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Sonntag, 15. September, 19.30 Uhr

Die groBen Brocken

Johann Sebastian Bach

Praludium und Fuge e-moll, BWV 548

Max Reger,

Phantasie iiber ,Eine feste Burg ist unser Gott”, op. 27
Felix Mendelssohn-Bartholdy

Sonate fiir Orgel Nr. 6, ,Vater unser, op. 65,6

Mit Live-Ubertragung ins Kirchenschiff auf Leinwand.

Eintritt 15 €, Schiiler bis 18 frei. Karten an der Kirchenkasse.



September <7 KunstForum

Erloserkirche, PrinzregentenstraBe 9, Bad Kissingen

TDERKLEINEIERO.CHE (.

Freitag, 13. September, 15.30-17.00 Uhr

Der kleine Brocken

Orgelbaukurs fiir Kinder (und Eltern/GroBeltern)
mit Emporenkonzert

und wir klettern durch die groBe Orgel

Eine Abenteuer-pur coole Action. Ne echte Orgel aus 100 Einzelteilen
zusammenbauen und dann die groBe Orgel hautnah erleben beim
Erklimmen der Stimmgange. Schon mal selber den Job des Calcanten
gemacht? Deine Chance! Die Mitwirkung an diesem Tag berechtigt zur
kostenfreien Teilnahme der Kinder an der Generalprobe ,Die groBen
Brocken“am Sonntag um 15 Uhr auf der Empore. Spende erbeten.

Programmzusammenstellung: Christoph  ERCICEEUETIITGCIEIE G

Klose zu dessen 70. Geburtstag fiir sein mit Beitragen unterstutzt
Evang.-Luth. Kirche in Bayern
Geburtstagskonzert am 25. August 2024 o e l.

in St. Konrad, Bad Neustadt.



Johann Sebastian Bach Praludium und Fuge e-moll, BWV 548
(1685-1750) Von Gott willich nicht lassen, BWV 658
aus 18 Chordlevonverschiedener Art”

Dieterich Buxtehude Praludium, Fuge und Ciaconna C-Dur,
(~1637-1707) BuxWV 137

FelixMendelssohn-Bartholdy Andantereligioso
(1809-1847) aus Sonate fiir Orgel Nr. 4, op. 65,4, Satz 2

Nikolaus Bruhns Praludium und Fuge e-moll (Das Kleine)
(1665-1697)

FelixMendelssohn-Bartholdy  Sonate VI fiir Orgel, op. 65,6
1.Choralund Variationen: Andante sostenuto
2.Allegromolto
3.Fuga
4.Finale: Andante

Léon Boéllmann Suite Gotique

(1862-1897) 1. Introduktion - Choral, Maestoso
2.Menuet gotique, Allegro
3.Gebetin Notre Dame, Lento
4.Toccata, Allegro

Friedrich Silcher Choralvorspiel ,Ein feste Burg ist unser Gott“
(1789-1860)

Max Reger Phantasieiiber ,Eine feste Burg ist unser Gott”,
(1873-1916) op.27



BeiderSchilderung und Wertung des
,GroBen e-moll“ - sowird das Werk zur
Unterscheidung von BWV 533 genannt-
greift jedermann unverziiglich nach
Superlativen. Und es ist keine Frage,
dass diese liberwaltigende Schopfung
den Gipfelpunkt des Bachschen Orgel-
schaffens markiert - in unmittelbarer
Nachbarschaft mit dem etwa gleichzei-
tig entstandenen Praludium in h-moll
(BWV 544/1), dem Praludium in c-moll
(BWV 546) und dem etwas spateren Pra-
ludium und Fuge in Es-Dur (BWV 552).
Wir erleben hier einen einmalig voll-
kommenen musikalischen Organismus,
indem auf hochstem Niveau so hetero-
gene Spharen wie Fuge und Konzert,
strenges Sicheinordnen und souveranes

Sichentfalten, schwerbliitige Expressivi-

tatund heitere, locker perlende Virtu-
ositat, Lebensarbeit und Lebensspiel
eine einzigartige Verbindung einge-
gangen sind. Bei aller musikalischen
und formalen Vielschichtigkeit vermag
dies Werk zudem noch einen letzten, in
gewisser Weise hochsten Anspruch zu
erfiillen: dennoch ganz unmittelbar und
ibersichtlich zum Hérer zu sprechen.

DasPréaludium und 20 Takte der Fuge
sind in einer zwischen1727 und 1731
entstandenen Reinschrift Bachs er-
halten. Aus zumindest acht Quellen
lasst sich ein weiteres, nicht erhaltenes
und alteres Autograph erschlieBen. Aus
diesem Material stammt die Kenntnis
der Gesamtfuge, aus ihr wurde bereits
die Bachsche Reinschrift von anderer,

zeitgenossischer Hand ergdnzt. Mithin
diirfte die Kompositionin den ersten
Leipziger Jahren (1723-1729) entstan-
densein. Gegen eine frithere Abfassung
lassenssichsstilistische Griinde, aber
auch die Tatsache anfiihren, daB Bach
in diesem Werk den Umfang der Leip-
ziger Orgelklaviaturen genau bertick-
sichtigt.

DasPréaludium beginntin lastender At-
mosphére. Uber einem in Viertelschla-
gen aufgeldsten Orgelpunkt, der die
Grundtonart nachdriicklich markiert,
entwickelt sich als Eingangsthema eine
akkordbegleitete, viertaktige Linie,
deren iberbordende Ausdruckskraft be-
reits groBe Entwicklungen ahnen lasst:
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Zwei Verbindungstakte leitenin die
Dominante. Uber unablassigin die Tiefe
rollenden Skalenim Tenor dialogisie-
ren klagend Sopran und Alt, wahrend
der Bass den Gang der Harmonik wie

zu Beginn mit Viertelschlagen - die

nun aber aufwarts weisen! - markiert.
Bemerkenswert, wie Bach bei den
Tonleitern im Tenor das tiefe Manual-C
meidet. Diese Wirkung spart er sich fiir

. die Reprise am Schluss auf! Auf- und



abwarts wogende Sequenzen (Takte
12-18/19) formen mit eindrucksvoller
Gebérde den AbschluB des ersten Ab-
schnitts (Hauptsatz; A).

Den allgemeinen Prinzipien der Kon-
zertform entsprechend, andenensich
das Praludium orientiert, ist jetzt ein
Seitensatz zu erwarten. Das geschieht
auch, doch muss gleich hinzugefiigt
werden, dass Bach in diesem viel-
schichtigen, groBdimensionierten Stiick
mit drei verschiedenen Seitensatzen
arbeitet und erst dem zweiten Seiten-
satz die typische Funktion der ,kleinen,
solistischen” Besetzung mit auflockern-
der, kontrastsetzender Wirkung zuweist
(s.u)!Manistdemnachversucht, den
hier zunachst folgenden ersten Seiten-
satz (Takte 19-32/33) als Seitenhaupt-
satz zu definieren (B), denn er bleibt von
der Besetzung (weiter obligates Pedal),
vom Satz und vom musikalischen Inhalt
her bei derin Aangeschlagenen Intensi-
tatund Dichte. Sein erstes Motiv
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spielt-inebenso geistvoller wie organi-
scher Verschrankung - auch im zweiten
Seitensatz eine konstitutive Rolle (s.u.).
Nach dieser ,insistierenden” Figur, die

inden Takten 21-23 im Tenor sequen-
zierend fortgesetzt wird, kreist die Mu-
sik drei Takte lang ,ratlos” in Akkord-
figurationen, umsich dann (27-33)in
kleinen Sequenzketten mithsam in die
Molldominante (h-moll) hochzuarbeiten.

In dieser Tonart hdren wir nun eine
vollstandige Wiederholung des Haupt-
satzes (A), wobei in den Takten 33-46
Sopranund Alt gegeneinander aus-
getauschtsind. Dies Verfahren, das
meistens groBes satztechnisches Dis-
positionsvermogen voraussetzt, wendet
Bach beisolchen Wiederholungen der
verlebendigenden Variation wegen
gernan.Man beachte auch die Um-
bildung der Pedalstimme: die Viertel-
schlage in den Takten 33ff und 39ff
bewegen sich jeweils entgegengesetzt
wie zuvor (1ff und 7ff). In Takt 50/51
geht diese Wiederholungvon A, und
damitderals Einheit empfundene, erste
GroBabschnitt zuende.

Mit Beginn des zweiten Seitensatzes
lost sich nun der innere Druck. Die
musikalische Grundstimmung geht
vom tiefernst Heroischen und Patheti-
schenins Lieblichere, Lyrisch-Elegische
iber. Das Pedal schweigt bis auf einen
stiitzenden Orgelpunkt in der zweiten
Halfte, harmonisch geht eserstmalsin
Durbereiche. Am Anfang steht (stets)
folgender, neuer Gedanke:
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BachverkniipftihnanschlieBend mit
dem Eingangsmotiv des ersten Seiten-
satzes, das durch Stimmentausch (Pedal
inden Sopran, Tenor in den BaB, Sopran
indenAlt), Verlegung nach Durund
durch Verdopplung aufvier Takte eine
ganz andere musikalische Qualitat
gewinnt. Bevor Bach diesen insgesamt
achttaktigen, von h-moll nach A-Dur
fihrenden Seitensatzabschnitt wort-
lichwiederholt (Takte 61-69, nunvon
e-moll nach D-Dur gehend), schiebt er
im Dienste einer Modulation zwei Takte
lang ein neues, aus dem Eingangsthema
vonAabgeleitetes Motivein

dasdannacht Takte spater - nach
Wiederholung des zweiten Seitensatzes
(C) - Grundlage des dritten Seitensat-
zeswerden soll (D)! Auf diese Technik
,devisenhafter”Vorankiindigung und
spaterer Ausarbeitung treffen wir, in
meisterhafter Handhabung, schon bei
Heinrich Schiitz (vgl. ,Geistliche Chor-
musik“von 1648).

Nach der Durchfiihrung von D (Takte
69-81), dessen zweite Halfte aus einer
freien Fortspinnung bestehtund in die
Paralleltonart G-Dur fiihrt, setzt eine
kurze, markante VariantevonAein, die
sich auf zweimalige Durchfithrung des

6

Eingangsthemas beschrankt (einmal

in G-Dur,dann - nach Modulation-in
a-moll, das Themaim Tenor). Anschlie-
Bend horen wir wieder C (erste Halfte,
90-94), sodann B (94-115) ohne das
Eingangsmotiv, daserstam Ende an-
gehangt erscheint, jedoch 103ff durch
eineachttaktige, dreistimmige Episode
erweitert, welche die abschlieBende
Floskel des Soprans aus dem gerade er-
klungenen Kadenztakt 102 verselbstan-
digt und zur motivischen Grundlage
des weiteren erhebt, schlieBlich letzt-
malig und hochexpressiv gesteigert C
(115-125, vollstandig, die erste Halfte
verlangert).

JetztschlieBtsich der Kreis und die
Musik miindet in eine letzte Reprise des
Hauptsatzes ein, die bisauf die fehlen-
den, ersten sechs Takte vollstandig ist.
Solche ,gekdpften” Reprisen finden
sichin Bachs Konzertform-Bildungen
haufig.Indiesem Fall erleben wir sie
als besonders sinntrachtig, weil sich
ein formaler Spannungsbezug zu den
Takten 80-90 herstellt, wo (gedoppelt!)
jaeben jene fehlenden Eingangstakte
fiir den Hauptsatz stehen, ohne ihrer-
seits das Folgende zu bringen.

Einen Hinweis noch zur Gestaltung

des Seitensatzes C: man beachte die
steigernde Variation, die Bach der
ersten Halfte dieser Partie angedeihen
ldsst! Die ersten beiden Male (51ff, 61ff)
laufen die punktierten Achtelstimmen
parallel aufwarts:



115ffschlieBlich ibernimmtsiein der
Hauptsache die Manualunterstimme
alleinund fiihrt sie abwechselnd auf-
und abwarts, wahrend die iibrigen
Stimmen, abweichend vom Bisherigen,
weitgehend neu und musikalisch sehr
vielintensiver gestaltet sind:
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Als Endergebnis hier noch einmal die
Gliederung des Praludiums als Ganzes:
A (1-19) B (19-33) A (33-5))

C (51-59) D' (59-60) C (61-69) D2 (69-81)
A (81-90)

%€ (90-94) B! (94-115) C (115-125)

A (125-137=1-19)

Inwenigen Werken hat Bach die Gestal-
tungselemente so intensiv miteinander
verflochten und verquickt wie hier. Be-
ziehungen der einzelnen musikalischen
Gedankengange zueinander scheinen
geradezu organischer Notwendigkeit
zu entspringen. Es entsteht also mehr

alsein nurarchitektonisches Gefiige.
Besonders durch die doppelte Ver-
wendung des Motivs aus Takt 19, in den
Seitensdtzen Bund Centsteht ein Aus-
maB an gegenseitiger Verschrankung,
das es schwer macht, die Dinge wirklich
eindeutig zu scheiden. An einigen Punk-
tenwird man verschiedener Auffassung
bleiben diirfen.

Andersals das Praludium, Giber das man
in dieser Hinsicht endlos diskutieren
kann, ist die kiihn-geniale Fuge offen-
sichtlich mehrmanualig konzipiert.
Auch hier signalisiert bereits das un-
gewdhnliche Thema dem Horer sofort,
dass er Besonderes zu gewartigen hat.
Aus der etwa wie folgt aufzufassenden
Harmoniefolge

mit dem damals noch sehr “modernen”,
alterierten Quintsextakkord (x) leitet
Bach einen latent zweistimmigen
Linienzug ab:

Eine Zwischenbemerkung sei gestattet:
die Englander/Amerikaner nennen
diese Fuge ,The Wedge"“ - der KEIL -
wegen des sich keilformig 6ffnenden
Fugenthemas.

Takte 1-59: Dieser Gedanke wird
zunachst einmalin zu erwartender
Weise zu einer ziigig und souverdn



musizierenden Fuge verarbeitet, diein
einem groBen Bogen 59 Takte umfasst.
Auf groBe modulatorische Wanderun-
genwird dabeivorerst verzichtet - die
Chromatik des Themas liefert Farbe
genug. Sowerden lediglich die Grund-
positionen des e-moll Bereiches
abgeschritten. Dem Thema ist folgen-
der Kontrapunkt beigegeben, dem wir
immer wieder begegnen werden:

Nach der Exposition (Tenor-Alt-Sopran-
BaB)ist die Dominante H-Dur erreicht.
Die Takte 23ff leiten mit kraftvollen
Sequenzbildungen nach e-moll zuriick,

und es beginnt (T. 33) eine zweite Durch-
fihrung von bewundernswerter Zwang-

losigkeit. Einsatze des Themas: Takt 33
imAlt (e-moll), 44 im Tenor (a-moll) und
51im Sopran (e-moll, aber - die harmo-
nische Doppeldeutigkeit des Themas
nutzend - (iber dominantischem Orgel-
punkt auf H).

Takte 60-120: Fast iiberfallartig kommt
nunvollig Neuesins Spiel, ein Element,
das sich dem Thema kontrar entgegen-
stellt und den ganzen Mittelteil der
Fuge (Takte 60-172/173) pragen wird;
solistisch kadenzierende, tokkatenhaf-
te Virtuositatin Sechzehntellaufen
aller Art. War die Fuge bishervon
Achtelbewegungen getragen, so bricht

schon aus dem SchluBakkord des ersten
Teilswie aus heiterem Himmel eine
rasante Sechzehntelpassage hervor,
stiirzt abwarts, verfangt sich zwei
Oktaven tiefer und schieBt wieder indie
Hohe, umin eine Figur einzumiinden,
die - wie sich spater zeigt - Funktion
eines Nebenthemas hat:
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Ihre halb ausgeschriebene, halb latente
Mehrstimmigkeit, in derimmer wieder
zwei Linienziige auseinanderzustreben
scheinen, weist Verwandschaft zum
Fugenthema auf: der neue Gedanke

ist dessen koboldhaft quirlendes

und irrlichterndes Geschwister. Die
meisterhafte, verzwickt figurierte und
harmonisch grundierte Passage er-
innertstark an verstiegene Momente
inden Cembalokadenzen des fiinften
Brandenburgischen Konzerts und des
a-moll-Tripelkonzerts, aber auchandie
Solomanualpartien der Piece d’Orgue
in G-Dur (BVV 572). Nachdem die ganze
e-moll-Skala abgeschritten ist, gebietet
das Pedal mit dem Fugenthema Ein-
halt. Doch beginnt das Spiel, diesmal

in h-moll, sogleich von neuem, um -
wortlich transponiert - abermals vom
Themaim Pedal blockiert zu werden
(Takte 80-84). Dasvirtuose Treiben der

. Sechzehntelist nicht aufzuhalten: neue



Skalenfiguren schieBen als pedal-
begleitete, brillante Sequenzenindie
Hohe, eilen nach A-Dur (Orgelpunkt).
Das Thema wirft sich ihnenim Manual
samt beibehaltenem Kontrapunktin
den Weg (D-Dur), vergebens, die Sech-
zehntel brechen sich weiter, klangvoll
von Haltetdnen sekundiert, rauschend
Bahn. Jetzt (Takt 97) versucht eine mo-
tivisch verselbstandigte Kontrapunkt-
floskel aus der Fugenexposition (Takt
10) beruhigend einzuwirken. Auch dies
umsonst: neue Skalen stieben akkord-
gestiitztin die Hohe. Wie schon einmal,
erreicht das Pedal einen Orgelpunkt (d),
dariiber hdrenwir - diesmal mitver-
tauschten Stimmen - nochmals Thema
und Kontrapunkt (G-Dur). Doch gibt es
noch immer kein Halten: jetzt steigen,
satztechnisch ebenso gewagt wie liber-
zeugend bewaltigt, Sechzehntelskalen
imManualund Viertelskalenim Pedal
gleichzeitig (') aufwarts, umschlieBlich
mit einem transponierten Abschnitt aus
dem ersten Teil der Fuge konfrontiert
zuwerden (Takte 116-119/120 = 25-28).
Damitsind wir wieder in h-mollange-
kommen.

Takte 120-136: Etwas Neues greift als
Ausldser/ Vorbote einer musikalischen
Wende in das Geschehen ein. Uber
doppeltem Orgelpunkt (getupftim

BaB, als insistierende, pausendurch-
brochene Sechzehntelfigurationim
Tenor) erklingt folgendes, beschwérend
klagendes Duett:
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Es lasstsogleichandhnliche Gangein
Buxtehudes groBartigem fis-moll-Pra-
ludium denken. Nach vier Takten mischt
sich,von h-moll nach D-Dur modulie-
rend, das Nebenthema (Anfang Mittel-
teil. s.0.) fiir zwei Takte ein. Wieder ver-
nehmen wir das Duett (Sopran-Tenor,
Orgelpunkt: Alt-Bass), wieder folgt eine
Modulation mit dem Nebenthema (von
D-Dur nach fis-moll), und nochmals der
,Buxtehudische” Gedanke - in fis-moll
(Duett: Alt-Tenor, Orgelpunkt: Sopran-
BaB).Von der Hohe des Sechzehntel-
orgelpunktesim Sopran schieBt eine
letzte schnelle Skalain die Tiefe-im
Pedal setzt, damit den Abschnitt

Takte 136-160: beginnend, das Fugen-
themaein. Endlich scheint die Riickkehr
in geziigelte Achtelbewegung gelun-
gen!Inreiner Fortspinnung, dabei aus-
ladend modulierend, flieBt die Musik 15
Takte dahin. Ein Themeneinsatzim Alt
(C-Dur iiber dominantischem Orgel-
punkt auf G) beendet die Episode. Ganz
iberraschend brichtin den

Takten 160-172: noch einmal die er-
regte Sechzehntelbewegung durch.



Eingebettetin denvierstimmigen Satz
schieBenim Manual Laufe auf-und
abwarts, zerstieben zu Kleinfiguren
(Takte 168/169). Endlich gewinnt das
Pedal den Orgelpunkt H, die Heimkehr
verheiBende Dominante der Hauptton-
arte-moll.

Takte 173-231: Zundchst noch gar nicht
rechtwahrnehmbar, in seiner eigent-
lichen Bedeutung erkennbar, verdeckt
von Kontrapunkten der weiter durch-
gehaltenen Vierstimmigkeit, setztim
Tenor das Fugenthema ein, um die
wortwortliche Reprise des gesamten
Eingangsteiles einzuleiten. Erstwenn
das Pedal abkadenziert hatund ver-
stummt, erstwenn der Satz auf zwei
Stimmen zuriickgeht und der Alt das
Thema bringt, wird deutlich, was hier
geschieht! Nirgendwo gelingt bei Bach
eine Dacapo-Reprise musikalisch zwin-
gender und iberzeugender als hier, wo

es gilt, die iberquellende Fiille des iiber

110 Takte langen, in genialer Freiheit
gestalteten Mittelteiles rahmend zu
bandigen und dies iberwaltigende,
groBartige Meisterwerk zu angemesse-
nem Abschluss zu bringen.

Quelle: Joachim Winkler (*1938) https://www.bachs-orgel-
werke.de/index.php/werkverzeichnis/39-bwv548

Préludium und Fuge e-moll, BWV 548

,Von Gott willich nicht lassen” scheint
unendlich zu sein. Wie ein perpetuum
mobile strebt die Figur aus zwei Sech-
zehntelund einer Achtelnote immer
wieder neu angesetzt nach obenin
allendrei Stimmen des Manuals - wah-
rend in stoischer Ruhe im Pedal die Me-
lodie zelebriert wird. Und: das ,von Gott
nicht lassen wollen“ kulminiertin einer
viertaktigen ausgehaltenen, schier
nicht enden wollenden Schlussnote, die
zauberhaft umspielt wird - und eben
Gott nicht loslassen will.

Von Gott will ich nicht lassen, BWV 658




Dieterich Buxtehude

Dieterich Buxtehudes Praludium, Fuge
und Chaconne in C-Dur, BuxWV 137 be-
steht - wie der Titel schon verrat - aus
drei Abschnitten in der Tradition der
norddeutschen Toccaten-Fuge. Einem
freien Praludium folgt die tibliche Fuge
und dann eine Chaconne, also eine
kurze Passacaglia iiber einem Ostina-
to-Bass mit einem sich standig wieder-
holenden Harmonieschema. Jeder
Abschnittist relativ kurz und es gibt
keine Pausen, weswegen das Stiick im
Originalauch einfach nur ,Praludium
in C* heiBt.

Esdhnelt stilistisch Georg Bohms Pralu-

diumin CundJohann Sebastian Bachs

Toccatain C, BWV 564, gebrochener
C-Dur-Akkord, Pedalsolo, kontrastie-
rende Strukturen, heftige und freudige
Effekte. Norddeutsche C-Dur-Stiicke
sind oft die Tonart der Fanfaren und -
der Schlachten.

Barocke Instrumental-Musik hat eigent-
lich kein ,Programm®, wie es spater die
Romantik kennt. Aber vielleicht kann
man das hier neu iiberdenken? Denn
Buxtehude zitiertin der Eréffnung des
Praludiums die erste biblische Sonate
vonJohannKuhnau, die dem Kampf
zwischen David und Goliath gewidmet
ist. Moglicherweise hat Buxtehude
diesen Kampfvor Augen, wenn er dem
Stiick folgende musikalische Rhethorik,
die typisch sind fiir den norddeutschen
stylus fantasticus, unterlegt:

Praludium:

Takt1-11: Goliath erscheintund de-
monstriert seine Starke, einige Israeli-
ten fliehen.

Takt12-19: David demonstriert seinen
Mut und seine Bereitschaft, Goliath zu
bekampfen.

Takt19-22: Der Zweifel und die Ver-
zweiflung der Israeliten kommt zum
Ausdruck.

Takt 22-30: David (iberlegt und zdgert.

Takt 30-36: Von den Menschen ermutigt,
nahertsich David mutig Goliath.



Fuge:
Takt 36-65: David und Goliath kdmpfen
miteinander.

Takt 65-67: David wirft den Stein [Ende
des Fugenabschnitts]

Takt 68-74: Goliath wankt, fallt zu
Boden (absichtliche Dissonanz gisim
Sopran gegen Aim Bass) und stirbt.

Chaconne:
Takt 75-103: Die Israeliten feiern den
Siegund jubeln.

Quelle: Helmut Hehl, https://blog.hehl-rhoen.de/buxtehu-

de-praeludium-fuge-und-chaconne-c-dur-buxwv-137/

Praludium in C-Dur, BuxWV 137

Felix Mendelsohn Bartholdy

Das, Andante Religioso“ aus der 4.
Orgelsonate von Felix Mendelssohn-
Bartholdy erfreut sich wegen seiner
wunderbaren Melodie in einer uniiber-
schaubaren Zahlan Bearbeitungen gro-
Ber Beliebtheit auf der ganzen Welt.
Dochim Original - ist es fiir Orgel.

Der Wandel der Klangvorstellungen
wird in Mendelssohns Sonatenwerk
deutlich. Die Behandlung des Instru-
ments verlangt zur angemessenen
Interpretation bereits typische Register
der sogenannten romantischen Orgel.
Mendelssohns Orgelsonaten leisten
damit einen Beitrag zur Wandlung der
Klangideale.

Der langsame Satz der 4. Sonate hat
einen ausgepragten Liedcharakter,
die Sonate entstand 1845 als letzte der
sechs Sonaten fiir Orgel.

Aus der Sonate fiir Orgel Nr.4, op. 65,4,
Satz2

Andante religioso



Nikolaus
Bruhns
war ein
deutsch-

' danischer
i Komponist
ol der nord-
W deutschen

leundein
Orgel-und
Geigen-
virtuose.
Sein liberliefertes Werk umfasst vier
vollstandige Orgelwerke sowie zwolf
geistliche Kantaten und enthalt einige
auBergewdhnlich originelle Stiicke.

Bruhns entstammte einer schleswig-
holsteinischen Musikerfamilie. Sein
GroBvater Paul war Lautenist und Mu-
sikmeister in der Kapelle des Gottorfer
Herzogs Friedrich I1l. Nicolaus’ Onkel
Friedrich Nicolaus Bruhnswar Direktor
der Hamburger Ratsmusik. Nicolaus’
Vater Paul - méglicherweise ein Schii-
lervon Franz Tunder - war Organist

in Schwabstedt, wo er die Tochter des
Vorgdngers heiratete.

Nach einem Probespiel am 29. Marz
1689 in Husumwurde er schlieBlich
einstimmig angenommen, ,,da vorher
seinesgleichen von Kompositionen
und Traktierung allerlei Artenvon
Instrumenten in dieser Stadt nicht war
gehdret worden”. Mit seiner Berufung
zum Organisten heiratete Bruhns Anna

Orgelschu-
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Dorothea Hesse, die Stiefschwester
seiner Tante.

Der Rat der Stadt Kiel hielt sich auf-
grund seiner materiellen und ideellen
Leistungen sowie eines offenbarvon
Bruhns gegebenen Versprechens fiir be-
rechtigt, ihn als Organisten nach Kiel zu
verpflichten. Drei Monate nach seiner
Bestallung in Husum bot der Kieler
Stadtratihm eine Stelle als Nachfolger
des damaligen Organisten der Nikolai-
kirche Claus Dengel an, was zu einem
heftigen Streit zwischen beiden Stadten
fihrte. Bruhns, von einer aus der Sicht
des Husumer Rates ,mittels gewisser
Vorwande“von Kiel geschiirten Intrige
eingeschiichtert, reiste am 22. Juli des
Jahres dorthinund verspracham 29.
Juni1689,in drei Wochen sein Amt
anzutreten. Nachdem die Stadt Husum,
diesichinihrer Ehreverletzt fiihlte,
Bruhnsals einzigem Organisten eine
Erhdhung des ausgezahlten Gehaltsum
100 auf 500 Taler jahrlich versprochen
hatte, blieb er weiterhin in Husum. Der
Husumer Rat musste allerdings eine
,consentierte Beisteuer”[einvernehm-
lichen Beitrag, Zuschuss] von 2.500
Reichsthalern, umgerechnet 7.500 Mark
Liibsch, an denwieder in seine Rechte
eingesetzten Gottorfer Herzog zahlen.
Mit dem Wechsel der Husumer Depu-
tiertenim Jahr 1691 wurde Bruhns,
gegen den Willen des Stadtrates, die
auBergewdhnliche Gehaltserhéhung
verweigert. Er reichte beim Gottorper
Herzog eine Klage ein, die er auch ge-



wann. In seinem Schreiben an den Her-
zog deutete der Husumer Rat an, dass
Bruhns das Geld dringend bendétigte.

Bis zu seinem friihen Tod im Alter von
31Jahren blieb Bruhns weiterhin in Hu-
sum.Am 2. April 1697 wurde er zu Grabe
getragen, ,von jedermann bedauert,
dassein solcher trefflicher Meister in
seiner Profession, auch vertragsamer
Mann nicht langer hat leben sollen.”

Bruhns galt weit iiber die Stadtgrenzen
Husums hinaus als Orgel- und Violinvir-
tuose. Wie Mattheson berichtet, habe er
dannund wann gleichzeitig Geige und
ander Orgel mit dem Pedal den Bass
gespielt. Gerber berichtet 1790/1792,
dass er wahrenddessen sogar gesungen
habe, sodass sich sein Spiel wie von
mehreren Personen anhdrte.

Bruhnssollauf der Geige eine Spiel-
technik besessen haben, dieesihm
erlaubte, aushaltende vierstimmige
Akkorde zu spielen. Albert Schweit-

zer fiihrtin seiner Monographie tiber
Johann Sebastian Bach bei der Bespre-
chungvon Bachs Solo-Violinsonaten
Bruhnsals einen Beleg dafiir an, dassin
der Zeitvor und bis Bach das mehrstim-
mige Spiel auf der Geige ohne die heute
iblichen Intervallzerlegungen oder
das Arpeggieren moglich und iiblich
gewesen sei.

Die Orgelwerke weisen typische Merk-
male des norddeutschen Orgelstils auf:

Kontrastvon homophonen und fugier-
ten Abschnitten, Arpeggii und virtuose
Pedalpassagen mit Trillern. Auffallend
sind die kithne Harmonik und ver-
schachtelte Rhythmik. Bruhns schépfte
alle Freiheiten des Stylus Phantasticus
aus, um affektreiche, zuweilen herb
und fast ,modern“anmutende Kompo-
sitionen zu schaffen. Da die schnellen
Laufeder Praeludien klare und prazise
Rhythmik - teilweise unter Einsatz des
Doppelpedals - erfordern, stellensie
hohe Anforderungen an den Interpre-
ten.

Quelle: https://de.wikipedia.org/wiki/Nicolaus_Bruhns

Praludiumin e-moll

,Das Werk fiir Orgel, wovonich lhnen
zu Anfang des Winters sprach, habeich
nun beendigt,” schrieb Felix Mendels-
sohn Bartholdy am 10. April 1845 an
seinen Verlag, Breitkopf & Hartel, ,es
istaber groBer geworden, alsich friiher
selbst gedacht habe. Essind namlich

6 Sonaten, indenenich meineArt, die
Orgel zu behandeln und dieselbe zu
denken, niederzuschreiben versucht
habe. Deswegen mdchte ich nun gern,
dasssie als ein Werk herauskamen.”
ZuMendelssohns Lebzeiten, wahrend
der Friihromantik, interessiertensich
Komponistenvon hohem Rang nur
wenig bis gar nicht fiir die Orgel - zu-
mindest was neue Stiicke anbelangte.
Deswegen und natiirlich auch wegen

seiner offenen Denkweise iiber die
14



Stilistik der Sonate wird Mendelssohn
heute als der Begriinder der romanti-
schen Orgelsonate gesehen.

Quelle: https://www.deutschlandfunk.de/orgelsonaten-
von-mendelssohn-100.html

Die sechs Orgelsonaten op. 65 Felix
Mendelssohns (MWV W 56-61) wurden
1845 verdffentlicht. Sie sind die Kro-
nung von Mendelssohns Arbeiten fiir die
Orgel. Wie die Orgelwerke von Johann
Sebastian Bach gehdren sie zum Kern-
repertoire der Orgelmusik.
Mendelssohn galt als brillanter Orga-
nist. Wahrend seiner insgesamt sieben
Aufenthalte in GroBbritannien gab er
eine Reihe gut besuchter Orgelkonzer-
te, darunter 1842 auch im Beisein der
jungen britischen Konigin Victoria und
ihres deutschen Prinzgemahls in der
Londoner Christ Church. Die Konzerte
beinhalteten oft Improvisationen, fiir
die Mendelssohn beriihmt war, so etwa
bei den Auffiihrungen 1842 in London
und Oxford. In einem Artikelim Ma-
gazin Musical World (1838) beschrieb
der britische Organist Henry Gauntlett
Mendelssohns Bach-Interpretation als
Luberirdisch groB”. Sein Improvisations-
spiel sei ,sehr differenziert”, die wei-
chen Satze ,voll zartlichen Ausdrucks
und exquisiter Leidenschaftlichkeit”.
Inseinem lauten Vorspiel sah er ,eine
grenzenlose Fiille neuer Ideen”.

Mendelssohn war der erste Komponist
von internationalem Rang nach Bach,

dersich nach knapp 100 Jahrenwieder
ernsthaft mitder Orgel auseinander-
setzte. Die Sonaten erschienen 8 Jahre
nach dendrei Praludien und Fugen op.
37 und stehen am Ende von Mendels-
sohns Lebenswerk auf dem Gipfelpunkt
seines Ruhms und Triumphs. Mendels-
sohn begriindete fiir die Gattung der
Sonate die Trennung von Klavier-und
Orgelmusik. Er gilt somit als der Schép-
fer der romantischen Orgelsonate.

Die Sonaten beinhalten evangelische
Choralmotive: Im ersten Satz der Sonate
Nr.1(f-moll) zitiert Mendelssohn ,Was
mein Gott will, das g'scheh allzeit.”

Im ersten Satz der Sonate Nr. 3 (A-Dur)
unter Takt 40 ist ein cantus firmus fol-
gendermaBen bezeichnet: Ped. Choral,
,Aus tiefer Not.” Die 6. Sonate (d-Moll)
basiert auf dem Luther-Choral ,Vater
unser im Himmelreich, derin190 Tak-
ten, dem langsten dieser Sonatensatze,
kunstvoll variiert wird.

Im Mittelpunkt der sechsten Sonate
steht die Choralmelodie ,Vater un-

ser im Himmelreich“, die auch sogleich
den Einstieg in das Werk markiert.
Mendelssohn Bartholdy hat wahrend
der Komposition der Sonatenan der
Herausgabe der Bachschen Choralpra-
ludien gearbeitet, so dass eine intensive
Beschaftigung mit dem Bachschen Cho-
ralsatz, aber auch mit den Techniken
der Choralvariation den Hintergrund

. der Komposition bildet.



Diane Bish meint, die vier Variationen
bezégensich auf die einzelnen Bitten,
dievierte Variation auf die letzte Bitte
des Vater-unser:,,Und fiihre uns nicht
in Versuchung, sondern erldse unsvon
dem Bosen.”

Die Satzbezeichungen der Sonate Nr. 6,
op. 65,6:

1. Choral und Variationen,
Andante sostenuto

2.Allegro molto

3.Fuga

4.Finale: Andante

komp. 1845

https://de.wikipedia.org/wiki/Sechs_Orgelsonaten_
op._65_(Mendelssohn) und https://www.rkv.ch/jdownloads/
Zeitschriften/2022/06_22 Mendelssohn%20im%20Gottes-
dienst-%20Die%206_Orgelsonate.pdf und https://butz-ver-
lag.de/notenbeispiel/Bub26.pdf

LéonBoéllmannge

Léon Boéllmann komponierte die Suite
Gothique Op.25im Jahr 1895 anldsslich
der Einweihung der von Jean-Baptiste
Ghys erbauten franzésisch-roman-
tischen Orgel der Pfarrkirche Notre-
Damein Dijon. Das Instrument verfiigte
damals iiber zwei Manualwerke und
Pedal. Boéllmannverstand sein rund
15-miniitiges Werk, das er zwei Jahre
vor seinem Tod schuf, auch als Retro-
spektive seines musikalischen Schaf-
fens. Er griff dabei aberauch in freier
Manier die Klangsprache der groBen
Orgelkomponisten der franzésischen
Romantik wie César Franck, Alexandre
Guilmant oder Eugene Gigout, der sein
Lehrerwar, auf.

Die Suite umfasst vier Satze:

%® Introduction - Choral: Der gravita-



tische erste Satzin c-Mollist von einer
zunachst im Hauptwerk, dannim Pedal
und schlieBlich im Schwellwerk vor-
getragenenwiirdevollen antiphonalen
Choralmelodie gepragt.

e Menuet Gothique: Das Menuett
wechselt aufdie ,frohlichere” Tonart
C-Dur und weist eine tanzerisch-leichte
Melodiefiihrung auf, diesichideal fiir
Flotenregister eignet.

e Priére a Notre-Dame: So lautet der Ti-
tel dieses Satzes im Autograph, was auf
Deutsch ,Gebet in Notre-Dame” bedeu-
tet. Dies kann mit dem Urauffiihrungs-
ort,der Kirche Notre-Dame de Dijon,

in Verbindung gebracht werden. In der
Notenausgabe von Durand fehlt jedoch
der Bindestrich, dort steht also Priere
aNotre Dame, was eine ganz andere
Bedeutung, namlich ,Gebet zu Unserer
Lieben Frau“ (Maria) ergibt. In diesem
Zusammenhangwurde iiberlegt, ob
Boéllmannvielleichtauch an ein Gebet
zuderausdem11. Jahrhundert stam-
menden Schwarzen Madonnainder
Kirche Notre-Dame in Dijon gedacht
hat. Dies ist jedoch nicht zu belegen und
die Durand-Ausgabe weist auch sonst
zahlreiche Fehler auf. Die Musik spricht
vielmehr dafiir, dass der Komponist
hier die mystische Vision eines hohen
gotischen Kathedralraumes entfaltet,
zumal die Melodiestimme fast drei
Oktaven durchschreitet (von g bis f).
Dieser langsame Satz in As-Dur und
ABA*-Form stehtin der Tradition der

Orgel-Prieres der franzésischen Ro-
mantik. Die traumerisch-schwebenden
Klange verlangen eine Registrierung
mit zarten Streicherstimmen.

e Toccata: Die machtig-virtuose Tocca-
taistwohldie bekannteste und meist-
gespielte Komposition Boéllmanns.

Sie kehrt zur Ausgangstonart c-Moll
zuriick und erfordert eine vollklingende
Registrierung (Plenum und Zungen).
Die Pedalmotive sind durchdringend
und distinkt, wahrend auf dem Manual
schillernde Begleitfiguren gespielt
werden. Dabei wird, wie in der beriihm-
ten Toccata aus Widors 5. Orgelsinfonie,
das motorische Element von Sechzehn-
telnotenin der rechten Hand gebildet,
die eine Perpetuum-mobile-Bewegung
vollfithren. Mit dem Einsetzen einer
lyrischen Sopranmelodie wechseln

die Begleitfigurenindie linke Hand.
Der zweite Teil transponiert denselben
Ablauf nach g-Moll, verlangt dabei aber
dynamische Steigerung (Offnen des
bisher geschlossenen Schwellwerks,
Hinzuschalten der Zungen des Positivs,
Offnen des Positiv-Schwellers, Zuschal-
ten der Zungen des Hauptwerks (Grand
Orgue), weiteres Offnen des Schwellers,
schlieBlich Pedal-Zungen). Nachdem
sich dieklangliche Dichte so immer
weiter gesteigert hat, endet der Satz
nach einemvirtuosen Finale durch eine
erlosende Picardische Terz in majesta-
tischem Dur.

Quelle: https://de.wikipedia.org/wiki/Suite_Gothique
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Suite Gothique

Introduction - Choral, Maestoso
Menuet Gothique, Allegro
Priére a Notre-Dame, Lento
Toccata, Allegro

Friedrich Silcher als Orgelkomponist
auszuwahlen, daraufwéreich nie ge-
kommen. Natiirlich kenne ich Silcher
als Arrangeur und Melodienschopfer
von - Volksliedern fiir Ménnerchor,
dennichbin als Jugendlicherineinem
Haus aufgewachsen, in dem der értliche
Mannerchor wochentlich geprobt hat.

,Annchenvon Tharau“und ,Am Brun-
nenvor dem Tore” - wer das mal als
Mannerchorim Ohr hat, wird es nie
wieder los.

18

Eigentlich schade, dass es nur noch so
wenige Mannerchore gibt, die diese
Literatur und Musik miteinander singen
und leben.

Ein feste Burg ist unser Gott

Ein feste Burg ist unser Gott ist ein Cho-
ral, dessen Text von Martin Luther wohl
vor 1529 geschrieben wurde. Auch die
Melodie gilt als sein Werk.

Der Textistangelehntan den Psalm 46,
,Gottistunsre Zuversichtund Starke”.
Die alteste iiberlieferte Quelle stellt die
Augsburger Form und Ordnung geistli-
cher Gesang und Psalmenvon 1529 dar.
Gedruckt wurde das Lied auch im Erfur-
ter Gesangbhuch von Andreas Rauscher
(1531). DadasLied in der Ausgabe des
Klug’schen Gesangbuchsvon 1533 ent-
halten ist, wird vermutet, dass esauchin
derverlorengegangenen Erstausgabe
dieses Gesangbuchsvon 1529 veréffent-
lichtwurde, moglicherweise auch schon
1528 im ebenfalls verlorengegangenen
Gesangbuch von Hans Weiss. Nach
einer anderen Auffassung entstand
dasLied bereits 1527, méglicherweise
unter dem Eindruck der nahenden Pest
oderwurdevon Luther méglicherweise
urspriinglich als Kampflied gegen die
osmanischen Invasoren verfasst. Wie-
derandere meinen, dasssich das Lied
gegendieAltglaubigenrichte, diesich
der Reformation und - aus Sicht Luthers
und seiner Anhanger - dem Wort Gottes



verweigerten, und weisen darauf hin,
dass 1529 die ,Protestanten”aufdem
Reichstag zu Speyer eine eigene Reli-
gionspartei geworden seien.

Das Lied ist fiir den Protestantismus von
groBer Symbolkraft; Heinrich Heine
bezeichnete esals ,Marseiller Hymne
der Reformation®, Friedrich Engelsals
,Marseillaise der Bauernkriege"“.
Immer wieder wurde das Lied in Zeiten
auBerer Bedrangnis oder zum Be-
kenntnis des eigenen Glaubens von
Protestanten gesungen. So berichtet
Michael Hirschfeld davon, dass evange-
lische Vertriebene in den 1940er Jahren
gezielt Luthers Lied gesungen hatten,
alssie erstmalsin einer katholischen
Kirche des Oldenburger Miinsterlandes,
indassievon Behdrden zugewiesen
worden waren, einen Gottesdienst
hatten feiern diirfen.

Dariiber hinaus erfuhr ,Ein feste Burg
istunser Gott" beginnend mit den Be-
freiungskriegen Anfang des 19. Jahr-
hunderts eine nationale Aufladung als
Kampflied iiber den engeren religidsen
Sinn hinaus. Davon zeugen die Einbin-
dungin national-deutsch ausgerichtete
Feiernwie das Warthurgfest 1817 oder
die Einweihung des Lutherdenkmals

in Worms 1868. Einen Hohepunkt
erreichte die national-militaristische
Instrumentalisierung wahrend des
Ersten Weltkriegs, alsinsbesondere die
Zeilen ,Ein feste Burg ist unser Gott"
sowie ,Und wenn die Welt voll Teufel

war” weite Verbreitung fanden (bei-
spielsweise auf Kriegsansichtskarten).
In diesem Kontext stand das Lied fiir
das Selbstbild des von allen Seiten be-
drohten Deutschland, dasim Vertrauen
auf Gottjedoch iiber alle Gegner dieser
Welt triumphieren wiirde.

Inder heutigen Ordnung des lutheri-
schenKirchenjahrsist Ein feste Burg
istunser Gott auf Matthdus4,1-11, die
Versuchung Jesu durch den Teufel, be-
zogen.



Max Reger hatin seiner volumindsen
Vertonung von 1898 als opus 27 alle
vier Strophen des Chorals vertont.

Die Textzeile ,und wenn die Welt voll
Teufelwar”, die hochdramatisch bis zur
14-Stimmigkeit ausreizt wird, ist eine
,Hollendarstellung” - siegessicher je-
doch durch die Melodie im rechten FuB
des Pedals. Der Schluss bekommt mit
,das Reich muss uns doch bleiben” ein
besonderes Gewicht, die Musik ,beugt
sichvor Gottes Majestat”in einem drei-
fachen ppp.

Beriihmtheit erlangte Reger vor allem
durch seine Kompositionen fiir die
Orgel. Er hatte, obwohl selbst ,katho-
lisch bisin die Fingerspitzen“, eine
besondere Affinitat fiir protestantische
Chorale entwickelt, die ihn mit seinem
groBen Vorbild Johann Sebastian Bach
verband. Reger entdeckte die alten

barocken Gattungen Choralvorspiel,
Fantasie und Fuge sowie Passacaglia
wieder und entwickelte sie weiter. Be-
sonders zu erwahnen sind die kithnen
Choralfantasien. Uber den Thomasor-
ganisten und spateren Thomaskantor
Karl Straube lernte Reger die damals
groBten und modernsten Orgeln mit
ihrenvielseitigen Spielhilfen und tech-
nischen Neuerungen kennen. Seine Or-
gelwerke erfordern oft die Ausnutzung
der technischen Méglichkeiten dieser
Orgeln und enthalten beispielsweise
mit solchen Instrumenten leicht reali-
sierbare, groBe dynamische Spannen.

Quelle: teils https://de.wikipedia.org/wiki/Ein_feste_Burg_
ist_unser_Gott teils http://de.instr.scorser.com sowie Lukas
Stollhof, https://issuu.com/lukasstollhof/docs/mreger-
op27-erl__uterungen ergdnzt mit eigenen Bemerkungen.

Phantasie iiber den Choral
»Ein feste Burg ist unser Gott*
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Die Orgeln der Erldserkirche haben
eine lange Geschichte vielfaltigen
Umbaus. Die heutige Orgelist das
vierte Instrument an dieser Stelle und
wurde 1979 von der Firma Steinmeyer
in Oettingen erbaut (op. 2341). Dabei
wurde das mittlere Gehduse in abge-
anderter Form von zwei vorhergehen-
den Steinmeyer-Orgeln ausden Jahren

N 1585 (op. 276,22 klingende Stimmen,

6 Nebenregister und 2 Manuale)
und 1910 (32 klingende Stimmen, 3

Manuale, Mittelteil des heutigen Gehauses) verwendet (op. 1045). In die Orgel von
1979 wurden einige Register der alten Orgeln ilbernommen. Zuletzt erfolgte 1993
ein erneuter umfangreicher Umbau im Stile einer ,franzdsisch-romantischen”
Disposition (nach Cavaillé-Coll) verbunden mit einer Neuintonation und Erhdhung
des Winddruckes durch Jean-Paul Edouard und Michael Stumpf. Die erste Orgel
der Erloserkirche aus dem Jahr 1847 stammt vom Orgelbauer Carl Friedrich Geyer
(1807-nach 1865) aus Bamberg, laut Chronik besaB sie ,10 klingende Stimmen.”

Die Orgel hat 36 Register auf 3 Manualen und Pedal, 128 Setzer, Schwellwerk,

Normalkoppeln.

Pedal
1SubbaB 16’
2Quinte102/3'
3 OktavbaB 8’

4 GedecktbaB 8°

5 ChoralbaB 4'+2°

6 Koppelflote 4°

7 Mixtur22/3" 4f.

8 Posaune 16°
9 Schalmey 4
10 Tremulant

Hauptwerk (1)
11 Bourdon 16°
12 Prinzipal 8'
13 Gemshorn 8
14 Oktave 4

15Flate harmonique 4

16 Quinte 22/3°

17 Superoktave 2
18 Mixtur 2* 5f.
19 Trompette 8°
Spielhilfen

40 1111

41111l

4211-1

43111-P

4411-P

451-P

21

Positiv (I1)

20 Bourdon 8’
21Prinzipal 4’

22 Rohrflote 4°

23 Oktave 2
24Quinte11/3°
25Sesquialtera22/3"2f.
26 Regal 8

27 Tremulant

Schwellwerk (111)

28 Corde Nuit 8°

29 Salicional 8

30 Voix céleste 8 ab c°
31Prinzipal 4’

32 Flite 4'

33 Blockflote 2°

34 PleinJeu 2' 5f.
35Trompette harmonique 8'
36 Hautbois 8

37 Clairon 4

38 Voix humaine 8’

39 Tremulant
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Krippenausstellung in der Erloserkirche

Offnungszeiten
Fr,7.12.von 15 bis 19 Uhr
$a.8.12.vonr11 bis13 und 15 bis.19 Uhr
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KunstForum

Erloserkirche, PrinzregentenstraBe 9

Kirchenmusik in der Erloserkirche

BlockFlétenEnsemble
Kammerorchester Bad Kissingen
Gospelchor ,DieKisSingers*
Young Gospel Voices ,PraiSing*

Kinderchdre: Gospel Sparrows und
Gospelkids

sowie Orgelunterrichtim gesamten
Evang. Dekanat Schweinfurt.

Informieren Sie sich gerne unter
www.badkissingen-evangelisch.de

sowie unter www. erloeserkirche.info

Im Netz gibt es viele Filme iiber unsere
Arbeit zu finden.

Spenden Sie gerne auch gegen eine
Spendenquittung! Und - bleiben/
werden Sie Kirchenmitglied! Es kommt
dieser Arbeit unmittelbar zu Gute!

LichtForum

Hausder EvangelischenKirche

Einweihung am 20.Juli 2025 um 11 Uhr




www.praising.de

Gospelkonzert

WE ARE GOSPEL

Samstag, 26. Oktober - 19.30 Uhr

Erloserkirche Bad Kissingen

Tickets zu 15€ (Emporen und Seitenschiffe) und 20 € (Mittelschiff)
Schiiler und Behinderte mit Vermerk B erhalten 5€ ErmaBigung, Abendkasse + 3 €.




