbst



14

Orgel der Auenkirche Berlin-Wilmersdorf · Furtwängler & Hammer, Hannover, 1897/98, 1922/24
Dieter Noeske, Rothenburg/Fulda, 1961, 1984/86, 1991, 2002
Positiv I C–a3		  Hauptwerk II C–a3		  Schwellwerk III C–a3		  Schwellwerk IV C–a3

Holzgedackt  . . . .    8'	 Principal  . . . . . . .       16'	 Bordun  . . . . . . . . .         16'	 Salicional  . . . . . . . .        16'
Rohrflöte  . . . . . .      4'	 Octave  . . . . . . . . .          8'	 Gedackt  . . . . . . . . .         8'	 Liebl. Gedackt  . . . .    16'
Quintade  . . . . . .      4'	 Hohlflöte  . . . . . . .        8'	 Ouintade  . . . . . . . .        8'	 Principal  . . . . . . . . .         8'
Principal  . . . . . . .      2'	 Gemshorn  . . . . . .       8'	 Spitzgamba  . . . . . .      8'	 Rohrflöte  . . . . . . . . .         8'
Terz	1  . . . . . .       13/5'	 Viola da Gamba  . .   8'	 Dolce  . . . . . . . . . . .           8'	 Salicional  . . . . . . . . .        8'
Quinte  . . . . . .       11/3'	 Octave  . . . . . . . . .          4'	 Unda maris  . . . . . . 8'	 Aeoline  . . . . . . . . . .          8'
Septime  . . . . .      11/7'	 Nachthorn  . . . . . .       4'	 Principal  . . . . . . . .        4'	 Vox coelestis  . . . . . .      8'
Scharff 4–5fach  . 2/3'	 Flaut travers  . . . . .      4'	 Rohrflöte  . . . . . . . .        4'	 Octave  . . . . . . . . . . .           4'
Zimbel 3fach  . .  1/4'	 Quinte  . . . . . . .        22/3'	 Nasat  . . . . . . . . .         22/3'	 Flauto amabile  . . . . .     4'
Rankett  . . . . . .      16'	 Octave  . . . . . . . . .          2'	 Octave  . . . . . . . . . .          2'	 Flauto dolce  . . . . . . .       4'
Klarinette  . . . . . .      8'	 Cornet 5fach ab g  .   8'	 Blockflöte  . . . . . . . .       2'	 Ouinte  . . . . . . . . .         22/3'
Krummhorn  . . . .    8'	 Mixtur 5–6fach  . .  11/3'	 Sifflöte  . . . . . . . . . .          1' 	 Octave  . . . . . . . . . . .           2'
Trichterregal  . . . .    8'	 Mixtur 4–5fach  . . .    1'	 Sesquialtera 2fach  22/3'	 Flautino  . . . . . . . . . .          2'
Tremolo		  Trompete  . . . . . . .       16'	 Mixtur 5–6fach  . . . .    1'	 Terz  . . . . . . . . . . .          13/5'
Röhrenglocken		  Trompete  . . . . . . .        8'	 Cor anglais  . . . . . .      16'	 Progr. harm. 3–5fach . 2'
			   Trompete  . . . . . . .        4'	 Trompette anglaise  . 8'	 Harm. aeth. 2–4fach  . 2'
					     Klarinette  . . . . . . . .        8'	 Fagott  . . . . . . . . . .          16'
					     Physharmonika  . . . .   8'	 Oboe  . . . . . . . . . . . .            8'
					     Tremolo		  Tremolo
Pedal C–f1				  
Principal  . . . . . .      32'	 Hohlflöte  . . . . . . .        4'	 Koppeln	
Untersatz  . . . . .     32'	 Octave  . . . . . . . . .          2'	 IV/I, III/I; I/II, III/II, IV/II; IV/III
Octave  . . . . . . .       16'	 Rauschpf. 3–4f.   22/3'	 I/P, II/P, III/P, IV/P	
Violon  . . . . . . .       16'	 Mixtur 3–4fach  . . .    1'	 II 16', II 4' III/II 16', III/II 4', IV/II 16', IV/II 4'	
Salicet (Tr. IV)  . .  16'	 Posaune  . . . . . . . .        32'	 III 16', III 4', IV/III 16', IV/III 4'; IV 16', IV 4'
Subbaß  . . . . . . .       16'	 Posaune  . . . . . . . .        16'	 III/P 4', IV/P 4' 
Zartbaß (Tr. IV)  . 16'	 Fagott (Tr. IV)  . . . .    16'	
Octave  . . . . . . . .        8'	 Trompete  . . . . . . .        8'	 Spielhilfen	
Baßflöte  . . . . . . .       8'	 Klarinette (Tr. IV)  .  8'	 7000 Setzerkombinationen	
Cello  . . . . . . . . .         8'	 Schalmei  . . . . . . .        4'	 Tutti; Walze, einstellbar
Gedackt  . . . . . . .       8'	 Kornett  . . . . . . . . . 2'		
Octave  . . . . . . . .        4'			   Röhrenglocken, Nachtigall, Zimbelstern
					     Kegel‑, Schleif‑ und Taschenladen
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Im JUBAL MusikVERLAG BERLIN erhältliche CD’s
(www.jubal.de · Hildegardstraße 21, 10715 Berlin; Tel./Fax: (030) 853 48 18):

	 	 	  
	 Orgelportraits Vol. 1 · Ringenwalde + Karlshorst	 „Orgelvesper“, Uwe Gronostay 
	 Orgellandschaft Berlin+Brandenburg	 Becker-Orgel, Schöningen

	 	 	  
	 Orgelportraits Vol. 2 · Berliner Dom + Auenkirche Berlin	 St. Marien, Marburg 
	 Orgellandschaft Berlin+Brandenburg	 Karl Reissig · Martin Weyer

	 		  	
	 Spätromant. Orgelmusik aus der Auenkirche, Berlin-Wilmersdorf 	 „Bach 2000“ 
	 Vol. 1: Karl Hoyer        ·       Vol. 2: Reger, Piutti, Gerhardt, Karg-Elert	 Heinz Lohmann




