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Vorwort

Absicht unserer Widor-Ausgabe ist es, einen reprdsentativen
Ausschnitt aus dem groBen symphonischen Orgelwerk des
Komponisten zu bieten und in Form moderner Urtexteditionen
neu zuganglich zu machen.

Kennzeichnend fir die Uberlieferungsgeschichte der Sympho-
nien sind die fortwdhrenden Anderungen, die Widor auch
noch nach den jeweiligen Erstverdffentlichungen vorgenom-
men hat. Diese sich zum Teil Gber Jahrzehnte hinziehenden
Uberarbeitungsprozesse spiegeln sich in einer Reihe von Folge-
auflagen wider, in denen die Symphonien in mehr oder weniger
stark revidierten Versionen erschienen sind.

Grundsatzlich zieht die vorliegende Auswahlausgabe der Orgel-
werke Widors die jeweils letzte zu Lebzeiten des Komponisten
erschienene Edition als maBgebliche Quelle heran.? Diese
wird einer sorgféltigen Durchsicht unterzogen, um eindeutige
Druckfehler und Unstimmigkeiten zu beheben, Zweifelsfélle zu
kommentieren und ggf. Alternativiésungen anzubieten. Alle
Entscheidungen und Korrekturen werden nach den Prinzipien
heutiger editionswissenschaftlicher Methoden dokumentiert
und begriindet mit dem Ziel, einen moglichst genauen und
authentischen Notentext zu bieten. Unter diesem Aspekt fin-
den auch jene Korrekturen Beriicksichtigung, die Widor nach
Drucklegung der letzten zu seinen Lebzeiten erschienenen
Auflage bisweilen noch anbrachte; zudem wird auf wichtige
Lesarten aus friiheren Ausgaben hingewiesen. Darliber hinaus
finden sich in den Banden Vorschldge zur Ausfiihrung einzelner
Stellen, die als Anregungen fiir die Interpretation gedacht sind.

Zur Biographie Widors

Charles-Marie Jean Albert Widor wurde am 21. Februar 1844
in Lyon als Sohn von Frangois-Charles Widor (1811-1899) und
dessen Ehefrau Francoise-Elisabeth Peiron (1817-1883) gebo-
ren. Sein Vater war Titularorganist der Kirche Saint-Francois-de-
Sales und darlber hinaus als Pianist, Komponist und Musiklehrer
tatig; er genoss als Musiker ein beachtliches Ansehen. Widors
Mutter Francgoise-Elisabeth war die GroBnichte von Joseph-
Michel Montgolfier, einem der Erfinder des HeiRluftballons,2
und die Nichte des Ingenieurs und Erfinders Marc Séguin. Widor
erhielt den ersten Orgelunterricht von seinem Vater. Bereits
wéhrend seiner Schulzeit am College des Jésuites in Lyon wurde
der elfjghrige Charles-Marie im Jahr 1855 Organist der Kapelle
des College und vertrat seinen Vater regelmaRig an der Kirche
Saint-Francois-de-Sales. Auf Vermittlung des Orgelbauers
Aristide Cavaillé-Coll (1811-1899), einem Freund der Familie
Widor, ging Charles-Marie Widor 1863 fiir einige Zeit3 nach
Briissel, wo er von Jacques-Nicolas Lemmens (1823-1881) im
Orgelspiel sowie von Francois-Joseph Fétis (1784-1871) in
Kontrapunkt, Fuge und Komposition unterrichtet wurde.

In dieser Zeit tibte er taglich von morgens 8.00 Uhr bis in den spéten
Nachmittag. Vor dem Abendessen spielte er Lemmens das auswen-
dig gelernte Werk — meist von Bach — vor und schrieb anschlieBend
am Abend eine vierstimmige Fuge, die er seinem zweiten Lehrer in
Briissel, Francois-Joseph Fétis, am nachsten Morgen um 7.00 Uhr
zur Korrektur vorlegte. Aus dieser Mihle trat ein Orgelvirtuose,
dessen Ruhm sich in Frankreich schnell verbreitete.

Ende der 1860er Jahre zog Widor nach Paris, wo er bereits im
Januar 1870, also im Alter von nur 25 Jahren, die Nachfolge
des kurz zuvor verstorbenen Louis James Alfred Lefébure-Wély
(1817-1869) als Organist der groBen Cavaillé-Coll-Orgel an
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der Pfarrkirche Saint-Sulpice antrat. Cavaillé-Coll, Camille Saint-
Saéns (1835-1921) und Charles Gounod (1818-1893) hatten
sich beim Kirchenvorstand fiir seine Ernennung eingesetzt.
Urspriinglich war die Anstellung auf ein Jahr befristet, doch
ungeachtet des offiziell nie aufgehobenen Provisoriums blieb
Widor fast 64 Jahre Organist an Saint-Sulpice.

1890 wurde Widor Nachfolger des am 8. November verstor-
benen César Franck (1822-1890) als Orgellehrer am Pariser
Conservatoire. Den Orgelunterricht gestaltete er nach dem
Vorbild von Lemmens grundlegend neu ,in der Absicht, allge-
mein das Orgelspiel zu erneuern und insbesondere die authen-
tische Tradition der Interpretation der Werke Bachs wieder
aufleben zu lassen. Sie ist mir vererbt worden durch meinen
Lehrer Lemmens [...]"5. Widor darf als Begriinder der ,, franzosi-
schen Orgelschule" gelten; Louis Vierne (1870-1937), Charles
Tournemire (1870-1939), Marcel Dupré (1886-1971) und
Albert Schweitzer (1875-1965) — den Widor zu seiner Bach-
Biographie anregte — waren neben vielen anderen bedeuten-
den Organistenpersdnlichkeiten seine Schiler. Am 1. Oktober
1896 Ubernahm Widor die Leitung der Kompositionsklasse
als Nachfolger des zum Direktor ernannten Théodore Dubois
(1837-1924).6 Im Gegensatz zu seiner vorherigen Téatigkeit als
Orgellehrer konnte Widor als Kompositionslehrer jedoch keinen
dhnlich pragenden Einfluss entfalten.

Widor wird heute v. a. als Komponist von Orgelmusik wahrgenom-
men, sein Gesamtwerk umfasst jedoch Werke nahezu aller musi-
kalischer Gattungen: Klaviermusik, Kammermusik, Symphonien,
Opern, Ballette, Kirchenmusik, darunter die Messe op. 36 fiir
zwei Chore und zwei Orgeln, Lieder und Solokonzerte. Obwohl
sich Widors Musiksprache im Laufe seiner iber 60-jahrigen kom-
positorischen Téatigkeit wandelte, blieb sie stets in der Tradition
des 19. Jahrhunderts verwurzelt. So galt seine Musik nach 1900
als nicht mehr zeitgemaB. Dessen ungeachtet war Widor eine
der meist geehrten Musikerpersonlichkeiten in Frankreich: Er
war Grand Officier der ,,Légion d'Honneur" (Ehrenlegion) und
Mitglied des Institut de France in der Académie des Beaux-Arts,
ab 1914 deren secrétaire perpétuel, auBerdem erhielt er zahl-
reiche auslandische Auszeichnungen. Am 12. Marz 1937 starb
Widor im Alter von 93 Jahren in seiner Wohnung in Paris.

Orgelbau und Orgelmusik in Frankreich in der ersten Halfte
des 19. Jahrhunderts

Bereits Mitte des 18. Jahrhunderts erlebte die klassische franzd-
sische Orgelmusik, die ihre historische Verankerung in der Alter-
natim-Praxis der Messe und der Vesper hat, einen qualitativen
Niedergang. Nach der Revolution 1789 kamen Orgelbau und Or-
gelmusik vor allem in Paris fast ganz zum Erliegen. Ab den 1830er

© Uber den Verbleib der Autographe zu den Orgelsymphonien ist — mit Aus-
nahme der Symphonie Romane — nichts bekannt.

2 Ob Widor mit dem Motto , Soar above" [Steige nach oben], das er den
Druckausgaben seiner Orgelsymphonien voranstellte, auf seine Abstam-
mung von den Briidern Montgolfier anspielen wollte?

3 Die genauen Daten seines Brusseler Aufenthaltes sind unklar; es durfte sich
wohl nur um einige Monate gehandelt haben.

4 Jon Laukvik, Orgelschule zur historischen Auffiihrungspraxis. Bd. 2: Orgel
und Orgelspiel in der Romantik von Mendelssohn bis Reger und Widor,
Stuttgart 2000, S. 23.

5 Von Louis Vierne mitgeteilt in: Vierne, Meine Erinnerungen. Ubersetzt und
herausgegeben von Hans Steinhaus, K6In 2004, S. 42.

6 Alexandre Guilmant (1837-1911), wie Widor Schiler von Lemmens, wurde
Nachfolger Widors als Leiter der Orgelklasse.



Jahren jedoch wurden auch in Paris allméhlich wieder Orgeln
gebaut, was Orgelbauer veranlasste, sich dort niederzulassen.
1821 kam Louis Callinet aus dem Elsass nach Paris, 1826 der
Englander John Abbey, der die ersten franzésischen Orgeln mit
Schwellkdsten baute. 1834 verlegte Cavaillé-Coll seine Firma von
Toulouse nach Paris. Seine Neubauten 1838 in Notre-Dame-de-
Lorrette und 1841 in der Basilique Saint-Dénis sind Marksteine
fur die Entwicklung zur franzésisch-symphonischen Orgel.

Der damals in Frankreich vorherrschende Orgelstil orientierte
sich an der zeitgendssischen Oper und Operette. Pastoralen,
Gewitterszenen, Walzer und Marsche pragten das Orgelspiel
sowohl im Gottesdienst als auch im etwa 1830 aufkommen-
den Orgelkonzert. Vertreter einer in der liturgischen Tradi-
tion stehenden Orgelmusik wie Alexandre-Pierre-Francois
Boély (1785-1858) und Francois Benoist (1794-1878) waren
Ausnahmeerscheinungen. Die gefeierten Auftritte von Adolph
Friedrich Hesse (1809-1863) in Paris 1844 brachten dann erst-
mals groRere Kreise der franzésischen Organisten mit der deut-
schen Orgeltradition und dem virtuosen Pedalspiel in Berlihrung.
Einen noch stdrkeren Eindruck auf die Pariser Organistenszene
hinterlieRen 1850 und in den Folgejahren die Gastspiele des
Belgiers Jacques-Nicolas Lemmens, dessen Spiel sich durch eine
neuartige Kraft und Strenge auszeichnete.

In der Zeit des Second Empire (1852—1870) erlebte Frankreich
eine neue wirtschaftliche Bliite, Paris stieg zu einer moder-
nen Metropole auf. Reprdsentative Gebdude, darunter auch
neue Kirchen, entstanden. In diese Periode fallt zudem die
malgeblich auf Dom Prosper-Louis-Pascal Guéranger OSB
(1805-1875) zurlickgehende liturgische Erneuerungsbewegung,
die eine Reform der Gregorianik mit einschloss und 1853 ihren
Niederschlag in der Grindung der Ecole de musique clas-
sique et religieuse von Louis Niedermeyer (1802-1861) fand.
Prominente Absolventen der Ecole Niedermeyer waren etwa
Gabriel Fauré (1845-1924) und Eugéne Gigout (1844-1925).

Spatestens mit César Franck, ab 1859 Organist der Kirche Sainte-
Clotilde in Paris, kommt es zu einer ausgepragten Wechselwir-
kung zwischen symphonischer Orgel, Orgelspiel und Orgel-
komposition. Sein 1868 im Druck verdffentlichtes Werk Grande
Piece Symphonique ist die erste franzdsische Orgelkomposition,
die, wie schon durch den Titel nahegelegt, das Symphonische
sowohl hinsichtlich der Dimension als auch in Bezug auf die
orchestrale Klangvorstellung fir die Orgel in Anspruch nimmt.

Die Orgelsymphonien Widors und ihr Bezug zur franzésischen
symphonischen Orgel

Wie erwdhnt, Gbernahm Widor 1870 das Organistenamt an
der Kirche Saint-Sulpice in Paris. Mit der dortigen Cavaillé-Coll-
Orgel stand ihm ein Instrument zur Verfiigung, das sich als
enorm inspirierend erweisen sollte. ,Hatte ich die Verfihrung
dieser Klangfarben, den mystischen Reiz dieser Klangwelle
nicht empfunden, so hétte ich nie Orgelmusik geschrieben."?
Seine groB angelegten Orgelwerke nannte Widor selbstbewusst
Symphonies. Eine erste Reihe von vier Orgelsymphonien erschien
1872 als op. 13 bei J. Maho. Widors Schiiler Louis Vierne duferte
sich noch tiber 30 Jahre nach ihrer Erstverdffentlichung: , Es ist,
seit J. S. Bach, das groRte Monument, das zum Ruhm der Orgel
errichtet wurde " .8 1879 erschienen dann unter der Opusnummer
42 die Symphonien V und VI als erster Teil einer wiederum vier
Werke umfassenden Serie bei Mahos Nachfolger Hamelle. 1887
wurden diese Symphonien, mit ersten Anderungen versehen und
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um die Symphonien VII und VIII ergdnzt, erneut aufgelegt. In
der Edition von 1887 lieR Widor zudem die Symphonien | bis IV
ein weiteres Mal, und zwar in teilweise stark revidierter Form,
abdrucken. Ferner stellte er den acht fortlaufend paginierten
Symphonien ein Avant-propos voran, das Auskunft gibt tiber
den ,, Charakter [dieser Werke], den Stil, das Vorgehen bei der
Registrierung und die [...] verwendeten Zeichen"?. Den Abschluss
des orgelsymphonischen Werkes von Widor bilden die 1895 bei
Schott in Mainz erschienene Symphonie Gothique op. 70 und
die 1900 bei Hamelle verdffentlichte Symphonie Romane op. 73.

Widors Symphonien sind weniger Symphonien im eigentlichen
Sinn als groB angelegte Suiten. Trotz ihrer mehrsatzigen Anlage
orientieren sie sich kaum an der symphonischen Form als Idee
eines kohdrenten Ganzen, was sich unter anderem im génzli-
chen Verzicht auf die Sonatenhauptsatzform in den ersten vier
Symphonien ausdriickt. In den Symphonien op. 42 ist freilich eine
Anndherung an das Symphonische im obigen Sinne zu beobach-
ten. So weisen die Einzelsatze hier eine ausgedehntere Anlage
auf, verbunden mit gréReren spieltechnischen Anforderungen.
Erst von der Symphonie VIl an zeigen sich satzibergreifen-
de, zyklische Zusammenhange. In der Symphonie Gothique
verwendet Widor in zwei Sdtzen Motive des gregorianischen
Weihnachtsintroitus Puer natus est, in der Symphonie Romane
grindet der zyklische Zusammenhang aller Satze auf dem grego-
rianischen Haec dies, dem Graduale des Ostersonntags. In erster
Linie beruht das Symphonische der Orgelsymphonien Widors
auf ihrem engen Bezug zur symphonischen Orgel mit ihren
erweiterten klanglichen Moglichkeiten. Widors Absicht ist es,
einen dem romantischen Orchester ebenbirtigen Klangkdrper
zu etablieren und in diesem Sinne die Klanglichkeit seiner
Orgelsymphonien zu gestalten. Daher sind Widors Orgelwerke
eng an den durch Cavaillé-Coll entwickelten Klang der franzo-
sischen symphonisch-romantischen Orgel gebunden. ,, So ist die
moderne Orgel ihrem Wesen nach symphonisch. Fiir das neue
Instrument braucht man eine neue Sprache, ein anderes Ideal
als das der scholastischen Polyphonie." 10 Fir Widors weitere
Gedanken dazu sei auf die entsprechenden Ausfiihrungen im
unten abgedruckten Avant-propos von 1887 verwiesen.

Obwohl Widor mit der Cavaillé-Coll-Orgel in Saint-Sulpice
ein fiinfmanualiges Instrument mit 100 klingenden Registern
zur Verfligung stand, nehmen die Registrierungsanweisungen
Widors Bezug auf eine ,normale” dreimanualige franzosisch-
romantische Orgel mit Grand-Orgue, Positif, Récit und Pédale.
Insgesamt geht er von einer klanglich einheitlichen Wiedergabe
aus, die stets die groRe Linie im Blick behélt:

Widor hat dem unruhig wirkenden UbermaR der Farbengebung
Einhalt geboten. Abgesehen von der am Kopf jedes Satzes ange-
gebenen Grundregistrierung der Fond- und Einflihrungsstimmen,
tritt nirgends, auch im Verlauf der ldngsten Symphoniesatze,
eine neue Registrierungsphase auf, die nicht durch eine neue
Idee oder eine bestimmende Wendung ihre Erklarung fande."

7, Si je n'avais pas eprouvé la séduction de ces timbres, le charme mystique
de cette onde sonore, je n'aurais pas écrit de musique d'orgue.” Charles-
Marie Widor, ,Les Orgues de Saint-Sulpice”, in: Gaston Lemesle, L'égli-
se Saint-Sulpice, Paris [1931], S. 138.; hier zitiert nach Ben van Oosten,
Charles-Marie Widor. Vater der Orgelsymphonie, Paderborn 1997, S. 106.

8 ,C'est, depuis J.-S. Bach, le plus vaste monument élevé a la gloire de I'or-
gue." Louis Vierne, ,Les Symphonies pour Orgue de Ch.-M. Widor", in:
Le Guide Musical (Nr. 48, 6. April 1902), S. 320; hier zitiert nach Ben van
Qosten, Charles-Marie Widor (wie Anm. 7), S. 128.

9 ,[...]le caractére, le style, les procédées de registration, les signes conven-
tionels". Das Avant-propos ist in unten auf S. XI f. wiedergegeben.

10 Tel est 'orgue moderne, essentiellement symphonique. A I'instrument
nouveau il faut une langue nouvelle, un autre idéal que celui de la polypho-
nie scolastique.” Widor, Avant-propos von 1887.

11 E. Rupp, Entwicklungsgeschichte der Orgelbaukunst, Einsiedeln 1929, S. 290.
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Zur Interpretation

Ankniipfend an die Unterrichtsmethode seines Lehrers Lem-
mens postulierte Widor fir das Orgelspiel verbindliche
Regeln, die Louis Vierne in kurzen Worten zusammenfasste:
.Strenges Legato in allen Stimmen, genaue Artikulation der
Tonwiederholungen (notes répétées), Bindung der gemeinsamen
Tone (notes communes), Betonungen, Atmung, Phrasierung,
planvolle Nuancierungen”12. Hinzuzufiigen sind noch das
genaue Anschlagen und Loslassen der Tasten unter sorgfaltiger
Beachtung der Notenwerte und Pausen, das Spiel von Staccato-
Noten im halben Notenwert, das Vermeiden jeder unnétigen
Bewegung beim Spiel und eine sparsam eingesetzte Agogik im
Dienst des Werkes und seiner formalen Gestaltung. Hans Klotz
schreibt iber seinen Unterricht bei Widor:

Seine Forderungen umfaBten die gegensétzlichsten Dinge: straffe
Rhythmik / gepflegter Anschlag, intensivster Ausdruckswille / kleins-
te Bewegungen von Fingern und FiiRen, emotionale Erregung /
Ruhe und GroRe der Darstellung — ,, calme et grandeur”, wie er im
Vorwort zu seiner Symphonie Romane schrieb, ,digne, edel, vor-
nehm", wie er sich im Unterricht ausdrtickte (calme, nicht tranquille:
tranquille ist der Unerregbare, calme ist der, der trotz der Erregung
die Ruhe wahrt; digne heift hier ,wirdevoll*).13

Zur Symphonie I

Als Entstehungszeitraum eines GroRteils der Satze der ersten vier
Symphonien ist die Zeit zwischen 1870 - Widors Amtsantritt als
Organist der Kirche Saint-Sulpice in Paris — und der Drucklegung
1872 anzunehmen. Fir einige Satze scheint Widor auch auf
Sonntagsimprovisationen in Saint-Sulpice sowie auf frihere
Werke aus den 1860er Jahren zuriickgegriffen zu haben.4

In der 1872 erschienenen Erstausgabe, wie auch in den
Folgeauflagen von 1879 und 1887, umfasste die Symphonie Il
die Satze Prélude, Pastorale, Il (Andante), Scherzo, Adagio
und Finale. Ab der Auflage von 1901 wurde das Prélude dann
als Praeludium Circulare bezeichnet, zudem ersetzte Widor in
dieser Auflage das Scherzo durch ein neu komponiertes Salve
Regina — zwei Anderungen neben weiteren z.T. recht einschnei-
denden Revisionen, die in den verschiedenen Auflagen der
Symphonie Il bis hin zur letzten zu Lebzeiten des Komponisten
erschienenen Ausgabe von 1928/29 dokumentiert sind.">

Das Anfangsmotiv des mit den Grundstimmen zu spielenden
Praeludium Circulare wird das ganze Stick hindurch immer
wieder chromatisch aufsteigend aufgenommen und durchmisst
so bis zur Reprise des Anfangsteils nahezu alle zwolf Tonarten.
Eine verhaltene Coda im Stil der spdten Symphonien beschlieRt
den Satz.

Die Pastorale’¢ ist dreiteilig angelegt. Den ersten Teil bilden zwei
anmutige, mit der Hautbois des Récit zu spielende Melodien in
G-Dur und in Fis-Dur. Der darauffolgende Mittelteil, der sei-
nerseits in drei Abschnitte gegliedert ist, bringt zundchst zwei
Seitenthemen, das erste motivisch an den Satzanfang ankniip-
fend, das zweite in der Art eines Chorals gestaltet; beide wech-
seln mit Staccatomotiven im Pedal. Im Zentrum des Mittelteils
steht ein kanonischer Abschnitt, der wiederum die pastorale
Melodik des Satzbeginns aufnimmt und weiter entwickelt. Im
dritten Abschnitt des Mittelteils werden beide Seitenthemen
erneut aufgegriffen. Nach einer kurzen Uberleitung erklingt
dann im letzten Teil des Satzes die Reprise des Hauptthemas,
gefolgt von einer langeren zweiteiligen Coda, in der zunédchst
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charakteristische Motive dialogisieren, bis noch einmal eine ver-
kirzte Reprise des Anfangs den Satz beschlieBt.

Der dritte Satz tragt keinen Titel; lediglich die rédmische Zif-
fer Il fungiert hier quasi als Uberschrift.’” Der Satz mit der
Tempobezeichnung Andante steht in Rondoform: Das lyri-
sche Hauptthema, das in unterschiedlichen Tonarten und nur
zweimal vollstédndig erklingt, wechselt mit thematisch freieren
Abschnitten. Bei der zweiten vollstdndigen Themendurchfiihrung
erscheint das Thema, um eine Oktave nach unten versetzt, in der
Mittellage. Die abschlieBende Coda bringt nochmals Anklédnge
an das Hauptthema und Motive aus den freien Partien, bevor
sie mit der Flte 8" ausklingt.

Das Salve Regina kam 1901 neu in die Symphonie; wie
bereits erwdhnt, ersetzte es das Scherzo der Druckausgaben
1872-1887. Stilistisch entspricht der auf der gleichnamigen
gregorianischen Antiphon basierende Satz Widors Schreibweise
in den spédten Choralsymphonien, der Symphonie Gothique
op. 70 und der Symphonie Romane op. 73, die ebenfalls auf
gregorianischen Themen beruhen. Motive aus der Marianischen
Antiphon erklingen zitathaft sowohl in den mit den Mixtures des
Récit zu spielenden Allegro-Teilen als auch in den kontemplativ-
ruhigen Abschnitten mit den Fonds 8'. Der Schlussabschnitt
bringt, nach einer sich steigernden Entwicklung, den letzten
Abschnitt des Salve-Regina-Themas ,,0 clemens ...", der mit
der Trompette 8" im Pedal erklingt. Der Satz schlieRt tiber einem
Orgelpunkt. Aus heutiger Sicht betrachtet, erweckt eine solch
modal gefdrbte Musik im Spétstil Widors, gerade im Vergleich
zu den anderen Satzen der Symphonie Il, den Eindruck eines
offensichtlichen Stilbruchs. Fir Widor scheint die Kombination
verschiedener Kompositionsstile aber nie ein Problem gewesen
zu sein.'8

Das mit der Voix céleste vorgestellte traumerisch-liedhafte
Thema des Adagio erklingt im ersten Abschnitt des Satzes zwei-
mal, jeweils eingeleitet durch ein arabeskes Flétensolo. Nach
einem durchfiihrungsahnlichen Abschnitt wird es als Reprise
wieder aufgegriffen, nun um eine Solo-Kantilene der FlGte 8'
erweitert, die sich am Ende in zwei Stimmen im Terzabstand
teilt.

Das brillante Finale beschlieBt als Toccata in Grand-Chceur-
Registrierung die Symphonie. Der Satz entstand vor 1872,
moglicherweise schon vor 1868;1° unverkennbar sind Einfllsse
von Lemmens' Fanfare aus der Ecole d'Orgue (1862). Schnelle

12 Louis Vierne, Meine Erinnerungen (wie Anm. 5), S. 42 f.

13 Hans Klotz: , Erinnerungen an Charles-Marie Widor", in: Ars Organi, Bd. XXIV,
H. 51,1976, S.10f.

14 Siehe hierzu auch: John R. Near, Widor: A Life beyond the Toccata, Rochester,
NY 2011, S. 78 f.

15 Fir Ndheres zu den Uberarbeitungen und verschiedenen Versionen dieser
Symphonie vgl. Charles-Marie Widor, The Symphonies for Organ. Sympho-
nie Il, hg. v. John R. Near, Middleton, 2. rev. Aufl. 2008, S. ix—xiii. Auf wich-
tige Anderungen, die Widor in den Auflagen vor 1928/29 vorgenommen
hatte, wird zudem in den Einzelanmerkungen zu den jeweiligen Séatzen im
Kritischen Bericht der vorliegenden Ausgabe, S. 47 ff., hingewiesen.

16 Moglicherweise lag das Stiick bereits im Friihjahr 1870 vor. So berichtet die
Zeitschrift Le Ménestrel im Mdrz 1870 anldsslich einer séance d'orgue de
M. Cavaillé-Coll von einer , belle fantaisie pastorale pour orgue de Widor".
In: Le Ménestrel, Nr. 17 vom 27. Marz 1870, S. 136.

17 Entsprechendes findet sich unter den frihen Symphonien Widors nur beim
2. Satz der Symphonie | op. 13,1.

18 Siehe hierzu auch: Helga Schauerte-Maubouet, Artikel , Widor" in: Rudolf
Faber, Philip Hartmann (Hgg.): Handbuch Orgelmusik, Kassel 2002, S. 401.

19 Siehe hierzu: Ben van Oosten, Charles-Marie Widor. Vater der Orgelsym-
phonie, Paderborn 1997, S. 441-443.



Achtelfiguration wechselt mit vollgriffigen Akkorden, wobei die
Akzentuierung der starken Taktzeit und der pragnante synko-
pische Rhythmus bereits konstitutive Merkmale der berihmten
Toccata aus der Symphonie V vorwegnehmen.

Als Hauptquelle der vorliegenden Edition diente die letzte zu
Lebzeiten des Komponisten verdffentlichte Ausgabe, erschie-
nen bei J. Hamelle, Paris 1928/29. Dartiber hinaus fand ein
erhaltenes Druckexemplar aus dem Besitz Widors mit eigenhan-
digen Korrekturen des Komponisten Beriicksichtigung. Zudem
wurden zur Klarung von Unstimmigkeiten in der Hauptquelle
frihere Auflagen vergleichend hinzugezogen.

Ein Dank geht an die Gaylord Music Library, Washington
University in St. Louis, Missouri, USA, an die Bibliotheque
nationale de France, Paris, sowie an das Maison Schweitzer,
Ginsbach, Frankreich, fir die freundliche Bereitstellung von
Quellen. Fir fachkundige Ausklnfte danke ich meinem verehr-
ten Lehrer Hans Musch sowie Gerhard Gnann und Christophe
Mantoux. SchlieBlich geht ein Dank an Sebastian Hammelsbeck
fur wichtige Anregungen bei der verlagsseitigen Betreuung der
Ausgabe und an Karin Borgmeyer fiir ihre wertvolle Hilfe bei
den Korrekturarbeiten.

Muhlhausen, Oktober 2017 Georg Koch
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Foreword

It is our intention with this Widor edition to offer a represen-
tative sample of the composer's large symphonic organ works,
and to make it newly accessible as a modern Urtext edition.

The transmission history of the symphonies is characterized by
the continual changes that Widor made, even after the initial
publication of the respective works. These revision processes,
which on occasion continued over decades, are reflected in a
series of subsequent editions in which the symphonies appeared
in editions that had been, to a lesser or greater extent, consid-
erably revised.

The last editions that were published during the composer’s life-
time have been used as the authoritative sources for this present
edition of selected organ works by Widor." They have been scru-
tinized with the aim of rectifying obvious typographical errors
and discrepancies, commenting on cases of doubt and, where
necessary, offering alternative solutions. All the decisions and
corrections have been documented and justified in accordance
with current principles and methods of scholarly research with
the aim of offering the most exact and authentic musical text.
From this point of view, those corrections which Widor added
to his works after the last editions had been published during his
lifetime have also been included; additionally, references have
been made to important variants from earlier editions. Over and
above that, performance suggestions can be found in the vol-
umes concerning the performance of individual passages which
should be considered as food for thought for the interpretation.

Biographical notes

Charles-Marie Jean Albert Widor was born on 21 February 1844
in Lyon to Francois-Charles Widor (1811-1899) and his wife
Francoise-Elisabeth Peiron (1817-1883). His father was titular
organist of the Saint-Frangois-de-Sales church and was addi-
tionally active as a pianist, composer and music teacher; he
was highly regarded as a musician. Widor's mother Frangoise-
Elisabeth was the great-niece of Joseph-Michel Montgolfier,
one of the inventors of the hot-air balloon,2 and the niece of
the engineer and inventor Marc Séguin. Widor received his first
organ instruction from his father. In 1855, while he was an
11-year-old pupil at the Collége des Jésuites in Lyon, he already
became organist of the chapel at the Collége and regularly dep-
utized for his father at the Saint-Frangois-de-Sales church. The
organ builder Aristide Cavaillé-Coll (1811-1899), a friend of
the Widor family, arranged for Charles-Marie Widor to go to
Brussels in 1863 where he remained for a time,3 studying organ
with Jacques-Nicolas Lemmens (1823-1881) and counterpoint,
fugue and composition with Frangois-Joseph Fétis (1784-1871).

1 With the exception of the Symphonie Romane, nothing is known concern-
ing the whereabouts of the autographs of the organ symphonies.

2 Was Widor making a reference to his descent from the Montgolfier brothers
when he prefixed the published edition of his organ symphonies with the
motto “Soar above"?

3 The exact dates of his sojourn in Brussels are unclear; it was probably only a
matter of months.

4 Jon Laukvik, Historical performance practice in organ playing. Vol. 2: Or-
gans and organ playing in the romantic period from Mendelssohn to Reger
and Widor, Stuttgart, 2010, p. 23.

5 Reported by Louis Vierne in: Vierne, Meine Erinnerungen. Translated and
published by Hans Steinhaus, Cologne, 2004, p. 42.

6 Alexandre Guilmant (1837-1911), like Widor a pupil of Lemmens, took over
Widor's organ class.
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During that time

he practised daily from 8:00 A.M. until late afternoon. Before din-
ner, he played for Lemmens a work learned from memory, usually
Bach, and finally in the evening he composed a fugue in four voic-
es which he submitted the text next morning at 7:00 A.M. to his
second teacher in Brussels, Fétis, for correction. Out off this mill
emerged an organ virtuoso whose fame spread quickly in France.

At the end of the 1860s Widor moved to Paris where, in January
1870 and only 25 years old, he was already appointed the
successor to Louis James Alfred Lefébure-Wély (1817-1869),
who had died a short while previously, as organist of the large
Cavaillé-Coll organ of the Saint-Sulpice parish church. Cavaillé-
Coll, Camille Saint-Saéns (1835-1921) and Charles Gounod
(1818-1893) had interceded with the church council for his
appointment. Originally the appointment was limited to a year,
but, regardless of the fact that this provisional arrangement was
never rescinded, Widor remained the organist at Saint-Sulpice
for almost 64 years.

In 1890 Widor was appointed the successor of César Franck
(1822-1890), who had died on 8 November, as organ teach-
er at the Paris Conservatoire. He fundamentally reorganized
the organ teaching following Lemmens's example “with the
intention of generally revitalizing the playing of the organ and,
in particular, to revive the authentic tradition of interpreting
Bach's works. This has been passed on to me by my teach-
er Lemmens [...]".5 Widor is considered to be the founder of
the “French organ school” with Louis Vierne (1870-1937),
Charles Tournemire (1870-1939), Marcel Dupré (1886-1971)
and Albert Schweitzer (1875-1965) — whom Widor encouraged
to write his Bach biography — being his students in addition to
many other important organ personalities. On 1 October 1896
Widor took over the composition class from Théodore Dubois
(1837-1924) who had been appointed director.6 In contrast
to his previous activity as organ teacher, Widor was not able
to leave a similar lasting impression as a composition teacher.

Today Widor is mostly recognized as a composer of organ
music. His complete oeuvre, however, includes almost all musi-
cal genres: piano music, chamber music, symphonies, operas,
ballets, church music — including the Mass op. 36 for two choirs
and two organs - songs and solo concertos. Even though
Widor's musical language changed over the course of his 60
years of composing, it always remained rooted in the tradition
of the 19th century. Thus, after 1900, his music was no longer
considered modern. In spite of this, Widor was one of the most
highly decorated musical personalities in France. He was Grand
Officier of the “Légion d'Honneur" (Legion of Honor) and a
member of the Institut de France in the Académie des Beaux-
Arts — from 1914 he was its secrétaire perpétuel; moreover he
was the recipient of numerous foreign awards. He died on 12
March 1937 at the age of 93 in his apartment in Paris.

Organ building and organ music in France in the first half of
the 19th century

Already during the middle of the 18th century, classical French
organ music — which was historically anchored in the alternim
practice of the Mass and Vespers — had suffered a qualitative
decline. After the revolution in 1789, organ building and organ
music almost came to a standstill, especially in Paris. From the
1830s, however, organ building gradually resumed in Paris,
which resulted in organ builders settling in the city. In 1821
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Louis Callinet came from Alsace to Paris, followed in 1826 by the
Englishman John Abbey who built the first French organs with
swell boxes. In 1843 Aristide Cavaillé-Coll relocated his compa-
ny from Toulouse to Paris. His new organs for Notre-Dame-de-
Lorrette (1838) and the Basilique Saint-Dénis (1841) represent
milestones in the development of the French symphonic organ.

The prevailing organ style in France at that time orientated itself
towards contemporary opera and operetta. Organ performance
was characterized by pastorales, storm scenes, waltzes and
marches, both in church services as well as in — beginning around
1830 - organ concerts. Representatives of organ music following
the liturgical tradition, such as Alexandre-Pierre-Frangois Boély
(1785-1858) and Francois Benoist (1794-1878), were excep-
tions. The celebrated performances of Adolph Friedrich Hesse
(1809-1863) in Paris in 1844 were the first to introduce larger
circles of French organists to the German organ tradition and its
virtuoso pedal performance. In 1850 and the years thereafter,
the Belgian Jacques-Nicolas Lemmens — whose performances
were characterized by an innovative strength and severity —
made an even greater impact in the Parisian organ world.

At the time of the Second Empire (1852-1870), France experi-
enced a new economic blossoming and Paris rose to become a
modern metropolis. Prestigious buildings, including new church-
es, were built. It was also the period of the liturgical renewal
movement which was substantially initiated by Dom Prosper-
Louis-Pascal Guéranger OSB (1805-1875) and also included a
reform of Gregorian chant and which manifested itself in 1853
with the founding of the Ecole de musique classique et religieuse
by Louis Niedermeyer (1802-1861). Prominent graduates of
the Ecole Niedermeyer included Gabriel Fauré (1845-1924) and
Eugeéne Gigout (1844-1925).

A distinctive interaction between the symphonic organ, organ
performance and organ composition occurred at the latest with
César Franck, who was the organist at the church of Sainte-
Clotilde in Paris from 1859. His Grande Piéce Symphonique,
which was first published in 1868, is the first French organ
composition which, as indicated by its title, draws on the sym-
phonic character, both in its dimensions and in relation to the
orchestral sound of the organ.

Widor's organ symphonies and their relationship to the French
symphonic organ

As already mentioned, Widor assumed the position of organist
at the church of Saint-Sulpice in Paris in 1870. There he had
an instrument — built by Cavaillé-Coll — which proved to be
enormously inspiring. “1f I had not experienced the seduction of

7 “Si je n'avais pas eprouvé la séduction de ces timbres, le charme mys-
tique de cette onde sonore, je n'aurais pas écrit de musique d'orgue.”
Charles-Marie Widor, “Les Orgues de Saint-Sulpice,” in: Gaston Lemesle,
L'église Saint-Sulpice, Paris [1931], p. 138; here quoted in Ben van Oosten,
Charles-Marie Widor. Vater der Orgelsymphonie, Paderborn, 1997, p. 106.

8 “C'est, depuis J.-S. Bach, le plus vaste monument élevé a la gloire de I'or-
gue.” Louis Vierne, “Les Symphonies pour Orgue de Ch.-M. Widor,"” in:
Le Guide Musical (no. 48, 6 April 1902), p. 320; here quoted in Ben van
Oosten, Charles-Marie Widor (as in footnote 7), p. 128.

9 “[...] le caractére, le style, les procédées de registration, les signes conven-
tionels:" In the present edition, the Avant-propos has been reproduced on
p. XI f.

10 “Tel est I'orgue moderne, essentiellement symphonique. A I'instrument
nouveau il faut une langue nouvelle, un autre idéal que celui de la polypho-
nie scolastique.” Widor, Avant-propos of 1887.

11 Emile Rupp, Die Entwicklungsgeschichte der Orgelbaukunst, Einsiedeln,
1929, p. 290.
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these timbres or the mystical attraction of this wave of sound,
| would never have written organ music."? Widor self-confi-
dently named his large scale organ works Symphonies. An initial
series of four organ symphonies was published by J. Maho in
1872 as op. 13. Widor's pupil Louis Vierne commented over 30
years after their first publication: "It is the greatest monument
ever erected to the glory of the organ since J. S. Bach."8In 1879
Maho's successor Hamelle published the Symphonies V and VI
with the opus number 42 as the first part of a series which, once
again, contained four works. These symphonies, furnished with
initial revisions, and augmented with Symphonies VIl and VIII,
were reissued in 1887. Moreover, Widor initiated the reprinting
of Symphonies I-IV in a sometimes extensively revised form
as part of the 1887 edition. Furthermore he added an Avant-
propos at the beginning of the eight, consecutively paginated,
symphonies which provides information about “the style, the
procedures of registration and the signs"? used in these works.
Widor's symphonic organ works were concluded with the
Symphonie Gothique op. 70, which was published by Schott
in Mainz in 1895, and the Symphonie Romane op. 73, which
was published by Hamelle in 1900.

Widor's symphonies are not so much symphonies in the proper
sense, but rather large-scale suites. In spite of their multi-move-
ment structures, they hardly orient themselves to the symphonic
form as the idea of a coherent whole. This is expressed, among
others, by the complete relinquishment of the sonata form in
the first four symphonies. However, in the symphonies op. 42,
an accommodation of symphonic form and style in the above
sense can be observed. Thus the single movements here dis-
play a more extended structure which is associated with high-
er demands on the performer. Only from the Symphonie Vil
onwards do intermovemental, cyclic connections become appar-
ent. Widor makes use of motives from the Gregorian Christmas
introit Puer natus est in two movements of the Symphonie
Gothique, and the cyclic connection of all the movements of
the Symphonie Romane is based on the Gregorian Haec dies,
which is the Easter Sunday Gradual. First and foremost, the
symphonic character of the organ symphonies is based upon
its close connection to the symphonic organ with its extended
sonic possibilities. It was Widor's intention to establish a body
of sound that was the Romantic orchestra’s equal and, with
this in mind, to shape the sonorities of his organ symphonies.
Hence, Widor's organ works are closely tied to the sound of the
French symphonic-Romantic organ as developed by Cavaillé-
Coll. "The modern organ is thus symphonic in essence. The new
instrument demands a new language, an ideal differing from
scholastic polyphony." 10 For Widor's further thoughts on this
subject, please consult the relevant explanations in the 1887
Avant-propos which is printed below.

Even though the Cavaillé-Coll organ at Saint-Sulpice that
Widor had at his disposal was a five manual instrument with
100 sounding stops, Widor's registration instructions refer to
a “normal” three manual French Romantic organ with Grand-
Orgue, Positif, Récit and Pédale. On the whole, he expects
renditions that were sonorously homogenous and always keeps
an eye on the overarching line:

Widor put a stop to the restless excess of tonal color. Apart from the
basic registration of both the background and introductory voices
indicated at the beginning of each movement, he never introduces
a new registration phase, not even in the course of the longest
symphony movements, which is not supported by a new idea or a
decisive turn of phrase. "t

VIII

Concerning interpretation

Building upon the teaching method of his teacher Lemmens,
Widor postulated binding rules for organ performance which
Louis Vierne summarized as follows: “Strict legato in all the voic-
es, precise articulation of repeated notes (notes répétées), tying
of common notes (notes communes), accents, breathing, phras-
ing, methodical nuancing.” 2 Add to these the exact attack and
release of the keys while paying particular attention to the note
values and rests, the performance of staccato notes as exactly
half the notated duration, the avoidance of every unnecessary
movement while playing and a sparse dose of agogics in service
of the work and its formal structure. Hans Klotz wrote about his
lessons with Widor:

His demands encompassed the most opposite things: taut rhythms /
cultivated touch, most intense expressive intention / smallest move-
ments of fingers and feet, emotional excitement / calm and grand
portrayal — “calme et grandeur” [calm and grandeur], as he wrote
in the foreword to his Symphonie Romane, "digne, edel, vornehm"
[dignified, noble, elegant], as he expressed himself during lessons
(calme, not tranquille: tranquille is the unexcitable, calme is that
which remains calm in spite of excitement; digne here means “dig-
nified").13

On Symphonie Il

It can be assumed that a large number of movements of the
first four symphonies were composed between 1870, when
Widor took up his duties as organist at the church of Saint-
Sulpice in Paris, and the time of going to print in 1872. For
some movements, Widor seems to have fallen back on Sunday
improvisations in Saint-Sulpice, as well as on earlier works from
the 1860s.14

In the first edition, published in 1872, as well as in the subse-
quent editions of 1879 and 1887, the Symphonie Il comprised
only the movements Prélude, Pastorale, Ill (Andante), Scherzo,
Adagio and Finale. From the edition of 1901 onwards, the
Prélude was titled Praeludium Circulare; furthermore, Widor
replaced the Scherzo in this edition by a newly composed
Salve Regina — two changes in addition to in some cases inci-
sive revisions which are documented in the various editions of
the Symphonie Il through to the edition of 1928/29 — the last
during the composer's lifetime.>

The Praeludium Circulare is to be played on the foundation
stops; its opening motive is sounded repeatedly, ascending
chromatically throughout the piece and thus traversing almost
all twelve keys before the reprise of the opening section. A
restrained coda in the style of the late symphonies concludes
the movement.

12 Louis Vierne, Meine Erinnerungen (as in footnote 5), pp. 42 f.

3 Hans Klotz: “Erinnerungen an Charles-Marie Widor" in: Ars Organi,
vol. XXIV, issue 51, 1976, pp. 10 f.

14 See also: John R. Near, Widor: A Life beyond the Toccata, Rochester, NY,
2011, pp. 78 f.

15 For details regarding the revisions and various versions of this symphony,
cf. Charles-Marie Widor, The Symphonies for Organ. Symphonie Il, ed. by
John R. Near, Middleton, 2nd revised edition, 2008, pp. ix—xiii. Important
alterations which Widor implemented in the editions before 1928/29 are
also referred to in the individual comments for the respective movements in
the Critical Report for the present edition, pp. 47 ff.
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The Pastorale’® displays a ternary structure. The first part con-
sists of two graceful melodies in G major and F-sharp major, to
be played with the Hautbois on the Récit. The following middle
section — which is in turn divided into three segments — first
introduces two secondary themes; the first is linked motivical-
ly to the beginning of the movement and the second shows
characteristics of a chorale; both themes alternate with staccato
motifs in the pedals. At the center of the middle section there is
a canonic segment which in turn takes up and further develops
the pastoral melodies of the beginning of the movement. In
the third segment of the middle section, both auxiliary themes
return. After a short bridge passage, the reprise of the principal
subject is sounded in the last section of the movement; this is
followed by a lengthy coda in two sections: the initial dialog of
characteristic motives is followed by another abridged reprise
of the beginning which concludes the movement.

The third movement is untitled, with only the Roman numeral
lll in lieu of a title.’”” The movement bears the tempo indica-
tion Andante and is written in rondo form: the lyrical princi-
pal subject appears in various keys, but is sounded only twice
in its entirety; it alternates with thematically freer sections. In
the second complete exposition of the subject, it is heard an
octave lower in the middle register. The concluding coda once
more returns to reminiscences of the principal subject as well as
motives from the free sections before coming to a quiet ending
with the FlGte 8'.

As mentioned above, the Salve Regina was newly added to the
symphony in 1901, replacing the Scherzo found in the print
editions of 1872-1887. Stylistically this movement, which is
based on the eponymous Gregorian antiphon, corresponds to
Widor's writing in the late choral symphonies, the Symphonie
Gothique op. 70 and the Symphonie Romane op. 73, both
of which are also based on Gregorian themes. Motives from
the Marian antiphon are quoted both in the Allegro sections
- to be played with Mixtures on the Récit — and in the calmly
contemplative sections on Fonds 8'. In the concluding section,
a continually intensifying development is followed by the last
section of the Salve Regina theme "o clemens ...," sounded
on Trompette 8' in the pedals. The movement closes over a
pedal-point. From a present-day point of view, such modally
colored music in Widor's late style evokes the impression of an
overt stylistic inconsistency — particularly in comparison with the
other movements of the Symphonie Il. However, the combina-
tion of various compositional styles does not ever seem to have
been a problem for Widor."8

The dreamily songlike subject of the Adagio, introduced on the
Voix céleste, is heard twice in the first section of this movement;
each time, it is prefaced by an arabesque flute solo. After a
development-style section, the subject is taken up again in a
reprise, this time expanded by a solo cantilena on the Fl(ite 8’
which divides at the end into two voices in thirds.

The symphony concludes with a brilliant Finale, a toccata in
Grand Chceur registration. The movement was composed before
1872, possibly even before 1868;'? influences of Lemmens's
Fanfare from the Ecole d'Orgue (1862) are unmistakable. Fast
eighth-note figurations alternate with dense chords and the
accentuation of the down-beat and the distinctive syncopated
rhythms already anticipate fundamental characteristics of the
famous Toccata from the Symphonie V.
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The principal source for the present edition was the last edition
issued during the composer's lifetime, published by J. Hamelle,
Paris 1928/29. In addition, a surviving print copy owned by
Widor with corrections made by the composer himself was
taken into consideration. In order to clarify inconsistencies in
the principal source, earlier editions were also consulted for
comparison.

| wish to thank the Gaylord Music Library, Washington Uni-
versity in St. Louis, Missouri, USA, the Bibliothéque nationale
de France, Paris, and the Maison Schweitzer, Gunsbach, France,
for kindly making the sources available. | also wish to extend
my thanks to my venerated teacher, Hans Musch, as well as to
Gerhard Gnann and Christophe Mantoux for their expertise and
advice. Finally, my sincere thanks to Sebastian Hammelsbeck
for supervising the edition and his important suggestions and
to Karin Borgmeyer for her valuable assistance in correcting
the material.

Miuhlhausen, October 2017
Translation: Gudrun and David Kosviner

Georg Koch

16 The piece was possibly already composed in the springtime of 1870. Thus,
in March 1870, the journal Le Ménestrel made mention — on the occasion of
a séance d'orgue de M. Cavaillé-Coll — of a “belle fantaisie pastorale pour
orgue de Widor." In: Le Ménestrel, no. 17 dated 27 March 1870, p. 136.

7 In Widor's early symphonies, the only other instance can be found in the
2nd movement of the Symphonie | op. 13,1.

8 See also in this respect: Helga Schauerte-Maubouet, article “Widor"” in:
Rudolf Faber, Philip Hartmann (eds.): Handbuch Orgelmusik, Kassel, 2002,
p. 401.

19 See in this respect: Ben van Oosten, Charles-Marie Widor. Vater der Orgel-
symphonie, Paderborn, 1997, pp. 441-443.



Avant-propos

L'intention de notre édition Widor est de proposer un extrait
représentatif de la grande ceuvre symphonique pour orgue du
compositeur et de la rendre a nouveau accessible sous la forme
d'éditions Urtext modernes.

Les modifications permanentes entreprises par Widor méme
aprés les premieres publications respectives caractérisent I'his-
torique de la conservation des symphonies. Ces processus de
révision qui s'étendent parfois sur des décennies se reflétent
dans une série d'éditions successives a I'occasion desquelles les
symphonies ont été publiées dans des versions plus ou moins
fortement révisées.

Fonciérement, ce florilége des ceuvres pour orgue de Widor
s'appuie sur la derniere édition respective parue du vivant du
compositeur comme source déterminante.’ Il est soumis a un
examen minutieux afin de supprimer des erreurs d'impression et
des inexactitudes évidentes, de commenter les passages douteux
et de proposer des alternatives éventuelles. Toutes les décisions
et corrections sont documentées et justifiées selon les principes
des méthodes actuelles de I'édition scientifique. Le but est de
proposer un texte musical le plus précis et le plus authentique
possible. Cette optique tient aussi compte des corrections que
Widor fit parfois méme aprés I'impression de la derniére édi-
tion parue de son vivant ; de plus, I'accent est mis sur des lec-
tures importantes d'éditions anciennes. Les différents volumes
contiennent en outre des suggestions pour |'exécution de pas-
sages individuels en guise d'aide d'interprétation.

A propos de la biographie de Widor

Charles-Marie Jean Albert Widor naquit le 21 février 1844 a
Lyon, fils de Francois-Charles Widor (1811-1899) et de son
épouse Francoise-Elisabeth Peiron (1817-1883). Son pére
était organiste titulaire de I'église Saint-Francois-de-Sales mais
aussi pianiste, compositeur et professeur de musique ; il jouis-
sait d'une trés grande considération de musicien. Francoise-
Elisabeth, la mére de Widor, était la petite-niéce de Joseph-
Michel Montgolfier, I'un des inventeurs de la montgolfiere?, et
la niéce de I'ingénieur et inventeur Marc Séguin. Widor apprit
I'orgue tout d'abord avec son pére. Dés sa scolarité au College
des Jésuites a Lyon, Charles-Marie 4gé de onze ans devint en
1855 organiste de la chapelle du Collége, suppléant réguliére-
ment son pére a |'église Saint-Francois-de-Sales. Sur l'interces-
sion du facteur d'orgue Aristide Cavaillé-Coll (1811-1899), un
ami de la famille Widor, Charles-Marie Widor se rendit pour
quelques temps3 a Bruxelles en 1863 et y suivit I'enseignement
de I'orgue de Jacques-Nicolas Lemmens (1823-1881) et celui
de Francois-Joseph Fétis (1784-1871) pour le contrepoint, la
fugue et la composition.

A cette époque, il s'exercait tous les jours de 8 heures du matin
jusqu'en fin d'aprés-midi. Avant le diner, il jouait a Lemmens ce qu'il
avait appris par cceur — Bach le plus souvent — et le soir, il écrivait
une fugue a quatre voix qu'il soumettait le lendemain matin a 7
heures a son second professeur a Bruxelles, Francois-Joseph Fétis.
Il en résulta un organiste virtuose dont la renommée ne tarda pas
a se propager en France.

A la fin des années 1860, Widor s'installa a Paris. Dés jan-
vier 1870, donc a 25 ans a peine, il succéda a Louis James
Alfred Lefébure-Wély (1817-1869) décédé peu avant, au poste
d'organiste du grand orgue Cavaillé-Coll a I'église paroissiale

Saint-Sulpice. Cavaillé-Coll, Camille Saint-Saéns (1835-1921)
et Charles Gounod (1818-1893) avaient appuyé sa candida-
ture aupres du conseil administratif de la paroisse. A I'origine,
I'emploi était limité a un an mais nonobstant ce statut provisoire
jamais levé, Widor resta organiste a Saint-Sulpice pendant prés
de 64 ans.

En 1890, Widor succéda a César Franck (1822-1890), décé-
dé le 8 novembre, a la fonction de professeur d'orgue au
Conservatoire de Paris. Il remania totalement les cours d'orgue
sur le modéle de Lemmens « dans l'intention de renouveler le
jeu d'orgue en général et de faire revivre la tradition authen-
tique de l'interprétation des ceuvres de Bach en particulier. Elle
m'a été transmise par mon professeur Lemmens [...] »5. Widor
peut étre considéré comme le fondateur de « I'école francaise
d'orgue » ; Louis Vierne (1870-1937), Charles Tournemire
(1870-1939), Marcel Dupré (1886-1971) et Albert Schweitzer
(1875-1965) — que Widor incita a rédiger une biographie de
Bach — furent ses éléves, en dehors de beaucoup d'autres grands
organistes. Le 1er octobre 1896, Widor reprit la direction de la
classe de composition de Théodore Dubois nommé directeur
(1837-1924)6. Contrairement a son activité précédente de pro-
fesseur d'orgue, Widor ne parvint pas a exercer une influence
aussi déterminante en tant que professeur de composition.

Aujourd'hui, Widor est essentiellement connu comme composi-
teur de musique d'orgue alors que son ceuvre couvre pratique-
ment tous les genres musicaux : musique pour piano, musique
de chambre, symphonies, opéras, ballets, musique d'église, dont
la Messe op. 36 pour deux cheeurs et deux orgues, lieder et
concertos avec soliste. Bien que I'idiome musical de Widor ait
évolué au cours de son travail créateur sur plus de six décen-
nies, il resta toujours fidele a la tradition du 19éme siecle. C'est
pourquoi sa musique fut ressentie comme démodée apres 1900.
Malgré tout, Widor compte I'une des personnalités musicales
les plus décorées de France : il fut nommé Grand Officier de
la Légion d'honneur et fut membre de I'Institut de France a
I'’Académie des Beaux-arts, devenant son secrétaire perpétuel
a partir de 1914 ; il recut en outre de nombreuses distinctions
étrangeres. Il mourut le 12 mars 1937 a I'dge de 93 ans dans
son appartement parisien.

La facture d'orgue et la musique d'orgue en France dans la
premiére moitié du 19¢me siecle

Dés la moitié du 18¢me sjecle, la musique d'orgue francaise
classique qui s'enracinait historiquement dans la pratique alter-
natim de la messe et des vépres, connut un déclin qualitatif.
Apreés la Révolution de 1789, la facture d'orgue et la musique
d'orgue avaient presque disparu, surtout a Paris. Mais a par-

1 A I'exception de la Symphonie Romane on ignore ol se trouve les auto-
graphes des symphonies pour orgue.

2 Widor voulait-il avec la devise « Soar above » [Eléve-toi] qu'il plaga en en-
téte des éditions imprimées de ses symphonies pour orgue faire allusion a sa
parenté avec les freres Montgolfier ?

3 On ignore la durée de son séjour a Bruxelles mais il devrait s'étre agi de
quelques mois.

4 Jon Laukvik, Orgelschule zur historischen Auffithrungspraxis. Vol. 2 : Orgel
und Orgelspiel in der Romantik von Mendelssohn bis Reger und Widor,
Stuttgart 2000, p. 23.

5 Communiqué par Louis Vierne in : Vierne, Meine Erinnerungen. Traduit et
édité par Hans Steinhaus, Cologne 2004, p. 42.

6 Alexandre Guilmant (1837-1911), comme Widor un éléve de Lemmens, prit
la succession de Widor a la téte de la classe d'orgue.
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tir des années 1830, on recommenca peu a peu a construire
des orgues a Paris aussi, ce qui incita des facteurs d'orgue a
s'installer dans la capitale. En 1821, Louis Callinet quitta son
Alsace natale pour Paris, en 1826, ce fut le tour de I'Anglais
John Abbey qui construisit les premiers orgues francais avec
des boites expressives. En 1834, Aristide Cavaillé-Coll quitta
Toulouse pour installer son entreprise a Paris. Ses nouveaux
instruments en 1838 a Notre-Dame-de-Lorrette et en 1841 a
la basilique Saint-Denis sont des références pour I'évolution de
I'orgue frangais symphonique.

Le style d'orgue alors prédominant en France s'inspirait de I'opé-
ra et de I'opérette contemporains. Pastorales, scénes d'orage,
valses et marches étaient le propre du jeu d'orgue autant lors
de I'office religieux que dans le concert d'orgue qui apparait
vers 1830. Les représentants d'une musique d'orgue inscrite
dans la tradition liturgique comme Alexandre-Pierre-Francois
Boély (1785-1858) et Francois Benoist (1794-1878) étaient des
exceptions. Les prestations trés appréciées d'Adolph Friedrich
Hesse (1809-1863) a Paris en 1844 permirent pour la premiére
fois a des cercles plus larges d'organistes francais de découvrir
la tradition allemande de I'orgue et le jeu virtuose de la pédale.
En 1850 et au cours des années suivantes, les tournées du Belge
Jacques-Nicolas Lemmens dont le jeu rayonnait d'une puissance
et d'une rigueur nouvelles firent une impression encore plus
forte sur les organistes parisiens.

L'époque du Second Empire (1852-1870) signifia pour la
France une nouvelle apogée économique. Paris devint une
métropole moderne, avec |'érection de batiments représenta-
tifs, dont de nouvelles églises. C'est de cette période que date
en outre le mouvement de renouveau liturgique initié par Dom
Prosper-Louis-Pascal Guéranger OSB (1805-1875) qui incluait
une réforme de la musique grégorienne et qui se concrétisa
en 1853 dans la fondation de I'Ecole de musique classique et
religieuse de Louis Niedermeyer (1802-1861). Des éléves pres-
tigieux de I'Ecole Niedermeyer furent par exemple Gabriel Fauré
(1845-1924) et Eugéne Gigout (1844-1925).

Au plus tard I'ceuvre de César Franck, organiste de I'église
Sainte-Clotilde a Paris a partir de 1859, marqua I'échange entre
orgue symphonique, jeu d'orgue et composition pour orgue. Sa
Grande Piéce Symphonique imprimée en 1868 est la premiére
composition frangaise pour orgue qui comme l'indique déja le
titre, se réclame du principe symphonique tant sur le plan de
la dimension que sur celui de la conception sonore orchestrale
pour l'orgue.

Les symphonies pour orgue de Widor et leur référence a I'orgue
symphonique francais

Comme déja dit, Widor revétit en 1870 la fonction d'organiste a
I'église Saint-Sulpice de Paris. Avec I'orgue Cavaillé-Coll quis'y
trouvait, il disposait d'un instrument qui devait se révéler étre
une immense source d'inspiration. « Si je n'avais pas éprouvé
la séduction de ces timbres, le charme mystique de cette onde
sonore, je n'aurais pas écrit de musique d'orgue. »7 Sar de lui,
Widor intitulait Symphonies ses ceuvres pour orgue de grandes
dimensions. Une premiére série de quatre symphonies pour
orgue parut en 1872 comme op. 13 chez J. Maho. Louis Vierne,
éleve de Widor, disait encore plus de 30 ans aprés la premiére
publication : « C'est, depuis J.-S. Bach, le plus vaste monument
élevé a la gloire de I'orgue ».8 En 1879 parurent chez Hamelle, le
successeur de Maho, sous le numéro d'opus 42 les Symphonies
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V et VI en premiére partie d'une série comprenant a son tour
quatre ceuvres. En 1887, ces symphonies furent rééditées avec
des premieres modifications et complétées des Symphonies VII
et VIII. Dans I'édition de 1887, Widor fit en outre réimprimer
les Symphonies |-V et ce, sous une forme parfois fortement
révisée. En outre, il fit précéder les huit symphonies paginées
en continu d'un Avant-propos qui renseigne sur « le caractere,
le style, les procédés de registration, les signes conventionnels »
de ces ceuvres®. La Symphonie Gothique op. 70 parue en 1895
aux éditions Schott de Mayence et la Symphonie Romane op.
73 publiée chez Hamelle en 1900 viennent conclure |'ceuvre
symphonique pour orgue de Widor.

Les symphonies de Widor sont moins des symphonies pro-
prement dites que des suites de grandes dimensions. En dépit
de leur structure en plusieurs mouvements, elles s'inspirent a
peine de la forme symphonique comme idée d'un tout cohé-
rent et renoncent donc totalement a la forme sonate dans les
quatre premiéres symphonies. Dans les Symphonies op. 42, on
observe certes une approche au genre symphonique dans le
sens ci-dessus. Les mouvements individuels sont ici d'une struc-
ture plus étendue, le jeu obéissant a des exigences techniques
plus importantes. Ce n'est qu'a partir de la Symphonie VII que
se révelent des correspondances cycliques communes a tous
les mouvements. Dans la Symphonie Gothique, Widor utilise
dans deux mouvement des motifs de I'introit de Noél grégorien
Puer natus est, dans la Symphonie Romane, le rapport cyclique
de tous les mouvements se fonde sur le Haec dies grégorien,
le graduel du dimanche de Paques. Le caractére symphonique
des symphonies pour orgue de Widor repose en priorité sur
leur rapport étroit a I'orgue symphonique avec ses possibi-
lités sonores élargies. L'intention de Widor est de créer une
formation sonore égale a |'orchestre romantique et d'agencer
dans ce sens la sonorité de ses symphonies pour orgue. C'est
pourquoi les ceuvres pour orgue de Widor sont étroitement
liées a la sonorité de I'orgue symphonique romantique fran-
cais développée par Cavaillé-Coll. « Tel est I'orgue moderne,
essentiellement symphonique. A I'instrument nouveau il faut
une langue nouvelle, un autre idéal que celui de la polyphonie
scolastique. »"0 Nous renvoyons aux explications correspon-
dantes dans I'Avant-propos de 1887 imprimé ci-dessous pour
les autres considérations de Widor a ce sujet.

Bien qu'avec I'orgue Cavaillé-Coll de Saint-Sulpice, Widor ait eu
a sa disposition un instrument a cinq claviers avec 100 registres,
ses indications de registration se référent a un orgue francais
romantique normal a trois claviers avec Grand-Orgue, Positif,
Récit et Pédale. Il part dans I'ensemble d'un rendu sonore
homogene qui ne perd jamais de vue la grande ligne :

Widor réprime le débordement trop agité des couleurs sonores.
A l'exception de la registration fondamentale indiquée au début
de chaque mouvement des voix de fond et d'introduction, il n'est
aucune nouvelle phase de registration qui ne s'expliquerait pas par
une nouvelle idée ou par une tournure déterminante, méme dans
le déroulement des mouvements les plus longs de la symphonie.

7 Charles-Marie Widor, « Les Orgues de Saint-Sulpice », in : Gaston Lemesle,
L'église Saint-Sulpice, Paris [1931], p. 138 ; cité ici d'aprés Ben van Oosten,
Charles-Marie Widor. Vater der Orgelsymphonie, Paderborn 1997, p. 106.

8 Louis Vierne, « Les Symphonies pour Orgue de Ch.-M. Widor », in : Le
Guide Musical (N° 48, 6 avril 1902), p. 320 ; cité ici d'apres Ben van Oosten,
Charles-Marie Widor (comme annot. 7), p. 128.

9 L'Avant-propos est rendu dans la présente édition ci-dessous a la p. Xl sq.

10 Widor, Avant-propos de 1878.

1 Emile Rupp, Die Entwicklungsgeschichte der Orgelbaukunst, Einsiedeln
1929, p. 290.
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A propos de I'interprétation

S'inspirant de la méthode d'enseignement de son professeur
Lemmens, Widor postule pour le jeu d'orgue des regles impé-
ratives que Louis Vierne résume en quelques mots : « Legato
absolu a toutes les voix, articulation précise des notes répétées,
liaison des notes communes, accentuations, respiration, phrasé,
nuances réfléchies »12. Ajoutons le toucher et le relachement
précis des touches en veillant soigneusement aux valeurs de
notes et aux silences, les notes staccato étant jouées en demi-va-
leurs de notes, I'évitement de tout mouvement inutile dans le
jeu et une agogique retenue au service de I'ceuvre et de son
agencement formel. Hans Klotz écrit a propos de son enseigne-
ment chez Widor :

Ses exigences portaient sur les choses les plus contradictoires : rythme
rigoureux / frappe soignée, expression la plus intense / mouvements
infimes des doigts et des pieds, agitation émotionnelle / calme et
grandeur de I'interprétation comme il I'écrit abondamment dans
I'’Avant-propos a sa Symphonie Romane, « digne, noble, élégant »,
tel qu'il s'exprimait dans ses cours (calme, pas tranquille : tranquille
est la placidité, calme est ce qui sait se maitriser en dépit de I'agita-
tion ; digne dans le sens d'imposant).”3

A propos de la Symphonie II

La plupart des mouvements des quatre premiéres symphonies
furent probablement écrits entre 1870 — I'année ou Widor prit
ses fonctions d'organiste a I'église Saint-Sulpice a Paris — et la
mise sous presse en 1872. Pour certains mouvements, Widor
semble avoir recouru a des improvisations dominicales a Saint-
Sulpice ainsi qu'a des ceuvres antérieures des années 1860.14

Dans la premiére édition parue en 1872, tout comme dans les
éditions consécutives de 1879 et 1887, la Symphonie Il compre-
nait les mouvements Prélude, Pastorale, Il (Andante), Scherzo,
Adagio et Finale. A partir de I'édition de 1901, le Prélude fut
rebaptisé Praeludium Circulare ; de plus dans cette édition,
Widor remplacga le Scherzo par un nouveau Salve Regina — deux
modifications venant s'ajouter a d'autres révisions parfois radi-
cales qui sont documentées dans les différents tirages de la
Symphonie Il, jusqu'a la derniére édition parue du vivant du
compositeur en 1928/29.15

Tout au long du morceau, le motif initial du Praeludium Circu-
lare, qui doit étre joué avec les fonds, est sans cesse repris dans
une ascension chromatique et parcourt ainsi pratiquement les
douze tonalités jusqu'a la reprise de la partie initiale. Une coda
retenue dans le style des dernieres symphonies vient conclure
le mouvement.

La Pastorale’ est agencée en trois parties. La premiére est
constituée de deux charmantes mélodies en sol majeur et en
fa diése majeur devant étre jouées avec le Hautbois du Récit.
La partie médiane suivante, divisée a son tour en trois seg-
ments, apporte tout d'abord deux thémes secondaires, le pre-
mier renouant avec le début du mouvement par ses motifs et
le second rappelant un choral ; tous deux alternent avec des
motifs staccato au pédalier. Au cceur de la partie médiane : un
passage en canon qui reprend a son tour la mélodie pastorale
du début du mouvement et la développe. Dans le troisiéme
segment de la partie médiane, les deux thémes secondaires
sont a nouveau repris. Aprés une breve transition, la derniére
partie du mouvement voit la reprise du théme principal, suivie
d'une longue coda en deux parties dans laquelle des motifs
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caractéristiques dialoguent tout d'abord, jusqu’'a ce qu'encore
une fois, une reprise abrégée du début vienne conclure le tout.

Le troisitme mouvement ne porte pas de titre, seulement dési-
gné par le chiffre romain II.77 Le mouvement avec indication
de tempo Andante est un rondo : le theme principal lyrique
qui sonne dans différentes tonalités, et seulement deux fois en
entier, alterne avec des segments aux themes plus libres. Lors
du deuxiéme développement thématique complet, le théme
apparait dans la tessiture médiane, déplacé une octave plus
bas. La coda de conclusion évoque encore une fois les sonori-
tés du théme principal et des motifs des parties libres avant de
s'éteindre avec la flite de 8'.

Le Salve Regina fut intégré a la symphonie en 1901 ; comme
déja mentionné, il remplacga le Scherzo des éditions de 1872-
1887. Sur le plan stylistique, le mouvement, qui repose sur I'an-
tienne grégorienne ho

monyme, correspond a I'écriture de Widor des derniéres
symphonies chorales, la Symphonie Gothique op. 70 et la
Symphonie Romane op. 73, inspirées elles aussi de themes
grégoriens. Des motifs de I'antienne mariale sonnent comme
des citations dans les parties Allegro devant étre jouées avec
les Mixtures du Récit et dans les passages contemplatifs avec
les Fonds de 8'. Aprés un développement qui va s'intensifiant,
le passage de conclusion apporte le dernier segment du théme
Salve Regina « o clemens ... » qui sonne au pédalier avec la
Trompette de 8'. Le mouvement se referme sur une pédale.
Considérée aujourd'hui, une musique a ce point modale dans
le style tardif de Widor semble constituer une rupture de style
évidente, surtout par rapport aux autres mouvements de la
Symphonie Il. Mais pour Widor, combiner différents styles de
composition semble n'avoir jamais posé probleme.8

Le théme de I'Adagio au lyrisme réveur, exposé avec la Voix
céleste, apparait deux fois dans la premiere partie du mouve-
ment, chaque fois introduit par un solo de fl(te en arabesques.
Aprés un passage en forme de développement, il revient en
reprise, maintenant agrandi d'une cantilene soliste de la Flite
de 8' qui se divise a la fin sur deux voix en intervalle de tierces.

Le brillant Finale conclut la symphonie en toccata dans la regis-
tration du Grand Chceur. Le mouvement date d'avant 1872,
peut-étre déja d'avant 1868 ;"9 on y reconnait les influences de
la Fanfare de I'Ecole d'Orgue (1862) de Lemmens. Une rapide

12 Louis Vierne, Meine Erinnerungen (comme annot. 5), p. 42 sq.

3 Hans Klotz : « Erinnerungen an Charles-Marie Widor », in : Ars Organi,
vol. XXIV, cahier 51, 1976, p. 10 sq.

4 Voir aussi a ce propos : John R. Near, Widor: A Life beyond the Toccata,
Rochester, NY 2011, p. 78 sq.

5 Pour plus de détails sur les révisions et les différentes versions de cette sym-
phonie, cf. Charles-Marie Widor, The Symphonies for Organ. Symphonie Il,
éd. p. John R. Near, Middleton, 2¢ éd. rév., 2008, p. ix—xiii. Concernant
les modifications importantes que Widor a faites dans les éditions avant
1928/29, il est renvoyé en outre dans les commentaires détaillés aux mou-
vements respectifs dans I'Apparat critique de la présente édition, p. 47 sqq.

16 || est possible que la piéce date déja du printemps 1870. Ainsi, en mars
1870, le journal Le Ménestrel fait état a I'occasion d'une séance d’orgue de
M. Cavaillé-Coll d'une « belle fantaisie pastorale pour orgue de Widor ».
In : Le Ménestrel, n° 17 du 27 mars 1870, p. 136.

7 On ne trouve quelque chose d'équivalent dans les premiéres symphonies de
Widor que dans le 2¢ mouvement de la Symphonie | op. 13,1.

8 Voir aussi a ce propos : Helga Schauerte-Maubouet, Article « Widor » in :
Rudolf Faber, Philip Hartmann (éd.) : Handbuch Orgelmusik, Kassel 2002,
p. 401.

19 Voir a ce propos : Ben van Oosten, Charles-Marie Widor. Vater der Orgel-
symphonie, Paderborn 1997, p. 441-443.
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figuration de croches alterne avec des accords denses, tandis
que I'accentuation de la cadence puissante et le rythme syncopé
marquant annoncent déja des éléments constitutifs typiques de
la célébre Toccata de la Symphonie V.

La source principale de I'édition présente est la derniére édition
publiée du vivant du compositeur, parue chez J. Hamelle a Paris
en 1928/29. De plus, il a été tenu compte d'un exemplaire
conservé dans le fonds Widor avec ses propres corrections. On a
également fait appel a des éditions antérieures a titre comparatif
pour éclaircir des incohérences dans la source principale.

J'adresse mes remerciements a la Gaylord Music Library,
Washington University de St. Louis, Missouri, USA, la Biblio-
theque nationale de France, Paris, ainsi qu’' a la Maison
Schweitzer, Gunsbach, France, pour |'aimable mise a disposition
des sources. Tous mes remerciements a mon professeur vénéré
Hans Musch ainsi qu'a Gerhard Gnann et Christophe Mantoux
pour leurs renseignements d'experts. Tous mes remerciements
enfin a Sebastian Hammelsbeck pour sa gestion de cette édition
et ses conseils importants ainsi qu'a Karin Borgmeyer pour son
aide précieuse lors des travaux de correction.

Mdihlhausen, octobre 2017 Georg Koch
Traduction : Sylvie Coquillat

Carus 18.178

Xl



Avant-propos*

Quoiqu'il ne soit pas d'usage de placer un avant-
propos en téte des éditions musicales, je crois né-
cessaire de le faire ici pour expliquer le caractere,
le style, les procédés de registration, les signes
conventionnels de ces huit symphonies.

Les instruments anciens n'avaient presque pas de
jeux d'anches : deux couleurs, blanc et noir, jeux
de fonds et eux de mutation, voila toute leur pa-
lette™ ; et encore toute transition entre ce blanc
et ce noir était-elle heurtée et brutale : le moyen
de graduer la masse sonore n'existait pas. Aussi
Bach et ses contemporains ont-ils jugé inutile de
registrer leur oeuvre, les jeux de mutation demeu-
rant traditionnellement affectés aux mouvements
rapides, les jeux de fonds aux piéces d'allure plus
grave.

Ce n'est guére au-dela de la fin du siécle der-
nier que remonte l'invention de la « boite expres-
sive. » Dans un ouvrage publié en 1772, le Hol-
landais Hess de Gouda témoigne de |'admira-
tion ressentie en entendant Haendel, a Londres,
aux prises avec le nouvel engin ; peu apres, en
1780, I'abbé Vogler recommande |'emploi de la
« bofte » dans la facture allemande. Lidée faisait
son chemin, mais sans grand effet artistique, car
malgré les plus intelligents efforts?, on ne par-
venait pas a dépasser les limites d'un clavier de
trente notes et d'un nombre insignifiant de re-
gistres.

Il faut attendre jusqu'en 1839 la solution du pro-
bléme.

L'honneur en revient a I'industrie francaise et la
gloire a M. A. Cavaillé-Coll. C'est lui qui a imagi-
né les diverses pressions de soufflerie, les doubles
layes des sommiers, les systemes de pédales et de
registres de combinaison, qui a pour la premiére
fois appliqué les moteurs pneumatiques de Bar-
ker, créé la famille des jeux harmoniques, réformé
et perfectionné la mécanique de telle facon que
tout tuyau grave ou aigu, fort ou faible, obéit
instantanément a I'appel du doigt, les touches
devenant légeres comme celles d'un piano, les
résistances étant supprimées et la concentration
des forces de I'instrument rendue pratique. De la
résultent : la possibilité de détenir un orgue en-
tier dans une prison sonore ouverte ou fermée
a volonté, la liberté d'association des timbres, le
moyen de les renforcer ou de les tempérer gra-
duellement, I'indépendance des rythmes, la sé-
curité des attaques, I'équilibre des contrastes, et
enfin toute une éclosion de couleurs admirables,
toute une riche palette aux tons les plus divers,
flGtes harmoniques, gambes a frein, bassons, cors
anglais, trompettes, voix célestes, jeux de fonds
et jeux d'anches de qualité et de variété incon-
nues jusqu'alors.

Tel est I'orgue moderne, essentiellement sym-
phonique. A I'instrument nouveau il faut une
langue nouvelle, un autre idéal que celui de la
polyphonie scolastique. Ce n'est plus le Bach de
la fugue que nous invoquons, c'est le mélodiste
pathétique, le maitre expressif par excellence des
Préludes, du Magnificat, de la Messe en Si, des
Cantates et de la Passion suivant St. Mathieu.

Mais cette « expression » de I'instrument nouveau
ne peut étre que subjective : elle procéde d'un
moyen mécanique et ne saurait avoir de spon-

Vorwort

Obwohl es nicht Gblich ist, musikalischen Editio-
nen ein Vorwort voranzustellen, halte ich es fur
notwendig, dies hier zu tun, um den Charakter,
den Stil, das Vorgehen bei der Registrierung und
die in diesen acht Symphonien verwendeten Zei-
chen zu erklaren.

Frihere Instrumente hatten fast keine Zungen-
register: zwei Farben, weil und schwarz, Grund-
stimmenregister und Mixturen, das war ihre
ganze Palette; hinzu kam noch, dass jeglicher
Ubergang zwischen diesem WeiB und Schwarz
holprig und grob war: Es gab keine Moglichkeit,
die Klangmasse abgestuft zu regeln. Daher hiel-
ten Bach und seine Zeitgenossen es fir unnotig,
ihre Werke zu registrieren, da die Mixturen tra-
ditionell fir die schnellen Sdtze und die Grund-
stimmenregister fur die Stiicke mit getragenerem
Charakter bestimmt waren.

Erst kurz vor dem Ende des letzten Jahrhunderts
wurde der ,, Schwellkasten” erfunden. In einem
1772 veroffentlichten Werk bringt der Hollander
Hess aus Gouda seine Bewunderung zum Aus-
druck, die er empfand, als er Handel in London
mit dem neuen Gerét ringen horte; etwas spa-
ter, 1780, empfiehlt Abbé Vogler den Einsatz des
~Schwellkastens” fur den deutschen Orgelbau.
Die Idee setzte sich durch, jedoch ohne groRen
kinstlerischen Effekt, denn trotz kltigster Bemii-
hungen? gelang es nicht, die Begrenzungen eines
Manuals von 30 Tasten und einer unbedeuten-
den Anzahl an Registern zu Gberwinden.

Man musste bis 1839 auf die Losung des Pro-
blems warten.

Die Ehre kommt der franzosischen Industrie und
der Ruhm Herrn A. Cavaillé-Coll zu. Er ist derje-
nige, der die unterschiedlichen Winddriicke, die
geteilten Windladen und die Systeme der FuBtritte
und Kombinationsregister erdacht hat, derjenige,
der erstmalig die pneumatische Barkermaschine
eingesetzt, die Familie der Uberblasenden Regis-
ter geschaffen sowie die gesamte Mechanik sol-
chermaBen umgestaltet und perfektioniert hat,
dass jede Pfeife, sei sie tief oder hoch, stark oder
schwach, augenblicklich auf den Tastendruck der
Finger reagiert, weil die Tasten so leichtgédngig wur-
den wie die eines Klaviers, Anschlagswiderstdnde
beseitigt wurden und die Massierung der Krafte
des Instruments handhabbar wurde. Daraus resul-
tieren: die Moglichkeit, eine ganze Orgel in einem
nach Belieben zu 6ffnenden oder zu schlieBenden
klangvollen Gefangnis unterzubringen, die Freiheit
der Mischung von Klangfarben, die Mittel, sie zu
verstarken oder stufenweise abzumildern, die Un-
abhéngigkeit in der Wahl der Tempi, die Sicherheit
des Anschlags, das Gleichgewicht der Gegensatze
und schlieBlich ein regelrechtes Aufbliihen prach-
tiger Klangfarben, eine reiche Palette der unter-
schiedlichsten Klange: Giberblasende Fléten, Gam-
ben, Fagotte, Englischhdrner, Trompeten, Voix
célestes, Grundstimmen- und Zungenregister von
bis dahin unbekannter Qualitat und Vielfalt.

So ist die moderne Orgel ihrem Wesen nach sym-
phonisch. Fiir das neue Instrument braucht man
eine neue Sprache, ein anderes Ideal als das der
scholastischen Polyphonie. Wir berufen uns nicht
mehr auf den Bach der Fuge, sondern auf den
pathetischen Melodiker, den ausdrucksstarken
Meister par excellence der Prdludien, des Mag-
nificat, der h-Moll-Messe, der Kantaten und der
Matthduspassion.

Der , Ausdruck” dieses neuen Instruments jedoch
kann nur ein subjektiver sein: Er entspringt einem
Mechanismus und ist zu Spontaneitat nicht fahig.

Foreword

Even though it is not usual to preface musical
editions with a foreword, | deem it necessary to
do so here to explain the character, the style, the
procedures of registration and the signs used in
these eight symphonies.

Earlier instruments had almost no reed stops: two
colors, white and black, foundation stops and
mixtures — that was the entire palette. Added to
this was the fact that each and every transition
from white to black, and vice versa, was clumsy
and coarse: there was no way of regulating the
sound mass in a graduated manner. As a result,
Bach and his contemporaries considered it unnec-
essary to provide registrations for their works as
the mixtures were traditionally used for the fast
movements and the foundation stops for pieces
of a sustained character.

The “swell box" was invented just shortly before
the end of the last century. In a work published in
1772, the Dutchman Hess from Gouda expressed
the admiration he felt when he heard Handel in
London struggling with the new device. Some
time later, in 1780, Abbé Vogler recommended
the introduction of the “swell box" for German
organ building. The idea gained acceptance,
however without any great artistic effect as, in
spite of intelligent efforts, the limitations of a
manual consisting of 30 keys and an insignificant
number of stops had not been overcome.

One had to wait until 1839 for the problem to
be solved.

This honor must be awarded to the French in-
dustry and the glory to Mr. A. Cavaillé-Coll. He is
the person who conceived the diverse wind pres-
sures, divided windchests and the pedal systems
and the combination registers, the first one to
make use of Barker's pneumatic lever, to invent
the family of harmonic stops as well as to rear-
range and perfect the entire mechanism in such a
way that every pipe, be it low or high, strong or
weak, reacts instantaneously to the touch exerted
by the finger on the key because the keys have
become as light as those of a piano, resistance to
keystrokes was disposed of, and the conglomera-
tion of the instrument's powers became manage-
able. This results in: the possibility of accommo-
dating the entire organ in a sonorous prison that
can be opened or closed at will, the freedom of
mixing timbres, the means with which to either
amplify or incrementally reduce them, the inde-
pendence in the choice of tempos, the sureness
of attack, the equilibrium of opposites and finally
a veritable blossoming of sumptuous timbres, a
rich palette of the most varied sounds: harmonic
flutes, gambas, bassoons, cors anglais, trumpets,
voix célestes, flue and reed stops of a quality and
variety that was unknown up to now.

The modern organ is thus symphonic in essence.
The new instrument demands a new language,
an ideal differing from scholastic polyphony. We
no longer make reference to the Bach of the
fugue, but to the impassioned melodist, the ex-
pressive master par excellence of the Preludes,
the Magnificat, the B minor mass, the cantatas
and the St. Matthew Passion.

This “expressiveness” of the new instrument
can, however, be only subjective; it arises out of
mechanical means and cannot be spontaneous.

1 Jeux de fonds : Grundstimmen = flue stops. / Jeux a anches : Zungenstimmen = reed stops. / Jeux de mutation : Mixturen = mixture stops.

2 Expériences de Sébastian Erard : Orgue construit en 1826 pour la chapelle de la Légion d'honneur & St.-Denis — Exposition du Louvre de 1827.
[Experimente von Sébastian Erard: 1826 erbaute Orgel fiir die Kapelle der Légion d'honneur von St.-Denis — Ausstellung im Louvre, 1827.
Experiments of Sébastian Erard: Organ constructed in 1826 for the chapel of the Legion of Honor at St.-Denis — Exposition at the Louvre in 1827.]

* Charles-Marie Widor, Avant-propos zu seinen Orgelsymphonien [-VIII in der Edition J. Hamelle, Paris [1887].
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tanéité. Tandis que les instruments d'orchestre a
cordes ou a vent, le piano et les voix, ne régnent
que par le prime-saut de I'accent, I'imprévu de
I'attaque, I'orgue renfermé dans sa majesté ori-
ginelle, parle en philosophe : seul entre tous il
peut indéfiniment déployer le méme volume de
son et faire naitre ainsi I'idée religieuse de celle
de I'infini. Les surprises et les accents ne lui sont
pas naturels ; on les lui préte, ce sont des accents
d'adoption. C'est dire assez le tact et le discer-
nement qu'exige leur emploi. C'est dire aussi a
quel point la Symphonie d'orgue difféere de la
Symphonie d'orchestre. Nulle promiscuité n'est a
craindre. On n'écrira jamais indifféremment pour
I'orchestre ou pour I'orgue, mais on devra désor-
mais apporter le méme souci des combinaisons
de timbres dans une composition d'orgue que
dans |I" oeuvre orchestrale.

Le rythme lui-méme subira I'influence des ten-
dances modernes : il se prétera a une sorte d'élas-
ticité de la mesure, tout en conservant ses droits.
Il laissera la phrase musicale ponctuer ses alinéas
et respirer quand il faut, pourvu qu'il la tienne
par le mors et qu'elle marche a son pas. Sans le
rythme, sans cette constante manifestation de
la volonté au retour périodique du temps fort,
I'exécutant ne se fait pas écouter. Que de fois
le compositeur hésite et s'abstient, au moment
d'inscrire sur son texte le poco ritenuto qu'il a
dans la pensée ! Il ne I'ose, de peur que I'exagé-
ration de l'interpréte n'amollisse ou ne brise I'es-
sor du morceau. Le signe manque. Nous n'avons
pas de moyen graphique pour souligner une fin
de période, ou renforcer un accord par une fagon
de point d'orgue d'inappréciable durée. N'est-
ce pas grand dommage, alors surtout qu'il s'agit
d'un instrument tirant tout son effet des valeurs
chronométriques ?

Quant a la langue conventionnelle, au systeme
indicatif de la disposition des timbres, I'usage
n'ayant rien encore consacré, il m'a semblé pra-
tique de noter en téte de chaque piéce la regis-
tration des claviers ; de doser par des nuances,
plutét que par une nomenclature exacte des
jeux, l'intensité des sonorités de méme famille ;
de désigner les claviers par leurs initiales (deux ou
plusieurs initiales juxtaposées signifiant I'accou-
plement de deux ou plusieurs claviers) ; de sup-
poser les jeux a anches toujours préparés ; enfin
de réserver les f#r a la toute-puissance de I'orgue,
sans qu'il fiit besoin de mentionner I'introduction
des pédales d'anches. Dans la combinaison GR,
le crescendo ne s'applique qu'au Récit, a moins
que ce crescendo ne méne aux 5, auquel cas
toutes les forces de I'instrument devront peu a
peu entrer en ligne, fonds et anches.

I est inutile, je crois, de réclamer la méme préci-
sion, le méme ensemble des pieds et des mains,
en quittant le clavier qu'en l'attaquant, et de
protester contre toute retenue de la pédale apres
I'heure, vieille coutume heureusement a peu pres
disparue.

Avec les musiciens consommés d'aujourd’hui, les
insuffisances, les lacunes de la notation musicale
deviennent moins redoutables : le compositeur
est plus certain de voir ses intentions comprises
et ses sous-entendus devinés. Entre I'exécutant
et lui, c'est une collaboration constante, que le
nombre croissant des virtuoses rendra chaque
jour plus intime et plus fructueuse. ~ Ch. M. W.

Carus 18.178

Wiéhrend Orchesterinstrumente, Streicher oder
Bldser, Klavier und Singstimmen nur durch die
Unmittelbarkeit ihrer Tongebung, das Spontane
ihres Ansatzes wirken, spricht die Orgel in der
ihr eigenen Majestéat eine philosophische Spra-
che: Sie allein kann in unbestimmter Dauer ein
gleichbleibendes Klangvolumen entfalten und
auf diese Weise die religiose Idee des Unendli-
chen erwecken. Uberraschungen und Betonun-
gen liegen nicht in ihrer Natur; man verleiht sie
ihr, es sind tbernommene Ausdrucksmittel. Das
zeigt zur Genlige, wie viel Feingefiihl und Urteils-
vermogen ihr Gebrauch erfordert. Es zeigt auch,
wie sehr sich die Orgelsinfonie von der Sinfonie
fur Orchester unterscheidet. Eine Vermischung ist
nicht zu beflrchten. Niemals wird man in gleicher
Weise fur Orchester oder Orgel schreiben, aber
kiinftig muss man der Kombination von Klang-
farben in Orgelkompositionen dieselbe Sorgfalt
entgegenbringen wie in Werken fur Orchester.
Was den Rhythmus betrifft, so wird er dem Ein-
fluss moderner Stromungen unterliegen: Er wird
sich auf eine Art Elastizitit des Taktes einlassen,
wobei er immer seine Rechte wahren wird. Er
wird es der musikalischen Phrase ermdglichen,
ihre Abschnitte zu gliedern und zu atmen, wann
es notig ist, vorausgesetzt, dass er die Zlgel in
der Hand behélt und sie sich seinem Schritt an-
passt. Ohne den Rhythmus, ohne diese konstan-
te AuBerung des Willens zur periodischen Riick-
kehr der betonten Z&hlzeit, wird man dem Spieler
nicht zuhoren. Wie oft zogert der Komponist und
enthdlt sich, wenn er im Begriff ist, das poco
ritenuto, das er in Gedanken hat, in die Noten
zu schreiben! Er wagt es nicht, aus Sorge, dass
eine Ubertreibung des Interpreten den Schwung
des Stlckes erlahmen lassen oder brechen koénn-
te. Das passende Zeichen fehlt. Wir haben kein
graphisches Mittel daftr, das Ende einer Periode
zu unterstreichen oder einen Akkord zu verstar-
ken durch eine Art Fermate von nicht fixierbarer
Dauer. Ist das nicht sehr schade, gerade weil es
sich um ein Instrument handelt, das seine ganze
Wirkung aus den Zeitwerten zieht?

Was die Terminologie betrifft, d.h. das Anzei-
gesystem fiir die Disposition der Klangfarben, fur
das sich ein noch kein allgemeiner Usus heraus-
gebildet hat, erschien es mir sinnvoll, zu Beginn
jedes Stiickes die Manual- und Pedalregistrierung
zu notieren; mehr durch Nuancen als durch ge-
naue Bezeichnungen der Register die Intensitdt
der Klange derselben Familie zu dosieren; die
Manuale mit ihren Anfangsbuchstaben zu be-
zeichnen (zwei oder mehr Buchstaben neben-
einander bedeuten eine Kopplung zweier oder
mehrerer Manuale); vorauszusetzen, dass die
Zungenregister stets vorbereitet sind; schlieBlich
das ffr der vollen Kraft der Orgel vorzubehalten,
ohne die Betdtigung der Zungentritte erwdahnen
zu mussen. In der Kombination GR bezieht sich
ein crescendo nur auf das Récit, es sei denn, die-
ses crescendo fuhrt zum . In diesem Fall sollten
alle Kréfte des Instruments nach und nach hinzu-
treten, Grundstimmen und Zungenstimmen.

Es ist, so glaube ich, unnétig anzumahnen, die-
selbe Préazision, dieselbe Koordination von FliBen
und Hénden beim Abheben von den Tasten wie
beim Anschlag walten zu lassen und gegen jedes
Uberhéngenlassen des Pedals tiber die Zeit hinaus
Einspruch zu erheben, eine alte Gewohnheit, die
glticklicherweise beinahe verschwunden ist.

Mit den vortrefflichen Musikern von heute sind
die Unzuldnglichkeiten, die Licken der Notation
weniger zu furchten: Der Komponist ist siche-
rer, dass seine Intentionen verstanden und seine
hintergriindigen Absichten erraten werden. Zwi-
schen dem Ausfuhrenden und ihm herrscht eine
stetige Zusammenarbeit, die durch die wachsen-
de Zahl von Virtuosen jeden Tag vertrauter und
fruchtbarer wird. Ch. M. W.

Ubersetzung: Barbara GroBmann

While orchestral instruments, strings or winds,
the piano and voices affect us only by the im-
mediacy of their accent, the spontaneity of their
attack, the organ, in its own majesty, speaks a
philosophical language: it alone can indefinitely
produce a constant volume of sound, thus awak-
ening the religious idea of the infinite. Surprises
and accents are not part of its nature; they are
lent to it, they are an adopted means of expres-
sion. So it is well enough obvious that their appli-
cation requires tactfulness and discernment. It is
also obvious to what extent the organ symphony
differs from the orchestral symphony. No con-
fusion need be feared. One would never write
in the same manner for the orchestra as for the
organ, but henceforth one will have to be just
as careful when combining timbres in an organ
work as in an orchestral work.

As far as rhythm is concerned, it will be influ-
enced by modern trends: it will bend with the
elasticity of the measure, yet always maintain
its rights. It will make it possible for the musi-
cal phrase to structure its sections and to breathe
when necessary, assuming that rhythm keeps a
firm hold on the reins so that the musical phrase
has to follow its lead. Without rhythm, without
this constant manifestation of the will to periodi-
cally return to the strong beat, the performer will
not be listened to. How often does the composer
hesitate and then abstain when he is about to
write that poco ritenuto, which he has in mind,
into the score! He does not dare for fear of an
exaggeration by the performer that will retard
the piece’s flow or even arrest it. The appropriate
indication is missing. We do not have any graphic
means of underlining the end of a period or of
amplifying a chord by means of a fermata of an
indeterminate duration. Is it not a great pity, par-
ticularly as we are referring to an instrument that
draws its entire effect from time values?

As far as terminology is concerned, i.e., the
system for displaying the disposition of timbres
- for which no common practice has yet been
developed - it seemed sensible to me to notate
the manual and pedal registrations at the begin-
ning of every piece; to measure out the sound
intensity of the same family by nuances rather
than by exact registration indications; to identify
the manuals by their initials (two or more letters
juxtaposed indicates a coupling of two or more
manuals); assuming that the reed stops are con-
stantly prepared; finally to reserve the 4 of the
full power of the organ without having to men-
tion the use of the ventil pedals. In the combi-
nation GR, a crescendo is only applicable on the
Récit unless this crescendo culminates in . In
this case, all the forces of the instrument should
be added by degrees, flue stops and reed stops.

| believe it is unnecessary to emphasize that the
same precision, the same coordination of feet
and hands when releasing the keys just as when
depressing them, must be exercised, and every
carrying-over in the pedals must be objected to,
an old habit that has happily almost disappeared.

With today's superb musicians, these inadequa-
cies, these notational gaps, are to be feared less:
the composer is more assured that his intentions
will be understood and that his ulterior inten-
tions will be deduced. A constant collaboration
will exist between him and the performer which,
due to the increasing number of virtuosos, will
become more familiar and more productive day
by day. Ch. M. W.

Translation: David Kosviner
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Symphonie 11

op. 13,2

I.
Pracludium Circulare

Grand-Orgue: Charles-Marie Widor
Positif: Fonds &' 1844-1937
Récit:

Pédale: Basses 16', 8'

Andantino (J =58)
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I1.
Pastorale

Grand-Orgue: Fonds 16/, 8', 4'

Positif: Flite &'

Récit: Hautbois [8']
Pédale: Flate 8'

Moderato (.- = 88)
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III.

Grand-Orgue: Fonds §'
Positif: Flite 8'

Récit: Flutes §', 4'
Pédale: Fonds 16', &'

Andante (J =84)
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Kritischer Bericht




Kritischer Bericht
I. Die Quellen

Uber den Verbleib der Autographe zu den Orgelsymphonien
Widors ist — mit Ausnahme der Symphonie Romane — nichts
bekannt. Der Erstdruck der Symphonien I-IV op. 13 erschien
1872 bei J. Maho in Paris. 1879 wurden sie bei Mahos
Nachfolger J. Hamelle in Paris mit geringfiigigen Anderungen
neu aufgelegt, zusammen mit den Symphonien V und VI, die
hier unter der Opusnummer 42 als erster Teil einer wiederum
vier Werke umfassenden Serie erstmals erschienen. 1887 wur-
den die Symphonien V und VI bei J. Hamelle erneut aufgelegt,
gemeinsam mit den Erstdrucken der Symphonien VII und VIII
sowie einem zum Teil stark revidierten Nachdruck von op. 13. In
den folgenden Jahrzehnten lieR Widor seine Symphonien wie-
derholt bei Hamelle neu auflegen, jeweils in mehr oder weniger
stark revidierter Form. So erlebte auch die Symphonie Il nach der
Edition von 1887 noch mehrere Folgeauflagen, und zwar jeweils
als Teil folgender Gesamtausgaben aller acht Symphonien:’

- Auflage 1901; neue, revidierte Edition.

- Auflage 1902-1911; mit kleineren Revisionen.
- Auflage 1920; neue, revidierte Edition.

- Auflage 1928-1929; neue, revidierte Edition.

Fir die vorliegende Edition der Symphonie Il op. 13,4 wurden
folgende Drucke herangezogen:

A ). Hamelle, Paris 1945, Plattennummer J. 71274 M. (2)

Es handelt sich um eine Auflage der letzten zu Lebzeiten Widors
verdffentlichten Edition der Symphonie I, wie sie als Teil der
revidierten Gesamtausgabe von 1928-1929 erschienen war.
Datierung auf der letzten Notenseite: ,Imprimé en France
(2-45) / IMPRIMERIE LAROCHE S.A." Titel: ,New edition,
revised, and entirely modified by the composer. / Nouvelle
édition, revue, corrigée et entiérement modifiée par I'autr
(1914-1918) / (1920) / Soar above / Symphonies / Op.
et 42. / pour ORGUE par / Charles Marie Widor / O-__~i
du Grand Orgue de St Sulpice a Paris. / Le Recv
Symphonies. / U.S.A. Copyright 1901 by J. Har
[...]1" In der unteren Hélfte links: ,, 1&= Série Op.
[N°12 ré / [N°13 mi/ [N°] 4 fa". Rechts gegeniiber
Hohe: ,2me Série Op. 42. / N°5fa /'
[N?] 8 si”.

30 Notenseiten, paginiert 2-31. A’
mittig die Uberschrift ,SYMPH"
Gaylord Music Library, W-
Missouri, USA, Signatur:

N
qgf(\\ 5

Q" .tographen

B  Druckexempl=- =

Korrekture ’(\’Zr nationale de
France, S . QO
r \\
Es hand (. orletzten zu Lebzeiten

Wid- (\\30 .nelle, Paris 1920.

Q<

QOQJQO lattennummer J. 712714 M. (2)

X
‘\{\:’b' wonie Il ist Teil der 1902-1911 erschie-
VIl OY amtausgabe, deren Titel wie folgt lautet:
adit’ Q,O\ d, and entirely modified by the composer. /
'30 ., revue, corrigée et entiérement modifiée par
I ?\\)“JQO »~1901) / Soar above / Symphonies / Op. 13

46

et 42. / pour ORGUE par / Charles Marie Widor / Organiste
du Grand Orgue de St. Sulpice a Paris. / Le Recueil des huit
Symphonies. / U.S.A. Copyright 1901 by J. Hamelle. [...]1".
Uberschrift und Paginierung wie Quelle A.

Benutztes Exemplar: Sibley Music Library, Eastman School of
Music, Rochester, NY, Signatur: M9.Wé41.

D  Einzelausgabe des 2. Satzes der Symphonie Il, erschienen
bei G. Schirmer, New York 1879

Veroffentlichung im Rahmen der Reihe The Organist's Reper-
toire. Works of Favorite Authors, herausgegeben von Dudley
Buck, Samuel Prowse Warren u. a.

Acht Notenseiten, paginiert 2-9. Uberschrift auf der ersten
Notenseite: ,PASTORALE / from 24 Organ Symphonie."; Gber
dem ersten Notensystem rechts: ,, Charles-Marie Wi~ ___‘ Edited
and revised by S. P. Warren."

Benutztes Exemplar: Sibley Music Library, F ' nf
Music, Rochester, NY, Signatur: M6.C697

E  Druckexemplar der Symphonie

Schweitzer, Glinsbach, Fra Qo
Signatur: MO 152 N
gnatur: Q
AQJ
Um welche Edition es sic’ \)(", serheit

bestimmen, mit hohe
die Auflage 1901/"

Das Exemplar i<’
Albert Schw-
ten Streic’

“eit n (J’bJ'\ > sich um

°

“re, @b Widors Schiiler

Ul b\)(-‘ .« nebst vereinzel-

& den Sdtzen V und

Q - von Widors Hand zu
*\0 i am Notentext.

+  .on folgt der letzten zu Lebzeiten des
3 Hffentlichten Ausgabe (A) als Hauptquelle.
(JO stentext gemaR der heutigen notationstechni-
- _genheiten wieder, etwa hinsichtlich der Setzung
X> .entien und Warnakzidentien oder der Platzierung
rg\\) .gen und Beischriften. Schreibweisen wurden standar-

<</A .rt, wie z.B. bei den Registrieranweisungen, wo einheit-
® = .h bei FuBangaben das Apostrophzeichen gesetzt wurde.

5 sol
i: cite {\’
R

Tempoangaben wie rit., a tempo etc. wurden generell tber
das obere System gesetzt. Taktzahlen wurden eingefligt. Ohne
Nachweis wurden durch Abnutzung der Druckplatten ver-
schwundene Notenhdlse und Notenhdlse zur Verdeutlichung
der Stimmfluhrung ergédnzt. Bei der Bezeichnung der Manuale
folgt die vorliegende Ausgabe der von Widor verwendeten
Nomenklatur (,G" fur Grand-Orgue, ,P" fur Positif, ,R" fir
Récit, ,,Péd." fur Pédale), einschlieBlich der Kombination von
Buchstaben als H*~ o -~ Manualen (z.B.

,GPR" odr ~wissheiten
bzw. Ste' Koppeln
unmittell , sind im
Notente» 2il Il des
Kritische \ waren
1 Vgl. Ch

v. John

zu den

Symphc
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in der zeitgendssischen Auffihrungspraxis selbstverstand-
lich und brauchten dementsprechend in den Quellen nicht
eigens erwdhnt zu werden; solche in A nicht vorhandenen
Registrierhinweise wurden in der vorliegenden Ausgabe in ecki-
gen Klammern ergénzt.

Unverandert aus der Originalausgabe tibernommen wurde
die Balkung, da ein Zusammenhang mit Artikulations- bzw.
Phrasierungsabsichten grundsétzlich nicht auszuschlieBen ist.
Auf eine Balkengliederung nach Metrum wurde dementspre-
chend verzichtet.

Mit einbezogen in die Edition wurde Widors Korrekturexemplar
(B). Da Widor seine Korrekturen in ein Exemplar der Vorgénger-
auflage von A eingetragen hat (vgl. Abschnitt |, Quellen-
beschreibung zu B), kdnnte man zunidchst geneigt sein zu
vermuten, dass sie im Hinblick auf die Verdffentlichung von
A vorgenommen wurden. Folgende Beobachtungen legen je-
doch den Schluss nahe, dass sie tatsachlich erst aus der Zeit
nach Erscheinen von A stammen:2 Keine der Korrekturen fand
Niederschlag in A. Zugleich jedoch handelt es sich in den meis-
ten Féllen um Korrekturen eindeutiger Fehler (Berichtigungen
falscher Noten und falscher Notenwerte), also um defintiv not-
wendige Richtigstellungen. Die anderen Eintragungen betreffen
zwar keine Fehlerkorrekturen im engeren Sinn, sondern z.B.
Ergdnzungen von Manualangaben, aber auch hier kann davon
ausgegangen werden, dass sie erst nachtraglich erfolgten und
vom Komponisten als definitiv gliltig angesehen wurden. So
stimmt das Anbringen solcher kleineren Anderungen mit einer
AuRerung Widors aus dem Jahr 1934 iberein, wonach er dabei
sei, alle seine Werke durchzusehen und kleine Ausbesserungen
vorzunehmen, im Sinne einer Bestandsaufnahme, der Kundgabe
eines letzten Willens. DemgemaRB wurden Widors Korrekturen
in B in den vorliegenden Notentext tibernommen. Die betref-
fenden Ubernahmen sind nicht graphisch abgesetzt, werden
aber in den Einzelanmerkungen nachgewiesen.

In A finden sich einige Fehler oder Unstimmigkeiten, z.B. be-
zliglich der Artikulation oder bei Tempoangaben, zu derer.
Kldrung der Befund in den Vorgédngerauflagen von A hi-
zuziehen war. In diesem Zusammenhang wurden v«
Lesarten aus den Quellen C und D tibernommen. [
chenden Korrekturen wurden im Notentext nicht ge
net, jedoch in den Einzelanmerkungen in Teil lll nachg.
Darliber hinaus werden dort einige ausge
Vorgéngerauflagen genannt, die sich in

den, jedoch als interessante, mitteili’ Q}\'
sehen werden kdnnen. . Qb
N
| &
Quelle E wurde nicht zur Er & -
gezogen. Sie gibt aber A X Jors
mit dessen eigenen V- Q,A -chende
Ausflihrungen daz rKungen in
Teil III. \\qg(\
In der vor¥ Q} .nene Ergdnzungen
von Sta’ SO .ine Quellengrundlage
sind ir sesetzt, um das Notenbild
nir*’ Q,QO werden aber in Teil lll des
\,QO :n. Folgende freie Ergdnzungen
\\’b' .ennzeichnet, und zwar wie folgt:
st \)'b’ _>triche durch Strichelung, dynamische
Jaur 0\ 1 und Fermaten durch kleineren Stich,
B '30 2mpo sowie Registrieranweisungen durch
eckiy, Qo
?\
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lll. Einzelanmerkungen

Zitiert wird in der Reihenfolge Takt, System (I = oberes, Il = mittleres, Il = unte-
res bzw. zweitunteres System [bei vier Systemen]), Zeichen im Takt (Noten
[einschlieBlich Vorschlagsnoten] und Pausen), Bemerkung. NA = vorliegende
Neuausgabe.

Die Anmerkungen beziehen sich, sofern nichts anderes steht, auf Quelle A.
Wenn lediglich die (von der NA abweichende) Lesart in A ohne weitere
Erlauterung mitgeteilt wird, bedeutet dies, dass in NA hier ohne Bezugnahme
auf eine der Quellen erganzt bzw. gedndert wurde.

Neben dem Quellenbefund sind auch Alternativen bzw. Vorschlage zur
Ausfiihrung angegeben. Darauf wird mit * im Notentext hingewiesen.

I. Praeludium Circulare

9+10 Angaben ,a piacere” und ,,a tempo" erganzt in Analogie
zu T. 65 und 66.

9 14 Moglicherweise ist in der Mittelstimme hier ein Additions-
punkt gemeint. In diesem Fall wére die (punktierte) Achtel
zu dehnen und die nachfolgende Note als ,normale”
Achtel auszufiihren.

11 15 Auflésungszeichen fehlt; in den Editionen b’ -h
vorhanden. An der Parallelstelle T. 42
Auflésungszeichen von Widor in B »

Takt war es noch bis zur Auflage v~
sichtbar, bevor es dann auch -
Folgeauflagen fehlte.

17 11 E: Zwischen 1. und 2. Note
Schweitzer eingetragene

18 11 Unterstimme: Fortse* N
Seitenumbruch. AQ}

20 1+l Das Schwellwer! ) .
Crescendo in ~ \)")

21722 Il Die Veran ’2;‘ ‘pin
T.221- (J

23 13 Ober'

23-24 i b 4,1 von Albert

26 b\) e

31 113 J den Registrierungen

34-35 Q’ 34,2 bis T. 35,2 von Albert

&

2

immen alle funf Versionen des
n den verschiedenen Auflagen der
rert werden, tberein, ab T. 38 unter-
Jdann z.T. gravierend.
.ung der Pedalregistierung wird durch f in
gedeutet.
.umme: irrtimlich Viertelnote statt Achtelnote.
stimme: kein 5 vor g; NA folgt der Korrektur in B.
1 Verlangerungspunkt; in den Ausgaben bis 1911 noch
vorhanden.
Staccatokeile statt Staccatopunkte. — Bis in die spaten
1890er Jahre verwendete Widor meist den Punkt zur
Staccatokennzeichnung, wéahrend er in der Zeit nach etwa
1900 den Keil bevorzugte. Die Takte 39 ff. des 1. Satzes
seiner Il. Symphonie dnderte Widor kontinuierlich bis zur
Ausgabe von 1928/29 - eine Zeitspanne, die somit auch

38

7’

diesen Wechsel in der Orthographie des Komponisten
umfasst. Wie seine padagogischen Werke zeigen, hatten
fiirihn beide Zeichen dieselbe Bedeutung?. Daher gleicht
die NA hier die Staccatokennzeichnung an.

43 '3 Staccatokeil statt Staccatopunkt.

48 Il13+4  Staccatokeile statt Staccatopunkte.

48 112 Oberstimme: irrttimlich Viertelnote statt Achtelnote.

49,50 114-6  Jeweils Staccatokeile statt Staccatopunkte.

56 15 Unterstimme: Haltebogen fehlt; Emendation nach C; dort
fehlt lediglich die Fortsetzung des Haltebogens in T. 57
nach Seiter:=-brarh,

57 12 - "l

60 | ~ zu den

2 Vgl. zum Fe

Symphonie
Griinden, w
1920 einget

3 Vgl. Charles

Anm. 1), S.

47



60 1]
61 111
62 11
65 16
65 15
67 15
73 14
78 1]
1l. Pastorale

E: Noten der Unterstimme T. 60,2 bis T. 61,2 von Albert
Schweitzer gestrichen.

E: Von Albert Schweitzer (?) zu Halber Note korrigiert.
Oberstimme: Haltebogen fehlt nach Zeilenumbruch.
Unterstimme: Haltebogen zu 66,1 erganzt in Analogie zu
T.9.

Moglicherweise ist in der Mittelstimme hier ein Additions-
punkt gemeint. In diesem Fall wére die (punktierte) Achtel
zu dehnen und die nachfolgende Note als ,normale”
Achtel auszufthren.

Auflosungszeichen fehlt; so auch bereits in den Vor-
gangerauflagen ab Quelle C.

Irrtiimlich Viertelnote a’ statt Halbe Note; Emendation
nach C.

Mittelstimme: Staccatokeile statt Staccatopunkte.

Allgemeine Anmerkung: Dieser Satz rechnet mit dem Positif im Schwellkasten
(vgl. Anm. zu T. 19 I+I).

3

42+43
52

54-55

48

1110
I

1 3+4
4
1+l

12

18

112
14112

1]
16

19
117-10
111-3
I

H-+111

118,10

1110

Artikulation der Terzen bleibt offen. — Generell ist zu
diesem Satz zu sagen, dass die Artikulation in der lin-
ken Hand und im Pedal unklar ist. Widor schreibt die
Staccatopunkte sehr willkiirlich und wenig konsequent
vor. Vielleicht ist gemeint, dass die Artikulation der mit
Staccatopunkten versehenen Achtel bewusst von den
Achteln ohne Artikulationszeichen abgegrenzt werden
soll; dagegen kénnte allerdings sprechen, dass in den
Quellen auch die Artikulation zwischen Parallelstellen
wie T. 1-2, 59-60 und 93-94 uneinheitlich ist (diese drei
Stellen wurden in NA einander angeglichen; vgl. die ent-
sprechenden Anmerkungen zu T. 59 und 60 sowie 94).
Staccatopunkt ergénzt nach B (dort nur schwach sichtbar)
und D.

Unterstimme: Gberflissiger Haltebogen zu T. 11; Emen-
dation nach T. 68.

Staccato? Hier scheint es sich eher um einen Fehler in der
Druckplatte zu handeln; NA folgt D.

Punktierte Viertelnote irrttimlich mit Staccatopunkt.

pp ist ein Hinweis auf ein Positif im Schwellkasten.

Hier und an allen Parallelstellen ist die Auftaktnote zu
Zahlzeit 2 nur in den Unterstimmen notiert.

Bogen ergdnzt nach T. 20.

Ohne Angabe , Agitato"”. Die Angabe ist in allen Ausgaben
bis einschlieRlich der Edition von 1920 noch vorhanden
und entfiel in A wohl versehentlich; NA folgt C.

Mit Beischrift ,,Clar. solo*.

Ohne Manualangabe. Grundsatzlich kommen P ode’
infrage. Am plausibelsten scheint es, die Stelle auf
Positif zu spielen und die Clarinette und die Pedalko,
abzustoBen, sodass die Klangfarbe derjenis~
Parallelstelle T. 19-24 entspricht.

Emendation nach Widors Korrektur in B

Irrttimlicher Staccatopunkt; méglicher

Druckplatte.

Mittelstimme lduft aus, misste eigentu J
enden.

p erganzt nach Parallelste”
Staccatopunkte erganzt
Staccatopunkte ergar
Siehe Anmerkung z
An der Parallelst~"
vgl. auch An~
Auf 8 # st~

e

<

QY Li-e),
QO inBund

daftr o~
der Pa) \\.«
St~ N
fb.\ clstelle T. 9.
\(\ echselangaben; NA
’\\Qo ingen in B.
@ 7 QY  allelstelle T. 2.
N Kt ergdnzt.
<
S
o

dindebogens fehlt nach Zeilenumbruch.

v~ irrtimlich Viertelnote.

‘\{\' «cile statt Staccatopunkte. — Die Takte 1-36 des
.es seiner Symphonie hat Widor mehrfach tberar-

O\ ., in einer Zeitspanne, die auch den Wechsel seiner

< shographie von einer Bevorzugung des Staccatopunktes

>
0

hin zu einer Bevorzugung des Staccatokeiles umfasste. Da
beide Kennzeichnungen fir Widor dieselbe Bedeutung

30 12
30 13+4
33 1110
41 13

53 '3

82 12

101 13

105 I
108 Il

108 11-2
118 l1-5

127 -
131 |

132
141~

74 )
75

76-77

hatten, wurde die Staccatokennzeichnung hier angegli-
chen (Nédheres dazu oben, Anm. zu T. 42 des 1. Satzes).
Staccatokeil statt Staccatopunkt.

Keine Artikulationszeichen.

Unnotige Manualangabe ,G".

Oberstimme: irrtimlich f2, das Versetzungszeichen steht
erneut vor cis?.

In A als Manualangabe ,, P". Hier kénnte PR gemeint sein.
Abhéngig vom Instrument ist die Ausfihrung auf PR zu
empfehlen.

Ohne Angabe ,Agitato”. Die Angabe ist in allen Aus-
gaben bis einschlieBlich der Edition von 1920 noch vor-
handen und entfiel in A wohl versehentlich. Dafur spricht,
dass die Angabe ,Tempo 1" in T. 72 und die erneute
Anweisung ,Agitato" in T. 76 bei den Revisionen Widors
stehen blieben. NA folgt C.

Hier konnte , Péd. GPR" gemeint sein.

Halsung des tibergebundenen g nach oben und der Vor-
haltsnote f nach unten, wodurch allerdings die Stimm-
fiihrung verunklart wird.

His statt Gis in allen Editionen. In B vermerkte Widor am
Rand mit Bleistift ,sol"; er bezog diese Korrektur dann
zwar irrtimlich auf T. 83,2, indem er Uber dieser Note
ein Verweiszeichen anbrachte, gemeint ~igent-
lich T. 82,2. Dieser Korrektur folgt N~ stelle
T. 59,2 wurde bereits in der Ausgat lert.
Unterstimme: Die Ergdnzung ein-
ware denkbar.

In keiner Quelle Angaben -
In keiner Quelle Manu-’
Stelle auf einem Mar-
Parallelstelle T. 117
Haltebogen erg”

Statt ausnoti- Qe’ .ote
und Achte’ 2w S .nfri-
heren € «ch « J\\)‘c) {. 7 und
43 fenae: D .en wurden
for and bei dieser

[
b aert. Die NA passt
(JQJ anderungen Widors

>
ar ¢ b edalregistrierung.
&

2N allelstelle T. 20.
be 2r lesbar.
L \ isungen in T. 141 und 145 deuten
aut ) stoBen der Pedalkoppeln hin. Aus-

“her ((\
)
>

~rR lage daher folgende Registrierung
réd. PR; T. 145,2 Péd. R oder Péd. solo.
staccatopunkte.

Jnterstimme: D kann ausgelassen werden, da Manual G
an das Pedal gekoppelt ist.

Oberstimme: g7 statt gis’; NA folgt der Korrektur in B.
Unterstimme: ohne Aufldsungszeichen.
Fermatensetzung in NA wie in Quelle A; die musikalische
Gestaltung geht daraus klar hervor.

Unterstimme: Achtelnote ¢’ statt Viertelnote, NA folgt der
Korrektur in B.

Kein Hinweis auf die Wiederaufnahme von Tempo I.

Es ist fraglich, ob des? statt d2 gemeint ist.

Notation wie in der Quelle; sicher ist ein Liegenlassen der
Tone in der Unterstimme gemeint.

Staccatokeile statt Staccatopunkte. — Widor ersetzte
1901 das urspringlich an dieser Stelle stehende Scherzo
durch das vorliegende Salve Regina, in einer Zeit also,
in der er bereits zur bevorzugten Verwendung des Keils
als Staccatokennzeichnung tibergegangen war. Da beide
Kennzeichnungen — Punkt und Keil — fir Widor dieselbe
Bedeutune hatten, wurde die Staccatokennzeichnung
" - "~ Anm. zu T. 42 des

dglich, den
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V. Adagio

Allgemeine Anmerkung zu diesem Satz: Der Titel ,Adagio" wurde von
Widor (iber alle Anderungen hinweg beibehalten. Er findet sich bereits in den
Ausgaben von 1872 und 1879, dort noch als einzige Angabe zum Tempo. In
der Edition von 1887 ist zusitzlich die Metronomzahl J = 50 enthalten. Diese
wurde 1901 durch die Angabe ,Andante” ersetzt, bei gleichbleibender
Uberschrift , Adagio”. Von da an weisen alle weiteren Ausgaben bis einschlieBlich
A diese Gleichzeitigkeit von Satztitel und anderslautender Tempoangabe auf.

4 I Oberstimme: irrtimlich punktierte Halbe Note h.

28 15 Oberstimme: irrttimlich ohne Auflésungszeichen.

32 I Unterstimme: Irrtimlich Halbe Note e statt punktierte
Halbe Note.

33 11 Kein Staccatopunkt (in B noch vorhanden).

47-56 | Die Crescendo- und Decrescendogabeln sowie die Dyna-
mikangaben sind in A direkt unter dem oberen System
notiert und scheinen sich demnach auf dieses zu bezie-
hen. Das wiirde eine Ausfiihrung der Oberstimme auf GR
nahelegen.

54,55 lll6 Hier konnten jeweils Staccatopunkte analog zu T. 53 er-
ganzt werden.

VL. Finale

Allgemeine Anmerkungen zu diesem Satz: In allen Vorgéngereditionen von A
Metronomangabe J = 92 statt 63 und Tempoangabe ,Allegro vivace" statt
+Allegro”. Die Manuale sollen im gesamten Satz gekoppelt sein. In A kommen
die Abkiirzungen G und P vor, die hier jeweils als GPR und PR zu verstehen sind.

1-18 1 Ohne Pedalsystem.

7 15 Unterstimme: kein Staccatopunkt.

9 Die Anweisung ,stacc.” ist hier im Sinne von ,simile"
zu verstehen, d.h. die Artikulation mit Zweierbindung
und folgenden Staccati ist beizubehalten. Zur Erklarung:
In den Auflagen von 1872 und 1879 galt von T. 1 an
noch eine durchgangige Staccatoartikulation; die dem-
gegenlber geanderte Artikulation mit Zweierbindung
auf Zahlzeit 1 findet sich zum ersten Mal in der Ausgabe
von 1887. Trotz dieser Neuerung blieb dort und in allen
Folgeauflagen die urspriingliche Anweisung ,stacc.” in
T. 9 unveréndert stehen. lhre Bedeutung ist demnach an
den inzwischen erfolgten Wechsel der Artikulation anzu-
passen.

16 Es ist unklar, ob der Schwellkasten auf Zahlzeit 3+ vor dem
Manualwechsel nach GPR geoffnet werden soll, oder ob
ein Offnen Gber mehrere Takte hinweg (bis spitestens
T. 22) intendiert ist.

Zusatzlicher (Gberflssiger) Bogen unter der Notengruppe.
In den Ausgaben von 1872 und 1879 ist €2 auf Zahlzeit «

nicht mit h2 zusammengehalst, sondern mit den Viertel-
noten der Unterstimme.

Notation ohne Staccatopunkte entspricht dem

befund; die Artikulation der Pedalstimme

offen.

Siehe Anmerkung zu Takt 119. Es empfieh.

linken Hand bereits hier auf GPR zu wechsel

Obere Note: g.

Jeweils mit Staccatopunkten. F-
kulation den Takten 1 ff. ar-
63 Keine Manualangabe; in -

17 11-2
22 |

27,47 n1-4

41 '3

51 14

51-53 111+2 ~liegr

63,64 11 Staccatopunkt fehlt. In sick* bel

66,70 |1 E: Eintragung Widor< ) \Q
soll wohl jeweils = ((\
Da T. 66 fiir ¢ e
bleibt diese * N Q0 L

67 E: Eintragu QO -ende
Anmer'-

71-74 1+11 Keir fb,\ Parallelstelle
T .

75-76, | ' \\QS 1 Takten 31 ff. an-

79-80 O

77 12-7 ‘ @ L «te

117,118 1 . & Lt der Korrektur in B.

117,118 N indem fir die NA benutzten

Q,(\ .cer Hand korrigiert (zusammen

o emi.

1 \'Qo .2 und 1879 hier ,Clav. 1.

‘\{\:’b' NA folgt den Ergédnzungen in B.

\)'b' danach h in T. 136, vermutlich handelt es sich
O\ - ersehen des Stechers.

\OQJ von cis” nach d7 in T. 140, vermutlich handelt es
Qéb' 1 um ein Versehen des Stechers.

(—,

?‘0
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Glossar / Glossary / Glossaire
Anches Zungen (Aliquotregister und Mixturen
normalerweise mit eingeschlossen) /
reeds (usually including mutations
and mixtures)

Labiale Grundstimmen
(ohne Schweberegister) /
flue foundations

(without undulating stops)

Fonds

G Grand-Orgue / Grand-Orgue

GPR Récit und Positif an Grand-Orgue
gekoppelt (man spielt auf Grand-Orgue) /
Récit and Positif coupled to Grand-Orgue
(play on Grand-Orgue)

GR Récit an Grand-Orgue geke
(man spielt auf Grand-Or

Récit coupled to Gran”
(play on Grand-Or-

%
P Positif / Posit QJ{\Q’

Péd. J\\)";

Péd. GPR o ¢ Positif

S

<
b\)(-‘ Jrand-Orgue,
&

RN

e
Péd. R \‘0 Récit ziehen /

((\fb' supler for Récit
o fb\@ Litif gekoppelt
_elt auf dem Positif) /

+ . coupled to the Positif
OQ* lay on the Positif)

Récit / Récit
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OrgelmUSik(AuswahI)/ Organ music (a selection)

Carus W

Orgel solo / Organ solo

Bach: Fantasia e Fuga in ¢, BWV 562 40.594/10
Bach: Sonate in C nach BWV 1005 (arr. Bornefeld) 29.177
- Partita in d nach BWV 1004 (arr. Bornefeld) 29.179
Bartdk: Suite fiir Orgel (arr. Bornefeld) 29.174
Bezler: Biblia Organi. 13 Orgelbilder (Perc ad lib.) 18.069
Bornefeld: Orgelsonate 1965/66 29.105
Danziger Orgelmusik des 16.—18. Jahrhunderts 28.003
Das rote Album. Hits for Organ | 18.062
Freie Orgelmusik der Romantik I, I und I11 (V6Ikl) 40.591-593
Franzosische Orgelmusik des 19. Jhds 91.225
Froberger: Toccaten u. Fantasien 91.075
Fugen des 19. Jahrhunderts (2 Bde) 91.228/9
Hindemith: Pastorale, Fuge, Postludium (arr. Bornefeld)  29.152/10
Husumer Orgelbuch (Sammlung, 1758) 18.053
Janca: Manchmal kennen wir Gottes Willen (1992) 18.109

- Kleine Toccata Uber ,Hort, der Engel helle Lieder” (1995)  18.108
Karkoschka: Toccata und Fuge tiber 2 Osterchordle (1953) 18.057
Krebs: Choralbearbeitungen (Erster Teil der Clavier-Ubung) 18.524

Mozart: 17 Kirchensonaten (arr. fiir Orgel solo) 18.067
Muffat: Apparatus musico-organisticus 91.071
Murschhauser: Octi-Tonium Novum Organicum 91.074
Musik zu Kasualien 4 (fur Orgel allein) 2.079
Norddt. Orgelmusik 1780-1860 (3 Bde) 18.026/10-30
Ochsenhauser Orgelbuch (1735) (Faksimile und Notenteil)  24.409
Osterliche stiddt. Orgelmusik (15.-19. Jh.) 92.372

Organo pleno. 140 Stiicke zum Ein- und Ausgang (17./18.Jh.) 18.074
Orgelbuch Mozart-Haydn (L. + W. A. Mozart, J. +J. M. Haydn) 2.118
Orgelmusik aus Europa (7 Bde) 91.230-36
Orgelmusik der Familie Hasse (17. Jh.) 18.077

Orgelstlicke der Orgelschule Wegweiser (Augsburg 1668) 91.076
Orgelwerke der Spatromantik 91.224
Orgelwerke des 16.-18. Jhds (Laukvik, Orgelschule) 40.511
Pastorale 1: 47 Pastoralkomp., CH, F, GB, 1 (17./18. Jh.) 18.081

Pastorale 2: 64 Pastoralkomp., D, A, Bhmen, S-Tirol (18. Jh.) 18.082
Peyer: Praembuli e Fughe (2 Bde) 91.081/2
Praetorius, J.: Drei Praecambula, Magnificat-Bearbeitungen  18.003
Reger: Werkausgabe, mit DVD, Abt. I/1: Choralphantasien 52.801
Abt.1/2: Phantasien u. Fugen,Variationen, Sonaten, Suiten! 52.802
Abt.1/3: Phantasien u. Fugen, Variationen, Sonaten, Suiten Il 52.803
Abt. 174: Choralvorspiele 52.804
Abt. 1/5-7: Orgelstlcke -1l 52.805-0"
Rheinberger: Orgelsonaten 1-10. Band 38 der GA (Ln) 50.2
- Orgelsonaten 11-20. Band 39 der GA (Ln) 50.2
- Kleinere Orgelwerke. Band 40 der GA (Ln) !
- Kleinere Orgelwerke ohne Opuszahl. Supplement zur ~

- Freie Orgelmusik fir den Gottesdienst
Schroeder: Pezzi piccoli

Schumann: Toccata op. 7 (arr. Rothaupt)
Silcher: Samtliche Orgelstlicke

Vierne: Sdmtliche Orgelwerke (13 Bde)
Vogler: 32 Préludes pour I'Orgue ou P*

Vorspiele und Begleitsitze zu Kirck- . Qb

Preludes and hymn settings (@‘
Aphorismen, Intonationen 1 QOQJ .15
Aphorismen, Intonatione \\, 8.116
Bach, J. M.: Samtliche Ory, Q,A 30.650
Bach: Sechs Orgelr’ AN 18.021
- Sechs Choréle \(\Ib' 18.047
- 18 Choralpar’ 18.111
Bornefeld: Chc @ 29.064 - 29.071
- Chora* Q,K 29.029 +29.030
Brosi \30 18.102
cr Q;(\ ,dngen Bach 18.114
C B 91.226
QY nde (19./20. Jh) 91227
WY Bd. 1 (Advent/Weihn.) 18.202
‘\33' _slob", Bd. 2 (BuRzeit/Ostern) 18.203

O snationen, Vorspiele

egle” N EG (3Bde) 18.052
-« acn 18.075
QO Jrenbuch (Antwortpsalmen) 19.035
G Y Choralvorspiele 18.117
Hon 32 Praeludia. Choralvorspiele fiir Orgel 37.107

Horn: 16 Choralvorspiele zum EG flr Orgel 18.051
Intonationen zum ,, Gotteslob* 18.201
Merkel: Kurze und leichte Choralvorspiele 18.103
Oley: Saémtliche Choralvorspiele (2 Bde)

- 1: Choralvorspiele zum EG und GL 18.101/10

- 2: Orgelchoréle z. gottesd. u. konzertanten Gebrauch 18.101/20

Orgelbuch light zum ,, Gotteslob" (3-stg), Bd. 1 18.212/10
Orgelwerke tiber Themen des Gregor. Chorals 91.237
Rinck: Leichte Choralvorspiele op. 105 18.105
Schlenker: Leichte 3stg Begleitsatze zum EG-Stammteil 18.104
Stier: Choralvorspiele der Familie Stier 18.061

Wirttembergisches Orgelbuch (zum Regionalteil des EG)  18.100

Orgel mit 1 Melodieinstrument / Organ with 1 melody instrument

Bach: Drei Choralvorspiele (Eh) (arr. Bornefeld) 29.186
- Acht Choralbearbeitungen (arr. Bornefeld) 29.188
- Drei Choralvorspiele (Vc) (arr. Bornefeld) 29.193
Bornefeld: Bebuka (Marimbaphon) 29.122
- Choralsonate , Auf, auf, mein Herz" (Tr) 20075
- Lituus (Trb) !

- Threni (Eh)
Busoni: Var. . d. Chorallied BWV 517 (VI) (arr. Borr
Homilius: Sdémtliche Choralvorspiele fiir Orgel un”’

1-2 obligate Melodieinstrumente, Sonate fur
Kauffmann: Sechs vierstimmige Choralbear*
Krebs: Drei Fantasien (Blasinstr.)

- Freu dich sehr, o meine Seele (Obda*

- Vier Choralvorspiele (Blasinstr.) <
Langlais: Supplicatio (= 1.Satz d- o
Mozart: Andante und Fuge in * J\\)

(arr. Bornefeld) (J’b' 2195
Oley: Wunderbarer Kér 13.023
Purcell: Suite fur Tro~ 26.301
Raphael: Sonate * 16.004
Rheinberger: A- 16.029
- Sechs Stiicl 50.150
- Suite in - 50.166/10
Romar 16.043
Tele ((\ . 29.187
W - * .cdu verbrochen (Va) 13.003

N
D" _gan with 2-8 instruments

4, meines Lebens Leben (Ob, VI) 13.070

¢ _er (VI Fl) (arr. Bornefeld) 29.185
Qﬁ Kuhreihen (Trb, Glocke) 29.168
O~ .caulich ... (BIfl, FI) 29.130
TR znand (arr. + original) 11.208 + 13.014
~O" . médieval fir Orgel und 6 Blaser 26.402
" 2 Orgeln und 8 Blaser (4 Tr, 4 Trb, Timp) 40.586
,-S,\\) .« des Himmels und der Erden (8 Harm) 13.025
<</A Lerger: Suite in ¢ (VI, Vc) 50.149
rgelkonzerte / Organ concertos
Anonymus: Concertino a due Cembali (Orgel) 18.504
Bach, J. Chr.: Orgelkonzertin F 38.501
- Orgelkonzertin B 38.502
- Orgelkonzert in Es 38.503
Bach: Konzert in d BWV 1052 (arr. Bornefeld) 29.197
Héandel: Concerti d'organo Nr. 7-12 40.538
- Concerti d'organo Nr. 13-16 40.545
Rheinberger: Orgelkonzert Nr.1in F op. 137 50.137
- Orgelkonzert Nr. 2 in g on 177 50.177
Rentzsch: Orgelkr- 18.065
Orgelschule
Gaar: Orgeli .017
Latry/Mallié 118
Laukvik: Ors
- Bd. 1: Baro 102
- Part 1: Bar ‘
- Bd.2: Rom
- Part2: The
- Bd. 3: Die
Schildknech
Volkl: Orge
Wolff/Zepf: . 3. S. Baa L
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