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lTth. works on this CD - by the Finn Jean Sibelius, the Czech Antonin Dvoirik and the

I Russian Alexander Clazunov, allow us a revealing glimpse of the relationship between
I compositional technique and national identity. As the very different works by Dvoidk and

Glazunov demonstrate, every composer had to leam to write fugues, and all three composers
here wished to contribute to the sense of national feelins in his own countrv.

Jean Sibelius (1 865- 1 957)
Johan Christian Julius ('Jean') Sibelius was born into a Swedish-speaking family, though he
leamed Finnish at an early age. He studied in Helsinki (initially as a law student), then in Berlin
under Albert Becker and Vienna under Karl Goldmark. His early output was dominated by
chamber music but, after he made his breakthrough in 1892 with Kullervo, orchestral music
came to occupy a pre-eminent position in his work. Despite the award of a smail state pension in
1897, his financial situation remained precarious for much ofhis career. The comerstones ofhis
rich and varied output are his seven symphonies, and these are complemented by an impressive
series of tone poems, a violin concerto, various theatre scores and a large number of piano
pieces, songs, choral works and other compositions. During the first decade of the twentieth cen-
tury the romanticism of his early music gave way to an increasing classicism and then to an
extremely concentrated mode of expression, which was combined in the late symphonies with a
highly original approach to symphonic writing in which form was increasingly determined by
content, culminating in the single-movement Seyenth Symphony (1924). Many of Sibelius's
principal works - including the symphonies and violin concerto - are not programmatic in any
meaningful sense of the term. Among his principal sources of inspiration in other works, how-
ever, are the Finnish national epic, the Kalevala (for example in the Lemminktiinen suite,
Pohjola's Daughler and various choral songs and cantatas), Finland's long struggle for indepen-
dence from Russia (most famously in Finlandia), and Sibelius's own profound response to
nature and the environment (for example tn Tapiola). In the late 1920s Sibelius's self-criticism
became increasingly merciless, and during the last twenty-five years of his life he produced very
little new music, although the common belief that he stopped composing completely is not
wholly accurate.

organ music occupies a relatively modest place within Sibelius's output, and all of his solo
organ pieces come from the last active phase of his career - while he was working on the Eighth
Symphony, a work he almost certainly destroyed. The majestic Intrada, Op. 1 l1a, was originally
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planned aS the fourth movement of a five-movement organ suite. The suite was never com-

pleted, although sketches have survived tbr the outer movements, Preludium and Postludium.

The Intratla was first performed by John Sundberg at a festive church service in Helsinki on

22nd August 1925 in the context of a state visit by King Gustav V of Sweden, and has become

something of a showpiece for Finnish organists.

In answer to a query from Joonas Kokkonen, Sibelius's widow Aino is said to have dis-

closed that ideas from the Eighth Symphony had probably found their way into the organ piece

Surusoitto (Funeral Music),Op.111b (1931). The harsh, modern founhs in this piece certainly

seem to inhabit a new, challenging sound world, quite different from the serene Slr/, Symphony

orthe noble Seventh. Despite sharing its opus number with the Intrada,lhe Funeral Music was

written quite independently in 193 1 , for the funeral of the eminent Finnish artist Akseli Gallen-

Kallela (Axel Gall6n). Along with Sibelius and the conductor Robert Kajanus, Gallen-Kallela

had been a leading figure in the 'symposium' evenings at the tum of the century, and Sibelius

acted as a pall-bearer at the funeral.

Sibelius achieved a high rank within the Finnish Freemasons, and the Avaushymni (Opening

Hymn) and Surumarssi (Marche funibre) form pan of the Masonic Ritual Music to which he

gaue the opus number i13. This score consists mostly of songs for tenor and harmonium'

although the two movements recorded here are purely instrumental. They were first performed

in Helsinki on 12th January 1927 by Arvi Karvonen.
@ Andrew Barneft 2000

Antonin Dvoidk ( I 841-1904)
For some years Dvoirik eked out an existence as an organist and viola player, but in 11i73 he

made his breakthrough as a composer with Hymnus; Dddicovi bil6 hory (Hymn: The Heirs oJ

the White Mountain). He gained honorary doctorates in Prague and Cambridge. At the zenith of

his career as a composer he took a position as professor of composition in New York (the 'New

World' Symphony) but, suff"ring from homesickness, he left after two and a half years. In 1904'

during the preparations for a massive music festival in which Dvoi6k's music was to occupy

""n,.J.,ug", 
the 63-year-old composer suffered a stroke and died. More than 10,000 people

followed his coffin. At the root of his inspiration lay a fundamental religious power and the

music of his native people. He once said: 'Nothing should be too low or too insignificant for a

musician. when walking along the street, he should pay attention to every whistling boy, every
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street singer or blind organ-grinder. I myself am often so captivated by such people that I find it
hard to tear myself away from them, because every time I catch, or think I hear, a fragment of a
repeating melodic theme that sounds like the voice of the people. One should remember all of
these things, and nobody should perceive himself as too sublime to utilize such sources of inspi-
ration.' He once described himself as 'a simple Czech musician', and was not troubled by the
contradiction of only regarding those 'who produced something original' as 'real composers'.

Apart from a few exercises in harmony, only the last work from Dvoiiik's student years has
survived. This is entitled 'compositional Attempts in / preludes and Fugues / by / Anton Leo-
pold Dvoirik / Pupil of the Prague organ School / of the Second year / 1859'. with this work the
young composer ended his studies of musical theory at the Prague Organ School. In the view of
Josef Krejdi, principal of the school, 'Excellent, but more in the sense of a practical talent'.
Dvoi6k's theoretical achievements were judged to be weaker. The preludes are small, lovable
exercises in song form, harmony and counterpoint. The fugues are enchanting student works in
which one can readily discem the rules of fugal writing: subject, counter-subject, sfetto, lnver-
sion, modulations: the pupil has worked diligently and has now mastered his task. But in order
to see what a fugue can really be tike, exploiting the full freedom of its formal possibilitres, we
must tum to the third composer on this CD: Alexander Glazunov. A comparison of these works
makes it very readily apparent that, despite the original strictness of its form, the fugue ulti-
mately offers a freedom that other genres - for example sonata form - cannot match. It also
explains why the study of the fugue has remained one of the most important musical disciplines
from the baroque era to this day: nowhere can the composer better leam the .logic' of musical
development while simultaneously allowing his imagination free rein.

Alexander Glazunov (1 865- 1936)
Glazunov's mother was a highly talentcd pianist, and Alexander composed from the age of
eleven. As a schoolboy of sixteen he was labelled a prodigy after the performance of his Firsr
Symphony in St. Petersburg; Alexander Borodin called him a 'child of fortune', and Mily Bala-
kirev referred to him as 'a young Glinka'. The musicologist Evans described his .almost un-
canny mastery of counterpoint' and, two years later, Franz Liszt expressed the view that .the
whole world will speak abour him'. During the period 1879-g1 he studied privately under Niko-
lai Rimsky-Korsakov, who later became a friend: 'He did not need much help as my pupil: his
musical development proceeded not day by day, but hour by hour'. In lg99 he *u, -ud" p.o-
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fessor of countelpoint and instrumentation at lhe St. Petersburg conservatory, and in 1905 he

became the direcior of this institution even though he himself had never attended a college of

music. Glazunov was one of the most important figures in Russian music and was regarded,

even during his own lifetime, as 'the last of the classicists' in the Russian national school On

account ofhis eight symphonies he was labelled'the Russian Brahms'. In the revolution years

he saved Shostakovich from starvation. He had great admiration for Liszt, but had a more

hosr i le at t i tude to Richard Strauss.  lgor Stravinsky wrole in h is memoirs that  he uas' fascinated

by the astonishing mastery of tris atitity'. The pianist and composer Anton Rubinstein found

Glazunov's music 'too modern'. He set great store by the finest compositional technique'

arranged Hungarian, Greek, cherkessian, Spanish, Polish, Finnish, oriental and medieval melo-

dies ind Russian folk themes. The composer and musicologist Boris Vladimirovich Asafiev

called his melodies 'meditative-songful' and confirmed his 'feeling for inner voices' Af1er re-

presenting the Soviet Union at the Schubert congress in vienna in 1928, Glazunov emigrated.

embitterea, to Paris. Tr his Preludes aru1 Fugues and in the organ Fantasy (dedicated to Marcel

Dupr6),Glazunovimmersedhimsel f intheStyleofBach.Thereby,andbecauseofaninterest in
the organ which intensified as he grew older, Glazunov heralded the increased appreciation of

Bach's music in Russia.
The ,uncanny mastery of counterpoint' of which Evans wrote is evident from the Prelude

andFugue inD .ma jo r , op ' 93 (1906 .07 ) ' t heP re ludeandFugue inDmino r , op ' 98 (1914 ) ' and
the orian Fantasy, op.110 (1g34_35). That which Glazunov creates and develops here from a

single Lusical cell is reminiscent of Johannes Brahms's work with musical cells - the stylistic

elemenr which Amold Schoenberg cal1ed 'developing variation' and which 1ed him to describe

Brahms as ,the progressive' in his famous essay from 1933. It also shows that a tugue can on.ty

be as good as its th-ematic invention. The theme of the D major fugue is anticipated in the pre-

lude, where it already receives skilful working-out. In the fugue there is hardly a note-that is not

derived from the thematrc action. The theme of the D minor fugue, in 414-t\me, is dodecaphonic

albeit without the D sharp. Its opening Dorian scale, its chromatic character and its two

motivic sections immediately p.orid" th" composer with every conceivable opportunity. for

highly romantic developments and encapsulations in inversion, rhythmic expanslon or dlmrnu-

tion, or in stretto. And yet, not content with relishing such complexities' Glazunov then launches

into a second fugue with the same intervallic material as the first theme. but with wholly new

metre and rhythm, in 6/8+ime. As a coda the first theme appears with monumental harmonres'
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Glazunov even retained the strict style and motivic working-out in such a genre as the fantasy.
Basically it is based on a single motif which is subjected to innumerable rhythmic and harmonic
modifications; it also serves as the theme of the second movement and even of the concluding
fugue' The continual increase in musical density permits a layering of the theme in three dif-
ferent rhythmic sizes and a drastic, grating harmonization.

@ Ute Schalz-Laurenze 2000

The organ of the st. Petrus canisius church, Friedrichshafen/Bodensee. Germanv
Every epoch has influenced the organ in various ways and, in tum, archiiecturally imponanr
organs have themselves left their mark upon their sunoundings. In earlier times it wis natural to
build in the current style, whether one was constructing an instrument for a Romanesquc or a
Cothic bui ld ing.  In th is respect .  I  contend.  organ-bui ld ing roday is  d i f ferent :  rhe essence of  the
building should be reflected in the organ. Design possibilities are numerous for there is no mu-
sical instrument whose appearance and voice can vary as much as the organ. It is not for nothing
that today it is known as the 'Queen 

of Instruments'. The organ can constantly be rethought and,
in accordance with the spirit of the times, can provide new architectural accents in stvlisticallv
different buildings. But, above all, the tonal spectrum, the musical experience can differ so
much from instrument to instrument. Herein lies the opportunity for organ-builders to construct
lnstruments according to their own musical ideas for particular buildings in distinctive parts of
the country and with different people.

Visitors to the St. Petrus Canisius Church in Friedrichshafen experience the violet-blue
atmosphere created by the large pictures of the Stations of the Cross. A mystical mood appears
when one continues through the church itself, which is a vast space with ieating for about g50
people in the nave, a capacious choir and altar and, opposite at the west end, the spacious bal-
cony for the organ. choir and orchestra. There is space for contemplation. for splendid liturgies.
festive processions and magnificent music; the varying yellow nuances on thi walls lend the
church a constant Sunday feeling.

In its extedor the new organ reflects the grand scale ofthe church's architecture. The archi-
tect's odginal design from the thirties for free-standing pipes has been preserved and a new
cased section added in front of it. This has given the instrument a sense of depth from the differ-
ent sections; this is a large symphonic instrument that is tonally ideally suited to the themes of
this church:
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wickelte sich musikalisch nicht Tag fiir Tag, sondem Stunde fiir Stunde". 1899 erhielt er am

Petersburger Konservatorium eine Frofessur fi..ir Kontrapunkt und Instrumentation, 1905 wurde

er Direktor dieses Institutes, obgleich er selbst nie eine Musikschuie besucht hatte' Glasunow

war eine der bedeutendsten Peisdnlichkeiten des russischen Musiklebens und galt schon zu

seinen Lebzeiten als ,,letzter Klassiker" der russisch-nationalen Schule. Gerade wegen seiner

acht Symphonien wurde er auch als ,,russischer Brahms" bezeichnet. In den Jahren der Revolu-

tion rettete er Schostakowitsch vorm Verhungern. Er verehrte Liszt, stand Richard Strauss eher

feindselig gegentber. Igor Strawinski schreibt in seinen Erinnerungen, er sei ,,fasziniert von der

,tuun"nr*".t"n Meisterschaft des Kdnnens". Dem Pianisten (und Komponisten) Anton Rubin-

stein war Glasunows Klavrermusik ,,zu modem". Er legte wert auf beste kompositorische Tech-

nik, verarbeitete ungarische, griechische, tscherkessische, spanische' polnische' orientalische'

finnische und mittelalterliche fuelodien und russische Volksthemen. Der Komponist und Musik-

schriftsteller Boris Wladimirowitsch Assafjew nannte seine Melodien ,,nachdenklich-gesang-

lich.. und bestatigte ihm ein ,,Gespiir fiir innere Stimmverl?iufe.,. Nachdem Glasunow auf dem

SchubertkongresJ in Wi.n 1928 die Sowjetunion vertreten hatte, emigrierte er verbittert nach

paris. In dei prriludien und Fugen und der Marcel Dupr6 gewidmetefl orgelphantasle vertiefte

er sich in den Stil von Bach. Damit und mit im Alter einer sterker werdenden Hinwendung zur

Orgel wurde Glasunow zum Vorreiter der russischen Bach-Rezeption'

bie ,,unheimliche Beherrschung des Kontrapunktes.., von der Evans spricht, liiBt sich an

p rc i l ud i umundFuge inD-Du r ,op . s r ( t soo ) ,P rd l ud iumundFuge ind -mo l l , op .98 (1914 )und

der orgetphanta.sri op.110 (1g35) nachvoilziehen. was Glasunow hier aus jeweils nur erner

Zelle basielt und herausarbeitet, erinnert an die Arbeit mit einer Keimzelle bei Johannes

B.uhnrr, jene stilistische Eigenart, die Amold Schdnberg "entwickelnde 
variation" nannte und

d"s*"ge,' Brahms als ,,the progressive., in seinem beriihmten Aufsatz von 1933 bezeichnete.

Und ei erinnert daran, daB ein-e Fuge nur so gut sein kann wie ihre Themenerfindung. Das

Thema der D-Dur-Fuge ist im Priiludium vorgebildet und erfiihrt auch hier schon eine kunstvolle

Verarbeitung. In der Fuge gibt es kaum eine Note, die nicht vermittelt ist aus dem thematischen

Geschehen. Das Thema der d-moll-Fuge im 4/4-Takt ist ein Zwijlftonthema - allerdings ohne

das dis. Seine dorische Tonleiter am Beginn, sein chromatischer charakter' seine zwei Motiv-

teile geben dem Komponisten sofort alte Moglictrteiten hochchromantischel Entfaltungen und

Versciachtelungen in Umkehrungen, rhythmischen vergroBerungen oder Verkleinerungen, 1n

Engfiihrungen.boch nicht ge.,u! solcher lustvollen Kompliziertheit, beginnt Glasunow eine
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zweite Fuge mit demselben intervallischen Material des ersten Themas, aber in giinzlich neuer
Metrik und Rhythmik in einem 6/8-Takt. Als Coda erscheint das erste Thema, nu-n monumental
ausharmonisiert' Den strengen Stil der motivischen ,,Durcharbeitung" behiilt Glasunow auch in
einer Gattung wie der ,,Fantasie" bei. Im Grunde handelt es sich um ein einziges Motiv, das un-
ziihligen rhythmischen und harmonischen verlinderungen unterworfen wird, das Thema des
zweiten satzes bildet und sogar der abschlieBenden Fuge. Die immer grdBer werdende ver_
dichtung beinhaltet auch eine Ubereinanderlagerung des Themas in dreiverschiedenen rhyth-
mischen Grd8en und einer drastischen und reibungsvolren Ausharmonisieruns.

@ Ilte Sciatz-Laurenze 2000

Das Orgelwerk in St. Petrus Canisius in Friedrichshafen
Jede Kulturepoche hat die orgel in besonderer weise gepriigt und umgekehrt haben die archi-
tektonisch besrimmenden c)rgelwerke ihre eigene Ausstrahrung auf ihie Umgebung gehabt. In
friiheren Zeiten wurde ganz serbstverstiindlich der immer gerade giingige Stil lebaui Iga ob es
sich dabei um ein Instrument etwa in einem romanischen oder gotischin Raum handeite. Inso-
fem meine ich, ist heutiges Bauen von orgeln anders: in der orgel sollte sich das wesen des
Raumes wiederfinden. Gestalterische Mtiglichkeiten gibt es dafiir vielem denn kaum ein Musik-
rnshument kann ein so verschiedenartiges Aussehen und so unterschiedliche Kllinge haben wie
die orgel. Nicht umsonst wird sie heute noch die ,,Kiinigin der Instrumente.. genaint. Sie kann
in ihrem Konzept als ,,Instrument" immer wieder neu dirchdacht werden und damit dem Zeir
geist entsprechend neue architektonische Akzente in stilistisch verschiedenartig"n Rau-"n
setzen' vor allem aber kann das Klangspektrum, das musikalische Klangerlebnis voln Instrument
zu Instrumenr so unterschiedlich sein. Hier liegt die Mctglichkeit, die chance fiir uns orgel-
bauer, Instrumente nach perscinlichen musikalischen voistelrungen, fi.ir spezielle Rdume, rn
unterschiedliche Landschaften und damit immer wieder mit anderen Menschen zu bauen.

Der Besucher wirt, beim Eintreten in die st. petrus canisius Kirche, brau-viorette, kreuz-
gangartige Umgiinge mit groBformatigen Bildtafeln der kreuzwegstationen empfangen. Die eher
mystische Stimmung ciffnet sich bein Weitergehen in das eigentliche firctrensc-niff zu erner
groBriiumigen Hallenkirche mit ca. g50 sitzpliitzen, groBztigiger chor- und Artaranrage, ihrgegen'it'er im westen die gerlumige orgel-, Chor- und orcheiterempore. Inneres verweiten,
groBe Gesten und festriche Einziige, groBe Musik sind hier riiumlich vorgegeben: changierende
Gelbtcine an den W2inden stimmen die Kirche immer sonntiiglich.
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Augertich wurde bie der neuen Orgel die GroBziigigkeit der Kirchenarchitektur fortgesetzt'

Der in den 30er Jahren von dem erbauenden Architekten entworfene Freipfeifenprospekt wurde

belassen und ein neues Gehiiuseteil davorgesetzt. Es ergab sich so gerade die Tiefenstaffelung

dereinzelnenWerke,vondereingro8essymphonischeslnstrument lebt ,e in lnstrument,das
sich zur klanglichen Umsetzung des Themas dieser Kirche in idealer Weise eignet:

- mystische,iarte - fast unhijrbare Ttine stehen gewaltigen' grogartigen Kliingen gegeniiber;

- markante Principalregister kontrastieren mit lyrischen Flijtenstrmmen;

- majestiitische Zungenchore wechseln mit farbigen Streicherstimmen'

Wicht igstesTei ld ieseswei t r i iumigenlnstrumentesistd iewei t l i iu f ige_ca.7000Li terLuf t
fassende *indanlage. Aliein die groB-e Wind-as.hine kann pro Minute 4300 Liter Luft in das

Blasinsrrument orgel schaffen. D-er Wind wird iiber 8 verschiedene Blasbiilge mit unterschied-

lichem Druck bis 130 mm WS verteilt und in die verschiedenen Klangwerke geblasen' Dabei

bedarf es einer enormen Kraft und gleichzeitig groBer Sensibilitiit' um sowohl die ganz tiefen

P fe i f en (ca .5 .20mL i i nge )undd iekaumnochm i tdemmensch l i chenoh rwah rnehmbaren
hohenT6ne(ca.8mmLi inge)melodiebetont indemlanggestrecktenRaumhi j rbarzu.machen.
Bei dem symphonischen Initiu,.,"nt diirfen hohe Tdne von den tiefen Pfeifen klanglich nicht

iiberdeckt werden. Deshalb werden die tiefen Pfeifen immer mit niedrigerem Druck, die hijheren

PfeifenmitentsprechendmehrDruck,wiebeieinerFl6temitdem',Zwerchfell.,angeblasen.
GroBeK l i i ngem i i ssenauchphys i schwah rnehmbarse in :e i neg roBeOrge lw ied ie i nS t '

petrus Canisius darf und sollte in ihrer Kraft bis an die obere Grenze gehen, erst dann wird ein

symphonischeslnstrumentvol ler lebbar.DiegroBe,,Lunge..desCanis ius.orgelschaf f tdas,
u"r"int.nit den vielen dafiir notwendigen anderen Teilen und den ca' 3'800 Pfeifen'

Aus Texten @ Gerald Woehl 1997

Hans.o|aEr icssonwurdelg58instockholmgeboren'Erstudier teandenMusikhochschulen
StockholmundFreiburg,sp. i ter indenUSAundVenedig.UnterseinenLehremhattenTorsten
Ni lsson,KlausHuber,Br ianFerneyhough,Edi thPicht-Axenfeld 'ZsigmondSzathm6ryund
luigi Nono starksten EinfluB auf ih;. Ha;s-ola Ericsson konzertiefi in Europa, Japan und den

USA. Seine meisterhaften Interpretationen sind auf zahlreichen Schallplatteneinspielungen

dokument ier t 'wiez.B.beiBlsmitdemorgelwerkol iv ierMessiaens. lg8gerhie l tHans.ola
Ericsson eine Professur iiir orgel an der Mu-sikhochschule Pitel' bzw. Technischen universitiit

LuleA. Er leitet Interpretationi- und Kompositionskurse in Europa und USA und wurde im





fouvent l'6pop6e nationale finlandaise le Kalevala (par exemple dans la Sajle de Lemminkdi-

nen, La Fille ie Pohjola et diverses chansons chorales et cantates), la longue lutte de la Finlande

pour son ind6pendance de la Russie (c6ldbre dans F inlandia) et la propre r6ponse de sibelius d

iu nutur" et au milieu environnant (par exemple dans Tapiola). A Ia lin des ann6es 1920, I'auto-

critique de sibelius devint de plus en plus impitoyable et il produisit trds peu de nouvelle mu-

,ique uu cours des vingt-cinq demidres ann6es de sa vie, quoique la croyance populaire qu'il

anetAt compldtement de composer ne soit pas tout I fait juste'

La musrque pour orgue occupe une place relativement modeste dans la production de Sibe-

lius et toutes ses pibces solos pour orgue proviennent de la demidre phase active de sa carridre -

tandis qu'il travaillait sv la huitidme symphonie, une ceuvre qu'il d6truisit presque certalnement'

La majestueuse lntrada op.lllafut pensde d l'origine comme quatridme mouvement d'une surte

pou. orgu" en cinq mouvements. La suite ne fut jamais termin6e quoique des esquisses des

.ouu"rn"nt, externes, Preludium et Postlu()ium, aient surv6cu. L'lntrada fut cr66e par John

Sundberg d un sewice d'6g1ise solennel d Helsinki \e 22 aoit 1925 dans le contexte d'une visite

d'Etat dJ roi Gustave V de Subde, et elle est devenue une sorte de pibce de parade pour les orga-

nistes finlandais.
on dit qu'Aino' 1a veuve de Sibelius, en r6ponse i une demande de Joonas Kokkonen, auratt

r6vdl6 que les id6es de Ia huitiime symphonie avaient probablement fait leur chemin dans la

pibce pour orgue Surusoitto (Musique funibrz) op'11lb (193i) Les quartes modemes s6vbres

du.r, 
""tt" 

pidce habitent certainement un nouveau monde sonore d6fiant, trds diff6rent de celui

de la sereine sixi?me symphonie ou de la noble sepilAme Bien qu'elle partage son numdro

d,opus,avec| ' Int rada, |aMusiquefunibrefut lcr i tebienind6pendammentenl93lpour les
fun6railles de l'6minent artrste finlandais Akseli Gallen-Kallela (Axel Ga116n). En compagnie de

Sibelius et du chef d'orchestre Robefi Kajanus, Gallen-Kallela 6tait une flgure de proue des

soir6es de .,Symposium" au changement de sibcles, et sibelius tint les cordons du drap mor-

tuaire aux fun6railles'
Sibelius arriva ir un rang 6lev6 parmi les francs-maEons finlandais; Avaushymni (Hymne d'ou-

rerture) et surumarssi (Marche funabre) forment une partie de la Musique rituelle magonnique d

laquelle il donna le num6ro d'opus 113. Cette partition consiste surtout en chansons pour tdnor

et'harmonium quoique les deux mouvements enregistrds ici soient purement instrumentaux' Ils

furent crd6s i Helsinki le 12 janvier 1927 par Arvi Karvonen' 
@ Andrew Barnett 2000
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Antonin Dvoidk (1841-1904)
Pendant quelques ann6es, Dvoi6k travailla comme organiste et altiste mais, en 1g73, il perEa
comme compositeur avec Hymnus: Dedicovd bil6 hory (Hymne: Les h'ritiers de Ia monngne
blanche). Il obtint des doctorats honorifiques h Prague et i Cambridge. Au z6nith de sa carridre
de compositeur, il accepta un poste de professeur de composition d New york (la symphonie du
"Nouveau Monde") mais, en mal du pays, il quitta la ville aprds deux ans et demi. En 1904. au
cours des pr6parations pour un festival massif de musique dans lequel la musique de Dvoiiik
devait occuper une place centrale, le compositeur de 63 ans eut une attaque et mourut. plus de
10,000 personnes suivirent son cercueil. Un pouvoir religieux fondamental et la musique du
peuple de son pays furent d la base de son inspiration. Il dit un jour: "Rien ne devrait 6rre yop
bas ou trop insignifiant pour un musicien. Quand il marche sur la rue, il devrait preter attentlon a
tout gargon qui siffle, chaque chanteur de rue ou joueur aveugle d'orgue de Barbarie. Je suis
moi-m6me parfois si captiv6 par de telles gens que je trouve difficile de m'en 6loisner oarce cue
chaque fo is je capte.  ou pense que j 'entends.  un f ragment d 'un thdme mdrodique r6pdrd qui
sonne comme la voix du peuple. on devrait se rappeler de ces choses at p"rronna ne devrait se
penser trop sublime pour utiliser de telles sources d'inspiration." Il se d6crivit lui-m6me une tbis
comme "un simple musicien tchdque" et il n'6tait pas troubl6 par la contradiction de ne consr-
d6rer que ceux "qui ont produit quelque chose d'original" comme de ,.vrais compositeurs".

A part quelques exercices en harmonie, seule la dernidre euvre des ann6es d'6tudes de
Dvoir{k a surv6cu. Elle est intitul6e "Essais de composition en / pr6ludes et fugues / par / Anton
Leopold Dvoir{k / 6lbve de seconde ann6e / d I'Ecole d'orgue de prague / 1g59." Avec cette
euvre, le jeune compositeur termina ses 6tudes de th6orie musicale d l,Ecole d'orgue de
Prague. Selon Josef Krejdi, directeur de l'6cole, il 6tait ,.Excellent mais plus dans le sens d'un
talent pratique." Les r6alisations th6oriques de Dvoii{k 6taient jug6es plui faibles. Les pr6ludes
sont de petits exercices agr6ables en forme de chanson, harmonie et confepoint. Les fugues sont
des ceuvres d'6tudiant enchanteresses oi on peut facilement discerner les lois de i6cnture
fugu6e: sujet, contresujet, strette, inversion, modulations: l'6ldve a travaill6 avec diligence et
maitrise maintenant ses devoirs. Mais pour voir ce qu'une fugue peut r6ellement 6tre q"uand on
exploite la libert6 entidre de ses possibilit6s formelles, on doit se toumer vers le troisidme com-
positeur sur ce CD: Alexandre Glazounov. Une comparaison entre ces ceuvres t'ait facilemenr
apparaitre que, malgr6 la rigidit6 originale de sa forme, la fugue offre finalement une libert6 que
d'autres genres - la forme de sonate par exemple - ne peut pas 6galer. Elle explique aussi pour-
1 8



quoi l'6tude de la fugue est rest6e I'une des disciplines musicales les plus importantes de 1'6poque

baroque jusqu'd ce jour: nulle part ailleurs le compositeur ne peut mieux apprendre la "logique"

du d6veloppement musical tout en donnant, en m6me temps, libre cours d son imagination.

Alexandre Glazounov (1865-1936)

La mdre de Glazounov 6tait une pianiste de grand talent et Alexandre composa d partir de I'dge

de 1 I ans. A 16 ans, il fut 6tiquet6 de prodige aprds I'ex6cution de sa premiire symphonie d St-

P6tersbourg; Alexandre Borodine I'appela un "enfant de fortune" et Mily Balakirev en parla

comme d'un "jeune Glinka". Le musicologue Evans d6crivit sa "maitrise presque troublante du

contrepoint" et, deux ans plus tard, Franz Liszt 6mit I'opinion que "le monde entier parlera de

lui". De 1879 d 1881, il 6tudia priv6ment avec Nikolai Rimsky-Korsakov qui devint ensuite un

ami. "Comme 6ldve, il n'avait pas tellement besoin d'aide; son d6veloppement musical allait de

l'avant non pas de jour en jour mais d'heure en heure." En 1899, i1 fut nommd professeur de

contrepoint et d'instrumentation au conservatoire de StPdtersbourg et, en 1905, il devint direc-

teur de cette institution bien qu'il n'e0t lui-m6me jamais fr6quent6 de conservatoire. Glazounov

fut 1'une des figures 1es plus importantes en musique russe et il fut consid6r6, mdme de son

vivant, comme "le demier des classiques" dans l'6cole nationale russe. A cause de ses huit sym-

phonies, il fut qua1ifi6 du "Brahms russe". Il sauva Chostakovitch de l'inanition pendant les

ann6es de 1a rdvolution. Il enhetenait une grande admiration pour Liszt mais une attitude plus

hostile i 1'6gard de Richard Strauss. Igor Stravinsky 6crivit dans ses m6moires que le composlteur

Anton Rubinstein trouvait la musique de Glazounov "trop modeme". 11 attacha beaucoup de prix it

la meilleure technique de composition, alrangea des m6lodies hongroises, grecques, espagnoles,

polonaises, finlandaises, orientales et m6di6vales ainsi que des thdmes folkloriques russes. Le

-ompositeur et musicoiogue Boris Vladimirovitch Asafiev qualifia ses m6lodies de "m6dita-

tives-chantantes" et confirma son "sens pour les voix intdrieures". Aprds avoir repr6sent6

I'Union Sovi6tique au Congrbs Schubert d Vienne en 1928, Glazounov dmigra, amer, d Paris.

Dans ses Prlludes et fugues et dans la Fantaisie pour orgue (d6di6e i Marcel Dupr6), Glazou-

nov s'immergea dans le style de Bach. Ainsi, et b cause d'un int6r6t pour I'orgue qui s'intensifia

avec les ann6es, Glazounov annonga I'appr6ciation accrue de la musique de Bach en Russie.

La "maitrise troublante du contrepoint" sur laquelle 6crivit Evans est 6vidente dans le P#-

lude et fugue en 16 majeur op.93 (1906-07) ,le Pr'tude et fugue en 16 mineur op.98 (1914) et la

Fantaisie pour orgue op.l10 (1934-35). Ce que Glazounov cr6e et d6veloppe ici d partir d'une
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seule celluie musicale rappelle I'ceuvre de Johannes Brahms avec les cellules musicales - l'616-
ment stylistique qu'Amold Schoenberg appela "variation d6veloppante" et qui le mena d ddcrire
Brahms comme "le progressif' dans son c6ldbre essai de 1933. Il montre aussi que 1a qualit6
d'une fugue ne peut qu'6ga1er celle de son invention th6matique. Le thdme de la fugue en 16
majeur est anticip6 dans le pr6lude oi il regoit d6jh une pr6paration soign6e. Il y a i peine une
note dans la fugue qui ne provienne pas de 1'action th6matique. Le thdme de la fugue en 16
mineur, en 4/4, est doddcaphonique - quoique sans le 16 didse. Sa gamme d'ouverture donenne,
son caractdre chromatique et ses deux sections motiviques foumissent imm6diatement au compo-
siteur toute occasion concevable pour les ddveloppements hautement romantiques et les capsules
d'inversion, d'expansion ou diminution rythmique, ot de stretto. Et pourtant, pas satisfait de
savourer de telles complexit6s, Glazounov se lance ensuite dans une seconde fugue avec le
m6me mat6riel intervallaire que le premier thdme, mais avec un mdtre et un rythme tout d fait
diff6rents, en mesures i 6/8. Comme coda, le premier thdme apparait avec des harmonies monu-
mentales. Glazounov garda mdme le style strict et le travail motivique dans un genre comme la
fantaisie. Elle repose fondamentalement sur un seul motif soumis i d'innombrables modifica-
tions rythmiques et harmoniques; il sert aussi de thdme au second mouvement et meme i la con-
clusion de la fugue. L'accroissement continuel de la densit6 musicale permel une superposition du
thdme dans trois grandeurs rythmiques diff6rentes et une harmonisation s6vdre et discordante.

@ Atu Schalz-Laurenze 2000

L'orgue de l'69lise St-Pierre Canisius, Friedrichshafen/Bodensee, Allemagne
Chaque 6poque a influenc6 I'orgue de diff6rentes manidres et, a leur tour, les orgues d I'architec-
ture importante ont elles-momes fait leur marque sur leur environnement. Anciennement, il 6tait
naturel de bAtir dans le style en cours, que I'on construisit un instrument pour une construction
romane ou une gothique. Sous ce rapport, je soutiens que la facture d'orgue est diff6rente
aujourd'hui: I'essence de la bAtisse devrait se refl6ter dans I'orgue. Les possibilit6s de concep-
tion sont nombreuses et il n'y a pas d'instrument de musique dont I'apparence et 1a voix peuvent
varier autant que celles de l'orgue. ce n'est pas pour rien qu'il est connu aujourd'hui comme le
"roi des instruments". L'orgue peut constamment etre repensd et, selon I'esprit des temps, peut
foumir de nouveaux accents architecturaux dans des bdtiments stylistiquement diff6rents. Mais,
par-dessus tout, le spectre tonal et I'exp6rience musicale peuvent diff6rer tellement d'un instru-
ment d I'autre. c'est ld que se trouve l'occasion pour les facteurs d'orgues de construire des
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instruments suivant leurs propres id6es musicales pour des 6difices particulibrs dans des parties

distinctes du pays et avec diffdrentes gens.

Les visiteurs de l'6g1ise St-Piene Canisius d Friedrichshafen baignent dans I'atmosphdre

bleu-violet cr66e par les larges illustrations du Chemin de la Croix. Une atmosphdre mystique

apparait quand on continue dans 1'6glise mOme qui est un grand espace pouvant asseoir environ

850 personnes dans la nef, un chceur spacieux avec autel et, de I'autre c6t6 d I'ouest, un grand

balcon pour l'orgue, la chorale et l'orchestre. Il y a de la place pour de la contemplation, de

splendides liturgies, des processions festives et de la musique magnifique; les nuances jaunes

changeantes sur les murs donnent d l'6g1ise une sensation constante de dimanche.

Dans son ext6rieur, le nouvel orgue refldte la grande dchelle de 1'architecture de l'6glise. Le

dessin original de 1'architecte, datant des ann6es 1930, pour les tuyaux non encastr6s a 6t6 pr6-

serv6 et une nouvelle section encastr6e a 6t6 ajout6e en avant d'eux. Ceci a donn6 d I'instrument

un sens de profondeur dans les diff6rentes sections; c'est un grand instrument symphonique dont

les voix sont id6alement adapt6es aux thdmes de cette 69lise:
- des tons mystiques, d61icats, presque inaudibles contrastent fortement avec les sons les plus

pulssants;
des principaux dominants contrastent avec les jeux de fl0te lyrique;

- des anches majestueuses altement avec des voix de gambes color6es.

Un aspect important de cet imposant instrument est I'6norme provision d'air d'environ 7,000

litres. Le grand compresseur peut foumir aux soufflets 4,300 litres d'air par minute. Lair est en-

voy6 d huit soufflets de pressions diff6rentes allantjusqu'd 130 mm de pression d'eau. Linstru-

ment gdre ainsi une 6norme puissance ainsi qu'une grande sensibilit6, rendant audible sur toute

l '6tendue de la bdt isse les tuyaux les plus graves (environ 5.2 m de long) tout  comme les plus

aigus (environ 8 mm de long) que l'oreille humaine peut i peine entendre. Dans un instrument

symphonique, 1es tons aigus ne doivent pas etre noy6s par les graves. Les tuyaux graves ont

uinri un" pression d'air basse et les aigus, une forte correspondante, tout comme on souffle dans

une fltte avec le "diaphragme".

on doit aussi faire I'exp6rience physique des sons forts: un grand orgue comme celui de St-

piene Canisius doit pouvoir arriver d la limite sup6rieure car ce n'est qu'alors qu'un instrument

symphonique peur el;e entiAremenl apprecid. En collaboration avec leq autres parties essentielles.

les vastes ;por-on." de I'orgue de Canisius, incluant les 3,800 tuyaux, rendent cela possible.

De textes @ Gerald Woehl 1997
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Hans-Ola Ericsson est n6 h Stockholm en 1958. Il a 6tudi6 aux colldges de musique de Stock-
holm et de Freiburg, puis aux Etats-Unis et e Venise. Ses professeurs les plus influents furent
Torsten Nilsson, Klaus Huber, Brian Femeyhough, Edit Picht-Axenfeld, Zsigmond Szathmiiry et
Luigi Nono. Hans-ola Ericsson a donn6 des r6citals pafiout en Europe ainsi qu'au Japon et aux
Etats-unis. I1 a fait de nombreux enregistrements sur disque, dont un projet pris6 comprenant la
musique compldte pour orgue d'Olivier Messiaen. Il devint professeur d'orgue au Conservatoire
National de Musique de PiteA et d I'Universit6 de Technologie i LuleA. Il donne r6gulidrement
des cours d'ex6cution et de composition en Europe et aux Etats-Unis. A l'6t6 de 1990, il a
enseign6 au c6lbbre cours d'6t6 pour musique nouvelle de Darmstadt oi il regut aussi le presti-
gieux Kranichsteiner Musikpreis. Hans-Ola Ericsson a collabor6 activement avec Olivier
Messiaen, Gyiirgy Ligeti, John Cage et Ailo Part pour I'interpr6tation de leurs compositions
pour orgue. Il est aussi trds demand6 comme expert en restauration d'orgues historiques. En
1996, il fut choisi professeur invit6 permanent au Consewatoire de Musique de Br0me.



Disposition
I .  Manual

Hauptserk

Principal 1 6

Principal 8

RohrJldte 8

Fliite harmoniquer 8

Gambe 8

Octave 4

Fliite douce ,1

Quinte 2 2/3

Octa\,e 2

Komertr4 2-5f.

GroBmixtur l5 5f

Mixrur 'o 5f.

Trompete 16

Trompete 8

Clarine 4

Gedackt l6

Principal ' "  8

Doppelfldte 8

Sal ic ionalro 8

Unda maris 8

Gedacktro 8

Octave .l

Hohlf lc i te. l

Nasard 2 2/3

Flageolera 2

Terz I 3/5

Flaut ino I

Progressio 3 5f.

Trompete E

Klarinetie 8

Tremulirnt schwach

S o l o "

Cari l lonr2 3t ' .

Cornet l : r  5f .

Tuba5 8

Pedal

z.T, schwellbar

Untersatz 32

Principal 16

Subbass l6

Violon 16

Gedackte I  6

Octavbass 8

Salicional' 8

Gedackt 8

Octave 4

Posaune l6

Basstronpete 8

Tenortrompete 8

Clar ine 4

Koppeln:

l I I
II I Bass-Octavkoppel

ilt-I

l l I - I  Bass-Octavkoppel

l l t - I I

lll-II Bass-Octavkoppel

I-P

l t-P

i l l -P

The 1998 Gerald Woehl organ of the St. Petrus Canisius Church
Friedrichshafen/Bodensee, Germany

II. Manual III. Manual
Positiv und Solo, Sch*ellwerk
schwellbar

Quintade I  6

Bourdon i l

Dolce 8

Flauto traversor 8

Viola da Gamba 8

Voix c6leste 8

Flci te2, l
Viola 4

Piccolor 2

Hdmonia etherai 3-5f.

Bombardex l6

Trompette harmonique6 8

Clairon harmoniqueT 4

Oboe 8

Vox humana 8

Tremulant stark

1 iiberblasend ab ll ; 
2 iiberblasend ab c l: 3 iiberblasend ab co; wi ndcrescendo

t uUa.t iurana oU ar j ;  5 horizontal  auf dem Dach des Geheuses, nicht schwel lbar;  Registererescendo

6 doppelte Becherliinge ab czl 7 doppelte Becherliinge ab c2; 8 C-Gs halbe Becherlangel

e schwel lbar,  mit  Schwel ler l I .  Manual:  r0 Bei Bass-Octavkoppel I I - I  ab Contra Schwel l t r i t te f i i r :

C r .  C r-Hr gedackt i  l l  ist  im l I .  Manual integriert l  12 gemeinsamer Zug der Posit iv 'Pedal

n e g i s t e r z i / : - t : i s - r : r r g e m e i n s a m e r Z u g d e r R e g i s t e r 8 - 1 - 2 2 / 3 ' 2  1 3 1 5 ;  S c h w e l l w e r k

ra ib s0 5 fach als Kornett-Vixtur:  15 im Diskant auf 32 FuB: r6 im Diskant auf 8 Ful l
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