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I Einleitung 1

| EINLEITUNG

Am Beginn von Max Regers (1873-1916) Laufbahn stehen Kammermusikwerke,
dann Lieder, Chore, Klavier- und Orgelmusik. Wihrend die Oper vollstindig ausgeblendet
bleibt, wendet er sich dem Orchester nur mit einigem Zdgern zu. Erst sein einundzwanzigstes
Opus, die Hymne an den Gesang, sieht ,,grofles Orchester zur Begleitung des Chores vor.
Ein sinfonisches Werk begegnet in seinem verdffentlichten Schaffen iiberhaupt erst mit der
Sinfonietta A-dur op. 90 im Jahre 1905, mithin zwolf Jahre nachdem er mit verlegten Werken
erstmals auf sich aufmerksam machte. Bis heute wird diese Beobachtung als auffilliges
Merkmal konstatiert, kaum ein ldngerer Aufsatz liber Reger verzichtet darauf, sie als wesent-
liches Indiz fiir seine Asthetik zu deuten oder doch zumindest Erstaunen auszudriicken; eine
Reaktion, die sich auch schon den ersten Rezensenten aufdréngte: ,,In unserer Zeit der musi-
kalischen Oberfldchlichkeit, da die jiingeren Tonsetzer zumeist mit einigen Liedern mit Wor-
ten oder ohne Worte, oder allenfalls mit einactigen Opern debutiren, musste schon des Unbe-
kannten consequentes Heranwagen an die gréssten und ernstesten Formen der Composition
[gemeint ist hier die Kammermusik] mich mit gerechtem Verwundern und lebhaftem Interes-
se erfiillen*;" nicht zu Unrecht bringt Arthur Smolian im Weiteren diese ,,Ernsthaftigkeit™ und
den Einstieg iiber Violinsonaten und ein Klaviertrio (Opera 1-3) auf das Bekenntnis zu Jo-
hann Sebastian Bach und Johannes Brahms in Verbindung und verweist auf den Einfluss
Hugo Riemanns. Letztendlich kann diese Verortung das Phidnomen der Zuriickhaltung bei
Orchesterwerken allerdings nicht erkldren, denn eine Anlehnung an den Stil Brahms’, wie sie
in der frithen Kammermusik zu beobachten ist, wire fiir die Orchestermusik gleichfalls mog-

lich und denkbar gewesen.

Der ,,Stolz der Neuzeit™ sei die Kunst der Instrumentation, hohnte August Halm 1916,
demselben Jahr, in dem Max Reger starb, {iber die enorm gewachsenen Auffithrungsapparate
und gesuchten Klangwirkungen in der Musik seiner Zeitgenossen: ,,Eines, so sagt man, haben

wir jedenfalls vor den fritheren Zeiten voraus: die Kunst der Instrumentierung [...]. Nur den

! Arthur Smolian, Max Reger und seine Erstlingswerke, in Musikalisches Wochenblatt 25. Jg. (1894),

Heft 43, S. 518; Der junge Reger, S. 207.
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Wert des Errungenen schitzt man verschieden ein“.” Bereits 70 Jahre zuvor hatte Hector

Berlioz in seiner grundlegenden und zukunftsweisenden Abhandlung iiber Instrumentierung
und Orches‘[rierung3 festgestellt, es sei in ,,keiner Epoche der Musikgeschichte [...] soviel von
JInstrumentation‘ die Rede gewesen, als heutzutage®.* Wenn der Dimension des Klanges in
vielen Partituren des 20. Jahrhunderts ein eigener Strukturwert zukommt und wenn es schlief3-
lich méglich wurde, Kompositionen auch jenseits programmatischer Vorbedingungen aus der
Umformung von (Alltags-)Geriuschen zu gewinnen,” so mag man darin eine mehr oder we-
niger konsistente Entwicklung iiber einen sehr langen Zeitraum erblicken, eine Entwicklung,
fiir die zwar kein konkreter Ausgangspunkt, auch kein Ziel benennbar ist, in deren Verlauf
aber der Zeit um und nach 1900 eine Schliisselstellung zukommt. Das duere Kennzeichen
der musikalischen Moderne ist in der Orchestermusik eben nicht selten der ausladende Appa-
rat, d. h. eine erhebliche Ausweitung der Partitur in der Vertikalen, was ohne Zweifel bei
Berlioz oder Richard Wagner angelegt war. Richard Strauss’ Sinfonische Dichtungen, dann
v. a. Gustav Mahlers Sinfonien und schlieBlich Arnold Schonbergs Gurrelieder kennzeichnen

den Stand des Moglichen um 1900.°

Wie das Zitat Halms zeigt, standen seinerzeit nicht wenige Musiker — Komponisten
wie Musikschriftsteller — diesem Phédnomen staunend und fremd gegeniiber und das Unbeha-
gen an grofen Besetzungen verbindet sich mit Zweifeln an einer allzu hohen Bedeutsamkeit
der Instrumentierung fiir den Wert einer Komposition. Es mag wie Ironie erscheinen, dass
bereits Berlioz davor gewarnt hatte, instrumentatorisches Raffinement zum Selbstzweck zu
erheben: ,,Wir konnen jetzt nur feststellen, dass die Instrumentation den iibrigen [Kunstzwei-
gen] voranschreitet und nahe daran ist, libertrieben zu werden. Viel Zeit ist ndtig, um die
Weltmeere der Musik aufzufinden, noch viel mehr aber, sie befahren zu lernen.*’ Richard

Strauss schloss sich im Vorwort der deutschen Ausgabe der Berlioz’schen Instrumentations-

August Halm, Der Stolz der Neuzeit, in Von Grenzen und Lindern der Musik, Miinchen 1916, S. 214.
Hector Berlioz, Grand Traité d’instrumentation et d orchestration modernes, Paris 1844.

Eine deutsche Ausgabe erschien 1905 in einer immerhin von Richard Strauss kommentierten und
ergénzten Fassung (Berlioz-Strauss). Der Zeitpunkt dieser Verdffentlichung belegt das 60 Jahre spéter
ungebrochene, wenn nicht gar gesteigerte Interesse an Fragen der Instrumentierung.

Berlioz, Berlioz-Strauss, S. 1.

Fiir darstellende oder programmatische Musik gelten seit je flieBende Ubergiinge, da der klanglichen
AuBenseite ein Teil der Verantwortung zukommt, narrative Inhalte zu transportieren.

Heinz Becker notiert 1957: ,,Das ausgehende 19. Jh. fiihrt das Orch.-Wachstum ins Absurde. [...] Fiir
den Irrtum, durch duBerlichen Aufwand bleibende Originalitét erreichen zu kdnnen®, sei Jean Louis Ni-
codés Gloria-Sinfonie von 1904 symptomatisch, die auler dem obligatorischen Chor, einer Konzertor-
gel und sechs- bis achtfachen Streicherteilungen beispielsweise zwolf Horner, sieben Trompeten und
nicht zuletzt eine schier unglaubliche Batterie an auffilligen Gerduschinstrumenten aufweist: sage und
schreibe fiinf kleine Trommeln, sechs Paar Kastagnetten, acht Glocken und zwdlf Trillerpfeifen (Art.
Instrumentation, in Die Musik in Geschichte und Gegenwart [1], Bd. 6, Kassel 1957, Sp. 1269).

Berlioz, Berlioz-Strauss, S. 2.
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lehre von 1905 dieser Ermahnung noch im Abstand zweier Generationen und immerhin nach
der Zeit seiner Sinfonischen Dichtungen an.® Hans G4l bringt wiederum 60 Jahre spiter in
seiner berithmten Brahms-Biografie die Haltung der Zweifler sachlich auf den Punkt, indem
er mit Blick auf Franz Liszt feststellt, dass ,,selbst die einmal bewunderte Brillanz des Orches-
terklangs [...] nicht mehr zu gewahren® sei, worin sich zeige, ,,dal der Klang nichts als eine
Funktion der Musik ist und hinfillig wird, wenn diese nicht bestandsfihig ist“.” Deutlicher
wurde — seinerzeit noch im Streit begriffen — Halm, der den Anhdngern einer auf orchestrale
Farbwirkungen gestiitzten Programmmusik einen plebejischen Geschmack und ,,plumpe
Vielheit“ attestierte: ,,Hier aber siegt das frei gewdhlte, willkiirliche Gegenstiandliche iiber

musikalische Bediirfnisse, wird Hoheres durch das Geringe vergewaltigt.'

Es ist kein Zufall, den Einwand, die instrumentale Farbe sei den zeichnerischen musi-
kalischen Gedanken unterzuordnen, in einer Biografie iiber Johannes Brahms zu lesen, denn
es galten stets Brahms einerseits und Wagner andererseits als die vorweisbarsten Exponenten
einer am Ende des 19. Jahrhunderts dichotomischen Scheidung musikésthetischer Auffassun-
gen, die nicht anders denn als Parteienstreit charakterisierbar und mit den Schlagworten ,,ab-
solute Musik* versus ,,Programmmusik® belegt ist. Dabei ist fiir den vorliegenden Gegenstand
nicht so sehr die Frage von Bedeutung, wie zutreffend und angemessen die Frontstellungen
mit Brahms und Wagner identifiziert sind oder inwieweit diese von libereifrigen Apologeten
fiir eigene Zwecke auch vereinnahmt waren. Wichtiger ist, dass Reger beide Komponisten
und ihre Errungenschaften, gerade auch was das Orchester betrifft, gleichermallen hoch ge-
schétzt hat.

Hinsichtlich der Orchesterbesetzung orientierte sich Reger im Wesentlichen an
Brahms, doch gilt dies, was die Behandlung der Instrumente im Detail betrifft, nicht ohne
Weiteres. ,,Brahms hat sein Orchester so“, berief sich Reger hinsichtlich seiner eigenen Be-
setzungsvorstellung auf diesen, ,,Brahms ist die groBe Walhalla die wir heut haben!“'' Denn:
,seine letzten 3 Symphonien [...] stellen ihn als Symphoniker direkt zu Beethoven®.'* Aller-
dings stammen diese Zitate aus sehr jungen Jahren. Regers Wertschitzung dnderte sich im

Lauf der Zeit nicht, wohl aber die Einschédtzung, ob Brahms denn seine musikalischen Ge-

Richard Strauss, Berlioz-Strauss, S. 111f.

’ Hans Gal, Johannes Brahms. Werk und Persénlichkeit, Frankfurt a. M. 1961, S. 120.

August Halm, Von Grenzen und Léindern der Musik, Miinchen 1916, S. 219; zuvor ist zu lesen: ,,Ich
kenne Stiicke gepriesener Komponisten der Neuzeit (und unsere GroB3en preist man ja in Sonderheit als
Instrumentatoren), die, wéren sie Gemailde, als schreiende Kitsche oder als Reklameplakate einer Far-
benfabrik gewertet wiirden.* (S. 218.)

Brief Regers vom 20. 7. 1891 an Adalbert Lindner, Der junge Reger, S. 106f.

12 Brief Regers vom 6. 4. 1894 an dens., ebda., S. 184.
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danken auch in optimaler klanglicher Gestaltung &ufere. Seine Brahms-Retuschen sind viel-
fach diskutiert und in der folgenden Arbeit gelegentlich angesprochen. Ganz anders erschie-
nen ihm in instrumentatorischer Hinsicht jedenfalls die Partituren Wagners: ,,Gerade wenn ein
Brahms’sches und ein Wagnersches Werk unmittelbar nebeneinander unter seinem Dirgen-
tenstab erklangen, hat er oftmals es ausgesprochen, wie ausserordentlich zweckméaBig und
stets vorziiglich klingend ihm die Instrumentation Wagners erscheine; er hielt sie fiir durchaus
vorbildlich.“!® Als Dirigent hat sich Reger Brahms und Wagner in gleichermaBen intensiver

Weise gewidmet (siche Exkurs II).

Die Verachtung anderer Verfechter einer absolutmusikalischen Asthetik fiir klangliche
Raffinessen hat Reger — obwohl seinerseits ja keineswegs Programmmusiker, jedenfalls nicht
im engeren Sinne — in ihrer Schérfe also nicht geteilt, vielmehr hat er die instrumentatorische
Feinarbeit als wichtiges Mittel gepflegt. Dass er erst spit mit Orchesterwerken an die Offent-
lichkeit trat, ist gerade ein Indiz dafiir, dass er sich nicht auf diesen oder jenen Standpunkt
hinsichtlich der Orchestertechnik stellen mochte, sondern um eine eigene Position gerungen
hat. Denn Regers Startvoraussetzungen waren in dieser Hinsicht nicht giinstig; er entstammte
keiner Musikerfamilie und wuchs auch nicht in einer musikalischen Metropole auf. Regelma-
figen Kontakt mit Symphonieorchestern konnte er erst ab seiner Studienzeit haben — und
auch dies nur als gleichwohl aufmerksamer und begieriger Horer —, wihrend seine prakti-
schen Erfahrungen auf das Schul- bzw. Konservatoriumsorchester beschrinkt blieben. Den-
noch: Zwischen dem Beginn seines Studiums und der Komposition der Sinfonietta liegen
anderthalb Jahrzehnte, die allein durch die urspriingliche Orchesterferne nicht erklérbar sind,

sondern allenfalls durch das Streben nach einem eigenstindigen und adidquaten Stil.

Erstaunlicherweise ist die Instrumentation in Regers Orchesterwerken in der gingigen
Literatur immer wieder Thema, doch fehlt bisher eine umfassende Untersuchung des Gegens-
tandes. Zwar hat vor immerhin vierzig Jahren Heinz Ramge eine Arbeit mit dem Titel Max
Regers Orchesterbehandlung vorgelegt, es schrinkt diese aber deren Untertitel weitgehend
auf seine Retuschen an Meininger Repertoirewerken ein.'* Besprochen werden dort die friihe
Kammermusik, die wenigen Werke fiir bzw. mit Orchester vor Opus 50 und die zwar auf-
schlussreichen Dirigierpartituren Regers aus dessen letzten Jahren; alle grofen Orchester-

kompositionen, auch das chorsymphonische Schaffen, bleiben demgemél aber auBlen vor.

Antoine-Elisée Cherbuliez, Reger und die Meininger Hofkapelle, in Schweizerische Musik-Zeitung und
Sédingerblatt 56. Jg. (1916), Heft 30, S. 334.

Heinz Ramge, Max Regers Orchesterbehandlung. Insbesondere seine Retuschen an Meininger Reper-
toirewerken, Dissertation, Marburg 1966.



I Einleitung 5

Eine Dissertation Josef Trocks iiber Regers Orchesterwerke aus dem Jahr 1937 behandelt
instrumentatorische Fragen am Rande,'> Ahnliches gilt fiir den gleichwohl duBerst einsichts-
vollen aber sehr gerafften Uberblick, den Fritz Stein mit dem Kapitel Die Orchesterwerke und
orchesterbegleiteten Instrumentalkonzerte in seiner Reger-Monographie gibt.'® Der Orches-
terbehandlung in den Werken vor Opus 100 widmete sich Karl Hasse, doch ebenfalls in
knapper, kursorischer Form;'” aufschlussreich sind dagegen neuerdings Christopher Ander-
sons Betrachtungen zur ,, Meininger‘* Klangdsthetik Max Regers, die sich auf Regers Dirigier-
tatigkeit und seine in den eingerichteten Partituren konservierten Anschauungen konzentrie-
ren.'® Dieser kurze Uberblick iiber Aufsitze und Abhandlungen, deren Titel immerhin auf
LInstrumentation” zielen, mag geniigen, um das Desideratum deutlich werden zu lassen.
Neben einer gewissen Vorliebe fiir einige der betreffenden Werke Regers gab diese offen-
sichtliche Diskrepanz zwischen Bedeutung der Themenstellung und kaum hinreichenden

Erkldrungen der beobachtbaren Phanomene den Ausschlag fiir diese Untersuchung.

1.1 Z.U TERMINOLOGIE UND METHODIK

Beim Gebrauch der Begriffe ,Instrumentierung®, ,,Instrumentation®, ,,Orchestration®
oder ,,Orchestrierung® hat es zeitweise und je nach Autor grundlegende Bedeutungsunter-
schiede gegeben.'” Hector Berlioz etwa nennt Instrumentation und Orchestration im Titel
seines Traité d’instrumentation et d’orchestration®®, wobei mit Ersterem vermutlich die In-
strumentenkunde bezeichnete, die in seiner Schrift breiten Raum einnimmt, und unter Letzte-
rem deren Zusammenwirken im Orchester, fiir das er zahlreiche kommentierte Beispiele gibt.
Andere Autoren — insbesondere franzosischsprachige — haben sich ihm in dieser terminologi-
schen Unterscheidung angeschlossen. Diese Trennung hat in deutschsprachiger Literatur
gelegentlich dazu gefiihrt, ,,Instrumentation” und ,,Orchestration” in dem Sinne abzugrenzen,

dass bei ersterer der Klangfarbe ein selbststindiger Ausdruckswert, bei letzterer ein rein

Josef Trock, Die Orchesterwerke Max Regers, Dissertation (Wien 1937), Typoskript, S. 111-128.

e Fritz Stein, Max Reger, Potsdam 1939 (= Die Grossen Meister der Musik), S. 144—154.

Karl Hasse, Regers Orchesterbehandlung vor Op. 100, in Neue Musikzeitung, 44. Jg. (1923), Heft 12,
S. 181-185.

Christopher S. Anderson, ,, ... wie ein Anatom mit dem Seziermesser“: Betrachtungen zur ,, Meininger
Klangdsthetik Max Regers, in Reger-Studien 7, S. 457-475.

Eine tibersichtliche Darstellung gibt Heinz Ramge (Ramge, S. 9-11). Eine ausfiihrliche Abhandlung
findet sich bei Siegfried Kohler (Die Instrumentation als Mittel musikalischer Ausdrucksgestaltung,
Dissertation, Leipzig 1955, S. 1-44).
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funktionaler Strukturwert zugesprochen wird.”' Giselher Schubert hat diese Gegeniiberstel-
lung zuriickgewiesen, die Begriffe seien inkommensurabel und beanspruchten iiberdies ihren
Sinn nur mit Blick auf ein begrenztes Repertoire.”> Auf der Hand liegt hingegen, dass Instru-
mentation und Orchestration hinsichtlich des Mediums zu differenzieren sind — denn die
Instrumentation ist selbstverstandlich auch eine Dimension des Tonsatzes etwa in der Kam-
mermusik oder der Orgelmusik.*

Auch zwischen Instrumentation und Instrumentierung ist (freilich nur in der deutsch-
sprachigen Literatur) unterschieden worden.”* Heinz Ramge etwa definiert fiir seine Disserta-
tion liber Max Regers Orchesterbehandlung Instrumentation als ,,Ergebnis eines Schaffens-
vorganges, bei dem ein musikalischer Gedanke oder Satz zusammen mit seiner instrumenta-
len Fassung konzipiert und dann als Skizze mit entsprechenden Hinweisen fiir die Instrumente
oder sogleich in Partitur niedergelegt wird*, wéhrend er den Begriff Instrumentierung auf den
Bereich des Arrangements eingrenzt.” Dieser Sprachgebrauch folgt der von Ferruccio Busoni
geforderten Differenzierung zweier Arten von Instrumentierung: ,,die vom musikalischen
Gedanken geforderte [...] absolute Orchestration, und die ,Instrumentierung‘ eines urspriing-

lich nur abstrakt [...] gedachten Satzes. Die erste ist die echte, die zweite gehdrt in das

20 Vgl. Anm. 3.

2 Hans Bartenstein, Hector Berlioz’ Instrumentationskunst und ihre geschichtlichen Grundlagen. Ein
Beitrag zur Geschichte des Orchesters, Biihl und StraBburg 1939 (Neuauflage Baden-Baden 1974,
S.2).

Giselher Schubert, Schénbergs frithe Instrumentation. Untersuchungen zu den Gurreliedern, zu op. 5
und op. 8, Baden-Baden 1975, S. 12.

Katja Mefwarb kommt zu dem Ergebnis, ,,dafl bis heute keine iiberzeugende Unterscheidung zwischen
beiden Begriffen getroffen werden konnte. Die Zahl derer, die sich darum bemiihten und auch noch be-
miihen ist grof3, aber sie zeigt auch, daB man immer von wissenschaftlicher, statt von praktischer Seite
her definierte.” (Instrumentationslehren des 19. Jahrhunderts, Frankfurt a.M. u.a. 1997 [= Europdische
Hochschulschriften, Reihe 36. Musikwissenschaft, Bd. 171], S. 8.)

Auch in der Vokalmusik sind ,,instrumentatorische® Uberlegungen anzustellen (Berlioz’ Instrumentati-
onslehre schliet dem Kapitel Blasinstrumente das Unterkapitel Die Singstimmen an); doch dieses Feld
musste hier ausgeklammert bleiben.

MefBwarb hat zu Recht darauf hingewiesen, dass diese Gegeniiberstellung der Begriffe allein schon aus
sprachlichen Griinden problematisch ist (wie Anm. 22, S. 6).

Ramge, S. 12. Er kommt damit zu dem gleichen Ergebnis wie Kohler, demzufolge Instrumentation ,,ein
klanglich-instrumentatorischer, also ein zutiefst kompositorischer Auswahlproze* sei, ,,der vom natiir-
lichen Ausdruckswillen des schopferischen Kiinstlers vorangetrieben wird.” (a.a.0., S. 39)
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,Arrangement‘ “*® Aus #hnlichen Uberlegungen heraus forderte Egon Wellesz eine ,,neue
Instrumentation®, die die Aufgabe habe, Klangvisionen groBte Prignanz zu verleihen.”’

Eine Trennung zwischen handwerklicher und ,,absoluter Instrumentation mag reizvoll
erscheinen — in Regers Originalwerken ist sie analytisch nicht nachzuvollziehen. Gerade auch
am Beispiel Regers erweist sich Schuberts Einschétzung, ,,der ,Streit® um die Definition der
Begriffe ,Instrumentation und Orchestration‘, um ,Instrumentation und Instrumentierung* * sei
»abstrakt geblieben®, weil sich ,,die Begriffe der musikalischen Realitét [...] erst gar nicht

2
aussetzen®,

% als zutreffend. Auf eine Differenzierung der Begriffspaare zu verzichten, legt
auch Walter Gieseler nahe: ,,Wichtig ist heute allein die Einsicht, daf eine beabsichtigte und
geplante Klangrealisierung nicht nur auf das Orchester, sondern auch auf unterschiedliche
[...] Klanggruppen zielen kann, so dal das Wort Orchestration als zu eng erscheint. Mit
Instrumentation im allgemeinen wird das gezielte und erstrebte Zusammenwirken von In-
strumenten bezeichnet, das einem musikalischen Ganzen zur klanglichen Erscheinung ver-
hilft, also das ,In-Klang-Setzen* {iberhaupt; demnach ist eine derart weit gefallte Instrumenta-
tion in jedem Fall eine ,Konkretion musikalischer Ereignisse‘ “.* In der vorliegenden Arbeit

sind die Begriffe Instrumentation und Instrumentierung synonym verwendet; Orchestration

und Orchestrierung bezeichnen speziell die Instrumentation eines Orchesterwerks.*’

Der erste Teil der Untersuchungen (Kapitel I1.1-11.5) erortert einige Voraussetzungen
sowie die Grundlagen von Regers Instrumentation. Kapitel II.1 umreift vorweg Regers &sthe-
tische Pramissen in einigen Anndherungen und beabsichtigt, in verallgemeinerter Form auf-
zuzeigen, in welcher Weise diese die Instrumentation bedingen. Wie in Kapitel I1.2 (und 11.3)
dargelegt ist, entstanden Regers Partituren insofern prozessual wéihrend der Niederschrift, als

ein vorgéangiger musikalischer Satz nicht schriftlich fixiert war. Reger erstellte keine Particel-

26 Ferruccio Busoni, Etwas iiber Instrumentationslehre, in Wesen und Einheit der Musik. Neuausgabe der

Schriften und Aufzeichnungen Busonis, revidiert von Joachim Herrmann, Berlin 1956, S. 56. Dass diese
Unterscheidung hiufig auf schwachen Beinen steht, hat Busoni selbst erkannt, den beobachteten Man-
gel aber in eine Kritik der musikalischen Praxis umgemiinzt: ,,Einem jeden, der ein Orchesterstiick ent-
wirft, schweben stellenweise ,echte Orchestermomente‘ vor; [...] diese Momente sind stets die ndmli-
chen: gehaltene Horntone, einschlagende Paukenwirbel, Trompetenstdfe; die Kinderkrankheit des In-
strumentators. Dazwischen wird gewohnlich ,arrangiert.” (Ebda.)

27 Egon Wellesz, Die neue Instrumentation, Bd. 2, Berlin 1929 (= Max Hesses Handbiicher, Bd. 91),
S.12.
28 Schubert, wie Anm. 22, S. 11.

29 Walter Gieseler, Art. Instrumentation, in Die Musik in Geschichte und Gegenwart 2, Sachteil, Bd. 4,

Kassel 1996, Sp. 911f.

Carl Dahlhaus argumentiert, dass ,,die ohnehin schwach fundierte Einschrinkung des Begriffs der
Instrumentation auf den Orchestersatz preisgegeben werden sollte: Die Instrumentationsprobleme —
Probleme der Wechselwirkung zwischen Tonsatz und Besetzung — sind bei einem Klaviertrio weder ge-
ringer noch von prinzipiell anderer Art als bei der Symphonie.” (Zur Theorie der Instrumentation, in
Die Musikforschung 38. Jg. [1985], Heft 3, S. 166.)

30
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le, sondern komponierte direkt aus Verlaufsentwiirfen, die das spatere Werk nur in rudimenté-
ren Ziigen wiedergeben, dabei aber durchaus bereits vereinzelte Hinweise zur Instrumentation
enthalten. Die Frage, inwieweit diese Entwiirfe Erinnerungsstiitzen fiir einen gedanklich
bereits sehr viel weiter vorangeschrittenen Kompositionsvorgang waren, oder ob sie lediglich
Leitlinien fiir eine konkretisierende kompositorische Ausarbeitung wiedergeben, ist nicht zu
entscheiden (zu vermuten ist, dass ihre Funktion zwischen diesen beiden Punkten angesiedelt
war und mal mehr der einen, mal mehr der anderen Seite zuzurechnen wére). In ihrer schrift-
lichen und ausgearbeiteten Form jedenfalls existieren die Stimmenverldufe des Orchestersat-
zes zumeist ausschlieBlich als bestimmten Instrumenten zugewiesene und auf dieses zuge-
schnittene Instrumentalstimmen. Reger selbst sprach regelmifBig von der Niederschrift der
Partitur als dem ,,Instrumentieren eines Werks (vgl. Kapitel I1.2), das er selbst nach dessen
Entwurf bereits als solches betrachtete. Soweit dies aus dem Materialbefund zu schlieflen ist,
fanden seine Werke ihre endgiiltige Gestalt jedoch in nicht unerheblichem Maf erst mit ihrer
Reinschrift.

Carl Dahlhaus zufolge wire eine umfassende Instrumentationstheorie ,,darauf ange-
wiesen, daf} es endlich gelingt, zwischen Harmonielehre, Kontrapunkt, Metrik und Syntax in
einer Weise zu vermitteln, die den Tonsatz als konkretes — zusammengewachsenes — Resultat

von Wechselwirkungen [...] kenntlich macht.*'

Instrumentation ist vielféltig mit allen Para-
metern des Tonsatzes verbunden, in der Regel aber keineswegs in der Art eines einseitigen
Abhingigkeitsverhdltnisses: Die Wahl des Instruments, das eine Stimme vortrdgt bedingt
deren Gestalt prinzipiell im gleichen Ma3 wie umgekehrt. Zahl, Art und Lage von Haupt-,
Neben- oder Fiillstimmen sind durch den Apparat ebenso determiniert, wie sie dessen Dispo-
sition bestimmen.>* Kapitel II.3 befasst sich mit Regers Satztechnik, indem Korrelationen von
Tonsatz und Instrumentation exemplifiziert sind.

Die Kapitel I1.4 und II.5 behandeln Regers Orchesterzusammenstellungen sowie in
verallgemeinerter Form die Art des Zusammenwirkens der einzelnen Stimmen. Es ist darge-

legt, in welchen Lagen Reger die Instrumente jeweils bevorzugt fiihrt, welchen Ambitus er

ihnen zumisst. Funktionen als Einzelstimmen wie im Orchestertotal und geforderte Spielwei-

o Carl Dahlhaus, ebda., S. 161.

32 In der Praxis sind die verschiedenen Parameter zumeist wechselseitig Ursache und Wirkung. Fiir die
Untersuchung der Instrumentation ist die Entscheidung, wo welches Moment iiberwiegt, insofern mit-
unter entbehrlich, als Dahlhaus zufolge ein ,,nicht geringer Teil des klassisch-romantischen Repertoires
[...] unter der Voraussetzung, die Jacques Handschin mit der Unterscheidung zwischen zentralen und
peripheren Toneigenschaften in eine durch Simplizitit bestechende Formel faBte, durchaus sinnvoll
analysierbar [ist]. Man sollte jedoch bei Instrumentationsanalysen, um sich nicht den Zugang zu anders
strukturierten Werken oder Werkteilen von vornherein zu verstellen, prinzipiell die Moglichkeit offen
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sen sind hier erdrtert, typische Kombinationen bzw. Parallelfithrungen mit anderen Instrumen-
ten sind ebenso dokumentiert wie exzeptionelle Stellen. In die Betrachtung ist dabei nicht
allein die reine Orchestermusik einbezogen, sondern ebenso Regers chorsymphonisches
Schaffen wie seine Orchesterlieder. Denn Reger ist in erster Linie als Ausdrucksmusiker zu
verstehen (vgl. Kapitel I1.1).>* Es ist anzunehmen, dass sich mit Instrumentalfarben, Orches-
terklangen oder einer spezifischen Satzweise bisweilen Ausdrucksgehalte direkt verbinden.
Thr Verstindnis wire dann im Einzelfall auch aus Analogien zur Vokalmusik abzuleiten.’*

Quantitativ den groffiten Raum nimmt der zweite Teil ein, die chronologische Betrach-
tung der Entwicklung von Regers Orchesterstil. Die Einteilung in Stationen entspricht hier
dem untersuchten Gegenstand insofern, als manche Entwicklungsschritte mit Regers jeweili-
gem Lebensumfeld korrelieren. So sind die Orchesterpartituren der Wiesbadener und der
Weidener Zeit Regers zunéchst als Schiilerarbeiten (Kapitel II1.1.1) und dann als Frithwerke
(Kapitel III.1.3) aufzufassen. Mit Miinchen verbinden sich gleichermal3en Regers Durchbruch
als ein flihrender Vertreter der Moderne und sein Debiit als Orchesterkomponist (Sinfonietta
A-dur op. 90, Kapitel 111.2.2) wie eine auch personlich bedingte Frontstellung gegen die
Miinchner Schule — und mit ihr gegen das Gros der programmgebundenen Orchestermusik
der Zeit. Leipzig hingegen markiert die Abkehr von dieser einseitigen Parteinahme (vgl.
besonders Kapitel I11.3.2). In Meiningen wiederum stand Reger erstmals ein eigenes Orches-
ter zu Verfiigung; laut Fritz Stein habe sich dort umso mehr gezeigt, ,,wie stark und schopfe-
risch sein Klangsinn war*”.

Nach Hans Heinz Stuckenschmidts Formulierung liegt Regers Werk ,,wie ein errati-
scher Block in der Landschaft der deutschen Musik. In seinem {ippig wuchernden Klang
scheinen viele einander oft widersprechende Stile sich zu vereinen. Die Formenwelt von
gestern und die harmonische, melodische, rhythmische Sprache von morgen fiihren eine
paradoxe Ehe in dieser Kunst. Aber jeder Takt trigt unverwechselbar die Ziige seines Urhe-
bers.“*® Regers Gesamtwerk entzieht sich einfachen Klassifizierungen gerade durch seine
Vielgestaltigkeit, durch die Verschiedenartigkeit der Einfliisse, die im Einzelwerk zum Vor-

schein kommen konnen. Wihrend in inhaltlich gebundener Musik — sei es Oper, Chorwerk

lassen, daB3 die Hierarchie modifiziert oder gar ins Gegenteil verkehrt werden kann.” (Dahlhaus, a. a. O.,
S.163.)
3 Auch im zweiten Teil der Arbeit sind in den Kapiteln I11.1.3 und II1.2.1 Werke fiir Chor und Orchester
untersucht, dort jedoch aus Griinden einer zusammenhingenden Darstellung und in Ermangelung von
reinen Orchesterwerken.
In einzelnen Féllen hat Reger auch selbst Deutungen gegeben, sei es in Briefen oder durch programma-
tische Beziige.
33 Fritz Stein, Max Reger, Potsdam 1939, S. 152.

34
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oder sinfonische Dichtung — selbstverstindlich ist, dass im besten Fall eine dem Sujet ent-
sprechende Klanglichkeit das Einzelwerk bis in die Textur des Satzes prégt, ist in der reinen
Orchestermusik eine stilistische Bandbreite, wie sie Reger entwickelt hat, eher liberraschend.

Reger miisse viel gespielt werden, riet Arnold Schonberg in einem haufig zitierten
Schreiben seinem Schwager Alexander von Zemlinsky (zu dessen Programmplanungen in
Prag) mit der zutreffenden Begriindung, dass dieser viel geschrieben habe und man mehrere
Jahre nach seinem Tod noch immer keine Klarheit iiber ihn besitze.’” Restlose Klarheit iiber
Reger zu gewinnen, scheint auch heute, fast neunzig Jahre nach Schonbergs Feststellung,
kaum moglich. Die vorliegende Arbeit folgt dieser Einsicht, indem zwar eine breite Auswahl
an Werken untersucht wird, sie zumindest im zweiten Hauptteil aber auf Einzeldarstellungen
tibergeht (dhnlich auch in den Kapiteln II.2 und I1.3). Vollstandigkeit ist hierbei in doppelter
Hinsicht nicht moglich. Ab Kapitel I11.2.2 sind Werke mit Gesang oder Solo®® auBer Acht
gelassen und ab Kapitel I11.4 (Meiningen) konnten auch aus dem Bereich der reinen Orches-
terwerke nur noch einige Opera (bzw. einzelne Sitze aus diesen) detailliert dargestellt wer-
den. AuBlerdem sind aus den besprochenen Werken wiederum jeweils nur einzelne Stellen
herangezogen, um entweder fiir das Werk charakteristische Aspekte exemplarisch aufzuzei-
gen oder exzeptionelle Momente zu dokumentieren.

Die Beschreibung der vorgestellten Partiturabschnitte nimmt relativ breiten Raum ein
und schlie8t zumeist auch — scheinbare oder tatsdchliche — Nebensdchlichkeiten mit ein. Fiir
eine ausflihrliche Deskription sprechen mehrere Griinde: Erstens erhielte ein Leser, der die
betreffende Partitur nicht zur Hand hat, ein irrefithrendes Bild, wenn nur die Hauptziige des
Orchestersatzes genannt wiren. Zweitens ist die detaillierte Schilderung dem Gegenstand
auch angemessen, denn als Komponist gestaltete Reger mit groBer Sorgfalt alle Stimmen
individuell aus. Fiir das Reger’sche Orchestertotal sind die Nebenstimmen von zu groBer
Bedeutung, als dass sie in den vorliegenden Untersuchungen allzu kursorisch behandelt oder
gar unterschlagen werden konnten. Und schlieBlich ist eine Beobachtung musikalischer Sach-
verhalte selten objektiv oder neutral. Ob bei einer Parallelfithrung in Oktaven etwa die eine
Stimme als Oberoktave der anderen zu verstehen ist oder umgekehrt diese als Unteroktave der

ersten, kann im Einzelfall strittig sein. Gerade bei einem Orchestersatz der sehr stark durch

36 Hans Heinz Stuckenschmidt, Geniale Mafslosigkeit. Max Reger, in ders., Schopfer klassischer Musik.

Bildnisse und Revisionen, Berlin 1983, S. 199.
37 Vgl. Brief vom 26.10. 1922, in Alexander Zemlinsky. Briefwechsel mit Arnold Schénberg, Anton
Webern, Alban Berg und Franz Schreker, hrsg. von H. Weber, Darmstadt 1995 (= Briefwechsel der
Wiener Schule, Bd. 1), S. 240.
Das Konzert im alten Stil op. 123 ist dabei nicht als Solokonzert, sondern als Konzert fiir Orchester
anzusehen.
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Kopplungen und durch eine Vielzahl an Nebenstimmen von unterschiedlichem Gewicht
bestimmt ist, ist es wichtig, die beobachteten Verhéltnisse genau zu benennen. Die ausfiihrli-
che Schilderung bietet dem Leser auch Gelegenheit, die vertretene Auffassung nachzuvollzie-
hen und zu tiberpriifen.

Die Darstellung greift dabei hiufig auf Begriffe zurilick, die dem Bereich der Orgel-
musik entstammen. Diese eignen sich u. a. wegen vielfacher Kopplungen der Stimmen unter-
einander fiir die Beschreibung der Reger’schen Orchestertechnik. Auch geht Reger in seinen
Orchestersitzen mitunter von dhnlichen Uberlegungen aus, wie sie in Orgelwerken begegnen,
etwa wenn sich eine aus Streichern und Bldsern kombinierte Bassgruppe in der Art eines
Pedalwerks als relativ unabhédngig von den iibrigen Orchestergruppen erweist oder wenn
schwiéchere Stimmen fiir Dynamikiibergénge zu stirkeren hinzu treten, wie dies der Verwen-
dung eines Schwellwerks entspricht. Solche Analogien mdgen im Einzelfall zuféllig bzw. aus
anderen Griinden zustande kommen, die Eignung der Begriffe schrankt dies nicht ein. Bei der
Benennung von Oktavlagen gelten tendenziell singbare Lagen als vorgestellter, nicht-
transponierender Achtfull-Bereich des Orchesters, wéhrend die Bezeichnungen 32°, 16°,
VierfuB3 und Zweifull gedachte Hinzuregistrierungen zu einem unterstellten Kernsatz in mitt-

lerer Lage bedeuten.

Alle in der Inhaltsiibersicht angezeigten Teilkapitel sind darauf angelegt, fiir sich les-
bar und verstindlich zu sein. Einige Wiederholungen ergeben sich somit; vor allem sind
einige Zitate mehrfach verwendet. Der Verfasser hofft, dass dies den Lesefluss auch bei voll-

standiger Lektiire nicht zu sehr stort.
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I MAX REGERS INSTRUMENTATION

1.1 REGERS ASTHETIK

Im gleichen MaB, in dem das hinterlassene Werk Max Regers als vielgestaltig er-
scheint, entzieht sich seine Asthetik einfachen Kategorisierungen. Versuche der Simplifizie-
rung oder Vereinnahmung hat es gegeben, etwa die Verkldrung im Umfeld der Orgelbewe-
gung zu einem rein am Handwerklichen orientierten Kontrapunktiker alter Schule oder auf
der anderen Seite zum Vorbereiter der ,,Neuen Musik“!. Ebenso geht Karl Straubes Charakte-

«2 fehl, die doch auch dazu diente, dessen Perso-

risierung Regers als ,,geniale[r]| Instinktnatur
nalstil, der den exzessiven Einsatz bestimmter kompositorischer Mittel einschliet, aus der
Perspektive einer stirker formalisierten Asthetik, wie sie Straube vertrat, zu erkliren.’ Erkli-
rungsversuche zu Regers Werk aus einem zu speziellen Blickwinkel provozieren Einwénde,
denn er war kein einfacher Komponist und wollte es auch nicht sein. Sein Standpunkt ist
zwischen den verschiedenen Stromungen des ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jahrhun-
derts ein betont individueller: ,,Richtung habe ich keine; ich nehme das Gute, wie es eben

kommt. Und ist mir jede musikalische Parteilichkeit [...] im Grunde hochst zuwider.**

,.Die Fragen und Probleme, die sein [Regers] Werk aufgibt und die wir horend nachzuvollziehen hitten
(mit dem Zweck, aus dem besseren Verstindnis der Vorgeschichte des ,Neuen® dieses ,Neue® selbst
besser zu verstehen), das sich vielfach hinter gigantischer Gestik verbergende Unzuldngliche, aber auch
die Neigung zu Gebilden von verklidrender Helle — das alles signalisiert durchaus die Briichigkeit jener
Ideologie, an der Reger noch hing ebenso wie die Uberzahl seiner Zeitgenossen, indem sie das
JMeisterwerk‘ wollten, das ,edle Kristall‘, das sie als Versprechen begriffen — als Ausdruck der Hoff-
nung auf eine Zustandsform, in der Harmonie und Versohnung herrschen.“ (Dieter Rexroth, Zwischen
Fortschritt und Reaktion. Zum 100. Geburtstag von Max Reger,im Programmheft der Max Reger Tage
13.3.-18.3.1973 Bonn, S. 16).

,Bei Reger haben Sie unter dem segensreichen Einfluf} einer genialen Instinktnatur gestanden, — jetzt
wechseln Sie, gehen zu Hausegger um Beziehungen zu einem Geist zu bekommen, der thatsichlich ein
Produkt der hochsten geistigen Kultur ist.“ (Straube an Karl Hasse, 12. 3. 1906, Straube-Briefe, S. 109.)
»~Regers Art Bach’s Orgelwerke zu interpretieren bedaure ich deshalb, weil meine personlichen kiinstle-
rischen Ziele in diesem Punkt dadurch missverstanden werden konnten, sobald R. Schule macht. Gegen
Effecte, wie die von Thnen geschilderten [der Einsatz von Mixturen fiir Farbwirkungen], bin ich sehr
eingenommen.” (Ebda.)

Brief Regers an Ferruccio Busoni, 11.5. 1895, Der junge Reger, S.237.
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Deshalb soll hier versucht werden, Regers dsthetische Leitlinien iiber verschiedene
Anniherungen zu umreifen. Dabei wird auch auf seine eigenen AuBerungen zuriickgegriffen,
ohne dass diesen freilich ohne Weiteres Beweiskraft zuzumessen wére. Einerseits ldsst der
Vergleich biografisch sehr frither und spéterer Aussagen eine bemerkenswert konstante An-
schauung in einigen zentralen Punkten vermuten. Insbesondere wird zu zeigen sein, dass
dabei das im obigen Zitat genannte ,,Gute*, das Reger in seiner Musik erreichen wollte, in
mehrfacher Weise bestimmend auf sein Kiinstlertum wirkte. Andererseits finden sich auch
sehr verschiedene Aussagen Regers zu dsthetischen Anschauungen, die mitunter widerspriich-
lich erscheinen.’ Diese unterschiedlichen Akzentuierungen sind jedoch wohl weder als Op-
portunismus noch als Wankelmut zu interpretieren (Reger selbst beharrte auf der Konsistenz
und Reflektiertheit seiner kiinstlerischen Ausrichtung®), sondern offenbaren vielmehr — neben
aller zugestandenen Konzession an die Adressaten — vor allem eine differenzierte Positionie-
rung.

Hans Heinz Stuckenschmidt stellte einmal fest, Reger sei ,,ein Ausdrucksmusiker und
zugleich einer der letzten Meister der absoluten Musik“ gewesen.” Reger hat sich immer
wieder zu beidem bekannt. Es stellt sich damit die Frage, in welchem Sinn er absolute Musik
verstand. Sicher ist, dass er die aus dem idealistischen Begriff des Absoluten erwachsende
Aufladung inhaltlich teilte — Musik vermittelt demnach eine Ahnung des Absoluten. Eine
Reduktion auf formale Gesichtspunkte teilte Reger hingegen sicher nicht, denn im Zentrum
seines kiinstlerischen Strebens stehen seelische Empfindungen, die in eine objektivierte Form
dringen. Reger mal} also der Kunst ohne Zweifel eine hohe metaphysische Bedeutung bei und
hatte sich die idealistische, im 19. Jahrhundert v.a. durch Hegel geprigte Auffassung, das
,»Schone, Wahre und Gute* bilde eine Einheit, zu eigen gemacht. Dabei wire das ,,Schone*
als das ,,sinnliche Erscheinen® der Idee aufzufassen,8 doch bleibt die Trias im Ganzen im
Fokus der kiinstlerischen Bestrebungen. Nicht zuletzt hitten Kunst und hier besonders Musik

demgemil die Aufgabe, eine eigene Wahrheit zu formulieren. ,,Kunst u. Religion* seien ,,im

Roman Brotbeck etwa meint, Reger habe sich in seiner Korrespondenz derart auf sein Gegeniiber
eingestellt, dass sich in seinen Briefen ,,tendenziell so viele Meinungen und Positionen wie [...] Emp-
fanger und wechselnde Standpunkte dieser Empfianger™ finden (Roman Brotbeck, Spieglein, Spieglein
an der Wand. Einige Gedanken zur Reger-Rezeption, in Reger-Studien 7,S. 589f.).

»Wenn Sie glauben, daf ich blindlings darauflos komponiere, so tduschen Sie sich; ich bin mir meiner
kiinstlerischen Ziele sehr wohl und &uflerst klar bewuf}t, und es ist absolut kein Herumtappen im Ne-
bel!” (Brief Regers an Emil Krause, 4. 7. 1900, Max-Reger-Institut, Karlsruhe, Ep. Ms. 160.)

Hans Heinz Stuckenschmidt, Zwischen Tradition und Erneuerung. Notizen iiber Max Reger, in Haus-
mitteilungen des Musikverlages Bote & Bock, Heft 25 (April 1966),S.5.

So lautet eine Abwandlung des Eingangszitates: ,,in der Kunst mu3 man das Schone [!], Gute nehmen
wo man es findet.” (Brief Regers an Georg Gohler, 12. 10. 1899, Der junge Reger, S. 442).
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innersten Wesen eins® und hitten ,,als oberstes u. einzig zu erstrebendes Ziel [...] die
Menschheit zu veredeln, zu erheben, die Menschheit aus dem ,Irdischen® zu befreien‘.”

Reger wird in Anekdoten héufig als einfach strukturierter Mensch geschildert, der ei-
nen gewissen provinziellen Habitus nie ablegte und derben Witzen etc. sehr zugeneigt war.
Vom Bildungsbiirgertum, dem er schlieBlich angehorte, hob er sich tatsdchlich durch einige
distinktive Merkmale ab. Jedoch tiuscht der @uBBere Anschein auch. Es ist aus Berichten und
aus Regers Briefen ablesbar, dass er in vielen Lebensbereichen ein genauer und sensibler
Beobachter und ein tiefgriindiger Denker war.'® Der aus bildungsbiirgerlicher Sicht konsta-
tierbare Mangel an humanistischer Ausbildung wihrend der Jugendzeit in Weiden bedeutet
nicht, dass er sich iiber die weitergehenden Folgerungen des oben genannten Anspruchs,
Kunst und Religion seien wesensverwandt, nicht im Klaren war. Es ist anzunehmen, dass er
insbesondere wihrend seiner Wiesbadener Studienzeit, als er Schiiler und zeitweise eine Art
Pflegesohn Hugo Riemanns war,'' mit #sthetischen Erwigungen vertraut wurde.'” Aus dem
bereits in dieser Zeit entstandenen moralischen und gesellschaftlichen Anspruch, den Reger
an Kunst stellte, ldsst sich verstehen, dass er kompromisslos um die eigene kiinstlerische
Position rang — und von Dritten eine dhnliche Anstrengung erwartete.

Die erste Bedingung Regers an sein Schaffen ist, sich rein musikalisch zu duflern (,,ich

113

will nur Musik machen!* ”). Auf diesem Hintergrund ist Regers meist unideologische Distanz

. . 1 .
zur Programmmusik und zur Musik der Neudeutschen zu verstehen.'* Die Umsetzung auBer-

o Brief Regers an Lauterbach & Kuhn, 5. 6. 1904, Lauterbach & Kuhn-Briefe 1,S. 324.
Stark auf erbauliche Momente konzentriert betont Reger in einem Brief vom 6. 1. 1912 an seinen
Dienstherrn Georg II. von Sachsen-Meiningen die Zusammengehorigkeit von Kunst und Religion:
,Und wenn es uns gelingt, ein schmerzerstarrtes Herz zu 16sen in Trinen der Wehmuth, so haben wir
das erfiillt, was die Kunst sein soll: Trosterin, Helferin in allen N6ten des Lebens; Kunst und Religi-

So schreibt der Philosoph und Literaturnobelpreistrager Rudolf Eucken, mit dem Reger in Jena wihrend
seines letzten Lebensjahres in freundschaftlichem Kontakt stand, er habe ihn ,stets bereit [gefunden], auf
die tiefsten Fragen des Menschheitslebens zuriickzugreifen und sie mit voller Hingebung zu behandeln.
Uber der Frische und Beweglichkeit seiner duBeren Haltung darf diese Tiefe, darf der geistige Gehalt sei-
ner Personlicheit, darf der gewaltige Ernst seines Wesens und Strebens nicht iibersehen werden.” (Person-
liche Erinnerungen an Max Reger, in Mitteilungen der Max Reger-Gesellschaft, Heft 9 [1933], S. 2).
Riemann gewihrte Reger freien Mittagstisch in seinem Haus, um sein Studium finanziell zu ermogli-
chen, und stellte er ihm seine Privatbibliothek zur Verfiigung. Reger und Riemann erdrterten vermutlich
hiufig und intensiv miteinander &sthetische Fragen (vgl. Brief Regers an Adalbert Lindner, 25. 12—
12.6. 1891, Der junge Reger, S. 99).

AuBerungen aus dieser Zeit zeigen etwa, dass Reger die Grundgedanken und die Begrifflichkeit der
Schopenhauer’schen Asthetik bekannt waren. Die Choralvorspiele J. S. Bachs nannte er beispielsweise
,.die feinste, objektivste u. doch deshalb wieder subjektivste Musik [...]! Denn was ich nicht selbst fiih-
le, kann ich nicht objektivieren, ich kann hochstens malen, wie das Gefiihl sich ungefidhr duBert, aber
das Gefiihl [selbst] nicht.” (Brief Regers an Adalbert Lindner, 20. 7. 1891, Der junge Reger, S. 107.)

13 Brief Regers an Karl Straube, 27. 5. 1905, Straube-Briefe, S. 88.

In dieser Frage gibt es allerdings biografisch bedingte Akzentverschiebungen, auf die in Kapitel I11.2
und IIT.4 noch zuriickzukommen sein wird.
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musikalischer Vorgédnge mit musikalischen Mitteln ist fiir ihn zwar etwa im Bereich der Vo-
kalmusik angéngig, jedoch allgemein nicht die priméire Aufgabe von Musik. Wo hingegen
Sujets moralisch anst6fige Themenbereiche beriihren, lduft dies aus Regers Sicht sogar
zwangsliufig dem innersten Wesen der Musik direkt zuwider."” In seiner Orchestermusik
blieb seine bereits unter Riemanns Einfluss entstandene Abgrenzung — bei variablen Grenz-
verldufen — auch spiter bestehen: ,,aber [ich] strdube mich dagegen, die Wagnerschen, Berli-
ozschen, StrauBlschen Prinzipien in die reine Instrumentalmusik aufzunehmen®.'® Reger unter-
scheidet hier zwischen ,,reiner* absoluter Musik und an ein Sujet gebundener dramatischer
Musik, die Vorginge zu illustrieren hat. Anndherungen an die programmatische Musik hat
Reger spiter gleichwohl unternommen — zu nennen wéren der Symphonische Prolog zu einer
Tragodie op. 108, die Vier Tondichtungen nach A. Bocklin op. 128 oder die Romantische
Suite op. 125 (vgl. Kapitel 111.3.2 und 111.4).

Regers zeitweise starke Abgrenzung von programmatisch gebundener Musik seiner
Zeitgenossen bedeutet nicht, dass die Musik keine Botschaft habe, denn ,,das eigentliche
Wesen aller Kunst [ist] — Ausdruck des menschlichen Geistes u. menschlichen Fiihlens«."”
Auch bei textgebundener Musik, fiir die gleichwohl auch etwas andere dsthetische MaBstibe
geltend gemacht werden konnen, war sein Hauptinteresse nicht auf die literarische Qualitit

der Vorlagen, sondern darauf gerichtet, ,,alle alle Gebiete des menschlichen Empfindens“18 zu

beriihren. Entsprechend stellte Reger zu seinen Gesédngen aus Opus 62 stolz fest, er ,,habe nun
die Fihigkeit, alle erdenklichen Psychologischen Vorginge ganz erschopfend in Lieder zu
bringen, ganz erreicht“."” Bemerkenswerterweise kommen auch auffallend viele zeitgendssi-
sche Rezensionen auf seelische Vorginge zu sprechen, die Regers Musik ihrer Meinung nach

ausdriicke und erlebbar mache.*® Man mag dies mit einer um die Jahrhundertwende verbreite-

Dies ist mit ein Grund fiir Regers Ablehnung von Richard Strauss’ Sinfonia Domestica und dessen
Salome, die ihm als Geschmacklosigkeiten erschienen. In einem vertraulichen Schreiben tadelte er sie
gar als ,,Abwege” und betrachtete sie ,,mit Abscheu u. tiefem Bedauern iiber den Niedergang des
menschlichen Empfindens* (Brief Regers an Lauterbach & Kuhn, 5. 6. 1904, Lauterbach & Kuhn-
Briefe 1,S.324).

16 Brief Regers an Adalbert Lindner, 6. 4. 1894, Der junge Reger, S. 185.
17 Brief Regers an Alexander Wilhelm Gottschalg, 3. 12. 1899, Der junge Reger, S.472.
18 Brief Regers an Lauterbach & Kuhn, 20. 9. 1902, Lauterbach & Kuhn-Briefe 1,S.27.

Brief Regers an Eugen Spitzweg, 8. 2. 1902, Brief in der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen.
Man vergleiche hierzu etwa die Kritiken von Auffiihrungen der Violinsonate C-dur op. 72; siehe
Schreiber 3.
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ten ,,Literatenkritik“21 erklidren, auch damit, dass psychologische Fragen im ,Zeitalter der
Nervositiit“* ein Generalthema waren — und Reger hierin ein Kind seiner Zeit.

Greifbar ist die Uberzeugung, dass Musik etwas konkret ausdriicke, auch wenn Reger
im Vorwort zu von ihm fiir Klavier bearbeiteten Choralvorspielen Johann Sebastian Bachs die
., Thatsache beklagt, ,,dass man im Gros des musikliebenden Publikums von der blossen
Existenz dieser symphonischen Dichtungen en miniature herzlich wenig weiss*; Bach zeige
sich in diesen ,,von einer Tiefe, Genialitit der Textauffassung, die geradezu an R. Wagner’s
grandiosen Styl erinnert“ > Das Verfahren der Textausdeutung, das Reger fiir Bachs Choral-
vorspiele konstatiert, iibertrug er auf seine eigenen Choralphantasien, in denen die Texte der
einzelnen Strophen sukzessive vertont sind. Dass er hiermit einen Schritt tiber die Grenze zur
Programmmusik ging, war ihm selbst bewusst”* und sogar ein Stiick Genugtuung®. Einen
programmatischen Anstrich trigt etwa auch die Symphonische Phantasie und Fuge op. 57 fiir
Orgel, die unter dem Populértitel Inferno-Phantasie bekannt wurde. Denn um Informationen
tiber das Werk gebeten, gab Reger nachtriglich folgende Erlduterung: ,,Op. 57 ist angeregt
durch Dantes ,Inferno!‘ [...] Mehr kann ich Thnen dariiber nicht sagen, da es mir zusehr wi-
derstrebt ,Programme‘ zu meinen Sachen zu liefern!“*® An anderer Stelle prézisierte er seine
Aussage: ,,Wie der Komponist die Liebenswiirdigkeit hatte mir mitzuteilen, bezieht sich seine
Anregung nur auf den Charakter des Werkes. [...] Keine spezielle Szenerie, son-
dern der allgemeine Gefiihlsinhalt® schreibt Reger weiter.”’ Ahnlich verhilt es sich

bei der Sinfonietta op. 90. Zur Vorbereitung von Auffiihrungen gab Reger u.a. Felix Mottl

2 Vgl. Hermann Wilske, Max Reger — Zur Rezeption in seiner Zeit, Wiesbaden 1995 [= Schriftenreihe des

Max-Reger-Instituts, Bd. 11), S. 22.

Vgl. Joachim Radkau, Das Zeitalter der Nervositdt. Deutschland zwischen Bismarck und Hitler, Miin-
chen und Wien 1998.

Max Reger, Vorrede zu Johann Sebastian Bach, Ausgewdhlte Orgelchoralvorspiele bearbeitet fiir
Klavier, Miinchen 1900. Schon Jahre zuvor hatte Reger die Choralvorspiele als Ausdruck von Empfin-
dungen angesprochen und dabei die objektivierte Form des Ausdrucks von malerischen Darstellungen
der zugehorigen GefiihlsduBerungen abgegrenzt (s. Anm. 12).

In einem Brief an Hugo Riemann (1. 11. 1899, Original verschollen, auszugweise Abschrift im Nachlass
Gurlitt, Universititsbibliothek Freiburg) nennt Reger Opus 40 Nr. 1 ,.ein Programmmusikwerk®. Fritz
Stein ist tiberzeugt, dass ,,die Auswahl der Chorile [...] fraglos weniger durch musikalische Gesichtspunk-
te als durch den Stimmungsgehalt der Texte bestimmt wurde* (Max Reger, Potsdam 1939, S. 116).

,,Bs ist Programm-Musik, worauf Reger immer wieder hingewiesen hat, mit innerer Befriedigung, da3
er auch darin mit Richard Strauf3 rivalisieren konnte.“ (Karl Straube, Briefe eines Thomaskantors, hrsg.
von W. Gurlitt/H.-O. Hudemann, Stuttgart 1952, S. 236).

Postkarte Regers an Gustav Beckmann vom 17. 8. 1904, Original verschollen, Abschrift im Max-Reger-
Institut Karlsruhe, Signatur: Ep. As. 9.

Roderich von Mojsisovics, Max Reger’s Orgelwerke. Eine Analyse samtlicher im Druck erschienener
Orgelwerke des Komponisten, 4. Folge, in Musikalisches Wochenblatt 37. Jg., Nr. 40 (4. 10. 1906),
S.676. Mojsisovics fahrt fort: ,,also haben wir hier eine dhnliche Erscheinung wie bei seinen Choral-
phantasien; wo ebenfalls der Gefiihlsgehalt der Verse zu musikalischen Stimmungsbildern umgedichtet
wurde.”

22

23

24

25

26

27
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und Philipp Wolfrum umfangreiche Hinweise zur Charakteristik und zum Gefiihlsgehalt der

‘ 6‘28

Einzelsitze (,,Das Larghetto ,viel Mondschein® ““"), um zugleich zu betonen: ,,Programm ist

keines da — auch kein ,geleugnetes‘ Programm 2 la Mahler.**” (vgl. Kapitel I1.2.)

Zur Debatte ,,absolute Musik versus Programmusik* duferte sich Reger 1907 zusam-
menfassend in der Presse in einem Offenen Brief: ,Ich bin absolut kein Feind der symphoni-
schen Dichtung [...]. Wenn Sie wollen, ist jedes Kunstwerk, das mir seelisch etwas offenbart,
eine symphonische Dichtung.“3 % Dass der ,2Kompromiss*, den er hier anbietet, absolute Mu-
sik als Ausdruck einer subjektiven Gefiihlswelt zur Programmmusik zu erklidren und diesen
Begriff damit fiir sich zu vereinnahmen, nicht trigt, wird Reger selbst geahnt haben: ,,Jede
Musik, ob absolut oder symphonische Dichtung ist mir hochwillkommen, wenn sie eben

Musik ist. !

Einer der wenigen Fille, in denen Reger Gefiihlsregungen konkret benannte, die bei
der Komposition eine Rolle gespielt hatten, ist das Orgelwerk Variationen und Fuge iiber ein
Originalthema op. 73. Es ist aus diesem Beispiel zu erkennen, dass Reger die Darstellung
psychologischer Vorginge auch als Grundlage seiner Instrumentalmusik betrachtete und im
Zweifel an kleinsten melodischen Wendungen festmachte: ,,das Werk ist aus einer recht
wehmiitigen Stimmung heraus geboren; das Thema in seiner Resignation gibt alles an; eine
groBe Rolle spielt im ganzen Werk der ,melancholische® Takt 3 aus dem Thema selbst [...],
Du weilit ich spreche dariiber so furchtbar ungern, weil ich es als ,Pose‘ empfinde, mit seinen

Stimmungen u. Empfindungen zu ,protzen‘

espress.
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Variationen und Fuge iiber ein Originalthema op. 73, Andante, Takte 43ff.*

28 Brief Regers an Felix Mottl vom 5. 9. 1905, in Arbeitsbriefe 2,S. 129.
» Brief Regers an Felix Mottl vom 10. 7. 1905, Max-Reger-Institut Karlsruhe, Signatur: Ep. Ms. 262.
30 Max Reger, Offener Brief, in Die Musik,7.Jg. (1907), Heft 1, S. 12.
31
Ebda.
32 Brief Regers an Karl Straube, 25. 6. 1904, Straube-Briefe, S. 58.

3 Regers Taktzihlung im genannten Brief beginnt nach der Introduktion neu.
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Wenn aber auch absolute Musik Ausdruck der Seele ist, hat dies zwangsldufig Folgen
fiir das Verstiandnis von musikalischer Form: ,,Musik ist etwas so Abstraktes, das sich nie u.
nimmer in Formen zwingen 146t, ebenso wenig wie das Seelenleben eines Menschen, falls er
eines hat. [...] Jeder Gedanke schafft sich selbst die Form!“** Es ist anzumerken, dass Reger
mit Form hier zunichst die innere Formung, also Melodiebildung, Harmonik und Satzweise,
den duBeren Ablauf jedoch allenfalls mittelbar anspricht. Mit tradierten musikalischen Form-
modellen ging er recht sorglos um — oftmals iibernahm er sie stereotyp, bisweilen entfernte er
noch nachtriglich scheinbar unverzichtbare Formteile, wie im Symphonischen Prolog die
komplette Reprise — sie waren ihm moglicherweise nicht mehr als eine Gliederungshilfe. Im
Sinne diesen Verstidndnisses von ,,Form* verteidigte Reger sein Vorbild Johannes Brahms
gegen den Vorwurf des Formalismus — einen Vorwurf, der ihn gelegentlich selbst treffen
sollte — folgendermaBen: ,,Was Brahms die Unsterblichkeit sichert ist nie und nimmer mehr
die Anlehnung an die alten Meister, sondern nur die Tatsache, dass er neue ungeahnte seeli-

sche Stimmungen auszuldsen wuBte auf Grund seiner eigenen seelischen Personlichkeit.**

Ein weiterer Punkt steht mit der gedanklichen Trias des Wahren, Guten und Schénen
in Zusammenhang: ,,Musik soll zuerst ,schon‘ sein; erst in 2. Linie kommt ob sie charakteri-
sierend ist.“*® Dieses Streben nach Schénheit zeigt sich vermutlich auch in der Bedeutung der
gesanglichen Stimmfiihrung. Reger schreibt stets einen Satz, der zumindest im Kern aus
realen, potenziell singbaren Stimmen besteht; dieser mag angereichert sein (vgl. Kapitel 11.3),
doch bilden in der Regel ein AuBlenstimmen-Kontrapunkt und linear gefiihrte, kontrapunkti-
sche Mittelstimmen das Geriist. ,,[D]as Hauptgewicht lege ich auf eindringliche Melodik*,
schrieb er mit Blick auf sein Violinkonzert op. 101 dem Verleger Henri Hinrichsen, ,,sehr viel
[...] Cantilene solle die Solo-Violine bekommen und auf ,technische ,Firlefanzereien®“
verzichtet werden, damit sie ,,wirklich ,singen‘ kann u. nicht zu Jkratzen braucht!“?’ Reger
miisse ,,vor allem als Melodiker verstanden werden®, bestitigte sein fritherer Schiiler Alexan-
der Berrsche diesen wichtigen Schliissel zum Verstdndnis: ,,Erst wenn einem der gro3e Bogen

seiner Thematik mit allen scheinbaren Brechungen durch Stringendi und Ritardandi so klar

34 Brief Regers an Alexander Wilhelm Gottschalg, 3. 12. 1899, Der junge Reger, S.473.

3 Max Reger, Degeneration und Regeneration in der Musik, in Neue Musik-Zeitung 29.Jg.,Nr.3 (31. 10.
1907), S. 51. Bereits anderthalb Jahrzehnte zuvor hatte Reger diese Ansicht so formuliert: ,,Brahms ist
vor allem ein riesiger Gefiihlsmensch* (Brief Regers an Adalbert Lindner, 21. 4. 1893, Der junge Re-
ger,S. 145).

Brief Regers an Waldemar Mayer, 21. 2. 1894, Der junge Reger, S. 176. Die fortgesetzte Giiltigkeit
auch dieser biografisch sehr friilhen AuBerung bestitigt ein Brief an Georg II. von Sachsen-Meiningen
vom 2.2.1912 (s.u.).

36
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geworden ist, dass man alles wie ein altes Lied halblaut vor sich hinsummen kann, wird man
die sogenannten Regerschen Kompliziertheiten deutlich und natiirlich spielen.**®

Auf den ersten Blick mag diese Sichtweise erstaunlich wirken, da Reger gemeinhin
nicht als ,,Melodiker* gilt. Der Kritiker Walter Niemann sprach gar davon, die Reger’sche
Melodiebildung fiihre in eine ,,unorganische, ja vollig sinnlose und ,unmusikalische‘ Kette
von Ténen“.” Die asymmetrische Gliederung und rhythmische Flexibilitit Reger’scher The-
men ist bereits von Zeitgenossen und Freunden gelegentlich als ,,musikalische Prosa“ be-
schrieben worden.*® So meint Regers frither Biograf Max Hehemann, Reger setze ,,an die

Stelle der formal abgegrenzten musikalischen Verszeile die frei gestaltete rezitativische Me-

lodie, die musikalische Prosa. Sie vermittelt ihm die Kunst der leisen Ubergiinge und Zwi-

schenwerte“.*' Eine umfassende Untersuchung der Melodiebildung bei Reger steht noch aus.

Die Verbindung gerader und ungerader Phrasen, ihre Erweiterung durch Einschiibe und das
freie Fortspinnen von Motiven wird Reger jedenfalls nicht im Widerspruch zur angestrebten
Schonheit und Sanglichkeit der Linienfiihrung gestanden haben — schon gar nicht angesichts
der leicht herstellbaren Analogien zum seinerzeit als Inbegriff der Suche nach Schonheit
florierenden Jugendstil. Einen wichtigen Hinweis gibt Hehemann im genannten Zitat, indem
er anspricht, wozu Reger die ,,musikalische Prosa“ nutzt: In ihrer Gewundenheit dient die
Reger’sche Kantilene dem Nachspiiren feiner Nuancen und Stimmungen.

Auch das weitgehende Festhalten am dur-moll-tonalen System und daran, dass Disso-
nanzen grundsitzlich in terzgeschichtete Dreiklinge aufzulosen sind, ist moglicherweise in
Regers Verstindnis von Schonheit, was hier so viel heifit wie Wohlklang, als in letzter Kon-
sequenz notwendiger Bedingung von Musik verwurzelt. Reger brachte dullerste Weiterungen
in das harmonische System ein, den Weg in die Atonalitit jedoch lehnte er ab.** Nicht selten
ist dies als latentes Unvermogen gedeutet worden, die eingeschlagene Richtung konsequent

und radikal zu Ende zu denken. ,,Offenkundig war Reger, der [...] sich gegen die ,atonale

37 Brief Regers an Henri Hinrichsen, 9. 6. 1907, Peters-Briefe, S. 150.
38 Alexander Berrsche, Trosterin Musika, Miinchen 1942, S. 423f.
3 Walter Niemann, Die Musik der Gegenwart, Berlin 1913,S. 161.

40 Vgl. zu dem gesamten Komplex Susanne Popp, Zur musikalischen Prosa bei Reger und Schonberg, in

G. Massenkeil/S. Popp (Hrsg.), Reger-Studien 1. Festschrift fiir Ottmar Schreiber zum 70. Geburtstag
am 16. Februar 1976, Wiesbaden 1978 (= Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts, Bd. 1), S. 59-77;
auch Hermann Danuser, Der Ausdruck musikalische Prosa im Reger-Kreis, in ders., Musikalische Pro-
sa, Regensburg 1975, S. 119-124.

4 Max Hehemann, Max Reger. Ein Leben in Musik, Miinchen 1911, S. 13.

2 ,Die drei Klavierstiicke von Schonberg kenne ich; da kann ich selbst nicht mehr mit; ob so was noch
irgend mit dem Namen ,Musik‘ versehen werden kann, weill ich nicht; mein Hirn ist dazu wirklich zu
veraltet!* (Brief Regers an August Stradal, 31. 12. 1910, zitiert nach Allgemeine Musik-Zeitung, 63.Jg.
[1936], Heft 20, S. 319.)
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Zersetzung® zur Wehr setzte [...], aulerstande, die gesamten Implikationen, welche der Pro-
saisierungsprozefl damals fiir die Musik enthielt, kompositorisch zu reflektieren. Den Wider-
spruch zwischen ,prosaischem* FlieBen und ,poetisch‘-reguldrer Syntax vermochte Reger nie
vermittelnd aufzulosen.“* Reger selbst war der Uberzeugung, einen anderen Zugang der
Musik in das 20. Jahrhundert gefunden zu haben: ,.,Ich glaube, behaupten zu diirfen, dafl der
Weg, den ich in Op. 113 [Klavierquartett d-moll], 114 [Klavierkonzert f-moll] und 116 [Cel-
losonate a-moll] gehe, eher zu einem Ziel fiihrt, als all die neuen Wege.“44

Dabei muss Reger sich dariiber im Klaren gewesen sein, dass die Schonheit, die er an-
strebte, keineswegs allgemein offenbar wurde. Otto LeBmann nannte den Symphonischen
Prolog eine ,,Apotheose des Musikalisch-HiBlichen; nicht eines HéBlichen, das im Kontrast
zur Schonheit von charakteristischer Wirkung ist, sondern des HéBlichen in Reinheit, des
HiBlichen um seiner selbst willen.“* Ein anderer Kritiker kam zu dem Schluss, Reger zersto-
re ,,jede aufleuchtende Schonheit wieder durch ein gewaltsames Chaos gekiinstelter Modula-
tionen“.** Der einflussreiche Walter Niemann nannte Regers Klavierkonzert op. 114 eine
,heue Fehlgeburt der in Inzucht verkommenden Reger-Muse“.47 Und Hermann Abendroth
stellte gar die Frage: ,,Was will Reger? Unmoglich kann ein Mensch so empfinden! [...]
Nichts als verquilte, vergriibelte Harmonie-, vielmehr Disharmoniefolgen.“48 Derart massive
Kritik traf Reger durchaus; in einer Stellungnahme zu einer Rezension betonte er deshalb,
dass ,bekanntlich ein Unterschied zwischen dem ,musikalisch-Schonen® und dem
,Musikalisch-Hésslichen® gar nicht so leicht zu treffen ist, und sich der immer nur relative
Begriff des ,Musikalisch-Schonen® sehr, sehr schnell von Jahr zu Jahr dndert "
Doch nicht nur melodische Erfindung und Satztechnik sind auf Schonheit ausgerichtet

— dies gilt insbesondere auch fiir den Klang des Reger’schen Orchesters: Zunéchst miisse ,,der

musikalische Gehalt klar gelegt werden*, doch gelte es zugleich, ,,immer die Grenzen des

43
44

Hermann Danuser, wie Anm. 40, S. 123.

Brief Regers an August Stradal, wie Anm. 42.

Robert Glédser hat dargelegt, dass in der Cellosonate op. 116 und im Streichsextett F-dur op. 118 die
Akkorde zugunsten ihrer klanglichen Auflenseite ihre funktionale Bedeutung verlieren. Es seien anstelle
funktionsharmonischer Beziehungen ,.klangliche Erwidgungen mafigebend, indem ,,die Stellvertretung
eines Tones [nun] durch einen Akkord (Klang)* stattfinde (Die Stilentwicklung bei Max Reger. Unter
besonderer Beriicksichtigung der Kammermusik, Dissertation [Wien 1938], Typoskript, S. 106f.).

3 Otto LeBmann, Allgemeine Musik-Zeitung, 36. Jg. (1909), Heft 46, Schreiber 3, S. 249.

46 K. K. Diissel, Rezension, Bonner Zeitung, 1.5.1913, Schreiber 3,S. 341.

47 Walter Niemann, Rezension, Leipziger Neueste Nachrichten, 17.12.1910, Schreiber 3, S. 288f.

48 Hermann Abendroth, Rezension, Wochenschrift fiir Kunst und Musik, Wien, 2. Jg. (1904) Nr. 36,
S.297, Schreiber 3, S.53.

9 Reger, Kritischer Gedankenaustausch. Ich bitte ums Wort!, in Neue Zeitschrift fiir Musik 71.Jg. (1904),

Heft 2, S.20.
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schénen Klanges als Richtpunkt vor Augen® zu behalten.”® Warme oder zarte, grundtdnige
und verschmelzende ebenso wie in feiner Weise charakteristische Farben und Mischungen
bevorzugt Reger auffallend gegeniiber leuchtenden oder gar grellen Klangwirkungen.’' Ott-
mar Schreiber hat dies durch das Schliisselerlebnis erklért, das ihm der Besuch des Parsifal in
Bayreuth bedeutete: ,Reger hat als ganz junger Mensch den Bayreuther Gesamtklang in
seiner groBartigen Verschmelzung von Vokalton und abgeddmpft und entmaterialisiert aus

der Orchestergrube heraufdringendem Instrumentalton in sich aufgenommen.«*

In Kapitel
I1.5 wird dargelegt, dass Reger in allem bemiiht war, das Orchester, die einzelnen Instrumente
entsprechend ihrer Natur und somit klangvoll zum Einsatz zu bringen und dabei die sonoren
mittleren und tiefen Lagen stirkte: ,,In der Besetzung ist die Verdoppelung der tieferen Stim-
men charakteristisch fiir Regers Vorliebe fiir dunkel gefirbte Klinge.“>® Geriuschhafte Son-
dereffekte, extreme Lagen oder technische ,Firlefanzereien* (s.0.) waren ihm ein Griuel,;
nicht-klassische Instrumente, das Schlagwerk und fast die gesamte Familie der Tuben standen
unter dem Generalverdacht, gew6hnlich zu klingen.

Bereits 1894 pries Reger in einer Rezension als Ideal eine ,,schone Instrumentierung,
die sich von allem Suchen nach leeren, bloss sinnlich wirkenden Orchestereffekten [...] fern-
hilt“.>* Die Betonung liegt hier gleichermaBen auf dem Wort ,,schén® wie auf dem Meiden
reiner Klangeffekte, die in jeder Hinsicht riskant erscheinen: Sie gefdhrden sowohl die Abge-
rundetheit des Klanges als auch die Qualitit des Satzes und auBBerdem die Reinheit der kiinst-
lerischen Aussage (wenn man so will, also das ,,Schone®, das ,,Gute* und das ,,Wahre*). Eine
starke Priagung erfolgte offenbar noch vor Beginn der Studien bei Riemann durch Adolf
Bernhard Marx’ Kompositionslehre, mit der sich Reger intensiv befasste. Schon als junger
Mensch wandte er sich deshalb gegen allzu grofe Orchesterbesetzungen und die Verwendung

von Klangeffekten (die er ,, Teufeleien* nannte): ,,Anstatt jedes Instrument zu durchgeistigen,

jedem Instrument im groBen Drama des Symphoniesatzes seinen Platz anzuweisen, anstatt

daf} die Instrumente sich widersprechen sich gegenseitig immer in Dialogischer Form also

50
51

Brief Regers an Georg II. von Sachsen-Meiningen, 2. 2. 1912, Herzog-Briefe, S. 120.

Insbesondere hierin unterscheidet er sich auffallend von seinem Zeitgenossen Gustav Mahler. Altug
Unlii hat dargelegt, dass dessen Hauptmaxime bzgl. der Instrumentation ,,Deutlichkeit* ist, um derent-
willen er bewusst auf Wohlklang verzichtet und die Instrumente bspw. oft in extremen Lagen einsetzt,
in denen sie umso priagnanter hervortreten. Deutlichkeit wire demgemif die zentrale Aufgabe der In-
strumentation (vgl. Gustav Mahlers Klangwelt. Studien zur Instrumentation, Frankfurt a.M. u.a. 2000).
Ottmar Schreiber, Max Reger in seinen Konzerten. Reger konzertiert, Bonn 1981 (= Verdffentlichungen
des Max-Reger-Instituts, Bd. 7 Teil 1), S. 108.

Hugo Holle, Regers Chorwerke, Miinchen 1922 (= Max Reger. Eine Sammlung von Studien aus dem
Kreise seiner personlichen Schiiler,hrsg. von R. Wiirz, Heft 3), S. 12.
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durchgeistigt bewegen [...] — anstatt dieses Ideals eines Stils, der absolute Geistesfreiheit auf
sein Banner geschrieben, der Vergeistigung auf der Stirn hat — ein Uberhéufen von Instrumen-
ten! Die gemeinen Cornets, Tuben!“> Das gewihlte Zitat ist sehr friih, doch obwohl Regers
Anschauungen und naturgemidll auch seine Tonsprache noch manche Wandlung erfahren
sollten, blieben die hier formulierten Reserviertheiten weitgehend bestehen. Die Forderung,
die einzelnen Instrumente eigenstindig und ihrer Natur gemif zu fiihren, erhob Reger auch

als reifer Komponist.

,Jede Komposition ist gut, die vollkommen farblos gespielt werden kann. Man muf3
zuerst zeichnen konnen, um zu malen.“>® Sitze dieser Art lieBen sich dabei leicht dahinge-
hend missdeuten, Reger habe die spezifischen Farben und Eigenheiten der Instrumente gering
geachtet.”” Dies ist nicht gut vorstellbar, bedenkt man, dass Reger beziiglich seines eigenen
Musizierens am Fliigel fiir besonders fein nuancierte Klinge bekannt war.”® Bezogen auf
Orgelmusik bekannte Reger, er selbst spiele ,,dulerst ,farbenreich® «3% Auch ist zu beriick-
sichtigen, mit welcher Akribie er etwa Retuschen an Brahms’schen Partituren probierte und
schlieBlich vornahm,® sie auch gegeniiber seinem Freund, dem Brahms-Dirigenten Fritz
Steinbach so vehement verteidigte, dass das personliche Verhiltnis darunter litt. Nun hat

Reger mit diesen Retuschen seinem Vorbild Brahms keineswegs satztechnische Schwichen

> Regers Rezension von Frederick Lamonds Sinfonie A-dur, Allgemeine Musik-Zeitung 21. Jg. (1894),

Heft 4, S. 56.
55 Brief Regers an Adalbert Lindner, 20. 7. 1891, Der junge Reger, S. 106.
Marx spricht etwa von der ,,Kraft der Durchgeistigung, die das kleine Haydn-Orchester belebter, mich-
tiger, nerviger ertonen lisst, als die neuen mit doppelt so vielen Instrumenten beladnen von oben bis un-
ten mit Blech gepanzerten Massen; es ist der Sieg der Polyphonie oder musikalischen Dramatik
tiber die Homophonie oder musikalische Lyrik.“ (Adolf Bernhard Marx, Die Lehre von der mu-
sikalischen Komposition, Bd. 4, Leipzig 1847,S.393.)
Berichtet von Hermann Unger in A. Spemann (Hrsg.), Max-Reger-Brevier, Stuttgart 1923, S. 55.
,»Von der Orgel herkommend,* liebe Reger es, ,,auf das Orchester die jenem Instrument entsprechende,
reale kontrapunktische Fiihrung der Stimmen zu iibertragen, ohne auf die spezifischen Sondereigenheiten
der einzelnen Orchesterinstrumente einzugehen®, konstatierte etwa Egon Wellesz. (Analytische Studie ii-
ber Max Regers ,,Romantische Suite“, in Zeitschrift fiir Musikwissenschaft,4.Jg.[1921],Nr.2,S. 106).
,Und wenn in seinem Klavierspiel der Nuancenreichtum, die Schonheiten des Klanges noch so stark
auffallen, so sind sie immer Begleiterscheinungen einer reinen, absoluten Musik und niemals End-
zweck.” (Ernst Isler, Rezension, Neue Ziiricher Zeitung, 4. 6. 1904, Schreiber 3, S. 49); vgl. auch unten,
Exkurs II.
Brief Regers an Hugo Riemann, 18. 3. 1899, Der junge Reger, S. 401. Karl Hasse berichtet aus Regers
Orgelunterricht in Miinchen, dieser hitte ,,nach Registerzusammenstellungen mithilfe der Mixtur [ge-
sucht], die ich damals nur als Spielerei [oder als] aus der Sucht nach recht ausgefallenen Kldngen her-
vorgegangen ansehen konnte™ (Regers Musik und die neuere Orgelbewegung, in Mitteilungen der Max-
Reger-Gesellschaft, Heft 8 [September 1932], S. 14f.); vgl. Anmerkung 3.
Vgl. Christopher S. Anderson, ,,... wie ein Anatom mit dem Seziermesser ...“: Betrachtungen zur , Mei-
ninger“ Klangdsthetik Max Regers, in Reger-Studien 7, S. 457-475; auBBerdem Susanne Popp, Gratwan-
derung. Regers Brahms-Interpretation, in S. Popp/S. Shigihara (Hrsg.), Auf der Suche nach dem Werk.
Max Reger — sein Schaffen — seine Sammlung, Ausstellungskatalog, Karlsruhe 1998, S. 236-244.
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angekreidet, die es zu korrigieren gelte, sondern sah eben die ,,spezifischen Sondereigenhei-
ten* der Instrumente mangelhaft beriicksichtigt. Eigentiimlich sei ,,die Tatsache, dal Brahm-
sens Kammermusik so gut klingt, wihrend er doch in seinen Solosonaten fiir Violinen und
Cello ebenso wie in seinen Orchesterwerken beweist, wie wenig er die Natur der einzelnen
Instrumente kannte. Man sieht eben auch hier wieder: in der Kammermusik entscheidet das

kontrapunktische Kénnen.“®!

Die Position fiir das eigene Werk kann also ebenfalls nur bein-
halten, dass zunichst das ,.kontrapunktische Konnen* iiberzeugen, dann aber auch die spezifi-
sche Instrumentierung addquat sein muss.

Fiir sein eigenes Musizieren hat Reger als Ziel benannt, es miisse durch ,,plastisches*

Spiel ,,der musikalische Gehalt klar gelegt werden (s. 0.), so dass ,,der Aufbau der Werke,

die Verarbeitung der Themen und Motive duBerst klar hervortritt“.** Christopher Anderson
hat in einer Untersuchung der ,,Meiniger* Klangdsthetik Max Regers festgestellt, es durch-
ziehe das ,,Bemiihen, die Durchsichtigkeit und Logik seines musikalischen Denkens einer
breiten Offentlichkeit zu vermitteln® Regers kiinstlerisches Leben, denn er sei ,,sich der Ge-
fahr bewusst [gewesen], dass seine in der Partitur festgelegten kiinstlerischen Absichten leicht
missverstanden werden konnten.”’ Dieses Bemiihen um Plastizitit und Deutlichkeit spiegelt
sich auch darin, dass Fragen der Instrumentation insbesondere in Meiningen fiir Reger hohere
Bedeutung gewannen.64 Anderson verweist auf ,,die absolute Notwendigkeit einer scheinbar
unnotigen athematischen Neben- Kontrapunktik® ““ als ,,eines der kennzeichnenden Merkmale
Regers [...], das fiir analytische wie auffiihrungspraktische Perspektiven gleich wichtig ist®.
Dadurch gewinne ,,eine abgespiegelte Hauptthematik an Bedeutung® und entstehe ,,der fiir das
Horerlebnis zentrale Begriff der ,Plastik «63

Doch nicht erst in seiner Meininger Zeit widmete Reger den Details der Instrumentati-
on, insbesondere den Nebenstimmen groe Aufmerksamkeit; auch finden sich in seinem

Werk Stellen, die direkt aus einem instrumentalen Einfall entwickelt erscheinen. Allerdings

schrinkte Reger sein auf die Orgel bezogenes Bekenntnis ,,farbenreich® zu spielen dahinge-
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A. Spemann (Hrsg.), Max-Reger-Brevier, Stuttgart 1923, S. 36.

Brief Regers an Georg II. von Sachsen-Meiningen vom 5. 2. 1912, Herzog-Briefe, S. 121.

63 Christopher Anderson, wie Anm. 60, S. 457.

64 Fritz Busch berichtet: ,,Kam man damals mit ihm zusammen, so bildeten Instrumentierungsprobleme
seinen Hauptgesprichsstoff, und es interessierte ihn beim Durchblittern fremder Orchesterwerke weit
mehr die Frage, ob etwa die Violoncelli durch Fagotte verdoppelt waren, als die Erkenntnis, ob eine Fu-
ge gut gearbeitet sei.“ (Fritz Busch, Max Reger als Dirigent, in Mitteilungen der Max Reger-
Gesellschaft, Heft 2 [1923], S. 2.) In Briefwechseln mit Joseph Haas und Karls Hasse, die ihm Partitu-
ren vorgelegt hatten, nehmen Hinweise zur Instrumentation und Kiirzungsvorschldge breiten Raum ein
(vgl. Briefe Regers an Joseph Haas, 9.3., 13.3. und 16.4. 1913, Bayerische Staatsbiblothek, Signatur:
Ana 534, und an Karl Hasse, 4.und 11. 5. 1913, Arbeitsbriefe 2,S. 186 und 187).
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hend ein, ,,aber woran wir festhalten miissen, ist die unerbittliche Logik des Satzes, die Solidi-
tiat der Stimmenfiihrung, das geflissentliche Vermeiden aller sogenannten lyrischen, d.h. oft
meistenteils sentimentalen Momente; niemals ein Spielen mit den Klangeffekten der ver-

schiedenen Register, sondern ein zielbewuBtes wirkliches Komponieren fiir Orgel.““® Diese

Sitze lassen sich ohne Schwierigkeit auf das Orchester anwenden. Motivische Dichte, funkti-
onal begriindbare Modulation und stimmiger Satz sind demnach nicht Selbstzweck, sondern
Vorbedingung kiinstlerischen Tuns (,,aber Logik verlange ich u. da helfen mir alle sinnreichen
Instrumentationseffekte, alle schonen Harmoniebildungen nicht iiber ein in der Logik gefun-
denes Manko hinweg“®").

Diese Feststellung steht in keinem Gegensatz zu dem Anspruch, Musik miisse Emp-
findungen ausdriicken und auslésen. Es habe der ,,gro3e, an und fiir sich prachtvolle Begriff
,jnneres Erlebnis‘ [...] in unreifen Kopfen verheerend gewirkt; man hat in gewissen Kreisen
fast verlernt, dass Kunst von Konnen kommt.“®® Die einflieBenden Gefiihlsmomente miissten
schlieBlich nach autonomen Regeln der Musik objektiviert werden, um Kunst zu sein. Das
,Gute* fande seinen Niederschlag demnach nicht zuletzt in der notwendigen handwerklichen
Beherrschung aller Aspekte des Materials; dazu gehoren als ein Kriterium auch die genaue
Kenntnis und der wesensgeméile Einsatz des Orchesterapparats. Im Besitz der notwendigen
kompositorischen Mittel sind alle ,,Teufeleien” ohnehin iiberfliissig, zu denen Reger die
Erweiterung des Orchesters um nicht-klassische, insbesondere gerduschhafte und ,,gemeine*,
volkstiimliche Instrumente ebenso zédhlt wie das Erzeugen extremer und bizarrer Wirkungen:
,Was mich bei Mendelssohn so anzieht, ist die Wahrheit des Ausdruckes, des Empfindungs-
lebens eines auch menschlich durch und durch vornehmen Kiinstlers. Dabei offenbart sich
besonders in den ,Liedern ohne Worte‘ eine derartige Vollendung des klaviertechnischen
Materials, eine solch absolute Beherrschung des musikalisch-formellen Elements, da3 man all
den verwirrten und verirrten jungen Ubermenschen, bei denen Musik iiberhaupt erst beim
achten Horn, beim vierfachen ,Holz‘, bei vierundsechzig Schlaginstrumenten und einigen
Dutzend verschieden gestimmter Glocken beginnt, ein griindliches ,Stahlbad‘ in Mendelssohn

nur aufs dringendste empfehlen kann .«

65 Anderson, wie Anm. 60., S. 463.

66 Brief Regers an Hugo Riemann, 18. 3. 1899, Der junge Reger,S.401.
67 Brief Regers an dens., 31. 8. 1899, ebda., S. 430.

68 Reger, Offener Brief, wie Anm. 30, S. 13.

6 Reger, Felix Mendelssohn Bartholdys ,,Lieder ohne Worte“, lllustrierte Zeitung Leipzig, 28. 1. 1909,

S.153.
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Mit der hohen Bewertung der technischen Qualitit ebenso wie der Ablehnung von
technischen Effekten oder gar Lautmalerei korrespondiert eng Regers Abneigung gegen
Trivialititen, sei es in Melodik, Harmonik oder Kontrapunktik. Fiir Instrumentation betrifft
dies insbesondere das Meiden ,,gewohnlicher Kldnge und die Beschrinkung sinfonischer
Wirkungen, die etwa auf der Unisonofiihrung weiter Orchesterteile oder auf stereotypen
Funktionsabgrenzungen beruhen. ,,Meine Musik verzichtet auf jeden sogenannten billigen
Effekt; ich gehe jeder nur im geringsten banalen Wendung mit BewuBtsein aus dem Wege.“"
Weder sich, noch den Zuho6rern wollte er es dabei leicht machen (,,Ich habe meine Hillervaria-

tionen fiirs Hirn [...] geschrieben.“”)

— was Carl Dahlhaus in das Bonmot fasste, Regers
Musik sei nicht nur schwer zu verstehen, sie hinterlasse beim Horen auch das unangenehme
Gefiihl, nichts verstanden zu haben.”” Diese demonstrativ elitire Haltung ist nicht selten auch
als aufgesetzt kritisiert worden: ,Reger wird immer mehr zum Liebling jener Kreise, die
nichts so sehr scheuen als den Geruch des Dilettantismus.“”* Jedenfalls zielt Regers Asthetik
im Ganzen auf Verfeinerung, Abklidrung und Tiefe; in seinen Orchesterwerken strebt er dem-
gemif eine aufs AuBerste differenzierte Orchesterbehandlung an.

Dies mag mit ein Grund sein, warum seine Satztechnik gelegentlich iiberladen er-
scheint: Zum einen offenbart sich fiir Reger der Wert einer Melodie in ihrer Gegenstimme,
weshalb meist mit mehr als einer Hauptstimme zu rechnen ist, zum anderen 16st er die Beglei-
tung der Hauptstimmen aus einem homophonen akkordischen Satz in viele zweit- und dritt-
rangige Linien und Figuren auf, die nicht einzeln durchgéingig wahrnehmbar sein miissen, das
Klangbild aber prigen. Alexander Berrsche hat darauf hingewiesen, dass diese Art, fiir Or-
chester zu schreiben, konstitutiv fiir Regers Stil sei: ,,Reger ist kein Meyerbeer, er setzt kein
duBerliches Fiillsel hin, sondern lauter reale Stimmen. Wer eine dieser Stimmen antastet,
dndert nicht [...] die Instrumentation, sondern die Komposition, das innerste Wesen des
Werks. Hier ist alles gewachsener, lebendiger Organismus, und es fliet Blut, wenn einer

eingreift und abschneidet.«"* Filigranes Rankenwerk, geteilte Streicher, feine Kontrapunkte,

70 Brief Regers an Gustav Beckmann, 31. 3. 1900, Abschrift im Max-Reger-Institut Karlsruhe, Signatur:

Ep. As. 6.

Zitiert nach Elsa Reger, Mein Leben mit und fiir Max Reger, Leipzig 1930, S. 74.

Carl Dahlhaus, Warum ist Regers Musik so schwer verstindlich?,in Neue Zeitschrift fiir Musik 134.Jg
(1973), Heft 3, S. 134.

Richard Batka, Max Reger als Liederkomponist, in Deutsche Gesangskunst 2. Jg., Heft 13/14 (April
1902), S. 146.

74 Alexander Berrsche, Trésterin Musika, Miinchen 1942, S. 397.
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grazifse Figurationen machen demnach den Reger’schen Stil aus, nicht etwa ,niichterne,
gehaltene Harmonietdne””.

Regers Credo ist im Technischen also das einer subtilen Differenzierung und damit
auch ein Stiick weit das einer gewissen Verkiinstlichung. Die Mittel, die er einsetzt, sind in
der Reger-Literatur vielfach beschrieben worden: Kontrapunktik, Stimmengeflecht, musikali-
sche Prosa, subkutane Motivbeziehungen, changierende Harmonik.”® Es ist der Eindruck des
unbekiimmerten Einsatzes kompositorischer Fertigkeiten, der sich in der Beschreibung Regers
als reinem ,,Musikanten* wiederfindet. Regers orchestrales Debiit — zugleich ungeachtet aller
Schwierigkeiten eines seiner Hauptwerke —, die Sinfonietta op. 90, ist oft und vielleicht nicht
ganz zu Unrecht so verstanden worden. Andererseits hat aber auch Regers Bereitschaft, seine
stupende Kompositionstechnik zur Produktion dezidierter Gebrauchsmusik zu nutzen, das

Bild eines Musikanten befordert, dessen (Euvre den Forderungen der Genieésthetik des

19. Jahrhunderts zum Teil nicht unterliegt.

Ein weiterer wichtiger Punkt ist zu beriicksichtigen: Regers Stellung im Spannungs-
feld zwischen Tradition und Fortschritt.”” Auch hier nimmt er eine differenzierte Position
zwischen den Polen ein, da er sich beidem verpflichtet fiihlte. Einerseits erzwingt die starke
Idealisierung der Kunst natiirlich ein Fortschreiten zumindest im Sinne eines bestidndigen
Aktualisierens der Ausdrucksmittel; ,,aktualisieren‘ bedeutet aber zwangsldufig auch ,,erwei-
tern“ und insofern ist bei ihm ein echter Fortschritt etwa gemill des Bildes der Zwerge auf
den Schultern der Riesen intendiert. Wird er fiir seine Weidener und Miinchner Zeit iiberwie-
gend als hochst individueller, gar extremer Neutoner charakterisiert — ein Bild, das er mit
etlichen Werken jener Zeit und einigen propagandistischen Artikeln pflegte —, so gibt es etwa
im Laufe der Zeit in Leipzig im (Buvre und in verbalen AuBerungen Indizien, die auf eine
gemiBigtere Haltung hindeuten. Beides ist aus der biografischen Situation wie aus den Zeit-
umstédnden leicht verstindlich; hier der junge, ,,wilde* Reger, der um Aufmerksamkeit und
Anerkennung kdmpfen muss, dort der etablierte Meister, der sein eigenes Kapitel in der Mu-
sikgeschichtsschreibung bereits im Blick hat, sich dann auch von anderen, jlingeren

,JFortschrittlern® abgrenzt. Dennoch: Reger trachtete stets danach, seine Kompositionstechnik

» Ebda.

76 Als ein , leeres, gefihrliches Konnen und eine Liige dazu*, hat Ernst Bloch Reger in wiitender Ubertrei-
bung einmal abgeurteilt, er wisse ,,nicht recht, ungebildet wie er schon ist, ob er Walzer oder Passa-
caglien schreiben solle (Strauf3, Mahler, Bruckner, in Geist der Utopie, Neuauflage der 2. Fassung,
Frankfurt a. M. 1973, S. 89).

77 Vgl. S. Shigihara (Hrsg.), ,,Die Konfusion in der Musik“. Felix Draesekes Kampfschrift von 1906 und
ihre Folgen, Bonn 1990.
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zu verfeinern, seine Tonsprache ,,abzuklidren®, wie er hiufig und bereits friihzeitig bekundete,
und hielt fast immer sein gerade neuestes Werk fiir ,,das beste*; unzihlige Briefstellen bekun-
den dies. Eine idsthetische Neuorientierung, gar einen Bruch mit seinen fritheren Werken ist
hieraus nicht abzuleiten,”® vielmehr ist diese Haltung als Stolz auf die je aktuellen Errungen-
schaften zu verstehen. Regers Fortschrittsdenken blieb ungebrochen, doch war er iiberzeugt,
,»,dal} ein wahrer Fortschritt nur kommen und erwartet werden kann auf Grund der genauesten
und liebevollsten Kenntniss der Werke derer ,von gestern‘, dal vor allem Fortschritt nur
erwachsen kann aus Konnen, dem Konnen, welches die Leute ,von gestern® in ewig vorbildli-
cher Weise uns zur Nachahmung und Nacheiferung besessen haben!“’® Er selbst erwarb sich
einen wesentlichen Teil seines Konnens aus dem intensiven Studium der Werke anderer
Komponisten — auch iiber den Weg der Bearbeitung.

Dieses Verstindnis einer lebendigen Tradition beinhaltet, dass es Reger auch legitim
erschien, bestimmte Eigenheiten anderer Komponisten aufzugreifen: ,,meine Klaviertechnik

ist ganz dhnlich wie [die] Brahmssche; die Figuration die ich so liebe 2 zu 3 etc; die Verdopp-
lung der Terze €. durch unteres e; die Behandlung der linken Hand, die immer auf der Reise

ist zwischen BaB & Tenor & Alt“.* Die in den frilhesten Werken sehr enge Bindung an
Brahms legte Reger zwar ab, begrenzt auf thematische Ahnlichkeiten #uBerte sich der gereifte
Komponist aber gegeniiber seinem kiinftigen Dienstherrn Georg II. von Sachsen-Meiningen
vergleichbar: ,,Sehr interessant sprach er iiber die Unmoglichkeit, beim componieren zu ver-
meiden, dass Anklidnge an andere Componisten vorkommen, darauf komme es auch gar nicht

an, sondern auf [das] Verarbeiten des Thema’s.®!

Nicht selten ist Reger sogar das absichtli-
che Zuriickgreifen auf fremde Themen etwa in Variationswerken, aber auch Cantus-firmus-
Kompositionen iibel angekreidet worden. ,,Reger ist ein gewaltiger Konner, ein Virtuose
kontrapunktischer Technik [...] Aber ihm fiéllt eigentlich nichts ein. So stirkt er sich an

“82 Ahnliche Meinungen finden sich in

Fremdem, so variiert er am liebsten fremde Themen.
zeitgenossischen Publikationen zuhauf, oft sogar in noch schirferem Ton: ,,Man sollte gar

nicht glauben, dafl ein Nachahmer derart tiuschend in seinem Vorbild aufgehen kann [...]

7 Vielleicht abgesehen von den ganz frithen, noch bei George Augener in London verlegten Werken, die

er pauschal als ,,Jugendsiinden* ablehnte.

Max Reger, Musik und Fortschritt, in Leipziger Tagblatt, 16. 6. 1907.

80 Brief Regers an Adalbert Lindner, 15.2. 1893, Der junge Reger, S. 135.

81 Georg II. von Sachsen-Meiningen an Helene Freifrau von Heldburg, 19. 6. 1911, Thiiringisches Staats-
archiv Meiningen, zitiert nach Reger-Studien 7, S. 415.

Max Loewengard im Hamburgischen Correspondent,4.2. 1908, Schreiber 3, S.200.
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Eine erstaunliche Kunstfertigkeit, der Kunst zum Verwechseln dhnlich [...] Gemachte Musik
ist keine und zwischen Kunst und Kunstfertigkeit gihnt eine Kluft.“®

Nicht nur als Interpret war Reger der Auffassung, ,,dal das Werk, welches er unter
seinen Hédnden habe, in diesem Augenblick sein Eigentum sei“;84 Einfliisse Dritter konnten
ebenso ungehindert in das eigene Schaffen aufgenommen, nach dessen Pramissen objektiviert
und geistiges Eigentum werden. Ulrich Siegele fasst dies in folgender These zusammen: ,,Die
Tradition, die Reger kommentiert, ist fiir ihn eine immanente Tradition der Musik: sein
Kommentar kann deshalb wieder nur als Musik gegeben werden.“®> Und hierzu zieht Reger
alles, was ihn anspricht, tatsdchlich unbekiimmert heran, ,,wie es eben kommt*“. Hermann
Danuser nennt es ,.fiir ihn charakteristisch, daB3 die geschichtlich unterschiedlichen Phasen
dieser deutschen Uberlieferung zu einer Voraussetzung verschmolzen, welche die tiefen
Differenzen [...] zu graduellen Differenzen einer einheitlichen Tradition milderte, die der
produktiven Regerschen Rezeption offenstand“.*® Demzufolge habe er ein pluralistisches
Konzept, so z.B. die ,,Vereinigung historisch ungleichzeitiger Stilschichten, gegen die Neue
Musik, wie sie in den Jahren um 1910 von Arnold Schonberg entwickelt wurde, setzen kon-
nen.*” Mit Blick auf die Instrumentation ist dies in den Kapiteln II1.3 und insbesondere IIT.4
thematisiert, in denen dargestellt ist, wie sich Reger bestimmten Stilen natiirlich auch hin-
sichtlich der klanglichen AuBenfldche annihert. In seinen Werken ,,im alten Styl* etwa spie-
gelt schon die Zusammenstellung des Orchesterapparats die historisierende Absicht wider,
ohne dass Reger jedoch die spezifische Verwendung der Instrumente oder die Satztechnik an
ein (ja auch nicht konkret benanntes) Vorbild gebunden wire — Regers eigene Handschrift
bleibt unzweifelhaft erkennbar.

Zu den Stileigentiimlichkeiten Regers gehort neben den genannten pluralistischen
Neigungen vorweg auch die Mischung klassizistischer und manieristischer Ziige,™ die mit der

Gebundenheit an Tradition und Fortschrittswille gleichermafen zusammenhéngen. Zu nennen

83 Friedrich Brandes im Dresdner Anzeiger,1.12. 1906, ebda., S. 151.

84 August Schmid-Lindner, Mit Max Reger im Gefolge J. S. Bach’s, in Mitteilungen der Max Reger-

Gesellschaft, Heft 12 (1934),S. 3.

Ulrich Siegele, Zehn Thesen zur musikalischen Physiognomie Max Regers, in Neue Zeitschrift fiir

Musik, 134.Jg. (1973),Nr. 7, S. 430.

Hermann Danuser, Im Spannungsfeld zwischen Tradition, Historismus und Moderne. Uber Max Regers

musikgeschichtlichen Ort, in S. Shigihara (Hrsg.), Reger-Studien 4. Colloque franco-allemand.

Deutsch-franzosisches Kolloquium. Paris 1987, Wiesbaden 1989, S. 141f.

87 Danuser, ebda., S. 146.

8 Wobei die Benennung als ,,manieristisch® hier wie im Folgenden nicht auf den entsprechenden Epo-
chenbegriff abzielt (vgl. Siegfried Schmalzriedt, Art. Manierismus. VIII. Musik, in Lexikon der Rhetho-
rik, Sp. 920ff.), sondern eine generelle zu Steigerung anstelle Abkldrung der Mittel neigende Haltung
unterstellt.
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wiren einerseits zunédchst die gewihlten Gattungen und Formen. Auch das Orchester als
solches ist fiir Reger so etwas wie ein gewachsener Organismus, in den er nur sehr zuriickhal-
tend eingreift. Auf der anderen Seite hat ihm beispielsweise sein einstiger Lehrer Riemann
eine , Neigung zur AduBersten Komplikation und zur Uberladung des technischen Apparates*
attestiert; dabei stumpfe ,die fortgesetzte Verschwendung der stidrksten Ausdrucksmittel
deren Wirkung schnell ab und erscheint schlieBlich doch auch der Uberreichthum als listige
stereotype Manier*.** Gemeint sind ungewohnte Akkordverbindungen, die Vielstimmigkeit
des Satzes und natiirlich auch asymmetrische Melodiebildungen, die Riemann stets als
Durchbrechung, Verkiirzung oder Erweiterung der Norm erklért. Erkennt man eine manieris-
tische Haltung in der ,Kunst des Uberbietens“,”” im Streben nach ausgesuchten Darstel-
lungsweisen oder artifiziellen Techniken, so wird man bei Reger leicht fiindig — beispielswei-
se dort, wo er den sehr zeittypischen Topos der ,,Verkldrung* musikalisch illustriert. Die
Versessenheit auf kontrapunktische Fertigkeiten, Themenkombinationen, kanonische Einsétze
bis hin zur reinen Augenmusik’', wurde bereits angesprochen. Fiir einige friihe Lieder hat
Wolfram Steinbeck festgestellt, dass — gerade im Vergleich mit Parallelvertonungen Richard
Strauss’ — bei Reger ,,die duBerst differenzierte Nuance ausschlaggebend* sei, und dies unter
anderem an der ,,Dichte [...] des harmonischen Geschehens®, dem ,,gestaltete[n] Detail auf
engem Raume“*? festgemacht. Mit dem Gesang der Verklirten op. 71 liegt im Bereich der
Chorsymphonik ein Beispiel vor, in dem zahllose akkordische und harmonische Figurationen
einen vergleichsweise schlichten, jedoch kaum mehr zu erkennenden Kernsatz umspinnen
und variieren — eine Fiille von Einzelziigen, die kaum mehr analytisch wahrnehmbar und

ebensowenig zu ,,iiberbieten* ist.

All diese Dinge durchdringen sich in Regers (Euvre, das im Ganzen und im Detail
reich an Einfillen, Besonderheiten und unterschiedlichen Moglichkeiten ist, die nicht immer
offen zutage liegen. Man finde, meinte Ernst Decsey einmal, in Regers Werken ,,viele Heim-
lichkeiten musikalischer Schonheit, Heimlichkeiten, iiber die sich Musiker im Musikzimmer

mit einem Blick iiber die Schulter, mit einem Worte verstindigen, die sich aber in einem

89
90

Hugo Riemann, Musik-Lexikon, iberarbeitete 7. Auflage, Leipzig 1909, S. 1151.

So der Titel eines Aufsatzes von Siegfried Schmalzriedt: Manierismus als Kunst des Uberbietens, in
Festschrift fiir Ulrich Siegele zum 60. Geburtstag, Kassel 1991, S. 51-66.

ol Vgl. die Silvesterkanonen ,,Opus 1913 “ WoO VIII/14.

92 Wolfram Steinbeck, Hommage als Wettstreit. Regers Lieder nach Strauss, in Reger-Studien 6,S.222.
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Feuilleton kaum zu Papier bringen lassen, und die im Konzertsaal wie nicht vorhanden er-

scheinen. Ist’s eine Musik fiir Musiker?**

93 Ernst Decsey, Tagespost, Graz, 16. 1. 1907, Schreiber 3, S. 164.



11.2 Regers Arbeitsweise 31

1I.2 REGERS ARBEITSWEISE

Um Regers Schaffensweise ranken sich mirchenhafte Erzéhlungen und wilde Theo-
rien. Fiir die vorliegende Aufgabenstellung ist es von Bedeutung, die Art der Entstehung der
Werke nachzuvollziehen, um sich der Frage zu ndhern, in welchem Stadium des Schaffens-
prozesses welche instrumentatorischen Momente ins Spiel kommen. Es geht dabei nicht so
sehr um das Busoni’sche Postulat einer vorgéngigen absoluten Orchestration im Gegensatz
zum Arrangement, also der abstrakten gedanklichen Unterscheidung einer Instrumentation,
die konstitutiv mit der Konzeption einer Komposition verbunden ist, von einem technischen
Instrumentieren eines ohnedies feststehenden Satzes (vgl. Kapitel I.1). Das eine vom anderen
analytisch zu trennen, ist kaum moglich, da sich in origindren Orchesterwerken der Satz und
die Instrumentierweise notwendigerweise gegenseitig durchdringen. In der konkreten Partitur
jedoch zu unterscheiden, was Haupt- und was Nebensache ist und wie sich diese zueinander
verhalten, ist eine der zentralen Fragen. Es ist nicht anzunehmen, dass Reger jede einzelne
Partiturseite in einem Zug gewissermalien von links oben nach rechts unten niedergeschrieben
hat. Vielmehr sind auch im rein technischen Kompositionsablauf Priorisierungen feststellbar,

die inhaltlich aufschlussreich sind.

Regers eigene Darstellung vermittelt das Bild, er habe seine Werke weitgehend im
Kopf komponiert und dann lediglich niedergeschrieben. ,,Auf der Eisenbahn komponiere ich;
ich sitze stillvergniigt in meiner Koupéecke und komponiere; mein Gedéchtnis ist so entwi-
ckelt, daB [ich] all das da Komponierte behalte und dann sogleich oder nach Monaten zu Pa-
pier bringe ohne Entwurf. So ist z. B. das Concert im alten Styl groftentheils bei Eisenbahn-
fahrten entstanden, so daf ich die 83 Manuskriptseiten lange Partitur in nicht ganz 3 Wochen
aus dem Gedichtnis gleich ins Reine schreiben konnte; die ,sog.* Skizze enthilt vielleicht je

661

ein bis zwei Noten pro Takt.“" Haufig behauptete Reger auch — namentlich gegeniiber seinen
Verlegern —, Werke ,,fix und fertig® zu haben, deren Niederschrift er gemall den Quellenbe-
funden zum fraglichen Zeitpunkt kaum begonnen haben kann, oder an anderer Stelle ohne

~Entwiirfe* gearbeitet zu haben; andererseits berichtete er ebenso hiufig davon, dass ihm ein

Brief Regers an Georg II. von Sachsen-Meiningen, 10. 5. 1912, Herzog-Briefe, S. 222.
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Werk besondere Miihe bereite. Regers zitierte Darstellung idealisiert, wie zu zeigen sein wird,
die Féahigkeit der direkten Niederschrift.

Doch auch etliche Berichte von Augenzeugen stiitzen die Legende der vollstindigen
Kopfkomposition. So Fritz Stein, der mit Reger eng befreundet war und vielfiltig Einblick in
seine Arbeitsweise hatte:” ,Lunvergesslich ist mir die Niederschrift der letzten Partiturseiten
vom 100. Psalm, bei der ich zufillig Zeuge sein durfte. Als ich eines Tages im Sommer 1909
den Freund in Leipzig besuchte, begriiite er mich in bester Laune mit den Worten: ,Famos,
daBl du kommst! Heute wird der Psalm fertig, und ich habe groBartige neue Witze!* Er lie3
Kaffee und Zigarren bringen, erzéhlte in ausgelassener Frohlichkeit seine ,neusten Geschich-
ten‘, im Stockwerk dariiber iibte jemand Klavier, im Nebenzimmer ldrmten die Kinder, und
ungestort von all dem schrieb der Meister mit fliegender Feder, mit der sicherlich kein Be-
rufskopist hitte wetteifern konnen, ohne jede Konzeptvorlage direkt ins Reine die letzten vier
bis fiinf Partiturseiten des Psalms, jene riesenhafte Kronung der gewaltigen Doppelfuge, wo
die mit hochster kontrapunktischer Kunst verarbeiteten beiden Themen noch durch den Cho-
ral: ,Ein feste Burg® iiberwdlbt werden. Nach ungefdhr zwei Stunden frohlichster Unterhal-
tung zog er mit groBer Behaglichkeit den dicken SchluBstrich hinter die Partitur*.’

In dhnlicher Weise schildert Alexander Berrsche, ein sicherer Beobachter und Beurtei-
ler und in Regers frithen Miinchner Jahren dessen Privatschiiler, die Entstehung des Gesangs
der Verkldrten op. 71: ,Ich setzte mich zu ihm an den Biedermeiersekretir, und ehe ich die
Zigarette richtig angeziindet hatte, war er schon wieder beim Schreiben. Eine Riesenpartitur
lag vor ihm, und iiber die Linien flogen die klaren und festen Ziige seiner Handschrift in er-
staunlicher Eile. Dazu sagte er halb zu mir, halb zu sich: ,Jawohl, da lassen wir d” Klarinetten
scheinbar mitgehen, aber an besonderen Kontrapunkt kriegt’s halt doch noch [...]. Und dal3
d’ Trompeten halt a was zu sagen hat ...° In dieser Art ging es weiter, ganz ruhig und mit der
heiteren Sicherheit eines spielenden Kindes, und wéhrend er die Seite zu Ende schrieb, sah
ich auf einmal, dal} er keinerlei Entwiirfe, Skizzen, ja nicht einmal die bescheidenste Notiz
vor sich hatte. ,Ja, Herr Reger*, platzte ich heraus, ,haben Sie denn kein Konzept?‘ — [...]

,Konzept? Das hab ich ja im Kopf. Wissen S’ das steht dort so sicher, dal ich’s ganz einfach

So besuchte er ihn etwa 1913 im Sommerurlaub in Kolberg, wo zu dieser Zeit die Opera 128 (Vier
Tondichtungen nach A. Bocklin) bis 130 (Ballett-Suite) entstanden bzw. von Reger redigiert wurden.
1914 begleitete Stein Reger zu einem Sanatoriumsaufenthalt in Meran; dort komponierte Reger die Prd-
ludien und Fugen op. 131aund befasste sich erstmals mit den Mozart-Variationen op. 132.

3 Fritz Stein, Max Reger, Potsdam 1939, S. 85.
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hinschreiben kann.‘ Er schrieb wirklich direkt ins Reine und war erstaunt, daf3 ich mich dar-
iiber zu wundern schien.*

Diese Berichte erweisen sich bei der Uberpriifung an den Quellen als einseitig bzw.
zumindest {iberzogen.” Rainer Cadenbach, der sich mit Regers Schaffensprozess grundlegend
und insbesondere intensiv mit dessen Entwiirfen befasst hat, ist solchen Mystifizierungen sehr
entschieden, doch auch mit Ubereifer entgegengetreten.® Insbesondere strich er die Prozess-
haftigkeit und Prozessgebundenheit der Reger’schen Schopfungen heraus. Regers Werkkon-
zepte seien kaum ,,vorgingig ,kalkuliert‘, denn sie entstehen — so weist der an seinen Manu-
skripten immer wieder nachweisbare Befund aus — vielmehr (gleichsam prozessual) beim
Komponieren. Nichts scheint, {iberspitzt gesagt, fiir Reger vor Beginn der Niederschrift schon
in einer Weise festzustehen, dal3 es — sei es als Moment &sthetischer Geltung oder auch nur als
abstrakte, ,theoretische® Materialbeziehung — vom Komponisten etwa nur noch schriftlich

fixierend ,angewandt* werden miiBte.*’

Um das Spannungsverhéltnis von prozessualem Wachsen und konzeptioneller Bedin-
gung zu verstehen, ist es notwendig, die Quellenlage selbst betrachten: Skizzen, die die Ent-
wicklung eines Themas oder Motivs, seiner Kontrapunkte, der Harmonisierung etc. dokumen-

tieren, existieren im Grunde genommen nicht. Nur in wenigen Féllen sind schriftliche Fixie-

4 Berrsche, S. 396.

Hintergrund solch idealisierter Berichte ist vermutlich die Absicht, die Werke als etwas Empfangenes,
nicht Gemachtes in fast religioser Weise zu verkléren, jedenfalls aber ihren ,,Schopfungsakt* von allzu
handwerklichen Prozessen abzuheben. Es ist Reger vorgehalten worden, er sei sich iiber die dstheti-
schen Pramissen seines Schaffens im Unklaren, produziere Unfertiges und sei unkritisch gegentiber dem
eigenen Werk. Insofern ist die Legende eines Werkes, das unmittelbar und in vorbestimmter Gestalt in
die Welt tritt, natiirlich zugleich dessen Schutz vor abqualifizierenden Wertungen. Im Ubrigen mag das
Publikum auch aus Werbegriinden mit iiberzogenen Darstellungen versorgt worden sein.

Reger selbst ist dabei keineswegs die Absicht zu unterstellen, er wolle die Werkstatt des Komponisten
vor neugierigen Blicken schiitzen oder zu einem magischen Ort stilisieren. Manche Angaben iiber den
Verlauf der Komposition tragen eher den Charakter einer ,,Notliige*, ndmlich insoweit er Interpreten
und Verleger, die auf den Abschluss einer Komposition aufgrund festgelegter Erscheinungs- respektive
Urauffithrungstermine dringend warteten, beruhigen wollte. Es finden sich genug Stellen, an denen er
bereitwillig und zutreffend Auskunft gegeben hat.

Siehe Rainer Cadenbach, Untersuchungen zu Max Regers Skizzen und Entwiirfen, Habilitationsschrift
(Bonn 1984), Typoskript; ders., Max Reger — Skizzen und Entwiirfe. Quellenverzeichnis und Inhalts-
tibersichten, Wiesbaden 1988 (= Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts, Bd. 7); ders., Konzept und
Prozefs. Zur Spannung zwischen Werkbegriff und Werkerstellung bei Max Reger, in H. Danuser/
G. Katzenberger (Hrsg.), Vom Einfall zum Kunstwerk. Der Kompositionsprozef3 in der Musik des
20. Jahrhunderts , Laaber 1993 (= Publikationen der Hochschule fiir Musik und Theater Hannover,
Bd. 4), S. 103-137; ders., Max Reger und seine Zeit, Laaber 1991, darin Kunstwerk und Schaffenspro-
zef3, S. 179-212.

Ders., Kunstwerk und Schaffensprozefs, S. 182. Noch zugespitzter formuliert er an anderer Stelle: ,,Re-
ger wullte bei Kompositionsbeginn allenfalls die Besetzung, die Tonart, die Opuszahl und — in der Re-
gel — den Termin der Urauffithrung.” (Konzept und Prozef3, a.a.0., S. 110.) Spétestens in dieser Zuspit-
zung wird Cadenbachs Diagnose unzutreffend.



11.2 Regers Arbeitsweise 34

rungen in einer Phase vor der konkreten Werkentstehung bekannt, die aber kaum als Materi-
alerprobung zu charakterisieren sind.®

Dagegen finden sich hdufig mit Bleistift ausgefiihrte Entwiirfe (oder Verlaufsskizzen),
die das spitere Werk zwar in voller Lénge,” aber mit nur wenigen Details konzipieren. Diese
Entwiirfe beanspruchen auch bei grof3formatigen Anlagen oft nur wenige Systeme und blei-
ben dariiber hinaus nicht selten einstimmig.'® Angedeutet sind in den Entwiirfen Themen und
Motive und deren Verlauf (die konkreten Gestalten oft noch in einer rudimentéiren Fassung),
von Fall zu Fall auch die Harmonisierung (meist in Kurzschrift), Hinweise zur Instrumentie-
rung und bei Vokalwerken gelegentlich Textworte oder Silben. Da sie zwar (fast) alle Takte
festhalten, aber zu diesen mitunter nur sehr spérliche Eintragungen aufweisen, scheinen sie
auch entweder als Gedichtnisstiitzen, als grober Anhaltspunkt fiir thematische Verldaufe oder
der Verdeutlichung der Proportionen gedient zu haben — vermutlich allem zugleich. Fiir einen
AuBenstehenden bleiben sie weitgehend kryptisch.'' Es ist davon auszugehen, dass es solche
Entwiirfe zu jedem Werk gegeben hat'? — abgesehen vielleicht von einigen Kleinkompositio-
nen.

Auf diese Entwiirfe folgen als néchster Schritt unmittelbar die Reinschriften, die in der
Regel als Stichvorlagen dienten. Zwischenstufen, beispielsweise Particelle, lassen sich nicht

belegen.”” Das gelegentliche Vorhandensein vollstindiger Niederschriften, die nicht als

So notierte Reger zum Beispiel bereits 1895 kurze Kanons iiber die ,,Schafe-, Affe“-Motive, die spéter
in der Violinsonate C-dur op. 72 Verwendung fanden, jedoch eben noch ohne Bezug auf die iibrigen
Themen oder Motive dieser Sonate. Zum Thema aus Mozarts Klaviersonate KV 331 skizzierte er fiir
sein Opus 132 Kontrapunkte und Umkehrungen, und die Themenkombination der Vaterlindischen Ou-
vertiire op. 140 teilte er mehreren Freunden vorab unter dem Siegel der Verschwiegenheit mit. Diese
Notizen halten eher unmittelbare, originelle Einfélle fest, die etwa bei Opus 72 sehr viel spiter erst zum
Tragen kommen oder bei Opus 140 mehr den Stolz auf die eigene Entdeckung verraten, als die Konzep-
tion des Werkes darlegen.

Ohne Reprisen und sonstige Wiederholungen (vgl. Opus 132).

Vgl. hierzu etwa Stefanie Steiner, Zum Kompositions- und Rezeptionsprozess von Max Regers Sympho-
nischem Prolog zu einer Tragddie op. 108, in S. Popp/J. Schaarwéchter (Hrsg.), Reger-Studien 8. Max
Reger und die Musikstadt Leipzig. Kongressbericht Leipzig 2008, Stuttgart 2010 (= Schriftenreihe des
Max-Reger-Instituts, Bd. 21), S. 102—108.

Dennoch korrelieren die Entwiirfe eng mit dem Endergebnis, sind sozusagen aus der riickwértigen Be-
trachtung ,lesbar. Reger muss bei ihrer Niederschrift also durchaus konkretere Vorstellungen gehabt
haben, als die spérlichen Notizen suggerieren — was ihre Funktion als ,,Gedédchtnisstiitze* unterstreicht.
Diese Stufe der Niederschrift ist zu verhéltnismaBig vielen Kompositionen erhalten, obwohl Reger sie
nach Gebrauch nicht systematisch aufbewahrt, sondern (insbesondere vor Opus 100) héufig vernichtet
bzw. weitergenutzt hat — beispielsweise als Packpapier oder zur Randverstarkung bei ausgefiihrten Ma-
nuskripten. In spiteren Jahren hat er dagegen Entwiirfe meist verschenkt.

Auch das Particell zur Schlussfuge der Hiller-Variationen op. 100, von dem Helmut Wirth in seiner
Reger-Biographie berichtete (Max Reger, Reinbek 1973 [Rowohlts Monographien], S. 123), erwies sich
inzwischen als Themenkombination.

Zur Hymne an den Gesang op. 21 existierte eine Vorstufe zur iiberkommenen Stichvorlage, die in etwa
den Charakter eines Particells gehabt haben diirfte. Allerdings schrieb Reger die Stimmen aus dieser
ohne eigentliche Partiturniederschrift heraus, die er fiir die urspriinglich nicht geplante Drucklegung
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Stichvorlage dienten, erklirt sich zumeist aus den zeitlichen Umsténden, indem sie zu Auf-
fiihrungen oder zur Verlegersuche dienten oder als Widmungsexemplar angelegt waren. Auch
im Falle, dass es sich hier um Erstschriften handelt, sind sie trotz kleiner Abweichungen von
der Stichvorlage keinesfalls als Vorstufen, sondern eher als Versionen eigener (zwar minde-
rer) Giiltigkeit anzusehen, da sie nicht planvoll revidiert wurden.'* Von den Orchesterwerken,
um die es hier ja geht, existieren ohnehin keine alternativen Niederschriften.

Die Reinschriften sind fast durchweg in schwarzer und roter Tinte gehalten, wobei
Reger in separaten Arbeitsgingen den eigentlichen Notentext niedergelegt (schwarze Tinte),
diesen korrigiert und anschlieBend die Vortragsanweisungen eingetragen hat (rote Tinte)."
Den ersten Arbeitsgang, das Festlegen der Verteilung und der Verldufe der einzelnen Stim-
men mit schwarzer Tinte, auch das Hinzufiigen von Neben- und Fiillstimmen, die in den Ent-
wiirfen nicht enthalten sind, nennt Reger hiufig ,,instrumentieren®. So schreibt er beziiglich
des 100. Psalms op. 106: ,,Die SchluBfuge wichst ,egal® weiter! [...] ich bin schon feste beim
Instrumentieren!“'® (Die Bemerkung, die Fuge wachse weiter, bedeutet, dass Reger ihren Ver-
laufsentwurf bei Beginn der Partiturschrift noch nicht abgeschlossen hatte; es greifen also
zwei Arbeitsgiange ineinander.) An anderer Stelle ist zu lesen: ,,Von meiner viersitzigen Sere-
nade fiir Orchester op. 80 [= Opus 90] ist der 3. Satz nun auch schon instrumentiert!“'” Oder
iiber das Violinkonzert op. 101: ,.es ist eben viel schwerer eine solche Sache zu instrumentie-
ren als ein ,reines‘ Orchesterwerk; bei einem Violinkonzert mufl eben jeder Ton iiberlegt wer-

den“.'® Erst nachdem es ,»fix u. fertig instrumentiert™ ist, miisse er ,,noch alle Vortragszeichen

dann nachholen musste; was wiederum zeigt, dass er sehr weniger schriftlicher Arbeitsschritte auf dem
Weg zur endgiiltigen Gestalt eines Werkes bedurfte (vgl. Brief an Caesar Hochstetter, 23. 12. 1898, Der
junge Reger, S.371).

Auch die Manuskripte, die Reger von den grofleren Orgelwerken zwischen Opus 27 und Opus 52 fiir
Karl Straube erstellte, dienten nicht in erster Linie einem Austausch iiber das jeweilige Werk, sondern
Konzert- und Probezwecken — eine Ausnahme hiervon stellt lediglich die Erstschrift von Opus 33 dar,
die Reger Straube sandte, um dessen Rat einzuholen (auch zu Opus 40 Nr. 1 unterbreitete Straube einen
Anderungsvorschlag, jedoch ungefragt).

Im Ubrigen darf Straube aber als der wichtigste Ratgeber Regers gelten. Reger hat mit ihm Kompositi-
onspléne erdrtert und ihn mit der Textsuche bei Vokalwerken betraut. Da personliche Treffen der bei-
den Freunde mit Regers Ubersiedlung nach Leipzig 1907 prinzipiell jederzeit mdglich wurden, ist
Straubes Einflussnahme an den Quellen selbst ab dieser Zeit nicht ohne Weiteres mehr ablesbar. So-
wohl Cadenbach (Konzept und Prozess, Anm. 6), als auch mehr noch Bernhard Huber (Max Reger —
Dokumente eines dsthetischen Wandels. Die Streichungen in den Kammermusikwerken, Dissertation
(Miinchen 2004), Karlsruhe 2007 [= Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts, Bd. 20]) nehmen eine sehr
weitgehende Einbindung Straubes an.

Vgl. Susanne Popp, Rot und Schwarz. Untersuchungen zur Zweifarbigkeit der Autographen Max Re-
gers, in S. Popp/S. Shigihara (Hrsg.), Reger-Studien 3. Analysen und Quellenstudien, Wiesbaden 1988
[= Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts, Bd. 6], S. 183—199.

16 Postkarte Regers an Straube, 1. 6. 1909, Straube-Briefe, S. 174.

Brief Regers an Walter Fischer, 12.4. 1904, Max Reger. Briefe zwischen der Arbeit, hrsg. von
O. Schreiber, Bonn 1956 (= Verdffentlichungen des Max-Reger-Instituts, Bd. 3), S. 142.

18 Brief Regers an Henri Hinrichsen, 14. Januar 1908, Peters-Briefe, S. 225.
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hineinsetzen, Schreibfehler, deren sehr viele drinnen stehen, aus dem Manuskript entfernen, u.
noch den Klavierauszug machen*."”

Mitunter gehen die verschiedenen Uberarbeitungsstadien in umfangreicheren Sitzen
ineinander {iber, in anderen Féllen sind sie durch lange Zeitraume getrennt (vgl. dazu Kapitel
I11.2.2 und II1.3.1). Gut abzulesen ist dies aus Fragment gebliebenen Partituren, die zumeist
auf den ersten Seiten bereits Vortragsanweisungen in roter Tinte aufweisen,”’ auch wenn das
Werk nicht bis zu Ende (in schwarzer Tinte) ausgeschrieben ist. Auch ldsst sich feststellen,
dass auch innerhalb einer bestimmten Schreibphase (rot-schwarz) deutlich unterscheidbare
Arbeitsgénge (teilweise auch parallel) stattfanden. Im Dies irae-Fragment aus WoO V/9 etwa,
das noch keine Vortragsanweisungen in roter Tinte enthélt, finden sich Korrekturanmerkun-
gen bzw. verdnderte Stimmfiihrungen neben den ersten Versionen, deren Notat lediglich aus-
gestrichen ist und in einem weiteren Arbeitsschritt rasiert worden wire. Ahnliche Eintragun-
gen finden sich etwa auch in der Bldiserserenade WoO 1/9 und im Vater unser WoO VI1/22.
Dieses Vorgehen, Fehler bzw. Anderungen zunichst zu kennzeichnen und in einem separaten
Durchgang zu tilgen, war also Methode: ,,Die Partitur des ganzen Psalm’s ist vollstindig fer-
tig! Ich bin jetzt dabei die Riesenarbeit von Schreibfehlern zu siubern®,”' was eben das Rasie-
ren und Ausfithren angemerkter Korrekturen meint. Im Notentext finden sich stets zahlreiche
Rasuren, insbesondere in den Orchesterwerken. Die erwidhnten, noch nicht rasierten ,,Schreib-
fehler sind dabei teilweise auch — dies ist aus den erhaltenen Fragmenten ersichtlich — auf
gednderte Zuweisungen zuriickzufiihren, die Reger oft alternativ neben die zunichst gesetzten
Noten notierte. Verworfene Partien in fertiggestellten Werken belegen auch, dass Reger we-
nigstens mitunter Hauptstimmenverliufe vorweg notiert hat.** Gerade diese Entwicklungsstu-
fen des ,,schwarzen Textes™ geben Aufschluss iiber die Vorgehensweise beim Instrumentie-
ren.

Uber die genannten redaktionellen Anderungen und Korrekturen hinaus hat Reger in

den verschiedenen Phasen der Manuskripterstellung mitunter erhebliche Eingriffe, Streichun-

gen, Erginzungen und Uberklebungen vorgenommen. Als besonders prignante Beispiele

10 Brief Regers an dens., 29. 3. 1908, ebda., S. 228.

20 Dies gilt etwa fiir den ersten Satz einer Bldserserenade WoO 1/9 (39 Seiten schwarzer Notentext, ab S.
33 fragmentarisch und fliichtig, rote Vortragsanweisungen bis S. 5; aulerdem bereits Anweisungen fiir
den Stecher), den Symphoniesatz d-moll WoO 1/8 von 1902 (36 Seiten schwarzer Notentext, rote Vor-
tragsanweisungen bis S. 19) oder das Chorfragment Vater unser WoO VI1/22 (59 Seiten schwarz, die
letzte nicht in allen Stimmen ausgefiihrt, die Seiten 1-39 und 54-55 mit roten Eintragungen; auch hier
Stecheranweisungen).

21 Postkarte Regers an Henri Hinrichsen, 24. 6. 1909, Peters-Briefe, S. 323.
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hierfiir sind im Folgenden die Sinfonietta op. 90 (Kapitel 111.2.2) und die Hiller-Variationen
op. 100 (s.u.) genauer dargestellt. Derart weitgehend iiberarbeitete Partituren sind zwar im
Bereich seiner Orchestermusik nicht unbedingt typisch, fallen aber auch keineswegs aus dem
Rahmen®™ — die meisten Reger’schen Orchesterpartituren waren in ihrer Entstehung mit je
eigenen Schwierigkeiten behaftet.

Eine strenge Chronologie der mit der Niederschrift verbundenen Arbeitsschritte 14sst
sich nicht feststellen. Es scheint, dass diese mal mehr, mal weniger stark ineinander iiberge-
hen. Es finden sich in den Verlaufsskizzen Eintragungen (z.B. Verweise auf Seitenzahlen),
die sich auf Reinschriften beziehen. Auch die ,,schwarze* und die ,,rote* Phase gehen haufig
parallel. Fiir das Andante und Rondo WoO 1/10 behauptete Reger, die Komposition abge-
schlossen zu haben, den Klavierauszug aber noch erstellen zu miissen.** Tatsichlich brechen
beide Manuskripte an der gleichen Stelle ab, sind also wohl mehr oder weniger parallel vo-
rangetrieben worden.” Als weitere Beispiele, bei denen Partitur und Klavierauszug nebenein-
ander entstanden, sind die Opera 71 und 101 belegt.”

Einen Sonderfall, der im Zusammenhang dieser Arbeit erwdhnenswert ist, stellen In-
strumentierungen vorliegender Werke Regers oder anderer Komponisten dar. Reger lie3 sich

fiir Bearbeitungen von den Verlagen ,,alte, sonst zu nichts mehr [zu] gebrauchende Exempla-

2 2 . .. . .. . .
re*”’” senden.”® Im Archiv der Meininger Museen sind einige dieser Vorlagen erhalten — sie

zeigen erstaunlicherweise keine substanziellen Eintragungen.”’ Die Verwendung von Einzel-

exemplaren hatte also rein pragmatische Griinde: ,,meine Partituren hab’ ich alle binden las-

2 Es gibt dagegen auch Beispiele, in denen die Partitur in allen Stimmen zugleich abbricht; so etwa im

Dies Irae des Lateinischen Requiems, in einer verworfenen Partie des Violinkonzertes op. 101 (dritter
Satz) oder im unvollendeten Rondo fiir Violine und kleines Orchester aus ,,Opus 147,

Zu den Streichungsphdnomenen im gesamten (Euvre vgl. Bernhard Huber, wie Anm. 13, und Susanne
Shigihara, Zum Problem der Streichungen in den Reinschrift-Autographen Max Regers, in S. Popp/
S. Shigihara (Hrsg.), Reger-Studien 3. Analysen und Quellenstudien (= Schriftenreihe des Max-Reger-
Instituts, Bd. 6), S. 201-226.

24 Brief Regers an Henri Hinrichsen, 7. 5. 1916, Peters-Briefe, S. 646.

» Gerade dieser Fall belegt, dass Reger mit solchen Meldungen iiber den Stand der Komposition eher
Verleger und Interpreten beruhigen wollte — ansonsten wire seine ,,Liige an dieser Stelle v6llig unsin-
nig.

Auch sonst scheinen diese Arbeiten wenigstens teilweise parallel abgelaufen zu sein — zugleich mit den
Partituren eingereichte Klavierausziige sind eher die Regel als die Ausnahme, die es aber eben auch gibt
(z.B. Opus 95). Im Falle der Weihe der Nacht op. 119 ging der Klavierauszug sogar vor der Partitur in
Druck.

27 Brief Regers an Henri Hinrichsen, 19. 6. 1915, Peters-Briefe, S. 617f.

2 Belegt ist dies etwa fiir die Umarbeitung der Beethoven-Variationen op. 86, Instrumentierungen eigener
sowie fremder Lieder oder die Bach-Reger-Suite. Beziiglich Letzterer war die Auswahl bereits getrof-
fen, was die Erkldrung ausschlief3t, er hétte die Drucke zum Studium benotigt.

Auch bei Klaviertranskriptionen griff er auf separate Exemplare zuriick.

Lediglich sind beispielsweise in Liedersammlungen die ausgewahlten Lieder markiert; vgl. Instrumen-
tierungen von Liedern Robert Schumanns oder Hugo Wolfs (Vorlagen in den Meininger Museen).

23
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29
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sen u. aus solchen gebundenen Exemplaren ist schlecht [zu] arrangieren®.’® Zwar sind Or-
chestrierungen vorliegender Kompositionen Aufgaben, die ohnehin kaum mit der Nieder-
schrift groBBer Partituren zu vergleichen sind. Dass Reger aber vollstindig auf Notizen in die-
sen Vorlagen verzichtete, unterstreicht umso mehr die Féahigkeit, Partituren direkt auszufiih-
ren.

Fasst man diese Aspekte zusammen, so wird man flir Regers Verfahren, unmittelbar
aus den Entwiirfen ins Reine zu schreiben, vor allem arbeitsokonomische Griinde vermuten
diirfen. Dies konnte auch erkléren, warum er mitunter Partitur und Klavierauszug parallel
ausarbeitete: Der Klavierauszug mag Reger dazu gedient haben, iiber die genaue Fithrung und
Gestaltung der Hauptstimmen Klarheit herzustellen, bevor er die Stimmverteilung und Ausar-
beitung von Fiillstimmen unternahm.’’ In den Entwiirfen sind auBerdem die Themen oder
Begleitstimmen mitunter noch weniger konturiert als in der Reinschrift,’” harren im Detail
also noch der genaueren Ausarbeitung. Der Schritt vom Entwurf zur Stichvorlage beinhaltet
noch erhebliche kompositorische Arbeit, die Reger in den genannten Fillen vielleicht stellen-
weise auf zwei Etappen verteilte. Der Preis, den er freilich in der Mehrzahl der Orchesterpar-
tituren fiir das eingesparte Particell zu zahlen hatte, waren die vielfach notwendigen Rasuren,
Streichungen und Uberarbeitungen — er scheint ihm nicht zu hoch gewesen zu sein.

Anderungen, mitunter sogar Streichungen, fanden auch noch wihrend der Druckle-
gung statt. Aus der Ballett-Suite op. 130 entfiel gar ein bereits gestochener Satz — eine Aus-
nahme. Lag jedoch der Erstdruck einmal vor, redigierte Reger das Werk nicht wieder. War er
spater mit dem Ergebnis nicht mehr zufrieden, liel er das Werk bei seinem eigenen Konzer-
tieren einfach auBlen vor; im Zweifel entschied er sich auch, entweder in gleicher bzw. dhnli-
cher Gattung Neues zu schaffen. Auch bedeutende Werke, die Reger zeitweise selbst im Kon-
zertsaal etabliert hatte, sind dieser Ablehnung nach Jahren anheimgefallen — als prominenteste

wohl die Sinfonietta op. 90 und das Violinkonzert op. 101.%?

30 Brief vom 24. 3. 1915, Simrock-Briefe, S. 221

3 Fiir den Symphonischen Prolog lehnte Reger es aber als Unmdglichkeit ab, den Klavierauszug vor der
Partitur fertig zu stellen (Brief Regers an Lauterbach & Kuhn vom 21. 7. 1908, Lauterbach & Kuhn-
Briefe 2, S. 3431)).

So gewinnt der unisono-Choreinsatz in Opus 108, der im Entwurf volltaktig steht, durch die Synkopie-
rung an Prignanz; auch die sukzessiven Stimmeneintritte in Opus 71 sind nachtréglich auf die zweite
Schlaghilfte verschoben, in diesem Fall, um sie zu verwischen.

Einen unter diesem Blickwinkel singuldren Fall markiert der Symphonische Prolog op. 108, fiir den
Reger nachtréiglich einen Kiirzungsvorschlag einfiigen lie (vgl. Steiner, wie Anm. 10).

Zur Orgelsonate fis-moll op. 33 hat Reger, einem Wunsch Straubes folgend, Jahre spéter einige Takte
hinzukomponiert. Ahnliche Revisionen sucht man in seinem Werk ansonsten aber vergebens.

32

33
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Regers Partituren entstanden also in einem oft verwickelten Prozess mit mehreren Ar-
beitsgdngen; insbesondere grofere Werke wurden bis zu ihrer Drucklegung in der Regel
mehrfach liberarbeitet. Stellvertretend fiir die frithen Orchesterwerke ist im Folgenden anhand
der Hiller-Variationen der Verlauf der Partitur-Ausarbeitung genauer aufgezeigt, denn in die-
sem Fall geben mehrere Fragmente néheren Aufschluss. Wie zuvor auch die Sinfonietta (vgl.
Kapitel I11.2.2) entstand dieses Werk tiber einen langen Zeitraum von hier fast zwei Jahren.
Ein erster Anlauf im Herbst 1905 wurde zugunsten der Serenade op. 95 zuriickgestellt und bei
Wiederbeginn der Komposition im Frithjahr 1907 zwar verworfen, jedoch konsultiert.** Er-
halten sind von dieser ersten Fassung lediglich die letzten neun Seiten der zweiten Variation
(beginnend auf S. 13) und die beiden ersten Seiten einer dritten (endend auf S. 23). Mit dem
Beginn dieser dritten Variation brach Reger die Niederschrift ab (sie endet auf einer Vorder-
seite, wihrend die Riickseite des Blattes leer blieb); wesentlich weiter war das Werk auch im
Entwurf nicht vorangeschritten, der nur wenige Takte spéter abbricht.

Folgendes Bild bietet sich: Auf S. 13 sind fiir sechs Takte zunéchst die Streicher no-
tiert, die dann von den Holzbldsern abgelost werden; ihr erneuter Einsatz iiberschneidet sich
fiir drei Schlidge mit dem Ende der Holzblédser-Stelle. Auf'S. 14 (siche Notenbeispiel) sind alle
Stimmen weitgehend ausgefiihrt, teilweise sogar mit bereits vermerkten Pausentakten — ledig-
lich die Systeme der Posaunen (mit Tuba) sowie Pauken und Harfen sind auch hier unbertihrt.
Von S. 15 bis S. 21 sind nur die Streicher durchgéngig notiert, die Einwiirfe und Ergdnzungen
der Holzbléser (mit Hornern) enden nach neun Takten. Dass der Satz dabei bereits vollstindig
ist, ist nicht anzunehmen, denn die nicht ausgeschriebenen Stimmen sind nicht durch Pausen
festgelegt. Nicht nur enden die Horner im Vergleich mit den Holzblédsern vorzeitig, auch las-
sen die wechselnden Konstellationen der zunehmend parallel gefiihrten Streicher an den Um-
schlagstellen klangliche Ergédnzungen oder Gegenparts vermuten; denkbar wiren auch colla
parte-Fiihrungen von Blédsern mit den Streichern (etwa ab S. 16 zumindest die Fagotte mit den
Kontrabéssen).

Am weitesten gediehen sind die Seiten 14 und 15. Aus ihnen ist zu erkennen, dass die-

se Variation vermutlich in raschem, vielleicht sogar furiosem Tempo gedacht war: Das The-

3 Reger hatte sowohl das begonnene Manuskript als auch dessen Entwiirfe aufbewahrt, die sich ihrerseits

auf mehrere Lagen bzw. einzelne Doppelblitter verteilen. Das Fragment einer verworfenen Variation
des zweiten Anlaufs teilt das Schicksal einer fritheren Variation, als Konzeptpapier fiir Opus 102 wie-
derverwertet zu sein (Musikbibliothek der Stadt Leipzig, PM 6651). Die neuen Entwiirfe zu Opus 100
wiederum trug Reger auf den noch freien Seiten der alten Quellen ein (Max-Reger-Institut, Karlsruhe,
Mus. Ms. 162 und 164). Das ablesbare In- und Durcheinander verschiedener Stadien (eingefiigte Varia-
tionen anstelle verworfener etc.) in diesen Entwiirfen zeigt, dass er alle Materialien zugleich zur Hand
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menzitat in Trompeten und drittem Horn zu Beginn auf S. 14 sollte sicherlich gravitétisch,
nicht aber behébig wirken. Dem intendierten Tempo und kernigen Charakter dieser Variation
verdankt das Fragment die Konzentration auf relativ wenige Stimmenverldufe. Parallelfiih-
rungen (insbesondere im Oktavabstand) entstehen zwischen den hohen Holzbldsern, {iberra-
schender auch Violinen und Fagotten (vermittelt durch die Unterstimme der Bratschen), dann
hohem Holz mit dem zweiten Hornerpaar, wiahrend die Fagotte mit Kontrafagott zu den Bés-
sen finden und die Nebenstimme des ersten Hornerpaars in Bratschen und Celli teilweise auf-

gegriffen ist. Innerhalb der Streichergruppe ergeben sich wechselnde Zuordnungen, die der
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Hiller-Variationen op. 100, erste Fassung, Variation 2, S. 14 (Ubertragung des Verfassers).

hatte und folglich wohl auch mit ihnen arbeitete (vgl. Alexander Becker, ,, Der echte Reger“? — Variati-
onen und Fuge iiber ein Thema von J. A. Hiller op. 100, in Reger-Studien 8, wie Anm. 10, S. 85-88).
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angestrebten klanglichen Brillanz geschuldet sind (so sind auf S. 14 die Kontrabésse fiir eini-
ge Takte in Oktaven gefiihrt, um die Celli ihrer Bassfunktion zu entheben; wo auf S. 16 die
Holzblédser enden, verstirken dagegen die Violinen 2a die ersten Violinen fiir 22 Takte in

hoher Lage unisono).>
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Hiller-Variationen op. 100, erste Fassung, Variation 2, S. 15 (Ubertragung des Verfassers).

3 Noch unklar ist stellenweise die Rolle der Bratschen — in der Ubertragung ist deren unsaubere, dadurch

stellenweise uneindeutige Notation leider nicht wiederzugeben. Sie fungieren entweder als Unteroktave
der Hauptstimme oder als klassische Mittelstimme mit fiillenden Doppelgriffen (die Korrektur der
missverstindlichen oder verdnderten Eintragungen wére eben einem weiteren Arbeitsgang iiberlassen
geblieben).
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Hiller-Variationen op. 100, erste Fassung, Variation 2, S. 16 (Ubertragung des Verfassers).

Ganz anders zeigt sich die darauf folgende Variation in h-moll. Schon die Verwand-
lung des Themas in einen vorbereitenden chromatischen Durchgang ist von einer besonderen
melodischen Weichheit, zumal dieser mit einer Wechselnote zunichst noch kaschiert ist.
Vorgetragen wird er von erster Oboe und erstem Horn im Oktavabstand, die Klarinetten fiil-
len harmonisch. Somit ist hier auf zarte, solistische Farben und — das sei im Vorgriff gesagt —
auf Regers bevorzugte Solobldser abgestellt. Eine Gegenmelodie erwéchst aus den sordinier-
ten — denn so ist die Streicherteilung in der Partitur zu verstehen (obere Stimme jeweils of-
fen, untere sordiniert) — Bratschen und Celli; dann ein florales* Motiv in den ebenfalls sordi-

nierten Violinen, ausgeterzt und rhythmisch schwebend (Punktierung, Uberbindung {iber den

Taktschwerpunkt, Triolen), weitere Einsdtze dann in Oktaven (auf S. 23 mit Celli in doppel-
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Hiller-Variationen op. 100, erste Fassung, Variation 3, S. 22 (Ubertragung des Verfassers).
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ten Oktaven) bzw. in den Oboen erneut im Terzabstand. Bezeichnend sind auerdem die Ak-

kordbrechungen bzw. pendelnden Quarten und Quinten in Takt 7 und 9 in den nichtsordinier-

ten Streichern, die nach Moglichkeit als Flageolett auszufiihren sind. Dazu die ruhige Beglei-

tung in repetierten Vierteln, die sich wie alle Tonwiederholungen in diesem Werk als latent



1.2 Regers Arbeitsweise 44

thematisch erweisen, und eben die figurierten chromatischen Durchgédnge in zarten Farben —
alles ist erkennbar auf zarte und weiche Stimmungen angelegt.

Und doch wirkt auch dieser Satz, so aussagekriftig er bereits ist, iiber die ersten Takte
hinaus als keineswegs abgeschlossen; tatsichlich laufen die Stimmen auf der zweiten Seite
sukzessive aus. Die bisher nicht beteiligten Instrumente sind noch nicht auf Pausen festgelegt,
manches bricht ab oder bediirfte vermutlich des Ubergangs. Die in dem intendierten klangli-
chen Umfeld gut einsetzbare Harfe sowie auch die Blechblédser und Floten harren der Ausar-
beitung (auBer in den Einleitungstakten Horn 1). Auch die zweite Seite zeigt, dass Reger le-
diglich die zentralen Gedanken festgehalten hat. In anderen Fragmenten lésst sich dies eben-
falls beobachten: In der Bldserserenade WoO 1/9 von 1904 blieben in den Nebenstimmen
erhebliche Liicken stehen. Bei schlielich abgebrochenen Werken mag man das als ,,Proto-
koll*“ des allmdhlichen Scheiterns und wachsenden Desinteresses ansehen — die obige Variati-
on 2 war zwar bis zu ihrem Schlusstakt fortgefiihrt, das Notenbild selbst aber offenbart einen

fahrigen Schreibduktus, der ebenfalls fiir aufgegebene Werke bzw. Handschriften typisch ist.

Auch beim Bezeichnen der Partituren mit Vortragsanweisungen konnte Reger sich zu-
erst den Hauptstimmen zugewandt haben. Einen Hinweis gibt hier das Fragment einer Sym-
phonie d-moll WoO 1/8 von 1902.%° Auf den nebeneinander liegenden Seiten 17 und 18 enden
dort die Ausfiihrungsanweisungen sukzessive: Wihrend die Streicher durchgehend auf beiden
Seiten bezeichnet sind — also vermutlich zuerst {iberarbeitet wurden —, brechen die Eintragun-
gen in den Blésern auf Seite 17 ab, und zwar unterhalb des ersten Hornerpaares (d.h. die Hor-
ner 3—6 sowie die Posaunengruppe blieben unbezeichnet). Die Reihenfolge der Arbeitsschritte
ist hier somit in einer Momentaufnahme festgehalten: zunéchst also wiederum die Streicher
auf der gesamten Doppelseite, die sich dadurch wie schon in den vorliegenden Fragmenten
der Hiller-Variationen als Riickgrat des Reger’schen Orchesters erweisen, dann die Blaser auf
der linken Seite von oben nach unten. Die Vorgehensweise muss nicht immer so gewesen

sein, als Indiz kann der Befund aber gut gelten.

36 Leider gibt sie keine Auskunft liber die Ausarbeitung in der schwarzen Phase. Der Notentext der erhal-

tenen letzten Seite endet in allen Stimmen zugleich, doch liegt dies wohl daran, dass weitere Doppel-
blatter bzw. Doppelblatthélften zur weiteren Nutzung entfernt wurden. Denn teilweise ragen angefiigte
Haltebogen ins Leere; auch ein Vergleich der Blattkanten ergibt, dass es sich vermutlich um den vorde-
ren Teil einer grofleren Lage handelt.
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1I.3 DER REGER’SCHE ORCHESTERSATZ

Reger kdme in der Regel mit doppelten Holzbldsern aus, wo andere ,,vermdge schlech-
teren Kontrapunktes® vierfache Besetzungen bendtigten,' schrieb Fritz Busch einmal dem
Verleger Adolf Spemann im Zusammenhang eines geplanten Orchester-Lexikons. Instrumen-
tation hingt notwendigerweise stets eng mit Satztechnik zusammen und in besonderem Maf3e
gilt dies fiir Reger und seine von einer ganz eigenen Art der ,,Vielstimmigkeit™ geprigte Or-
chesterbehandlung. Reger hat sich in dhnlichem Sinne wie Busch selbst gedufBert: ,,Manche
Dirigenten — auch ich — haben einen heillosen Schrecken vor sog. ,moderner Besetzung!
Mehr Radau kann man wirklich schwerlich machen als ich am Schlusse von op 140 — u. dabei

ist op 140 in der Besetzung nicht groBer als z. B. Brahms Akademische Festouverture. Es

heif3t bloB, eben alles richtig mit solider Stimmfiihrung verwenden! Denken Sie doch an die

Klangpracht der Mozartvariationen op 132, die ohne Posaunen fiir wirklich kleines Orchester
geschrieben sind! Denken Sie an die Klangpracht des Meistersingervorspiels, das in Orches-
terbesetzung ganz einfach ist! Die Idee bringt alleinig die Steigerung — nicht irgend welche
Farbenklexe!“* Es stellt sich also die Frage, was Reger unter ,,solider Stimmfiihrung® ver-
steht.

Es ist hier nicht der Ort, Regers Orchesterwerke erschopfend auf die verwendeten
Satztypen hin zu untersuchen. Eine Dissertation, die sich in dieser Richtung gesondert der
Kopfsitze der Kammermusikwerke Regers annimmt, hat Martin Méller vorgelegt;’ es diirfte
legitim sein, einige seiner Erkenntnisse auch der Beschéftigung mit Regers Orchesterwerken
zugrundezulegen. Demnach wire iiblicherweise mit einem ,,gemischt stimmig-akkordischen
Satz, sei er polyphon oder homophon‘ und iiberdies mit ,,iibergeordnete[r] Zweistimmigkeit*

zu rechnen.* Letzteres bezieht sich in der Regel auf eine kontrapunktische Fiihrung der Au-

! Brief Fritz Buschs an Adolf Spemann, 4. 12. 1926, Max-Reger-Institut (Briider-Busch-Archiv). Busch
nennt hier als Gegenbeispiel iibrigens ausgerechnet Richard Strauss, der doch als Orchesterkomponist
par excellence gelten darf — und Reger auch galt (siche Exkurs I).

2 Brief Regers an Wilhelm Graf, 24. 5. 1915, Simrock-Briefe, S. 241f.

Martin Moller, Untersuchungen zur Satztechnik Max Regers. Studien an den Kopfsdtzen der Kammer-

musikwerke, Wiesbaden 1984 (= Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts, Bd. 3).

! Ebda., S. 43.
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Benstimmen, kann gelegentlich aber auch einen Oberstimmen-Kontrapunkt meinen.” Mbller
spricht fiir die Kammermusik von einem ,,vierstimmigen Normsatz* bei einem ,,satztechni-
schen Primat der AuBenstimmen®;’ bei fiinf- oder sechsstimmigen Werken nutze Reger die
hohere Zahl vorwiegend, um durch eine oder mehrere akkordfigurative Stimmen den Satz
klanglich zu fiillen, durch Parallelfithrungen wichtige Einzelheiten hervorzuheben oder durch
das Halten eines Orgelpunktes eine Spannungssteigerung herbeizufiihren, so dass die {ibrigen,
linear und selbststindig gefiihrten Stimmen die Drei- oder Vierzahl tatsichlich nicht iiber-
schreiten.”

Wichtig ist fiir Reger, dass der das Aulenstimmengeriist flillende Kernsatz mit realen,
mehr oder weniger selbststindig gefiihrten Stimmen rechnet.® Auch den additiven Stimmen
versucht er meist ein spezifisches Gepriage zu verleihen; er 16st damit einen Grundsatz ein,
den Busoni in libereinstimmender Anschauung so formuliert hat: ,,dal3 jedes Instrument, ob es
einzeln oder in Gruppen einsetzt, seinen Satz sinnvoll zu beginnen und zu Ende zu fiihren hat

[...]. Das ist nicht nur schéner, sondern es klingt besser.*’

Nur gelegentlich und jeweils nur
fiir kurze Momente oder fiir einen speziellen Zweck werden von Reger Begleitstimmen klang-
lich aufgewertet, die fiir sich ginzlich unprofiliert sind und eher eine Farbfunktion erfiillen.
Diese kommen zwar in aller Regel auch vor, stehen gegentiber figurierten Fiillstimmen aber
weit zuriick (entsprechend sind aufler der Pauke auch andere Schlaginstrumente in nur gerin-

gem Umfang eingesetzt).'” Reger soll, so berichtet sein Assistent Hermann Unger, vor reinen

Vgl. ebda., S. 122: ,Die Kammermusikwerke ohne Klavier sind in den Fillen, in denen polyphone
Satzanlage vorliegt, meist mit Aullenstimmengeriistkontrapunkt gestaltet, d. h., der ergénzte Oberstim-
menkontrapunkt findet sich fast ausschlieBlich in den Werken mit Klavier. Ausnahmen liegen vor in
den Serenaden op 77a und op 141a und [...] im Streichsextett op 118 und im Klarinettenquintett op

146.«
6 Siehe ebda., S. 47-49.
! Vgl. ebda., S. 45ff.

Dieser Grundsatz diirfte unabhédngig von der Gattungszuordnung gelten. Die Bitte, in einem als Beitrag
zu einem Volksliederbuch gedachten Chorsatz Tenor und Bass stellenweise unisono singen zu lassen,
wies er zuriick, da dieser ,,Vorschlag durchaus meinen Anschauungen von einem reellen, vierstimmigen
Chorsatz widerspricht* (Brief Regers an Max Friedlaender, 22. 3. 1914, Max-Reger-Institut Karlsruhe,
Signatur: Ep. Ms. 93).

Ferruccio Busoni, Etwas iiber Instrumentationslehre, in Wesen und Einheit der Musik. Neuausgabe der
Schriften und Aufzeichnugnen Busonis, revidiert von Joachim Herrmann, Berlin 1956, S. 57.

Uberdies sind solche Farbwirkungen oft sorgfiltig eingebunden. Im 100. Psalm op. 106 beispiclsweise
tritt in Takt 28 in der ersten Fléte ein rhythmisierter Liegeton hervor (die Terz ¢’ zu a’ %), der von pp zu
fcrescendiert und wieder ins pp zuriicksinkt, wéhrend der Chor und die begleitenden Streicher kontinu-
ierlich von pp nach ppp diminuieren — dabei liegen aber der Sopran 1 und die zweiten Violinen mit g’
und € iiber der Flote und ist diese auferdem gedeckt durch den zweiten Sopran Wie dieses Beispiel
zeigt, geht es hier auch darum, den liegenden Klang zu beleben. In der Lustspielouvertiire op. 120 findet
sich in Takt 308ff. ein schwellender Wirbel des Triangels, der mit p-f-ff-f-p gegenldufig zum komplet-
ten Orchester (f < ff) bezeichnet ist. Das Triangel herrscht in dem genannten Werk aber keineswegs vor,
sondern leuchtet wie hier stellenweise auf. (Es setzt ohnehin erst in Takt 51 erstmals ein und pausiert
auch im Weiteren iiber ganze Partiturseiten hinweg.)
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Farbeffekten ausdriicklich gewarnt haben: ,,Viele Moderne schreiben keinen reinen Satz und
miissen Farben aufkleben, [...] wo bei Wagner noch der reine Satz den Klang herbeifiihrte.*"!

Es ist bei der Unterstellung eines stimmig gedachten Satzes iibrigens von untergeord-
neter Bedeutung, ob Reger diese Stimmen aus der Harmonik gewinnt oder umgekehrt diese
aus der Bewegung selbststindiger Stimmen resultiert. Hermann Danuser meint, Regers Poly-
phonie habe ,,ihre klare Grenze an dem Primat der Harmonik {iber die Rhythmik. [...] Der
Zwang zur harmonischen Legitimation jeder Stimmfiihrung verhindert eine weitergehende
Emanzipation von Regers Polyphonie.“'> Andererseits erweist sich die mitunter scheinbar in
gleicher Weise motivierte Gestaltung der Singstimme in Regerliedern in deren Entwiirfen als
das offenbar vorgédngige Element der Komposition, so dass eher ein wechselseitiges Bedingen
von Harmonik und Kontrapunktik anzunehmen ist. Ein Gleichgewicht der vertikalen und der
horizontalen Ordnung einer Partitur hat Reger selbst postuliert: ,,Bach ist nicht nur ein grofer
Polyphoniker, sondern ein ebenso bedeutender Harmoniker gewesen. Denn jede wahre Har-

monik ist das Ergebnis der Stimmfiihrung.“"?

Wie konsequent Reger von den AuBenstimmen her dachte, illustriert eine Entwurfssei-
te zum Beginn des dritten Satzes seines Violinkonzerts,'* die im Wesentlichen deren Verlauf
festhilt."” Die Bassstimme (in der Partitur Kontrabass, auch Violoncello oder Fagott)'® ist
dabei im Entwurf weniger entwickelt als die Oberstimme — so sind die Tondauern nicht genau
angegeben, kommen einzelne Durchgangsnoten bei der Partiturausarbeitung hinzu (Takt 31)
oder ist die konkrete Gestalt ein wenig verdndert (Takte 22 und 29). Trotzdem bleibt festzu-
halten, dass die fiir Reger typische, kaum kadenzierende, sondern diatonische Fiihrung der

Bisse in relativer Gegenbewegung (vgl. schon die Takte 10—12) zur Oberstimme von Beginn

H Berichtet von Hermann Unger in H. Kiithner (Hrsg.), Neues Max Reger-Brevier, Basel 1948, S. 23.

Hermann Danuser, Musikalische Prosa, Regensburg 1975, S. 122. Danuser fahrt fort: ,,Sie ist oft Viel-
stimmigkeit im urspriinglichen Wortsinn, Resultat des Uberlagerns von Stimmen, die an sich rhyth-
misch nicht besonders plastisch sind“, und nennt sie weiterhin ,,ein dunkles Wallen, einen vielstimmi-
gen Klangrausch, der nicht aus der Distinktion von Stimmen, sondern aus ihrer durchgehenden Ahn-
lichkeit resultiert™ (S. 124).

Berichtet von Hermann Unger, Neues Max Reger-Brevier, wie Anm. 11, S. 20.

Genauer gesagt zu den Takten 10-32. Die neun ersten Takte komponierte Reger als Einleitung nach-
triglich hinzu, wie ein Blick in das Autograph zeigt. Ubrigens setzte er nach dem Ende des Largo zu-
nichst mit einem néchsten Satz oder weiteren Abschnitt an, der mit dem endgiiltigen Finale nicht in
Verbindung steht: Ein einzelner Takt ist hier in Solo-Violine, Oboe und Kontrabass ausgefiihrt — den
Instrumenten, iiber die Reger als priadestinierte Ober- und Unterstimmen die grofte Klarheit hatte.
Lediglich in den Notizen zu drei Takten (T. 15-16, 26) sind fiir die Bassfilhrung keine Kernténe ange-
geben. Dies mag zum Teil auch darauf zuriickzufiihren sein, dass beim Einsatz der Solo-Violine die Or-
chesterbegleitung im Rang zuriicktritt.

Ein schones Detail der klanglichen Ausgestaltung: Um die Takte 19 und 20 16sen sich viertes Horn und
zweites Fagott mit Haltetonen ab, wiahrend ansonsten die Streicher die Basstone eher verknappt présen-
tieren.
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an mitgedacht ist. Doch auch Letztere ist stellenweise auf die wesentlichsten Informationen

reduziert; z.B. sind die parallelen Sexten beim Einsatz der Solo-Violine nur fiir die ersten bei-

den Tone angegeben und fehlen die Umspielungen der Takte 21/22 sowie die Sechzehntel-

Auftakte zur zweiten Zahlzeit in den Takten 29 und 30.
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Violinkonzert A-dur op. 101, Entwurf zu Satz 3, S. 1; Max-Reger-Institut Karlsruhe, Signatur: Mus. Ms. 166.
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Im letzten Takt der Entwurfsseite ist im unteren System gedanklich ein Violinschliis-
sel vorzusetzen, denn es gibt hier die Orchester-Oberstimme der Violinen wieder, wihrend
die Bésse in Tonbuchstaben wiedergegeben sind. Tatsdchlich notierte Reger in seinen Ent-
wiirfen selten so konsequent nur die Aullenstimmen wie im vorliegenden Beispiel (dieses ist
in dieser Hinsicht als exemplarisch ausgewihlt). Stattdessen sind Entwiirfe zu Orchesterwer-
ken haufig auf drei Systemen notiert, um auch Mittelstimmen und essenziellen Kontrapunkten
Raum zu geben. ,,Die wenigsten Musiker konnen Mittelstimmen spielen. Noch weniger kon-
nen gute Bisse schreiben®,'” soll Reger geduBert haben.

Es stellt sich die Frage, wie Reger dieses AuBenstimmengeriist auskomponiert. Die
Takte 11 bis 13 zeigen die Oberstimme in Violinen, erster Flote und erster Oboe, die Un-
terstimme in Fagotten und Kontrabdssen. Die Horner 1-3 ergéinzen die AuBlenstimmen zu
einer harmonischen Fortschreitung (auf vollen Zahlzeiten) von Fis-dur iiber einen verminder-
ten Sept-Non-Akkord (Gis-dur) als Zwischendominante zu cis-moll, dessen Subdominante
fis-moll (mit Septime) und erneutem cis-moll. Die funktionale Abfolge ist allein schon durch
das Hinzutreten der Horner 1-3 bestimmt. Die Trompeten sind reduziert auf die Kerntone der
Oberstimme, das vierte Horn beginnt als Oberoktave der Basslinie und iibernimmt dann —
wenn man so will — von den Trompeten die Stiitzung der Oberstimme auf den Zihlzeiten.'®
Insofern das harmonische Geschehen damit vollstdndig und von klangstarken Instrumenten
dargelegt ist, ist also von einem Kernsatz zu sprechen, den die Horner in Verbindung mit den
Bassinstrumenten'® und den Trompeten prisentieren. Dass Reger hier auf einen gerundeten
Satz in der Mittellage Wert legt, zeigt sich auch daran, dass er die AuBlenstimmen gerade zu
Beginn klangvoll im Blechblésersatz aufgreift. Dieser Kernsatz ist akkordisch gedacht; ein
Stiick weit erfahren aber auch die Mittelstimmen durch die charakteristischen Repetitionen in
daktylischem Rhythmus, der dann ja auch die Oberstimme bestimmt, ein eigenes Gepréige und
werden als separates Element wahrnehmbar.

Als Nebenstimme ist dagegen die stark an die Oberstimme gebundene zweite Oboe zu
begreifen. Sie ist liber einzelne Tone direkt mit dieser verbunden, terzt sie stellenweise aus
und verhélt sich zum Ende in Takt 12 hin komplementér. Im Gegensatz zu den nur fiillenden

Mittelstimmen wechselt sie zwischen akkordeigenen und -fremden Tonen. Bratschen, Klari-

Berichtet von Hermann Unger, Neues Max Reger-Brevier, wie Anm. 11, S. 80.

Wobei die Oberstimme ihrerseits stark an das harmonische Geschehen gebunden ist, Akkordténe durch
Zwischen-, Wechsel- und freie Nebennoten verbindet; die Trompeten ziehen sich in Takt 12 an einer
Stelle von ihrer Unterstiitzung zuriick, die ohnehin einer Akkordbrechung verdichtig nahekommt und
auf einen linear gedachten Kern nicht zuriickgefiihrt werden muss.

Hier sind die Fagotte klanglich fiihrend, die sich mit den Hoérnern gut verbinden lassen.
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netten und zweite Flote treten vorwiegend zu den Hornern hinzu, bewegen sich aber im vor-
gegebenen Akkordschema von diesen etwas abgesetzt; Klarinetten und Flote gewinnen da-
durch keine Eigenstdndigkeit, lockern jedoch den Satz auf und beleben ihn etwas. Die Aufga-
be, klanglich zu verdichten, haben auch die Celli, die die Basstone zum Ausgangspunkt ak-
kordischer Figuration nehmen — doch auch hier ist die konkrete Gestalt weniger zufillig, als
man zundchst meinen mochte, denn die Verbindung von terndren und bindren Sechzehnteln
findet sich nur sechs Takte spdter in der Solostimme; auBBerdem sind in den Celli die Wech-
selnoten der zweiten Oboe gestlitzt. Auch die Bratschen behaupten sich stirker als Klarinetten
und Flote gegeniiber den Hornern, markieren deren Bewegungsimpuls durch Akzente und
Staccati und treten wie die Celli (und das vierte Horn) punktuell als Unteroktave zur zweiten
Oboe.

Deutlich ist zu erkennen, dass Reger insbesondere die mittlere Lage stirkt, in der sich
Horner, Trompeten, Klarinetten und Bratschen, teilweise auch die Celli bewegen; aullerdem
sind die AuBenstimmen mit dieser verkniipft und ihrerseits in Oktaven gefiihrt. Fritz Busch
sprach sich fiir eine gleichwertige Besetzung der zweiten Violinen im Verhéltnis zu den ers-
ten aus, ,,da Reger ein besonderes Betonen, oft sogar [...] ein klangliches Uberwiegen der
unteren Oktave liebte.**’ Fiir die tiefen Stimmen gilt diese Regel umgekehrt. Der Reger’sche
Orchestersatz ist auf diese Weise, um einen organistischen Begriff zu entlehnen, ausgespro-
chen grundtonig disponiert und stets im der menschlichen Stimme zugénglichen Frequenzbe-
reich verwurzelt.”' In der Konsequenz finden alle wichtigen Stimmfiihrungen auf engem
Raum zusammen und erscheint der Orchesterklang ausgesprochen amalgamiert. Andererseits
birgt diese Satzweise aber die Gefahr einer Verunklarung und klanglichen Verdickung.** E-
gon Wellesz hat zu Recht moniert, es ,,wiren manche Stimmenkreuzungen im Blech bei Re-
ger zu vermerken, welche einander aufheben“.” Im vorliegenden Beispiel sind etwa zweites
und viertes Horn sowie die Oboen in Takt 12 zu nennen, in der Gigue der Bach-Reger-Suite
RWYV Bach-B13 die Engfiihrung des Themas in Takt 23f. (s.u.). Namentlich fiir die Sinfoniet-
ta A-dur op. 90 bedeuten solche Kreuzungen in der Mittellage, d. h. auch dort insbesondere im

Hornerquartett, ein erhebliches Problem (sieche Kapitel I11.2.2).

20 Fritz Busch, Zum Vortrag der Mozartvariationen von Max Reger, in Mitteilungen der Max Reger-

Gesellschaft, Heft 1 (1921), S. 8.

Zur Verwendung von Begriffen der Orgelmusik (insbesondere FufBtonzahlen fiir Oktavlagen) sieche
Kapitel I.1.

Der Gegensatz beispielsweise zu Gustav Mahlers auf Deutlichkeit abgestellter Instrumentations- und
Satzweise konnte gerade in Bezug auf diese grundtonigen Stimmfithrungen kaum grofer sein.

2 Wellesz 1, S. 29.

21

22
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Noch zwei weitere Stellen aus dem obigen Beispiel verdeutlichen, welchen Wert Re-
ger auf die den kompositorisch vorgingigen AuBlenstimmen untergeordneten Mittelstimmen
legte. In den Takten 16 bis 18 begleiten die Streicher rein akkordisch, wihrend die Klarinetten
mit einer Umspielung des Zentraltons der Solostimme zu dieser in Beziehung treten und das
erste Fagott eine Parallelstimme zum Bass einfiihrt, die tatsédchlich aber ebenso auf die Haupt-
stimme bezogen ist. Interessant sind die scheinbar ganz nebenséchlichen Einwiirfe der ersten
Flote — bereits zwei Takte zuvor wurden sie als Begleitfloskel etabliert, hier jedoch kolorieren
sie die Violinstimme. Klarinetten und Floten betten so die Solopartie klanglich ein, ohne sie
zu decken und ohne auf den ersten Blick direkt abhéngig zu sein. In Takt 32 meldet sich da-
gegen der gesamte Streicherapparat eindrucksvoll zu Wort. Den Ubergang aus der vorherigen
Begleitfunktion gestaltet Reger, indem er zwei eigentlichen Mittelstimmen durch eine die
Solostimme kreuzende Oberoktave zu erhohter Aufmerksamkeit verhilft. Zunéchst tritt in
dieser Weise die an die Klarinetten gekoppelte erste Oboe auf, dann 16sen sich die ersten Vio-
linen von den die Bassstimme austerzenden Fagotten und werden so bruchlos zur neuen Fiih-
rungsstimme.

Reger schreibt also einen dichten Satz, in dem alle Stimmfiihrungen aufeinander bezo-
gen sind; er gestaltet auch die Stimmen aus, die im Wesentlichen der Harmonisierung dienen.
Diese spezifische ,,Vielstimmigkeit* ist nicht mit Polyphonie im Sinne eines Zusammentre-
tens selbststdndiger und gleichgewichtiger Stimmen zu verwechseln — die Hierarchien bleiben
bestehen, sind aber an der Faktur der Einzelstimmen nicht ohne Weiteres ablesbar. Regers
Begriff von Polyphonie ist in einem nicht-substanziellen Sinn zu verstehen: ,,ich freue mich
schon darauf, wenn mir dann vorgeworfen wird, ich wire wieder so grisslich polyphon, dass
ich immer 6 auf einmal streichen liesse — daher der Name Streichsextett [Opus 118].** Tat-
sachlich aber erlaubt die Verfeinerung des Stimmengeflechts Reger, zugleich ganz gezielt,
sogar punktuell melodische Wendungen und einzelne Tone klanglich aufzuwerten und dabei
doch das klangliche Kontinuum zu wahren. Diese Moglichkeiten diirfte Fritz Busch mit der
eingangs zitierten Bemerkung iiber die Vorteile der Reger’schen Satzweise fiir die Instrumen-
tation angesprochen haben. Helmut Walchas auf den Orgelsatz bezogenen Vorwurf, Reger

brichte ,,homophones Geschehen in Stimmenschreibweise zu Papier,*> begegnete Wolfgang

24 Brief Regers an Ferdinand Pfohl, 23. 11. 1910; Brief in Privatbesitz. Das angesprochene Sextett nimmt

Moller gerade zum Beispiel, dass auch bei erhdhter Stimmenzahl mit einem in der Substanz drei- bis
vierstimmigen Satz zu rechnen sei (s.0.).

» Helmut Walcha, Regers Orgelschaffen kritisch betrachtet, in Musik und Kirche, 22. Jg. (1952), Heft 1,
S. 10. Vollstindig liest sich die Stelle so: ,,[...] daB die einzelne Stimme einer solchen Regerschen Fuge
gar nicht individuell geformt ist, sondern daf} sie mehr einem zufélligen horizontalen Ausschnitt aus ei-
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Fortner mit dem zutreffenden Hinweis, Reger bediene sich ,,neben anderen kompositorischen
Mitteln eben auch klangbedingter Polyphonie®,*® und benennt damit ein nicht nur fiir die Or-

gel, sondern auch fiir das Orchesterschaffen wichtiges Mittel.

Wie Hugo Holle berichtet, hat Reger in seinem Instrumentations-Unterricht auf das
,Fehlen des ,Pedals‘“*’ als wesentlichen Unterschied zwischen Klavier- und Orchestersatz
hingewiesen. Die Mittel zu einem Verschwimmen der Begleitfiguren und zu gleitenden Uber-
gingen gewann er aus der detaillierten Ausarbeitung einer Vielzahl von hierarchisch gestuften
Nebenstimmen, die sich v.a. in der Mittellage in unterschiedlicher Weise iiberlagern. Der
Gestaltung kontinuierlicher klanglicher Uberginge dient dabei das Verwischen von Phrasen-
grenzen, indem Begleitstimmen als ,,instrumentaler Rest“*® die Orchesterteile miteinander
verbinden. Fritz Busch hat berichtet, dass Nebenstimmen in der Auffithrungspraxis der Mei-
ninger Hofkapelle unter Reger oftmals weit zuriicktreten mussten.” Dennoch sind sie fiir Re-
gers Orchesterklang, fiir Regers Bemiihen um eine warme Grundfiarbung, aus der die wesent-
lichen Ziige heraustreten, geradezu ein Spezifikum. Regers orchestrales Idiom unterscheidet
sich insbesondere hierein etwa auch von Gustav Mahlers Klangwelt, fiir die Altug Unlii fest-
gestellt hat, dass im Dienste der Deutlichkeit — Mahlers oberster Maxime — der Satz stark re-
duziert ist, bei Retuschen z. B. Fiillnoten entfielen und im Ganzen auf eine Art Orchesterpedal
weitgehend verzichtet ist.*

Bei der Untersuchung der verschiedenen Techniken, deren Reger sich bedient, um die
angesprochene Vielfalt an Stimmen zu einem Gesamtsatz zu integrieren — bzw. umgekehrt
diese Vielfalt iiberhaupt erst zu generieren —, erweisen sich Regers Instrumentierungen von
urspriinglichen Klavierparts als sehr instruktiv. In der Orchestrierung von Hugo Wolfs Und

willst du deinen Liebsten sterben sehen aus dem Italienischen Liederbuch (RWV Wolf-B7)

nem im Grunde homophonen Geschehen gleicht. Damit wird deutlich, da3 die stimmige Satzweise, de-
ren sich Reger der Fugenform zuliebe bedienen muB, fiir ihn mehr eine Sache der Satztechnik ist, die er
ja zweifellos in sehr hohem Grade beherrscht hat. Mit Hilfe dieser Satztechnik wird es moglich, homo-
phones Geschehen in Stimmenschreibweise zu Papier zu bringen.*

Wolfgang Fortner, Zu Helmut Walchas Aufsatz ,,Regers Orgelschaffen kritisch betrachtet”, in Musik
und Kirche, 22. Jg. (1952), Heft 2, S. 55. Auch hier soll der Zusammenhang nicht unterschlagen wer-
den: ,,Polyphonie bleibt sekundér im schopferischen Gesamtbild des Regerschen Stils. [...] Wesentlich
bleibt nur die zwingende Autoritdt der kiinstlerischen Gesamtaussage, zu der sich Reger neben anderen
kompositorischen Mitteln eben auch klangbedingter Polyphonie bedient.*

Hugo Holle, Regers Chorwerke, Miinchen 1922 (= Max Reger. Eine Sammlung von Studien aus dem
Kreise seiner personlichen Schiiler, hrsg. von R. Wiirz, Heft 3), S. 15.

Gemeint ist die klangliche Verschrinkung sich ablosender Instrumente und Instrumentengruppen durch
ein Uberlappen an den Ubergiingen (vgl. Giselher Schubert, Schonbergs frithe Instrumentation. Unter-
suchungen zu den Gurreliedern, zu op. 5 und op. 8, Baden-Baden 1975, S. 51f.).

» Fritz Busch, Begegnung mit Dirigenten, Musica 12. Jg. (1958), 12. Heft, S. 720f.

30 Vgl. Altug Unlii, Gustav Mahlers Klangwelt. Studien zur Instrumentation, Frankfurt a. M. u. a. 2006.
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findet sich ein Verfahren ausgeprigt, das im vorigen Beispiel fiir das Zusammenwirken der
Héorner, zweiter Flote, Klarinetten und Bratschen bereits angerissen ist: die Uberlagerung
mehrerer innerhalb eines definierten akkordischen Satzes gefiihrter und verwobener Stimmen.
Eine variable Kombination der Farben und eine die Motivgrenzen stellenweise verwischende
Phrasierung’' (bzw. unterschiedliche Gliederung innerhalb eines Motivs) bringt dort ein Ver-
mischen und Verschmelzen der Klange nicht nur in der Vertikalen, sondern auch in der Hori-
zontalen mit sich.”

Interessant sind die Takte 10ff.: Flote, erste Klarinette und die geteilten Geigen (alle
Streicher con sordino) tibernehmen das akkordische Begleitmuster; die Klarinette ansatzwei-
se, dann das erste Horn gewinnen diesem eine veridnderte Gestalt ab, bevor in Takt 12 — bei
den Textworten ,,schon sind die Haare, schon ist, die sie tragt“ — die Holzbléser die in den
hohen Streicher fortgefiihrte Synkopierung ganz aufgeben. Bratschen und Celli teilen sich in
ein neues akkordfiguratives Motiv, unterlegt zunichst in den Kontrabéssen (nur ein Pult) und
im zweiten Fagott, dann im zweiten Horn; ab Takt 12 ist hier wiederum die Zuordnung um-
gekehrt, um die Unterstimme — nun ohne die beiden Kontrabédsse als Sechzehnful3-
Grundierung, stattdessen linear gefasst von der zweiten Klarinette und anschlieBend dem
zweiten Horn — zu stiirken und zugleich die rhythmischen Uberlagerungen noch zu steigern.
Die Oboe hebt einen in der Begleitung des Klavierparts durch die rhythmische Uberlagerung
von rechter und linker Hand verborgenen Harmoniewechsel zart hervor. Abgesehen von der
Konzentration auf warme und weiche, dabei z.T. auch leuchtende Farben, die sich in der Be-
vorzugung der Flote, Klarinetten und Horner, der Sordinierung der Streicher und im sparsa-
men Einsatz der Fagotte, auch der Kontrabésse niederschligt, steht fiir Reger auch ein derart
verwobener Satz sinnbildlich fiir die im Text angesprochene Schonheit und generell fiir den
zeittypisch eminent wichtigen Topos der Verkldrung — der in Regers eigenem Werk ebenfalls

eine wichtige Rolle spielt.

Den letzten Satz seiner 1915 aus Klavierstiicken zusammengestellten und fiir Orches-
ter instrumentierten Bach-Reger-Suite (RWV Bach-B13) gewinnt Reger aus einer dreistim-
migen, fugierten Gigue aus der fiinften Partita BWV 826. In den ersten drei Takten fiihren
die Violinen das Thema in Mittel- und Oberstimme ein, wobei zundchst die ersten Violinen

den Themenkopf beim Einsatz der eigentlich zweiten Stimme verstidrken. Im vierten Takt

3 Etwa Fagotte und Klarinetten in Takt 2/4 oder die Horner in Takt 3/4; eingeschréankt auch Klarinette 2

in Takt 7/8.
Vgl. Alexander Becker, Max Regers Bearbeitungen von Werken Hugo Wolfs, Magisterarbeit (Karlsruhe
1998), Typoskript, S. 93f.
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folgt ein kurzes Zwischenspiel vor dem dritten Themeneinsatz des Basses; hier tritt die erste
Oboe mit einer Nebenstimme zu den ersten Violinen, indem deren sequenziertes Motiv in
seinem ersten Teil ausgeterzt ist, sich auf die letzte Zdhlzeit aber die Stimmen kreuzen und
somit in der Summe fiir einen kurzen Moment einen harmonischen Satz (mit Vorhalt) bil-
den.” Klanglich hat dieses Verfahren seinen Sinn darin, dass ein schwicheres Instrument
(haufig Holzbléser) eine durchsetzungsfiahigere Hauptstimme auf diese Weise mit einer Art
klangfarblichem Schatten versieht, ohne die Plastizitit deren Linienfithrung zu beeintrichti-
gen. Gelegentlich finden sich komplementire Ergdnzungen aber innerhalb der gleichen In-
strumentenfamilie, wo sie die Wahrnehmbarkeit der Stimmen sehr einschrinken und somit
auf eine klangliche Verdickung hinauslaufen.’*

Beim Eintritt der Bassstimme (Gigue, Takt 7, Violoncelli mit Violen) sind die Neben-
stimmen freier; zundchst tritt die erste Oboe mit einer funktional konkretisierenden Begleit-
stimme auf, dann die zweite mit einer linearen Abwértsbewegung, die durch ihre chromati-
sche Fithrung die harmonische Fortschreitung aufweitet. Das erste Fagott erhilt eine schein-
bar eigene Stimme durch die Verbindung der Haupttone des Themas, die zum zweiten Takt
hin (in Parallelfiihrung zur zweiten Stimme) auftaktig angespielt werden. Als Dekor dienen
im Weiteren akkordfigurative Einsprengsel (z. B. zweite Violinen, Takte 9/10, oder erste F16-
te, Takte 11/12) und eingestreute Tonrepetitionen (erste Trompete in Takt 14, Oboe 2 und
Flote 2 in den Takten 15 und 16), doch wird der Satz dadurch allméhlich etwas fiilliger und
orchestraler. Nicht immer ist die Grenze zwischen reinem Kolorit und motivisch erkldrbaren
Einfiigungen eindeutig: In Takt 14 hebt Reger die letzten Achtel der zweiten Oboe mit Ak-
zenten (und marc.) aus dem im Ganzen diminuierten Orchester heraus — vermutlich als Remi-
niszenz an den zweiten Teil des Themenkopfs.”® Es sind hier also mehrere Arten von Ergin-
zungen zu unterscheiden, die sich iiberlagern: zum einen reine Fiillstimmen als Liegetone
(z.B. Trompeten, Takte 19/20), in Repetitionen oder als Akkordbrechungen, zum andern freie
Kontrapunkte, die sich im harmonischen Geschehen bewegen oder dieses ausdeuten, und au-

ferdem an die Hauptstimmenverldufe gebundene Begleitstimmen in paralleler oder komple-

3 Solchermallen komplementidre Stimmen schreibt Reger sehr héufig; man vergleiche zum Beispiel das

Fugato der die gleiche Suite er6ffnenden Ouvertiire, wo etwa die Flote {iber ganze Takte hinweg die In-
tervallspriinge der jeweils fiihrenden Oberstimme ergédnzt (so in den Takten 52-59; die erste Flote ist
hier acht Takte lang ausschlieflich aus der Umkehrung der Tonfolgen von erster Oboe bzw. ersten Vio-
linen gewonnen).

Eklatante Beispiele fiir sich neutralisierende Stimmen liefern etwa die beiden Fagotte in der — allerdings
auch verworfenen — Bliserserenade WoO 1/9 aus dem Jahr 1904 (z. B. Takt 1{f.).

Eine Engfithrung lieBe sich zuvor leicht unterlegen; die Akkordbrechungen der Fléten haben an dieser
Stelle vielleicht nicht nur zufillig fiir einen Moment Ahnlichkeit mit der des Kopfmotivs.

34

35
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mentdrer Fiihrung. Reger verwendet diese Mittel iiblicherweise sowohl nebeneinander als
auch vermischt.*

Eine wichtige Rolle spielen auflerdem Imitationen, denn Reger hat bekanntlich kont-
rapunktische Kiinste hoch geschitzt.’” In seinem (Euvre schlug sich dies nicht nur im regel-
méfBigen Riickgriff auf entsprechende Formen nieder. Die 1914 entdeckte Moglichkeit, das
Deutschlandlied, Die Wacht am Rhein und Ich hab mich ergeben sowie den Choral Nun dan-

n!“*® — war fiir Re-

ket alle Gott zu kombinieren — ,,ein kontrapunktisches ,Wunder® sozusage
ger so verlockend, dass er neben der Vaterlindischen Ouvertiire op. 140 fiir Orchester auch
das Orgelstiick Siegesfeier op. 145 Nr. 7 (nebst einer abweichenden Vorfassung desselben)
aus diesem Einfall entwickelte. Der Entdeckerstolz war gro3 genug, ihn Skizzen dieser Kom-
bination an etliche Freunde bereits im Vorfeld versenden zu lassen; aufschlussreich ist fol-
gende Erliuterung hierzu: ,,Beiliegendes Blatt gibt Dir im ,Gerippe‘ die Sache; wo die Quin-
tenparallelen stehen, da hab ich sie durch Umkehrung in Quarten (doppelter Kontrapunkt)
vermieden, und so harmonisiert, dass kein Mensch die Quarten hort.**’

Auch in der vorliegenden Gigue aus der Bach-Reger-Suite bereichert Reger den Satz
durch iiberzdhlige Themeneinsitze. So ist das Thema entgegen der Vorlage in Takt 23f. und
Takt 30f. im Abstand einer Achtel enggefiihrt. Der besondere Reiz der ersten dieser Engfiih-
rungen liegt darin, dass die Akkorde der zugrundeliegenden Quintfallsequenz®® durch die
neue Stimme jeweils zu Septakkorden erginzt werden. Reger muss also nicht nur keine zu-
sdtzlichen Stimmen einfiigen, die auftretende harmonische oder kontrapunktische Hérten ab-
mildern oder verdecken, sondern kann vielmehr auf jede weitere Nebenstimme zur Konkreti-
sierung der Fortschreitung verzichten. Der Satz ist hier streng vierstimmig: Floten, erste Oboe
und erste Violinen fiihren die originale Oberstimme, zweite Oboe mit zweiten Violinen deren
Imitation, die Bratschen die originale Mittelstimme und erstes Fagott und Celli den Bass
(halbtaktig markiert von den Kontrabdssen). Die beiden Oberstimmen, die sich ja aulerdem

permanent kreuzen, sind durch diese Instrumentierung also nicht besonders voneinander ab-

gehoben — die originale Hauptstimme behauptet sich allein durch die Oberoktave der Floten.

36 Im vorliegenden Beispiel schreckt er dabei auch vor satztechnischen Hérten nicht zuriick, wenn z. B. die

latenten Quintparallelen der Unterstimme in Takt 11 (erstes Fagott) durch eine Bestarkung der Bassfiih-
rung in Bratschen und zweiter Oboe manifest werden.

Seine Themenkombinationen und Scherzkanons spiegeln dies wieder: ,,Selbes Kandnchen hat ndmlich
der Komponist dieses Trios Op. 2 als er das Trio schrieb, selbst nicht entdeckt, sonst wire es drin!* und
,Es ist doch traurig wenn man sich so etwas entgehen 1aBt!!*, notierte Reger einmal auf einem Blatt, das
neben Engfithrungen bekannter Gassenhauer auch Imitationen des Hauptthemas des ersten Satzes aus
seinem Klaviertrio h-moll op. 2 festhilt.

38 Brief Regers an Wilhelm Graf, 11. 9. 1914, Simrock-Briefe, S. 130.

39 Postkarte Regers an Fritz Stein, 21. 9. 1914, Stein-Briefe, S. 241.

37
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Die neue zweite Stimme stellt Reger also klanglich beinahe gleichberechtigt neben die erste
Stimme. Anders liegt der Fall in den Takten 30 und 31, denn hier findet keine Sequenz statt.
Vielmehr kadenziert das Stiick an dieser Stelle im Dominantbereich um die Tonika G-dur und
deren Dominante D-dur, auf der der erste Teil der Gigue traditionsgeméal endet. Die Engfiih-
rung steuert hierzu keine charakteristischen Akkordtone bei (abgesehen von der Septime zur
Doppeldominante A-dur in Takt 31) und ist deshalb etwas verdeckter in die Mittelstimme
gelegt (Oboen mit Bratschen), wihrend die eine Oktave hohere Oberstimme ungefdhrdet
bleibt (Floten und erste Violinen). Da im zweiten Takt der Ambitus der Oboen unterschritten
wird, tritt hier das erste Fagott hinzu. Die Linie ist aulerdem gebrochen, indem die Bratschen
kurzzeitig das Thema verlassen, um Harmonietdne zu verstirken, und erst versetzt beim zwei-
ten Thementakt zu Oboen und Fagott zuriickkehren. Dass die Engflihrung in ihrer Instrumen-
tierung nicht einheitlich bleibt (und iiberdies nicht zu Ende gebracht ist), zeigt deutlich, dass

sie hier eine geringere Bedeutung beansprucht.

40 Takt 23-25: C—fis"(®’)~h—e—a-D—-Gle—A—By/fis—h—e—A (- D).
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11.4 Die BESETZUNGEN

Die wichtigste instrumentatorische Entscheidung féllt an einem Punkt, der mit konkre-
ten Zuweisungen bestimmter Stellen an ein Instrument noch nichts zu tun hat — ndmlich mit
der Festlegung der Besetzung. Diese ist bei Reger mit der Einrichtung der ersten Notenseite
meist weitgehend fixiert. Auch ohne Particell ist dies u.a. deshalb mdglich, weil die Beset-
zungen (wie im Folgenden dargelegt) in seinen Orchesterwerken nur innerhalb gewisser
Bandbreiten variieren und Reger am Ende des Entwurfsstadiums also lediglich Klarheit {iber
die speziellen Ausprigungen, iiber die intendierten klanglichen Besonderheiten des Werks
gewinnen musste. Die Besetzungen selbst geben vorab einen groben Uberblick dariiber, wel-
che Klangfarben iiberhaupt mdoglich sind und in welchem Verhéltnis die Orchestergruppen
zueinander stehen, reflektieren also sehr grundsitzliche Ziige des (Euvres. Gerade weil Reger
das Orchester in dem Sinne dkonomisch einsetzt, dass jeder notwendige Spieler auch regel-
miBig beschiftigt wird,' miissen die genauen Festlegungen beziiglich des Apparates sehr
frithzeitig fallen. Sie sind also keineswegs zufdllig gewdhlt oder einem einzelnen Einfall ge-
schuldet.

Noch wichtiger aber ist, dass durch den Zuschnitt des Apparats ein bestimmter Tradi-
tionszusammenhang unmittelbar deutlich wird. Egon Wellesz stellt an den Beginn seiner in-
struktiven Instrumentationslehre einen Uberblick iiber ,,das Anwachsen des Orchesters bis zu
seiner Hochststirke in unserer Zeit> von Hector Berlioz iiber Richard Wagner, Richard
Strauss, Gustav Mahler und Arnold Schonberg zu Igor Strawinsky, Hans Pfitzner und Gustav
Holst. Dieser Entwicklungslinie des klassisch-romantischen Orchesters steht eine konservati-
vere Orientierung gegeniiber, fiir die v.a. der Name Johannes Brahms’ steht und die nahe am
Vorbild des Beethoven’schen Orchesters bleibt. Zwar wihlt Reger stets einen dem einzelnen

Werk und seiner Intention angepassten Apparat, gleichen sich also mithin kaum die Beset-

Selbstverstiandlich gibt es dabei Unterschiede; natiirlich sind etwa die Trompeten, noch mehr aber die
Posaunen angesichts ihrer Schallkraft im Vergleich mit den mitunter fast durchweg agierenden Hornern
sparsam eingesetzt. Dennoch ist eine gewisse Okonomie hinsichtlich der GroBe des Orchesters signifi-
kant, zumal im Vergleich mit anderen zeitgendssischen Partituren. Eine kleine Ausnahme hiervon bilden
allenfalls die fiir monumentale Schlusswirkungen eingesetzten Nebenorchester der Opera 106 und 140.

2 Wellesz 1, S. 12ff.
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1.4

zungen zweier Kompositionen, doch wird aus ihnen zunichst eine gewisse Beschriankung

ersichtlich, die ihr Ideal im Orchester Beethovens oder Brahms’ hat.
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Abb. 1. Besetzungen in Regers Orchesterwerken.
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Abb. 2. Besetzungen in Werken mit Soloinstrument und in Werken fiir Gesang und Orchester.

Noch vor dem Beginn seiner Ausbildung bei Hugo Riemann prigte sich eine solche,
eher klassische Orientierung wohl auch unter dem Einfluss der Kompositionslehre von Adolf

Bernhard Marx aus,’ die Reger in dieser Zeit studierte: ,,Mit den 4 Hornern wird’s nichts. Ich

Marx nennt als ,,einen Grundsatz, der von den Meistern stets festgehalten worden, [...] Médssigung
und Zurilickhaltung in der Zusammenstellung*; dieser hinge ,,eng zusammen mit dem hochsten
Grundsatz, den wir fiir die Bildung des Orchesters iiberhaupt anzusprechen haben: [..] Karakteristi-
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kann mit 2, hochstens 3 dasselbe erreichen. Die Wirkung einer K. [Komposition] héngt nicht
von den vielen Instrumenten ab, sondern von der geistigen Verarbeitung der Motive. [...] dies
sollten sich auch manche neuere Franzosen merken, welche glauben, mit 95763 Instrumenten

. . 4
tauschen zu konnen [...]*

Wihrend Reger als Verfechter eines iiberdimensionierten Orches-
terapparates hier ,.einige neuere Franzosen“ nennt,” beruft er selbst sich spiter ausdriicklich
auf Brahms: ,,Die gemeinen Cornets, Tuben! Tuben gehdren [nun] mal nicht ins Symphonie
Orchester! [...] Ich bin absolut nicht dagegen daB3 unser modernes Orchester 4 Horner 2
Trompeten & 3 Posaunen im Symphoniesatz eigentlich haben soll wenn nicht z.B. irgend

andere Ideen zu Grunde liegen! Natiirlich kann man auch weniger nehmen[.] Brahms hat sein

Orchester so. Brahms ist die groBe Walhalla die wir heut haben!“

Damit ist die Grundrichtung des Reger’schen Orchesterideals schon friih benannt.
Marx folgend unterscheidet er zwischen operngemifBler und symphonischer Instrumentation.
Im symphonischen Apparat sollen die jeweiligen Instrumente und Gruppen eine ,,noble®, zar-
te oder feierliche Aura mitbringen, das gesamte Orchester einen warmen, dunklen und grund-
tonigen Klang haben. ,,Gemeine Cornets, Tuben* oder auch hohe Klarinetten stehen dieser
Orientierung ebenso entgegen wie auffallendes Schlagwerk (Glockenspiel, Rohrenglocken,
kleine Trommel, Peitsche oder Ratsche), das Gleiche gilt fiir Klavier, Celesta oder exotischere
Instrumente wie beispielsweise Mandoline oder Gitarre. Kurz gesagt ist Regers Ideal, was die
Besetzung betrifft — weniger die Verwendung, wie zu zeigen sein wird —, vorweg ein klassi-
zistisches: Wie er selbst schrieb, hatte er ,,einen heillosen Schrecken vor sog. ,moderner‘ Be-

setzung!“’

sche Wahl der Instrumente. [...] Den wahren Meister in der Instrumentation erkennt man vor al-
lem in der Zuriickhaltung, die ihn von allem Material, das nicht streng nothwendig ist fiir seine Idee, ab-
sehen ldsst.“ (Adolf Bernhard Marx, Die Lehre von der musikalischen Komposition, Bd. 4, Leipzig
1847, S. 360.)

Brief Regers an Adalbert Lindner, 30. 8. 1889, Der junge Reger, S. 55. Es folgen als Notenbeispiel die
ersten Takte der Ouvertiire Heroide WoO 1/2, in der die doppelte Holzbldserbesetzung durch kleine F16-
te und Kontrafagott erweitert ist, Horner und Trompeten je doppelt und drei Posaunen besetzt sind. Die
Zuriickhaltung bei den Hornern ist dabei noch kein Zeichen einer Zuriickdrangung des Blechs im All-
gemeinen, sondern eine Frage der Funktion (im Ubrigen sind die Blechblasinstrumente mit doppelten
Trompeten und Hornern und drei Posaunen durchaus wirkungsvoll vertreten) — auffallender ist, dass auf
eine Erginzung der Posaunen nach der Tiefe durch eine Basstuba verzichtet wurde. Noch 1898 in der
Hymmne an den Gesang op. 21 sind die Posaunen nicht wie in Regers reifen Werken durch eine Basstuba
ergéanzt.

Auch hierin diirfte sich der Einfluss Marx’ zeigen, dessen Lehrwerk ,,dem ,franzosischen® einen
,deutschen‘ Idealismus® gegeniiberstellt (vgl. Peter Jost, Instrumentation. Geschichte und Wandel des
Orchesterklanges, Kassel 2004, S. 153).

6 Brief Regers an Adalbert Lindner, 20. 7. 1891, Der junge Reger, S. 106f.

7 Brief Regers an Wilhelm Graf, 24. 5.1915, Simrock-Briefe, S. 241f..
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Der Begriff des ,klassischen Orchesters™ als Charakterisierung einer Besetzung mit
Streichquintett (in chorischer Besetzung), zwei Floten, Oboen, Klarinetten, Fagotten, Hor-
nern, Trompeten und Pauken ist u.a. wegen seines normativen Charakters im Allgemeinen
problematisch. Peter Jost merkt kritisch an, dieser impliziere, ,,dass alle Abweichungen einzig
auf eine derartige Standardbesetzung als imaginire Norm zu beziehen sind“®. Eine ,,imaginire
Norm* scheint Reger hinsichtlich seines Orchesters aber vor Augen gestanden zu haben. Die
Standardbesetzung, die in vielfachen Varianten zur Anwendung kommt und je nach Anlass
erweitert (und nur ausnahmsweise verkleinert) sein kann, umfasst offenbar doppelte Holzbli-
ser, zwei Trompeten, vier Horner, drei Pauken und Streicher. Hierzu konnen drei Posaunen
mit Basstuba’ und Harfe hinzutreten; hiufig finden sich auch geteilte Streicher (in der Sere-
nade G-dur op. 95 durchgingig getrennt in einen sordinierten und einen ungedadmpften
Chor)."” Gegebenenfalls werden einzelne Blasinstrumente auf drei erweitert, seltener der
komplette Bliserapparat.'’ Bei der Verbreiterung der Holzbliser kann die Erginzung der F15-
ten auch durch eine Pikkoloflote geschehen (hdufig im Wechsel mit dritter Flote), der Oboen
durch Englischhorn, der Klarinetten nur ausnahmsweise durch Bassklarinette'* und der Fagot-
te durch Kontrafagott, welches dagegen relativ haufig besetzt ist. Bei dreifachen Holzblaser-
besetzungen vermehrt Reger die Zahl der Trompeten in der Regel ebenfalls auf drei, die der
Horner nur gelegentlich auf sechs (Opera 71 und 108).

Bei Werken mit besonders feierlichem bzw. dramatischem Sujet — mithin hauptséch-
lich in den chorsymphonischen Schopfungen — verwendet Reger neben den obligatorischen
Pauken noch weitere Schlaginstrumente: Grofle Trommel und Becken bereichern die Partitu-
ren im Symphoniefragment WoO 1/8 von 1902, dann wieder im /00. Psalm op. 106 sowie
beim Symphonischen Prolog zu einer Tragodie op. 108; im Gesang der Verkldrten op. 71
substituiert ein Tamtam das Becken: In den chorsymphonischen Werken Opera 112, 126,
144b und WoO V/9 finden alle drei genannten Instrumente zusammen; an Orchesterwerken

gehort nur die Toteninsel aus Opus 128 in diese Reihe — mit der Modifikation, dass das Be-

Peter Jost, wie Anm. 5, S. 16f.

’ Vor 1900 mied Reger auch die Basstuba; vgl. in der Tabelle Opus 21 sowie WoO V/1 und V/2.

Die Kontrabédsse vollziehen dabei die Trennungen nicht mit.

Eine vierfache Bliserbesetzung findet sich liberhaupt nur in einem (relativ frithen) Fragment, dem ,, An-
fang einer verungliickten Symphonie* (so Regers Bezeichnung im Autograph) WoO 1/8 aus dem Jahre
1902, und auBerdem in dem zu gleicher Zeit entstandenen Gesang der Verkldrten op. 71. Reger selbst
plante diese beiden Werke nach eigenem Bekunden in ,,ganz groBer Strauf3’scher Besetzung® (Postkarte
Regers an Theodor Kroyer, 22. April 1902, Staatliche Bibliothek Regensburg, Signatur: IP/4Art.714); er
hatte sich zu dieser Zeit intensiv mit Richard Strauss’ Orchesterwerken befasst, was sich auf die Wahl
des Apparats offenkundig ausgewirkt hat (siche Exkurs I).

12 Vgl. Kapitel IL.5.
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cken nicht nach unten durch Tamtam, sondern nach oben durch Triangel ergiinzt ist, gilt Ahn-
liches fiir die Vaterldndische Ouvertiire op. 140.
Im 100. Psalm, der Vaterlindischen Ouvertiire und dem lateinischen Requiem WoO
V/9 setzt Reger auch eine Orgel ein, die ebenfalls einerseits den weihevollen, religiosen (bzw.
quasi-religiosen) Charakter dieser Kompositionen unterstreicht, andererseits dem Orchester
auch eine Klangfiille in den Tutti-Partien beschert, die wiederum auf einen absoluten, die
Einzelfarben integrierenden Klang abzielt."”’ Es kann im Ubrigen iiber das Klangideal in Re-
gers Orgelmusik Ahnliches gesagt werden, wie iiber das seiner Orchesterwerke. Es ist viel
dariiber spekuliert worden, ob Regers Orchesterbehandlung — wie etwa die Bruckners — an der
Orgel entwickelt sei; Axel Berchem hat zu Recht darauf hingewiesen, dass der Fall zugleich
auch umgekehrt liege: Die Orgel ist ebenso orchestral behandelt wie das Orchester orgelmai-
Big."
In den Opera 106 und 140 ist auler der Orgel auch ein aus Trompeten und Posaunen
(mit Orgel) bestehendes Nebenorchester eingesetzt, dessen Aufgabe es ist, in einer grandiosen
Schlusssteigerung einen alles {iberstrahlenden Choral zu intonieren — ein Verfahren, das die

dargestellten Absichten wirksam zur Geltung bringt.

Das oben skizzierte Standardorchester Regers bietet gleichwohl etliche Besetzungsva-
rianten."> Auch die Sinfonietta op. 90 und die Serenade op. 95, die als einzige Orchesterwerke
Regers der viersitzigen Sonatenform folgen,'® gehen iiber den tradierten Apparat hinaus: In
der Sinfonietta besetzt Reger zusitzlich eine Harfe, was dem Umstand geschuldet ist, dass das
Werk zunéchst als Serenade konzipiert war. In der Serenade ist unter Beibehaltung der Harfe
dagegen das Blech auf lediglich zwei Horner reduziert, wohingegen die Streicher in zwei
Gruppen, namlich mit und ohne Diampfer, geteilt sind.'” In den beiden groBen Variationswer-
ken, den Hiller- und den Mozart-Variationen opp. 100 und 132, findet sich ebenfalls eine

Harfe im Orchester und sind die Streicher in einigen Sitzen wie in der Serenade geteilt; die

In Opus 140 ist ,,die Orgel da absolut nicht obligatorisch* (Brief Regers an Wilhelm Graf, 25. 4. 1915,
Simrock-Briefe, S. 234).

Axel Berchem, Max Regers Weidener Orgelstil und seine Grenzen in der heutigen Praxis, in Reger-
Studien 2, S. 115-134.

Selbst in der Instrumentierung der Suite im alten Stil op. 93 von 1916, die auf Posaunen oder Harfe
verzichtet und dem ,,alten Stil*“ geméfB nur zwei Pauken fordert, sind immerhin die Streicher im zweiten
Satz geteilt.

Eine Symphonie h-moll von 1896 ist leider verschollen; andere Versuche, sich der Symphonie zu né-
hern, kamen tiber den Hauptsatz nicht hinaus. Fiir die Sinfonietta liee sich reklamieren, dass nach Um-
fang und Bedeutung das Diminutiv in der Benennung keineswegs notwendig wiére.

Insgesamt ist so der Apparat reduziert, denn Teilungen bedeuten, wie Reger einmal bemerkt hat,
Schwichungen (Postkarte an Joseph Haas, 19. 3. 1915, Bayerische Staatsbibliothek Miinchen, Signatur:
Ana 534).
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Hiller-Variationen warten aulerdem mit Kontrafagott, Posaunen und Basstuba auf, wohinge-
gen die Mozart-Variationen lediglich eine dritte Flote verlangen. Die Instrumentierung der
Beethoven-Variationen op. 86 von 1915 ist ebenfalls zuriickhaltend kalkuliert und verwendet
eine normale Besetzung inklusive Posaunen mit Basstuba (also durchgéngig einen Chor Strei-
cher). In der Lustspielouvertiire op. 120 und der Ballett-Suite op. 130 findet sich zur Authel-
lung ein Triangel; im Bacchanal aus Opus 128 zuziiglich groBer Trommel und Becken.'®
Auch in den reinen Orchestersitzen sind gelegentlich einzelne Blédserstimmen verdrei-
facht, sei es, um den Klang durch eine dritte Flote oder Trompete aufzuhellen, oder sei es zur
Ergdnzung nach der Tiefe durch ein Kontrafagott; so in den Vier Tondichtungen nach A.
Bécklin op. 128 und der Vaterldindischen Ouvertiire op. 140 (dort auBerdem ein Nebenorches-
ter aus Trompeten, Posaunen und Orgel). Die Romantische Suite op. 125 weist mit drei F16-
ten, zwei Oboen und Englischhorn, den iiblichen je zwei Klarinetten, Fagotte und Trompeten
sowie vier Hornern, drei Posaunen mit Basstuba, Harfe, Pauken und Streichern einen ver-
gleichsweise groBdimensionierten Apparat auf, stellt aber in der Behandlung iiber weite Stre-
cken auf einen lichten, sparsamen Gebrauch und auf Einzelfarben ab. Eine durchgingig ver-
dreifachte Blédserbesetzung (inkl. 6 Hornern) hat unter den Orchesterwerken nur der Sympho-
nische Prolog zu einer Tragodie op. 108, in dem dann auch gro3e Trommel und Becken be-
setzt sind und der in mehrfacher Hinsicht in die Tradition der Neudeutschen Schule strebt.
Eine Sonderstellung nehmen das Konzert im alten Stil op. 123 und die Bach-Reger-
Suite (Suite g-moll RWV Bach-B12) ein: Den ,,alten Stil* unterstreicht Reger, indem er auf
die klassischen Klarinetten, in der Suite sogar auf die Horner verzichtet; das Orchester er-
scheint also duBerlich barockisiert. Auch hier gilt gleichwohl wieder, dass sich dieses Archai-
sieren in der Behandlung der Instrumente nicht fortsetzt. In der Reduktion des Orchesters in
Opus 123 ldsst sich auch kein moderner Zug im Sinne einer Entwicklung auf das Kammeror-

chester des 20. Jahrhunderts mit seinen isolierten Einzelfarben erblicken.'”

Etwa zeitgleich mit Regers ersten Erfolgen als Orchesterkomponist vollzog Schonberg
1906 mit seiner Kammersinfonie op. 9 eine Abwendung vom groflen romantischen Orchester —

ein Schritt, der rund zehn Jahre spéter in eine allgemeine Entwicklung zu kleinen, individuell

Dieselbe Zusammenstellung an Schlaginstrumenten ist in Opus 140, wie angesprochen, gerade umge-
kehrt motiviert. Das Schlagwerk steht jeweils fiir ein bestimmtes Kolorit — insbesondere Tamtam, ten-
denziell aber auch grofle Trommel und Becken fiir Feierlichkeit und Bedeutungsschwere, Triangel fiir
Humor und Leichtigkeit; Triangel und Tamtam treffen somit nicht aufeinander.

Der Verzicht auf Klarinetten bedeutet keineswegs eine Reduzierung der Holzbléser, da die Floten und
Oboen die Dreizahl aufweisen — ein Stiick weit dem Vorbild der Streicherteilung in Bachs Drittem
Brandenburgischen Konzert nachempfunden.
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zusammengestellten und teilweise solistisch besetzten Formationen miindete. Egon Wellesz
betont im zweiten Band seiner Neuen Instrumentation, dass auch duflere Griinde, namlich der
dann einsetzende wirtschaftliche Niedergang, diese Entwicklung begiinstigt hétten. Gleichwohl
seien aus auffiihrungspraktischen Griinden reduzierte Partituren bereits lange zuvor Vorboten
einer kiinstlerischen Neuorientierung gewesen, denn sie hitten die innere Notwendigkeit du-
Berster Klangdifferenzierung in Frage gestellt:** ,,Dieses Gefiihl der Relativitit des Klanges war
das Resultat einer iiberfeinerten impressionistischen Technik [...]. Mochte dieses Hingegeben-
sein an die Farbe auch nur bei Werken zweiter und dritter Ordnung fiihlbar werden, so beein-
flusste es doch die steigende Ubersittigung am ,schénen‘ Klang und begiinstigte eine Einstel-
lung, welche das sparsame und asketische Kolorit aufs neue suchte®.?'

Ebenso wie Reger die dullerste Differenzierung und Ausweitung des Orchesters fremd
blieb, ist er andererseits auch nicht als Vorbereiter der Wende zum Kammerorchester anzuse-
hen.?? Dies ist bemerkenswert, denn immerhin kann er als der bedeutendste Kammermusik-
komponist dieser Zeit gelten, dessen Schaffen um 1910 die ,,Verschiebung der Zentren*** der
Moderne wesentlich beeinflusste. Allein in den Instrumentierungen von Klavierliedern, die
Reger ab 1913 in groBer Zahl vornahm und selbst als ,, ,Kammermusik‘ im Orchester
verstand,”* wiren Ansitze hin zu der spéteren Entwicklung des Kammerorchesters der Nach-
kriegszeit zu erkennen, wére deren reduzierte Disposition nicht ohnehin in diesem Genre {ib-
lich. Individueller sind hier immerhin die Blasinstrumente zusammengestellt.”> Regers Auf-
fiihrungspraxis mit einem Streicherapparat von ca. 35 Spielern belegt, dass er ein relativ klei-

nes Orchester zur Liedbegleitung selbst dann verwendete, wenn er eine groflere Besetzung zur

Verfiigung hatte.*

20 Vgl. Egon Wellesz, Die neue Instrumentation, Bd. 2, Berlin 1929 (= Max Hesses Handbiicher, Bd. 91),
S. 147f. sowie Hermann Erpf, Lehrbuch der Instrumentation und Instrumentenkunde, Mainz o.].,
S.121., S. 276ft.

2! Wellesz 1, S. 23.

2 Sein frither Tod macht die Frage unentscheidbar, ob er die Entwicklung zum Kammerorchester mit

vollzogen hitte. Sehr wahrscheinlich scheint dies nicht.

Hans Mersmann, Die moderne Musik seit der Romantik, Potsdam 1932 (= Handbuch der Musikwissen-
schaft, hrsg. von E. Biicken), S. 71: , Kammermusik, Klavier- und Orgelmusik, Variation und Poly-
phonie gewinnen an Schwere.

24 Postkarte Regers an Henri Hinrichsen, 5. 12. 1914, Peters-Briefe, S. 599.

» Flote, Oboe und Fagott sind in der Mehrzahl der Partituren solistisch besetzt, Klarinetten jedoch tiber-
wiegend doppelt; die Stirke der Horner reicht von solistischer bis dreifacher Besetzung. Pauken sind in
der Regel eingesetzt, Trompeten oder die Harfe nur in wenigen Fallen.

Reger bestellte fiir ein Konzert, bei dem das Meininger Orchester starker besetzt war, Notenmaterial von
eigenen Orchesterliedern in folgender Anzahl: ,,5 1. Geigen- 4 II. Geigen- 3 Bratschen- 3 (3) Violoncel-
lo- 2 KontrabaB3stimmen u. die Bléser etc.* (Brief Regers an Richard Chrzescinski, 28. 1. 1914, Simrock-
Briefe, S. 64). Die Spielstirke, die sich hieraus ergibt, diirfte also 10—8—6—5-4 betragen. Gestiitzt wird

23

26
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Fiir Reger stand stets das tiberkommene klassische Orchester als Ideal fest, das zwar
an einigen Stellen modifiziert sein mag, aber als organische Einheit keine zu groflen Ein-
schnitte erlaubt. Eine radikale Reduktion beispielsweise der Streicher, gar deren solistische
Besetzung ist undenkbar, da eine Verschmelzung der Klidnge dann kaum mehr mdglich und
auch Bléserfarben in der Folge nur noch als Einzelfarbe einsetzbar wéren. Es bleibt somit bei
einer klaren Abgrenzbarkeit des Reger’schen Orchesters in beide Richtungen: Weder stof3t es

je in Strauss’sche Dimensionen vor, noch iiberschreitet es die Grenzen zur Kammermusik.

BESETZUNGSSTARKEN DER STREICHER

Die Stimmenzahlen allein geniigen nicht, iiber die bereitgestellten Mittel eines Appa-
rates ein genaues Bild zu vermitteln. Auch Regers Neigung zu Teilungen wirft die Frage auf,
in welcher Starke die chorisch besetzten Stimmen — d.h. die Streicher — gedacht waren und in
welchem Verhiltnis diese Stirke zum gesamten Orchester steht. Dies 14sst sich mitunter kon-
kret beantworten, in der Regel sind aber nur Schitzungen moglich; prinzipiell gilt natiirlich,
dass die Streicherbesetzung in Relation zum iibrigen Orchester variabel ist. Bei wenigen
Werken hat Reger genaue Angaben gemacht. Zu diesen Ausnahmen gehort der Symphonie-
satz WoO 1/8, der allerdings auch im Blédserbereich sonstige Konzeptionen Regers weit hinter
sich ldsst (und wohl auch daran gescheitert ist). In der autographen Partitur nennt Reger die
gewiinschte Stirke von 16 ersten und zweiten Violinen, je zwdlf Bratschen und Celli, sowie
acht bis zehn Bésse. Diese Zahlen liegen zwar durchaus im géngigen Rahmen der Zeit, sind
aber bei Reger auBerhalb der chorsymphonischen Werke ansonsten nicht zu finden.”” Das
erste giiltige Orchesterwerk Regers ist die Sinfonietta op. 90. Nur wenige Jahre liegen zwi-
schen beiden Konzeptionen — aber Welten zwischen ihren Forderungen: Zwolf erste Geigen,

zehn zweite, acht Bratschen, sechs Celli und fiinf Kontrabisse sind hier das MaB.® Reger

diese Annahme dadurch, dass Reger in seinen Partituren der Liedinstrumentationen bei den Kontrabés-
sen von ,.tutti iiber ,,2 Kontrabdsse* bis zu ,,1 Kontraba“ abstuft (vgl. hierzu Alexander Becker, Max
Regers Bearbeitungen von Werken Hugo Wolfs, Magisterarbeit [Karlsruhe 1998], Typoskript, S. 87).
Dies ist bemerkenswert, da er sonst gerade die Streicher in nicht zu kleiner Zahl wiinschte; sein Orches-
ter war bei Liedbegleitungen also bewusst kleiner dimensioniert. Wellesz’ Bemerkungen zum Verhéltnis
von Kammerorchester und Singstimme treffen Regers Position recht genau: ,,Das Kammerorchester
wird sich [...] tiberall dort bewidhren, wo zur Begleitung des Gesanges — und zwar vor allem des lyri-
schen — die Sonoritit der Instrumente herangezogen werden soll. [...] Mit dem Kammerorchester als
Begleitung der Singstimme lassen sich die feinsten und delikatesten Wirkungen erzielen* (Wellesz 1,
S. 38 und 39).

Bei vierfachem Holzblédsersatz, entsprechender Besetzung des Blechs, zwei Harfen und geringem
Schlagwerk machen die Streicher immerhin noch zwei Drittel des gesamten Orchesters aus. Auffallen-
der ist, dass Reger sowohl die Violinen als auch Violen und Violoncelli in gleicher Starke wiinscht, also
nicht etwa die erste gegeniiber der zweiten Violine hervorhebt — was vorab darauf schliefen lasst, dass
eine zumal hierarchisch gestufte Funktionsabgrenzung nicht prinzipiell besteht.

Zu den verschiedenen Angaben beziiglich der Sinfonietta-Besetzung s.u., Kapitel 111.2.2.

27
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hatte die Sinfonietta zunichst als Serenade begonnen; wihrend der Arbeit wuchs sie in An-
spruch und Umfang dariiber hinaus. Dies bedeutet nicht, dass die genannten Besetzungsanga-
ben nicht symptomatisch auch fiir die weiteren Orchesterwerke seien. Immerhin war Reger
hierbei in Sorge, die acht Holzbldser konnten — im Verein mit zwei Trompeten und vier Hor-
nern — demgegeniiber unterbesetzt sein, so dass er ihre Verdopplung erwog.”” Wenn hingegen
in Klangmischungen — etwa ein einzelnes Holzblasinstrument als eigentlich fiihrende Stimme
in Kopplung mit einer kompletten Streichergruppe — die Dynamikangaben der Holzbldser
mitunter schwach scheinen, mag auch dies Riickschliisse auf eine begrenzte Stirke der Strei-
cher zulassen.™

Dass die Hiller-Variationen zusétzlich mit Kontrafagott und Posaunen aufwarten, mag
sich nur moderat in einer Vermehrung der Streicher gegeniiber der Sinfonietta niederschlagen.
Ahnliches gilt bei einer Teilung der Gruppe in sordinierte und offene Chére. In den chorsym-
phonischen Werken sind die z. T. vielfachen Unterteilungen natiirlich ein Indiz fiir eine ge-
wisse Mindeststarke; eklatant ist dies im Falle des Gesangs der Verkldrten op. 71, der aber
ohnehin dem Symphoniefragment von 1902 nahesteht. Immerhin sind die Unterteilungen
oftmals insofern zu relativieren, als sie etwa auch auf das simultane Tremolieren und einfache
Aushalten von Harmonietdnen zuriickgehen — was fiir sich genommen keine Schwichung der
Gruppe bedeutet (z.B. im lateinischen Requiem WoO V/9).

Hinsichtlich der Werke der Meininger Zeit lassen sich ndherungsweise Vorstellungen
aus den von Reger vorgefundenen Moglichkeiten ableiten. Die Konzeption der von Reger mit
der dortigen Hofkapelle mustergiiltig aufgefiihrten Werke — etwa der Mozart-Variationen, die
ja der Hofkapelle gewidmet sind — kann an deren Besetzung nicht vollig vorbeigehen. Bei
Regers Amtsantritt war deren Streicherapparat mit zehn ersten Violinen, acht zweiten Violi-
nen, vier Bratschen, vier Celli und ebenso vielen Kontrabdassen besetzt, dazu kam die iibliche
Mindestbesetzung an Blisern, also doppeltes Holz, zwei Trompeten etc. Gleich zu Beginn
seiner Tatigkeit beméngelte Reger, dass die Bratschen unterbesetzt seien und sechs notig wé-
ren (worauthin vom Dienstherrn Georg II. von Sachsen-Meiningen eine zusitzliche Stelle

genehmigt wurde). Dass diese Besetzung dennoch im Vergleich mit anderen Orchestern recht

29
Ebda.

30 AuBerdem ist zu beriicksichtigen, dass die Streicher heutzutage Stahlsaiten bzw. Saiten mit Kunststoft-
kern verwenden, die einen stirkeren Klang zur Folge haben, als dies vor 100 Jahren der Fall war. Die
Frage der Ubertragbarkeit der vorliegenden Erwigungen auf heutige Orchester bleibt hier folglich auBen
VOr.
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klein war, wurde von Reger im Lauf der Zeit mehrfach angesprochen,' weshalb fiir spezielle
Gelegenheiten wie das Meininger Musikfest vom 1. bis 3. April 1913 weitere Streicher er-
ginzt wurden. Fiir die Konzertreisen im Winter 1913/14 hatte Herzog Georg selbst vorge-
schlagen, zehn zusitzliche Spieler zu engagieren,’” gerade mit Blick auf Konzerte in Berlin,
wo der Konkurrenzdruck besonders stark war. Addiert man diese Aushilfen zu den 31 etat-
méiBigen Streichern der Hofkapelle, so ergibt sich wiederum die Besetzungsstérke, die fiir die
Sinfonietta beschrieben war.>

Eine Zahl von zumindest etwas iiber 40 Streichern diirfte also die vorgestellte Beset-
zungsstirke beschreiben. Eine gewisse Bandbreite bei solcherlei Angaben wird durch AuBe-
rungen zu zwei Bach-Bearbeitungen Regers deutlich. Fiir die erwihnte Aria ,, O Mensch, be-
wein dein Siinde grof3 RWV Bach B-12 gab Reger an: ,,wenn so gegen 12 I. Geigen die Me-
lodie singen, muf das Stiick tiberirdisch schén klingen.“** Fiir die Suite g-moll RWV Bach-

B13 4uBerte er hingegen den Wunsch nach ,,8-10 1. Geigen etc.*”

(wobei ,etc.” bedeutet, die
Besetzung absteigend weiterzudenken®®), der gleichwohl auch als historisierendes Moment zu

verstehen ist.

3 Siehe Brief Regers an Hans Treichler, Mai 1911, Herzog-Briefe, S. 12, und Briefe Regers an Georg II.

von Sachsen-Meiningen, 30. 1.,28. 2. und 4. 4. 1912, ebda., S. 113, 134 und 185.

2 Siche Briefe vom 10., 16. und 19. 7. 1913, ebda., S. 510, 512 und 514.

33 Ungeachtet der Tatsache, dass es in Meinigen iiblich war, fehlende Blédser aus den Streichern zu substi-
tuieren.

34 Brief Regers an Henri Hinrichsen, 16. 9. 1915, Peters-Briefe, S. 632.

3 Brief an denselben, 3. 7. 1915, ebda., S. 621.

36 Also etwa: 12/10/8/7/6 oder 10/8/7/6/4 oder 8/7/6/5/4 usw.

Zwar berichtet Fritz Busch, Reger habe ,,groBen Wert auf gleichméfige numerische Besetzung der zwei-
ten Geigen mit den ersten gelegt, da er ,.ein besonderes Betonen, oft sogar [...] ein klangliches Uber-
wiegen der Unteroktave liebte* (Fritz Busch, Zum Vortrag der Mozartvariationen von Max Reger, in
Mitteilungen der Max Reger-Gesellschaft, Heft 1 [1921], S. 8), doch stiitzt diese Behauptung allein die
0.g. Angabe im Symphoniefragment von 1902, wéihrend alle anderen Dokumente (z. B. die Korrespon-
denz bzgl. Opus 90), wie auch die Meininger Praxis von einer im Streicherapparat nach Stimmen ab-
steigenden Spielerzahl Zeugnis geben.
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I1I.5 DIE BEHANDLUNG DER INSTRUMENTE

Das folgende Kapitel gibt einen Uberblick iiber den Einsatz der Instrumente fiir sich
oder als Gruppe. Da die Darstellung hierbei vom Allgemeinen zum Besonderen vorgeht, las-
sen sich Wiederholungen nicht vermeiden — denn iibergeordnete Grundséitze manifestieren
sich auch im Detail oder sind umgekehrt aus Einzelbetrachtungen abzuleiten. Auch ist es un-
umginglich, einige scheinbare oder tatsdchliche Selbstverstindlichkeiten zumindest zu er-
wiahnen. Dem mit den iiblichen Orchesterinstrumenten und ihrer herkdmmlichen Behandlung
vertrauten Leser wird manches bekannt sein — und doch ist gerade die Kenntnis des Uber-
nommenen wichtig fiir das Gesamtbild, und nicht nur fiir das Verstdndnis des Spezifischen

oder Originéren.

Zunichst ist zu bemerken, dass Reger zwischen den Orchestergruppen kaum feste
Funktionsabgrenzungen, auch keine Hierarchisierung vornimmt. Zwar kommt den Streichern
ein besonderes Gewicht zu, da sie alle Lagen geschlossen und homogen abdecken konnen
sowie im Ganzen den weitesten Ambitus besitzen. Ferner gleicht Reger diesen Vorteil der
Streicher nicht durch eine Ausweitung der Blédserapparate aus. Weder sind etwa die Blechbla-
ser in der Zahl bedeutend vermehrt noch in hohe Lagen gefiihrt oder etwa in mittlerer bzw.
tiefer Lage durch Tuben verbreitert. Auch setzt er die einzelnen Holzbléser nicht als Familien
ein, insbesondere nicht die Klarinetten, die in dieser Gruppe von vornherein den weitesten
Umfang besitzen und iiberdies in beide Richtungen erweiterbar wéren; als den Streichern
gegeniiberstehend bleiben bei ihm die Holzbldser eine aus verschiedenartigen Instrumenten
zusammengestellte und doch auch zusammengehdrige Gruppe. Dass bei Reger also stérker als
bei vielen anderen Komponisten seiner Zeit der Zuschnitt des Orchesters einen vollstdndigen
Satz eigentlich nur innerhalb der Streicher ohne klangliche Briiche ermdoglicht, darf aber nicht
den Blick darauf verstellen, dass die Funktionszusammenhinge der Orchesterteile im Gegen-
zug sehr differenziert geregelt sind. Auf ein grundsétzliches Primat des Streicherapparates ist
aus seiner Bedeutung fiir den Zusammenklang nicht zu schlieen, auch nicht darauf, dass er
den Grund bilde, demgegeniiber die Bliser als Figur wahrnehmbar wéren.

Vielmehr setzt Reger die Streicher sehr oft gar nicht geschlossen ein und wertet dage-

gen etwa das Hornerquartett erheblich auf, indem er es hdufig zum Tréger der fiir seinen Or-
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chestersatz so wesentlichen Mittellage macht. Tatséchlich stellt sich fiir Reger die Notwen-
digkeit, die den Blédserapparat auszubauen, vielleicht auch deshalb nicht, weil er die Orches-
tergruppen nicht gegeneinander abgrenzt." Ahnlich wie in seiner Orgelmusik, mit der um
1900 der Beginn seiner Karriere eng verbunden war, bevorzugte Reger auch im Orchester oft
Mischklénge und insbesondere eine stark grundtonige Farbung. Axel Berchem hat fiir Regers
Orgelstil festgestellt, dass ,,sich mit den dynamisch abgestuften Manualwerken keine Klang-
gruppen gegeniiberstehen, sondern gleitenden Ubergingen entsprochen ist*; diese Verwen-
dung entspriche der ,,Orgel der Jahrhundertwende als grundtonig-orchestralem, dynamisch
weitgehend beherrschbarem Typ“.? Tatsichlich weisen die Instrumente dieser Zeit in allen
Manualen etliche gut verschmelzende labiale Stimmen im Achtful3-Bereich auf, die ein Auf-
registrieren zu dynamischen Zwecken erlauben, wohingegen Aliquoten und Mixturen hier
iiblicherweise nur in kleiner Zahl zur Verfiigung stehen. Ebenso bieten sie verschiedenste
Kopplungsmoglichkeiten. Die Parallelen zum Zuschnitt und zur Funktionsweise des Re-
ger’schen Orchesters sind deutlich (vgl. Kapitel 11.4).

Dass Reger gemischte Kldnge besonders geschitzt hat, bedeutet nicht, dass er Solofar-
ben gegeniiber ablehnend gewesen wire. Im nachfolgenden Kapitels soll aufgezeigt werden,
welche Farben er in welchem Kontext eingesetzt hat. Dennoch fallt auf, dass er auch an Stel-
len Klangmischungen erzeugt, an denen diese als solche kaum wahrnehmbar sind und es wohl
auch nicht sein sollen. Anlésslich der Auffithrung einer Brahms-Symphonie soll Reger eine
entsprechende Retusche folgendermallen begriindet haben: ,,Da die Horner zu flach klangen,
habe ich sie gefiittert und die Celli leise mitspielen lassen, um einen satteren Ton zu erzie-

len.«

Die gleiche Absicht verfolgt er, wenn etwa in seinem Symphonischen Prolog zu einer
Tragodie op. 108 an einer ansonsten reinen Hornerstelle die Unterstimme des 6. Horns durch
das erste Pult der Celli verstérkt ist, wahrend das 5. Horn pausiert (Takt 9f.). Christopher An-
derson hat in seinen Betrachtungen zur ,,Meininger‘ Klangdsthetik Max Regers eine Stelle
aus der dritten Sinfonie von Anton Bruckner erortert, an der Reger den Celli, die im Forte

(ben marc. und espress.) das Hauptthema vorstellen, die Klarinetten im Piano unisono bei-

mischt, ,,wodurch das ,gesangsvoll hervortretende Thema abgerundet und mit der Klangfarbe

In diese Richtung zielt Fritz Buschs Bemerkung, Richard Strauss benoétige ,,vermodge schlechteren Kon-
trapunkts* als Reger vierfache Holzbldser, wo dieser mit weniger auskomme (Brief an Adolf Spemann,
4.12. 1926, Max-Reger-Institut [ Briidder-Busch-Archiv]).

Axel Berchem, Max Regers Weidener Orgelstil und seine Grenzen in der heutigen Praxis, in Reger-
Studien 2, S. 126.

Berichtet von Elsa Reger in H. Kiihner (Hrsg.), Neues Max Reger-Brevier, Basel 1948, S. 49.
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der dunklen Holzbliser bereichert wird“.* Moglicherweise spielt diese Neigung, ansonsten
reine Instrumentalfarben durch unauffillige Beimischungen abzutonen und zu bereichern,
auch eine Rolle bei dem auffilligen Verzicht auf die mehrfache Besetzung der einzelnen
Holzblasinstrumente. Wenn Reger etwa in Opus 123 die drei Oboen stellenweise durch (als
Altstimme eingebundene) Floten zu einem vierstimmigen Satz ergédnzt (zweiter Satz, Takt
5f.), ist kaum zu entscheiden, ob diese Instrumentierweise nur den ,,Mangel* an einer vierten
Oboe behebt, eine Aufwertung des Klanges durch Klangmischung beabsichtigt oder die fiih-
rende erste Oboe (espress.) als Oberstimme von den Begleitstimmen klangfarblich trennen
soll.

Die Verbundenheit des Reger’schen Orchester- mit seinem Orgelstil haben einige Au-
toren herausgestellt. Egon Wellesz etwa meint, Reger habe ,,nicht das Bestreben, einer einzi-
gen Stimme erhdhte Bedeutung durch eine entsprechende Orchestrierung zu geben. Von der
Orgel herkommend, liebt er es, auf das Orchester die jenem Instrument entsprechende, reale
kontrapunktische Fithrung der Stimmen zu iibertragen, ohne auf die spezifischen Sonderei-
genheiten der einzelnen Orchesterinstrumente einzugehen. [...] Die grofite Schwierigkeit,
dem Gang der Entwicklung in seinen orchestralen Werken folgen zu konnen, liegt aber darin,
daB er oft an den wichtigsten Stellen, dort, wo ein Instrument fithrend hervortreten soll, ein
zweites von der gleichen Gattung mit einer Nebenstimme in die Nihe des ersten bringt®.’
Diese Beschreibung spiegelt am ehesten einen Stand der Reger’schen Orchestertechnik wider,
wie er sich in der Sinfonietta A-dur op. 90 prasentiert — und greift als Kritik einen interessan-
ten Punkt auf, der eben Regers Instrumentation wesentlich ausmacht: die Kopplungstechnik
und die resultierenden Mischklinge. Es wird zu zeigen sein, dass Reger jedenfalls in der Sin-
fonietta weitgehend auf hierarchisierende Angaben wie solo oder marcato vertraut, um die
jeweils fithrende Stimme anzuzeigen, das Geflecht an Nebenstimmen als Wert an sich aber
zugleich eng webt.

Diesen Befund spricht Wellesz an, wenn er kritisiert, es sei einer bestimmten Stimme
nicht durch die Instrumentierung erhohte Bedeutung gegeben. Auch ist die Feststellung zu-
treffend, Reger fiihre dhnliche Instrumente eng beieinander und lieBe diese gegebenenfalls

einander sogar kreuzen. Dies resultiert aus der in Kapitel I1.3 erwidhnten Kopplungstechnik

Christopher S. Anderson, ,, ... wie ein Anatom mit dem Seziermesser“: Betrachtungen zur ,, Meininger
Klangdsthetik Max Regers, in Reger-Studien 7, S. 469f. Anderson vermutet, dass der doch sehr starke
Dynamikunterschied auch durch die geringe Besetzungsstirke in Meiningen bedingt ist; am grundsétz-
lichen Befund 4ndert dies aber nichts.

Egon Wellesz, Analytische Studie iiber Max Regers , Romantische Suite”, in Zeitschrift fiir
Musikwissenschaft, 4. Jg. (1921), Heft 2, S. 106.
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mit Oktavziigen in beide Richtungen und erklirt sich also insofern durchaus aus der Ubertra-
gung orgelgeméBer Prinzipien auf das Orchester: namlich aus einer bisweilen streng durchge-
haltenen Oktavkoppel, aufgrund derer sich namentlich in mittlerer Lage — und in bevorzugten
Instrumenten wie Hornern oder Oboen — mehrere Kontrapunkte {iberlagern konnen. Reger hat
aus diesen speziellen Schwierigkeiten, die die Sinfonietta-Partitur in besonderer Weise berei-
tet, Lehren gezogen — was nicht zuletzt zeigt, dass er die Probleme selbst auch gesehen hat.
Hingegen iibertragt er keineswegs einen vorgedachten orgelmifigen Satz ohne Riicksicht auf
die Instrumente auf das Orchester, sondern vielmehr folgt deren Auswahl und Zusammenstel-
lung benennbaren Prinzipien und Vorlieben und ist auf die jeweilige Musik abgestimmt.

Als junger Rezensent formulierte Reger als Leitlinie der ,,grosse[n] Kunst der Instru-
mentirung*, dass das ,,ganze Orchester bis zum unbedeutendsten Instrumente [...] voll Le-
ben“ sei.’ Er selbst hat dieses Ideal in seinen Partituren durch die Komposition zahlreicher
Kontrapunkte und Fiillstimmen, die oft nur kolorierende Funktion haben, und doch ein eige-
nes Geprige aufweisen, verwirklicht. Reger entwickelte einen Orchesterstil, der die Teilhabe
(fast) aller Stimmen an der Gestaltung erfordert und in diesem Sinne — und hinsichtlich des
vorausgesetzten verstehenden Mitvollziehens aller Spieler — durchaus mit seiner Kammermu-
sik vergleichbar ist. Reger schreibe fiir alle Instrumente ,,eben immer konzertierend*, be-
schrieb Karl Hasse diese Haltung: ,,Reger sah in einem Orchester nicht einen Apparat, den
man nach Belieben so oder so, einmal an der, einmal an jener Stelle, in Bewegung setzen
kann. Es war ihm vielmehr eine Summe von Individualititen, die zusammenwirken, ohne daf3
eine davon [...] auBBer acht gelassen werden darf mit ihrem Anspruch auf organische Mitbeta-
tigung. Also nicht nur den Zuhorer bedachte er, sondern in erster Linie und hauptsédchlich den
Mitspieler, der doch ein Mensch ist. Ein Instrument als ,Farbenfleck® zu behandeln, wire ihm
ginzlich unmaéglich gewesen.“® In den Anforderungen, die Reger an das Versténdnis und die
mitverantwortliche Gestaltungskraft der Spieler stellt, der Verantwortung, die dem Orchester
als ,,organischem Ganzen“ zukommt, mag man einen der vorausweisenden Ziige Regers se-

hen.

Rezension, Allgemeine Musikzeitung, 21. Jg. (1894), Heft 4, S. 56; Der junge Reger, S. 171.

Fiir die Kammermusik stellte Martin Moller fest: ,,Doch ist ein Satz, bei dem stdndig ein Instrument
pausiert, fiir Reger absolut uniiblich, so daB3 also Polyphonie mit kontrapunktischen AuBenstimmen
auch in den Streichquartetten gegeniiber jeder anderen polyphonen Satzweise dominiert. (Untersu-
chungen zur Satztechnik Max Regers. Studien an den Kopfsdtzen der Kammermusikwerke, Wiesbaden
1984 [= Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts, Bd. 3], S. 123)

8 Karl Hasse, Regers Orchesterbehandlung vor Op. 100, in Neue Musikzeitung, 44. Jg. (1923), Heft 12,
S. 183.
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In gewissem Sinne ist dieser Orchesterstil auch 6konomischer als der zeitgendssischer
Kollegen, die mitunter fiir nur wenige Téne etliche Zusatzinstrumente vorhalten.” Von der
Serenade G-dur op. 95 mit ihrer charakteristischen Teilung der Streicher berichtet er als ei-
nem ,,Orchesterwerk mit neuartiger Besetzung! (doch fiir jedes Orchester passend!)“.'” So
kompromisslos Reger gegeniiber den Ausfithrenden mitunter erscheinen mag — die dufleren
Bedingungen des Musik- und Konzertlebens berlicksichtigte er an anderer Stelle bis hinein in
die Gestaltung der Ausgaben als Hoch- oder Querformat, als Chorpartitur oder Einzelstim-
men, Autographie oder Stich usw. Unabhéngig davon, dass das gewachsene Orchester ihm
ein durch seine Vergangenheit legitimierter Klangkdrper war, an dem vorbei zu schreiben ihm
auch praktisch nicht geboten erschienen sein mag, wire ein Anhdufen zusétzlicher Instrumen-
te fiir wenige ,,Farbenflecke eben einem Orchester ,,voll Leben‘ nicht addquat.

In jungen Jahren forderte Reger als Ideal der Orchesterbehandlung, ,jedes Instrument

zu durchgeistigen, jedem Instrument im groflen Drama des Symphoniesatzes seinen Platz

anzuweisen'' — was aufer einer angemessenen Beteiligung aller vor allem auch beinhaltet,
die Instrumente ihrer Natur entsprechend einzusetzen. Reger verzichtet auf spezielle oder gar
kuriose Effekte fast vollstdndig, zumindest insofern sie die Klangschonheit der Instrumente
gefihrden konnten. Gedampfte Tone der Blechblidser oder auffallendes Klanglagenspiel der
Streicher zéhlen zu den klanglichen Verfremdungen, die er fiir seinen Orchesterklang nutzt;
sie entsprechen zudem seiner Vorliebe fiir zarte Farben. Die Orientierung auf einen schonen
und weichen — bisweilen sogar intimen — Klang gilt im Ubrigen nicht nur fiir die Orchester-
werke. Alle Berichte bringen zum Ausdruck, dass Reger als Pianist {iber einen sehr zarten und

sozusagen singenden Anschlag verfiigte und feinste Abstufungen im Pianissimo-Bereich

Gustav Mahlers Partituren etwa geben zahlreiche Beispiele, bei denen bestimmte Instrumente fiir ein-
zelne Farbwirkungen reserviert sind, sei es, um nur einige zu nennen, dass in der Siebten Symphonie das
solistische Tenorhorn nur im ersten Satz fiir die Themenvorstellung der Einleitung (und die Riickfiih-
rung vor der Reprise; insgesamt wenig mehr als 30 Takte) aufgeboten wird oder Mandoline und Gitarre
ausschlieBlich dazu dienen, in der Nachtmusik II das Serenadenkolorit zu vertreten.

In einer Besprechung der Oper Nubia des (mit Brahms befreundeten) Sidngers George Henschel ist im
Januar 1900 zu lesen: ,,Man blickt mitleidig die vielen, verschiedenen Instrumente im Orchester an, die
nach Vorschrift der ,zeitgendssischen® Partitur dazusitzen haben und vor Langeweile umkommen.*
(Carl Sohle, in Musikalisches Wochenblatt, 31. Jg., Heft 1 [Januar 1900], S. 5.) — eine Sichtweise die
auch Reger aus dem Herzen gesprochen sein konnte.

10 Postkarte Regers an Lauterbach & Kuhn, 8. 3. 1906, Lauterbach & Kuhn-Briefe 2, S. 108.

Auch beziiglich Instrumentierungen von Liedern wurde er nicht miide, den Verlegern zu versichern:
,,die Besetzung [des Orchesters] wiirde so, dass jedes — selbst das kleinste Orchester — diese Besetzung
hat.“ (Brief Regers an Richard Chrzescinski, 19. 12. 1913, Simrock-Briefe, S. 58.) Dem Verlag Breit-
kopf & Hirtel versicherte er in dhnlichem Zusammenhang, er plane fiir eine ,,Besetzung, wie sie jedes
selbst das kleinste Orchester aufzuweisen hat* (Brief, 15. 4. 1913, ebda., Anm. 6). Genauso schreibt er
am 10. 5. 1915 an die Universal-Edition: ,,ich habe eine solche Besetzung genommen, dass jedes, selbst
das kleinste Orchester diese Instrumentationen ausfithren kann; [...] sogar ohne Singstimme* (Brief,
Wienbibliothek im Rathaus Wien, Dauerleihgabe der Universal Edition).
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machte; er miisse, schrieb er einmal, ,,die Finger ,schmieren‘, damit ich schonen Ton aus dem
,Schlaginstrumente Klavier‘ ziehen kann“.'*> Es sind also zwei zusammenhingende &stheti-
sche Griinde, die seine Zuriickhaltung im Gebrauch der Instrumente bedingen: Als absoluter
Musiker driickt sich Reger in einem in sich begriindeten Orchestersatz aus, was fiir ihn auch
eine feine — wie er gelegentlich schrieb: ,,noble” — Ausbildung der Stimmen und Motive bein-
haltet. Und zum anderen richtet er den Klang im Kern auf Schonheit, also Wohlklang aus, der
auch in kriftigen, burschikosen oder feurigen Partien nicht gefdhrdet sein darf. ,,Meine Musik
verzichtet auf jeden sogenannten ,billigen‘ Effekt — ich gehe jeder nur im geringsten banalen
Wendung mit BewuBtsein aus dem Wege!“'"?

Dass Reger auch die Tonarten gelegentlich auf die beabsichtigte Farbung abgestellt
hat, ist zumindest aus seiner spiten Zeit im Einzelfall belegt: So begriindet er eine vorge-
nommene Transposition von F-dur nach As-dur in der Instrumentierung eines Brahms’schen
Klavierliedes (Opus 86 Nr. 2) damit, dass ,,es in As dur weicher klingt“.14 Andererseits scheu-
te er sich zugleich nicht, aus pragmatischen Griinden Brahms’ Meine Liebe ist griin von Fis-
dur, das ,,fiir Orchester sozusagen unausfiihrbar® sei, nach F-dur zu transponieren.15 In einem
eigenen, groferen, vielleicht mehrsitzigen Werk wire eine Tonartendisposition auf den Klang
des Orchesters hin dagegen schon aufgrund von Regers Neigung zu weitschweifenden Modu-
lationen eher problematisch — was freilich fiir einzelne Stellen nichts besagen muss.

Das Repertoire an Spieltechniken, das Reger nutzt, zihlt zum gingigen Kanon; auch
erwartet er von den Spielern keine besondere Virtuositit. Zwar sind alle Stimmen beweglich
geflihrt und rhythmisch differenziert — auch die Blechbldser und hier insbesondere die Horner
in ungewohntem Maf3e. Doch finden sich in seinen Partituren keine Partien, die auf eine in-
tendierte al-fresco-Ausfithrung schliefen lassen, wie dies etwa bei Richard Strauss der Fall
ist; Glissandi etwa, wie sie z. B. Mahler gelegentlich auch fiir die Klarinette notiert,'® finden
sich bei Reger kaum einmal in der Harfe (s.u.). Wie Reger in seinen Briefen geradezu éngst-
lich bemiiht ist, jeden Sachverhalt durch Wiederholungen und Unterstreichungen genau und

unmissverstandlich darzulegen, ist in seinen Partituren wenig dem Zufall iiberlassen oder

H Brief Regers an Adalbert Lindner, 20. 7. 1891, Der junge Reger, S. 106.

12 Postkarte Regers an Lauterbach & Kuhn, 4. 10. 1904, Lauterbach & Kuhn-Briefe 1, S. 380.

Brief Regers an Gustav Beckmann, 31. 3. 1900, verschollen, Abschrift im Max-Reger-Institut Karlsru-
he, Signatur: Ep. As. 6.

14 Brief Regers an Wilhelm Graf, 6. 11. 1915, Simrock-Briefe, S. 292.

15 Brief Regers an Paul Ollendorff, 29. 7. 1914, Peters-Briefe, S. 574.

Vgl. Gustav Mabhler, 7. Symphonie, Satz 3 vor Ziffer 115: In den ersten beiden Klarinetten sind — wie
bei der Harfe iiblich — nur der Ausgangston cis’ und der Zielton d notiert und durch einen Strich ver-
bunden. Der Gang durch beinahe drei Oktaven wird kaum synchron ausfiihrbar sein.
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unprizise notiert: Alle Stimmen sind so gedacht und prézise auszufiihren, wie sie geschrieben

1
stehen.!”

Dazu gehort auch, dass Reger zwar eine flexible Rhythmik aus Verbindungen von ternirer und binérer
Bewegung sowie Uberbindungen gewinnt, Septolen oder kleinere Aufteilungen aber, deren Ausfiihrung
stirker mit der Gefahr der Ungenauigkeit behaftet sein konnte, aber meidet (in der Heroide WoO 1/2,
einem frithen Schiilerwerk, finden sich hingegen noch Septolen in den Violinen; Takt 392).
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I1.5.1 STREICHER

Reger war mit Streichinstrumenten von Haus aus vertraut; sie bilden in seinem Or-
chester die wichtigste Gruppe — was aufgrund ihrer universellen Einsetzbarkeit auch nicht
iiberraschend ist. Reger lernte frith im elterlichen Haus Geige zu spielen; spéter griff er gele-
gentlich zu Cello und Bratsche.'® Auch der Kontrabass war ihm vermutlich bereits von sei-
nem Vater her bekannt, der dieses Instrument in einer Amateurvereinigung spielte. Die Mit-
teilungen, wie intensiv und mit welcher Begeisterung Reger das Spiel der Violine betrieb,
sind widerspriichlich; jedenfalls war es Bestandteil der Praparanden-Ausbildung, die er vor
seinem Studium absolvierte,'® und es wird berichtet, dass er hier und spater im Wiesbadener
Konservatorium als Cellist und Bratscher im Orchester gewirkt habe.”® Reger mag seine
Kenntnisse der technischen Voraussetzungen etwa der einzelnen Blasinstrumente oder der
Harfe zunichst aus Lehrbiichern gewonnen haben;*' sein Verhiltnis zu den Streichern war
familidrer.”> Seine ersten veréffentlichten Werke sind fiir Streicher und Klavier komponiert —
zwei Violinsonaten, eine Cellosonate und ein Klaviertrio (mit Bratsche anstelle des Cello) —,
fiir Besetzungen, mit denen Reger seinerzeit bereits vertraut war. Reger konnte einschitzen,

was auf Streichinstrumenten ausfiihrbar ist und was in welchem Kontext passend ist.

Adalbert Lindner (Max Reger. Ein Bild seines Jugendlebens und kiinstlerischen Werdens, Stuttgart
1921, S. 188, S. 307) und andere Biographen (Hermann Unger, Hermann Poppen und Max Hehemann)
nennen nur die Violine, Fritz Stein dariiber hinaus auch das Violoncello (Max Reger. Sein Leben in Bil-
dern, Leipzig 1956, S. 5; Max Reger, Potsdam 1939, S. 8, S. 144).

Vgl. auch Ramge, S. 26f.

Die Zeugnisse der Priparanden-Schule (1887-89) weisen jeweils die ,,Note I fiir sein Violinspiel aus;
Der junge Reger, S. 31, 35, 46.

20 Erna Brand, Max Reger im Elternhaus, Miinchen 1938, S. 78; Max Arend, Max Reger in Wiesbaden
1892/1893, in Mitteilungen der Max Reger-Gesellschaft, Heft 14 (1937), S. 8.

So sandte ihm Riemann am 26. 11. 1888 den 4. Band der Kompositionslehre von Adolf Bernhard Marx,
der u. a. den Blechbléser- und den Orchestersatz behandelt (Der junge Reger, S. 42). Reger hat dieses
Buch eifrig studiert, wie er Riemann zwei Monate spéter bestitigte (ebda., S. 43).

Dennoch zeigen gerade seine frithen Werke, dass ihm die unterschiedlichen Klangeigentiimlichkeiten
der verschiedenen Streichinstrumente zunédchst nicht allzu bewusst waren. Im Streichquartett d-moll
WoO I1/2 (1889) schlug er vor, einen halben Kontrabass zu verwenden, statt eines ganzen, um das Cello
nicht zu iibertdnen, was aber die klanglichen Unterschiede eher verstirken diirfte. Auch in einem Bei-
spiel aus der Heroide WoO 1/2 (Takte 21ff.) erscheint ein abstrakt gedachter Satz ohne Riicksicht auf
die spezifische Klanglichkeit der Instrumente ins Orchester {ibertragen. Die Kontrabédsse etwa fungieren
hier als unteres Ende der Klaviatur und nicht wie spiter als oktavierendes SechzehnfuB3-Register. Es ist
daraus zu ersehen, dass Reger — bei aller Kenntnis der einzelnen Instrumente selbst — den gesamten
Klangkorper der Streicher erst allméhlich in der Weise verstand, wie dies seine reifen Werke ausweisen.
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Mit seinen Sonaten und Suiten fiir Solostreicher wandte sich Reger einer Gattung zu,
die ganz offenkundig eine gute Vertrautheit mit dem Instrumentarium erfordert. Reger war
dies bewusst (er kokettierte damit auch: ,,Es ist ein gar tolles Unterfangen von mir, zumal ich
gar nicht Violinspieler bin; doch ist alles so ausgerechnet, daf es doch geht. Sehr schwer sind

sie aber.“?

); bei den Vier Sonaten op. 42 sowie den Sieben Sonaten op. 91 fiir Violine solo,
bat er deshalb Willy Burmester bzw. Carl Wendling um Begutachtung der Werke. Immerhin
kommt Emma Kostelecky in einer gesonderten Untersuchung zur Sologeige bei Max Reger zu
dem Ergebnis, dass trotz so mancher klavieristisch erfundener Figuren doch nur von ,,verein-
zelt auftretenden, ginzlich ungeigerischen Stellen® zu sprechen sei: ,,Wéhrend die ersten
Werke unbekiimmert um Spielbarkeit geschaffen wurden, [...] zeigen die spédteren Werke
eine weitgehende Einfiihlung in die technischen Probleme des Instrumentes.“** Auch in der
tibrigen Kammermusik sowie in seinen Orchesterwerken stellt Reger zwar keine geringen,
doch auch keine allzu ungewohnlichen Forderungen an die Streicher; Richard Strauss’ Parti-
turen etwa erscheinen dagegen technisch anspruchsvoller. Sowohl in den Kammermusik- wie
in den Orchesterwerken gilt, dass Reger auch nicht auf das Erschlieen neuartiger Spieltech-
niken zielt. Es sind bei genauerer Betrachtung nicht allein die technischen Hiirden an sich, die
Regers Werke erschweren. Diese verlangen vordergriindig oft keine besondere Virtuositét,
cher liegen die Probleme in einer prizisen und sauberen Ausfithrung.”

Siegfried Mauser hat dargelegt, wie eine spezielle, vom Orgelspiel inspirierte Technik
sich Regers Klaviersatz tief eingepragt hat. Man konne sich des Eindrucks nicht erwehren, so
Mauser, dass manche ,,Wendungen weniger aus dem Impuls kompositorisch struktureller
Setzung, sondern aus dem haptischen Kontakt des Spielers mit dem Instrument stammen und
nachtriglich ihre kompositorische Funktion einnehmen.“*® Mauser misst diesem Umstand
sogar Bedeutung fiir die formale Anlage zu. Eine solche Annahme wire im vorliegenden Zu-

sammenhang sicherlich vermessen (wohl selbst im Kontext der Kompositionen fiir Streicher

= Brief Regers an Alexander Wilhelm Gottschalg, 1. 11. 1899, Der junge Reger, S. 456.

# Emma Kostelecky, Die Sologeige bei Max Reger, Dissertation (Wien 1938), Typoskript, S. 93f. Koste-
lecky legt zwar dar, dass diese Stiicke stellenweise nicht haptisch erfunden seien. Immerhin tibertrage
Reger aber Techniken, die bis dato ausgewiesenen Virtuosenstiicken vorbehalten waren — etwa Pizzika-
to der linken Hand, Bariolage-Effekte, das Hineingleiten in Flageoletts —, mit ihnen in eine ernstere Gat-
tung.

Fiir die innerhalb der Kammermusik exponierten Violinsolo-Stiicke (sowie das Violinkonzert A-dur op.
101) hat Kostelecky herausgearbeitet, dass die Akkordbrechungen und Doppelgrifffolgen eine unge-
wohnlich treffsichere Sprungtechnik der linken Hand erfordern. Auch sei die Bogentechnik bei mehr-
stimmigem Spiel dort, wo der akkordische Satz aufgeldst ist, sehr erschwert (vgl. ebda., S. 57ff. und
66ft.).

26 Siegfried Mauser, Uber die formbildende Kraft der Harmonie bei Max Reger, in Reger-Studien 6, S. 16.
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solo). Moglicherweise aber verraten einzelne Stimmfithrungen oder Spielanweisungen einen

auch haptischen Impetus. Stellen wie die folgenden lieBen sich vielfach anfiihren:

sul D

Wiegenlied op. 43 Nr. 5, Violine 1, Takte 28ff. und 36ff.

Im ersten Beispiel konnte die Setzung der Flageoletts bedingen, dass diese grifftech-
nisch gut liegen (im folgenden Takt ist &° regulir gegriffen), denn die su/ D-Anweisung endet
genau dort, wo ein weiteres Klanglagenspiel fiir die linke Hand unangenehmer wiirde (und
nicht etwa erst einen Takt spiter bei b”). Im zweiten Beispiel greift der Flageolettton dem
anschlieBenden Lagespiel (su/ D) vor. ,JIch weil wohl, dal ich oft in meinen Werken den
Ausfiihrenden grofle technische und musikalische Schwierigkeiten stelle — allein bei genaue-
rem Kennenlernen werden sich auch diese anfangs vielleicht bizarren oder iiberladenen Stel-
len als ganz einfach erweisen; ich schreibe nie um der Schwierigkeit willen.“*” Dass Reger
die Frage der Ausfiihrbarkeit der Streicherstimmen bis auf die Ebene der Griffe bedachte,
zeigt auch bereits eine Rezension von 1894, in der er den ungeschickten Einsatz von Strei-
chern kritisierte.”® Auch in der Sinfonietta, einem Werk, in dem in den Bldsern Wellesz zufol-

«29 nicht

ge ja ,auf die spezifischen Sondereigenheiten der einzelnen Orchesterinstrumente
eingegangen sei, sind die Streicher ausgesprochen haptisch und kalkuliert eingesetzt. So sind
Doppelgriffe je nach Spielbarkeit und guter Wirkung verschrénkt, stellenweise die Stimmen
aber auch gekreuzt, um bei Lagenspiel gut zu liegen. Das Ergebnis ist ein auch bei moderater
Besetzung voller Streichersatz, der die Moglichkeiten der Instrumente im vorliegenden Fall

durchaus gekonnt zur Kraftentfaltung der Schlussgruppe des Seitensatzes nutzt.

27
28

Brief Regers an Emil Krause, 16. 2. 1900, Max-Reger-Institut Karlsruhe, Signatur: Ep. Ms. 151.

»-..] namentlich vertriigen die Streicherstimmen noch eine genauere Durchsicht behufs Ausmerzung
von so manchen Doppelgriffen, die sehr schwer, einige wohl unausfiihrbar sein diirften.” Reger, Rezen-
sion eines chorsymphonischen Werkes von Heinrich Neal, Aligemeine Musik-Zeitung, 21. Jg. (1894),
Heft 35, S. 454; Der junge Reger, S. 195.

Egon Wellesz, Analytische Studie (wie Anm. 5), S. 106. Man muss Wellesz zugute halten, dass er sich
in seiner Studie besonders um die Fithrung der Bléser sorgt und die zitierte Aussage wohl nicht in erster
Linie auf die Streicher gemiinzt ist.
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P =

= - |
P
Tempo primo

Sinfonietta op. 90, Satz 1, Takte 63—68, Streicher™

Die verschiedenen Streicherstimmen l6sen sich hinsichtlich der Lage prinzipiell ge-
genseitig ab. Deshalb ist fiir die ersten Violinen mit fast vier Oktaven (in der Regel g—e”) der
weiteste Ambitus gefordert. Mit der jeweiligen Lage gehen natiirlich bisweilen auch spezifi-
sche Aufgaben einher. Feststehende Funktionsabgrenzungen, zumal innerhalb der Violinfami-
lie, sind jedoch kaum zu konstatieren; im Grunde ist beinahe jede Konstellation innerhalb des
Apparates denkbar, soweit sie der Ambitus der Instrumente erlaubt.

Gleichwohl fithren die ersten Violinen oftmals, was als Selbstverstdandlichkeit erschei-
nen mag, bei Reger aber etwas stirker ausgeprégt ist als etwa bei Strauss. Ebenso {iiblich ist
auch, dass die zweiten Geigen dann mitunter begleitende Aufgaben {ibernehmen. Sehr hiufig

bilden diese aber auch die Unteroktave zu den ersten Violinen, ohne dass daraus eine Vor-

30 Man vergleiche auch schon die vorhergehenden Takte, um zu sehen, wie Reger darauf bedacht ist,

wenigstens in einzelnen Stimmen durch Doppelgriffe statt Teilungen zuséatzliche Kraft zu gewinnen.
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rangstellung einer der beiden Gruppen ableitbar wire;’' unisono-Fiihrungen beider Violin-
gruppen sind dagegen seltener, es sei denn im Verbund mit den anderen Streichern (wobei die
Kontrabdsse meist ausgeklammert bleiben). Eine Koppelung der Violinen schien fiir Reger
dann beinahe zwingend erforderlich, wenn die ersten Violinen den Oktavraum iiber der e-
Saite verlassen (und damit den &uBersten Sopranbereich). Werden die ersten Violinen hinge-
gen nicht melodiefithrend eingesetzt — etwa in akkordischer Figuration oder Intervallpendeln
—, ist ein Funktionsunterschied zwischen den Violingruppen ohnehin nicht mehr gegeben.
Vielmehr fiigen sich erste und zweite Violinen funktional gesehen gerne zu einer Stimmgrup-
pe zusammen und erginzen sich dann gegebenenfalls bei Unterteilungen.

Die ersten Violinen verwendet Reger der Hohe nach bis ¢” und bewegt sich damit in
einem iiblichen Rahmen.** Damit sind sie die potenziell und hiufig auch tatsichlich hdchste
Stimme im Orchester (neben der kleinen Flote), und es ist fiir Reger nicht ungewo6hnlich, den
durch sie aufgespannten Tonraum vollstindig zu nutzen. Wichtig ist fiir Reger, dass die Su-
peroktave stets in der Unteroktave gestlitzt ist; organistisch ausgedriickt verwendet er den
ZweifuB} stets nur als Aufregistrierung. Die Vierfullage kommt dabei meist den zweiten Vio-
linen zu, haufig auch der Oboe; alternativ, etwa weil den zweiten Violinen und den Oboen
andere Aufgaben zukommen oder weil eine reduzierte Schallkraft intendiert ist, teilt Reger
auch die ersten Violinen und oktaviert diese innerhalb der Stimme. Entsprechend diesen Prin-
zipien gehen die zweiten Violinen nur wenig tiber ¢’ hinaus, was wiederum als sehr moderate
Forderung anzusehen ist (das gilt jeweils auch fiir Bratschen und Celli; s.u.).

Auch die Celli, ebenso die Bratschen, gehen bisweilen — anstelle der zweiten Violinen
— mit der Oberstimme im Oktavabstand oder sogar unisono. Nicht selten sind die Celli zu
diesem Zweck geteilt, um eine zweite Gruppe fiir den Achtfull der Bassfiihrung bereitzuhal-
ten.*> Cho Sun Woo meint, ,»Regers Vorliebe fiir die dunkle Altstimme* entsprache, dass er

Bratsche und Violoncello bevorzuge.>* Der sonore Wohlklang, der den Celli in allen Lagen

Fritz Busch hat darauf hingewiesen, dass Reger ,,ein besonderes Betonen, oft sogar [...] ein klangliches
Uberwiegen der Unteroktave® geliebt habe und daraus den Schluss gezogen, dass beide Violingruppen
gleich stark zu besetzen seien (Fritz Busch, Zum Vortrag der Mozartvariationen von Max Reger, in Mit-
teilungen der Max Reger-Gesellschaft, Heft 1 [1921], S. 8; vgl. Kapitel 11.4).

Einzelne Ausnahmen finden sich etwa in der Sinfonietta mit fis* und den Nonnen mit g*.

In der Kammermusik ist der Ambitus der Violine demgegeniiber reduziert und reicht auch an Ausnah-
menstellen oft allenfalls bis ¢’ oder cis’. Aus Regers Kompositionsunterricht ist bekannt, dass er einen
zu hohen Einsatz getadelt hat, denn eine Stelle in einem Werk fiir Violine und Klavier Hermann Ungers
kommentierte er im Manuskript (Fragment, Max-Reger-Institut) mit: ,,Wie sie heute in die Liifte
steigt!“ — die Violine erreicht dort mit d* eine Héhe, die Reger mied.

Sofern dieser nicht den Fagotten vorbehalten ist oder vereinzelt die Kontrabdsse diese Aufgabe zum
Sechzehnful} hinzu mit {ibernehmen.

Cho Sun Woo, Die Chorwerke Max Regers, Dissertation (Gottingen 1986), Typoskript, S. 154.
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eigen ist, ihr kriftiger Bass und markanter Tenor machen sie zu einer universell einsetzbaren
Gruppe. Reger hat sie gerne in die Mittellage gefiihrt, nicht nur als Unteroktave, sondern auch
als echte Mittelstimme oder in einem geschlossenen Satz mit den Bratschen, wie er seit Beet-
hoven etabliert ist. Im Folgenden werden noch einige Beispiele dargelegt, in denen die Celli
die Bratschen iibersteigen, im Einzelfall sogar die zweiten Violinen.>® Reger fiihrt die Celli
gerne bis in den Alt (bis cis’/e”), spart aber den Sopranbereich aus.*

Die Bratschen, die im Orchester stets Gefahr laufen, zwischen den klangstirkeren und
préasenteren Violinen und Celli eine unauftéllige Rolle zu spielen, stehen auch funktional héu-
fig ein wenig zwischen diesen. Reger hat das gedeckte, altertiimliche Timbre der Violen, ih-
ren ,herben, ,jungfriulichen‘ Klang* (s.u.) sehr geschétzt und etliche Male herausgestellt,
z.B. auch indem er sie iiber die Violinen fiihrt (bis 4”/cis’). Abgesehen davon kénnen auch sie
jede beliebige Funktion iibernehmen. Entweder sind sie als mehr oder weniger selbststindige
Mittelstimme gefiihrt — gegebenenfalls um Doppelgriffe angereichert bzw. in gemeinsamer
Aktion mit den zweiten Violinen — oder sie schlieffen sich den Violinen an, seltener unterstiit-
zend den Bissen.’’ Besonders hiufig aber, und das ist interessant, treten sie aus dem Strei-
cherverbund heraus und iibernehmen — dhnlich wie die Horner — die Aufgabe, die verschiede-
nen Orchesterteile miteinander zu verbinden. So sind sie hdufig mit Bldsern colla parte ge-
fiihrt und zu diesem Zweck auch meist geteilt.

Auch ansonsten gibt es Querverbindungen zwischen Bratschen und Klarinetten bzw.
Oboen: Eine funktionale Analogie zur Klarinette ergibt sich schon aufgrund des dhnlichen
Ambitus und der vergleichbaren Beweglichkeit, so dass sie innerhalb ihrer Orchestergruppen
als Mittelstimmen verwandte Aufgaben ilibernehmen; auflerdem gilt zumindest in mittlerer
Lage fiir beide, dass sie sich klanglich leicht mit anderen Farben verbinden. Reger hat seine
Klarinettensonate B-dur op. 107 mit einer alternativen Bratschenstimme versehen; auch fiir
sein letztes abgeschlossenes Werk, das Klarinettenquintett A-dur op. 146 hatte er dies vor,
konnte die Ubertragung jedoch nicht mehr ausfiihren. Mit der Oboe, die in Regers Gunst be-
sonders hoch steht, teilt die Viola andererseits die mit ithrem zarten, leicht ndselnden und
manchmal etwas gepressten Klang verkniipften Stimmungsgehalte — Weltferne, Innerlichkeit,
Vertraumtheit, Melancholie, Religiositét, Altertlimlichkeit, Schlichtheit. Fiir die Solo-Oboe
der Choralkantate ,,O Haupt voll Blut und Wunden WoO V/4 Nr. 3 schligt Reger selbst

3 Beispielsweise im zweiten Satz des Konzerts im alten Stil op. 123.

36 Die Aria ,,O Mensch bewein Dein Siinde grof8“ RWA Bach-B12 fiihrt das erste Pult der Celli bis a°,
doch ist dies ein Sonderfall, da Reger hier ein spezielles Ziel verfolgt.

Letzteres dann evtl. auch, um einen klassischen Anstrich zu geben; vgl. etwa die Lustspielouvertiire
op. 120 (Kapitel I11.3.3).
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wegen dieser Konnotationen die Bratsche als moglichen Ersatz vor — nicht etwa eine durch
Ambitus und Schliisselung naheliegende weitere Geige.”® Ebenso wie sich die Bratschen mit
den Bldsern verbinden, stiitzen sie oft die Singstimmen in Regers chorsymphonischen Wer-
ken. Das bekannteste Beispiel ist die Begleitung der Frauenstimmen in Die Nonnen op. 112,
in deren Zusammenhang Reger den gewiinschten ,,h6chst herbe[n], ,jungfrauliche[n]* Klang*
ausdriicklich anspricht.*

Stirker noch als die Bratschen riickt der Kontrabass aus der Einbindung im Streicher-
apparat, indem er als universeller Sechzehnful dem gesamten Orchester zur Verfligung steht.
Die Kontrabésse, schreibt Hugo Leichtentritt mit Blick auf die Streicherteilung in der Serena-
de G-dur op. 95, seien ,,in der Art eines alten basso continuo verwendet, indem sie [...] dem
gesamten Orchester als Fundament dienen.“*” Der Begriff ,,basso continuo® ist ungeschickt
gewdhlt, denn Reger setzt natiirlich keinen fortlaufenden Sechzehnful} ein. Treffender wire
der Vergleich mit dem Pedalwerk der Orgel, dessen universelles Sechzehnful3-Register die
Kontrabisse darstellen. Denn fiir den Kontrabass gilt, dass er die Unteroktave gleichermal3en
zu den Celli oder Fagotten, zu Hornern oder Bassposaune respektive Basstuba,*' auch zum
Chorbass, sogar zum Schlagwerk® und zur Orgel geben kann. Mit die hiufigste Verbindung
besteht dabei mit dem Fagott, das Reger (ab einem gewissen Zeitpunkt) iiberwiegend als
Bassstimme statt in Mittellage fiihrt, wihrend umgekehrt die Celli dorthin riicken. In Umkeh-
rung zur universellen Kombinierbarkeit des Kontrabasses mit allen Bassstimmen gilt, dass er
niemals ohne zugehorigen Achtfull allein unterhalb des Bereichs auftritt, der der menschli-

chen Stimme noch zuggnglich ist.” Stehen keine anderen Instrumente hierfiir zur Verfiigung

3 In dhnlicher Weise hatte Hugo Wolf in seiner [talienischen Serenade die Altoboe durch eine Solobrat-

sche ersetzt — eine Besetzungsangabe, die Reger als Variante betrachtete: ,,Die Orchesterdirigenten ma-
che ich darauf aufmerksam, daB es sich empfiehlt, die Solo-Bratsche dieses Stiickes durch eine Alt-
Hoboe zu ersetzen, wodurch die Wirkung zweifellos gesteigert wird.“ (Reger, Hugo Wolfs kiinstleri-
scher Nachlass, in Siiddeutsche Monatshefte, 1. Jg. [1904], Heft 2, S. 161.)
39 Brief Regers an Bote & Bock, 28. 5. 1909, Bote & Bock-Briefe, S. 85.
Ganz dhnlich hat bereits Berlioz davon gesprochen, der Gesang der Violen insbesondere auf hohen
Saiten tue Wunder in Szenen von ,,religiosem und antikem Charakter®, eine Einschétzung die Strauss in
seinen Ergidnzungen unterstreicht, zugleich aber warnt, ihr Klang triige zu sehr das Gepriage der Trau-
rigkeit, um nicht auf Dauer zu ermiiden (Berlioz-Strauss, S. 70 und 74).
Hugo Leichtentritt, s.0.
Sofern ein Kontrafagott besetzt ist, kann natiirlich auch dieses an einer Bléserstelle als Subbass dienen.
Vgl. den Orgelpunkt zu Beginn des /00. Psalm op. 106: Pauken, groe Trommel, Orgelpedal und ge-
teilte Kontrabésse (C/C;). Im Klavierkonzert f-moll op. 114 beginnt die Pauke allein pp mit einem sich
bald steigernden Wirbel (ff in Takt 3) auf F; eine Hélfte der Kontrabésse stof3t tremolierend zur Takt-
mitte hinzu (), die librigen mit den Bldsern in Takt 2 (F).
Diese Verankerung der Bassstimme im AchtfuB-Bereich gilt generell fiir Regers Satzweise. Uber eine
Fremdbearbeitung seiner Hiller-Variationen ist zu lesen: ,,ich kann es absolut nicht leiden, wenn so die
tiefsten Klaviertone wie die Wildschweine alleine grunzen u. die obere Oktave dabei fehlt. [...] Abge-
sehen von dem klanglichen Loch, das da entsteht, wenn die tiefsten Basstone 3 Oktaven weit entfernt
,2allein auf weiter Flur grunzen, hab ich solche Stellen gar nicht in op. 100 instrumentiert; bei mir ist der
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oder will Reger deren Farbe ausklammern, teilt er zur Not die Kontrabédsse und ldsst sie in
Oktaven gehen. Dass die Kontrabdsse nicht der Bassfiihrung dienen, sondern eine andere
Aufgabe wahrnehmen, ist hingegen selten.** Entsprechend sind sie kaum iiber g (allenfalls a)
hinausgefiihrt.

Auch die klanglichen und technischen Eigenheiten der Kontrabésse schétzte Reger ge-
nau ab. Das Hebbel-Requiem op. 144b und das lateinische Requiem WoO V/9 fordern die
Kontrabisse in der Tiefe bis D;, das auf einem viersaitigen Instrument mittels Skordatur gera-
de noch erreichbar ist.*’ Eine hinsichtlich der Ausnutzung der duBersten Moglichkeiten des
Orchesters besondere Stelle findet sich in der abschlieBenden Fuge der Hiller-Variationen op.
100, wo ab Takt 171 folgender Orgelpunkt steht: Kontrabédsse H,;/H,, Fagotte H;, Kontrabass-
tuba H;, Kontrafagott H,, Pauke H (Notenbeispiel siche Kapitel I11.3.1). Die Celli hétten hier-
an, wenn Reger dies gewollt hitte, allenfalls in der Oberoktave der Pauken beteiligt sein kon-
nen; auch Fagotte und Kontrafagott sowie Kontrabdsse stoen an ihre Grenze — und dabei

muss Reger immerhin bewusst gewesen sein, dass fiinfsaitige Kontrabésse H, ermdglichen.*®

Eine Partiturseite aus dem Hebbel-Requiem op. 144b fasst einige der bisher dargestell-
ten Aspekte zusammen (siehe Takte 46—51): Sordinierte erste Violinen, Violinen 2b und Celli
figurieren in Takt 46 einen Quintklang, wéhrend Violinen 2a und Bratschen mit erstem Horn
und erster Oboe ein eigenstindiges Motiv dem akkordisch gefiihrten Chor gegeniiberstellen
und in die dort fehlende tibermédBige Quinte miinden (mit punktuell aufleuchtender erster F16-

te: f> ppp). In den Takten 48/49 ist zu den Textworten ,,schauernd, verlassen* die Orchester-

Contrabass immer in der Oberoktave durch Cello oder Fagott oder Tlg. [Teilung] zum edleren Klang
gebracht.“ (Brief Regers an Bote & Bock, 6. 4. 1909, Bote & Bock-Briefe, S. 60).

Der grundsétzliche Charakter als Instrument der Unteroktave wird auch in folgender Anmerkung zu
einer von Reger eingerichteten Bach-Ausgabe betont, die einigermalen auch auf Regers eigene Werke
iibertragbar ist: ,,Bei Auffithrungen ohne Ssaitige Contrabésse sind in den Celli [!] u. Contrabéssen stets
die eingeklammerten (oberen) Noten zu spielen!* (J.S. Bach, Orchestersuite Nr. 3 D-dur, praktische
Ausgabe von Max Reger, Breitkopf & Hartel, Leipzig 1915, FuBBnote auf S. 1). An einer Stelle, an der
Reger kein Orchesterinstrument als Achtfull dem Kontrabass beigegeben konnte — namlich in der vier-
ten Strophe der Choralkantate ,, O wie selig seid ihr doch, ihr Frommen“ WoO V/4 Nr. 2, Takt 108ff. —,
ist in der Spielpartitur der Orgel bezeichnenderweise zu lesen: ,,ev. mit einem zarten 8 Register die
Contrabassstimme mitspielen!*

Zu Beginn des zweiten Satzes der Sinfonietta etwa sind die Kontrabédsse in das mottoartige Streicher-
unisono eingebunden, wéhrend stattdessen dort Fagotte mit viertem Horn die Grundierung tibernehmen
(vgl. Kapitel 111.2.2).

Zwar legen die Grenze des Tonraumes hier auch die Chorbisse als Achtful} fest, die entsprechend bis D
gefordert sind, doch war Reger die Moglichkeit der Skordatur bewusst. Zu den Oktavierungsangaben in
seiner Ausgabe der Bach’schen Orchestersuite Nr. 3 (s.0.) ergénzte er: ,,Es wire iibrigens die beste Lo-
sung dieser Frage, wenn die Contrabésse in dieser Suite das tiefe € in d herabstimmten.* Ein Umstim-
men schldgt Reger auch fiir die Bearbeitung der Bach’schen Aria ,, O Mensch, bewein dein Siinde grofs
(RWYV Bach-B12) vor.

In so manchem Lehrbuch, ebenso in der Praxis, findet sich hdufig lediglich C; (auch die seinerzeit
géngigen Klappensysteme erreichen allenfalls C)).
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begleitung reduziert; nur die ersten Violinen ergénzen Seufzer zur sonst reinen colla parte-
Begleitung. Die drei Trompeten und die dreigeteilten Bratschen gehen mit Sopran, Alt und
Tenor, erstes Fagott, viertes Horn und ein einzelner Kontrabass (pp statt ppp) mit dem Chor-
bass. Trompeten, Bratschen und Horn sind zur Illustration der Textworte geddmpft; Kontra-
bass und Fagott behaupten entsprechend Regers Prinzipien die Bassfiihrung (das Fagott ver-
doppelt dabei das vierte Horn, der Sechzehnful3 des Kontrabasses wére auch fiir ein hier zu-
mal sordiniertes Cello darstellbar gewesen). Die Orchestergruppen sind wihrend dieser vier
Takte durch Kontrabdsse und Bratschen klanglich verbunden. Eine Funktionsabgrenzung
zwischen den beiden Violingruppen ist nicht zu erkennen; ihr versetztes Pausieren unter-
streicht vielmehr die Riicknahme in Takt 48 (perdendosi) und ermdglicht das Abnehmen der
Dampfer — am Ende finden sie zu einem beginnenden Crescendo in Oktaven (wieder) zu-
sammen, wihrend zwischenzeitlich die erste Klarinette die harmonisch figurierte Ornament-
stimme der nun offenen zweiten Violinen unterstiitzt. Die Celli ergéinzen zunéchst die Violi-
nen und heben dann in unisono-Fithrung den fiir den Moment fiihrenden Alt hervor, wahrend
der Chor im Ganzen in den Hornern gestiitzt ist; der ersten Oboe fallt schlieBlich das Markie-

ren der Oberstimme zu. Kontrabésse und Fagotte fiihren durchgehend die Unterstimme.

Reger hat seine Orchester mit seinen Klangmischungen, den Streicherteilungen und
-dampfungen, mit der zentralen Rolle des Hornerquartetts sowie ggf. den Erweiterungen um
sonore Blasinstrumente oder Harfe auf Wohlklang eingerichtet.” Warme und grundtonige
sowie insbesondere weiche Farben sind dabei angestrebt,*® bisweilen auch Brillanz oder ver-
schattete Wirkungen; auffallend meidet Reger dagegen grelle und gerduschhafte Klinge. Das
heiflt nicht, dass er in seinem orchestralen Werk nur gemiBigte, indifferent schone Klangmi-
schungen zueinander fiige. Natiirlich finden sich scharfe Kontraste, kraftvolle symphonische
Steigerungen, bizarre Wendungen, huschende oder burschikose Scherzo-Sitze und natiirlich
bedient sich und bedarf auch Regers Musik einer grolen Farbpalette. Doch zog er die Gren-
zen der in Frage kommenden Mittel einigermallen eng (am Beispiel des Scherzo der Sinfo-
nietta op. 90 ist in Kapitel I11.2.2 dargestellt, wie er auf eine rustikale Klanglichkeit anspielt,

ohne sie sich ganz zu eigen zu machen).

4 Ahnlich nennt Wellesz das ,,groBenteils auf lyrische Wirkungen eingestellte ,Tristan‘-Orchester* mit

Harfe, dreifachem Holz und eingebundenen Hornern, sowie sparsamem Gebrauch von Trompeten, Po-
saunen und Schlagwerk ,,ein Orchester des schonen Klanges* (Wellesz 1, S. 16).

Dies gilt auch in der Kammermusik. Fiir seine erste Violinsonate, meinte er einmal, miisse man ,,eine
Guarneri mit riesigem Ton“ haben (Brief Regers an Adalbert Lindner, 25. 5.-12. 6. 1891, Der junge
Reger, S. 99).

48



115 Die Behandlung der Instrumente 84

An keiner einzigen Stelle ldsst Reger die Streicher etwa col legno spielen — eine Tech-
nik, deren Bildhaftigkeit Strauss fiir dramatische Musik ausdriicklich wiirdigt, die fiir Reger
aber, offenbar in absolutmusikalischer Tradition, bedeutungslos blieb. Gleiches gilt fiir das
bei Zeitgenossen selbstverstindliche Spiel sul ponticello, das vermutlich Regers Streben nach
schonen Kldngen entgegenstand; selbst im Symphonischen Prolog zu einer Tragédie op. 108,
laut Otto LeBmann eine ,,Apotheose des Hésslichen®, jedenfalls aber eine drastische, hochex-
pressive Musik,* findet sich dieses nicht. Es gibt in Regers Werken auch keine Skordaturen
aus klanglichen Griinden,’® etwa in Verbindung mit einem Konzertmeistersolo. Die Verfrem-
dung des Klanges iiber eine verdnderte Saitenspannung versprach ihm offenbar keinen Ge-
winn, sondern gefédhrdete wohl eher die Klangschonheit und die Einheitlichkeit des Tones; es
kldnge jedenfalls nicht ,,nobel* oder sonor. Und praktisch sind Skordaturen fiir Reger (auer
in den genannten Beispielen) auch nutzlos, da die Streicherstimmen aneinander anschlieen.

Schldgt man ein Werk Regers auf — gleich ob Kammermusik oder Orchesterwerk —, so
fallt hingegen eine bestimmte Vortragsanweisung stindig ins Auge: Mit espressivo fordert er
die lebendige Ausgestaltung der Stimmverldufe ein. Jedenfalls in der Orchestermusik mar-
kiert er auf diese Weise oft die Hauptstimmen, espressivo hat dort also auch analytischen
Charakter. Vor allem aber erkennen wir daran, dass Reger ein grof3es Grauen vor einem ,,see-
lenlosen* Vortrag hatte. ,,Eine geistlose Interpretation beschrankt sich auf Einhaltung von fu.
P u. <>; nach meinem Dafiirhalten aber beginnt die Kunst des Vortrags erst damit, dal man
,zwischen den Zeilen® zu lesen versteht, daB man das ,Unausgesprochene® ans Licht zieht.«'
Dieses Zitat ist durchaus auch auf die klangliche Gestaltung im Ganzen anzuwenden, auch
wenn im Folgenden speziell die eigentliche Stimmverteilung angesprochen ist. Wie ein roter
Faden ziehen sich die Bemiithungen, den Linien Warme zu verleihen, ihnen Leben einzuhau-
chen, durch Regers Partituren — eben auch hinsichtlich der Spielanweisungen. Da ist zunichst
das ausgeprégte Spiel mit Klanglagen zu nennen, das sich im Grunde fast stets an Stellen ge-
wisser Innerlichkeit findet, natiirlich in langsamen Sitzen, ganz allgemein in gesanglichen
und ruhigen Partien, aber auch an Stellen, die eine starke Emotion zum Ausdruck bringen. Es
dient also zu zweierlei: Zunichst zur Verschonerung des Klanges, da insbesondere den Violi-

nen so jede Schirfe genommen ist (,,ganz mit der G-Saite, dullerst sonor‘® 2); deshalb konzent-

4 Otto LeBmann, Allgemeine Musik-Zeitung, 36. Jg. (1909), Heft 46, zitiert nach Schreiber 3, S. 249.
%0 Sondern ausschlieBlich zur Erweiterung des Ambitus der Kontrabdsse nach unten (s.0.).

! Brief Regers an Georg II. von Sachsen-Meiningen, 7. 1. 1912, Herzog-Briefe, S. 92.

> Brief Regers an Adalbert Lindner, 25. Mai—12. 6. 1891, Der junge Reger, S. 99.
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riert Reger seine Lagen-Anweisungen auch sehr weitgehend auf die ersten Violinen.”> Auf der
anderen Seite steht die Darstellung von Entriickung und Weltferne, die mit der verfremdenden
Timbrierung einhergeht. Wo eine zarte Klanglichkeit im Vordergrund steht, mischt Reger in
das Lagenspiel mit Vorliebe natiirliche Flageoletts, — was im andern Fall durch die gefdhrdete
Einheit des Tones die Wirkung verderben konnte.

Dem Spiel auf tiefen Saiten korrespondiert der hiufige Einsatz von Ddmpfern bei Vio-
linen, Bratschen und Celli.>* Auch sie dienen einerseits der klanglichen Verfeinerung und
andererseits der Darstellung eines tief empfundenen Ausdrucks. Ein Beispiel fiir die gestei-
gerte Expressivitit, die Reger aus der Verbindung von beidem erreicht, bietet der zweite Teil
des Trios im zweiten Satz der Sinfonietta, wo die Streicher allein und trotz Dampfung und
Klanglagenspiel ff deklamieren. Hinzu kommt, dass die geteilten Celli nicht geddmpft sind
und die ersten die Oberstimme im Unisono farben. Solcherlei Mischungen, auch Stimmkreu-
zungen, setzt Reger mit groBem Geschick ein, um damit besondere Wirkungen zu erzeugen.
In der Aria ,, O Mensch, bewein dein Siinde grof3*, der Ubertragung eines Bach’schen Choral-
vorspiels fiir Streicher, 14sst Reger ein Pult Celli unisono mit den ersten Geigen gehen — hier
immerhin bis a°, weshalb er diesen Part ad libitum frei gibt; die Melodie solle ,,liberirdisch
schon klingen®,”® nennt Reger die Absicht, auch wenn er in dem genannten Zitat die Celli
unerwihnt ldsst, die fiir die erreichte Klangwirkung besondere Verantwortung tragen.

Das Fiihren tiefer Streicher in hoher Lage, Klanglagenspiel der Violinen und in diesem
Zusammenhang auch Stimmkreuzungen sind also Mittel der Darstellung besonderer Inner-
lichkeit und Expressivitét; sie bezwecken gemeinsam ein eindringliches, vom Normalklang
abweichendes Timbre — ohne die Klangschonheit zu gefdhrden. Der Beginn der Choralkanta-
te ,,Meinen Jesum lass ich nicht” WoO V/4 Nr. 4 mag das verdeutlichen. In einem fiinftakti-
gen Vorspiel — zunédchst Orgel allein, dann treten Bratsche und Geige hinzu — wird der Chor-
einsatz vorbereitet. Die Bratsche bewegt sich zwischen Alt und Tenor der Orgel, die Violine
fiihrt tiberraschenderweise die reale Unterstimme auf der G-Saite (Orgel senza Pedale) — bei-
de sempre espress(ivo). Auch im Weiteren kreuzen sich die beiden Streichinstrumente haufig,

so dass auch die Farbe der Bratsche gut exponiert ist. Ohnehin erscheint die Bratsche als ,,al-

3 Wohingegen Richard Strauss durchaus auch Celli und Bratschen auf tiefe Saiten verweist, was allein

mit dem Wunsch nach vollem Klang kaum begriindbar ist. Erschwerend kommt fiir Reger hinzu, dass
seine mittleren und tiefen Lagen oft stark besetzt sind und er die Wirkung von Klanglagenspiel hier als
eingeschriankt angesehen haben diirfte.

In friihen Orchesterwerken Regers finden sich auch Sordinierungen der Kontrabésse, auf die er spiter
nicht nur wegen deren die Orchestergruppen iibergreifender Funktion, sondern auch wegen ihres ohne-
hin vergleichsweise gedeckten Klanges verzichtete.

53 Brief Regers an Henri Hinrichsen, 16. 9. 1915, Peters-Briefe, S. 632.
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tertlimlichstes der Streichinstrumente als besonders geeignet, religiose Gefiihle darzustellen;
Reger folgt dieser Verwendungsweise. Ergénzend zu diesem Klanglagenspiel greift Reger in
der dritten Strophe auch auf Dampfer zuriick. Die gesamte Kantate pflegt mit solchermallen
gedeckten, aber intensiven Streicherkldngen und der hiufig ohne eigene Unterstimme gefiihr-
ten Orgel (auBler im Vorspiel z.B. auch zu Beginn der vierten Strophe, wo zunichst Violine,
dann Viola die tiefste Linie beanspruchen) einen Tonfall, der heitere Ruhe und Gefiithlswarme
zum Ausdruck bringt, bis die letzte Strophe zum affirmativen Bekenntnis mit orchestraleren
Mitteln aufwartet, dynamisch steigert, Gemeindegesang als Cantus firmus einbezieht und die
beiden Solostreicher dann in hoher Lage parallel gehen Iésst.

Eine Darstellung von Regers Meininger Orchesterarbeit berichtet von einer Gelegen-
heit, bei der Reger von den Streichern Vibrato gefordert habe, da sie ihm ohne ,,nicht warm
genug“® geklungen hitten. Diese Schilderung passt in das Bild einer zugleich intensivierten
und auf Schonheit bedachten Klanglichkeit, das die Partituren auch sonst vermitteln. Dass
Reger als Orchesterleiter ein dauerndes Vibrato-Spiel zur Regel gemacht habe, ist daraus aber
nicht zu schlieBen. Zu Regers Zeit war das Vibrieren zunéchst noch der Hervorhebung einzel-
ner Tone vorbehalten und setzte sich erst allméhlich als vorherrschende Tongestaltung durch.
Immerhin stehen mitunter aber Warme und Gerundetheit einerseits und Deutlichkeit anderer-
seits in einem Gegensatz. Eine direkte, geradlinige Kraftentfaltung war Reger wichtig, wie
folgende, etwas kurios begriindete Neuerung, die Reger bei seinem Amtsantritt in Meiningen
einfiihrte, belegt: In einem Brief Herzog Georgs II. ist zu lesen, dass die hohen Streicher im
Orchester nicht stehen sollten, da sie ,,mit viel groBerer Kraft streichen kdnnten, siflen sie. Er
entwickelte das plausibel.*”’

Bestimmen einerseits espressivo-Anweisungen zu klangintensivem Spiel, heben ande-
rerseits zahlreiche dolce- (bzw. sul tastiera-)Vermerke auf Weichheit ab.”® In diese Richtung
zielen auch Flageoletts — eine Technik, die Reger hiufig einsetzt. Sie stehen ganz allgemein
fiir Unbeschwertheit, auch fiir Licht und Helligkeit, konnen gleichwohl auch unwirklich wir-
ken; allgemein befordern sie einen weichen, auch idyllischen Klangeindruck. In huschenden

Allegretto-Sétzen unterstiitzen sie die Leichtigkeit der Bewegung — man vergleiche z. B. die

%6 Antoine-Elisée Cherbuliez, Reger und die Meininger Hofkapelle, in Schweizerische Musik-Zeitung und

Sdngerblatt 59. Jg. (1919), Heft 27, S. 284.

Georg II. von Sachsen-Meiningen an Helene Freifrau von Heldburg, 19. 6. 1911, Thiiringisches Staats-
archiv Meiningen, zitiert nach Reger-Studien 7, S. 415.

Im Streichtrio op. 77b (Satz 4, Takt 95) steht fiir die Violine sul la tastiera e dolcissimo, fiir die anderen
Stimmen lediglich sul la tastiera (in der Hymne an den Gesang op. 21 findet sich auch sempre sul tasta-
tura; Violine 1, Takt 25). Meist verwendet Reger aber an entsprechenden Stellen einfach den Terminus
dolce.
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Repetitionen im Fugato der Bach-Reger-Suite oder die Begleitung der Celli zu Beginn des
Scherzino WoO 1/6 fiir Horn und Streicher, die nach Moglichkeit als Flageoletts ausgefiihrt
sind. So hdufig Reger natiirliche Flageoletts vorschreibt, so auffallend ignoriert er die Mog-
lichkeit von kiinstlichen Flageoletts; sie sind fast im gesamten (Euvre vergebens zu suchen —
mit wenigen Ausnahmen,’® die immerhin belegen, dass ihm die Mdglichkeit bewusst war.”
Zu den Mitteln, die auf zarte und schone Kldnge zielen, gehdren allgemein auch Ak-
kordfigurationen und besonders Intervallpendel, auBerdem mehrfache Teilungen der Streicher
und Konzertmeistersoli. Durch Schichtung und Verschmelzung der Streicher, ebenso durch
Akkordpendel bei eigentlich ruhiger harmonischer Fortschreitung belebt Reger die Klidnge
gewissermallen innerlich. Es ist leicht nachvollziehbar, dass eine solche Verwendung der
Streicher auf die Vermittlung einer wohligen Stimmung kalkuliert ist; dhnlich ist etwa der
Beginn des Gesangs der Verklirten op. 71 konzipiert. In der Orchesterfassung der Aolsharfe
op. 75 Nr. 11 halten die dreifach geteilten Bratschen die begleitenden Harmonien zu den aus
der Klavierfassung iibernommenen Akkordbrechungen und komplementiren Synkopen der
Violinen (obwohl Doppelgriffe moglich wiren, sind diese geteilt); die allesamt geddmpften
hohen Streicher ahmen so die schwebende, dullerst zarte Klanglichkeit einer Windharfe nach.
Auffallend ist angesichts seiner Vorliebe sowohl fiir pendelnde Intervalle als auch fiir
das Tremolo, dass Reger Tremolo legato kaum einsetzt; selten und ausnahmsweise findet sich

diese Technik.®’ Nur zu vermuten ist, dass Reger Tremolo legato zu ungebirdig und zu

59 In den beiden Violinsolosonaten Opus 91, Nr. 2 und 3; das Letztere von diesen wére auch natiirlich

herstellbar und ist auBerdem nicht ganz korrekt notiert (Satz 2, Takt 36; im Gesamtausgabe-Band 24
von 1957 hat der Herausgeber Hermann Grabner dieses Kunstflageolett tibrigens aufgeldst). In der Um-
arbeitung eines Violinstiickes von Marie Wilhelmj fiir Violoncello (RWV Wilhelmj-B1) fordert Reger
ein Kunstflageolett an einer Stelle, an der das Cello eben durch die von der Geige differierende Stim-
mung kein natiirliches zur Verfligung hat; also als Notbehelf. Dass jedem Cellisten die Art der Hervor-
bringung vertraut sei, nahm er jedoch nicht an und beschrieb diese genau.
Es ist moglich, dass sie ihm zu sehr als ein virtuoses Element erschienen. Andererseits war er anderen
Techniken, die der Virtuosenliteratur entspringen, durchaus aufgeschlossen (vgl. Kostelecky, wie
Anm. 24, S. 87 und 94). Vor allem aber mag er den Gewinn, den sie bieten, gering geschétzt haben: Re-
ger steuert in den Violinen wie gezeigt Hohen iiber ¢’ (maximal g°) ja stets nur in Form der Oberoktave
iiber einer anderen (Haupt-)Stimme an; der verfremdete Klang der Flageoletts konnte diese Oktavver-
bindung durchaus beintrachtigen.
ol Im 100. Psalm op. 106, Teil 2, Takt 174—176 hebt Reger die wechselnden Sekunden und Terzen zwi-
schen Tenor und Alt durch Tremolo legato in allen Streichern (auBler Kontrabdssen) mit Klarinetten und
Fléten heraus.
Versteckt im Orchestersatz finden wir es etwa in der Toteninsel aus Opus 128, Takt 45ff. — tiberhaupt
eine ungewohnliche Stelle, denn die AuBlenstimmen gehen parallel (Flote 1, Englischhorn, Fagott 1, Vi-
olinen 1, Celli, Kontrabésse); Synkopen (Viola 1), kombinierte Rhythmen (Horner), Liegetone, darunter
Pauke und Viola 2 als Wirbel bzw. Tremolo verdecken das Tremolo legato der zweiten Violinen, das
hier entweder eingesetzt ist, um eine vierfache Teilung zu vermeiden, oder um diese Stelle hervorzuhe-
ben.
Auch im Jugendquartett d-moll WoO 1I/2 ist Tremolo legato zur Fiillung vorgeschrieben; es verhilt
sich also auch in diesem Fall so, dass Reger diese Technik bewusst meidet und sie ihm nicht etwa ent-
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schroff, in seiner Ausfiihrung wohl auch zu stark mit Zufalligkeiten behaftet und klanglich
unbefriedigend erschienen sein konnte. Es war schon die Rede davon, dass sich aus diesem
Grund in seinen Partituren keine Glissandi, sondern ausnotierte Skalen finden, Laufwerk
kaum auf eine al fresco-Ausfiihrung kalkuliert ist und Kunstflageoletts gemieden werden. Um
dennoch den Eindruck von Spontaneitit des klanglichen Entstehens zu erzeugen und die Be-
gleitung variabel und aufgelockert erscheinen zu lassen, durchbricht Reger eher die einheitli-
che Rhythmisierung der Intervallpendel (freilich akkurat notiert und nicht dem Zufall tiberlas-
sen). Uberlagerungen von bindren und terniiren Rhythmen setzt Reger hiufig ein (,,die Figura-

tion die ich so liebe 2 zu 3 etc<®?)

, gleichermallen bei akkordischen wie bei harmonischen
Figurationen. Sehr gerne greift Reger zu diesem Mittel, um verklérte und trdumerische Stim-

mungen zum Ausdruck zu bringen.

In diesem Zusammenhang sind auch die nicht seltenen Konzertmeistersoli zu nennen.
Im Auftrag seiner Verleger Lauterbach & Kuhn edierte und bearbeitete Reger 1903 die sym-
phonische Dichtung Penthesilea Hugo Wolfs. Deren zweiter Satz — Penthesileas Traum vom
Rosenfest — dekoriert einen homophonen Satz (Streicher mit Holzbldsern colla parte, die
Streicher tremoliert) mit zwei figurierten, rhythmisch und harmonisch aufeinander bezogenen
Bratschenstimmen (und Harfe), die sich gegenseitig miandernd umschlingen.®® Der Situation
eines homophonen, im Orchester dezent gestiitzten Chorsatzes mit umspielenden Stimmen,
wie sie in Regers eigenem (Euvre gelegentlich anzutreffen sind, ist diese Stelle nicht undhn-
lich. In Regers Aufsatz Hugo Wolfs kiinstlerischer Nachlass ist geschildert, was er mit solcher
Satzweise verband: ,,Grosse edelgeschwungene Linien der Melodik, dusserst duftige Instru-
mentation, gewéhlteste Harmonik [...] verleihen dieser Episode eindringlichst poetischen
Reiz.«*

Der Einsatz einer Solo-Violine, die Reger stets ,,wirklich ,singen® “ lassen méchte,®

bedeutet, ein lyrisches — schwelgerisches oder trdumerisches — Element einzubringen. Typi-

gangen ist — wie konnte sie auch, sie gehdrt immerhin selbst bei Felix Mendelssohn Bartholdy zum Ka-
non symphonischer Effekte und gerade Richard Wagner, hinsichtlich der Orchestertechnik ein uneinge-
schrinktes Vorbild fiir Reger, verwendet Tremolo legato ausgesprochen haufig.

62 Brief Regers an Adalbert Lindner, 15. 2. 1893, Der junge Reger, S. 135.

63 In der Bearbeitung fiir Klavier zu vier Hidnden gibt Reger die Bratsche 2 wortlich wieder, muss aber
wegen der Stimmkreuzungen auf die korrespondierenden ,,Gegenstimmen* verzichten, wiahrend er das
Orchester tiblicherweise recht getreu wiedergibt (hier inklusive Tremolo der Streicher). Dies belegt,
dass die das Kolorit prigenden figurierenden Bratschenstimmen und ihre gegenseitige Verwiesenheit
von Reger nicht als konstitutiv angesehen wurden — er hétte sonst sicher versucht, beide Linien durch
Versetzungen und Umbildungen zu ,retten®. Solcherlei Nebenstimmen sind stets additiv und ihre Zahl
kann schwanken.

64 Reger, Hugo Wolfs kiinstlerischer Nachlass, wie Anm. 38, S. 162.

63 Brief Regers an Henri Hinrichsen, 9. 6. 1907, Peters-Briefe, S. 149.
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sche Konzertmeistersoli finden sich im Gesang der Verkldrten op. 71, um den Einstieg des
Chores vorzubereiten und ein Stiick weit zu begleiten,®® und im langsamen Satz der Sinfoniet-
ta, nach Regers Worten einer ,,altdeutschen Romanze* (siche Kapitel I11.2). Typisch ist dies
insofern, als Reger einerseits hdufig in Vokalwerken die menschliche mit der instrumentalen
»dingstimme™ in Verbindung bringt und andererseits gerne diese Konnotation in reinen In-
strumentalwerken fiir die gesanglichen langsamen Sitze nutzt. Im /00. Psalm op. 106 ldsst
Reger eine ansonsten reine a cappella-Stelle des Chores — die Wiederholung der Textzeile
,Erkennet, dass der Herr Gott ist“, die er knapp 50 Takte zuvor in pldtzlicher groer Kraftent-
faltung und unisono im Chor deklamieren liel — von einer einzelnen Solo-Violine umspielen;
eine aparte Kombination und ein wundervolles Symbol schlichter Glaubigkeit. Die Funktion
der Soloinstrumente in den Choralkantaten ,, Vom Himmel hoch, da komm ich her* (zwei Vio-
linen), ,, O Haupt voll Blut und Wunden* (Violine und Oboe bzw. alternativ Bratsche) und
., Meinem Jesum lass ich nicht* (Violine und Viola) ist im Grunde die gleiche; selbst in ,, Selig
seid ihr doch ihr Frommen*, das mit einem Streichensemble rechnet, ist die fiinfte Strophe
dem Chor allein mit einer Solo-Violine zugedacht. In einem frei gesponnenen Rankenwerk
wertet diese den Chorsatz auf, denn es ,,ist hier gut bei Christo leben. In den iibrigen Kanta-
ten treten die jeweils zwei konzertierenden Instrumente zum Chor bzw. zu der Orgel, in dann
gemeinsamer Stellvertretung des Orchesters; gelegentlich arbeitet Reger auch mit vertausch-
ten Rollen, indem etwa in ,,O Haupt voll Blut und Wunden *“ mehrfach die Solo-Violine, auch
die Oboe den Cantus firmus zu einem freien Kontrapunkt des Tenors intonieren — was sie also
als Aquivalent zur Singstimme bestiitigt.

Innerlichkeit und Versunkenheit ist der beabsichtigte Ausdruck im ersten Satz der
Bocklin-Suite op. 128, dem Geigenden Eremiten, wobei hier ja auch ein programmatischer
Bezug zum Einsatz einer Solo-Violine besteht. Reger war von dem Bdocklin’schen Bild {ibri-
gens sehr angetan; mehrfach brachte er Sitze eigener Werke damit in Verbindung, um den
intendierten Stimmungsgehalt anschaulich zu machen.®” Wie schon in der Sinfonietta® tritt zu
der solistischen Violine unterstiitzend die Ddmpfung der hier sogar geteilten Tutti-Streicher,
von der Susanne Popp konstatierte, ,,Weltferne und Transzendenz* seien ,,Assoziationen, die

Reger in der Romantischen Suite, in der Bocklin-Suite [...] wie im Einsiedler mit der Klang-

66
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Ahnliches gilt fiir das erste Pult der ersten Violinen in den Nonnen.

So den dritten Satz des Streichquartetts d-moll op. 74 (vgl. Brief Regers an Lauterbach & Kuhn, 30. 12.
1904, Lauterbach & Kuhn-Briefe 1, S. 426) und den langsamen Satz der Sinfonietta (s.u., Kap. I11.2.2).
Zuvor findet sich dies schon im Vorspiel (In der Mainacht) aus Castra Vetera WoO V/2. (s.u., Kapitel
II1.1.3); Dampfung und Konzertmeistersolo gehen auch in Opus 71 Hand in Hand (siehe Kapitel
11.2.1).
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wirkung des con sordino verbindet.“® Beide Mittel zielen in die gleiche Richtung; umso auf-
fallender ist, dass Reger in etlichen Werken, in denen die Streicher intern in geddmpfte und
offene Gruppen am Pult oder nach Choren wenigstens streckenweise geteilt sind, auf die so-
listische Farbe eher verzichtet — zu nennen sind die Serenade op. 95, die betreffenden Sitze
der Hiller-Variationen op. 100 und der Mozart-Variationen op. 132 und selbst Der Einsiedler
op. 144a, wo eine Solo-Violine immerhin zu dem angesprochenen Bocklin-Bild eine Briicke
schliige.”

Sowohl Konzertmeistersoli wie die Teilung in offene und geddmpfte Stimmen bedeu-
ten, dass stirkere und schwichere Streicherkldnge einander gegeniibergestellt sind; das Prin-
zip ist jeweils dhnlich und das Bemiihen beider Mittel birgt die Gefahr, dass sie sich gegensei-
tig aufheben.”' Im Geigenden Eremiten wendet sie Reger dennoch kombiniert an, fiihrt aber
die Solo-Violine deutlich oberhalb des offenen Streicherchores — mit Ausnahme einer Stelle,
an der die Solostimme die Melodietone der ersten Geigen umkreist, also eine enge Verbin-
dung mit diesen eingeht. Richard Strauss — der seinerseits Streichersoli ausgiebig nutzt und
gelegentlich ein vollstidndiges Solo-Quartett heranzieht — hat {ibrigens vor einem Missbrauch
der Solo-Violine gewarnt: ,lThre Wirkung ist stets eine so besondere, auffallende, dass sie
ohne zwingenden poetischen Grund meiner Empfindung nach nicht angewendet werden soll-
te. Unseren groBen Meistern diente sie stets nur als bedeutungsvolles Symbol: Beethoven,
wenn er im Benedictus seiner Missa eine inbriinstig keusche Seele ihr Loblied dem Hochsten
entgegensingen ldsst; Wagner, wenn er im Rheingold die innersten Geheimnifle der Frauen-
seele verrit.«’?

Die Art, in der die Solo-Violine bei Reger ins Orchester tritt, ist sehr unterschiedlich;
manchmal erscheint ihre Linie als Ornament oder Kolorit, ein anderes Mal fiihrt sie auch me-
lodisch. Entsprechend sind die Bezeichnungen abgestuft von ,,Die Solovioline darf hier abso-
lut nicht hervortreten®”” bis ,,immer gut hervortretend’*. Im 700. Psalm op. 106 lisst Reger
im dritten Teil (bei den Textworten ,,Gehet zu seinen Toren ein®) eine zunichst kantabel ein-
gefiihrte Solo-Violine mit den {ibrigen ersten Violinen in figurativen Aufgéngen stellenweise

dialogisieren, bevor er sie iiber den Zwischenschritt ,die ersten beiden Pulte*

6 Susanne Popp, Max Regers Orchesterserenade oder Die Melancholie des Vermdgens, in Symphonische

Tradition, S. 366.

Moglicherweise sind die ansonsten allzu starken Parallelen zu Opus 128 aber eben der Grund, warum
Reger hier die Solo-Violine meidet.

Sordinierte Solostimmen finden sich bei Reger — erneut im Gegensatz zu Strauss — deshalb nicht, wih-
rend er in der Kammermusik, auch in den Violinsonaten, durchaus auf Dampfer zuriickgreift.

Richard Strauss, Berlioz-Strauss, S. 65.

Gesang der Verkldrten, T. 53.
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wieder ins Tutti der Violinen einbezieht. Einen Sonderfall stellt das Konzert im alten Stil op.
123 dar, das als Konzert fiir Orchester, nicht als Solokonzert anzusehen ist. Zwar ist durch-
gingig eine Solo-Violine mit eigenem System notiert,” doch geht diese iiber sehr weite Stre-
cken colla parte mit den ersten Violinen und bleibt somit ein Konzertmeistersolo. Im zweiten
Satz fordert Reger iiberdies eine zweite Solo-Violine (auch diese separat notiert), die im Ge-
gensatz zur ersten jedoch nicht melodisch fithrend in Erscheinung tritt, sondern entweder die-
se begleitet, gelegentlich austerzt oder gemeinsam mit ihr die Melodiefithrung der Tutti-
Violinen figurativ einkleidet. Die unterschiedliche Funktion der beiden Solo-Violinen ist an

der Stelle ersichtlich, an der sie aus dem Verband ,,der iibrigen 1. Violinen*’®

treten (vgl. Tak-
te 15-20). Wihrend die erste Solo-Violine ein neues Thema einfiihrt, figuriert die zweite e-
benso wie die (sordinierten) Tutti-Streicher. Die ersten Celli, die wie die beiden Solostimmen
nicht geddmpft sind, gehen mit der zweiten Solo-Violine in Oktaven, womit dieser Neben-
stimme also im Satzgefiige ein groBeres Gewicht verliehen ist. Die erste Oboe tritt zur ersten
Solo-Violine in der Unteroktave hinzu, um sie im Crescendo zu stirken und die Melodielinie
beim Aufschwung der Solo-Violine iiber ¢’ hinaus in Sopranlage zu behaupten.

Es fillt hier auf, dass die klanglich von den Tutti-Streichern abgesetzte, gut hervortre-
tende Unteroktave der ersten Celli im Gegensatz zu den Oberstimmen nicht solistisch besetzt
ist. Andere Solo-Streicher als die Violine sind in Regers Werk nur sehr vereinzelt zu finden:
In Pierrot und Pierrette aus Opus 130 vertritt ein Solo-Cello die méinnliche Titelfigur gegen-
iber der Solo-Oboe als ,,Pierrette”. Die Besetzungsvariante ist hier programmatisch motiviert.
Im Unterschied zu den beschriebenen Konzertmeistersoli der Violine fiihrt diese Cellopartie
stets thematisch und ist nicht — auch nicht stellenweise — ornamental gedacht.”” Ein Brat-
schen-Solo ist einzig im Gesang der Verkldrten op. 71 fiir drei Takte vorgesehen.”® Immerhin

handelt es sich hierbei um ein relativ frithes Werk und weitere Bratschen-Soli finden sich in

I Sinfonietta Satz 3, Takt 57.

» Dies ist tibrigens nur im Druck der Fall; im Manuskript machte sich Reger nicht die Miihe, die komplet-
te Stimme parallel auszunotieren, sondern vermerkte nur, dass diese gestochen werden solle.

Konzert im alten Stil, Satz 2, Takt 37: ,,Die beiden Soloviolinen sollen hier nicht die Melodie der {ibri-
gen 1. Violinen decken.*

In der Ensemblefassung des Gelegenheitswerkes Liebestraum WoO III/7 von 1898 triagt das Violoncel-
lo im Mittelteil eine Kantilene vor; da es sich bei diesem Satz um ein Arrangement handeln diirfte
(vermutlich komponierte Reger das Stiick fiir die Trauung, also fiir Orgel), fiel die Solostelle dem Cello
den Umstidnden halber zu.

Dort aber immerhin molto espress. und ohne parallel gefiihrte Bldserstimmen (Takte 174ff.), wihrend
das vorangehende Solo-Cello (Takt 172f.) mit der dritten Oboe verbunden ist; beide Solo-Streicher sind
an dieser Stelle iibrigens geddmpft und geméifl Lage und Farbung mutmaBlich der Textausdeutung ge-
schuldet (die ,,Umschatteten drunten im Tal®).
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Regers Orchestersitzen nicht (vom Kontrabass ganz zu schweigen). Dabei hat er auch deren
Farbe ausgesprochen geschétzt und in seiner Kammermusik gewiirdigt.

Im Orchester aber scheint Reger der wesensgeméfe Gebrauch der Streicher in deren
chorischer Anordnung bestanden zu haben. Vermutlich war das Orchester aus seiner Sicht
eben keine Ansammlung von Individualitdten, sondern eine gewachsene, organische Einheit —
als Gruppe konnen Bratschen und Celli durchaus hervortreten. Hinzu kommt, dass Reger ja
iiblicherweise eine klangvolle Mittellage schreibt, die zudem nicht aus einfach gehaltenen
Harmonietonen, sondern gestalteten Stimmen besteht; hiermit stiinde ein tiefes Streichersolo
zwangsldufig in Konkurrenz. Solo-Violinen hingegen konnen aufgrund ihrer hohen Lage ins
zweite Glied treten und dabei doch wahrnehmbar bleiben (selbst der Solopart des Violinkon-

zerts A-dur op. 101 gibt davon streckenweise Zeugnis).

Eine Spieltechnik, die Reger hdufig nutzt, um bestimmte Gefiihlszustinde auszudrii-
cken, ist das Streichertremolo. Es dient gelegentlich ganz traditionell der Verstirkung — dann
aber eher in repetiertem Laufwerk als in tremolierten Haltetonen —, hiufig aber der Belebung
und eben auch dem Ausdruck spezieller Affekte. In der Hymne an den Gesang op. 21 mischt
Reger im ppp tremolierte Harmonietone der mittleren Streicher zu den Posaunen (ergidnzt um
Horn 4 und Klarinetten). Diese Zusammenstellung ist durchaus auf den Text beziehbar: ,,an-
dachtschauernd, sehnend, bang®“. Das religiose Moment der Andacht verkdrpern Posaunen,
das Schauern ist mit dem Tremolo lautmalerisch umgesetzt (hinzu kommen Synkopen in der
ersten Flote und den ersten Violinen, teilweise als Flageoletts, als sehnendes Moment).” Den
zweiten Gesang der Nonnen in Opus 112, also deren Wendung an Jesus, begleiten die Brat-
schen colla parte ebenfalls tremolierend — auch hier ein Ausdruck religidsen Erschauerns. An
dieser Stelle besteht der besondere Klangreiz in der Verbindung zwischen Gesangstonen und
vibrierenden, etwas nervosen Tremoloakkorden, die Reger in etlichen Vokalwerken eingeht.
Ebenso mischt er tremolierende Streicher etwa mit Bldsern oder teilt innerhalb der Gruppe —
im lateinischen Requiem macht er hiervon besonders haufigen Gebrauch und untergliedert die
einzelnen Streicherstimmen zu diesem Zweck nicht selten sechsfach. Ohnehin erweisen sich
die Kombinationen verschiedener Techniken — tremolo/non tremolo, Akkordbrechungen und
liegende Harmonien, gedampfte und offene Klénge — als fein abstufbare Mittel, um spezielle
Wirkungen zu erzeugen. Lichtvoll und é&therisch ist etwa die Verbindung von tremolierten
geddmpften und einfach gehaltenen offenen Akkorden der ersten Violinen i{iber dem Sopran

zu et lux perpetua luceat eis* im Requiem aeternam WoO V/9 (Takte 71-77).
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Als Interpret zeichnete sich Reger durch ein differenziert und bis zur Unhorbarkeit ab-
getontes Spiel aus. Es waren in der Tat die Feinheiten, die ihm im Klanglichen besonders am
Herzen lagen. Und so setzt er neben dem erwéihnten Klanglagenspiel, Flageoletts und dolce-
Anweisungen insbesondere die Dampfung der Streicher bei zahlreichen Gelegenheiten ein —
selbst in der Sonaten-Kammermusik. Ottmar Schreiber hat zu Recht auf das Regers Klangsinn
nachhaltig prigende Bayreuther Erlebnis und den ,,abgedampft und entmaterialisiert aus der
Orchestergrube heraufdringende[n] Instrumentalton“® hingewiesen. Dampfungen, die physi-
kalisch ein Unterdriicken von Schwingungen bedeuten, gewinnen dem Instrumentalklang
zusitzliche Schattierungen ab, entriicken diesen, wenn man so will, ebenso rdumlich und
nehmen ihm etwas von seiner Gegensténdlichkeit. Hinzu kommt bei Streichersordinierung ein
etwas gepresster Klang, ein apartes leichtes Néaseln. Insbesondere aber ist an dieser Stelle
einmal mehr auf die Orgel als Korrelat des Reger’schen Orchesters hinzuweisen: Regers Or-
gelmusik ist nur auf Instrumenten addquat darstellbar, die neben einer Vielzahl labialer Acht-
ful-Stimmen auch iiber gut ausgebaute Schwellwerke verfiigen. Auf der Orgel spiele er selbst
,auBerst ,farbenreich® « ' hat Reger einmal bekannt. Das Schwellwerk der Reger-Orgel soll
nicht nur dynamische Ubergiinge bis ins Hauptwerk hinein leisten, es bietet auch unschitzba-
re Moglichkeiten der Kontrastierung und Charakterisierung.

Im Orchester hat Reger in diesem Sinn ein Schwellwerk geschaffen, indem er in eini-
gen Werken die Streicher am Pult oder nach Choren in sordinierte und offene Stimmen trennt.
Als Verfahren konsequent auf ein ganzes Werk angewandt, begegnet diese Streicherteilung
nur in der Serenade G-dur op. 95. Ein Vorbild hat diese Konstellation bereits in einem frithen
Kammermusikwerk, wie Ottmar Schreiber und ihm folgend Heinz Ramge herausgestellt ha-
ben:* Das Scherzo g-moll WoO 11/6 (1890/92) fiir zwei Streichquartette stellt zu Beginn zwei

geschlossene Formationen in dieser Weise gegeniiber.”> Eine Gegeniiberstellung von ge-

I Takt 39ff.

80 Ottmar Schreiber, Max Reger in seinen Konzerten. Reger konzertiert, Bonn 1981 (= Verdffentlichungen
des Max-Reger-Instituts, Bd. 7 Teil 1), S. 108.

Brief Regers an Hugo Riemann, 18. 3. 1899, Der junge Reger, S. 401.

Ottmar Schreiber, Max Regers musikalischer Nachlass, in Bericht iiber den Internationalen Musikwis-
senschaftlichen Kongrefs Wien. Mozartjahr 1956, Graz und Koln 1958, S. 566; ders., Zum Werdegang
von Regers Mozart-Variationen, in Mitteilungen des Max-Reger-Instituts, Heft 6 (1957), S. 3; Ramge,
S. 56).

Allerdings gibt Reger dort die stereotype klangliche Trennung nach nur 67 von 419 Takten auf, ldsst im
zweiten Quartett die Dampfer abnehmen; Violinen und Bratschen setzen sie iiber weite Strecken zwar
wieder auf, das Cello jedoch nicht, da einerseits im vollen Satz das erste Cello in Mittellage geht, da-
durch das zweite zum alleinigen Bassinstrument wird und eines kriftigen Tones bedarf und es tiberdies
einige Stellen wiederum selbst als melodiefiihrendes Instrument in Tenorlage hat, wihrend es dort vom
ersten Cello begleitet wird. Ab der Mitte des Werkes bleiben alle Streicher offen; Reger stellt hier zur
Kontrastierung mehr auf gelegentliches Gegeniiber von arco und pizzicato ab. Es ist iibrigens bezeich-
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ddmpften und ungeddmpften Streicherstimmen findet sich unmittelbar vor der Serenade er-
neut in Regers Schaffen, nimlich im Finalsatz der Sinfonietta® sowie in der Fragment geblie-
benen ersten Fassung der Hiller-Variationen op. 100 (vgl. Kapitel I1.2). Thomas Seedorf hat
aullerdem Mozarts Notturno D-dur fiir vier Orchester KV 286 als ein Vorbild fiir die Serena-
de benannt — ein Werk, das Reger aus dem Konzert der Urauffithrung seiner Sinfonietta kann-
te (der zeitliche Zusammenhang zur Konzeption der Serenade ist somit eindeutig). ,,.Die si-
multane Verwendung von geddmpften und ungeddmpften Streichern gehdrte zwar um die
Jahrhundertwende durchaus zu den allgemein angewandten Instrumentationstechniken und
findet sich z.B. héufig in den Partituren Richard Strauss’; Regers Gebrauch dieser verschie-
denen Klanggruppen im Sinne einer chorischen Gegeniiberstellung jedoch war fiir seine Zeit
ungewohnlich*.** Diese Gegeniiberstellung ist bei Reger durchaus raumlich gedacht, denn im
Erstdruck ist als Anmerkung des Komponisten zu lesen: ,,Streicher (ohne Ddmpfer) nach
Moglichkeit links vom Dirigenten; Streicher (mit Ddmpfer) rechts vom Dirigenten.” In den
anderen Werken mit Streicherteilung verzichtet Reger auf die riumliche Trennung sowohl aus
praktischen Griinden, da die Teilung beispielsweise nur fiir einzelne Variationen bzw. einen
Satz vorgesehen ist,*® wie aus konzeptionellen, indem er mit der gemischten Aufstellung ei-
nen flichigeren Eindruck erzeugt.®’

Dass in der Serenade G-dur der geddmpfte Streicherchor als eigenstindige Gruppe
hiufig mit den {librigen Streichern kontrastiert, unterstreicht das dort auch an einer mehrchori-
gen Orchesterkonstellation orientierte Konzept. Doch begniigt sich Reger keinesfalls mit ein-

fachen Kontrastwirkungen; den eigentlichen Gewinn zieht er aus den sordinierten Streichern

nend, dass hier ein frithes Kammermusikwerk auf das spatere Orchesterschaffen vorausweist. Ganz zu

Beginn seiner Komponistenlaufbahn hatte Reger keine ganz abgegrenzten Gattungsvorstellungen und

pflegte einen durchaus orchestralen Zugriff auch in der Kammermusik (vgl. Kapitel IT1.1.1).

Hier aber nach Stimmen getrennt (vgl. Kapitel I11.2.2).

Vgl. Thomas Seedorf, Studien zur kompositorischen Mozart-Rezeption im frithen 20. Jahrhundert,

Laaber 1990, S. 206f.

In seiner zeitgenossischen Analyse der Serenade hatte auch Hugo Leichtentritt die Teilung der Streicher

auf ein altes Besetzungsmodell zuriickgefiihrt, dabei aber weniger zutreffend auf barocke concertino-

tutti-Konstellationen hingewiesen (Hugo Leichtentritt, Max Reger. Serenade G dur fiir Orchester

op. 95, Leipzig 1908 [= Breitkopf & Hdrtels Musikfiihrer, Nr. 628], S. 3f.; vgl. auch Kapitel 111.2.3).

86 Zu nennen sind die Opera 100, 128 und 132.

87 Solche Uberlegungen zu rdumlichen Wirkungen sind Reger auch sonst nicht fremd; gegen Ende des
Gesangs der Verklirten (ab Takt 219) zeigt sich folgende Situation: Die Oboe(n) und die ungedampften
Celli fiihren die am aufgegriffenen Eingangsmotiv leicht erkennbare Hauptstimme. Geigen und Brat-
schen sind jeweils dreigeteilt und sordiniert, wobei von diesen unterteilten Stimmen jeweils die obere
unisono (bzw. in Oktaven) mit der Hauptstimme der Celli und Oboen geht und die iibrigen zwei Drittel
der Violinen und Violen begleitende Figurationen ausfithren. Es wire eine quantitativ gleiche Auftei-
lung auch einfach nach Stimmen moglich gewesen. Doch wére dann nicht der breitflachige Effekt einer
aus dem kompletten Streicherapparat heraus klingenden Hauptmelodie eingetreten (man bedenke, dass
die vordere Front des Orchesters in der alten deutschen Orchesteraufstellung von den ersten und zwei-
ten Violinen besetzt ist).
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als einer Art Schwellwerk mit der Moglichkeit, durch Aufregistrierung oder differenzierte
Stimmfiihrung zwischen den Choren fein abzuschattieren, sei es, indem er kontrapunktische
Nebenstimmen (etwa Umkehrungen wie in den Mozart-Variationen oder komplementire
Stimmen) ohne Gefahr fiir die Hauptstimme gleichzeitig und in gleicher Lage einsetzen kann,
sei es, dass eine freie Einkleidung mit Ornamentstimmen erfolgt oder sei es, dass Oktavfiih-
rungen mit einer klangschwicheren Kopplung realisiert werden. Detaillierter sind die Kombi-
nationen aus all diesen Moglichkeiten — natiirlich auch unter Einbeziehung der Bldser und

kontrastierendem Gebrauch — bei der Betrachtung der Serenade in Kapitel I111.2.3 dargestellt.
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11.5.2 HOLZBLASER

Wihrend Reger mit Streichinstrumenten friih in Beriihrung kam, hatte er von Haus aus
wohl keine engere Beziehung zu (Holz-)Blasinstrumenten.*® Das erste symphonische Horer-
lebnis Regers geht auf den eingangs erwihnten Bayreuthbesuch von 1887 zuriick.* In Kapitel
III.1 dieser Arbeit wird in einem kurzen Abriss gezeigt werden, dass Reger erst allméhlich aus
einer indifferent ,,herkmmlichen* Behandlung des gesamten Holzblésersatzes fiir die einzel-
nen Instrumente je eigene und charakteristische Aufgaben entwickelte. Im vorliegenden Kapi-
tel ist dieser Entwicklungsgang ein Stiick weit ausgeblendet — jedenfalls soweit er die Werke
bis ca. 1900 betrifft, die durchaus als Schiilerarbeiten bzw. als Werke, in denen Regers spitere
Orchestertechnik noch nicht erreicht ist, charakterisierbar sind, und insofern es hier darum
geht, die Grundziige des entwickelten Reger’schen Orchestersatzes zu verdeutlichen.

Gustav Bumcke stellte in einem Aufsatz iiber Die Verwendung der Blasinstrumente in
Regers Werken fest, Regers Kompositionen zeigten ,,keine originellen Zusammenstellungen
dieser Instrumente®, er schlieBe sich ,,auch hierin [...] groen Vorbildern an*’° Dies stimmt
in der Tat und gilt sowohl hinsichtlich des Apparates als auch beziiglich der Verwendung.
Reger setzt die Blidser ebenso wie die Streicher relativ traditionell ein, beschiftigt sie in wohl-
klingenden, sicheren Lagen und fiihrt keine neuartigen Kombinationen ein. Dies entspricht
seinen dsthetischen Primissen, wie sie in Kapitel II.1 angerissen und im vorliegenden Kapitel
I1.5 bereits mehrfach in die Uberlegungen eingeflossen sind. Man mag diesen erprobten Um-
gang mit den Holzbldsern zunichst auch einer gewissen Vorsicht angesichts der geringeren
Vertrautheit mit dem Instrumentarium zuschreiben — doch allenfalls in frithen Werken. Schon

bald nach Opus 90 und ohnehin ab der Meininger Zeit kann dieses Argument kaum mehr

8 Gleichwohl soll er als Junge auch Trompete spielen gelernt haben (siehe Kapitel I1.5.3) — wie intensiv

und iiber welchen Zeitraum hinweg ist allerdings unklar.

Wohingegen im heimischen Alltag mutmaBlich Blaskapellen als klangliches Erlebnis prigend gewesen
sein diirften.

Reger hat die Laienensembles seiner Heimatstadt Weiden (schon als Schiiler) nicht geschitzt: Mit der
Kammermusikvereinigung seines Vaters scheint er — jedenfalls nach der wohl reservierten Aufnahme
seines Erstlingswerkes — nicht in engerem Kontakt gestanden zu haben. Auch fiir das ,,Orchester” der
Musiklust Weiden, das sein Freund und Lehrer Adalbert Lindner leitete, schrieb er zwar auf dessen Bit-
te kleine Sitze und Arrangements — an den Proben nahm er aber nicht teil.

Gustav Bumcke, Die Verwendung der Blasinstrumente in Regers Werken, in Der Aufschwung. Monats-
zeitschrift fiir Neuerungen und Fortschritte auf dem Gebiete des Kunstharmoniums sowie des gesamten
Instrumentenbauwesens, 1. Jg., Heft 1 (Mai 1925),S. 2.
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gelten und ist seine Orchestertechnik sicherlich ohne Einschriankung dem kiinstlerischen Wol-
len zuzuschreiben.

Eine gewisse Indifferenz attestiert Egon Wellesz noch in einer Untersuchung der Ro-
mantischen Suite op. 125, einem Werk aus Regers Meininger Schaffenszeit. Reger behandle
,Z. B. die Holzbléaser so, als wenn er mit Orgelpfeifen zu tun hitte und nicht mit Instrumenten,
auf denen der Ton erst durch eine individuelle Atemgebung erzeugt werden miiBte.”' Wel-
lesz spricht damit u. a. Stellen an, an denen etwa die Floten und die Fagotte ausgesprochen
lange Bogen auf einen Atem zu gestalten haben.”” Auf Unkenntnis ist dies angesichts Regers
langjdhriger Erfahrungen als Kammermusiker und als Dirigent sicher nicht zuriickzufiihren.
Dabei ist zu bedenken, dass Reger im Ubrigen ja nicht das Ausreizen (oder Uberschreiten)
technischer Grenzfille in seine Kalkulationen einzubeziehen hatte, da dies nicht zu den Mit-
teln gehorte, die fiir ihn von Bedeutung waren.”” Klarheit musste er lediglich dariiber haben,
in welcher Lage das einzelne Instrument welche Farbung gut zum Ausdruck bringen kann;
auch musste er natiirlich wissen, was grundsitzlich machbar ist. Das Problem war fiir Reger
insofern begrenzt, als er auf virtuose Anforderungen bewusst verzichtete: ,,Meine neue Sonate
fiir Clarinette u. Pianoforte [...] wird ein ungemein klares Werk; einem Blédser kann man ja
nicht allzu viel ,technisch® zumuten, weil dann die Gefahr zu leicht kommt, dafl der Kam-
mermusikstil ,floten‘ geht u. sich dafiir ein ,Concertino‘ einstellt; letzteres wiére zu fatal!

Brahms hat dafiir Musterbeispiele aufgestellt, wie der Styl sein muB.“>*

Wenn man diese Aussage mit der in Kapitel II.1 zitierten Bemerkung iiber Brahms’
Kammermusikstil in Verbindung bringt,95 erscheint ein Ausblenden der ,,spezifischen Son-

dereigenheiten bis zu einem gewissen Grad jedenfalls in der Kammermusik fiir Reger un-
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Wellesz, Analytische Studie (wie Anm. 5), S. 106.

Beispielsweise im Notturno, T. 16ff., erstes Fagott (ca. 217, pp, mittlere Lage) oder T. 22f., zweite Flote
(ca. 147, f, mittlere Lage). Auch etwa in den Mozart-Variationen op. 132 finden sich Stellen, die sehr
lange Bogen vorsehen: Variation 8, T. 16-19, erste Flote (ca. 32”, pp espressivo, mittlere und tiefe La-
ge), erste Klarinette (ca. 32”, pp, mittlere Lage); T. 43ff., beide Klarinetten (ca. 30”, pp mittlere und tie-
fe Lage). Ohne Zirkularatmung diirften manche Phrasengliederungen z. T. nur gerade noch ausfiihrbar
sein (vgl. Reuter, S. 48 und 269f.).

Auch spiter mag fraglich sein, ob er etwa — wie sein Kollege Strauss 1905 — hiitte auflisten konnen,
welcher Triller auf der Klarinette wie schwierig zu blasen ist oder welche Spriinge wo giinstig sind.
Brief Regers an Adolf Wach, 30. 12. 1908, Staatsbibliothek zu Berlin — PreuBischer Kulturbesitz, Sig-
natur: N.Mus.ep.1402.

,EBigentiimlich ist die Tatsache, dal Brahmsens Kammermusik so gut klingt, wihrend er doch in seinen
Solosonaten fiir Violinen und Cello ebenso wie in seinen Orchesterwerken beweist, wie wenig er die
Natur der einzelnen Instrumente kannte. Man sieht eben auch hier wieder: in der Kammermusik ent-
scheidet das kontrapunktische Konnen.“ (in A. Spemann [Hrsg.], Max-Reger-Brevier, Stuttgart 1923,
S.36).
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problematisch.”® Auch im Orchester sind die Bliser nicht als virtuoses Element vorgesehen.
Natiirlich erwartet Reger prinzipiell eine dhnliche Geldufigkeit wie von den Streichern; in
groflen, symphonischen Steigerungen hingegen zeigt sich hier ein Unterschied, indem etwa
die Holzbldser sich der Harmoniemusik zuwenden und die Streicher tremoliertes Laufwerk
dagegenstellen, so dass beide Orchesterteile in der ihnen gemédfen Weise zu maximaler Kraft-
entfaltung gebracht werden.”” Akkordfigurationen wie in den Streichern sind in Holzblisern
vor allem den Klarinetten zugedacht, wihrend kleinere, verspielte Einwiirfe eine typische
Aufgabe der Floten sind. Laufwerk, Spriinge und Triller finden sich in allen Holzbléserstim-
men. Auf Tremolo legato verzichtet Reger jedoch ebenso wie z.B. auf Flatterzunge als ver-
fremdende Spielweise. Auch meidet er extreme Lagen, die das jeweilige Klangbild zu sehr
verdandern; gerade hierin erweist er sich als sehr moderat. Auch fiir die Holzblédser gilt also,
dass ihr Gebrauch darauf kalkuliert ist, dass die Instrumente — jedes fiir sich — moglichst gut
klingen.

Die Unterschiede zu den Streichern betreffen insbesondere Artikulation und Phrasie-
rung. Umarbeitungen Regers von Streicherkammermusik fiir Bldser bzw. umgekehrt geben
Indizien, worin er die wesentlichen Unterschiede sah. Im Falle dreier Sétze aus der Suite op.
103a, deren Violinstimme er fiir Flote arrangierte, schildert Reger die erforderlichen Eingriffe
in den Abschriften der Violinstimme so:*® ,,ich mufite, um z.B. die Stimme der Natur des
Instrumentes angemessen zu bekommen, verschiedene groBere Anderungen anbringen. So-
dann mufBte ich fast alle Bogen umstellen, da diese wohl fiir die Geige, aber nicht fiir die Flote

passend waren.“”” Bei der Ubertragung der Flotenpartie der Serenade op. 141a fiir Violine'®

% Im Quintett A-dur op. 146 etwa ist die Klarinette den Streichern sehr vergleichbar behandelt, wobei bei

ihr eine etwas stiarkere Neigung zur Kantilene immerhin festzustellen ist; sie fiihrt hdufig als Oberstim-
me, tritt aber auch in die Mittellage. Erste Violine und Klarinette liegen meist eng beieinander und fun-
gieren als alternative Melodiestimmen (wobei die Klarinette den Vorzug hat). An wenigen Stellen {iber-
nimmt die Klarinette begleitende Akkordbrechungen, die fiir die Streicher typischer sind. Diese sind
nicht sehr viel bewegter gehalten — allenfalls im Umkehrschluss durch das ,,Kantilenen-Faible* des
Blasinstruments. Ein besonderes Klanglagenspiel der Klarinette, die ja iiber sehr kontrastierende Regis-
ter verfiigt und insofern effektvoll einsetzbar wire, forciert Reger nicht.

Vgl. etwa das Ende des ersten Teils des /00. Psalms mit der Kulmination im Streichertutti (inklusive
des Kontrabasses und der weiteren Bassinstrumente) in den Takten 149 und 150.

Zur eigenen Arbeitserleichterung lie er die aufgrund des Ambitus nétigen Transpositionen vom Verlag
ausfiihren (um eine Terz bzw. Quinte nach oben). Interessant ist auch die Begriindung, die Reger fiir
diese Arrangements gibt: ,,Zu der Flotenbearbeitung rathe ich ihnen dringendst, da die Literatur Flote
und Klavier zu arm ist; mit ein paar Mark Stichkosten haben Sie 3 Vortragsstiicke fiir Flote u. Pianofor-
te.“ (Brief Regers an Lauterbach & Kuhn, 28.9. 1908, Lauterbach & Kuhn-Briefe 2, S. 364). Reger hat
selbst nur einen einzigen Originalsatz fiir Flote und Klavier geschrieben, ein Allegretto grazioso in
A-dur WoO II/16.

9 Postkarte Regers an dies., 6. 10. 1908, ebda., S. 366.
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erweist sich als auffallender Unterschied, dass die Flote konsequent mit angebundenem Auf-
takt (bzw. angebundenen kleineren Liufen und Figuren) phrasiert ist, wihrend die Violine
Auftakt und Hauptnote stets durch einen Bogenwechsel absetzt und verdeutlicht. Auch andere
Bindungen 16st Reger fiir die Violine auf oder verkiirzt sie, etwa indem vier Sechzehntel, die
mit abschlieBender Viertelnote unter einem Bogen stehen, nun in zwei gebundene und zwei
gestoBene Sechzehntel geteilt werden. Der Sinn der Phrasenordnung wird durch solche Ande-
rungen im Detail nicht gestort; vielmehr entspricht das Legatospiel der Natur des Blasinstru-
mentes, wihrend die Violine bei lingeren Einheiten rein technisch schon kiirzere Bogen er-

forderlich macht.'*!

Der Wechsel von Legato und Staccato (wie in den beschriebenen Zweier-
bindungen am Kopf einer Sechzehntelgruppe) ist iibrigens eine typische Manier Regers, um
den grazioso-Charakter zu verdeutlichen; die weiter gefasste Legatofiihrung — inklusive Auf-
taktbindung — ist auch in seinen Orchesterwerken fiir die Blaser festzustellen. Die Vorstellung
des Themas in den Mozart-Variationen op. 132 ist also typisch fiir die charakterlichen Unter-

schiede von Streichern und Blésern (vgl. Takte 1—18).102

Wie in Kapitel 11.4 dargelegt ist, geht Reger im Grundsatz von den etablierten paari-
gen Besetzungen der Floten, Oboen, Klarinetten und Fagotte aus. Selbst deren Erweiterungen
um kleine Flote und Kontrafagott sind in der klassisch-romantischen Tradition begriindet; das
Englischhorn entspricht Regers Vorliebe fiir die Oboengruppe (sowie fiir Horner, denen es
klanglich nahesteht) und fiir mittlere Stimmlagen. Von diesen Grundziigen abweichende
Konstellationen sind stets aus dem jeweiligen Werk besonders motiviert und zu erkldren. Ins-
gesamt kalkuliert Reger also mit einem recht klassischen Holzblésersatz, der iiber weite Stre-
cken auch nach der Partituranordnung gestaffelt ist: die Floten im oberen Sopranspektrum und

dariiber, Oboen im Sopran-/Altbereich, Klarinetten finden sich tendenziell in Altlage, konnen

100 Reger bat hier den Verlag, die Flotenstimme direkt ,,nochmals [zu] stechen mit den Vortragszeichen

aber ohne »~~ (Bogen;) die notigen Bogen zeichne ich dann in die Korrekturen ein“ (Brief Regers an
Henri Hinrichsen, 28. 4. 1915, Peters-Briefe,S. 612).

Im zweiten Satz etwa findet sich eine Stelle, an der die Flote iiber 4 Takte gebunden spielt, wihrend die
Violine mindestens taktweise den Bogen wechselt — und das, obwohl die Flote relativ viel Luft erfor-
dert.

Auch wenn man speziell hier einwenden mag, die Phrasierung der Bldser nehme lediglich Riicksicht auf
Tonwiederholungen, wihrend die entsprechenden Bogen in den Streichern ein eher technisches ,,Auf-
einen-Bogen-nehmen® festlegen. Technische und musikalische Aspekte sind bei spezifischem Instru-
mentengebrauch nicht voneinander zu trennen. Die beschriebene, prinzipiell unterschiedliche Bogenset-
zung zeigt sich aulerdem im Vergleich weiterer Parallelstellen (etwa Klarinette 2 in den Takten 18/19
versus Violinen 2a, Takte 27/28; oder Blidser und Streicher im direkten Miteinander in den Takten
25/26), fiir die keine technischen Griinde anzufiihren sind. Festzuhalten ist, dass hier allein eine instru-
mentenspezifische Behandlung fiir die Bogensetzung maligeblich ist (in der Literatur zu den Mozart-
Variationen ist gelegentlich darauf verwiesen, dass Reger bereits bei der Vorstellung des Themas der
Riemann’schen Prigung wegen zur Variantenbildung neige).
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aber auch in den Sopran wechseln, und die Fagotte sind in der Regel den Bissen — das erste
Fagott von Zeit zu Zeit auch dem Tenor — zugeordnet. Den Holzblédsern sind au3erdem noch
die hdufig mit zumindest einem der beiden Paare integrierten Horner sowohl als mogliche
Unteroktave der hohen Stimmen wie als Tenorstimmen hinzuzurechnen.

Reger komponierte im Herbst 1904 den ersten Satz einer Bldserserenade B-dur WoO
1/9 fiir doppelte Holzblédser inklusive zweier Hornerpaare. Die Besetzung und der zeitliche
Zusammenhang verweisen den Satz in das Umfeld der Sinfonietta (siehe Kapitel 111.2.2). Die
Konzeption eines Blédserwerkes ist fiir Reger ungewohnlich — reine Bliser- wie auch Strei-
chersiitze sind in seinem (Euvre nur als Gelegenheitsarbeiten anzutreffen.'” Mark-Andreas
Schlingensiepen, der diesem Werk eine eingehende Arbeit gewidmet hat, kommt zu dem Er-
gebnis, dass Stellen, die ,,auf eine Unsicherheit in der klanglichen Vorstellung hinweisen®,

_nicht sehr zahlreich* seien.'®

Ein eher technisches Problem stellten die unzihligen Transpo-
sitionsfehler dar, die immerhin eine mangelnde Gewandtheit im Umgang mit transponieren-
den Instrumenten widerspiegeln.'” Vor allem aber seien Schwierigkeiten hinsichtlich des
sinnvollen Einsatzes des gesamten Apparates beobachtbar. Es zeige sich an den Auslassungen
im Notentext, dass ,,Reger die festeste Vorstellung von der Rolle des 2. Fagotts und der Auf-
gabe der 1.0Oboe und des 1.Horns hatte. [...] ,Stiefkind® des Serenadensatzes ist [...] die
2. Flote, fiir die Reger zwischen 1. Flote und 1. Oboe nicht immer die passende Aufgabe ge-
funden hat.“'*® Dieser Befund ist bezogen auf die genannten Instrumente insofern nicht iiber-

raschend, als Oboe und Horn auch in Regers Orchestersatz bevorzugte Fiihrungsstimmen sind

und das zweite Fagott die Bassstimme wiedergibt. Dem Simrock-Verlag, der um die Bldser-

103 Die Fanfaren fiir Infanteriekapelle aus Castra vetera WoO V/1 sind programmatisch bedingt; der Wei-

hegesang WoO V/6 entstand fiir einen konkreten Anlass. Die Bearbeitung der Aria ,,O Mensch bewein
dein Siinde grof3“ RWV Bach-B12 ist Regers einziger Satz fiir Streichorchester.

Mark-Andreas Schlingensiepen, Max Reger. Erster Satz einer Serenade in B-dur fiir Blasorchester,
0.0.u.D., Typoskript, S. 22.

AufBer in der Bldserserenade finden sich auch eklatante Transpositionsfehler im Symphoniefragment
von 1902 WoO 1I/8 (z.B. Klarinette, S. 7 Takt 3). Offensichtlich bereitete es Reger, der ein absolutes
Gehor besal3, lange Zeit erhebliche Miihe, nicht-klingend zu notieren. Dies ist insofern erstaunlich, als
Reger als Jugendlicher auch Trompete gelernt haben soll, und insofern bereits vier Jahre vor der Bldser-
serenade seine beiden Klarinettensonaten op. 49 entstanden waren.

Interessant ist vor diesem Hintergrund Regers Antwort an den Verlag auf den Vorschlag, die Sinfoniet-
ta-Partitur mit klingend notierten Stimmen zu drucken: ,,Ich bin ja nicht dagegen — aber ob es bei mei-
ner Sinfonietta, die nur Klarinetten u. Horner transponiert, notig ist? (Postkarte Regers an Lauterbach
& Kuhn, 19. 4. 1905, Lauterbach & Kuhn-Briefe 1, S. 470.) Im nachfolgenden Brief bestitigte er: ,,Ich
bin einverstanden, wenn z. B. transponierende Instrumente wie Clarinetten, Trompeten, Horner so ge-
schrieben werden als sie eben klingen!™ (Brief Regers an Lauterbach & Kuhn, 19. 4. 1905, Lauterbach
& Kuhn-Briefe 1,S.471.) Dennoch sah der Verlag letztendlich hiervon ab.

Schlingensiepen, wie Anm. 104, S. 24f.
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serenade gebeten haben diirfte, gestand Reger: ,,es erfordert sehr viel Miihe.“'”” Es ist denk-
bar, dass sich Reger dieser Miihe auch deshalb unterzog, um mit Blick auf den Orchestersatz
eine schliissige, fiir sich klingende und umfassende Aufgabenverteilung der Blidser zu entwi-
ckeln. Denn fiir das Tutti des Orchesters gilt letztlich, wie Hermann Erpf bemerkt hat, dass es
nur ,,dann zu voller und geschlossener Wirkung kommt, wenn die [...] Gruppen in sich schon
eine volle und geschlossene Klangwirkung erreichen“.'® Gerade in der Sinfonietta ist etwa
festzustellen, dass Reger innerhalb des Holzblédsersatzes die Hauptstimmen mitunter nicht
durch eine stirkere Instrumentierung herausarbeitet, sondern dies durch espressivo, marcato
oder andere Angaben in die Verantwortung der Spieler stellt.

Da Reger die einzelnen Instrumentenarten nicht als Familien in sein Orchester integ-
riert, kombiniert er tiblicherweise die Holzblidser untereinander. Ein solcher Holzbl4sersatz
kann alle vier Instrumente umfassen, ist hiufig aber differenzierter zusammengestellt. Einer-
seits ist das zweite (hidufig auch das erste) Fagott der iibergreifenden Bassgruppe zugeordnet;
andererseits sind die Oboen ebenso hdufig entweder solistisch oder mit den Violinen, Hor-
nern, Violen oder auch Posaunen fiir charakteristische Sonderaufgaben vorgesehen. Auch die
Klarinette kann sich aus der Holzblisergruppe 16sen, indem sie etwa dhnlich wie die Streicher
umfangreiche Figurationen iibernimmt; ein Zusammenschluss nur der Rohrblattinstrumente
(d. h. ohne Fléten) ist auBerdem moglich, wenn auch die Ausnahme. Und schlieBlich spielen
auch die Horner eine erhebliche Rolle fiir die Konstellationen der Holzblédser. Dennoch bleibt
generell festzuhalten, dass diese als gemeinsame Gruppe wahrnehmbar bleiben, die sich nicht
in ihre Teile auflost, sondern deren Grenzen flieBend sind. Eine Verklammerung der Holzbla-
serarten nimmt Reger jedoch oft nicht vor, sondern schichtet sie iiblicherweise vertikal ent-
sprechend ihren jeweils gut klingenden Lagen. Indem Reger v. a. Mischfarben und Kopplun-
gen verwendet, denen gegeniiber reine Klinge, allzu charakteristische oder gar extreme Her-
vorhebungen zuriicktreten, und indem er iiblicherweise ein fein abgestimmtes Geflecht von
Haupt-, Neben- und Fiillstimmen schreibt, kann er sich auf einen kleineren Holzblédserapparat
beschrédnken und auf Ergénzungen oftmals verzichten.

Dennoch finden sich auch Stellen, in denen Reger auf weitgehend konvergente Klidnge
abzielt. Diese erreicht er dann durch die Einbindung schwécherer, aber verwandter Farben als

mittlere Stimme. Zu nennen wire beispielsweise die Verbindung von Floten mit Streicher-

107 Brief Regers an Hans Simrock, 31. 10. 1904, Simrock-Briefe, S. 28.
Hermann Erpf, Lehrbuch der Instrumentation und Instrumentenkunde, Mainz o0.J.,S. 121.
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Flageoletts;'” gelegentlich dienen eine Klarinette oder die Floten als Mittelstimme der Obo-

110

en,'"” withrend die Klarinetten durch ein Fagott erginzt sein konnen.'"

Eine Verklammerung
der Holzbléser aus klangfarblichen Griinden ist also bisweilen vorzufinden. In der Regel aber
bedeutet die Ergiinzung eines vorherrschenden Timbres durch eine dhnliche, verschmelzende
Instrumentalfarbe wiederum eine gewisse Rundung und Séttigung des Gesamtklangs.

Die generell gewahrte Zusammengehorigkeit der Holzbldser manifestiert sich in der
Regel nicht etwa in klassischen Terz-Oktavgingen durch mehrere Lagen (diese sind in Regers
reifen Werken eher die Ausnahme). Meist bescheidet Reger sich bei Parallelfiihrungen im
Holz mit einem einfachen Oktavabstand. Seinen friiheren Schiiler Karl Hasse hat er in dieser
Hinsicht ausdriicklich gewarnt: ,,bitte verfallen Sie nicht in den groen Fehler so zu schreiben,
dass z.B. Fagotte, Clarinetten und Floten 3 Oktaven iibereinander in Terzen gehen; wenn
dann dazu eine nur im geringsten polyphone Begleitung der Streicher kommt, so
,verschmieren‘ Thnen die Fagotte den Klang“.''? Indirekt schildert er hier seinen eigenen
Gebrauch ganz treffend: Die Oboen sind als Einzelfarbe oftmals aus dem Verbund gel6st, die
Fagotte (jedenfalls das zweite), weil sie die Durchhorbarkeit gefahrden und iiberdies fiir eine
andere Aufgabe benotigt werden — sehr hdufig gehen schlielich v.a. Floten und Klarinetten
miteinander parallel. Nicht selten ist auerdem die Verbindung der Oboen mit den Fl6ten und

die der Fagotte mit den Klarinetten — oder die Einbeziehung der Horner anstelle der Fagotte.

Unabhingig von den geschilderten Funktionszuweisungen der Holzbldser im gesamten
des Orchestersatzes, setzte Reger sie als Solofarben gleichwohl auch charakterisierend ein.
Einen Eindruck einer solchen Verwendung gibt die Instrumentation des Wiegenliedes Opus
43 Nr. 5. Die Singstimme ist — wie stets in Regers Liedinstrumentationen — im Orchester colla
parte gestiitzt,'"> wobei diese Aufgabe hier ausschlieBlich den Holzblisern zufillt, wihrend

die Streicher die Begleitung iibernehmen.''* Insgesamt zielt die Instrumentierung auf eine

109 So ergédnzt im Konzert im alten Stil op. 123 (zweiter Satz, T. 11) ein liegender Flageolett-Ton der zwei-

ten Violinen als dritte Stimme die Floten zur Vierstimmigkeit (wobei auBerdem die Bratschen die dritte
Fl6te unisono stiitzen).

Z.B. Serenade G-dur op. 95, 3. Satz, T. 63ff., Hiller-Variationen op. 100, Beginn der zweiten Variation
(Oboen/Klarinette) oder Konzert im alten Stil op. 123, zweiter Satz, T. 5f. (Oboen/Fltten).

Z.B. Mozart-Variationen op. 132, Thema, Takt 4 oder Symphoniesatz d-moll WoO 1/8, Seitenthema.

12 Brief Regers an Karl Hasse, 4. 5. 1913, Arbeitsbriefe 2, S. 186.

13 Gegeniiber dem Verlag C. F. Peters betonte Reger im Zusammenhang seiner Schumann-Bearbeitungen,
dass seine Instrumentierungen ,auch ohne Singstimme auffiihrbar” seien (Brief Regers an Henri
Hinrichsen, 10. 12. 1914, Peters-Briefe, S. 599).

Deshalb verwendet Reger hier auch eine einfache Holzbldserbesetzung (Flote, Oboe, Klarinette — und
Horn) ohne Fagott, fiir das er an dieser Stelle keine Verwendung hat. Fiir die Melodiefiihrung, auch de-
ren Unteroktave, kommt es nicht in Betracht und als Bassinstrument wiirde es den weichen und homo-
genen Klang der Streicher unnétig konturieren.

110

111

114



IL.5 Die Behandlung der Instrumente 103

friedvolle und behagliche Stimmung. Die Streicher sind geddmpft, verwenden nach Moglich-
keit natiirliche Flageoletts, und die Grundierung in der Unteroktave der Kontrabésse erfolgt
sehr zuriickhaltend, indem diese nur einzelne Basstone pizzicato markieren bzw. an den Stel-
len, wo sie die Basslinie arco begleiten, auf die Hilfte der Spieler reduziert sind. Die Flote
fligt gelegentlich eine Nebenstimme hinzu oder oktaviert die erste Violine (die Klarinette ist
an zwei Stellen fiir kleine Einwiirfe hinzugezogen). Im Ganzen ergibt sich also von der Be-
gleitung her ein zu einem Wiegenlied passendes zartes, warmes und weiches Klangbild, das
seinen Schwerpunkt in der Mittellage hat. Die sich davon abhebende Gesangsstimme ist meist
durch die Oboe colla parte gefirbt — wohl hauptsédchlich ihrer pastoralen Qualitdten und ihrer
schlichten Unaufdringlichkeit wegen (auch die Klarinette kdme ansonsten als kantables
Hauptinstrument in Betracht). In der dritten Verszeile 16st die Klarinette die Oboe zu den
Worten ,,siiles Gesicht* ab; auch in der folgenden Strophe, die das Triumen anspricht, ist sie
zur Textausdeutung eingesetzt (und wohl auch, weil die Gesangslinie in dieser Strophe tief
liegt und nach ¢' absteigt, wo die Oboe hiirter anspricht). Der letzte Teil des Liedes ist in der
Melodie durchbrochen begleitet. Klarinette mit oktavierender Flote (und sehr leise grundie-
rende Pauke) illustrieren ,,trdume, mein Kindelein®, die Flote dann allein ,,haucht dir ein Seel-
chen ein®, wohingegen die Klarinette die ,,LLiebe zum Licht* ausdriickt und dieser kontrastie-
rend das abschlieBende ,traume, mein Kindelein* durch das geddampfte Horn entriickt und

nach innen gewendet scheint.

Ein anschauliches Beispiel fiir ein differenziertes Zusammenwirken von Holzbldsern
und Streichern stellen dagegen die Takte 9—12 der ersten Variation aus Opus 132 dar. Die
Hauptstimme fiihren die ohnehin héufig fiihrenden Oboen unisono mit den geddmpften Violi-
nen 2b; als Unterstimme gehen hierzu in paralleler Dezime die offenen ersten Celli mit zwei-
tem Fagott, gefidrbt von den sordinierten Bratschen 2b und im Sechzehnfuf} grundiert von der
Hilfte der Kontrabédsse. Umkehrungen der Melodiestimme (inklusive Terz) bringen in hoher
Lage die offenen ersten Violinen mit den ebenfalls offenen zweiten Violinen (in typischer
Oktav-Terz-Kopplung, die Reger an Brahms’ Klaviersatz besonders schitzte). Akkordische
Figurationen finden sich in der ersten Takthilfte jeweils in den geddmpften Violinen 1b (in
Oktaven und teilweise als Flageoletts) mit erster Klarinette und ebenfalls gedeckten zweiten

Celli, also in mehrfacher Oktavschichtung (mit durch die Klarinette relativ verstiarktem Acht-
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fuB).!"> In der zweiten Takthilfte treten jeweils die Floten zum Orchester, die durch ihr
Schichtung in Dreikldngen einen deutlichen Farbwechsel bringen (und durch die Umspielung
in der ersten Flote gegeniiber den anderen Begleitfiguren profiliert sind); die zweiten Celli
gehen in Gegenbewegung zu den Floten, die Harfe tritt in triolischer Rhythmisierung selbst-
standig hinzu und korrespondiert durch diese Zusammenstellung zugleich nicht untypisch mit
den Floten. Charakteristisch ist wiederum die Umspielung des Liegetons ¢’ in den nun uniso-
no gefassten Violinen 1b ebenfalls in der zweiten Takthilfte, die das Kolorit dieser Variation
mit prigt; unterlegt ist diese Umspielung im offenen zweiten Horn und offenen wie gedampf-
ten Bratschen (1 und 2a). Die Begleitung gleicht mit der harmonischen Anreicherung und den
Umspielungen in der zweiten Takthilfte also die fehlende Bewegung in den Melodiestimmen
aus; beides befindet sich im Gleichgewicht. Wichtige Akkordtone, die in der Mittellage des
Kernsatzes ansonsten fehlen wiirden, sind mit dem Grundton der Tonika in Horn 1 (Takt 9)
bzw. Klarinette 2 (Takt 12) und der Terz der Dominante (ebenfalls Klarinette, Takt 10) er-
ginzt; librigens ist gerade dieser Leitton in den ansonsten harmonisch vollstindigen Figurati-
onen der Floten und Harfe ausgelassen, wodurch er in der Klarinette umso leuchtender zu
Tage tritt. Den akkordischen Satz vervollstindigen am Ende der Phrase das in Tenorlage hin-
zutretende erste Fagott und die Doppelgriffe der Violen 2a. Die unterschiedlichen Elemente
des Satzes — Thema, Umkehrung, verschiedene Figurationen in Oktaven oder akkordischer
Anordnung, charakteristische Umspielungen — treten klar hervor, zugleich sind aber alle Teile
auch durch Verbindungen zwischen Bldsern und offenen sowie gedidmpften Streichern, von
denen Letztere hieran den Hauptteil tragen, klanglich vermittelt. Reger behauptete fiir dieses

Werk, es sei ,,jedes Notchen genauestens auf Klang ,berechnet* pect16

OBOEN

Ganz typisch an dem genannten Beispiel ist insbesondere auch der enge Anschluss
bzw. die gleichartige Verwendung von Oboen und Violinen einerseits und Fagotten und Brat-
schen/Celli andererseits; so unterschiedlich auch der Grund fiir das eine und das andere ist, ist
generell eine besondere Nihe der Doppelrohrblattinstrumente zu den Streichern durchaus
festzustellen. Wihrend die Funktion der Fagotte fast stets dienender Natur ist, kommt der

Oboe unzweifelhaft eine herausgehobene Stellung unter allen Blasinstrumenten in Regers

13 Als interessantes Detail sei die Verkiirzung dieser Figur in Takt 12, um die Sechzehntel-Bewegung der

thematischen Stimmen nicht zu verdecken, erwihnt.
16 Brief Regers an Wilhelm Graf, 3. 10. 1914, Simrock-Briefe, S. 143.
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11
«!17 als auch

Orchester zu. Sie ist ihm sowohl ganz traditionell ,,das Instrument der Expression
hinsichtlich ihrer Anmut und alten Tradition den Streichern in jeder Weise ebenbiirtig. Die
Verbindung dieser beiden Merkmale macht sie wertvoll, handelt es sich doch bei Ausdrucks-
fahigkeit und Vornehmheit um Regers Hauptforderungen an den Orchesterklang. Deshalb
verteidigt die Oboe in seinen Werken ohne Miihe die relative Vormachtstellung, die sie in der
Romantik hatte, zur Zeit der musikalischen Moderne jedoch weitgehend an die Klarinetten
abtreten musste.''® Im Unterschied zur Klarinette oder auch zur Flote tritt sie allerdings nur
selten unbegleitet hervor.

Bereits im obigen Beispiel der Themenexposition zu Opus 132 erwies sich die Oboe
als melodisch fiihrend im Holzblésersatz. Auch in den beiden anderen Orchestervariationen
Regers, Opus 100 und Opus 864, ist sie in gleicher Weise zur Vorstellung des Themas heran-
gezogen. In den Beethoven-Variationen ist sie sogar mit einer rezitativischen Passage heraus-
gestellt, in den Hiller-Variationen teilt sie sich mit den Klarinetten in die Fiihrungsrolle —
wohl gemiB der intendierten Lustigkeit des Themas''®. Auch diese Themenvorstellung fiir
sich in Augenschein zu nehmen, lohnt sich:'** Klarinetten und Fagotte stellen die erste, von
Repetitionen geprigte Phrase in einem vierstimmigen Satz vor; die Melodiefiihrung der ge-
sanglicheren Gegenphrase ist der ersten Oboe anvertraut, zweite Klarinette und Fagotte be-
gleiten weiterhin — die zweite Oboe bleibt der Konkurrenz wegen ausgespart.'”' Da die Oboe
hiufig die Haupt- oder eine profilierte Nebenstimme vortréigt, ist sie tendenziell auch kan-
tabler gefiihrt als die anderen Holzblédser. Ebenfalls bezeichnend ist, dass die zweite Oboe erst
im weiteren Verlauf der Themenvorstellung hinzutritt. Denn die Gegenseite der vielfiltigen

122

solistischen Aufgaben der (ersten) Oboe als ,,thematischer Triger in der Mittellage ist,

7 Wellesz 1, S. 60.

18 Vgl. ebda., S. 58.

19 Der Erstdruck nennt als Titel des Werkes filschlicherweise: ,,Variationen und Fuge iiber ein lustiges [!]
Thema von Johann Adam Hiller*; Reger hatte gegeniiber dem Verlag wohl zu sehr den humorigen Zug
von Thema und Ausarbeitung betont.

,»Soeben hab’ ich eine ,entziickende* Fassung in der Instrumentation fiir das Thema der Orchestervaria-
tionen gefunden! Das muB klingen wie mit Butter geschmiert!, berichtete Reger seinen Verlegern am
1. April 1907, eine Woche nach dem Einzug in die neue Leipziger Wohnung (Brief, Lauterbach &
Kuhn-Briefe 2, S. 279).

Die néchste Phrase, die auch die anfinglichen Repetitionen aufgreift, zeigt mit Klarinetten und Fagotten
wieder das Eingangsbild; die Schlussphrase gehort den Streichern, wobei die Klarinetten eng an die
Bratschen angebunden sind, wihrend erste Oboe und erstes Fagott etwas eigenstindiger mit komple-
mentédren Intervallen die Streicher ,fiittern*. Im Folgenden fiihrt wieder die erste Oboe, Klarinetten und
Fagotte harmonisieren; die iibrigen Bliser treten sukzessive hinzu, bis der volle Holzblidsersatz erreicht
ist — als Letzte finden sich zweite Oboe und Kontrafagott ein.

122 Wellesz 1,S. 62.
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dass die zweite Oboe dort hiufig pausiert, wo die Farben nicht im Tutti nivelliert sind oder
die erste Oboe der Unterstiitzung, sei es im Einklang oder im Oktavabstand, nicht bedarf.'**
Die Oboe nimmt nicht nur innerhalb der Holzbléser eine besondere Stellung ein, auch
steht sie in enger Verbindung mit den Streichern. In der Themenvorstellung der Romanze op.
50 Nr. 2 fiir Violine und Orchester etwa ist die fiihrende Oberstimme in einem sonst reinen

124 Die Oboe ersetzt dort in einem durch Stimmkreu-

Streichersatz der ersten Oboe anvertraut.
zung von Celli und Bratschen und Oktavfiihrung der Ober- und Mittelstimmen erkennbar auf
Expressivitit angelegten Satz (dies unterstreicht auch die sul D-Anweisung der parallel zur
Oboe gehenden Celli) die ersten Violinen, um den bald folgenden Einsatz der Solo-Violine
klanglich freizustellen. Kaum ein anderes Blasinstrument, wohl auch nicht die Klarinette,
kidme fiir Reger im Orchester hierfiir in Betracht — zumal der Einsatz der Oboe als vorberei-
tender Solofarbe im Zusammenhang eines Werkes mit Solo-Violine natiirlich durch Brahms’
Violinkonzert D-dur op. 77 als sehr natiirlich und durch dieses Vorbild iiberaus legitimiert
erscheinen kann. Ebenso wie die Solo-Violine ist auch die Oboe in der Lage, die Aufmerk-
samkeit der Horer auf sich zu lenken. Deshalb findet auch hier die potenziell konkurrierende
zweite Oboe zuriickhaltende Verwendung und sind in den Schlusstakten die Oboen als einzi-

ge Farbe ausgespart (iibrigens in beiden Romanzen op. 50).'*

Denn der Vorrang der hier {ib-
rigens ungestiitzt bis d* aufsteigenden Solo-Violine in einem ansonsten nivellierten Orches-
terklang soll unangefochten bleiben.'®

Im Tutti sind ebenso Verbindungen der Oboen mit den Streichern wie mit den Holz-
bldsern moglich. AuBler mit den Streichern findet die Oboe héufig aber auch mit dem Horn

zusammen, was in der Funktion der ersten Oboe als thematischem Trédger und einer ganz dhn-

123 In der Toteninsel, der Nr. 3 aus den Tondichtungen nach A. Bocklin op. 128, kann deshalb das Eng-

lischhorn problemlos die Aufgaben der zweiten Oboe mit {ibernehmen und auf diese verzichtet werden.
Es ist dies der einzige Fall, dass Reger in einem groeren Orchesterwerk unter die Zweizahl im engeren
Holzbliserstamm geht. Dies beinhaltet natiirlich auch die fiir ihn typische praktische Uberlegung, dass
bei einer zyklischen Auffiihrung des Werkes nicht allein fiir den dritten Satz ein Englischhorn-Spieler
bereitgestellt werden muss.

Die ersten Violinen pausieren, die zweiten ibernehmen die Mittelstimmen, in der Unteroktave gehen
die Celli mit der Solo-Oboe und die Bratschen mit den zweiten Violinen, die Grundierung ist dem Kont-
rabass iiberlassen (fiir einen Takt mit Viola 2 als Achtful}, ansonsten aber ungewohnlicherweise ohne
Oktavkopplung).

In der ersten Romanze auBBerdem auch das erste Fagott — ebenfalls ein Doppelrohrblatt —, das Reger des
auffilligen Klanges wegen nicht in die Mittellage integrieren wollte.

Die iibrigen Violinen sind in einem Abstand von drei Oktaven in die entgegengesetzte Richtung ge-
lenkt; die weniger charakteristischen Floten fiillen (im Schlussakkord mit Klarinetten) den Zwischen-
raum.

124
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lichen Aufgabe des ersten Hornes (meist als Unteroktave) seine Begriindung hat.'?’ Die klas-
sische Verbindung mit den Fagotten tritt demgegeniiber zurtick.

Die erhohte Aufmerksamkeit, die die Oboe auf sich zu ziehen vermag, ist nicht nur,
wie oben gezeigt, gegeniiber einem anderen Soloinstrument problematisch, sondern auch in
stark auf verschmelzende Wirkungen angelegten Sitzen. Sie ist dort ausgespart, wo Reger
charakteristische Klinge vermeiden will. Im Gesang der Verkldrten op. 71 ist beispielsweise
die Hauptstimme héufig den Floten und Klarinetten (ungewdhnlich oft auch noch mit Fagot-
ten) iiberantwortet, wihrend die Oboe pausiert.'”® Reger verbindet mit ,,Verklirung® einen
lichten, vor allem aber unspezifischen Klangeindruck.'” Dies ist insofern bemerkenswert, als
mit dem Oboenton durchaus triumerische, idyllische wie melancholische Konnotationen ein-

hergehen."”’

Wie unter den Streichern der Klang der Bratschen steht auch die Oboe fiir
Keuschheit und Wehmut und vielleicht auch fiir eine gewisse Altertiimlichkeit. Der Einsatz
einer Solo-Oboe neben einer Solo-Violine in der Choralkantate ,,O Haupt voll Blut und Wun-
den* ist nicht nur allgemein der Fihigkeit zu verdanken, starke Emotionen, hier die Klage,
auszudriicken, sondern auch ihrer schlichten Wiirde. Beide Aspekte finden in den Nonnen
op. 112 zusammen, indem der Textzeile ,,junge heile Seelen singen in die stille Nacht hin-
ein“, die zum ersten Gesang der Nonnen iiberleitet, eine Kantilene von erster Oboe und Eng-
lischhorn folgt (Takt 81f.) und dann der colla-parte-Begleitung der Bratschen bei den Text-
worten ,,um den wir beten und weinen* wiederum Oboen und Englischhorn beigefiigt sind (ab
Takt 111)."'

Das sowohl den Oboen wie den Hornern nahestehende Englischhorn musste Reger in
seiner dunklen Timbrierung ein besonders attraktives Orchesterinstrument sein. Uberdies
deckt es die mittlere Lage gut ab, in der Reger durch die liberwiegende Bassfunktion der Fa-
gotte ansonsten nur wenige Alternativen zur Verfiigung hat. Dennoch hat er das Instrument
nur in einigen Werken eingesetzt, denn das ,.englische Horn hat in einem Werk, dem
,Tristan‘, eine so ungewoOhnliche Verwendung erfahren, daf} es in der Folgezeit schwer war,

Melodien solistisch von diesem Instrument vortragen zu lassen, ohne Gefahr zu laufen, daf3

127 Mit den Posaunen teilt sie dagegen gelegentlich die Ehrwiirdigkeit und Altertiimlichkeit, auch wenn ihr

deren hymnischer Zug kaum eigen ist.

Vgl. Kapitel II1.2.1. Man vergleiche die Seitenumfédnge des Stimmenmaterials: Flote 1 und Klarinetten
1/2 je 7 Seiten, zweite Flote, dritte Klarinette und erstes Fagott je 6 Seiten, erste Oboe wie dritte Flote,
Bassklarinette und Horner 1/3 lediglich 5 Seiten, zweite und dritte Oboe bewegen sich auf dem Niveau
der unteren Fagotte und restlichen Horner (4 Seiten).

Vgl. am Schluss der Nonnen op. 112 Takt 309: Im Hauptstimmenverbund sind Klarinette 1 und Horn 1
durch solo besonders hervorgehoben (,,in hochster Verkldrung!“, Brief Regers an Bote & Bock, 28.5.
1909, Bote & Bock-Briefe, S. 85).

130 Vgl. Reuter, S. 115ff,
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sie ,wagnerisch® klangen“."** Bereits 1889, im Vorfeld der Heroide WoO 1/2, hatte Reger
beabsichtigt, es einzusetzen. Nach einer Phase klassischerer Orientierung (vgl. Kapitel I1I.1.1)
findet es sich erst 1902 wieder in einem Symphoniefragment, das in seiner Besetzung auf das
Vorbild Richard Strauss’ zuriickgeht. Damit ist seine Verortung im nachwagnerischen, neu-
deutschen Orchester auch fiir Reger hergestellt. Folgerichtig hat es seinen Platz in der gro3en
Partitur des Gesangs der Verkldrten op. 71 sowie mit den Opera 112, 144a, 144b und dem
Requiem WoO V/9 in weiteren chorsymphonischen Werken, nicht aber etwa im zugunsten
des Sujets vom Beginn her klassischer gehaltenen 7/00. Psalm op. 106. In die reine Instrumen-
talmusik nahm Reger das Englischhorn im Symphonischen Prolog op. 108 auf, wo es dem
Topos des Tragischen und den ohnehin dort in der Orchesterbehandlung wirksamen neudeut-
schen Vorbildern geschuldet ist, auBerdem in der Romantischen Suite op. 125 (dort im Scher-
zo jedoch tacet) sowie der Toteninsel aus Opus 128."" Als reine Solofarbe setzt Reger das
Englischhorn im Symphonischen Prolog mehrfach ein; bezeichnend ist in der Toteninsel hin-
gegen, dass er die sehr charakteristische Farbe des Englischhorns in einer offen liegenden
Solokantilene ab Takt 11 durch eine oktavierende Flote aufhellt.">* Ublich ist eine Verbin-
dung des Englischhorns mit den Holzblédsern, vorwiegend den Oboen aber auch den Klarinet-

ten,"” einerseits oder den Hornern als Partner in der Mittellage andererseits.'>®

KLARINETTEN

Die Klarinette ist in Regers Partituren der Oboe als kantables Melodie-Instrument e-
benbiirtig, doch sind ihr nicht die Stellen starker Expression zugewiesen; es ist sinnvoll, beide
Instrumente direkt zu vergleichen, denn die Unterschiede sind in einem bestimmten Bereich
durchaus graduell. In den Liedinstrumentierungen treten Oboe und Klarinette ungeféahr gleich
hiufig als instrumentales Pendant zur Singstimme auf. Tendenziell tritt die Klarinette dort
hervor, wo etwas unspezifisch schone, triumerische Stimmungen anvisiert sind. So etwa in
der Orchesterfassung von Mein Traum op. 31 Nr. 5, in der die durchgéingig geteilten und sor-

dinierten Streicher (selbst die Kontrabisse sind geteilt, jedoch nicht geddmpft) im Pianissimo

131 Analog verfihrt Reger in der Parallelstelle Takt 202ff. (,,wir beten zu dir und weinen®).

122 Wellesz 1,S. 64.

133 Dass Reger damit gerade in spiteren Werken das Englischhorn bereitwilliger in sein Orchester integ-
rierte, konnte auch dem Beispiel Debussys zu verdanken sein, der dieses Instrument reichlich verwende-
te und auf dessen Werke Reger spitestens in seiner Meininger Zeit aufmerksam geworden war (vgl.
Kapitel 111.4.3).

Wenig spiter liegt der Fall umgekehrt: In Takt 21ff. tont das Englischhorn (p) die erste Klarinette (f); in
T. 43ff. ist diese Verbindung ppp zu p abgestuft. Im Unterschied zum Englischhorn ist die Klarinette in
diesem Satz auch solistisch eingesetzt.

In Opus 108 Bassklarinette.
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einen weichen Klangteppich weben, dessen Konturen durch rhythmische Versetzungen,"’

Uberlagerungen'® und die Mischung von Liegeténen mit gebundenen und tremolierten Fiih-
rungen verschwimmen, und die erste Klarinette dagegen (dann mit hinzutretender zweiter
Klarinette in der Unteroktave) die Textworte koloriert: ,,LLiegt nun so still die weite Welt, die
Nacht geht schwebend durch das Feld, der Mond lugt durch die Baume.* Susanne Popp be-
schreibt die zeitgendssische Lyrik, die Regers Vertonungen meist zugrunde liegt, folgender-
mallen: Die ,,introvertierten Gedichte betonen durch extreme Stilisierung ihre Entfernung von
der Wirklichkeit. [...] Kaum greift das lyrische Ich handelnd ins Geschehen; das zentrale Bild
des Traums als Inbegriff einer schonen Kunstwelt trigt die Wehmut der Unerreichbarkeit und
ewiger Sehnsucht in sich.“!** Wehmut und Sehnsucht sind Stimmungen, die auch der Oboe
tiberzeugend zu Gebote stehen, doch die Distanzierung von direkter, personalisierter Emotion,
auch von gegenstindlichen Schilderungen findet ein Stiick weit ihren Niederschlag in der
Verwendung der Klarinette, deren Individualitdt im Vergleich zugunsten einer Aufgehoben-
heit im Gesamtsatz zuriickgenommen scheint. Ganz deutlich wird dieser Unterschied im Lied
Gliick op. 76 Nr. 16. Die Klarinette folgt den Textworten ,,Das machte dein stiller, keuscher
Blick®; gut hitte diese Aufgabe auch der Oboe zufallen konnen, die hdufig mit dem Adjektiv
,keusch* in Verbindung gebracht wird, doch wurde sie aufgespart, um dann die Textworte
,hun hab’ ich dich herzlich lieb* klanglich auszudriicken. Wohingegen die etwas floskelhafte,
schwichere Zeile ,,In meiner Seele ein Leuchten blieb* nicht nur wegen der angesprochenen
Lichtwirkung wieder der Klarinette zugewiesen ist. Somit wére anzunehmen, dass die Klari-
nette zu einem fiihrenden Instrument immer dort wird, wo es darum geht, triumerische, ver-
klidrte Stimmungen, aber auch lichtvolle Kldnge hervorzubringen, weniger aber intensive E-
motion.

Den lyrischen Qualitdten der Klarinette steht im Kontrast ihre Eignung fiir groteske
oder scherzhafte Wirkungen gegeniiber, die Reger ebenfalls nutzt.'*” Reger macht hiervon vor
allem in den sehr charakteristischen und gegensitzlichen Sétzen seiner Sonaten Gebrauch; im

Orchester teilen sich die Klarinetten derlei Aufgaben gerne mit den Hornern,'*' aber auch mit

136
137
138
139

Vgl. etwa Toteninsel, Takte 61ff. oder Symphonischer Prolog, Takte 7-10.

Die Violinen meiden die Zahlzeiten.

Erste Celli triolisch gegen die Violinen.

Susanne Popp, Booklettext zur CD-Produktion Blick in die Lieder. Reger vocal V, Carus-Verlag, Stutt-
gart 2006, S. 3.

In der Literatur ist eher auf groteske, dimonische aber auch pobelhafte oder karikierende Charakteristi-
ka als auf ,lustige” Konnotationen verwiesen (vgl. Reuter, S. 186f.). Prigend diirfte zumal zu Regers
Zeit hingegen sicher auch der charakteristische Gebrauch insbesondere der hohen Klarinette (aber nicht
nur) in Richard Strauss’, Till Eulenspiegels lustige Streiche op. 28 gewesen sein.

Man vergleiche etwa die vierte Variation aus Opus 100.
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Fagotten oder Floten. Humor und Heiterkeit lassen sich mit der Klarinette verbinden — in
Opus 100 etwa schon in der Themenexposition (s.0.) oder durch die umgekehrte Schichtung
der Oboen und Klarinetten in der siebten Variation, einer Tarantella.

Wihrend Richard Strauss und Gustav Mabhler, aber auch Arnold Schénberg die Klari-
nettenfamilie gewissermallen zur Hauptgruppe unter den Holzbldsern gemacht haben, erwei-
tert Reger diese nur im Einzelfall. Mehr noch als die iibrigen Holzbléser bleiben die Klarinet-
ten zumeist in der Zweizahl. Hohe Klarinetten, Bassetthorn oder gar Kontrabassklarinette
sucht man im ganzen (Euvre vergebens.'** Selbst die seit Wagner und Liszt als ausdrucksvol-
les Kantilenen-Instrument etablierte Bassklarinette war nur im Symphoniefragment von 1902
vorgesehen und kam schlieBlich zweimal, ndmlich in den Opera 71 und 108, aufgrund einer
intendierten Anndherung an die neudeutsche Tradition zum Einsatz — im Gesang der Verkldir-
ten wohl auch aus systematischen Erwédgungen und nicht unbedingt wegen bestimmter Wir-
kungen.'” Thre Qualititen fiir die Melodiefiihrung hat Reger vermutlich ihres eigentiimlich
hohlen Klanges wegen nicht geschitzt. Er verwendet sie dagegen zur Verstirkung entweder
der Bisse oder der iibrigen Klarinetten; auch findet sie sich in der Mittellage bei den Brat-
schen, was Regers Verlegenheit, ihr in seinem Orchester eine spezifische und notwendige
Aufgabe anzuweisen, widerspiegelt — denn in der tiefen Mittellage steht ja ohnehin die Klari-
nette als etabliertes Instrument zur Verfiigung.

Die Zuriickhaltung hinsichtlich Erweiterungen der Klarinetten steht auch scheinbar
damit im Widerspruch, dass Reger mit den drei Sonaten der Opera 49 Nr. 1 und 2 und 107
sowie dem Quintett A-dur op. 146 mehrere Kammermusikwerke vorgelegt hat, die aus dem
Repertoire dieses Instruments nicht wegzudenken sind.'** Doch ist der Grund fiir die Bevor-

zugung in der Kammermusik vermutlich der gleiche wie fiir die Zuriickhaltung bei orchestra-

142 Die hohen Klarinetten mied Reger ihres schirferen Klanges wegen, nicht aus praktischen Erwidgungen.

In seiner Auffiihrungspartitur der Schubert’schen Ballettmusik zu Rosamunde notierte er als Frage an
die Fachvertreter: ,.konnten da statt C Klarinetten nicht B Clarinetten spielen? (Meininger Museen, In-
ventar-Nr. XI-1 4642 / V N 1128).

Nur an vereinzelten Stellen tritt die Bassklarinette {iberhaupt und nicht solistisch, sondern etwa als
Stiitze des Chorbasses in Erscheinung. Meist ergénzt sie die Klarinetten. Reger verzichtet auf die Bass-
klarinette in den weiteren grof3 besetzten chorsymphonischen Werken wie dem Requiem.

Jost Michaels meint, die Entwicklungsgeschichte der Klarinettensonate fiihre ,,iiber die Werke von
Weber, Schumann und Brahms schlielich in den Klarinettensonaten von Max Reger zu einer besonde-
ren Kulmination und zugleich auch zu einem Endpunkt, weil bei ihm zusétzlich auch noch die Eigen-
heiten seines personlichen Stils den Gesetzen und Notwendigkeiten dieser so empfindlichen instrumen-
talen Verbindung iiberaus gliicklich entsprachen.” (Die kompositorische Entwicklung von Max Reger.
Dargelegt an einem Vergleich zwischen seinen Klarinettensonaten op.49, Nr. 1 und op. 107, in S. Shi-
gihara (Hrsg.), Reger-Studien 5. Beitrige zur Regerforschung, Wiesbaden 1993 [= Schriftenreihe des
Max-Reger-Instituts, Bd. 10], S 127.)
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len Konzeptionen.'* Sie diirfte weniger auf einer besonderen Vorliebe griinden als v. a. auf
der hohen Funktionalitit und klanglichen Modulierbarkeit des Instruments. Umgekehrt spielt
die Oboe, offenkundig eines der Lieblingsinstrumente Regers im Orchester, in der Kammer-
musik keine Rolle. Tatsédchlich duBlerte Reger noch in Bezug auf die Klarinettensonate B-dur
op. 107 Bedenken, dass ,,der Klangcharakter des Blasinstrumentes [...] ermiidet”, wenn das
,gar lichte[..], freundliche[..] Werk* nicht kurz gehalten wiirde.'*® Der eigentliche Grund da-
fiir, dass die Klarinette als einziges Blasinstrument mit eigenen Werken bedacht wurde, ist
vermutlich vorab ein praktischer: Ihre Vielseitigkeit und universelle Einsetzbarkeit ermoglicht
es, groBere Zusammenhinge zu gestalten. Die Klarinette verfiigt iiber einen den Streichern
vergleichbaren Ambitus, sie ist in allen Lagen gut zu verwenden, d.h. beweglich und dyna-
misch ausgesprochen flexibel, und der bei miBiger Lautstirke sowie in der mittleren Lage gut
verschmelzende Charakter ldsst verschiedenste Kombinationen zu. Dies macht Ergédnzungen
der Klarinetten im Orchester aber gerade unnétig. An den eigentiimlichen Farben der hohen
oder tiefen Klarinettentypen war Reger ohnehin nicht interessiert, ebenso wie er den schirfe-
ren Randbereich des Instruments eher zuriickhaltend ansteuerte.

Im Orchester erfiillt die Klarinette hiufig auch begleitende Aufgaben, denn innerhalb
der Holzbliser hat sie eine dhnliche Funktion wie die Bratsche bei den Streichern; vor allem
ist sie (im Verein mit den Hornern) fiir die orgelartige Séttigung des Holzblédserklanges direkt
verantwortlich. Gemeinsam mit Hornern und Bratschen sind also die Klarinetten die pradesti-
nierten Vertreter der Mittelstimmen. Darauf ist ihr Gebrauch eingestellt; sie bewegt sich des-
halb meist in mittlerer, auch tiefer Lage. Sowohl in der Kammermusik wie im Orchester ist
die hochste Lage weitgehend gemieden; selten steigt die Klarinette bis d’, kaum bis ¢’ und
jedenfalls nicht dariiber hinaus (dabei ist sie selbst in klassischen Werken bisweilen hoher
gefiihrt). Im akkordischen oder akkordfigurativen Satz agiert sie oft im Block mit den Fagot-
ten oder HOrnern, die sie unterstiitzt,147 doch sind Verbindungen mit den hohen Blédsern eben-
so iiblich wie mit den verschiedenen Streichern (ausnahmsweise sogar den Kontrabédssen);
insbesondere ist eine unisono-Fiihrung mit den Bratschen sehr typisch. An rasanten Stellen

macht sie ihre Geldufigkeit zu einem idealen Partner der Streicher.'**

145 Im Ganzen finden sich in Regers Werk drei Sonaten fiir Klarinette, vier fiir Cello und neun fiir Violine

und Klavier.

146 Brief Regers an Henri Hinrichsen, 28. 12. 1908, Peters-Briefe, S.276.

147 Zur Not sogar ersetzt, vgl. Meine Liebe ist griin RWV Brahms-B3, Takt 9.

148 Vgl. etwa im dritten Satz des Violinkonzerts op. 101 ab Takt 163 das Laufwerk der Violinen, Bratschen
und Klarinetten im Terz-/Oktav-Abstand mit den die Hauptnoten markierenden Oboen und Fagotten
(mit erstem Hornerpaar bzw. Streicherbéssen).
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Im glanzvollen Orchestertotal der Schlusssteigerungen oder anderer Hohepunkte &n-
dert sich die Zuordnung innerhalb der Holzbldser. Die Klarinetten verlassen dann die Mittel-
lage und gehen in den Sopran (auch als Achtful der oktavierenden Floten), wohingegen die
Oboen die Altstimme itibernehmen. Wihrend die Oboe in ihrem oberen Tonraum leise und
gepresst klingt, ist die Klarinette im oberen Sopranbereich in der Lage, besonders hell und
durchdringend zu strahlen. Im Gegensatz zu ,,der in der Hohe unbrauchbaren Oboe und der im
Forte ganz charakterlosen Flote*'** behauptet sie sich hier. Deutlich gibt diese im Forte gein-
derten Bezugsverhiltnisse das Ende des ersten Teils des /00. Psalms op. 106 wieder. In Takt
148f. findet sich folgende Situation: Der Chor hilt fiir etwa anderthalb Takte einen hohen
Terzklang im dreifachem Forte (g*/es’/g'/es"). Unterstiitzt werden die Singstimmen im Or-
chester (auBer von der Orgel) von den Floten (g°) und der ersten Klarinette (dis’) in der Ober-
oktave, den Sopranen stehen zweite Klarinette und erste Trompete zur Seite (g°), dem Alt die
zweite Trompete (es”), den Tendren gesellt sich erst die Posaune 1 hinzu (g'), einen halben
Takt spiter auch die Horner (mit Unteroktave g), wihrend beide Oboen mit der zweiten Po-
saune die Bisse kriiftigen (es’). Auffallend ist die enorme Liicke in den Holzbldsern, doch ist
so eine maximale Kraftentfaltung erzielt. Interessant sind auch die letzten Schldge in Takt
152, in denen der Chor mit Orgel, Bissen und (fast) allen Blédsern den Schlussakkord erreicht.
Die hohen Streicher figurieren und die Klarinetten und Trompeten intonieren in Terzen und
Oktaven das instrumentale Hauptmotiv des Satzes. Eine solche Verwendung von Trompeten
und Klarinetten in direkten Parallelen ist durchdringend und schérft den Klang erheblich.
Bezeichnenderweise ist der, ansonsten ganz dhnliche, Schluss des gesamten Werks im Or-

chestersatz modifiziert."°

FLOTEN

Gegeniiber Oboe und Klarinette tritt die Flote als bedeutsame Solofarbe bei Reger zu-
riick. Egon Wellesz meint, es habe in ,,den deutschen Partituren [...] das romantische Vorur-
teil gegeniiber der Flote lange hindernd nachgewirkt*"”'. Im klassischen Gebrauch oktavieren
die Floten hiufig die Violinen, v. a. aber die Harmoniemusik, und natiirlich ist die Flote in
dieser Weise auch in Regers Orchester anzutreffen. Dennoch blieben die Floten als Gruppe
keineswegs das Stiefkind in Regers Blasersatz, als das Mark-Andreas Schlingensiepen die

zweite Flote in der Serenade WoO 1/9 von 1904 beschreibt (s. 0.). Ab Opus 95 ist die Flote

149
150

Richard Strauss, Berlioz-Strauss, S.221.
Die Horner stiitzen die Klarinetten hier in der Unteroktave, die Trompeten vermitteln durch Horner-
quinten und die Streicher halten die hohe Lage.
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auch zu solistischen Aufgaben herangezogen, allerdings bleibt sie als Soloinstrument auf zar-
te, meist heitere oder pastorale Stellen beschrinkt. Eine entsprechende Rolle spielt sie, im-
merhin im Unterschied zur Oboe, auch in Regers Kammermusik.'”?

Bezeichnend ist, dass Reger die Floten fast ausschlieBlich in mittlerer und hoher Lage
fiihrt und diese nur unwesentlich iiberschreitet. Ublicherweise nutzt Reger die Floten in einem
Bereich etwa von g’ bis g’. Uber diese Hohe hinaus lisst er sie nur im Forte oder Fortissimo
steigen.'” Hector Berlioz — selbst Flotist — hat vor einer dauernden Beschiiftigung der Floten
in der Hohe gewarnt: ,,Im allgemeinen verwenden die neueren Komponisten die Floten zu
beharrlich in der Hohe [...]. Daraus folgt, dass sie vorherrschen, statt mit dem Gesamtklange
des Orchesters zu verschmelzen, und dass die Instrumentation durch sie eine mehr scharfe

«154

und harte als harmonische Klangfarbe erhilt.“ ™ Nur vereinzelt erreicht die Flote bei Reger

als Spitzenton im symphonischen Tutti auch ¢’ und steigt damit in ihre scharfe hochste Lage
(ohne diese auszureizen).'>

Mehr noch als die Zuriickhaltung bei der hochsten Lage féllt das Meiden der tiefen
Tone auf. Adolf Bernhard Marx und Hugo Riemann, auf die sich zunichst Regers Kenntnisse
stiitzten, attestieren dem tiefen Register eine geringe Schallkraft, es kldinge ,,dumpf* und
,hohl“ bzw. ,matt“."”® In der Serenade op. 95 hilt Reger an g’ als Untergrenze selbst der

zweiten Flote fest;'”’

dhnlich verhilt es sich in der Lustspielouvertiire op. 120 sowie in den
Ecksitzen des Konzerts im alten Stil op. 123 (dort selbst dritte Flote in mittlerer und hoher
Lage), wobei hier fiir die Beschrinkung auch der intendierte Stil maBgeblich gewesen sein

diirfte. Unterhalb von d' hat Reger die Floten auch ansonsten nicht eingesetzt."”® Gleichwohl

131 Wellesz 1, S. 49.

152 Zu nennen sind die beiden Serenaden fiir Flote, Violine und Bratsche Opera 77a und 141a, daneben

einige Satze fiir Flote und Klavier (WoO 11/14, Opus 103a Nr. 4-6).

In den Serenaden opp. 77a und 141a gibt sich die Flote in der Oberstimme zwar im gleichen Mafle agil

wie die Violine als zweite Stimme. Beide Werke sind aber ohnehin in bewusstem Gegensatz zu den a-

vancierteren Kammermusikwerken Regers gehalten. Er charakterisierte sie als ,,etwas allerleichtestes,

einfachstes” (Brief Regers an Lauterbach & Kuhn, 22. 4. 1904, Lauterbach & Kuhn-Briefe 1, S. 309),

als ,,urputzige Dinge, ganz a la Mozart, fidel mit viel Witz u. Behagen!* (Brief Regers an Straube, 20. 7.

1905, Straube-Briefe, S. 92). Sie sind auch technisch fiir die Spieler leicht — dies gilt in gleichem Maf3e

fiir die Streicher; alle bewegen sich in guter, unangestrengter Lage: Violine in Sopranlage (bis etwa e,

kaum iiber dritte/vierte Position hinaus), Fl6te etwas dariiber (bis maximal °).

Andernfalls verlassen die Floten die ersten Violinen an Superoktav-Stellen eben etwa ab a’.

Hector Berlioz, Berlioz-Strauss, S. 250.

133 So etwa im 100. Psalm, Teil 1, Takt 23 ¢* fff; mehrfach findet sich in diesem Werk auch 4’ (Takte 60
und 101; auBerdem im zweiten Teil des Psalms), jedoch stets f bzw. ff.

156 Vgl. Reuter, S. 49f.

157 Nur ausnahmsweise ist dieser Ambitus unterschritten.

158 Berlioz hatte, da ,,noch nicht alle Flotisten an ihren Instrumenten die ndtige Vorrichtung® hitten, 1844
geraten, ¢! und cis’ ,fur das Orchester nicht zu gebrauchen®; Strauss notierte 1904 hierzu, diese Ein-
schrankung gelte nicht mehr (Berlioz-Strauss, S. 243). Regers Forderungen sind in dieser Hinsicht also

153
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hat er in den Werken der Leipziger und der Meininger Zeit in ruhigen, ausdrucksvollen Par-
tien die expressive tiefe Lage auch bewusst genutzt. Er setzt sie dort selten und zu besonderen
Wirkungen ein; in der Toteninsel aus Opus 128 findet sich ein solches Beispiel: In Takt 4
erzeugen die beiden unteren Floten (pp) auf es’ und g’ als Oberoktaven der rhythmisierten,
liegenden Horner 2 und 4 (ppp und geddmpft) einen di lontano-Effekt, der hier nicht zuerst
auf rdumliche Entfernung, sondern auf das Hiniibergleiten in eine andere Welt abzielt. Nach
eigener Einschitzung hat sich Reger gerade mit Opus 128 auf nur einen Schritt Abstand den
programmmusikalischen Konzeptionen seiner Zeitgenossen um Richard Strauss genihert
(vgl. Kapitel I11.4.2). Dies schligt sich auch in der Orchesterbehandlung nieder."”

In den Partituren ab Opus 123 (zuvor nur in den grof3 besetzten Opera 71 und 108),
sind meist drei Floten gefordert. Diese Besetzungsvariante mag im Einzelfall gesondert moti-
viert sein;'® grundsitzlich lassen sich zwei Griinde fiir diese Vermehrung der Floten feststel-
len: Zum einen bedeutet die dritte Flote eine Verstdarkung, insofern im Tutti nicht selten zwei
der drei Floten parallel gefiihrt sind. Zum andern aber deutet die Dreizahl auf die sowohl von
Oboen wie von Klarinetten unterschiedene Rolle der Floten, denn sie werden durch die Er-
weiterung um ein drittes Instrument als Gruppe akkordfdhig und unabhéngiger von den iibri-
gen Holzbldsern. Dies hingt direkt mit ihrem weichen, in der Konkurrenz weniger durchset-
zungsfihigen Timbre zusammen. In Kapitel II.3 ist dargestellt, dass Reger héufig einen Satz
mit etlichen Ornamentstimmen entwickelt, die teilweise die Hauptstimmen kreuzen oder so-
gar gezielt umspielen. Dazu bedarf es eines Instrumentariums, das dabei die Klarheit der mu-
sikalischen Gedankenfiihrung nicht beeintrichtigt. Innerhalb der Streicher sind in dieser Wei-
se die sordinierten Stimmen verwendbar, im Blédserbereich bieten sich v. a. die Fléten an (au-
Berdem ist die Harfe als Instrument zu nennen, das im Tutti per se zuriicktritt). Deshalb sind
die Floten hdufig zur Akkordféahigkeit ausgebildet und als separate Gruppe etabliert.

Gleichwohl kombiniert Reger die Floten natiirlich meist mit anderen Holzblédsern. Mit
den Klarinetten verbinden sie sich etwa in verklédrten Partien zu geschmeidigen und leuchten-

den Klédngen. Mit den Oboen insbesondere (aber nicht nur) in Werken mit historisierendem

durchaus antiquiert, doch benétigte er die tiefsten Tone offenbar nicht (gar einen 4-FuB hétte er tiberdies
wohl auch wegen der verschlechterten Ansprache vermieden).

Im Geigenden Eremiten desselben Opus iiberlagert — als weiteres Beispiel — die zweite Flote die synko-
pischen Bindungen der sordinierten Bratschen im Einklang und sinkt dabei bis e’ herab (ppp und Decre-
scendo), was den Klang der geddmpften Streicher zusitzlich verschleiert.

In Opus 123 ist sie das Ergebnis einer historisierenden Besetzung, die auf die Klarinetten verzichtet. In
den Mozart-Variationen konnte die dreifache Besetzung der Floten auch als Reminiszenz daran gedeu-
tet werden, dass Mozart selbst die Flote exponiert bedacht hat bzw. dass sie allgemein als eines der
Vorzugsinstrumente des empfindsamen Stils gelten kann. In anderen Werken mag hingegen Claude De-
bussys impressionistische Orchesterfiarbung Einfluss gehabt haben.

159
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bzw. klassischem Geprige. lhrer Zartheit wegen bietet sich iiberdies ein Zusammengehen mit
sordinierten Streichern an. Insbesondere kombiniert Reger Floten mit der Harfe, v. a. mit de-
ren Flageoletttonen, die die obertonarme Leuchtfdhigkeit der Floten teilen; in dieser Verbin-
dung sind sie bereits in der Sinfonietta A-dur op. 90 zu finden (inklusive sordinierter Violi-

nen).161

Ein schones und typisches Beispiel fiir eine zarte Farbmischung, in der die Floten
dominieren, bietet der zweite Satz des Konzerts im alten Stil op. 123 (T. 10-12): Der drei-
stimmige Flotensatz ist hier ergiinzt durch Liegetone der zweiten Geige (wo moglich Flageo-
lett); die sich im unteren Bereich der mittleren Lage bewegende dritte Flote ist in den Brat-
schen gestiitzt.

Gelegentlich bringt Reger auch eine kleine Flote zum Einsatz, jedoch nicht als charak-
teristische Einzelfarbe. Vielmehr tritt sie im Tutti als Klangkrone auf und keineswegs etwa in
vom iibrigen Orchester weit entfernter Lage oder umgekehrt in tiefen Lagen und leise. Reger
dient sie allein der Verstirkung der héchsten Lage (hiufig bis ¢, auch dariiber hinaus; im

Einzelfall bis a”), wobei er sie ihres sehr speziellen, durchdringenden Tones wegen nur auf

den dynamischen Hohepunkten einsetzt.

FAGOTTE

Die Fagotte sind in Regers Partituren iiber weite Strecken im Einsatz. Insbesondere
das zweite, hidufig auch das erste Fagott fungiert neben den Kontrabissen als universale Bass-
stimme. Die markante Ansprache und die gute Verschmelzungsfihigkeit in tiefer Lage ma-
chen das Fagott zum idealen Instrument, um der Bassfiihrung Fiille und Kontur zu verleihen.
Dennoch war diese Funktionszuweisung fiir Reger nicht von Beginn an selbstverstindlich.
Seine friihen Werke zeigen das Fagott noch im Holzblédsersatz verankert (vgl. Kapitel II1.1).
Karl Hasse warnte er spédter vor einer Parallelfithrung mit Klarinetten und Floten in doppelten
Oktaven (,,s0 ,verschmieren‘ Thnen die Fagotte den Klang; die Fagotte hingen sich nur

«“12 Die Rolle als so zentrales Bassinstrument vermied Reger vermutlich

,ungeschickt® dran
auch deshalb lange Zeit, da er — vom romantischen Orgelklang gepréigt — weicher ansprechen-

de Stimmen im Blick hatte.'®® Dem Fagottklang als solches stand er reserviert gegeniiber und

tel Der AnstoB fiir diesen Gebrauch konnte in Hugo Wolfs Christnacht auszumachen sein, deren Erstaus-

gabe Reger 1903 fiir seine Verleger Lauterbach & Kuhn verantwortete (vgl. Alexander Becker, Max
Regers Bearbeitungen von Werken Hugo Wolfs, Magisterarbeit (Karlsruhe 1998), Typoskript, S. 97ff.);
auch dort erzeugen hohe Holzbldser und Harfen-Flageoletts eine anheimelnde, etwas siilliche Atmo-
sphire, die Reger in langsamen Sitzen mitunter anstrebt.

162 Brief Regers an Karl Hasse, 4. 5. 1913, Arbeitsbriefe 2, S. 186.

103 Fiir seine praktischen Einrichtungen Bachscher Kantaten baute er deshalb noch 1902 auf die Orgel als
alleiniges Continuo-Instrument und verzichtete auf Celli, Fagotte und Kontrabdsse (vgl. Kapitel 11.5.4,
Orgel).
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spottete etwa: ,,Sollte jedoch Herr Grunsky hie und da unanstindige Gedanken [...; im Scher-
zo der Sinfonietta] finden, so mag er wohl Recht haben — besonders wenn tiefe Fagotttriller
dastehen!“'** Insbesondere hielt er es fiir einen Fehler, die Fagotte in der Mittellage unge-
deckt zu fiihren (,,nun blasen die Fagotte los, u. es gibt ein entsetzliches ,Geknorkse* «l65 ). Ein
empfundener Makel, den er als Dirigent Brahms’scher Werke beispielsweise durch parallel
gefiihrte Horner behob, wie eine Retusche zu Beginn des ersten Satzes der II. Symphonie
illustriert. Bemerkenswert ist hier aber auch, dass Reger die Fagotte nicht ersetzt, sondern die
Horner additiv hinzutreten lisst (Abbildung siehe Reger-Studien 7, S. 473).'°

In Regers Partituren schwankt das erste Fagott zwischen Mittel- und Unterstimme,
denn die Alternativen im Ubergangsbereich zwischen tiefen und hohen Blisern sind begrenzt,
und als génzlich unproblematisch darf aus Regers Sicht wohl nur das Horn gelten. Dennoch
erginzte Reger nicht nur in frithen Werken bisweilen nach klassischem Gebrauch die Horner
durch Fagotte,'®” sondern in spiteren Sitzen auch an Stellen, an denen andere Mittel nicht zur
Verfiigung standen.'®® In der Regel aber vermeidet er dies.

Wihrend noch in der Sinfonietta an Forte-Stellen das erste Fagott mitunter mit den
Celli und das zweite Fagott in der Lage der Bisse gefiihrt ist, um eine klangliche Verbindung
herzustellen, warb Reger spéter fiir einen unisono-Einsatz als Bassinstrumente: ,,Ferner: wenn
Sie die Celli und Bésse durch Fagotte verstirken, so lassen Sie beide Fagotte a 2 mit den Celli
gehen; dadurch wird die Stelle viel eindringlicher, als wenn die Fagotte in Oktaven gehen.'®

Vielmehr ist dann das Zusammenziehen der zunichst getrennten Fagotte als Mittel der Steige-

Geht man jedoch von seiner gelibten Instrumentationspraxis aus, so scheint er seine Haltung in diesem
Punkt aus Uberzeugung geindert zu haben: In seinen spiteren praktischen Ausgaben von Orchester-
werken Johann Sebastian Bachs achtete er auf die grundsétzliche Beibehaltung der Oktavfiihrung in den
Kontrabissen und die Teilnahme des Fagotts an der Continuo-Begleitung auch an Solostellen.
164 Brief Regers an Philipp Wolfrum, 5. 9. 1905; Arbeitsbriefe 2, S. 128f.
Auch soll er geduflert haben, man miisse hoffen, dass die Fagottisten alle zu horenden Kldnge auf ihrem
Instrument erzeugten (berichtet von Hermann Nebe in H. Kiihner [Hrsg.], Neues Max Reger-Brevier,
Basel 1948, S. 56).
Brief Regers an Georg II. von Sachsen-Meiningen, 7. 1. 1912, Herzog-Briefe, S. 92.
Die Stelle ist in der Reger-Literatur mehrfach angesprochen. Hugo Holle kommt zu dem Ergebnis, fiir
Reger habe ,sich der edle Klang der Horner mit dem diirftigeren trockeneren der Fagotte nicht ver-
schmelzen wollen (Max Regers Einzeichnungen in den Symphonien von Johannes Brahms, in G. Bosse
[Hrsg.], Almanach der Dt. Musikbiicherei auf das Jahr 1924/1925, Regensburg 1924, S. 154); vgl. auch
Fritz Busch, Der Dirigent, Ziirich 1961, S. 114, Christopher S. Anderson, ,, ... wie ein Anatom mit dem
Seziermesser..."“: Betrachtungen zur ,,Meininger* Klangdsthetik Max Regers, in Reger-Studien 7, so-
wie Sven Marco Kraemer, Die Retuschen Max Regers in den Meininger Dirigierpartituren der Brahms-
Symphonien, Magisterarbeit (Mainz 2011), S. 102—104.
Vgl. Vorspiel. In der Mainacht aus Castra vetera WoO V/2, wo zweites Fagott und Kontrafagott die
Horner nach der Tiefe ergiinzen — was in spéteren Instrumentierungen eher den Celli zukommt.
Vgl. die Orchestrierung des Liedes Eros von Edvard Grieg, in der das Blech nun eben nicht vollstindig
ausgebildet ist.
169 Brief Regers an Karl Hasse, 4. 5. 1913, Arbeitsbriefe 2, S. 186.
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rung in Crecendo-Verldufen zu beobachten (z. T. auch schon in der Sinfonietta). In den Retu-
schen der Brahms-Partituren stellen unisono-Fiihrungen der Fagotte einen Grofiteil der Ein-
griffe dar.'™

In grol} besetzten Werken nutzt Reger dagegen mitunter das Kontrafagott als Sech-
zehnfuBB-Instrument. Vor allem dient es ihm zur wirkungsvollen klanglichen Verstirkung,
denn das Kontrafagott klingt (selbst ohne Achtfufl-Kopplung) auch in der Tiefe klar und mar-
kant. Im Einzelfall bedient sich Reger auch seiner unnachahmlichen Tiefe fiir besondere Wir-

171

kungen. *" Doch in der Regel tritt es eher an dynamischen Hohepunkten hinzu. Eine dhnliche

Gelaufigkeit wie von den Fagotten erwartete Reger vom Kontrafagott dabei nicht; auch ein

Einsatz als AchtfuB-Instrument erschien ihm unangemessen.' "

170 Vgl. Kraemer, wie Anm. 166, S. 96f. und 144ff.

17 Vgl. Hiller-Variationen, zweite Variation, Takt 108ff.: Das Kontrafagott liegt im ppp mit B, zwei Okta-
ven unter den Celli und Fagott 2 und immerhin noch eine Oktave unter den Kontrabissen.

Bereits in einem Brief an Adalbert Lindner vom 30. 8. 1889 merkt er verwundert an, Beethoven fiihre
das Kontrafagott bis klingend g — ,,eine riesige Hohe* (Der junge Reger, S. 57).

172
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11.5.3 BLECHBLASER

Stéarker noch als im Bereich der Holzbléser hielt Reger beziiglich der Blechblasinstru-
mente an tradierten Zusammenstellungen fest. Es ist anzunehmen, dass diese fiir ihn einer
besonderen Legitimation durch die klassische Musiktradition bedurften — einer Legitimation,
die das Instrumentarium den Niederungen der Unterhaltungsmusik entzog. Das folgende Zitat
ist in Teilen schon mehrfach in den vorigen Kapiteln angeklungen; es datiert mit 1891 sehr
friih und ist mit einer Radikalitét formuliert, die Reger als schaffender Kiinstler schlieBlich als
zu eng empfinden musste. Den Ausgangspunkt, von dem aus er den Gebrauch der Blechin-

strumente fiir sich definierte, zeigt es aber in aller Deutlichkeit:

,Die gemeinen Cornets, Tuben! Tuben gehoren mal nicht ins Symphonie Orchester! Warum erdriickt

man alle Instrumentale Farbe durch wahnsinniges Blech! [...] Ja das ldugne ich z.B. gar nicht daf

Beethoven manches in den Hornern & Trompeten anders geschrieben hitte, wenn er unsere Ventilin-
strumente gehabt hitte! [...] — aber dal man das Blech zum Herrscher des Orchesters macht! Nein! Da
soll man lieber sogleich Militdirmusik nehmen! Die konnen noch ,fester* blasen! Ich bin absolut nicht
dagegen daf} unser modernes Orchester 4 Horner 2 Trompeten & 3 Posaunen im Symphoniesatz eigent-

lich haben soll wenn nicht z.B. irgend andere Ideen zu Grunde liegen! Natiirlich kann man auch weni-

ger nehmen[.] Brahms hat sein Orchester so. Brahms ist die grole Walhalla die wir heut haben!“'"

An der Ablehnung von Kornetten und Biigelhorn-Instrumenten hielt Reger — mit Aus-
nahme der Basstuba (s.u.) — auch spiiter fest.'”* In der Einschitzung des Kornetts, das in ro-
manischen Lindern im 19. Jahrhundert durchaus im Sinfonieorchester anzutreffen war, ent-
spricht seine Haltung auch der Wagner-Strauss-Tradition. Den Grund hierfiir nennt Hector
Berlioz, wenn er bemerkt, das Kornett sei zwar ,,sehr gebriuchlich, [jedoch] namentlich in
einer gewissen Sphire, wo Erhabenheit und Reinheit des Stils nicht als wesentliche Eigen-

schaften gelten“'”

— eine Sphire, die Reger um jeden Preis meiden mochte. Die ,,gemeinen
Cornetts, Tuben gehoren in dieser Vorstellung untrennbar der Bierzelt- und Militdrmusik an
und sind fiir die Ausfiihrung kiinstlerischer Musik fiir Reger nicht denkbar.

Die Bemerkung, auch Beethoven hiitte sich vermutlich die erweiterten Mdoglichkeiten

der modernen Ventilinstrumente zunutze gemacht, deutet schon an, dass Reger Horner und

173 Brief Regers an Adalbert Lindner, 20. 7. 1891, Der junge Reger, S. 106f.; s. Kapitel I.1 und I1.4.
Immerhin hitten diese seinem Streben nach Mischklangen durchaus entgegenkommen kdnnen.

175 Berlioz-Strauss, S. 318.
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Trompeten nicht auf das Halten von Harmonietonen reduzieren mochte, sondern sie wie alle
anderen Instrumente auch in seinem Orchester als im Grundsatz diatonisch und eigenstindig
zu fiithrende Stimmen ansah. Doch musste er der Gefahr, ,,alle instrumentale Farbe durch
wahnsinniges Blech zu erdriicken, begegnen, die schon immer Posaunen fiir Schlusssitze
oder besondere Wirkungen reserviert hatte und bei Reger nun eben auch die Beschiftigung
der Trompeten einschrinken musste. Das ebenfalls klangstarke, durch seine konische Boh-
rung aber weichere und verschmelzungsfihigere Horn ldsst sich dagegen in den iibrigen Or-
chestersatz gut einbinden und es bildet in Regers Partituren im Verein mit den Streichern des-
halb — auch wegen seiner Lage — gleichermallen hédufig dessen Riickgrat, wie es als Mittler
zwischen den Orchestergruppen fungiert.

Entsprechend setzt Reger die Gruppe der Blechblasinstrumente selten als geschlosse-
ne, als das Orchester dann fiihrende Gruppe ein, wie das besonders bei Bruckner und allge-
mein in der symphonischen Musik der Zeit zu beobachten ist; eher teilt er deren Krifte auf.
Insbesondere das groBe, hymnische Blech-Unisono findet sich bei Reger iliberhaupt nicht —
auller im Nebenorchester, dem aber ,,irgend andere Ideen zu Grunde liegen*, wie Reger im
erwihnten Zitat selbst einschrinkt. Horner und Trompeten sind fast stets in den Orchester-
klang integriert. Wenn Reger ein oder zwei Hauptstimmen bei vollem Orchester besonders
herausstellt, ist es eher so, dass gerade die Blechblédser auch Neben- und Fiillstimmen {iber-
nehmen, denn ,,dass Trompeten solo Melodie und alles zu machen haben; das ist sehr gefihr-
lich; so was geht nur dann, wenn die Streicher das Blech ordentlich decken d.h. den Klang
;nobilisieren‘.“'’® Demzufolge werden Holzbliser und Streicher stirker exponiert oder halten
bei Unisonofiihrungen durch die Register gemeinsam dem aufgefdcherteren Blech die Waage.

Als Beispiel mag eine Stelle aus dem Symphonischen Prolog op. 108 dienen (vgl. Tak-
te 7-10), mithin aus einem Werk, in dem am ehesten eine Anlehnung an eine ,,neudeutsche
Schreibweise zu erwarten ist. Das Motto ist hier iiber fiinf Oktaven parallel gefiihrt von F16-
ten, Oboen, Klarinetten mit Bassklarinette, Fagotten mit Kontrafagott, Horn 1, Posaunen mit
Tuba und von allen Streichern; Horn 3 ist an diese Fiihrung angelehnt, wihrend die kleine
Flote, deren Hang zum Ordinédren geféhrlich scheint, dabei nur auf dem dynamischen Hohe-
punkt Verwendung findet.'”” Alle Orchestergruppen wirken also zusammen, wobei die Blech-
instrumente deutlich in der Minderzahl und auf die mittleren und tiefen Bereiche beschrinkt

sind. Jede Lage ist mehrfach gedeckt mit Ausnahme der kleinen Oktave in der Mitte, die aus-

176 Brief Regers an Karl Hasse, 4. 5. 1913, Arbeitsbriefe 2, S. 186.
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schlieBlich zweiter und dritter Posaune anvertraut ist. Dies ist insofern erklérlich, als deren
Schallkraft zwar ausreicht, den anderen Stimmen die Waage zu halten, die mittlere Lage aber
andererseits den offenen Klang kaschiert und insbesondere der hymnische Charakter der Po-
saunen aus Regers Sicht eine klangliche Abtonung unnétig erscheinen lidsst. Die harmonische
Fiillung iibernehmen die Trompeten mit dem Rest der Horner — inklusive Englischhorn, das in
dieser Verbindung seinem Namen Ehre macht. Wie differenziert Reger arbeitet, ist nicht zu-
letzt daran zu erkennen, dass diese Gruppierung schon zum Ende des Mottos auffichert, die
Hauptstimme also klanglich in den Stimmenverbund zuriicksinkt (siehe zweite Flote, zweite
Trompete, zweite Posaune und mittlere Streicher). Unmittelbar daran schlieBen die Horner
mit dem (harmonisierten) Hauptmotiv an; das erste Pult der Celli geht mit dem sechsten Horn
in der Bassstimme unisono: nicht weil dieses Unterstiitzung briduchte — immerhin pausiert
zugleich das fiinfte Horn —, sondern um die Verbindung zum Vorangegangenen zu halten, vor
allem aber um die Horner klanglich durch die Mischung aufzuwerten, zu fiittern«.!”®
Natiirlich gehen Blechbliser und Holzbldser auch enge Verbindungen ein; soweit sie
die Kopplung einzelner Instrumente betreffen, wurde das bei den Holzbldsern bereits ange-
merkt. Gelegentlich kann man aber auch einen integrierten Gesamt-Blésersatz beobachten,
z.B. wenn diese gemeinsam einem Unisono der Streicher die Waage halten, wie in der elften
Variation der Hiller-Variationen op. 100 in den Takten 26 und 27. Der Unterschied zur obi-
gen Stelle liegt darin, dass die tiefen Bliser (Fagotte, Kontrafagott, Bassposaune und Basstu-
ba mit Kontrabass) wie iiblich fiir die den Streichern entgegenstehende Unterstimme (Auf3en-
stimmenkontrapunkt) reserviert sind. Die iibrigen Bldser harmonisieren dieses Geriist iiber
alle Lagen hinweg aus (bei einem Ambitus von e bis a’), wobei sie klanglich von der Un-
terstimme nur wenig, ndmlich nicht durch Klangfarben, sondern durch deren tiefe Kopplung
im Sechzehnful3- und 32’-Bereich geschieden sind. Eine klare Hierarchie ist nicht auszuma-
chen; zunichst scheint es, als wollten erste Flote und erste Oboe einen Kontrapunkt gegen die
Streicher stellen; es setzt sich aber dann die zuvor aus tiefer Lage aufsteigende Linie von
Trompete(n), dann erster Posaune (zunichst zweite) durch, die Unterstiitzung vom ersten

179

Horn erfihrt und in der Flote eine Oberoktave findet. "~ Alle weiteren Konstellationen hier zu

177 Den dynamischen Verlauf unterstiitzen auch der Doppelgriff der Bratschen und das dann hinzutretende

dritte Horn.

Anlasslich einer Auffiihrung einer Brahms-Symphonie soll Reger eine Retusche in diese Richtung
folgendermalien begriindet haben: ,,Da die Horner zu flach klangen, habe ich sie gefiittert und die Celli
leise mitspielen lassen, um einen satteren Ton zu erzielen.” (Berichtet von Elsa Reger in H. Kiihner
[Hrsg.], Neues Max Reger-Brevier, Basel 1948, S. 49).

Man konnte auch sagen, Trompete und Posaune finden in die Oberstimme von Horn und Flote; die
Krifteverhiltnisse liegen aber doch umgekehrt.
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beschreiben, eriibrigt sich; der Satz ist duBerst dicht verwoben und klanglich gut integriert,
indem sich beinahe jede weitere Stimme eigenstindig durch das Geriist der harmonischen
Fortschreitung bewegt.

Markant als eigenstindige Gruppe treten die Blechblédser dagegen vor allem zu affir-
mativen Schlusswirkungen zusammen. Das bekannteste Beispiel bietet sicherlich die Kombi-
nation des Variationsthemas mit dem Fugenthema gegen Ende der Mozart-Variationen op.
132 (Fuge, Takt 165ff.). Die Préisentation des graziosen Mozart-Themas im ff der Trompeten
hat durchaus fiir Diskussionen gesorgt (vgl. Kapitel I11.4.5); klanglich kommt die Themen-
kombination auch nicht unvorbereitet, insofern die Trompeten und Horner zuvor bereits
merklich in das Geschehen eingreifen (im unmittelbar vorhergehenden Takt aber pausieren
die Trompeten der besseren Wirkung wegen). Immerhin ist hier das iibrige Orchester im Un-
terschied zu den Trompeten mit fff bezeichnet.'™ Reger trug auch angesichts der krénenden
Schlussapotheose Sorge, den Wohlklang des Orchesters nicht zu gefidhrden. Zugleich veran-
schaulicht dieses Beispiel, dass das Hornerquartett die Orchesterteile iibergreift und integriert,
indem hier der Cantus firmus, der Kontrapunkt der Bratschen und zweiten Klarinette (mit
Oberoktave der zweiten Flote) sowie die Basslinie vereinigt sind.

Ganz dhnlich verfuhr Reger auch in den Hiller-Variationen, die die triumphale Geste
zum Ende der Fuge ebenfalls nicht verschméihen, fiir diese aber die Posaunen heranziehen,
wihrend erste Trompete und Horner 2—4 das zweite Fugenthema bringen und das erste Horn
das fanfarenartige Kopfmotiv der vierten Variation hinzufiigt (Streicher unisono, Oboen und
je eine Flote und Klarinette intonieren das erste Fugenthema). In den letzten sechs Takten der
Sinfonietta op. 90 bekriftigen die schmetternden Trompeten und Horner unterstiitzt von den
Pauken die Schlusswirkung, indem sie eine weitere dynamische Steigerung bringen — wih-
rend das iibrige Orchester lingst bei fff und marcatissimo seine Grenzen erreicht hat. Ahnlich
verhilt es sich in den letzten zehn Takten des Bacchanal aus Opus 128, wo sich Trompeten,
Oboen, zweite Klarinette und ein Hornerpaar verbinden, bevor die Posaunen (mit viertem
Horn) auf den Plan treten. Diese Aufzidhlung lieBe sich fortsetzen; es mogen dabei zwar die

Konstellationen im Detail nie vollig identisch sein, doch ist zu erkennen, dass Reger die Krif-

180 Dies gilt selbst fiir die Unteroktave des ersten Hornerpaares, nicht jedoch die der zweiten Oboe, und

auch nicht fiir das Fugenthema in der ersten Flote, da beide Instrumente in ihren jeweiligen Lage hart
ansprechen. Ein gradueller Unterschied besteht auBerdem zwischen ben marc. und marcatissimo.
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te des Blechs durchaus einzusetzen wusste und speziell in Finalsitzen auch gerne auf sie zu-

riickgreift.'®!

HORNER

Die Notwendigkeit aber, jenseits solcher besonderer Wirkungen die Farben der Blech-
bldser in den Gesamtklang zu integrieren und einzuschmelzen, fiihrt zu einem auffallenden
Funktionsunterschied und einem quantitativ sehr verschiedenen Einsatz der einzelnen Instru-
mentenarten — die Horner sind beinahe unentwegt im Einsatz. ,,Das Schlimme bei den Mo-
dernen®, schrieb einmal der Kritiker Oswald Kiihn, seien ,,nicht so sehr die Posaunen, wie die

182

ewigen Horner. Reger ist unter dieser Perspektive unzweifelhaft sehr modern. Dies hat

verschiedene Griinde; der wichtigste darunter ist die Universalitit und Wandlungsfihigkeit

1 . . .
«I83 attestierte. Seine weiche An-

des Hornes, dem Richard Strauss eine ,,wahre Proteusnatur
sprache und der sonore Wohlklang machen es ebenso zu einer bevorzugten Solofarbe in Re-
ger’schen Partituren, wie das Hornerquartett hiufig in einer Art ,,Kernsatz* klanglich fiillt.
Vor allem aber halten die Horner die Verbindung zu allen Orchestergruppen: Die Klangpracht
der Posaunen teilen sie zumal in mehrfacher Besetzung und insbesondere nach der Tiefe,
zugleich fiigen sie sich aber auch den Holzblidsern als Mittelstimmen ein; namentlich dem
Cello steht das Horn durch seinen ausgepriigt tenorigen Charakter nahe, d.h. das profilierte
Hervorklingen in mittlerer Lage,'™ wihrend Dampfungen zarte, entriickte Wirkungen hervor-
bringen und doch durch die Tradition des Stopfens als wesensgemifBler Gebrauch etabliert
sind. Fritz Busch resiimiert, Reger sei geradezu ,,verliebt in den Klang eines Ensembles von
vier Hornern gewesen.'®

Deshalb hat Reger die etablierte Vierzahl der Horner weitgehend konsequent iiber-
nommen, die ehemals durch die tonartliche Gebundenheit der ventillosen Instrumente bedingt
war; doch geht er auch in seinen umfinglichsten Orchesterformationen nicht iiber sechs Hor-
ner hinaus, da bei einer noch grofleren Anzahl eine spezifische Aufgabe fiir jede einzelne

Stimme kaum gegeben sein kann. Die traditionelle Verbindung eines Hornerpaares mit Fagot-

181 Wie dort ohnehin der Zuschnitt klassischer ist, die Streicher klarer fiihren, die Holzbldser zu Harmo-

niemusik neigen etc.

Oswald Kiihn, Casanova. Komische Oper in 3 Akten, in Allgemeine Musik-Zeitung, 48.Jg (1921),
S.413.

Richard Strauss, Berlioz-Strauss, S.279.

Hermann Erpf beschreibt dieses Phidnomen so: ,,Wie die menschliche Tenorstimme, so haben die [...]
als Tenorinstrumente bezeichneten Instrumente die Eigenschaft, in der ,Tenorlage® [...] einen hellen
scharfen Klang anzunehmen. Diese Eigenschaft beruht auf dem Hervorklingen des ersten Obertons
[...]. Die Folge ist, dass diese Tone klingen, als ob sie eine Oktave hoher stinden.” (wie Anm. 109,
S.12).
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ten zu einem vierstimmigen Satz hat er bei Brahms scharf kritisiert: 86

,,Die Behandlung der
Horner bei Brahms ist manchmal unhaltbar! Da gibt er Stellen den Fagotten, die nur fiir die
Horner gedacht sein konnen; nun blasen die Fagotte los, u. es gibt ein entsetzliches
,Geknorkse‘ — und sofort klingt’s, wenn man dieselben Stellen den Hornern gibt; Brahms
schrieb mit riickblickenden Tendenzen® fiir die Horner — seine Harmonik ist aber ,modern
sensible‘ — — also ist das Missverhiltnis zwischen Klang u. dem ,Vorgestellten‘ da.“'*’ Die
Rolle des Hornerquartetts als vorrangigem Tridger des Satzes in der mittleren Lage sah er
durch die im obigen Beispiel beschriebene klangliche Ergédnzung durch Celli nicht in Frage

gestellt.'®

Vielmehr zeigt diese Kombination, dass Reger Mischungen stets als Aufwertung
des Klangbildes betrachtete, dadurch aber keineswegs die Instrumentalfarben durchweg zu
nivellieren gedachte.

Die Gewichtung innerhalb des Quartetts ist nicht ungewohnlich: Das erste Horn fiihrt
iblicherweise in der Hohe, hat fast stets auch die nicht wenigen solistischen Partien auszufiih-
ren. Denn das Horn ist als bevorzugter Soloblédser in Tenorlage gewissermallen das Gegen-
iber der Oboe. Demgegeniiber ist das vierte Horn iiblicherweise tiefer gehalten und tritt nicht
selten sogar als echte Bassstimme auf, wozu sich das Horn gut eignet.'™ Die mittleren Horner
sind nicht so pauschal charakterisierbar, da Reger zwischen einer paarigen und einer kreuz-
weisen Anordnung schwankt. Meist wechselt er in der Darstellung ganz unideologisch aus
Griinden der Lesbarkeit — das heift in einem homorhythmischen, akkordischen Satz darf man
mit einer vertikalen Schichtung rechnen, wihrend bei stirkerer und differenzierterer Bewe-
gung der Stimmen eine kreuzweise Schreibung (d.h. das dritte Horn als zweite Stimme im
Quartett) durch die groBeren Abstinde der jeweils in einem System notierten Partien Vorteile

bietet. Tendenziell aber tritt das dritte Horn selbststindiger als das zweite auf und kommt

185 Fritz Busch, Der Dirigent, Ziirich 1961, S. 114.

186 Dennoch griff er zur Not auf diese Moglichkeit zuriick: etwa in einzelnen Liedinstrumentierungen oder
in der Serenade op. 95, die nur mit einem einzigen Hornerpaar besetzt ist (Satz 3, T. 22f. und T. 48f.:
bei der ersten Stelle sind Horner und Fagotte iibereinander geschichtet, bei der zweiten verschrinkt und
durch Klarinette 2 ,,gefiittert™).

Brief Regers an Georg II. von Sachsen-Meiningen, 7. 1. 1912, Herzog-Briefe, S. 92.

Vgl. zu dem Komplex der Meininger Retuschen besonders Christopher S. Anderson, ,,... wie ein Ana-
tom mit dem Seziermesser‘: Betrachtungen zur ,,Meininger* Klangdsthetik Max Regers, in Reger-
Studien 7,S.457-475.

Auch ersetzt Reger die Fagotte im Fall der erwihnten Anderung an Brahms’ zweiter Sinfonie op. 73
nicht einfach, sondern fiihrt das zweite bzw. erste Hornerpaar colla parte mit (siehe ebda., S. 473).

Im Symphoniesatz WoO I/8 von 1902 ist stellenweise das komplette dritte Hornerpult (also aufler dem
sechsten auch das fiinfte Horn) fiir die Unterstimme vorgesehen und im Bassschliissel notiert; dhnlich
ergeht es bisweilen dem dritten Horn in der Hymne an den Gesang op. 21 von 1898. Uberhaupt ist in
den fritheren Werken eine kreuzweise Anordnung nicht festzustellen und das dritte Horn also eher als
tiefes Horn gedacht, was sich vom spiteren Gebrauch unterscheidet.

187
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auch eher oberhalb der eigentlichen Tenorlage (also iiber klingend a’) zum Einsatz,"® was
auch Regers Neigung geschuldet ist, bisweilen die Hornerpaare funktional zu trennen.'”’ Ei-
nen guten Eindruck von den wechselnden Aufgaben innerhalb der Horngruppe und fiir das
Orchester gibt auf engem Raum die Partitur des /00. Psalms op. 106; man vergleiche etwa
nur die voriibergehend geédnderte Zuordnung im fiinften Takt, wo statt des zweiten das dritte
Horn mit dem ersten geht, da hier als Hauptton ¢’ mehrfach angesteuert ist. In den Folgetak-
ten 7-10 gruppiert Reger die Horner erneut paarig, um den Spielern die rhythmischen Uberla-
gerungen und die Imitationen zu erleichtern. Zugleich ergibt sich diese Schreibweise aber
auch dort, wo die Zuordnungen zu den Orchestergruppen unterschiedlich sind: Im Verlauf des
neunten Taktes stiitzt das erste Hornerpult die Oberstimme der hohen Holzblédser, wihrend
sich das zweite Hornerpaar mit den beiden Tenorposaunen zur Harmoniemusik verbindet.

Ein Charakteristikum Regers ist der auergewohnlich bewegliche Einsatz der Horner.
Sie sind nicht in dem Sinne ,,Pedal® des Orchesters, als sie Klidnge hielten, sondern sie treiben
die Modulationen voran. Zwar gilt auch fiir einige Zeitgenossen Regers — Richard Strauss und
Claude Debussy wiren etwa zu nennen —, dass sie das Horn verstédrkt diatonisch und auch
beweglicher fiihren; auch bei ihnen sind sie als Mittelstimmen iiber das klassisch-romantische
Mal hinaus belebt. Doch geht Reger in diesem Punkt sehr viel weiter. Fanfarenmotive und
Hornerquinten sind in seinem (Euvre alles andere als die Regel;192 die aus den historischen
Begrenzungen des Instruments resultierenden Eigenheiten hat er in dieser Hinsicht vollig
hinter sich gelassen. Uber weite Strecken prisentiert das Hornerquartett ein kontinuierendes
Klangband, das die harmonischen Veristelungen in stimmiger Schreibweise und ausgewoge-
nem Satz mitvollzieht; paradigmatisch in der Sinfonietta (vgl. Kapitel 111.2.2), doch nachvoll-
ziehbar auch in den folgenden Orchesterwerken. In diesem Sinne eines klanglich verbinden-

den Elements sind die Horner auch bei Reger eine Art ,,Orchesterpedal®. Das Verfahren blieb

190 Mark-Andreas Schlingensiepen beschreibt diesen Fall fiir die Bldserserenade WoO 1/9 so: ,.der erste

Hornist ist Solist, der dritte Hornist ,spielt die zweite Geige*, der vierte Hornist hat wegen der Anforde-
rungen in der Tiefe eine Sonderaufgabe, die Rolle des zweiten Hornisten ist sehr untergeordneter Art‘
(wie Anm. 104, S. 25f.). Generalisierbar ist diese Beschreibung aber wie gesagt fiir die mittleren Horner
nicht.

Denn in diesem Fall miissen sie jeweils in der Kombination hoch-tief auftreten. Man muss bedenken,
dass Hornisten in einem Grade spezialisiert sind, der anderen Instrumentalisten fremd ist; der dritte
Hornist muss in der Lage sein, als ,.hoher” Hornist zu fungieren, was fiir den zweiten Hornisten nicht
gilt.

Sie kommen gleichwohl vor, beispielsweise zur Unterstreichung grofler Schlussgesten. In der Vaterlin-
dischen Ouvertiire op. 140 folgen Fanfaren dem ersten Auftreten der Motivik von ,,Ich hab mich erge-
ben*. Natiirlich sind sie in diesem Werk als Symbol des Triumphes besonders motiviert.

Im Fall der vierten Variation aus Opus 100 kennzeichnet Fanfarenmotivik einen kompletten Satz, doch
besteht auch hier (und beim Wiederaufgreifen des Motivs in der Schlussfuge) durchaus eine besondere
Verbindung des Motivs mit Hérnern und Trompeten.
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nicht unstrittig, da die in mittlerer Lage stets eng gefiihrten Akkorde zwar indifferenten
Wohlklang garantieren, verstiarkt durch das hohe Verschmelzungsvermdgen der Horner
zugleich aber die Prignanz des Satzes gefidhrden. Als Gefahr droht aulerdem ,.eine gewisse
Vordringlichkeit des Tones, wie sie auch in den frithen Orchesterwerken von Reger [...] fiihl-

1
bar war*.!”?

Besonders bei den Hornern — aber auch bei Trompeten und Posaunen — griff Reger
gerne und hiufig auf die Moglichkeiten des Dimpfens zuriick;'** in den reinen Orchesterwer-
ken zunéchst allerdings nur in Form einzelner gestopfter Tone, bis er mit Opus 108 zu einem
hiufigeren Gebrauch iiberging. Dies entspricht seiner Neigung zu impressionistischer Farb-
wirkung; wie verschiedentlich angesprochen, iibten verschattete und zarte, entriickte oder
unwirkliche Timbres einen grolen Reiz auf Reger aus. Denn, wie Egon Wellesz beschreibt,195
kann der verfremdete Klang auf eine Ideenwelt verweisen. DemgemiB transzendierende Wir-
kungen erzeugt Reger durch die Sordinierung. Nicht selten nutzt er auflerdem solcherlei
Klangeffekte, gegebenenfalls in Verbindung mit charakteristischen Spieltechniken anderer
Instrumentengruppen, um formale Einschnitte im Werk sinnlich abzuheben. Der Vorbereitung
transzendenter Inhalte (,,Seele vergifl nicht die Toten*) gilt etwa zu Beginn des Hebbel-
Requiems op. 144b die Dimpfung der den Bratschen (und Celli) gegeniibergestellten Horner
iber einem charakteristischen Orgelpunkt der Pauken und Bisse. Die gedimpften Trompeten
leiten den folgenden Choreinsatz ein und begleiten auf den Worten ,,schauernd, verlassen‘
geradezu lautmalerisch colla parte. Hinzu kommen stockend rhythmisierte Liegetone, leere
Quint-Figurationen in den Streichern; diister und schauerlich klingt auch das ppp der Posau-
nen und des Tamtams. Schauer, Einsamkeit, Kélte und Bewegungslosigkeit sind in Opus

144b sinnfillig vertont, woran die sordinierten Blechbliser einigen Anteil haben.

13 Wellesz 1,S.95.

194 In Opus 71 findet sich folgende Abstufung: Zu ,,Fern den Umschatteten drunten im Tal* (Takt 168ff.)
sind Streicher und Horner gedampft, wahrend Trompeten und Posaunen zuvor nur aufgefordert wurden,
sehr weich! zu spielen. Einige Takte spiter (Takt 174) unterstreicht Reger den Effekt durch die Sordi-
nierung der Posaunen, die aber umgehend wieder aufgehoben wird (Takt 175: Dampfer weg!); im Fol-
genden spielen die Horner immer geddmpft!, Trompeten und Posaunen zugleich aber sehr weich!.

195
Wellesz 1, S. 98f.
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TROMPETEN

Laut Erna Brand soll Reger auf Wunsch seines Vaters wihrend seiner Priparandenzeit
das Trompetenspiel erlernt haben.'”® Wie intensiv er diese Beschiftigung trieb, ist unklar.'’
Jedoch hat sein Studium zu keiner ungeteilten Zuneigung zur Trompete gefiihrt. Denn tat-
sdchlich vereinigt die Trompete sehr gegensitzliche Topoi in ihrem Repertoire: Einerseits
verkorpert sie traditionell majestitische Groe, Erhabenheit und Feierlichkeit, andererseits
taugt sie im Alltagsgebrauch doch auch fiir niederere Aufgaben. Nur eingebunden in einen
polyphonen Orchestersatz und unter Beteiligung der Streicher mochte Reger sie darum melo-
diefiihrend einsetzen (vgl. den Beginn des Kapitels): ,,ich warne sehr vor ,ungedeckten‘

espressivo Trompeten; (Gartenmusik mit Pistonsolo)!!“'*®

Uber weite Strecken haben die Trompeten deshalb im Orchester die Aufgabe, in mitt-
lerer Lage den Klang zu kriftigen und zu fiillen, indem sie Nebenstimmen oder eher noch
stark reduzierte Fiillstimmen libernehmen; namentlich die zweite Trompete agiert sehr tief,
nidmlich hiufig noch eine Oktave unterhalb der ersten. Als Fiillinstrumente sind die Trompe-
ten iiblicherweise auch dynamisch um eine oder zwei Stufen gegeniiber dem restlichen Or-
chester zuriickgenommen; so vermeidet Reger die Gefahr, dass die durch ihre enge Mensurie-
rung und relativ hohe Lage aus einem gemischten Stimmenverbund leicht hervorstechenden
Trompeten das Orchester zu stark priagen. Dies bedeutet aber nicht, dass er ihre Farbe generell
unterdriickt; er reserviert sie vielmehr fiir besondere Wirkungen, zur Darstellung ungebérdiger
Kraftentfaltung wie zur Illustration von Majestit und GroBe etwa in den Schlusssteigerungen
oder zur Erzeugung einer weihevollen Aura bei hymnischer Uberhéhung. Wie fiir die Horner
gilt aber auch fiir die Trompeten, dass sie in der Regel nicht mit Dreiklangsbrechungen oder

Fanfarenmotiven hervortreten.

196 Erna Brand, Max Reger im Elternhaus, Miinchen 1938, S. 61f.

197 Reger selbst berichtet: ,,s0 besal} ich eine Trompete, lernte natiirlich sofort das Feuersignal blasen und
hab auch mehrmals die Feuerwehr alarmiert” (Brief Regers an Georg II. von Sachsen-Meiningen, 14. 5.
1912, Herzog-Briefe, S. 234).

Erna Brand gibt in ihrer Monographie keine Quellennachweise; sollte sie sich auf den obigen Bericht
stiitzen, kann man ihrer Darstellung erhebliche dichterische Freiheit nicht absprechen: ,,Das Max fast al-
le Instrumente spielen konnte, war auch nicht iibel. Und als er eines Tages auf Wunsch seines Vaters
Trompete blasen lernte, kam ihm ein herrlicher Einfall. Als erstes Ubungsstiick brachte er sich drauBen
im Wald den Feueralarm bei, und da er ihn natiirlich bald glanzend blasen konnte, wurde auf die Art
kurzweg die Feuerwehr alarmiert. [...] Wihrend der Aufruhr dariiber im Stadtchen grof3 war, saB in ei-
nem versponnenen Winkel des Fischerbergwaldes ein langer blonder Junge im Moos und blies ganz zart
auf seiner Trompete: ,Ich weil} nicht, was soll es bedeuten ... “ (wie Anm. 196).

Postkarte Regers an Karl Hasse, 11. 5. 1913, ebda., S. 187. Richard Strauss duBert sich ganz dhnlich:
,,Ich kann nicht verhehlen, da} diese Art der Trompetenverwendung als melodiefiihrenden Instrumentes
(also Trompete allein mit Unterlegung einer einfachen Begleitung) mir ein Greuel ist.* (Berlioz-Strauss,
S.318.)
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Fiir die Bldserserenade WoO 1/9 sah die Partitureinrichtung auf der ersten Seite des
Manuskripts zunichst auch zwei Trompeten in C vor. Nimmt man an, die Serenade habe mit
Blick auf die Sinfonietta der Erprobung des geschlossenen Blisersatzes gedient, so zeigt der
Verzicht auf das Trompetenpaar, dass Reger spitestens zu dieser Zeit zu der Einsicht gekom-
men sein muss, dass sie letztlich schwer zu integrieren sind. Ubrigens notierte Reger die
Trompeten bis 1899 in F und ab 1902 in C."”” Eine praktische Relevanz hat dies fiir die In-
strumentationsweise nicht, denn die dufBersten Grenzen ihres Ambitus meidet er ohnehin; es

wiren also auch die Partien in seinen frithen Partituren auf C-Trompeten ausfiihrbar.

POSAUNEN
Reger unterscheidet nicht nur nominell, sondern auch funktional zwischen Tenor- und
Bassposaune.”” Zwar sind die Posaunen iiberwiegend in akkordischem Satz als Gruppe ein-

gesetzt — ab 1902 dann meist auch mit Basstuba™"

—, doch separieren sich die beiden Tenor-
posaunen nicht selten, wenn in mittlerer Lage weitere Blechblédser bendtigt werden; in dhnli-
cher Weise sind Bassposaune und Basstuba — oder die Basstuba allein — als Teil des Bassre-
gisters auch auBerhalb des Posaunenverbundes anzutreffen.’’> Sehr selten dagegen ist eine
einzelne Posaune auf sich allein gestellt — allenfalls, um eine Hornstimme zu verdoppeln oder
das Hornerquartett nach der Tiefe zu ergédnzen, 10st sie Reger aus ihrem Verbund. Mit den

Hornern verbindet sich der Posaunenklang problemlos, als Solofarbe tritt er also dadurch

199 In Castra vetera WoO V/2, dem letzten Werk in transponierender Schreibung, verlangt er davon abwei-

chend Trompeten und Horner in E (bzw. Es in den Fanfaren). In der Instrumentierung einiger Deut-
scher Tdnze aus Opus 10 hatte er auBerdem diese Instrumente in D angegeben.

Gleichwohl waren zu dieser Zeit kombinierte Instrumente bereits seit einem halben Jahrhundert etab-
liert. Mitunter — etwa im Symphoniefragment WoO 1/8 — schreibt Reger auch pauschal ,,Drei Posaunen*
VOr.

Zwischen 1899 und 1902 ist auch eine grundlegende Anderung in der Posaunengruppe zu beobachten:
Seit dem Symphoniefragment WoO 1/8 ergédnzt Reger sie in der Tiefe durch Basstuba, was er zuvor —
nach Brahms’ Vorbild — nicht tat (auch in der Partitur der Fanfaren aus Castra vetera WoO V/2 finden
sich an die Posaunen anschlieBend zwei Basstuben, doch treten sie hier noch nicht als gemeinsame
Gruppe auf, sondern sind die Basstuben allgemein fiir die Fiihrung der Unterstimme zustdndig — sei es
im Zusammenwirken mit der Tenortuba oder der Bassposaune). Aufgrund ihrer Spielbarkeit und Fiille
stellt die Basstuba im Ganzen das am besten geeignete Subbass-Instrument zu den Posaunen im Beson-
deren und den Blechbldsern im Allgemeinen dar. Erst spit und mit Miihe streifte Reger, diesen ideolo-
gischen Ballast und seine Begrenzungen ab. Er tat dies vermutlich nolens volens, was sich daraus erse-
hen lédsst, dass er die Tuba nicht stets mit den Posaunen fiihrt, sie an Stellen, die den Posaunenklang
freistellen, gelegentlich auch durch die sich zarter anbindenden Kontrabésse substituiert (so im /00.
Psalm, Teil I, Takt 43; allerdings fiihrt diese Stelle auch ins ppp).

Dass die Bassposaune allein, ohne Tuba oder viertes Horn, die Streicherbisse verstirkt, kommt nicht
vor — auch nicht im Valse d’amour aus Opus 130, wo dies der Walzertradition entspriche; unabhéngig
davon, dass Posaunen in der Ballettsuite ja nicht besetzt sind, hitte Reger diese Instrumentierweise
mutmaBlich abgelehnt. In der Tat vereinigen sich konisch gebohrte Blechinstrumente (also Horner und
Tuben) sehr gut mit Streichern, wihrend die Posaune fiir eine Verschmelzung eines Mittlers bedarf.
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nicht in Erscheinung.**® Dies entspricht auch véllig der Tradition des Instruments, das nicht
nur im klassischen Orchester bis heute im Ensemble sozialisiert ist.

Auf die Konnotation christlicher Posaunenchore spielen auch die auBerhalb des Or-
chesters postierten ,,Nebenorchester aus Trompeten und Posaunen an, die zur Schlussapo-
theose in den Opera 106 und 140 unisono (d.h. natiirlich in Oktaven) einen Choral anstim-
men. Die so mit einer religidsen Aura umgebenen Posaunen zeigen sich im Orchester stets
sehr gediegen.”** Thre Partien sind noch wesentlich konzentrierter als die der Trompeten, wie
allein ein Vergleich der Seitenumfinge der Stimmen zeigt, aber auch mit einem kurzen Blick
in eine beliebige Partitur Regers erkennbar ist;*> dies bezieht sich nicht allein auf die Zahl
der Stellen, an denen sie in Erscheinung treten, als ebenso auf die Partien selbst. Sie sind et-
was weniger bewegt als die der Trompeten (erst recht die der Horner) und etwas stéarker legato
gefiihrt — doch finden sich bisweilen auch kurze, perkussive Stofe zur Unterstiitzung eines
Tutti-Schlages.

Wie die Trompeten nimmt Reger auch die Posaunen dynamisch zuriick, zum einen,
um das Orchester nicht zu dominieren, und zum anderen, weil eine ungehemmte Kraftentfal-
tung die Gefahr beinhaltet, ordinédr zu klingen: ,,Sodann: ermahne die Choraltrompeten und
Choralposaunen [...], da} sie moglichst nobel den Choral [...] in der Schlulfuge blasen*.?%
Denn gerade die religiosen Konnotationen des Instruments kommen in mittlerer Lautstirke
besser zur Geltung; dazu passt die oben erwihnte zarte und reine Stelle im /00. Psalm, die die
ergebene Haltung des ,,dienet““-Abschnitts vorbereitet und deshalb auch auf die (weltliche)
Tuba verzichtet. An anderer Stelle wusste Reger auch die drohende Wirkung ff und unisono
(bzw. in Oktaven) auftretender Posaunen zu nutzen; grotesk und tibermiitig wirkt dagegen die

dem F-dur-Orchesterauftakt im Fortissimo folgende Oktave es/es’ der ersten und dritten Po-

203 Einen eigenstidndigen, charakteristischen Auftritt gegen das Tutti des Orchesters (ohne zweite Trompe-

te, erstes Horn und Tenorposaunen) hat die Bassposaune dagegen in Regers erstem erhaltenem Orches-

terwerk, der Heroide WoO 1/2 (Takt 47ff.; ab Takt 50 verstarkt durch die zweite Tenorposaune).

Berlioz nennt die Posaune ,,das wahre Oberhaupt jener Familie von Blasinstrumenten, welche ich als

Epische bezeichnet habe™ (Berlioz-Strauss, S. 326).

205 Opus 100: 27 Seiten: Violinen, 25 Seiten: Harfe), 23 Seiten: Bratschen und Celli, 21 Seiten: Klarinetten,
19 Seiten: Kontrabésse und erste Oboe, 16—18 Seiten: iibrige Holzbldser (auler Kontrafagott), 15 bzw.
14 Seiten: Horn 1, Horner 2—4, 11 Seiten: Pauken, 10 Seiten: Trompeten, 8 bzw. 7 Seiten: Kontrafagott,
Tenorposaunen und Bassposaune, 6 Seiten: Basstuba. Die Schritte von Hornern zu Trompeten und
schlieBlich Posaunen sind also deutlich; bemerkenswert ist auch, dass die Paukenstimme etwa den Um-
fang der Trompeten hat.
Opus 108: Geigen und Bratschen je 10 Seiten Notentext, Celli und Kontrabésse 8 Seiten; die Mehrzahl
der Holzbldser (Floten, Oboen, Klarinetten, Fagotte, selbst Englischhorn und Bassklarinette) inklusive
erstem und drittem Horn je 6 Seiten Notentext; kleine Flote, Kontrafagott, Trompeten, die iibrigen Hor-
ner sowie Pauken je 4 Seiten; als ,,Schlusslichter* folgen Posaunen und Basstuba sowie das Schlagwerk
mit nur je 2 Seiten.

206 Brief Regers an Karl Straube, Anfang Juni 1910, Straube- Briefe, S. 198.
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saune im Bacchanal aus Opus 128 (dem lauten und unpassenden Benehmen eines Betrunke-

nen entsprechend).

Der Beginn des Dies irae aus dem Requiem WoO V/9 fiihrt in typischer Weise vor,
auf welche Weise Reger maximale Kraft im Orchester erzeugt; gut sind aus der folgenden
Skizze die unterschiedlichen Rollen der Instrumente und Gruppen sowie die rhythmische
Verdichtung zu erkennen: Dem ersten Takt ist ein Crescendo durch die sukzessive Verstir-
kung der Harmoniemusik (und durch Oktavschritte der hohen Streicher) einkomponiert. In
den Takten 2 und 3 ist der homophon gesetzte Chor in den Holzbldsern mit Trompeten und
Posaunen sowie Orgel abgesichert, die allesamt im akkordischen Satz ihre beste Wirkung
entfalten. Violinen und Violen figurieren akkordisch im Oktavabstand (Bratschen mit zweiten
Geigen unisono, also hoch) und bringen durch rasche Repetitionen einen ,,wilden* Impetus
ein. Den Orgelpunkt auf f/F/F, hilt das Orgelpedal in ganzen Notenwerten (beim Choreintritt
auch die Basstuba), wozu Pauke und grofle Trommel ,,donnern*; Celli und Kontrabésse neh-
men den liegenden Basston zum Ausgangspunkt eines ostinat wiederholten Skalenschnipsels
(F-Ges-As), der sich iiber die Zihlzeiten verschiebt. Rhythmische Uberlagerungen nutzte Re-
ger von jeher gern zur Intensivierung des Satzes und mit Vorliebe in den Hornern,””’ die wie
die Streicherbdsse hier gegen das gesamte Orchester stehen, indem sie etwa den Orgelpunkt

triolisch bewegen, die Zihlzeiten aber hartniickig verweigern (zweites Hornerpaar).

Chor € - ¢ P r I, r
Harmoniemusik Y % h\ﬁ J % d: J
(Ore FLOb, [ ¢a & £ 4 4 4 o 4 - 4
e I i I I i I I
e A S A BRI S NS SIS IR D IR I IR

J )

(N dd ddgadgaddadgaiagadgiagiagdagadylaagdagadgaagaat
oKy -6 N T |

Dies irae aus WoO V/9, Takte 1-3, Skizze

207 Eine komplementidre Verwendung der Horner hat Reger auch in einer ,,Orchesterstudie”, der Hinzu-

komposition von Blechbldserstimmen zu einer gegebenen Partitur, vermutlich 1898/99 erprobt (zu einer
reduzierten Fassung fiir kleines Orchester von Franz Paul Lachners Ouvertiire aus Die vier Menschenal-
ter von H. Kirchner).
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In anderem Zusammenhang hat Gustav Bumcke dieses Verfahren so beschrieben:
,Die groBte Kraft und Steigerung erreicht man bekanntlich bei Blechinstrumenten dadurch,
daB} man sie auf einem Ton liegen 146t. Wenn nun, wie hier [Opus 106], dieser Ton anders
rhythmisiert wird, so entsteht ein besonders gesteigertes Dringen zum SchluB hin.“**® Schon
in den allerersten Orchester- und Kammermusikwerken experimentierte Reger mit kombinier-
ten Rhythmen; dies und die ostinat wiederholten Motive finden sich dort ebenso wie in spiten
chorsymphonischen Werken.”” Komplementire Uberlagerungen sind keineswegs beschrinkt
auf das Feld der Blechbliser, doch erzielen diese gerade in Schlussgruppen die beste Wir-
kung. Die folgende Skizze (aus der Lustspielouvertiire op. 120, Takt 151ff.) zeigt die starke
,»technische* Komponente des Verfahrens, d.h. die relative Verselbststandigung der Mittel im
Sinne von durchlaufenden ,,Patterns tiber mehrere Takte hinweg, was einen ausgesprochen
modernen Eindruck macht. Blédser und Bésse iiberlagern sich hier mit in Terzen absteigenden

Viertongruppen (wihrend die hohen Streicher das Geriist mit Laufwerk fiillen).

Zihlzeit I +2+1+2+14+ 2+ 14+2+
FI,Ob,Klar*"® |d& b g es |fi dis ¢ a
Trp, Hr 1/2 d b g es |ges’ es c
Ve, Kb, d b g es |ges' es ¢ a
Hr 4 bzw. Fg

Eine Lustspielouvertiire op. 120, Takte 151-154, Skizze.

Instruktiv sind auBerdem die Takte 4 und 5 des Dies irae, in denen der Chor unisono
geht und sich die Zuordnungen des Orchesters deshalb gegeniiber den vorangehenden Takten
verschieben: Rasenden Zorn bringen die sich ablosenden Kaskaden in Violinen (mit Brat-
schen) und hohen Holzbldsern zum Klingen, die Hauptstimme des Chores ist wuchtig mit
Trompeten, Posaunen und Orgelpedal im Orchester repriisentiert. Die dringenden Uberlage-
rungen des Orgelpunktes (as'/as als Triller in den Orgelmanualen) erfahren eine erhebliche
Verstiarkung durch die paarig zusammengefassten Horner, dritte Trompete und schlieBlich

noch die Streicherbisse sowie das ergénzende Englischhorn.

208 Bumcke, wie Anm. 90, S. 3.

209 Man vergleiche etwa auch den Romischen Triumphgesang op. 126.

Auch in anderen Zusammenhéngen fillt oft auf, dass Reger an friihen, origindren Einfdllen — man denke
etwa an seine Technik, einen Einzelsatz als Variation iiber ein vorangestelltes Motto zu komponieren
(vgl. Kapitel II1.2.2, Larghetto) oder an manche Streicherteilungen — festhielt oder vielmehr sie mit
grofem zeitlichem Abstand und den inzwischen erworbenen Fihigkeiten, sie organisch einzubinden,
wieder verwendete.

Alle drei Gruppen gehen in Oktaven; die Lagenangaben beziehen sich jeweils auf das hohere Instru-
ment. Violinen und Bratschen orientieren sich mit ihren Kerntonen an den Béssen.
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Chor
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Dies irae aus WoO V/9, Takte 4f., Skizze.

AuBerdem findet sich noch eine besonders auffallende Stelle im Dies irae, die konkret
die Blechbliser betrifft: Traditionsgemill 14dt die Vertonung des Tuba mirum-Abschnittes
dazu ein, den ,,wunderbaren Klang* der Posaune, die die Siinder iiber die ,,Griber der Welt-
gegenden‘ hinweg ruft,”'' mit ausgesuchten Effekten zu illustrieren. Reger 16st diese Aufgabe
in einer sehr charakteristischen Weise, die fiir ihn gleichermaflen typisch wie in seinem
(Euvre dennoch singulir ist. Nach einer Generalpause hilt zunéchst die Pauke allein iiber
sechs Taktschlige einen Wirbel auf F (Takt 60f.), dann erheben erste Trompete und erste
Posaunen mit einem — durch die iibermédBige Quarte ges—c verfremdeten — Signalruf ihre
Stimme (Takt 62f.); nach erneutem F der Pauken (mit tremolierenden Kontrabdssen F/F)
antwortet der auf a'/a deklamierende Chor (Takt 64). Wiederum rufen Trompete und Posaune
(Takt 65f.), geben Pauke und Kontrabisse Raum, diese iiber ,,die Weltgegenden schallen zu
lassen (Takt 67), und antworten fahl und korperlos die Seelen (Takt 68; nun auf A'/h). Das
Dies irae blieb Fragment und es fehlen deshalb simtliche Vortragsanweisungen, doch ist nach
allem, was iiber Regers Instrumentation bisher gesagt wurde, die Vermutung naheliegend,
dass der gesamte Abschnitt in geisterhaftem Pianissimo zu denken ist und die beiden Blech-
bldser durch Ddmpfungen zu entriicken sind.*'* Diesem tastenden Beginn des Tuba mirum
folgt dann — sicherlich forte bzw. crescendierend — das einzige zumal unbegleitete Blechuni-
sono in Regers Schaffen, bevor vier Takte spiter Chor und Orchester einsetzen; keine reine
Blechbliserstelle iibrigens: Posaunen und Horner iibernehmen die untere Oktave (die ,,gemei-

ne Tuba* bleibt auBen vor), Trompeten mit Oboen und Englischhorn die obere. Reger gibt die

211 . . .
»Tuba mirum spargens sonum per sepulchra regionum coget omnes ante thronum®: , Eine Posaune,

erstaunlichen Klang verbreitend iiber die Griber der Weltgegenden, wird alle vor den Thron zwingen.*

212 Man vergleiche etwa im 700. Psalm den Beginn des zweiten Teiles.
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Doppelrohrblitter (eben keine Klarinetten) den Trompeten bei, um den Klang zu veredeln;
auBerdem schligt das Englischhorn klanglich die Briicke zu den aufgrund der Hohe (Trompe-
ten bis ¢”) nicht in Oktaven, sondern komplett mit den Posaunen gehenden Hornern. Reger
stellt also zwar — ganz ungewohnlich — zunéchst Trompete und Posaune frei heraus, auf ein
echtes Solo aber verzichtet er ebenso wie er die Einzelfarben dariiber hinaus wohl auch abzu-
tonen gedachte und im anschlieBenden Unisono die registerfremde Farbe der Oboen zur
klanglichen Aufwertung einbezieht. So aulergewohnlich sich die Mittel, zu denen er greift,
im Quervergleich mit seinem {iibrigen (Euvre ausmachen, bleiben doch seine &sthetischen

Pramissen gewahrt.



IL.5 Die Behandlung der Instrumente 133

11.5.4 WEITERE INSTRUMENTE

PAUKEN UND ANDERE SCHLAGINSTRUMENTE

Pauken sind aus Regers Partituren nicht wegzudenken. Sie fehlen lediglich in einigen
Instrumentierungen von Klavierstiicken oder Liedern, die aber alle auch sonst bei Weitem
keine vollstindige symphonische Besetzung aufweisen.”"> Obwohl Reger auf Pauken keines-
falls verzichten mochte, hat er sie dennoch nicht prominent oder ungewohnlich eingesetzt.
Weder bildete er Akkorde, noch wies er den Pauken Motive zu. Als Bassinstrument grundiert
die Pauke das Orchester — kaum ein Orgelpunkt oder Schlussklang, der nicht mit einem Pau-
kentremolo unterlegt wire; dariiber hinaus markiert sie mit einzelnen Schlidgen wichtige Ak-
korde. Was nicht bedeutet, sie wire pausenlos beschiftigt: Da sie sowohl gegeniiber Strei-
chern wie Blidsern immer einen gewissen Effekt macht, schweigt sie meist, um diesen nicht
abzustumpfen oder den Horer zu ermiiden; vor allem aber ist sie in keiner Weise stereotyp
verwendet, indem ein bestimmter Rhythmus etwa iiber einen lingeren Abschnitt hinweg bei-
behalten wire. Als Beispiel sei die sich ganz allmihlich aufschwingende Uberleitung in die
Schlussfuge des 100. Psalms herangezogen:*'* Die Streicher behalten ihren daktylischen Puls
iiber elf Takte bei;*"” auch Horner und Posaunen beharren auf ihren Einwiirfen (zunichst ein-
taktig, dann halbtaktig). Die Pauken aber, die in den ersten beiden Takten den Streichern
Pridgnanz verleihen (und eine Sekundreibung auf den schwécheren Zihlzeiten, die die Horner
aufnehmen), pausieren recht willkiirlich. Man mochte auf den ersten Blick meinen, sie konn-
ten eben der harmonischen Fortschreitung nicht folgen — Reger hat in diesem Werk allerdings

drei Pauken zu Verfiigung und verwendet an dieser Stelle nur zwei.”'

213 So die Instrumentierungen der Elegie op.26 Nr. 1, der Aria op.103a Nr.3 und der Lieder Opus 76

Nr. 16 und Nr. 22, die insofern kammermusikalischen Zuschnitt haben, als den Streichern jeweils nur
vier bis acht Bliser zur Seite stehen, davon allenfalls die Klarinetten oder Horner in mehrfacher Beset-
zung. Die Pauken fehlen auch in den beiden einzigen reinen Bléserstiicken Regers, der Serenade WoO
1/9 und den Fanfaren aus Castra vetera WoO V/2 (hier evtl. aus auffiihrungspraktischen Griinden). Nun
handelt es sich bei der Serenade um eine Bldserbesetzung, die gegeniiber ihrem Referenzwerk Sinfo-
nietta auch um das Trompetenpaar vermindert ist — um eine Holzbldserformation also, sofern man bereit
ist, die Horner diesen charakterlich zuzurechnen.

24 Teil II, Takt 198ff. (Andante sostenuto).

2 Sei es als Viertel mit zwei Achteln oder durch Bindung der ersten Achteln.

216 Man denke sich etwa, sie wiren zu Beginn auf A, B und H gestimmt — sie briuchten in keinem Takt
dieses Abschnittes zu schweigen.
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Reger stellt keine ungewohnlichen Forderungen an die Instrumente selbst; sie benoti-
gen einen Ambitus von etwa einer Quinte und miissen gelegentlich innerhalb eines Taktes
umgestimmt werden konnen.”'’” Ubrigens begniigte er sich in friihen Werken mit zwei Pauken;
rechnete er diese in der Heroide WoO 1/2 und im Symphoniesatz d-moll WoO 1/3 (also in den
Jahren 1889 und 1890) als in der Tonhohe verinderlich,”'® gibt er sich in dieser Hinsicht
knapp zehn Jahre spiter in der Hymne an den Gesang op. 21, 1im Carmen saeculare WoO V/3
sowie in Castra vetera WoO V/2 zuriickhaltender und legt die Instrumente auf Grundton und
Quinte fest.”’” Bei den genannten Werken handelt es sich jedoch um Gelegenheitsarbeiten;
insofern zeigen sie nur, dass Reger umstimmbare Instrumente eben fiir keine selbstverstiandli-
chen Errungenschaften hielt, die 1898 auch in Provinzorchestern stets anzutreffen seien.”
Auch in dieser Sache hat er um 1900 zu einer moderneren, jedenfalls kompromissloseren
Haltung gefunden, zugleich auch die Anzahl der Instrumente in normal besetzten Werken auf
drei erhoht.””!

Angesichts der vielen und langen Pausen, die deren Paukenstimme zieren, ist das Fazit

eines Rezensenten der Serenade op. 95 zunichst iiberraschend: ,,besonders teuer sind dem

21 Jede Maschinenpauke kann dies bewiltigen (Pedalpauken wurden ca. 1880 entwickelt; andere Systeme

sind noch einige Jahrzehnte &lter). Gemeint ist natiirlich ein Umstimmen auf konkrete Tonhohen; ein
Glissando wies Reger den Pauken so wenig zu wie anderen Instrumenten.

Die Heroide zeigt einen unbekiimmerten Umgang mit dem Instrument, der die Frage der Ausfiihrbarkeit
hintanstellt. Schon die vielen Wechsel durch zahlreiche Stimmungen, dabei ein Ambitus der ersten Pau-
ke von A bis fund der zweiten von E bis ¢, unterscheiden sie von anderen Werken; aulerdem finden
sich hier zwei Stellen, in denen der Pauker auf beiden Instrumenten zugleich wirbeln soll (Takt 213ff.: d
und G, Takt 229ff.: A und E). Schon der folgende Symphoniesatz gibt sich hier bescheidener; die beiden
Pauken stehen auf Grundton und Quinte (d und A) und nur fiir eine Stelle wird der Grundton der Paral-
leltonart (F) gefordert.

Im Vorspiel aus Castra vetera ist an einer Stelle E statt e gefordert (die zweite Pauke steht auf H), was
wohl als ad-libitum-Oktavierung bei Vorhandensein einer dritten Pauke zu werten ist (ansonsten miiss-
ten beide Pauken beinahe gleichzeitig umstimmen: e nach H und H nach E). Im letzten Satz Zum V. Bild
des gleichen Zyklus kommt aulerdem an einer Stelle, die die Pauke als Lirminstrument nutzt, ein drit-
ter Ton H vor (ansonsten ¢ und A), was bei unterstellter feststehender Tonhohe der Instrumente zweier-
lei Moglichkeiten offen ldsst: entweder ebenfalls den Einsatz eines dritten Instruments oder, falls dies
fehlt, die dltere Vorgehensweise, die Tonhohe im Forte gegeniiber dem Effekt zu vernachlédssigen und
also mit dem ,,falschen* Ton A zu grundieren.

Verinderlich miissen die Pauken auch in der Instrumentierung von 1897 der Oper Kassandra von Kurt
von Beckerath sein; dass ein Opernorchester modernere Anforderungen erlaubt, versteht sich.
Traditionell stehen Pauken auf Grundton und Quinte eines Werkes; wenn nicht ungewohnter Nachlis-
sigkeit, ist es dieser Traditionsverpflichtung zuzuschreiben, dass Reger die Pauken zu Beginn des Opus
106 (D-dur) auf A, ¢ und d vorschreibt, obwohl zunéchst nur die Pauke auf ¢ benétigt wird (Orgelpunkt
bis Takt 16) und die anderen Pauken vor ihrem ersten Einsatz auf G (Takt 20) bzw. ¢ umzustimmen
sind (Takt 101; die zweite Pauke steht zu diesem Zeitpunkt auf /). Auch die erwihnte Kassandra-
Orchestrierung schreibt die Instrumente am Beginn auf ¢ und G fest, um sogleich die Anweisung ,,Muta
C in H, G in E* folgen zu lassen. Ins formalistische Bild passt ebenso, dass die Pauken zu Beginn der
Schlussfuge in Opus 100 auf I., IV. und V. Stufe vorgeschrieben sind; benotigt werden tatsidchlich nur
Grundton und Quinte.
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Komponisten die Pauken, mit denen er zu Donnern versteht wie kein anderer*.*** Natiirlich ist
dies iibertrieben. Immerhin setzt Reger die Pauken als Schlaginstrument aber durchaus ge-
schickt ein. Eine typische Manier ist, stehende Kldnge des Orchesters durch ein An- und Ab-
schwellen der Pauken — und gegebenenfalls anderer Schlaginstrumente — zu beleben und auf-
zuwerten. Und im Finale des genannten Opus 95, das hier als Beispiel dienen kann, macht
Reger davon auch einigen Gebrauch, teilweise iiber etliche Takte hinweg. Dies ist umso auf-
filliger, als er die Pauken ansonsten in diesem Satz fast vollstindig schweigen ldsst. Schon zu
Beginn des Satzes steht als Einleitung ein Paukenwirbel (pp < ffz), der den Einsatz des Or-
chesters spektakuldr vorbereitet. In den Takten 53-55 steht zur Unterstiitzung einer Steige-
rung im Seitensatz der Exposition ein anschwellender Orgelpunkt ebenfalls von pp bis ffz,
wohingegen das Orchester von Forte ausgehend crescendiert; der Paukenwirbel ,,schleicht®
sich sozusagen in den Orchesterklang ein, um dann umso méchtiger auf den Hohepunkt hin-
zufiihren. In der Schlussgruppe der Exposition (Takte 74 bis 77) schwillt der Liegeton der
Pauke von pp auf ff und sinkt dann nach ppp zuriick (Orchester wihrenddessen mf < ff > p).
An diesen Beispielen ist also zu sehen, dass die Pauken die dynamische Gestaltung iibertrei-
ben und damit nicht nur die iibrigen Instrumente unterstiitzen, sondern vielmehr einen instru-
mentatorischen Effekt erzielen. Die Aufmerksamkeit, die eine aufféllige Sonderfarbe stets
erregt, nutzt Reger auch zur Gliederung des Satzes: Das sich verlierende Ende der Exposition
(Takt 108-110) und der zogernde Beginn der Durchfiihrung (Takt 111-116) sind gekenn-
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zeichnet durch zwei solistisch freigestellte Orgelpunkte (auf G und auf ¢).”~ Die Reprise i-

bernimmt auBer dem Einleitungstakt™*

der Exposition (und den anderen oben angesprochenen
Stellen) das sich iiber mehrere Takte hinziechende Ende — zu dem Halteton G der Pauke, der
von ff allmihlich nach ppp iibergeht, bringt jeweils auf Zihlzeit 3 das Orchester schwicher
werdende G-dur-Schldge (Tutti, dann offene Streicher, schlieBlich gedampfte Streicher) —,
dem sich hier aber eine Coda in Form eines Riickgriffs auf das Eingangsthema des ersten
Satzes direkt anschlief3t.

Donnernde Paukenwirbel als Eroffnungssignal beherzter, schwungvoller Sétze finden
sich auBler in Opus 95 noch an anderer Stelle — ndmlich in den Opera 106 und 114. In Opus

106 unterstiitzen groe Trommel, tremolierende Kontrabisse und Orgelpedal die Pauke, wih-

rend im Klavierkonzert op. 114 der Orgelpunkt F' der Pauke nach einem halben Takt zunéchst

2 E.H., Heidelberger Zeitung,Nr.284,4.12. 1906; Schreiber 3,S. 154.
23 In der Durchfiihrung findet sich ein das Orchester antreibendes Paukencrescendo auflerdem in Takt
203ff.
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von der Hilfte der Kontrabésse in der Unteroktave grundiert und beim Eintritt der Bliser von
den iibrigen im Einklang verstirkt wird. Die einstmals geduBerte Scheu vor ,,bloss sinnlich
wirkenden Orchestereffekten** ist damit immerhin einer offenkundig freieren Haltung gewi-
chen. Zumal die drei genannten Werke in Regers (Euvre nicht zu den Grenzgédngern zwischen
absoluter und programmatischer Musik gehoren, sondern eine bewusst klassische Position
dokumentieren.”” Andererseits erscheinen die genannten Beispiele zwar, wenn man die Pau-
ken isoliert betrachtet, durch ihre radikale Dynamik exzentrisch, sie dienen aber entweder im
Gesamtklang des Orchesters der Vitalisierung und Expressivitit oder sie kennzeichnen forma-
le Abldaufe — was ein durchaus absolutmusikalisches Anliegen ist. Wie verschiedentlich zu
sehen war, gilt Letzteres auch fiir verfremdete Klidnge jedweder Art (Dampfungen, Flageo-
letts, Tremolo) und natiirlich fiir alle Sonderfarben, die dem Orchester zur Verfiigung gestellt
sind; hierfiir kommen auch die im Folgenden angefiihrten Zusatzinstrumente besonders in
Betracht. Was neben den Pauken vor allem auch die Horner betrifft, hat Reger aulerdem ein
Faible fiir durch Uberbindungen und kombinierte Rhythmen stockende Tonwiederholungen,
die gleichermallen geeignet sind, einen Einschnitt zu markieren und eine bedeutungsschwere
Atmosphire zu erzeugen (Rainer Cadenbach spricht gelegentlich in dieser Hinsicht von ,,Be-
gribnispauken**”’).

AuBer zu Gliederungszwecken nutzt Reger dies also auch zur Erzeugung eines be-
stimmten Affekts: ,,Die stockenden leisen Paukenschlége, die sich [dem Motto des Symphoni-
schen Prologs] anschlieBen, malen formlich die Beklemmung, die dieses Thema auslost.”*®
Beklemmung erzeugt auch der gemeinsam mit Kontrabédssen und Orgel ppp iiber 52 Takte
(dann Kontrabidsse allein) gehaltene Orgelpunkt auf d/D/D, im lateinischen Requiem

WoO V/9, auf den Reger fahle Streicher- und Bliiserklinge schichtet.”” Ins Pianissimo abge-
tonte Wirbel oder Schlige der Pauke, so sie nicht schlicht der Belebung und damit der Ver-

224 Zweimal iibrigens (Takte 217 und 222), da Reger die Reprise erst ,,antiuscht®, bevor er sie schlieBlich

einsetzen ldsst.

Regers Rezension von Frederick Lamonds Sinfonie A-dur, Allgemeine Musik-Zeitung, 21. Jg. (1894),
Heft4,S.56, Der junge Reger,S. 170.

Fiir den ersten Teil aus Opus 106 kann man das jedenfalls so sehen, wihrend der folgende langsame
Satz die Expressivitit des Symphonischen Prologs teilt.

Rainer Cadenbach, ,,Das Werk will nur Musik sein“ — Zitate in Max Regers Kompositionen, in Reger-
Studien 2,S.103.

Victor Junk, Max Reger als Orchesterkomponist und sein Symphonischer Prolog zu einer Tragodie Op.
108 fiir grofies Orchester, Leipzig 1910, S.9.

Als unterschwellige Drohung schiiren hier auch Tamtam und grofe Trommel das Unbehagen des Ho-
rers angesichts 0der Klangfelder, ersteres durch ppp-Schlige, die Trommel durch ein sehr leise ange-
stimmtes Grollen, das kleine Steigerungen im Orchester begleitet.
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schonerung des Orchesterklanges wegen eingesetzt sind, begleiten hiufig besondere Stim-
mungen und verleihen den jeweiligen Stellen Bedeutungsschwere oder ein unterschwelliges
Grollen — dies gilt natiirlich auch fiir andere Schlaginstrumente, etwa die grole Trommel und

besonders das Tamtam.

Als zusitzliche Schlaginstrumente kamen fiir Reger aufler groer Trommel und Tam-
tam nur Becken und Triangel in Betracht — und auch diese erst ab 1902 (bzw. das Triangel

sogar erst 1911).7°

Die Zuriickhaltung im Bereich des Schlagwerks entspricht nicht nur dem
Vorbild Brahms’, sondern auch dem Wagners und so wundert es nicht, dass Reger sie nie
abgelegt hat. Alle genannten Instrumente sind nicht an eine bestimmte Tonhohe gebunden,
und ob das Triangel hoch oder tief, das Becken grof3 oder klein sein soll, hat Reger in seinen
Partituren nicht festgeschrieben. Mit Ausnahme des Tamtams sind sie in der symphonischen
Musik seit Joseph Haydn und Ludwig van Beethoven bekannt, wihrend sie in der Oper (und
auch auferhalb) als Janitscharenmusik schon friiher etabliert waren. Die alte Unterscheidung
zwischen der standardisierteren Anordnung eines Symphonie- und der Offenheit eines Opern-
orchesters ist bei Reger insofern noch fiihlbar, als das Tamtam in etlichen chorsymphonischen
Werken verwendet ist, jedoch nur in einem einzigen Orchestersatz, der Toteninsel aus Opus

128,”" wo es gleichwohl auch von hohem Symbolwert ist.”**

Auch die iibrigen, klassisch ver-
biirgteren Schlaginstrumente kommen in der Chorsymphonik verstéirkt zum Zuge, jedoch mag
man dies auch den generell groBeren Besetzungen zurechnen.

Zwangsliufig unterscheiden ihre Begrenzungen und Moglichkeiten die Stellung dieser
Instrumente im Orchester grundsétzlich von der aller anderen Gruppen. Es ist eingangs be-
hauptet worden, Reger habe das Bestreben, seine Ideen in Tonfiguren darzustellen, nicht aber
duBerliche Vorginge zu ,,malen* (vgl. Kapitel II.1). Dieser Weg ist Instrumenten ohne Ton-
hohenfixierung von vornherein verschlossen — und auch die Pauken sind bei Reger ja nicht

melodisch gefiihrt. Da Lautmalerei Regers Sache nicht ist, er ,,seelische Stimmungen* schil-

dern, nicht aber reelle Situationen oder Abldufe abbilden will, beschrinkt er sich nicht nur im

Reger hat diesen fiir ein diisteres und fatalistisches Requiem so bezeichnenden Beginn nach Abbruch
dieser Komposition im Hebbel-Requiem op. 144b wieder verwendet, wobei die schiebenden Viertel in
tiefster Lage (untere Kontrabésse: D)) hier des ,,Stockens® wegen iiber die Taktgrenze gebunden sind.
Das Symphoniefragment WoO 1/8 von 1902 sah Becken und groe Trommel vor, der Gesang der Ver-
kldrten op. 71 im selben Jahr statt des Beckens ein Tamtam. Das Triangel hatte seine Premiere in der
Lustspielouvertiire op. 120.

2l Opera 71, 112, 126 und 144b sowie WoO V/9.

232 Eine der ersten Verwendungen des Tamtams in der abendlédndischen Musik stellt der Marche funebre
von Francois Joseph Gossec dar (1791); in chorsymphonischem Kontext ist besonders das Dies irae aus
dem Requiem c-moll (1816) von Luigi Cherubini zu nennen, dessen (Blechbliser-)Einleitung ein frei
stehender Tamtam-Schlag (ff) beschlief3t.
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Instrumentarium;*” vielmehr konnen die Schlaginstrumente iiberdies nur unterstiitzend titig
sein, indem sie kolorieren, Kraft und Fiille verleihen, bestimmte Rhythmen hervorheben oder
Hohepunkte markieren. In gewissem Sinne sind sie also eine ,,Hilfstruppe® des Orchesters,
die fiir sich allein genommen und im Ganzen insofern verzichtbar wire, als die kiinstlerische
Aussage zwar an Deutlichkeit verlore, ansonsten aber die gleiche bliebe. Solostellen wie fiir
die Pauke kommen fiir das iibrige Schlagwerk nicht in Betracht. Ebenso fillt auf, dass Reger
sorgfiltig darauf achtet, nicht durch hiufige Wiederholung einzelner Effekte diese zu
verbrauchen und den Klangeindruck einzuebnen; wenn er in einer Partitur ein bestimmtes
Schlaginstrument charakteristisch hervortreten lésst, so spart er iiblicherweise dessen Kolorit
anschlieBend fiir eine gewisse Strecke aus.”**

Die alte Zusammengehorigkeit von groer Trommel und Becken schligt sich dufer-
lich darin nieder, dass sie in der Partitur in einem gemeinsamen System notiert sind. Aufler-
dem finden sie beinahe stets parallel ins Orchester;*” lediglich im Gesang der Verkliirten
op. 71 ist zwar eine gro3e Trommel, jedoch kein Becken besetzt, da Reger dieses zu diesem
Zeitpunkt offenbar fiir einem weihevollen Sujet nicht adiquat hielt und stattdessen auf das
Tamtam zuriickgriff. In den Partituren ab dem /00. Psalm 16ste er diese Einengung, indem er
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darauf verfiel, kiinftig ein hingendes Becken zu fordern:™” ,,Grofle Trommel und Becken [...]

darfst Du nicht von einem Spieler, sondern von 2 Spielern bedienen lassen. Becken muf3
freischwebend sein.“**” Der Sinn dieser Einrichtung ist klar: Das Becken soll nicht ,,billig*
klingen, sondern sich prichtig und sonor entfalten; entsprechend finden sich in der Stimme
fortwédhrend Spielanweisungen wie ,,]langhallend®. In gewissem Sinne nihert sich das Becken
damit dem Tamtam an und es wire insofern zu unterstellen, dass Reger eher an einem grofBen,
denn an einem kleinen Becken gelegen haben diirfte.

Da das Tamtam ebenso klangstark wie auffillig ist, teilt Reger ihm vergleichsweise
wenige, knapp bemessene und vor allem dynamisch zuriickhaltende Einzelschlige zu. Die
Gefahr, dass es das Orchester dominieren konnte, ist grof3. Seine wohlklingende Erhabenheit

aber macht es gerade in den chorsymphonischen Opera zu einer wertvollen Unterstiitzung, die

dem Orchester nachhaltig Volumen verleiht und namentlich die tiefen und mittleren Register

23 Herdenglocken zur Darstellung lindlicher Szenen miissen ihm ein Graus gewesen sein.

Dies gilt abgeschwicht auch fiir die Pauken; in Opus 120 etwa schweigen sie wéhrend der gesamten
Durchfiihrung.

235 So in den Opera 106, 108, 112, 126, 128 (Sitze 3 und 4), 140 und 144b, sowie in den WoO I/8 und V/9.
236 Eine Idee, die erstmals Berlioz umgesetzt hatte und die fiir Regers Verhiltnisse wohl noch als einiger-
maflen modern gelten darf.

Brief Regers an Karl Straube, 19. 5. 1910, Straube-Briefe, S. 197. Die Notierung beider Instrumente in
einem System ist also als Relikt eine bloe Konvention.
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aufwertet. In diese Richtung zielen ebenso auch die ,hallenden* Schlige des Beckens, die
Hohepunkte oder formale Abschnitte kennzeichnen. In der Regel ist dieses somit in Forte-
Partien anzutreffen, doch nutzte Reger es gelegentlich auch fiir subtile Wirkungen.”® Nicht
selten auch ldsst er das Becken einen Wirbel statt Einzelschldge ausfiihren, was klanglich
natiirlich eine Steigerung und die Mdglichkeit eines wallenden Crescendos mit sich bringt;
ganz typisch ist, dass es in einem breit angelegten Crescendo nach der groen Trommel zu-
nichst etwa mit einem Einzelschlag, jedenfalls erst erheblich verzégert mit einem Wirbel
einsetzt. Uberhaupt ist das Tremolo des Beckens weit zuriickhaltender, d.h. seltener und fiir
kiirzere Strecken, vorgesehen als das der Trommel, da sein Effekt als noch etwas eigenartiger,
auffélliger einzuschitzen ist. Fiir die gro3e Trommel stellen Wirbel die vorrangige Spielweise
dar; sie spricht weich und etwas unbestimmt an, entwickelt aber mit wenig Verzogerung gro-
Bes Volumen, was Reger fiir ein Eintreten quasi aus dem Nichts in den Orchesterklang nutzt.
Als Effekt ist sie oft mit den Pauken verbunden bzw. ersetzt diese ein Stiick weit, wo sie der
Fortschreitung der Bisse nicht folgen konnen.” Becken und Trommel sind Instrumente, die
durchaus ldrmen konnen, und so versteht sich von selbst, dass sie neben den oben erwihnten
Diensten fiir leise drohende, zauberische oder iiberwiltigende Eindriicke insbesondere auch
der Darstellung von Ausgelassenheit und Ubermut verpflichtet sind — etwa im Bacchanal aus
Opus 128.

Weit eindeutiger legen die Sujets der Sitze, die Triangel fordern, dieses auf die Erzeu-
gung einer heiteren, humorigen und lebensfrohen Atmosphire fest — die Titel Eine Lustspiel-
ouvertiire, Bacchanal, Im Spiel der Wellen oder Eine Ballett-Suite sprechen fiir sich.** Eine
Ausnahme macht hiervon allein die Vaterldndische Ouvertiire op. 140. Dass das Triangel in
deren Partitur Einzug hielt, erklért sich aus seinem gelegentlichen Auftreten als Diminution
des Beckens, die heller klingt, zugleich aber auch mit geringerer Schallkraft ausgestattet ist.
Ganz deutlich wird dies, wenn Reger die beiden Instrumente sich der Gesamtdynamik folgend
ablosen ldsst oder ein einzelner Beckenschlag das Crescendo eines Triangeltrillers ab-
schlieBt.**' Mehr als die Trommel und das Becken ist das Triangel seiner Farbe wegen ver-

wendet und weniger, wenngleich auch, als Larminstrument. Deshalb sind ihm auch haufiger

28 Vgl. Opus 106, Takt 74: Der Chor ist mit mp bezeichnet, das Orchester agiert eine Stufe darunter im

Piano; ein einzelner pppp-Beckenschlag, ,langhallend®, auf ,,[dienet dem] Herrn mit Freu—den* verleiht
der Stelle zauberisches Flair (und hebt sie des Textes wegen von den umgebenden Phrasen ab), doch
lie Reger erkennbar Vorsicht walten.

Die Pauken sind als reiner Effekt, d.h. mit zur Not unpassenden Tonen, in Werken mit Opuszahl
schlieBlich nicht eingesetzt; diese Liicke schlieft die grole Trommel.

Diese Festlegung entzieht das Triangel auch den religiosen oder zumindest stets irgendwie weihevollen
chorsymphonischen Werken Regers, wo es iiberhaupt nicht beriicksichtigt ist.
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erkenn- und erinnerbare rhythmische Gestalten zugewiesen (vgl. Bacchanal); in Opus 140
markiert das Triangel beispielsweise den originalen Rhythmus des etwas abgewandelt auftre-
tenden Kopfmotivs des vaterlindischen Gesanges ,,Ich hab’ mich ergeben (Takt 211f.).
Uberhaupt bleibt das Schlagwerk in der Vaterlindischen Ouvertiire beispielsweise
lange Zeit in der Hinterhand — die groe Trommel tritt erst in Takt 226 hinzu (das Becken

22 _ doch ldsst sich darum umso

hatte zuvor lediglich zwei Einsétze mit einzelnen Schléigen)
besser erkennen, wie es hier den Satz zum Schluss dringt. Den gewaltigen Anlauf auf die
kronende Themenkombination unterstiitzen im Orchester sukzessive auBBerdem Triangel und
Becken;** beim Eintritt des Chorals ,, Nun danket alle Gott* in den auBerhalb des Orchesters
platzierten Trompeten und Posaunen (je 3—4 Spieler), den das Becken mit einem Schlag mar-
kiert, reilit das ,,Donnern und Gewittern* von groer Trommel und Triangel zunéchst ab, wo-
hingegen die Pauke die Grundierung iibernimmt. Im Schlussteil der Ouvertiire wirkt dann das
gesamte Schlagwerk mit, unterstiitzt bisweilen die korrespondierenden Orchestergruppen und
miindet in den letzten Takten in einen Wirbel aller Instrumente, die in ihrer Gesamtheit die

Larmkulisse systematisch steigern: gro3e Trommel, Pauke, Triangel, hallendes Becken, er-

neut Triangel und schlieBlich auch tremolierendes Becken.

HARFE

Die Harfe war im klassischen Symphonieorchester lange Zeit nicht heimisch, sondern
gehorte als Instrument der Engel, Hirten und Sénger eher Opernorchestern an. Sie ist in Re-
gers Partituren hingegen recht hiufig anzutreffen.”* In den Opera 71 und 112 sowie der In-
strumentierung von Des Kindes Gebet op. 76 Nr. 22 spielt ihr Einsatz auf ,,himmlisches* Mu-
sizieren an, in den Opera 90 und 95 geben ihre Qualititen als Serenadeninstrument den Aus-
schlag. Im Allgemeinen schitzte Reger sie offenbar ihrer zarten und aparten Klanglichkeit
wegen; ihre Besonderheit macht sie Reger iiberdies auch fiir Uberginge und formale Schnitt-
stellen wertvoll. Allerdings ist die Stellung der Harfe im Orchester durch ihre mangelnde
Schallkraft leicht prekir; schon ab mittlerer Lautstérke ist sie kaum noch herauszuhoren, und
alles, was ihr im Tutti iiberantwortet ist, steht in der Gefahr, unterzugehen. Dennoch hat Re-

ger die Harfe nicht allein fiir zarte Sondereffekte vorbehalten und mit einem ansonsten lichten

241

Vgl. etwa Bacchanal, Takt 47f. Beispiele finden sich auch in Opus 140 zuhauf.

Um in den Takten 85 und 148 die dort kadenzierenden Pauken zu unterstiitzen.

Takt 227ff. und Takt 232ff. als ,,Larminstrument®; das Becken kennzeichnet einen Einsatz der stirkeren
Bliser (kleine Flote, Trompeten 1 und 2, sowie Posaunen mit Tuba) in Takt 228 mit einem Einzelschlag
sowie einen dynamischen Hohepunkt in Takt 231 mit einem Wirbel.

244 Opera 71, 90, 95, 100, 101, 112, 125, 128 (Im Spiel der Wellen), 132, 136; auBerdem im Symphonie-
fragment WoO 1/8 und der Instrumentierung von Opus 76 Nr. 22.
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Orchestersatz umgeben, sondern sie durchaus ins Tutti selbst bei pompdsen Schlusswirkun-
gen integriert. Auf den ersten Blick irritiert dies: ,,Ganz eigenartig verwendet Reger die Harfe
als Fiillinstrument: er 146t sie kurze Flageoletts ins Orchester streuen. Der beabsichtigte Effekt
bleibt aber problematisch, da man diese Flageoletts meist nicht hort.“** Eine solche Stelle
findet sich etwa im dritten Satz der Serenade G-dur op. 95 (Takt 70f.). Die sordinierten Strei-
cher mit Harfe 16sen hier in einem ausinstrumentierten Decrescendo die offenen Streicher und
Floten ab. Die Harfe iibernimmt dabei die nachschlagenden Achtel der Floten als Flageoletts,
ist diesen gegeniiber also zugleich als Reduktion wie als korrespondierende lichte und weiche
Farbe gedacht; dennoch notiert Reger sie dynamisch eine Stufe hoher, als es in der Fortset-
zung logisch wire. Er ist sich also sehr wohl bewusst, dass die Harfenflageoletts in der Gefahr
stehen, unterzugehen .**°

Schon bei der Betrachtung der Streicher fiel auf, dass Reger gezupfte Tone ebenso
gerne einstreut wie Flageoletts; beides findet nun bei der Harfe zusammen (weshalb sie sich
auch gerne mit dem Pizzikato der Streicher verbindet), und so ist auch klar, dass diese Tone
gut zur Geltung kommen miissen. Stets ldasst Reger solche Flageoletts im Oktavabstand von
rechter und linker Hand zugleich spielen. Sie finden sich duBerst zahlreich in seinen Partituren
und zwar gleichermallen frei gestellt — etwa als Schatten der Streicher wie am Ende der ersten
Variation aus Opus 100 oder beim Beginn von Opus 90 — oder als feine Kolorierung eines
zarten Orchesterklanges; ebenso ldsst Reger bisweilen Hauptstimmen von der Harfe abtonen,
wobei hier in erster Linie Floten, iiberhaupt die hohen Holzbliser, Streicher,”*’ insbesondere
sordinierte Violinen, bisweilen aber auch Horner in Betracht kommen. Bei mittlerer Lautstir-
ke und in Verbindung mit herberen Klidngen — wie etwa als Oberoktave des Fagotts — verzich-
tet Reger dann aber auf die Ausfiihrung als Flageoletts. Auch dem Bassregister ist die Harfe
auBerdem hiufig zugesellt; selbststindig thematisch aber tritt sie nicht in Erscheinung.**

Andererseits war bereits mehrfach zu sehen, dass Regers Partituren nicht immer auf

die Horbarkeit jeder Einzelstimme angelegt sind; so hat auch die Harfe vermutlich manches

3 -to., St. Petersburger Zeitung, 17. 12. 1906, Schreiber 3, S. 159; Konzertkritik zu Opus 95.

246 Mit einer — aus Sicht der vorliegenden Untersuchung: leider — unterbliebenen Vorrede zu einer Orches-
terpartitur wollte er einmal die ,,Ermahnung zum wirklichen Piano, was heutzutage sehr not, bitter not
thut“, verbinden (Brief Regers an Henri Hinrichsen, 3. 7. 1915, Peters-Briefe, S. 621); in gewissem
Sinne sind manche Harfenstellen eine solche implizite ,,Ermahnung®.

Eine besonders ,,siifliche” Stelle, die Figurationen der ersten Violinen mit Flageoletts der Harfe und
getupften Nachschldgen der zweiten Violinen (nach Moglichkeit ebenfalls Flageoletts) verbindet, findet
sich in den Mozart-Variationen (Variation 6, Takt 21ff.).

Dies heift nicht, dass sie nicht gelegentlich motivisches Material aufgreift, doch eher zum Zwecke der
Imitation oder Verdichtung des Satzes und nicht, um als Hauptstimme hervorzutreten (vgl. Sinfonietta,
Satz 1).
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Mal mehr zu einem amalgamierten Gesamtklang beizutragen. Da die Gefahr, sie konne das
Orchester dominieren, nicht besteht, ist es per se zumindest unbedenklich, sie zu beschéftigen
— und es entspricht durchaus Regers Vorstellung von Okonomie, einem Instrument, das nun
eben zur Verfiigung steht, auch eine Aufgabe zuzuweisen. Wenn man aus dieser Perspektive
etwa die letzten Takte der Hiller-Variationen betrachtet, so wird die Partie der Harfe ver-
standlich: Im vorletzten Takt markiert diese zundchst den Wechsel des Basstones — die Pauke
nimmt diesen dann in einem typischen Crescendo auf — und gibt mit dem folgenden Achtel
den Streichern den Impuls fiir den Auftakt des Fugenthemas, das hier anklingt. Auf Zdhlzeit 3
hat die Harfe ebenfalls die Aufgabe, den rhythmischen Zusammenhalt zu unterstiitzen, da die
Bisse, Floten, erste Trompete und erste Posaune liberbinden. Die Harfenpartie erscheint also
wohl kalkuliert — zu horen ist sie in diesem orchestralen Kontext dennoch kaum. Dies gilt im
Grunde fiir den gesamten Schlussteil der Fuge; in Takt 145 nimmt die Harfe mit Floten, Obo-
en und ersten Violinen eine akkordisch geprigte Achtelbewegung auf, die sie bald allein bis
Takt 169 beibehilt — mit Unterbrechungen, um in geschlossenen Akkorden einzelne Taktzei-
ten zu betonen. Sie tritt also nicht perkussiv wie in den Schlusstakten in das Orchester, son-
dern mit einer eigenen Nebenstimme, die zur verbesserten Durchsetzung zunichst in doppel-

ten, dann sogar dreifachen Oktaven gefiihrt ist.**

Die weitere dynamische Steigerung zur
Themenkombination im Quasi Largo hin (Takt 171) ldasst Reger diesen Versuch aufgeben; die
Harfe fiillt den Orchesterklang ab dort zunédchst mit gebrochenen (32stel), dann in Achteln
gefassten, ausgesprochen vollgriffigen Akkorden.

Auch wenn in apotheotischen Schlusssteigerungen die Wirksamkeit eingeschrinkt ist,
kann man das genannte Beispiel dahingehend durchaus verallgemeinern, dass die Harfe mit
ihrer direkten, bei vollen, geschlossenen Akkorden geradezu perkussiven Ansprache eben
nicht nur der reinen Fiillung, sondern auch der Akzentuierung und Markierung dient. In dieser
Hinsicht dhnelt das Notenbild ihrer Stimme bisweilen dem von Posaunen oder auch Trompe-
ten — doch was dort Zuriicknahme bedeutet, ist hier Konzentration. Reger hat um die Behand-
lung der Harfe im Tutti tibrigens sichtlich gerungen: Von seinem Orchester-Erstling, der Sin-
fonietta op. 90, sind Korrekturabziige erhalten, die eine intensive Uberarbeitung gerade der

Harfen-Stimme zeigen — und zwar dahingehend, dass er namentlich bei vollem Orchester sehr

viel herausstrich; die verbliebene Partie erscheint ungeachtet dessen noch umfangreich genug.

29 Auch ist sie mit fff bezeichnet, wihrend das Orchester erst zu ff gesteigert ist und Posaunen sowie

Pauken noch schweigen.
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Auffallend ist, dass Reger besondere Effekte wie Glissando oder gar Bisbigliando
tiberhaupt nicht einsetzte. In Opus 90 immerhin finden sich zwar noch Arpeggien iiber mehre-
re Oktaven, die die Zihlzeit irregulér teilen (als 10-tolen oder 13-tolen) und deshalb auf den
ersten Blick als Glissando erscheinen, doch sind die zugrunde liegenden Akkorde in ihrer
Mehrzahl nicht durch Synonyme (durch Gleichstimmung benachbarter Saiten) herstellbar;
auch in diesen Fillen miissen die einzelnen Tone also separat gezupft werden. Spéter hat Re-
ger auch solche Arpeggien priziser und konkreter notiert — in Opus 132 etwa findet sich keine

einzige Akkordbrechung, die in rhythmischer Hinsicht nicht binir oder ternir bestimmt wiére.

ORGEL

Nur insgesamt dreimal hat Reger eine Orgel in den Orchesterapparat integriert: erst-
mals 1908 im /00. Psalm, dann im Herbst 1914 in kurzer Folge in der Vaterldindischen Ou-
vertiire und im Fragment gebliebenen Requiem WoO V/9. Die Orgel ist nun iiblicherweise
kein echtes Orchesterinstrument — sondern insbesondere fiir Reger vielmehr ein Orchester fiir
sich. Eingehend wurde in der Vergangenheit diskutiert, welcher Orgeltypus Regers Musik
adidquat sei, und es ist heute unbestritten, dass er auf ein symphonisches Instrument mit vielen
verschmelzenden Achtfu3-Registern und ausgepréigten dynamischen Fihigkeiten reflektierte.
Es ist bisher deutlich geworden, dass seinen Forderungen an das Orchester ganz dhnliche
Vorstellungen zu Grunde liegen, wie sie die ,,Regerorgel représentiert. Und so ersetzt die
Orgel aus pragmatischen Erwigungen in den Choralkantaten WoO V/4 das Orchester, wobei
ihr in den Nummern 1, 3 und 4 Einzelinstrumente beigegeben sind, um Solofarben zu gewin-
nen, und in der Nr. 2 ein Streichquintett gegeniibersteht. Die Orgel gleichermallen als Be-
standteil wie als Ersatz des Orchesters findet sich auch in seinen praktischen Ausgaben

Bach’scher Kantaten: ,,Continuo wird in meiner Ausgabe durch eine extra ausgearbeitete Or-

gelstimme ersetzt! Daran halte ich fest!“*° Diese Orgelstimme prisentiert dort eine fiillige
Mittellage und ist in den Manualen nicht etwa dynamisch zuriickgenommen, sondern greift
im Forte selbstverstindlich auf das Hauptwerk zu; abgesehen davon entbindet Reger Cello

und Kontrabass zugunsten der Orgel von Begleitaufgaben in den Arien und Rezitativen.”'

20 Brief Regers an Theodor Kroyer, 30. 9. 1902, Staatliche Bibliothek, Regensburg.

> Damit unterscheidet die Rolle der Orgel sich auch deutlich von der des Klaviers, das in Regers prakti-
schen Ausgaben eben nicht Teil des Orchesters ist, sondern akzidentiell hinzutritt und notfalls seiner-
seits substituiert ist: Deshalb setzt er etwa in der Ausgabe der Bach’schen Orchestersuite h-moll BWV
1067 im Double der Polonaise das Continuo in den hohen Streichern aus — ungeachtet der Tatsache,
dass er selbst liangst eine ,,Cembalostimme® zu diesem Werk veroffentlicht hatte. (Ubrigens hat Reger
das Cembalo nicht geschitzt und sich in der Riickschau iiber ,historische® Auffiihrungen im Umfeld
Riemanns auch sehr despektierlich geduflert [Brief Regers an Caesar Hochstetter, 22.7. 1898, Der jun-
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Man kann ohne Weiteres sagen, dass der weiche, eingeschmolzene Gesamtklang der moder-
nen Orchesterorgel Regers Orchesterideal wesentlich mitgeprégt hat .

Hierin hat die Orgel als Orchesterinstrument fiir Reger ihre Grenze. Der Beiziehung
von Streichern (oder Oboe) in den Choralkantaten entspricht, dass die Orgel im Orchester
stets als Harmoniemusik oder eingebunden in iibergeordnete Orchestergruppen auftritt; dies
gilt auch fiir den 700. Psalm, wo ihr zwar einzelne Stellen solistisch in dann aber homopho-
nem, akkordischem Satz zufallen. Keineswegs wird ein einzelnes Register, eine besondere
Farbe als dann fiihrende Hauptstimme oder wenigstens auffallende Nebenstimme in den Or-
chestersatz getragen. Denn traditionell imitieren die Orgelregister nicht selten real vorhandene
Orchesterinstrumente, und liegen die Verhiltnisse also umgekehrt. Besonders stark gilt diese
Einschréankung fiir Opus 140, wo die Orgel einen ad-libitum-Vorbehalt tragt; sie ist in diesem
Werk allein in Verbindung mit dem Nebenorchester der den Choral Nun danket alle Gott in-
tonierenden Trompeten und Posaunen eingesetzt und zwar in der Weise, dass die Orgel in der
Oberstimme den Choral stiitzt und ihn zugleich entsprechend dem Orchestersatz begleitet. Die
Orgel schafft damit eine Verbindung zwischen Orchester und Nebenorchester und fiillt iiber-
dies den Klang eindrucksvoll auf. Ihre Aufgabe ist mithin die Gewdhrleistung von ,,Klang-

pracht®, was der erleichterte Bericht Regers, er habe Opus 140 ,,ohne Orgel gemacht [...],

ohne EinbuBe an Klangpracht konstatieren zu miissen,”> gerade bestitigt. Dieses Konzept

zielt sicherlich darauf, die Verbreitung des Werkes nicht durch die Bindung an Konzertsile,
die iiber eine Orgel verfiigen, einzuschrinken; schlieBlich handelt es sich bei der Vaterlindi-
schen Ouvertiire ja um kein fiir die Kirche bestimmtes Werk. Dennoch ist es erstaunlich, dass
Reger in folgender AuBerung ausgerechnet Orgel und Nebenorchester unterschlug: ,,Mehr
Radau kann man wirklich schwerlich machen als ich am Schlusse von op 140 — u. dabei ist
op 140 in der Besetzung nicht groBer als z.B. Brahms Akademische Festouverture.**”

Auch im lateinischen Requiem ist die Orgel darauf beschrinkt, zu unterstiitzen. Sie
geht die meist mit dem Chor colla parte; zu Beginn beteiligt sich das Pedal am Orgelpunkt der
Bisse und in der Reprise des ersten Satzes auch an den dariiber entstehenden Akkordschich-
tungen. Was ihre Funktion als Stiitze des Chors betrifft, so ist sie beinahe durchgehend, jeden-

falls aber in forcierten Abschnitten von Bldsern — im oberen Fortebereich von Trompeten und

Posaunen, ansonsten von Hornern, Holzbldsern oder auch Bratschen — gedoppelt, so dass eine

ge Reger, S.335]; dass das Cembalo in seinen Continuo-Aussetzungen genannt ist, ist reine Konvention
und geht wohl auf Verlagswiinsche zuriick.)

22 Brief Regers an Wilhelm Graf,25. 4. 1915, Simrock-Briefe, S.234.

233 Brief Regers an dens., 24.5. 1915, ebda., S. 241f.
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Auffiihrung des Werkes ohne Orgel denkbar sein konnte. Die Partitur gibt darauf jedoch kei-
nen Hinweis, und der erste Satz war ja immerhin fertiggestellt, als Reger das Dies irae noch
vor Eintrag der Vortragsanweisungen abbrach. Die Wirkung gerade der expressiven Ausbrii-
che, die das Requiem im Kontrast zu den weiten Klangfldachen zu einer apokalyptischen Mu-
sik machen, wiirde bei einer Ausfiihrung ohne Orgel aber groen Schaden nehmen. Als Riick-
grat immenser Kraftentfaltung spielt sie damit eine unersetzliche Rolle.

Interessanter ist die Partie der Orgel im /00. Psalm, wo sie ebenfalls der kraftvollen
klanglichen Fiillung dient, bisweilen aber auch als separater Orchesterteil behandelt ist. Reger
ist sich dabei dariiber im Klaren, dass die Orgel den Orchesterklang zu nivellieren und den
Horer damit zu ermiiden droht, weshalb er sie in nicht allzu groen Abstinden immer wieder
fiir einige Takte pausieren ldsst. Im ersten Teil des /00. Psalms liegt die langste Strecke, die
sie am Stiick zu spielen hat, relativ gegen Ende zwischen den Takten 118 und 138; anschlie-
Bend schweigt sie noch einmal fiir zehn Takte, um in den letzten vier Takten im Organo pleno

wiederum zu erheblicher Wirkung zu kommen.
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III DIE ENTWICKLUNG DES REGER’SCHEN ORCHESTERSTILS

III.1 WIESBADEN UND WEIDEN. 1888-1901

Reger trat erst spit, nimlich 1905 mit der Sinfonietta A-dur op. 90, mit einem sym-
phonischen Werk an die Offentlichkeit. Dabei war die Sonderstellung der symphonischen
Orchestermusik im Musikleben der Zeit durchaus ungebrochen. Reger hatte sich unmittelbar
zuvor abseits dieses Felds als einer der fiihrenden Komponisten der Moderne etabliert. Nicht
nur hatten seine Choralphantasien ab Ende der 1890er Jahre ihm eine wachsende Anhénger-
schaft unter den Organisten gesichert, auch seine Kammermusik, Lieder und Klavierwerke
sorgten fiir Aufsehen; mancherorts wurden bereits ,,Reger-Abende® veranstaltet. Spitestens
seit der denkwiirdigen Auffiihrung der Violinsonate C-dur op. 72 beim Tonkiinstlerfest des
Allgemeinen Deutschen Musikvereins in Frankfurt 1904 war Reger auch als Interpret in
eigener Sache in ganz Deutschland unterwegs, sozusagen ,,wohnhaft in der Eisenbahn*'. Mit
Blick auf seinen Gesang der Verkldrten op. 71 konnte er schon 1903 durchaus behaupten,
,»,dall man in der Musikwelt allgemein ein groes Werk von mir wie mein Op 71 mit Span-
nung erwartet!“*; erst recht waren allerorten die Erstauffiihrungen seiner Sinfonietta musikali-
sche Ereignisse: Die musikalische Offentlichkeit wollte 1905 wissen, was dieser individuelle
Komponist auf dem Gebiet der Orchestermusik zu sagen hatte (vgl. Kapitel 111.2.2).

Es ist durchaus nicht so, dass Reger zuvor in seiner Weidener und Wiesbadener Zeit
keinerlei Interesse am Komponieren fiir Symphonieorchester gezeigt hitte, er gewissermalen
seinen Weg ausschlieBlich in den Gattungen gesucht hitte, die seiner strengen Musikauffas-
sung eben nidher gestanden hitten, vorweg der Kammer- und der Orgelmusik. Vielmehr
scheint es, als habe er, was das Komponieren fiir Orchester betrifft, um eine eigene, spezifi-
sche und seine Anspriiche befriedigende kiinstlerische Position langwieriger ringen miissen.

Dabei spielt natiirlich der frithere Konflikt zwischen Wagnerianern und Brahms-Anhéngern,

! Brief Regers an Henri Hinrichsen, 17. 6. 1904, Peters-Briefe, S. 91.
Brief Regers an den Verlag C.F.W. Siegel, 12. 10. 1903, Max-Reger-Institut Karlsruhe, Signatur:
Ep. 217.
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die dann zum Dogma erhobene und hart umkémpfte Dichotomie von absoluter Musik und
Programmmusik und die mit diesen Ausgangspunkten verkniipften Orchestertechniken eine
Rolle. Reger wird oft eindeutig einem der beiden Lager, ndmlich der iiber Brahms fiihrenden
Traditionslinie, zugerechnet. Er selbst bekriftigt dies in vielen Aussagen — gleichwohl fehlt es
nicht an Zitaten, die seine Bewunderung fiir Wagner und Strauss ausdriicken. Wie in vielem
nimmt er in diesem Streit eine Mittelposition ein — eine ganz und gar individuelle nimlich, die
es ihm erlaubt, ,,das Gute zu nehmen, wie es eben kornrnt“,3 und viele Einfliisse fiir sein
eigenes Schaffen fruchtbar zu machen (vgl. Kapitel I1.1). Insofern ist sein zeitlich langer Weg
zum Orchester Ausdruck des Willens, an der Spitze der Avantgarde und doch auf einer gesi-
cherten Tradition aufbauend, vollgiiltige Werke zu schaffen. In den Kapiteln I11.4 und IL.5 ist
dargestellt, dass Ausgangspunkt seiner Orchestersprache hinsichtlich Besetzungen und Be-
grenzungen durchaus die an Brahms festzumachende klassische Tradition ist, er andererseits
aber keineswegs die Errungenschaften der Neudeutschen aus ideologischen Griinden fiir sich
ausschloss.

Die andere Seite seines langen Ringens um einen eigenen Orchesterstil ist schlicht die
Frage einer differenzierten Beherrschung des komplexen Apparates — und dies weist auch auf
die biografischen Umstiinde seines Schaffens zuriick. Reger stammt nicht aus einer Musiker-
familie und auch nicht aus einer Metropole. Sein Vater Josef war als Prdparandenlehrer in
Weiden in der Lehrerausbildung titig.* Zwar mochte Josef Reger den Berufswunsch seines
Sohnes zunichst nicht akzeptieren, dennoch hatte Musik im Hause Reger eine grofe Rolle
gespielt und war damals auch ein zentraler Bestandteil der Ausbildung von Volksschulleh-
rern.” Bereits seit seinem fiinften Lebensjahr erhielt Max Reger Klavierunterricht von den
Eltern. 1885 fertigte sein Vater mit ihm aus einer ausgedienten Schulorgel eine eigene Haus-
orgel. Ein Jahr zuvor war Reger als Klavier- und Orgelschiiler von Adalbert Lindner unter die
Fittiche genommen worden, der ihm eine solide Ausbildung sicherte. Als Jugendlicher erhielt
er einige Zeit auch Violinunterricht. Sein Priparandenzeugnis vom 30. Juli 1887 attestiert
ihm, ,.fiir die Lehrgegenstinde, insbesondere fiir Musik sehr gut beanlagt* und diesbeziiglich
besonders fleiBig zu sein.’

Als ,,Wunderkind* hat sich Max Reger gleichwohl nicht hervorgetan. Auch verbindet

sich sein Wunsch, Musiker zu werden, mit einer biografisch relativ spiten dufleren Begeben-

Brief Regers an Ferruccio Busoni, 11. 5. 1895, Der junge Reger, S. 237.

Priaparanden nannte man die angehenden Volksschullehrer.

Josef Reger hatte seinerseits auf seine musikalische Bildung ,.einen unermiideten Fleil und Eifer*
verwendet (siehe Der junge Reger, S. 24).
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heit. Im August 1888 ermdglichte ihm sein Patenonkel, Johann Baptist Ulrich, in Bayreuth
Parsifal und Die Meistersinger zu erleben. Den iiberwiltigenden Eindruck, den ihm diese
Auffiihrungen machten, schildern seine eigenen Worte: ,,Als ich als 15jdhriger Junge zum
erstenmal in Bayreuth den Parsifal gehort habe, habe ich 14 Tage lang geheult, und dann bin

ich Musiker geworden.*’

Dieser Bayreuth-Besuch war fiir Reger vermutlich iiberhaupt die
erste Gelegenheit, ein Symphonieorchester zu horen.® Abseits der kulturellen Zentren war es
(von gastierenden Militdrorchestern vielleicht abgesehen) seinerzeit kaum moglich, Orches-
terwerke anders als in schriftlicher Form oder im Klavierauszug kennenzulernen. Reger hat
sich in dieser Weise sowohl mit Beethoven als auch mit Wagner beschiftigt.” Es ist also
anzunehmen, dass ihn in Bayreuth — neben vielem anderen — besonders auch die Klangwir-

kungen des differenzierten Apparates fasziniert und in seinen Bann geschlagen hatten.

6 Siehe ebda., S. 30.

Berichtet von Carl Wendling, in A. Spemann (Hrsg.), Max Reger-Brevier, Stuttgart 1923, S. 34.

An Reimann schrieb Reger, er habe in Weiden ,,gar keine Gelegenheit [...], bessere Musik zu horen*

und erwartete in dieser Hinsicht durch sein Studium in Sondershausen bessere Verhiltnisse (Brief Re-

gers an Hugo Riemann vom 23. 11. 1889, Der junge Reger, S. 59).

o Siehe Briefe an August Grau vom 29. 12. 1886 und 10. 1. 1887: ,Ich bekam zu Weihnachten das
Conzert aus C dur von Beethoven. Isolden’s Liebestod kaufte ich mir schon im November, aber die
Ausgabe von Liszt.“ Und: ,,Zu Weihnachten bekam ich [...] sémtliche Symphonien von Beethoven in
der sehr schonen Ausgabe von Liszt“ (Der junge Reger, S. 29f.). Auch Beethovens Streichquartette
lernte er zundchst in einer Ausgabe fiir Klavier vierhdndig kennen (siche Brief Regers an Lindner vom
8. 8. 1887, ebda., S. 34).
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II1.1.1 SCHULERARBEITEN

Unter dem Eindruck der erwihnten Bayreuther Auffiihrungen komponierte Reger sein
Erstlingswerk,'’ eine ausgedehnte Ouvertiire h-moll WoO 1/1. Das Werk ist verschollen und
gattungsméBig kaum einzuordnen. Die Besetzung sah Streichsextett und Klavier vor; bekannt
ist, dass Reger und Lindner an eine Auffiihrung durch eine ortliche Amateurvereinigung
gedacht hatten.'" Ob sich Reger allein aus Pragmatismus fiir diese Besetzung entschieden hat
und vielleicht doch eine orchestrale Anlage im Sinn hatte, ist unklar.!? Lindner sandte die
Komposition zur Begutachtung an Hugo Riemann und dessen Stellungnahme spricht diese
Ambivalenz an: ,Dall das gesamte Werk keine Ouvertiire ist, wissen Sie ja, es ist aber auch
kein Kammermusikwerk, und zwar einfach darum, weil die einzelnen Instrumente noch gar
nicht wissen was sie zu thun haben. Welch kligliche Rolle spielt z. B. die erste Violine!*"
Riemann sandte Reger daraufthin mehrere Lehrwerke, u. a. den vierten Band der Kompositi-
onslehre von Adolf Bernhard Marx,'* der insbesondere Orchester- und Ensemblesatz behan-
delt. Hiermit befasste sich Reger in der Folge eingehend."” Zunichst aber entstanden Kam-
mermusiksitze, wie Riemann geraten hatte. Deren instrumentale Mittel forcierte Reger aller-
dings mitunter, um quasi-orchestrale Wirkungen zu reichen.'® Heinz Ramge hat in einer

sorgfiltigen Arbeit auf diese Ambivalenz der frilhen Kammermusikwerke hingewiesen und

Friithere Kompositionsversuche sind nicht bekannt und hat es nach dem Zeugnis Adalbert Lindners auch
nicht gegeben (s. dessen Brief an Hugo Riemann, 8. 11. 1888, Der junge Reger, S. 39).

Laut Beilage Lindners zu Stimmabschriften Josef Regers aus dem Scherzino WoO 1/6, Stadtmuseum
Weiden, Der junge Reger, S. 44.

In dem Artikel Max Reger. Biographisch-Kritische Skizze in der Zeitschrift Die Redenden Kiinste, 5.
Jg., Heft 7 (12. 11. 1898) gibt Caesar Hochstetter einen wohl deutlich {ibertriebenen Bericht wieder: ,,Es
wurde angefangen zu komponieren, es entstanden symphonische Dichtungen fiir grosses Orchester und
anderes mehr! Der Lehrer Regers sandte die Kompositionen an Dr. Riemann®. Hochstetters Gewéhrs-
mann war Reger selbst und hat also den Hinweis auf das Orchester gegeben; es ist immerhin wahr-
scheinlich, dass er dabei die bewusste Ouvertiire im Sinn hatte — denn eben diese und nicht die folgen-
den symphonischen Versuche erhielt Riemann von Lindner.

1 Brief Hugo Riemanns an Adalbert Lindner, 26. 11. 1888, Der junge Reger, S. 42.

Adolf Bernhard Marx, Die Lehre von der musikalischen Komposition, Bd. 4, Leipzig 1847; 5. Auflage
neu bearbeitet von Hugo Riemann, Leipzig 1888.

13 Brief Regers an Hugo Riemann, 22. 1. 1889, ebda., S. 43.

So finden sich in Regers frithem Streichquartett d-moll WoO 11/2 Stellen, an denen er Tremolo zuguns-
ten eines gesteigerten Ausdrucks einsetzt, Oktavfithrungen etwa der Auflenstimmen durch Doppelgriffe
fordert oder den Satz durch Doppelgriffe in allen Stimmen fiillt; im Finalsatz ist auBerdem ein Kontra-
bass hinzugezogen. Das etwa zur gleichen Zeit — also 1888/89 — entstandene Scherzo fiir Flote und
Streichquintett WoO 1II/1 ist {iberdies durchaus mit chorischer Streicherbesetzung vorstellbar.
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diese (sowie die Orchesterwerke bis Opus 50) detailliert beschrieben,'’ weshalb sich hier eine
kursorische Zusammenschau anbietet.

Bekannt sind aus einem Brief an Lindner vom 22. August 1889 Entwiirfe zu einem
Orchesterwerk, das Reger vermutlich aber nicht fertigstellte.'® Interessant sind diese Noten-
beispiele dadurch, dass Reger jeweils die Instrumentation der Motive angibt: Daraus ist zum
einen zu ersehen, dass er zundchst fiir eine grof3e, nicht klassische Besetzung plante mit vier
Hornern, drei Trompeten, Englischhorn und Bassklarinette. Soweit aus diesen kleinen Aus-
schnitten zu folgern ist, scheinen die Bléser, insbesondere Posaunen und Englisch Horn (mit
Celli und Kontrabissen auch die Bassklarinette), sehr charakteristisch eingesetzt. Die Fagotte
wiederum sind in tiefem Laufwerk mit Celli und Bissen gekoppelt, wihrend sie an anderer
Stelle die Bratschen verstirken.'” Die hohen Streicher verbinden sich fiir (tremolierte) Halte-
tone mit Hornern oder Trompeten.

Erhalten ist aus der Zeit vor Regers Studienbeginn bei Riemann lediglich die Ouvertii-
re Heroide WoO 1/2, ebenfalls aus dem Jahr 1889. Der Titel diirfte auf Franz Liszts sympho-
nische Dichtung Héroide funebre verweisen. Im Vergleich mit dieser ist der Apparat etwas
zuriickhaltender gewihlt, insbesondere fehlt das bei Liszt bedeutsame Englischhorn. Bezeich-
nend ist der Verzicht auf ein zweites Hornerpaar und Basstuba sowie auf das bei Liszt vielfil-
tige Schlagwerk .’ Das Werk ist durch schroffe klangliche und dynamische Kontraste geprigt.
Einerseits sind die verschiedenen Bldser und Streicher deutlich voneinander getrennt und
hiufig als geschlossene Gruppen einander gegeniibergestellt. So sind z. B. die Holzbldser
(kleine Flote bis zweites Fagott) meist in Oktaven gefiihrt, die Fagotte also nicht mit Celli und
Bissen zusammengefasst (wohl aber das Kontrafagott), die ihrerseits eine Einheit bilden,
auch Horner und Trompeten sind klar aufeinander bezogen und gehen oft in Oktaven. Die
Bratschen fiillen im Streichersatz die Mittellage hédufig in Doppelgriffen oder Teilungen,
mitunter unterstiitzt von den zweiten Geigen, sofern diese nicht gerade die erste Stimme in
der Unteroktave oder unisono verstidrken. Andererseits sind gerade in den Streichern hiufig

sehr unterschiedliche Kontrapunkte und Figurationen iiberlagert; an zahlreichen Stellen treten

17 Ramge, S. 50ff.

Der junge Reger, S. 511f. Stattdessen entstand dann die Heroide WoO 1/2 (s.u.).

Bezeichnenderweise berichtet Reger im gleichen Brief {iber das in der Bibliothek seines Onkels (als
Klavierauszug) vorgefundene Vorspiel zum 1. Aufzug des Siegfiied und schwirmt: ,Ich finde es wun-
derbar.“ (Ebda., S. 50.) Die Zusammenstellung und der prominente Einsatz der Bliser konnte hierdurch
beeinflusst sein.

In einem Brief an Lindner vom 30. 8. 1889 erklart Reger, dass er in diesem Werk mit ,,2, hochstens 3
Hornern auszukommen gedenke (Der junge Reger, S. 55). Im gleichen Brief erdrtert er aulerdem Beet-
hovens flinfte Symphonie, mit der er sich gerade beschéftigte und rekurriert dabei ausdriicklich auf in-
strumentatorische Besonderheiten.

20
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Blidserfarben charakteristisch hervor. Die technischen Anforderungen sind vergleichsweise
hoch. Reger nutzt allgemein sowohl hohe wie tiefe Register aus (kennt aber offenbar auch die
Grenzen). AuBerdem fordert er eine hohe Beweglichkeit v. a. der Violinen.”' Es finden sich

mehrfache Streicherteilungen; Doppelgriffe und Lagenspiel sind genau kalkuliert.

Ab Regers Studienzeit bei Riemann sind dagegen nur wenige Orchestersidtze bekannt.
In Sondershausen entstand kein Orchesterwerk;** der Symphoniesatz d-moll WoO 1/3 muss
1890 in Wiesbaden in kiirzester Zeit komponiert worden sein.”> Das verwendete Orchester
umfasst doppelte Holzblédser (Klarinetten iiberraschenderweise in C), je 2 Horner und Trom-
peten (jeweils in F), Pauken und Streicher. Die Prinzipien der Komposition sind gegeniiber
der Heroide gewandelt. Der Satz ist schematischer, regelméBiger und weniger zerkliiftet, die
Instrumentation traditioneller und die technischen Anforderungen sind — trotz der Anweisung
un poco appassionato — gemildert. Der Blidsersatz ist weitgehend geschlossen, lediglich die
Oboen treten mehrfach aus ihm heraus, stellenweise auch Klarinetten, Fagotte oder Horner.
Die Violinen sind nun hiufiger in Oktaven gefiihrt (statt unisono).”* Die Bratschen fungieren
meist als Fiillstimme, treten gelegentlich auch selbststindig als durchgebildete Mittelstimme
in Erscheinung oder schlieBen sich hdufig den Celli und Béssen an, die eine Einheit bilden. Im
Ganzen entsteht der Eindruck einer sehr an klassischen Vorbildern orientierten Instrumentati-
on mit klaren Funktionszuweisungen an die Orchestergruppen.

Zu Beginn seiner Studienzeit scheint Reger sich gedanklich intensiv mit Orchestermu-
sik, Instrumentationsfragen und Dirigiertechnik befasst zu haben. In einem Brief, an Lindner
duBert sich Reger im Juli 1891 ausfiihrlich hierzu. Zum einen ist dort eine Abrechnung mit
der Symphonischen Dichtung im Allgemeinen und dem grof3 dimensionierten Orchester der
Neudeutschen im Besonderen zu lesen.”> Dagegen beruft er sich euphorisch auf Brahms.

(Immerhin spricht er sich in diesem Zusammenhang fiir eine vierfache Hornerbesetzung aus,

2 Die zweiten Violinen etwa sind im Unisono mit den ersten Violinen bis 5’ gefiihrt; beispielhaft fiir

bewusst virtuose Stellen in den Violinen sei auf T. 227, Zihlzeit 6 verwiesen.

Allerdings hatte Reger hier Gelegenheit, in den sogenannten Lohkonzerten der fiirstlichen Hofkapelle
einige Orchesterwerke, die er frither mit Lindner vierhdndig studiert hatte, in ihrer Originalbesetzung zu
horen. Auch wohnte er moglicherweise gelegentlich Proben der Kapelle bei; das Niveau scheint aber
mafBig gewesen zu sein (vgl. Brief Regers an Lindner vom 6. 7. 1890, ebda., S. 67f.).

Reger war Mitte September (zwischen dem 5. und 20. 9. 1890) in Wiesbaden angekommen. In seinem
néchsten Brief an Lindner am 29. 9. erwihnt er die Fertigstellung des Symphoniesatzes, von dem Lind-
ner, den er in Weiden zuvor sicherlich regelmiBig traf, offenbar noch nichts wusste, gibt Themen an
und weitere Hinweise. Mehr als das ungefihre Datum ldsst sich aber liber die Entstehung dieses Satzes
nicht sagen; das Autograph ist verschollen, nur die Kopie einer Abschrift ist heute erhalten.

Im Gegensatz zur Heroide ist die Grenze der zweiten Violinen nun bei ¢’ erreicht — wie spiter iiblich.
Die ersten Violinen gehen in beiden Sitzen noch nicht iiber ” bzw. ¢’ hinaus.
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die er spiter in seinem Orchester meist auch einsetzen sollte.) Es liegt auf der Hand, dass
diese Umorientierung unter Riemanns Einfluss stattfand. Ein Mitschiiler Regers, Max Arend,
bestitigt dies: ,,Ebenso war das Orchesterkolorit ein Gebiet, das Reger damals [um 1893]
vollstidndig vernachléssigte, weil es ihn nicht danach dringte und weil Riemann ihn ausdriick-
lich abhielt. Ich sprach einmal mit Reger iiber ,Tod und Verkldrung® von R. Strau}, das ich
nicht lange zuvor in Koln unter Strauf} selber im Giirzenichkonzert gehort hatte. Ob Reger das
Werk kannte oder gehort hatte ist mir nicht mehr erinnerlich. Er dul3erte aber, ja, das konne er
natiirlich nicht — niamlich die Orchesterfarben mischen wie Straul —, aber den Aufbau und die
Stimmfiihrung, das konne er auch *°

Erhalten ist immerhin noch eine Studie auf orchestralem Gebiet, die schitzungsweise
aus dem Jahr 1894 datiert: die Instrumentation einiger Deutscher Téinze aus Opus 10.>” In den
Bestinden des Max-Reger-Institutes findet sich ein Manuskript, das die Nummern 1, 5-7 und
11 aus dieser Sammlung zusammenfasst. Das hierfiir gewihlte Orchester besteht aus doppel-
ten Blisern, Pauken und Streicher.”® Die Partitur belegt in augenfilliger Weise, dass Reger
zunédchst um die Beherrschung des Apparats bemiiht war, um orchestergerechten ,,Aufbau und
Stimmfiihrung®. Fast durchgehend tragen die Streicher den Satz, wohingegen die Holzblédser
zur Kontrastierung dienen und Trompeten und Horner iiberhaupt dullerst sparsam Verwen-
dung finden. Im Streicherapparat sind Celli und Bésse weitgehend parallel gefiihrt, mitunter
mit ausdriicklicher colla parte-Anweisung. Die Violen erscheinen mal als Fiillstimme, teils in
Verbindung mit den Celli oder der zweiten Violine; in Steigerungen gehen die Violinen in
Oktaven. Die Bratsche erweist sich auch bei diesen Bearbeitungen als das Streichinstrument,
das am ehesten in Mischungen mit Bldsern eingesetzt ist und zwischen den Gruppen vermit-
telt. Die Oboe tritt hingegen sowohl im akkordischen Holzblésersatz, mehr noch aber solis-
tisch oder unisono mit den ersten Violinen in Erscheinung. Insbesondere Flote, Klarinette und

(erstes) Fagott sind gemeinsam den Streichern als Gruppe gegeniibergestellt. Auffallend ist

» Brief Regers an Adalbert Lindner, 20. 7. 1891, Der junge Reger, S. 106f. Reger vermeidet es hier (wie

auch sonst) geflissentlich, diese Entwicklung mit Wagner in Verbindung zu bringen.
26 Max Arend, Max Reger in Wiesbaden 1892/1893, in Mitteilungen der Max Reger-Gesellschaft, Heft 14
(1937), S. 7.
Die Ténze sind im Spatsommer 1893 entstanden. Die genannten Instrumentierungen aus diesem Opus
lassen sich nicht genau festlegen, doch finden sich auf dem Manuskript Schreibiibungen des jungen
Hans Riemann, der Reger besonders zugetan war. Zwischen Reger und Hugo Riemann hingegen brach
sich im Laufe des Jahres 1894 eine Entfremdung Bahn, die im Sommer 1895 zu einem formlichen
Hausverbot fiihrte; ein terminus ante quem.
8 2 Fl, 2 Ob, 2 Klar, 2 Fg, 2 Trp (D), 2 Hr (D), 2 Pk, Streicher. Die Trompeten und Horner transponieren
hier — singuldr bei Reger — in D. Spéter verzichtete er darauf, die Transpositionen auf das Werk abzu-
stimmen und verwendete stets Trompeten in C und Horner in F.
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die noch sehr untergeordnete Rolle der Horner (und Trompeten).”® Als Studie kennzeichnet
die Partitur, dass der Orchestersatz in ihrem Verlauf etwas differenzierter wird. In der als
Cantabile bezeichneten siebten Nummer (hier als Nr. 4) finden sich in Ansédtzen Reger’sche
Vorlieben, die spiter auch in dessen entwickelten Orchestersatz zu beobachten sind. Zu nen-
nen wiren etwa zu Beginn eine rhythmische Uberlagerung liegender Oktavklinge mit Achtel-
synkopen, Achteltriolen und Sechzehnteln in Violinen und Hoérnern (wobei die Violinen hier
in der Oktave pendeln) sowie im weiteren Verlauf Sordinierungen von Streichern. Typisch ist
hier auch die Verbindung von Oboen- und Bratschenklang (zweite Bratschen und erstes Fa-
gott in der Unteroktave), ebenso das klanglich abgestufte Austerzen durch die erste Klarinet-
te.*

Das nichste Orchesterwerk entstand mit einem Eugen d’Albert zugedachten Klavier-
konzert f-moll WoO 1/4 ab Ende 1894 bis Sommer 1896.%' Zu diesem hat es mehrere Anliufe
gegeben,” von denen nicht zu sagen ist, wie sehr sie in Zusammenhang gestanden haben.
Denn nur eine einzige Fassung ist als Klavierauszug und (z.T. nur abschriftlich) in Partitur
erhalten geblieben.” Diese brach Reger nach 72 Seiten in der Mitte des ersten Satzes ab. Das
Fragment diirfte Anfang 1895 entstanden sein,34 zu vermuten ist, dass es sich dabei um eine
der beiden ersten Vorfassungen handelt. Reger sah schon hier die gleiche Orchesterbesetzung
vor, die er in seinem spéteren Klavierkonzert f-moll op. 114 ebenfalls verwendete. Die Satz-
technik ist gleichwohl noch schematisch. Wie in den vorgenannten Instrumentierungen tragen
vor allem die Streicher den Satz; auch die Holzbliser iibernehmen wichtige Funktionen,
wihrend das Blech kaum hervortritt. Fritz Stein und ebenso Ottmar Schreiber nahmen an,
dass eine zu grofle Nihe des Orchestersatzes zu Brahms Reger von der Fertigstellung des

Werkes abgehalten habe.*’ ,,Die unverkennbare Diskrepanz zwischen seinem Formwillen und

9 Die prominente Rolle, die namentlich die Horner in spiteren Partituren Regers spielen, ist hier nicht

ansatzweise vorgeprigt. Auch ihre fast schematische Fithrung in Oktaven (auch mit Violen) ldsst eine
gewisse Reserviertheit gegeniiber den Blechbldsern vermuten.

Die Unteroktaven beider Stimmen weichen mit Fagott und zweiter Klarinette vom spéteren Gebrauch
hingegen eher ab — zuvorderst Horner, auch ein Teil der Celli kimen dann eher in Betracht, woraus sich
auch ein Funktionswechsel zwischen diesen Stimmen ergibt.

3 Siehe verschiedene Briefe in Der junge Reger, etwa S. 237, 258, 267, 273 und 280f.

32 Vgl. einen Brief an Hofrat Hensel vom 6. 6. 1896: ,bei meinen eigenen Kompositionen arbeite ich
entsetzlich langsam; so habe ich die Partitur meines Klavierkonzertes (187 Seiten) viermal geschrieben,
da ich immer noch so viel dndern wollte und muBte, bis es mir geniigte” (ebda., S. 273).

AuBer einer Abschrift liegen Kopien einzelner Seiten der autographen Partitur vor.

Reger datierte es zwanzig Jahre spiter mit ,,Verbrochen Ende 1894 Wiesbaden®, diirfte sich hier in der
Riickschau aber um einige Monate vertan haben, wie sich aus der Zéhlung als ,,op 17 im Kopftitel er-
gibt (die Opuszahl 16 ist erst im Januar 1895 nachweislich vergeben).

Fritz Stein, Max Reger, Potsdam 1939, S. 145 und Ottmar Schreiber, Max Regers musikalischer Nach-
lass, in Bericht iiber den Internationalen Musikwissenschaftlichen Kongref3 Wien. Mozartjahr 1956,
Graz und Koln 1958, S. 566.
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einer diesem wesensfremden klanglichen Auspridgung hat Reger wohl in erster Linie bewo-
gen, die Komposition im 242. Takt abzubrechen*.*® Tatsichlich handelt es sich bei dem ge-
nannten Takt um eine in instrumentatorischer Hinsicht ungewohnliche Stelle: Klavier und
ganzes Orchester (ohne Horner, eventuell auch ohne mittlere Streicher) treiben auf einen
Hohepunkt zu und reien dann unvermittelt ab. Ein sich unmittelbar anschlieBender liegender
Klang der gedimpften Horner sollte dieser auffahrenden Steigerung kontrastieren;’’ im Folge-
takt wiren die Bratschen (geméll der Halsung) geteilt worden und hitten vermutlich die Fiih-
rung der Oberstimme libernommen. Klanglich wire hier moglicherweise ein Bruch entstan-
den, weisen die Indizien doch auf eine vergleichsweise eher pastellfarbene, entriickte Klang-
wirkung hin (Dampfungen der Horner etwa sind in den vorhergehenden 241 Takten nicht ein
einziges Mal eingesetzt). Es ist nicht unplausibel, dass hier in einer Momentaufnahme ein
wichtiger Schritt der Losung von den durch Riemann vermittelten Beschrinkungen festgehal-

ten ist.

Fritz Stein, ebda.
Vgl. die Pausen in Horn 1 sowie im Solo-Klavier und in den ersten Violinen; aulerdem den begrenzte
Raum, den Reger bis zum Taktstrich lief3.
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I.1.2 SymPHONIE H-MoLL WOO 1/5

1896 komponierte Reger eine Symphonie h-moll WoO 1/5, die verschollen ist und de-
ren ungeklartes Schicksal Anlass zur Spekulation gibt. In den erhaltenen Dokumenten ist sie
erstmals im Mai 1896 erwihnt mit dem Hinweis, sie habe ,,als letzten Satz eine Passacaglia,

1% Zuvor

an die sich ein Trauermarsch schlieBt und verhalle in dreifachem Piano in h-mol
bereits hatte Reger Kontakt mit Johannes Brahms aufgenommen, den er bat, die Widmung
dieser Symphonie anzunehmen.” Reger muss mit dem Werk schon geraume Zeit beschiftigt
gewesen sein; im Juli meldete er den Abschluss der Partitur: ,,Ich bin jetzt fertig mit der Parti-
tur meiner Hmollsymphonie, (Brahms gewidmet) selbe geht in den nédchsten Tage[n] nach
London.“* Wesentlich mehr ist iiber diese Symphonie h-moll nicht bekannt.*' Zwar ist die
Bemerkung, das Werk ,fertig* zu haben, kein Beweis, dass sdmtliche Arbeitsschritte voll-
standig abgeschlossen waren (vgl. Kapitel 11.2), doch ist anzunehmen, dass dies zumindest
weitgehend der Fall war und eine Fertigstellung jedenfalls nicht mehr in Frage stand.** Dass
das Werk dann aber verschwand ohne in Regers Korrespondenz weitere Erwidhnung zu fin-
den, diirfte einen Verlust auf dem Postweg oder eine Ablehnung durch den Verlag ausschlie-
Ben — Reger hiitte auf beides reagieren miissen. Wahrscheinlicher ist, dass er es selbst zuriick-
70g.

Zur gleichen Zeit, als Reger die Symphonie abschloss, berichtete er, Brahms habe ihm

43,

geschrieben, er sei ,,der dankbarste Empfinger fiir meine Sachen*™’; ,,aber meinte er, ,ein

bloBes Hurrahschreien bei Ihren Werken befriedigt weder Sie noch mich; hoffentlich konnen

38 Brief Regers an Adalbert Lindner, 19. 5. 1896, Der junge Reger, S. 267.

39 Brahms antwortete folgendermallen: ,,Zudem denken Sie mir noch das schone Geschenk einer Wid-
mung zu goénnen. Eine Erlaubnif} aber ist dazu doch nicht néthig? [...] Da diirfen Sie denn ruhig den
Namen hinsetzen Thres hochachtungsvoll ergebenen J. Brahms.* (ca. Mai 1896, ebda., S. 265).

Brief Regers an Wilhelm Sadony, 12. 7. 1896, Der junge Reger, S. 278. Sieche auch Briefe an Heinrich
Reimann, 17. 7. 1896, und an George Augener, 21. 7. 1896, ebda., S. 280 und 281. In London war der
Sitz des Augener-Verlages, der Regers frithe Werke herausgab.

Das sogenannte ,,Wiesbadener Skizzenbuch®, das bis in die Nachkriegszeit in Weiden erhalten geblie-
ben war und seither verschollen ist, soll nach Adalbert Lindners Aufzeichnungen zwei Sinfoniesitze,
ein Adagio in H-dur und einen nicht niher bezeichneten Satz in e-moll enthalten haben. Dass diese mit
der h-moll-Symphonie in Verbindung gestanden haben konnten, bleibt Spekulation.

Mehrere Argumente sprechen dafiir: Erstens die Ankiindigung des Werks gegeniiber Brahms, zweitens
die Absicht, es ,,in den nidchsten Tagen* an Augener zu senden. In einem Druck von Opus 16, den Re-
ger vermutlich verschenkte, hatte er im Verlagsverzeichnis das Klavierkonzert WoO 1/4 und die Sym-
phonie als Opera 17 und 18 ergénzt; auch dies ein Indiz, dass er mit Abschluss und Drucklegung fest
rechnete.

2 Brief Regers an Wilhelm Sadony, wie Anm. 40, S. 279.
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. T 44
wir uns personlich aussprechen.‘ “

Eine solche Aussprache ist in der einschldgigen Reger-
Literatur nicht belegt, konnte aber tatsichlich stattgefunden haben. Alfred Einstein — immer-
hin ein Zeitzeuge, zu dem Querverbindungen bestanden® — ging in einem Vortrag iiber Reger
noch selbstverstindlich davon aus, dass dieser ,.eine Pilgerfahrt“ zu Brahms unternommen
hatte und von diesem ,freundlich aufgenommen“ worden war.** Als einziges Dokument
Regers ist jedoch lediglich folgender Auszug aus einem verschollenen Brief anzufiihren: ,,Joh.
Brahms ist jetzt tot; diese Nachricht hat mich mehr erschiittert als eine Todesnachricht eines
Verwandten; denn ich stand Brahms in den letzten Jahren sehr nahe, war erst vorigen Herbst
(September) 14 Tage sein Gast in Ischl.“*” Plausibel, aber letztlich unbeweisbar ist die Ver-
mutung, Brahms konnte Reger von einer Verdffentlichung der Symphonie h-moll sowie des
Klavierkonzerts f-moll WoO 1/4 abgeraten haben.**

Die Begegnung Regers mit Brahms bleibt Spekulation, die Riicknahme der beiden
Werke ist es nicht, denn Zweifel an ihrer tatséchlichen Existenz und Fertigstellung sind kaum
zu halten. Als These muss also bestehen bleiben, dass Reger selbst und aus dsthetischen
Griinden Klavierkonzert und Sinfonie verworfen, ja sogar getilgt hat, indem er mutma@lich
zugleich ihre Partituren vernichtete. Ohne Zweifel ein radikaler Schritt, doch nicht ungewhn-
lich fiir ihn. Bemerkenswert ist aber die Situation, in der er dies tut: Der Erlos aus dem Ver-
kauf der beiden Partituren war zur Finanzierung des im Oktober 1896 anstehenden Militér-
dienstes als ,,Einjdhrig-Freiwilliger eingeplant. Sie aufzugeben, bedeutete fiir Reger den
Ruin. Im Zusammenhang der vorliegenden Untersuchung bedeutet das Fehlen dieser Partitu-
ren nicht nur eine grofe Liicke im zeitlichen Ablauf der Entwicklung von Regers Orchester-
stil. Angesichts der ambitionierten Widmungsabsicht wire auch zu erwarten, dass Reger
gerade mit der Symphonie (aber auch dem Klavierkonzert) versucht haben muss, sich von
einer allzu schulmifBigen oder epigonenhaften Orchesterbehandlung zu befreien. Dass ihm

dies zu dieser Zeit gelungen sein konnte, bleibt zweifelhaft.

4 Brief an Hugo Riemann, 21. 7. 1896, ebda., S. 282. Als Hinweis, Reger habe ihm die Symphonie zu

Ansicht gesandt, kann dies zwar nicht gelten, denn dieser ,,zweite Brief*, kann nicht nach dem 20. 6.
eingetroffen sein — sofern hier Regers Zahlung stimmt; doch durfte dieser sich ohne Zweifel ermutigt
fiihlen, auch die Symphonie Brahms vorzulegen.

Einstein promovierte 1903 in Miinchen und war mit Theodor Kroyer befreundet, mit dem auch Reger in
engem Kontakt stand.

Alfred Einstein, Max Reger und sein ,,Sinfonischer Prolog zu einer Tragodie“, in ders., Nationale und
universale Musik, Ziirich 1958, S. 121.

Brief Regers an eine nicht benannte ,,Grafin“ vom 11. 4. 1897, Verbleib unbekannt, letzter Nachweis:
Auktionshaus J. A. Stargardt, Katalog Nr. 506, 23. 10. 1952, Los 110. Zumindest die Bemerkung, er sei
Brahms ,,in den letzten Jahren* nahe gestanden, stellt eine gehdrige Ubertreibung Regers dar.

Immerhin wiirde dies dann aber erkldren, warum sich sowohl Elsa Reger als auch Adalbert Lindner in
ihren Reger-Biographien iiber diese Episode ausschwiegen.
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Von Ende 1897 und Anfang 1898 stammen zwei Instrumentierungen fremder Werke:
Robert Schumanns Lied Auftréige op. 77 Nr. 5 und ein Albumblatt von Regers Wiesbadener
Freund Heinrich Geist. Beide Partituren sehen doppelte Holzbldser, zwei Horner und die
tiblichen Streicher vor. Die Liedinstrumentierung verrét vor allem die Freude an handwerkli-
chem Kénnen in der systematischen rhythmischen Uberlagerung und Erginzung verschiede-
ner Begleitstimmen, der Gewinnung linearer Stimmfiihrungen aus der akkordischen Figurati-
on der rechten Hand (erste Violinen) und der Abspaltung und kontrapunktischen Verwendung
von Motiven aus der Gesangsstimme. Dazu passt, dass Reger die instrumentalen Mittel suk-
zessive steigert — bis hin zu in Violinen und Bratschen in Terz- und Sextparallelen gefiihrten,
etwas dick auftragenden Figurationen. Manches wirkt dabei nach wie vor schematisch; hierin
liegt der deutlichste Unterschied zu spiteren Instrumentierungen. Immerhin aber zéhlen die
beschriebenen satztechnischen Mittel zum auch spiter bei Reger gingigen Kanon, ebenso
einige klangfarbliche Momente. Die Streicher sind geddampft; natiirliche Flageoletts und
hiufiges pizzicato-Spiel sind zugunsten eines delikates Gewebes des kaum unterbrochenen
Streichersatzes integriert. Aus dem Rahmen des spiter Ublichen fallen kurze Solostellen eines
Cellos bzw. einer zweiten Geige. Die Oboen sind von den iibrigen Bldsern abgehoben, Klari-
netten und Fl6ten verbinden sich, ebenso Klarinetten und Fagotte, die noch nicht zur Bass-
gruppe zédhlen. Die Horner sind eher sparsam eingesetzt.

Sehr interessant sind die iiberkommenen Quellen zur Instrumentation von Heinrich
Geists Albumblart.”’ Die Bearbeitung muss unter groBem Zeitdruck hergestellt worden sein:
Neben Regers Erstschrift liegt eine parallel hierzu ausgefiihrte Reinschrift von der Hand
Geists und Regers (im Notentext ab S. 13, aulerdem wohl die Dynamik) vor.”® Die Erstschrift
Regers beginnt ordentlich, doch hédufen sich gegen Ende der ersten Seite bereits die Korrektu-
ren.”' Die zahllosen Anderungen und Korrekturen in dieser Erstschrift sind sicherlich nicht
allein der besonderen Eile geschuldet, sondern testen in den hinzukomponierten Nebenstim-

men Varianten aus oder zeigen alternative Instrumentalverbindungen — und verraten dadurch

9 Erhalten in den Meininger Museen, Inventar-Nr. XI-1 4399ff. / Nhs.

%0 Geist und Reger arbeiteten hier eng zusammen — mitunter 16sen sich ihre Handschriften auf ein und
derselben Seite ab (vgl. die Seiten 13, 14 und 17 der Reinschrift).

Die tiberaus fliichtige Partitureinrichtung der zweiten Seite belegt, dass Reger schon hier die Notwen-
digkeit einer erneuten, saubereren Niederschrift bewusst geworden war. Entsprechend lie3 er ausgestri-
chene Tone und Varianten stehen und begniigte sich bisweilen mit verbalen Anweisungen wie ,,II V.
mit I. aber 8va tiefer” (S. 3), ,,wie im Clavier (S.5) oder fiir die Wiederkehr des A-Teils: ,,wie zuerst
alles bis die 2 letzten Takte” (S. 13); die beiden Schlusstakte sind dann nur in den Holzbldsern notiert,
denn die ,,Streicher u. Horner bleiben* (ebda.).
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noch eine gewisse Unsicherheit hinsichtlich der Instrumentation: Regers spitere Fihigkeit zur
direkten Niederschrift von Partituren beliebiger Grée war hier sichtlich noch in der Entwick-
lung begriffen.’” Der Zeitdruck, der sowohl aus der Genese der Partitur wie aus den erhalte-
nen Stimmabschriften zu lesen ist,”® ldsst eine anstehende Auffithrung oder Probe vermuten.
Damit aber hitte Reger erstmals die Moglichkeit gehabt, seine das Orchester betreffende
Klangphantasie an der Wirklichkeit zu messen.

Die Funktionszuweisungen innerhalb der Blédser und der Streicher werden deutlich an-
hand der Takte 61ff., die auch die einzige reine Bléserstelle in diesem Satz umfassen. Hier
fiihren erste Oboe und erste Klarinette unisono, die Floten (mit zweiter Klarinette) sowie die
beiden Fagotte tibernehmen Mittelstimmen, den Grundton halten die Horner, die zweite Oboe
schweigt, um das Hervorklingen der ersten nicht zu beeintrachtigen. Reger ordnet hier gleich-
artige Klidnge einander zu; auch die Verwendung des zweiten Horns unterhalb der Fagotte ist
gemessen an spiteren Partituren ungewohnlich. Die Takte 65ff. bestitigen die Zuordnung:
Die erste Flote agiert hier bereits seit zwei Takten als 4’-Register, die zweite Flote und die
Klarinetten dann bezogen auf die Mittelstimmen ebenfalls; die Oboen stoflen zu den Violinen,
die Fagotte verstirken die Bratschen, den Basston halten Horner, Celli und Kontrabisse.
Insbesondere das Verstindnis von Celli, Hornern und Fagotten sollte sich noch grundlegend
dndern.

Immerhin scheinen, was den charakteristischen Gebrauch einzelner Instrumente und
die Kombination von Farben betrifft, hier schon einige typische Vorlieben auf — vor allem ist
die hdufige Stiitzung der Oberstimme(n) in der Mittellage anzusprechen, z. B. durch die Paral-
lelfithrung der Violinen oder durch Celli, das erste Horn oder auch die Kombination von
Oboe oder Klarinette mit Fagott. Diese Kopplungen in die Mittellage sind sehr typisch fiir
Reger’sche Partituren, doch konnten sie hier auch der (unbekannten) Ausgangssituation in

Geists Originalfassung geschuldet sein.>* Als eher iiberkommenes Element steht dem aber die

Mit der Reinschrift begann Geist schon als Reger in seiner Erstschrift auf S. 3 angekommen und das
erste Blatt damit fiir die Abschrift verfligbar war — denn die Reinschrift ibernahm einen Schreibfehler
aus Takt 2, der beim Wiederaufgreifen des Themenkopfes (S. 3) auffallen musste.

Wenn man diesen Befund auf die sehr saubere Partitur der Schumann-Instrumentierung zuriick iiber-
tragt, lasst sich leicht iiber eine moglicherweise verschollene Erstschrift spekulieren. Was die vorange-
gangenen Werke — Klavierkonzert f~moll WoO 1/4 und mit Einschrankung auch Symphonie h-moll WoO
1/5 — betrifft, wird durchaus von verschiedenen Quellen berichtet.

Auch diese Arbeit teilten sich Reger und Geist, wobei Reger vermutlich auch hier die Dynamik in allen
Stimmen eintrug. Die Kontrabassstimme gar ist recto von Reger und verso von Geist ausgeschrieben.
Das Geist’sche Original liegt nicht vor; klar ist, dass es fiir ein Melodieinstrument und Klavier kompo-
niert war. Sofern es sich bei dem Melodieinstrument um ein Cello gehandelt haben sollte (Heinrich
Geist war Cellist im Wiesbadener Orchester), vertritt die Unteroktave die urspriingliche Lage und liegt
damit eine dunkle, sonore Fiarbung des Klanges auf der Hand.
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klassische Fiihrung der Holzbldser in mehrfachen Oktaven zur Seite (vgl. Takt 83ff.). Typisch
ist jedenfalls das erste Horn als Unteroktave der Violinen (Takte 58ff.) oder der Oboe (Takte
26ff. und 42ff.) sowie als Solo-Instrument (Takt 49f.). Sehr auffallend sind die Takte 39ff., in
denen Klarinette und Fagott die Hauptstimme fiihren.”> Ab Takt 42 sind somit in den Blisern
zwei Stimmziige auszumachen: Klarinette und Fagott fiir die Hauptstimme sowie Oboe und
Horn als untergeordnete Nebenstimme, also jeweils ein priagnant ansprechendes Doppelrohr-
blatt mit einem weicher modulierenden Partner.”® Die besondere Affinitit von Oboe und

hohen Streichern bestitigen die Takte 76ff.

» Zunéchst war wohl anstelle des Fagotts das Horn vorgesehen, wie die Erstschrift und eine entsprechen-

de Rasur in der Reinschrift zeigen, doch entschied sich Reger, dieses fiir die Kombination mit der Oboe
aufzusparen

Die Kombination von Klarinette und Fagott fiir die Hauptstimme prigte Jahre spéter librigens den
Beginn der Sinfonietta.
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III.1.3 HYMNE AN DEN GESANG OP. 21

Im Gegensatz zu den vorangegangenen aber verschollenen Originalwerken ist die
Hymne an den Gesang op. 21 von 1898 als Gelegenheitsarbeit durch den Anlass ihrer Entste-
hung geprigt. Fiir die Feststellung eines Personalstils taugt auch sie damit nicht, denn Reger
musste sich bei der Komposition konkret die Moglichkeiten des Weidener Liederkranzes und
der Bayreuther Infanteriekapelle vor Augen halten. Nach Lindners Bericht wurde Reger
,wohl auch etwas derb, wenn man den gewil} berechtigten Wunsch durchblicken liel3, das
Werk moge fiir Chor und Orchester nicht zu schwer ausfallen.’” Erfiillt hat Reger die Bitte
seines Freundes immerhin; in einer zeitgendssischen Besprechung ist zu lesen: ,,In dieser
Kantate unterscheidet Reger vorziiglich, was er von den Festsingern und was er von den
Leuten im Orchester verlangen darf. [...] Bewegte Figurationen, kriftige Rhythmen und
verstindige originelle Instrumentation befinden sich in der Orchesterpartitur, der ersten, die
von Reger vorliegt, und die den Wunsch laut werden ldsst, der Komponist moge bald mit

einem grosseren Orchesterwerke seinen Namen in den Konzertsilen einbiirgern.«®

An eine Herausgabe des Werkes dachte Reger zunéchst nicht, ,,da es zu einfach ist®,

Offenbar war jedoch der Miinchner Verlag J. Aibl, der in der Folge fiir einige Jahre Regers

Hauptverleger wurde, an dem Werk sehr interessiert, sodass Reger sich anders besann.®

«61

Immerhin attestierte er der Hymne trotz ihrer Einfachheit, dass sie ,,gut ist*”" und charakteri-

sierte den Chor- und Orchesterpart folgendermalen: Der Chor zeige ,,an manchen Stellen eine

ganz neue Art der Stimmenbehandlung“®

und ,,das Orchester ist so behandelt, da} jedes
besser geschulte Militirorchester seinen Part leicht bewiltigt<.*> Auch ist die Besetzung des
Orchesters mit doppelten Holzbldsern und Trompeten, vier Hornern, drei Posaunen (noch
ohne Basstuba), zwei Pauken und (bis auf Bratschen und Celli an jeweils einer Stelle) unge-

teilten Streichern vollig gewohnlich. Die Pauken behalten iibrigens ihre Stimmung auf d und

37 Adalbert Lindner, Max Reger. Ein Bild seines Jugendlebens und kiinstlerischen Werdens, Stuttgart

1921, S. 132.

> Caesar Hochstetter, Die Redenden Kiinste. Zeitschrift fiir Musik und Litteratur, 5. Jg., Heft 49 (28. 8.
1899), zitiert nach Der junge Reger, S. 427f.

59 Brief Regers an Caesar Hochstetter, 16. 11. 1898, ebda., S. 357.

60 Siehe Stefanie Steiner, ,, ... an manchen Stellen eine ganz neue Art der Stimmenbehandlung ... ? Max

Regers Hymne an den Gesang op. 21, in Reger-Studien 7, S. 85.
Brief Regers an Hochstetter, 23. 12. 1898, Der junge Reger, S. 371.
62 Ebda.

63 Brief Regers an Hans KoeBler, 1. 12. 1898, ebda., S. 365.
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A wihrend des kompletten Satzes bei, bendtigen also keinen Stimmhebel — Reger kalkuliert
aus wohl gegebenem Anlass mit moglichst einfachen Mitteln.

Den Verlauf der Hymne hat hinsichtlich ihrer Instrumentation Heinz Ramge darge-
stellt®®; Stefanie Steiner hat das sonst in der Literatur wenig beachtete Werk in den Kontext
seiner Entstehungsumstinde geriickt und verdeutlicht, dass Regers Beschiftigung mit Min-
nerchorsitzen erst unmittelbar zuvor begonnen hatte.®> Zusammenfassend charakterisiert Fritz
Stein die Hymne folgendermallen: ,,Den bombastisch-pathetischen Text [...] vertonte [Reg]ler
im tonmalerisch ausdeutenden Stile Friedrich Hegars [...]. Das Orchester mit dem sich der
junge Reger hier zum ersten Male versucht, zeigt schon eine gewisse thematische Selbstidn-
digkeit, lastet aber noch zu schwer auf den ungestiitzten vorwiegend homophon gesetzten
Singstimmen, die sich wohl nur im machtvollen Unisono des Anfangs und der Koda durchzu-
setzen vermogen.“* Tatséichlich sind Streicher und Holzbliser beinahe durchgingig im Ein-
satz. Wiahrend letztere meist in mehrfachen Oktaven gefiihrt sind, belebt Reger die Figuratio-
nen und Harmonietone der hohen Streicher hdufig durch Repetitionen und verleiht ihnen so
zusitzliche Aufmerksamkeit. Zu einer sehr negativen Einschidtzung kommt Hugo Holle:
»Regers Instrumentationskiinste schlummern hier noch im Zeitenschofe. Die Stimmgruppen
sind ungleichwertig besetzt, so daB sie sich gegenseitig decken, der Chor ist im Orchester fast
gar nicht gestiitzt und lduft zuweilen auch Gefahr vom Orchester erdriickt zu werden. Die
spiter von Reger so sorgfiltig durchgefiihrte Gruppierung nach Instrumentalgattungen, die
den Orchestersatz durchsichtig und plastisch macht, fehlt noch vollkommen. Dafiir tritt aber
bereits deutlich eine Bevorzugung der Holzbléser, der Bratsche und des Cello fiir das melodi-
sche Element zutage*."’

Zu Beginn der Hymne an den Gesang zeigt sich folgendes Bild (siehe Takte 1-9):
Samtliche Holzblaser inklusive der beiden ersten Horner bringen die (geterzte) Oberstimme in
mehreren Oktaven. Die Basslinie tragen das zweite Hornerpaar, Bratschen, Celli und Kontra-
bisse vor, wihrend die beiden Trompeten im Oktavabstand mit einer Mittelstimme hervortre-
ten. Die Violinen (in Oktaven) beschrinken sich auf akkordische Figuration und Laufwerk.
Im dritten Takt tibernehmen mit dem Einsatz der Posaunen die Blechbldser die Fiihrung,
wihrend sowohl die hohen wie die tiefen Streicher in Umspielungen der Hauptnoten iiberge-

hen, die Bratschen eine reine Fiillstimme tremolieren, und die Holzbliser einen knappen Takt

64 Vgl. Ramge, S. 65-69.
Stefanie Steiner, wie in Anm. 60, besonders S. 84ff.
66 Fritz Stein, Max Reger, Potsdam 1939, S. 136.



1.1 Wiesbaden und Weiden. 1888—1901 162

pausieren (auBer den Floten, die die Trompeten oktavieren). Ihr Wiedereintritt bereitet den
Choreinsatz vor. Nun wiederholen sich im Orchester die Eingangstakte, wobei es bis Takt 10
bei der Verwendung des Streicherapparates wie ab Takt 3 bleibt. Das dritte Horn unterstiitzt
die Trompeten; der Kern der Bassstimme wird von Bassposaune und viertem Horn markiert.
Der Chor agiert unisono; ohne direkte Stiitzung im Orchester stellt er sozusagen ein eigenes
Register dar.”®

Interessante Details finden sich insbesondere in zarten Abschnitten. Ab Takt 27 etwa
steigen die Celli und Bratschen als Unteroktave der ersten Oboe iiber die Violinen mit einer
Nebenstimme zum imitatorisch einsetzenden Chor (,,0, wie so innig, wie so siiB*). Ab Takt
39 unterlegen Posaunen (mit viertem Horn und zweitem Fagott) und Klarinetten auf den
Textworten ,,Andachtschauernd, sehnend“ den Chor, wihrend die mittleren Streicher tremo-
lieren, und erste Flote mit ersten Violinen das Metrum mit weichen Nachschligen mildern.®
Gemessen an spiteren Partituren Regers zeigt sich die Hymne an den Gesang aber mit sehr
klarer Gliederung der Orchesterteile. Die Trompeten etwa sind in den kriftigen Passagen
nicht eingebunden, die Horner vermitteln kaum. Auch ist der Einsatz der unteren Horner
(jedenfalls des vierten) als Bassinstrumente und der Fagotte (bzw. des ersten Fagotts) meist in
Mittellage spéter so hédufig nicht anzutreffen. Die Streicherbehandlung erscheint im gesamten
Werk ausgesprochen ,.erprobt*: Die Violinen gehen héufig unisono oder in Oktaven, die
Bésse mit den Celli, wihrend die Bratschen reine Fiillaufgaben versehen — bisweilen gemein-
sam mit den zweiten Violinen —, sofern sie sich nicht der einen oder anderen Gruppe an-
schlieBen. Der Chor ist liber weite Strecken unisono gefiihrt oder jedenfalls homophon ge-
setzt. In spiteren Chorsitzen ist das Gegenteil zu beobachten. ,,Die ,ganz neue Art der Stim-
menbehandlung® blieb letztlich ein einmaliger Versuch, auf allzu kiihne Wendungen und zu
dichte Polyphonie zu verzichten“,”® resiimiert Steiner. Fiir Reger jedenfalls diirfte die Hymne
eine Etappe auf seinem Weg zum Orchesterkomponisten bedeutet haben — zumal er als Diri-
gent der Urauffiihrung Gelegenheit hatte, selbst in Fiihlung mit dem Apparat zu kommen und

seine Klangphantasie an der Wirklichkeit zu messen. War die Hymne als Gelegenheitswerk in

67 Hugo Holle, Regers Chorwerke, Miinchen 1922, S. 10 (= Max Reger. Eine Sammlung von Studien aus

dem Kreise seiner personlichen Schiiler, hrsg. von R. Wiirz, S. 142 bzw. dass., Heft 3).

Beim Hinzutreten der Posaunen (T. 6/7) stiitzen allerdings die hohen Holzbldser den Chor und verlassen
die Fagotte die Mittellage, um zu den Béssen zu wechseln.

Vgl. etwa den zweiten Gesang der Nonnen in Opus 112.

Steiner, wie in Anm. 60, S. 89.
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einer biografischen und kiinstlerischen Umbruchssituation entstanden, empfahl sie Reger

durchaus auch noch Jahre spiiter interessierten Interpreten zur Auffiihrung.”

CASTRA VETERA W0O V/2 UND CARMEN SAECULARE WoO V/3

Den Entstehungshintergrund fiir die Biihnenmusik zu Castra vetera’> und die Ode
Carmen saeculare hat Jiirgen Schaarwichter detailliert geschildert;”” Reger komponierte sie
im Friihjahr 1900 auf Betreiben Karl Straubes fiir die Niederrheinischen Festspiele in Wesel,
die dieser in der Riickschau selbst als ,,schlimmstes Kleinstadt-Philistertum* abqualifizierte.74
Aus Castra vetera sind vier Sitze hier von Interesse: Vorspiel und Tanz (In der Mainacht),
Zum V. Bild und Weihelied, die jeweils mit doppelten Holzbldsern (zuziiglich Kontrafagott),
vier Hornern, zwei Trompeten, drei Posaunen (nach wie vor ohne Basstuba), Pauken und
Streichern rechnen; die in der Mitte zwischen diesen Sitzen stehenden Fanfaren fiir Infante-
riekapelle haben keine Entsprechung in Regers spiterem Werk.

Auffallend ist in allen diesen Sitzen, dass sich Reger von einer klassisch-
symphonischen Behandlung des Orchesters 16st und um individuelle Losungen bemiiht ist.
Dies duflert sich etwa darin, dass die Bliser eine nun sehr viel eigenstidndigere Rolle spielen.
Im Vorspiel (In der Mainacht) etwa ist ihnen am Beginn der Kernsatz {iberantwortet, wihrend
die sordinierten und geteilten Streicher seufzerartige, weiche Nachschldge (Violinen) und
Intervallpendel (Bratschen und Celli) spielen, also fiir Kolorit sorgen. Zunéchst die Horner
(Horn 1 und 3 die Melodie in Oktaven) mit Fagott 2 und Kontrafagott als Bassstimme (diese
stets markiert von den gezupften Kontrabédssen), dann alle Holzblidser mit Posaunen, darauf-
hin Horner mit Trompeten, Klarinetten und Fagotten und schlieBlich wieder die Holzbliser,
nun teilweise unterstiitzt von Hornern —abgesehen von der engen Verbindung der Horner mit
den Fagotten, die Reger spiter meiden wird, durchaus Konstellationen, die auch in reiferen
Werken eine Rolle spielen. Dabei sind die Holzblédser, auch die Posaunen, in tiefer Lage
eingesetzt. So gehen die Floten und Oboen mit dis’, 7 und ¢’ an das untere Ende ihres Ambi-

tus; die Floten sind bisweilen auch eingebunden unter der ersten Oboe. Ab Takt 12 tritt eine

7 Vgl. Briefe Regers an Georg Stolz, 16. 8. 1901 und 31. 1. 1902, Meister-Briefe, S. 90f. und 93.

s Korrekt muss deren Titel heillen: Fiinf Stiicke zu Johanna Baltz” Castra vetera; der Einfachheit halber
hier immer kurz Castra vetera.

Jirgen Schaarwichter, Reger und das Theater: Castra Vetera o. op., in Reger-Studien 7, S. 121-139.
Vgl. aulerdem Ramge , S. 76-80.

7 Zitiert nach Lindner 1938, S. 212.
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nicht sordinierte Solo-Violine hinzu, in der Unteroktave gestiitzt von den ersten Violinen und
den ersten Celli — seither ein wichtiges Mittel zur Gestaltung lyrischer Stimmungen.

Ahnlicher Mittel — mit Ausnahme des Konzertmeistersolos — bedient sich auch Zum
V. Bild. Der Tanz (In der Mainacht) verzichtet auf die Dampfung der Streicher, ldsst sie am
Beginn aber pizzicato begleiten (erste Violinen arco, aber mit Flageoletts), wihrend Oboe 1
und Fagott 1 die Melodiefiihrung iibernehmen. Im Weiteren entwickelt sich ein typischer
Reger’scher Scherzo-Satz mit etlichen Parallelfiihrungen, Imitationen, eingestreuten Floskeln.
Die Oboe beginnt sich aus dem Holzblisersatz zu 16sen und zu verselbststidndigen, Streicher
und Bléser gehen wechselnde Verbindungen ein. Fagott 2 und Kontrafagott sind in allen
Sétzen bereits weitgehend in eine gruppeniibergreifende Bassfiihrung eingebunden. Im ab-
schlieenden, in zarten Farben gehaltenen Weihelied mit gemischtem Chor sind die gruppen-
spezifischen Funktionsabgrenzungen ebenfalls stark gemildert. So stiitzen bisweilen Celli und
zweite Violinen mit Oboen und Hornern den Chor, wihrend erste Violinen, Bratschen, Floten
und Klarinetten Figurationen und Begleitfiguren beisteuern. Am Beginn ist der Kernsatz den
Hornern anvertraut, zunéchst mit zwei Posaunen und noch stets mit Fagotten. Ungewohnlich
ist noch die Dampfung des Kontrabasses mit den iibrigen Streichern. Der Chor geht, abgese-
hen von wenigen versetzten Einsdtzen, stets duerst homophon; die Begleitung erfolgt, auBBer
in den Steigerungen, dezent, stiitzt dabei aber den Chor sorgfiltig. Die Wirkung der Sitze
diirfte nicht unbetréichtlich sein.

Weniger subtil, dafiir prichtiger zeigt sich die Kaiserode Carmen saeculare. Sie ist
insgesamt fiilliger instrumentiert. Im ansonsten homophon angelegten Chor finden sich einige
unisono-Fiihrungen, wie in der Hymne op. 21; er ist liberdies auch im Orchester insbesondere
von Holzbldsern und Hornern oder mittleren Streichern gestiitzt. Die Horner sind vielseitig
und héufig eingesetzt und prigen das Reger’sche Orchester zusehends. Dagegen riickt das
zweite Fagott in die Tiefe — oft auch das erste, das aber noch stirker mit den Hérnern konkur-
riert — und entlastet hier die Celli, die hiufig geteilt sind, um auch als Mittelstimme oder
Unteroktave Dienst zu tun. Die Rolle der Bratschen zwischen Violinen und Béssen ist weiter-
hin hiufig fiillender Natur; sie tritt aber auch in Kopplungen auf, z. B. mit den Holzbldsern
und Hornern. Damit nimmt die Verbindung der Orchestergruppen insbesondere im mittleren
und tiefen Bereich zu. Noch fiihren die Streicher, namentlich durch die von anderen Stimmen
unabhéngig agierenden, agilen Violinen sowie bisweilen durch die ersten Celli. Natiirlich
weist die Ode etliche hymnische und symphonische Stellen auf. Der Spielraum der Blechbli-
ser ist erheblich erweitert; Reger scheut sich auch nicht, Trompeten und Horner an vielen

Stellen genrehaft mit Fanfarenmotiven zu betrauen (vgl. die Takte 35ff.) oder die Posaunen



1.1 Wiesbaden und Weiden. 1888—1901 165

unisono schmettern zu lassen (vgl. Takt 87ff.). In den Holzblidsern ist der standardmifig
geschlossene Satz insofern etwas flexibilisiert, als gelegentlich Floten und Klarinetten einer-
seits und die Doppelrohrblitter andererseits zusammenfinden oder in fff-Partien die Lagen-
ordnung zwischen Oboen und Klarinetten wechselt. Auflerdem verldsst die Flote bisweilen
die Holzblédser und gesellt sich dem Blech zu, was aber eine herkémmliche Kombination ist
(vgl. Takt 44ff.). An etlichen Stellen zeigen sich schon Hinweise auf spitere Werke, etwa in
der Stiitzung der Frauenstimmen durch geteilte Bratschen bzw. Celli oder in den schmettern-
den Hornern am Ende — im /00. Psalm op. 106 sollten diese aber durch die schirferen Trom-
peten und Klarinetten ersetzt werden.

Heinz Ramge fasst derlei Beobachtungen folgendermaflen zusammen: ,,Von besonde-
rer Wichtigkeit ist in diesem Rahmen die aufgezeigte Entwicklung der Instrumentation Re-
gers. Die friihen Symphoniesitze und das Klavierkonzertfragment zeigen deutlich das Vorbild
Regers, die Symphonik der Klassik. [...] Die ,Hymne an den Gesang‘ bringt durch die auftre-
tenden Kopplungen erste Anzeichen fiir eine Anderung in Regers Orchesterstil. SchlieBlich
treten in der Musik zu Castra vetera und in den beiden Violinromanzen [op. 50] alle Merkma-
le dieses Orchesterstils der spidteren Werke Regers offen zutage: Das ,Konzertieren® aller
Stimmen, die Kopplungstechnik, der aufgelockerte Satz, dies alles in der letzten Weidener
Zeit, also noch vor der Ubersiedlung nach Miinchen und demnach ein halbes Jahrzehnt vor
der Sinfonietta op. 90.“"> Hatten etwa die Kopplungen in den friiheren Werken Regers meist
der Verstiarkung gedient, dienen sie jetzt zunehmend entweder der Charakterisierung oder der

Verschmelzung. Der Klang des Orchesters dndert sich damit natiirlich grundlegend.

» Ramge, S. 85.
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EXKURS I: RICHARD STRAUSS

In die zweite Wiedener Zeit féllt auch eine intensive Beschéftigung Regers mit den
Orchesterwerken Richard Strauss’.! Ein personliches Treffen mit dem élteren und lingst be-
rithmten Kollegen hatte bereits im Februar 1896 stattgefunden. Als Reger 1898 einen neuen
Verleger suchte, war ihm Strauss behilflich und vermittelte Kontakte zu Forberg und Aibl, bei
denen seine eigenen frithen Werke erschienen waren. Von Letzterem ist bekannt, dass er
Reger ab Friihjar 1899 sukzessive die Partituren der Orchester- und Chor-Orchesterwerke
Strauss’ aus seinem Verlag schenkte. Ob ihn die Freude iiber die Hymne an den Gesang
op. 21 oder die Hoffnung auf repridsentative, symphonische Werke dazu animierte — oder
freundliche Kunstférderung —, im Meininger Reger-Archiv finden sich etliche Strauss-Drucke
mit gestempelten oder handgeschriebenen Schenkungsvermerken, die nicht zuletzt die Sym-
pathie des Verlagsinhabers Eugen Spitzweg fiir den jungen Komponisten dokumentieren.

Am 12. Mirz 1899 gingen so die Partituren von Also sprach Zarathustra und Tod und
Verklirung an Reger.” Und kaum eine Woche spiter berichtet dieser seinem fritheren Lehrer
Riemann, er finde in diesen Partituren ,,manches hochgenial, einfach grandios; zwar konnte

die Melodiebildung hie u. da noch etwas nobler sein; — aber im Grolen Ganzen ein Mann, der
663

1. riesig viel kann u. 2. dem wirklich etwas Bedeutendes einfdllt*”. Bemerkenswert ist die
Einschrinkung, die Reger macht — ,,etwas nobler wiinsche er sich die Melodiebildung, damit
doch wohl weniger eingéngig, vielleicht auch kontrapunktischer in der Verarbeitung. Nur
wenige Tage spiter folgte die Partitur zu Till Eulenspiegels lustigen Streichen;® auch diese
diirfte Reger genau durchgearbeitet haben — obgleich sich in diesem wie in allen anderen
Exemplaren keinerlei Eintragungen finden. Neben der ersten Begeisterung fiir Strauss Or-
chestertechnik setzte sich nun doch die Ansicht, ,,dal bei R. Straufl Trivialititen sehr hiufig

sind“, fest und fiihrte zu der abschlieBenden Feststellung: ,trotz reiflichstem Studium der

Zu Regers lber die Jahre wechselhaften Verhiltnis zu Strauss vgl. Alexander Becker, Ich habe
kolossal viel von Richard Strauss gelernt. Max Regers Verhdltnis zu Strauss, in G. Brosche/
J. May (Hrsg.), Richard Strauss im Europdischen Kontext. Richard Strauss Jahrbuch 2011,
Tutzing 2011, S. 23-37.

Meininger Museen, Inventar-Nr. 4073/VN 915, Widmungsstempel des Verlags.

Brief Regers an Hugo Riemann, 18. 3. 1899, Der junge Reger, S. 401.

Meininger Museen, Inventar-Nr. 4072/VN 914, Widmungsstempel des Verlags vom 21. 3. 1899.
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Werke R StrauB, die ich ja meist in Partitur habe, kann ich meine Uberzeugung, daf ein Ein-

treten in die FuBlstapfen J. Brahms fiir die Musik viel besser ist, nicht aufgeben. Es versteht

sich, dass ich nicht sklavische Nachahmung meine — es handelt sich da schlieBlich doch um

Fragen, die das innerste Wesen der Musik betreffen u. da stehe ich trotz meiner aufrichtigen

Hochschitzung der Werke R. StrauB doch nicht auf seinem Standpunkte*®

Dass in Regers AuBerungen gegeniiber Riemann trotz der unumwunden bekriftigten
Wertschédtzung doch ein Schuss Diplomatie mit im Spiel gewesen war, ist nachvollziehbar.
Ein halbes Jahr spiter wiederum ist zu lesen: ,,Mir ist es z. B. unfafibar, wie es Musiker geben
kann, die sich gegen R. Strauf} ablehnend verhalten! Es muf3 den Leuten doch allein schon das

fabelhafte Knnen dieses Mannes imponieren.*®

Regers Strauss-Begeisterung dieser Zeit ist
nicht zu verkennen, und wenn er gegeniiber Otto Lessmann im Januar 1901 behauptet, er habe
mit Ausnahme von Ein Heldenleben alle Strauss-Werke studiert,” so trifft dies — bis auf die
Einschrinkung — zu. Denn gerade erst Ende 1900 hatte er mit Aus [talien, Don Juan, Don
Quixote und Macbeth weitere Partituren erhalten, die er iiber die Feiertage und den Jahres-
wechsel in Ruhe analysiert haben wird.® Ein Heldenleben jedoch kannte Reger durchaus auch,
doch schitzte er explizit dieses Werk nicht — insbesondere wegen des Abschnitts iiber des
Helden Widersacher,” in dem die kontrapunktierenden Gegner des ,,Helden* licherlich ge-
macht werden. Anstatt sich in diesem Punkt negativ iiber Strauss zu duBlern oder sich sonst
von ihm abzugrenzen, zog er offenbar die Notliige vor, er kenne das Werk eben nicht.

Karl Hasse und Fritz Stein haben betont, Reger habe es bewusst und strikt abgelehnt,
sich der ,effektvollen® Instrumentation der Miinchner Schule zu bedienen — zu der ,,ja auch
auller den mehr durchschnittlichen Vertretern und den Schiilern von Ludwig Thuille ein Ri-
«l0

chard Strauf3, ein Hans Pfitzner und ein Siegmund von Hausegger irgendwie gehdrten® ™.

Dagegen habe er seine Orchestertechnik hinsichtlich der Mischung der Farben durch die

> Brief Regers an Hugo Riemann, 13. 6. und 1. 11. 1899, Der junge Reger, S. 416 und 455.

Brief Regers an Johannes Schreyer, 16. 5. 1900, Sachsische Landesbibliothek — Staats- und Universi-
titsbibliothek Dresden, Signatur: Mscr. Dresd. App. 721 V 171.

Brief Regers an Otto Lessmann, 14. 1. 1901, Max-Reger-Institut Karlsruhe, Signatur: Ep. Ms. 185.

8 Meininger Museen, Inventar-Nrn. 4068/VN 910, 4069/VN 911, 4077/VN 919 und 4070/VN 912. Je-
weils mit handschriftlichen Widmungen Spitzwegs vom 21. bzw. 29. Dezember 1900. An weiteren Par-
tituren, die aus Regers Besitz stammen konnten, finden sich in Meiningen Wanderers Sturmlied, Hymne
op. 34 Nr. 2 und Zwei Gesdnge op. 44. Es diirfte sich auch lohnen, Regers Chorschaffen auf Querver-
bindungen zu diesen Strauss-Werken zu untersuchen.

,|D]ie Stelle von den Widersachern im ,Heldenleben® ist das Grasseste u. Unschdnste was wir iiber-
haupt nur haben. Uberdies ist es doch sehr ,bescheiden’, sich selbst als den ,Helden® zu glorifizieren!*
(Brief Regers an Hugo Riemann, 1. 11. 1899, Abschrift im Nachlass Gurlitt, Universitéit Freiburg, Der
junge Reger, S. 456.)

Karl Hasse, Zur Frage der Umarbeitung und Ergdnzung Regerscher Werke, in Mitteilungen der Max
Reger-Gessellschaft, Heft 9 (1933), S. 12.
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Anlehnung an die Orgel erreicht und im Ubrigen das konzertierende Prinzip, die selbststindi-
ge Profilierung der Stimmen aus Bach’schen Orchesterwerken iibernommen.'" Sicherlich sind
damit zwei wesentliche Linien benannt, die zu Reger fiihren; ebenso stimmt, dass Reger an
einer reinen Ubernahme fremder Stilmittel zu keiner Zeit interessiert war. Giselher Schubert
hat in einem wichtigen Aufsatz jedoch festgestellt, es mischten sich in Regers Orchesterwer-
ken ,,Momente, die der Programmusik und der ,absoluten‘ Musik entstammen und die wohl
voneinander unterschieden, aber nicht getrennt werden konnen“.'” Regers um 1898 entstan-
dene Partituren lassen zwar Ansitze einer individuelleren Orchestertechnik erkennen (vgl.
Kapitel II1.1.3), zeigen aber keineswegs der zeitgenossischen programmatischen Orchester-
musik zuzuordnende Ziige. Nach diesen hat Reger mehrere Jahre lang nicht mehr fiir Orches-
ter geschrieben. Als er sich 1902 an eine Symphonie und den Gesang der Verkidrten op. 71
wagte, war seine Orchesterbehandlung sehr verdndert, nimlich freier und moderner.

Neben den Anderungen des Orchesterzuschnitts sowie in der Instrumentalbehandlung
als solcher ist dabei insbesondere ein dulerst differenzierter Orchestersatz zu nennen. Ver-
gleiche seiner Orchesterpartituren stoen dabei allerdings insofern an Grenzen, als die Wei-
dener Werke fiir jeweils konkrete Anldsse geschrieben waren (s. 0.). Als Indiz mag immerhin
gelten, dass auch in den Orgelwerken um 1899 ein stilistischer Wandel festzustellen ist. Der
sehr an Bach orientierten Choralphantasie ,,Ein’ feste Burg ist unser Gott* op. 27 oder der
nach Regers eigener Einschidtzung romantisch inspirierten 1. Sonate fis-moll op. 33 stehen hier
etwa die Choralphantasien der Opera 40 und 52 gegeniiber, deren Satz an vielen Stellen er-
kennbar auf klangliche Aspekte zielt."” Hinsichtlich der Orchestertechnik wiederum konnte
Reger hier auch von Richard Strauss beeinflusst sein, dessen Partituren durch ein ,,klangliches
Fluktuieren, [...] eine auffallende instrumentatorische Tendenz zum raschen Farbenwechsel
und [...] besondere rhythmische Agilitit™ geprigt sind, worin sich Reinhold Schlbtterer zu-

. . . . . .. . . . . 14
folge ,,Ziige einer spezifischen, poetisch inspirierten musikalischen Moderne* manifestieren.

Vgl. Karl Hasse, Max Reger, Leipzig 1921, S. 98f. und Fritz Stein, Max Reger, Potsdam 1939, S. 144f.
Giselher Schubert, Max Reger und die Programmusik, in V. Kalisch u. a. (Hrsg.), Festschrift Hans
Conradin. Zum 70. Geburtstag, Bern und Stuttgart 1983, S. 166.

Man vergleiche, um nur zwei Beispiele zu nennen, in Opus 52 Nr. 1 die Abldsungen von rechter und
linker Hand bei dem Ubergang vom I. iiber das II. zum III. Manual in T. 5/6 oder deren Zusammenwir-
ken zu Beginn von T. 4.

Wolfgang Fortner stellt allgemein zu Regers Orgelsatz fest, dieser bediene sich in seinen Orgelwerken
,neben anderen kompositorischen Mitteln eben auch klangbedingter Polyphonie (Zu Helmut Walchas
Aufsatz ,, Regers Orgelschaffen kritisch betrachtet, in Musik und Kirche, 22. Jg. [1952], Heft 2, S. 55).
Reinhold Schlétterer, Richard Strauss und die ,, Moderne®, in Richard Strauss und die Moderne. Kon-
zertzyklus der Miinchner Philharmoniker, Miinchen 1999, S. 50f.
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Reger selbst bekannte sich 6ffentlich dazu, dass ihm Strauss ein Vorbild war. In seiner
Tischrede beim Dortmunder Regerfest formulierte er dies 1910 folgendermalen: ,,ich habe
kolossal viel von Richard Strauss gelernt und wére ein gemeiner Kerl, wenn ich dies leugnen

wollte!“!?

13 Reger, Tischrede beim Dortmunder Regerfest, Mai 1910. Zur Er6ffnung dieses Festes war u. a. Regers

Symphonischer Prolog op. 108 aufgefiihrt worden (vgl. Kap. 111.3.2).
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III.2 MUNCHEN. 1901-1907

M1.2.1 SymPHONIE D-moLL WOO 1/8

Im September tibersiedelte Reger von Weiden nach Miinchen, das damals als Zentrum
der modernen Orchestermusik galt. Vermutlich war Reger gerade wegen der Aussicht, in
Miinchen u. a. das aktuelle Orchesterschaffen in mustergiiltigen Auffithrungen kennen zu
lernen, besonders an einem Umzug in die Isarstadt gelegen. Dort angekommen nahm er mit
wichtigen Personlichkeiten der Miinchner Schule wie Max Schillings umgehend Kontakt auf.
Wiéhrend des Friihjahrs und im Sommer 1902, ein halbes Jahr nach seinem Umzug, machte
sich Reger an die Komposition einer Symphonie in d-moll. Doch bereits im ersten Satz, wohl
im Verlauf der Durchfiihrung, brach Reger die Arbeit an dieser Sinfonie ab, ,,weil ihm zu der
Zeit, als er sie in Angriff nahm, seine Mittel noch nicht geniigten, um damit zu sagen, was er
zu sagen hitte”, wie Richard Braungart berichtet.' Reger selbst notierte iiber der ersten Parti-
turseite: ,,Anfang einer verungliickten Symphonie®. Der Notentext war mit schwarzer Tinte
bis mindestens S. 36 ausgefiihrt’ — nicht jedoch die zugehorigen Rasuren und Korrekturen —,
die Ausfithrungsanweisungen in roter Tinte sind bis S. 18 eingetragen.

Das Erste, was angesichts dieser Partitur in die Augen springt, ist ihre Besetzung: Drei
grofe Floten, eine kleine Flote, drei Oboen mit Englischhorn, drei Klarinetten und Bassklari-
nette, drei Fagotte, Kontrafagott, vier Trompeten, sechs Horner und drei Posaunen mit Bass-
tuba ergeben einen Apparat von allein 16 Holz- und 14 Blechblisern; dazu kommen Pauken,
grofle Trommel, Becken und zwei Harfen. AuBBerdem verlangte Reger je 16 erste und zweite
Geigen, je 12 Bratschen und Celli und 8 bis 10 Kontrabdsse, im Ganzen also ca. 65 Streicher
und ein Gesamtorchester von gut 100 Spielern. Dies mag keine ungewohnliche Forderung fiir
eine moderne Orchesterpartitur sein, in Regers (Euvre aber ist sie beispiellos. Die Zusammen-
stellung der Holzbléser als eigene Familien, das durch die Ergénzung nach der Tiefe und die

Vierzahl der Trompeten erheblich verstirkte Blech sowie das zugehorige Schlagwerk sind

Vermerk auf dem Umschlag des Manuskripts. Reger schenkte dieses seinem Freund Richard Braungart
am 26. 5. 1903, zu einem Zeitpunkt also, als die Niederschrift des Gesangs der Verkldrten wohl in vol-
lem Gange und dieses Fragment dann auch in Regers Entwicklung iiberholt war.
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ohne Zweifel seiner vorherigen Beschiftigung mit Strauss’ Schaffen zuzurechnen. Reger war
auf diesem Umweg somit gewissermallen ,,in der Moderne angekommen* und hatte auch
einige seiner als Schiiler ausgepragten Vorurteile abgelegt: Die ,,gemeine Tuba® (vgl. Kapitel
I1.5.3) gesellt sich von hier an den Posaunen zu, die Trompeten ,,transponieren* in C, die
Tonhohen der Pauken sind wieder verdnderlich, und Gerdusch-Instrumente wie grofle Trom-
mel und Becken salonfihig geworden (sie werden aber stets dynamisch zuriickgenommen);
auch Harfen finden sich nun erstmals im Orchester.

Die erste Partiturseite zeigt Folgendes:® Drei Trompeten, vier Horner, die Fagotte (mit
Kontrafagott), Bassklarinette und Pauken beginnen, tragen ff ein charakteristisches in den
gehaltenen Grundton (D/d/d'/d’) eingebettetes Kopfmotiv vor, das in seiner vollstindigen,
fortgefiihrten Gestalt in der zweiten Trompete zu lesen ist. Die Violinen setzen mit einem
Gegenmotiv ein (in Oktaven), das die hohen Holzbldser (inklusive kleiner Flote, aber mit nur
einer Oboe) sofort imitieren, und iibernehmen dann von den Blechblédsern die Fortfiihrung des
Hauptmotivs; verklammert {iber die zweite Trompete, klanglich angeschlossen durch die
Oktavgriffe der zweiten Violinen und nach der Tiefe ergénzt vom Englischhorn. Die Bésse —
Celli, Kontrabdsse, Bassklarinette, Fagotte und Kontrafagott — halten in ungestiimer Bewe-
gung dagegen. Zunéchst ist die harmonische Fiillung einigen Blechbldsern mit zweiter Flote,
dritter Klarinette und Bratschen zugewiesen; in der zweiten Takthdlfte umspielen die Floten
und Klarinetten, unterstiitzt von drei Hornern und geteilten Bratschen, dreistimmig eine ab-
steigende Linie, wihrend sich die Oboen vom Verbund der hohen Holzbléser 16sen und mit
erster und dritter Posaune ein neues Gegenmotiv einfithren. Ein zweiter Anlauf ist in den
Mitteln etwas gesteigert, indem zwei Horner hinzutreten, sich die Bratschen den Violinen
zugesellen und die hohen Holzbldser geschlossen auftreten. Es wird also schon hier sichtbar,
dass sich im Orchester neue Zuordnungen herausgebildet haben. Die Fagotte sind von den
hohen Bldsern getrennt, stattdessen findet sich ein gruppeniibergreifendes Pedalwerk. Die
Oboen gehen gelegentlich eigene Wege, auch gemeinsam mit Blechbldsern; Kopplungen quer
zu den Gruppen werden nach Bedarf hergestellt. Die zahlreichen motivischen Ziige sind
hinsichtlich der Klanglagen bzw. der betroffenen Orchestergruppen (Holzblédser und Violinen)
voneinander geschieden. Die besondere Prasenz des Blechs und hier namentlich der Trompe-
ten ist allerdings ungewo6hnlich und lediglich durch die nicht sonderlich hohe Lage gemildert.

Im weiteren Verlauf des Hauptthemenabschnittes sind beinahe stindig alle Instrumen-

te in Bewegung — ein fortwédhrendes Pulsieren, An- und Abschwellen mit brausenden Hohe-

Die Folgeseiten hat Reger entfernt; die Niederschrift diirfte etwas weiter gediehen gewesen sein.
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punkten. ,,Die Instrumente werden in dichtem polyphonem Geflecht gefiihrt, unruhige, auf
jedem Taktteil wechselnde Modulationen erschweren die Orientierung, subtile Motivver-
wandlungen sind kaum verfolgbar; die Partitur erscheint wie eine ins Gigantische gesteigerte
Ubertragung des Klavierquintetts op. 64.* Und: ,Der Verdacht, dass das kompositorische
Problem gerade in der Ubertragung des hochkomplizierten Kammermusikstils auf das Or-
chester wurzelt, dringt sich auf*,’ resiimiert Susanne Popp. Tatsichlich muss angesichts des
groflen Apparates die — fiir Reger nicht untypische — durchgehende Anspannung der Krifte
den Horer erschopfen.

Auch mag sich bei Reger das Gefiihl festgesetzt haben, er habe sich schon mit der
Wabhl der Besetzung auf allzu fremde Prinzipien eingelassen. So wird etwa das Seitenthema in
Takt 51 von den Klarinetten (mit eingebundenem erstem Fagott) vorgetragen, wobei erste
Klarinette und Bassklarinette das Thema in Oktaven vorstellen und die {ibrigen in homopho-
nem Satz harmonisch fiillen. Die Streicher begleiten pizzicato bzw. die ersten Violinen arco
mit sanften Wellen, die Floten ebenfalls in wellenformig gefiihrten Intervallketten. Die Stelle
erinnert durchaus an den 7anz aus Castra vetera. Das Herausstellen einer einzigen Blaserfa-
milie in dieser Weise ist fiir den reiferen Reger aber untypisch. Spéter sind derart einheitliche
Firbungen eines kompletten Themas jenseits des Streicherapparates kaum mehr anzutreffen.®
Auch erscheint fiir Reger ungewdhnlich, dass gerade die Klarinetten — Vorzugsinstrumente
Strauss’ — als Gruppe und zumal mit der eigentiimlichen Bassklarinette als Unteroktave das

zweite Thema des Sonatenhauptsatzes vortragen.

GESANG DER VERKLARTEN OP. 71

Reger nannte als wesentliche Qualititen des Texts Gesang der Verkldrten von Carl
Busse, dieser sei ,,sehr schon u. in der Stimmung ganz ausgezeichnet [...] daB3 er gelegentlich
etwas ,rhythmenlos® ist, schadet nichts — das gibt Gelegenheit zur ,Herausarbeitung‘ von

feinsten Symmetriedurchbrechungen’:

} Abbildung siehe Reger-Studien 7, S. 186.

Susanne Popp, Sinfonische Nebenwege oder Die ,, zerkomponierte “ Sinfonietta, in S. Popp/S. Shigihara
(Hrsg.), Auf der Suche nach dem Werk, Ausstellungskatalog, Karlsruhe 1998, S. 172.

Susanne Popp, ebda., S. 163.

Die Einbeziehung des ersten Fagotts in den Klarinettenklang erklért sich allein aus der Notwendigkeit
eines fiinften Instrumentes bei vierstimmigem Satz und oktavierter Unterstimme; Reger wihlt schlief3-
lich dasjenige, von dem er die geringste Stdrung erwartet.

7 Brief Regers an Theodor Kroyer, 3. 5. 1902, Staatliche Bibliothek Regensburg, Signatur: IP/4Art.714.
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Glocken der Heimat trugen uns auf, | Die wir geirrt iiber steinige Pfade,
Schauernd und lduternd ziehn uns hinauf | Ewig unsagbar Strome der Gnade.

Irdische Leuchten locken uns nicht, | Was uns auf Erden durchdrang und beriihrte,
Hallende Chére gehn wir im Licht, | Uber Verbliihendes selig Gefiihrte.

Fern der Umschatteten drunten im Tal, | Deren sich jeder in Hoffnung getroste,

Schweben wir singend ob Siinden und Qual | In Unvergéinglichkeit selig Erloste.

Bei der Auswahl seiner Texte interessierten Reger vor allem die ,,seelischen Stim-
mungen®, die er vorfand und musikalisch umzusetzen gedachte. Ein weicher, gleichformiger
Textfluss war bei der musikalischen Schilderung der Transzendenz erldster Individuen (oder
allgemein von ,,Verkldarung®) insofern von Vorteil, als Reger den Text ohnehin nicht mit
Riicksicht auf eine korrekte Deklamation vertont. Vielmehr legt er auf dessen Versténdlich-
keit offenbar keinen Wert. Petra Zimmermann legt dar, dass ihm der Text im Gegenteil ledig-
lich als Sujet und als Folie fiir das Erzielen einer verschmelzenden Klanglichkeit dient, er ihn
zu diesem Zweck absichtsvoll quer zu den musikalischen Phrasen stellte und die verschie-
densten Vokale und Umlaute bis zur vélligen Undurchhérbarkeit iibereinander schichtet:®
»Neben Melismen fiihren auch Dehnungen der Vokale zu einer Hervorhebung der klanglichen
AuBenseite des Textes. Deren Lidnge und z.T. extreme Tonhohe lassen die jeweilige Sing-
stimme als instrumentale Klangfarbe erscheinen®.” Ein Eindruck, der intendiert ist; wie die
Seelen ins — bessere — Jenseits transzendieren, verlieren die menschlichen Stimmen ihre Kor-
perlichkeit und Subjektivitit und werden reiner, quasi instrumentaler Klang.'’

Nicht nur erscheint der Text aufgelost, auch der Chorsatz, obwohl bis an die Grenzen
des Mdoglichen in den Stimmen selbststindig gefiihrt, polyphoniert, wirkt seltsam konturlos.
Er scheint beinahe vollstindig von der harmonischen Fortschreitung bestimmt; die vorder-
griindig melodischen Partikel, die in zahllosen Imitationen einander folgen oder als Kontra-
punkte gegeneinanderstehen, sind absichtsvoll gewdhnlich, bestehen bevorzugt aus aufstei-
genden Dreiklédngen oder aus Terz- und Sekundschritten und sind in flieBender Bewegung,

meist Achteln, gehalten. In der Vertikalen verbinden sie sich zu meist reinen Dreikldngen. Es

Vgl. Petra Zimmermann, Musik und Text in Max Regers Chorwerken ,,grossen Styls ““, Wiesbaden 1997
(= Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts, Bd. 12), S. 53ff.

i Ebda., S. 56.

Man vergleiche als kleines Beispiel die Takte 79/80: Sopran 1 und die beiden ersten Floten beginnen
unisono bei a’, den Hohepunkt auf ¢’ erreichen die Soprane ohne colla-parte-Begleitung. Wihrend die
erste Flote in die Oberoktave {ibergestiegen ist und die ersten Tendre mit erster Trompete in der Unter-
oktave stiitzen, stehen also die Soprane als eigene Klangfarbe am Ende der zweiten Oktave; ihr Halteton
ist in dieser Lage ausgespart und wird nur von den Akkordfigurationen der zweiten und dritten Flote
und der Violinen durchschritten.



II1.2 Miinchen. 1901-1907 174

ist ,,Scheinselbststindigkeit®, die Reger hier erzeugt; wenig bleibt erinnerbar — vom ersten
Motiv der instrumentalen Einleitung abgesehen."!

Diese relative Gestaltlosigkeit ist Programm. Sie ermdoglicht Reger in vielerlei Aus-
formungen der harmonischen Fortschreitung ein dichtes Rankenwerk von Stimmen ohne eine
wesentliche, andere Kontrapunkte dominierende thematische Motivik; die Gefahr, einen
Hauptgedanken, eine besondere Melodie durch akkordische oder harmonische Figurationen
zu verdecken, besteht nicht, denn es gibt im eigentlichen Sinne keine spezifische Hauptstim-
me. Der Fluss der Stimmen treibt vorwérts, ohne spezifische Konturen anzunehmen. Der
ganze Satz ist allein auf Klanglichkeit ausgerichtet, die scheinbare Nebensache wird zur
Hauptsache: das Dekor, das die Farben changieren und fluktuieren lésst, ebenso wie die zu
einem Farbenspiel aufgeldsten Vokale des Texts. Der Chor mischt sich dabei in den Fluss des
gesamten Orchesters oder — um im Bild zu bleiben — bildet den Hauptstrom: Das Material des
Orchestersatzes ist ,,eng an die Chorstimmen gekoppelt, so dass man ihn eigentlich nicht als
,selbstindig® bezeichnen kann, so werden doch Orchesterstimmen konstruiert, die durch
Zusammensetzung von Bruchstiicken verschiedener Chorstimmen und deren Zusammenfas-
sung in eigenstindige Phrasen zumindest den Anschein von Eigenstindigkeit erwecken®.'” Es
lieBe sich hier von Varianten-Polyphonie sprechen.

Die Mittel zu Beginn (vgl. Takte 1 bis 4) sind dhnlich wie im Vorspiel zu Castra vete-
ra (vgl. Kapitel I11.1.3) gewéhlt, doch weit auf die Spitze getrieben. Die Intervallpendel der 3-
und 4-fach geteilten Celli und Bratschen sowie die Akkorde von Harfen (arpeggiert) und
ebenfalls dreifach geteilten Kontrabéssen (pizzicato) sorgen fiir Kolorit, wohl eine nichtliche,
traumerische Stimmung. Zweite Flote, erste Klarinette und erstes Fagott fithren die Melodie,
die iibrigen Klarinetten mit Fagotten und erstem Hornerpaar iibernehmen die Harmoniemusik;
im zweiten Takt tritt das Englischhorn zu den Melodieinstrumenten, die Oboen steigen mit
einer Nebenstimme ein. Bereits im dritten Takt &dndert sich das Partiturbild grundlegend: Die
Violinen iibernehmen die Fiihrung (mit erster Flote und erster Klarinette), Celli und Bratschen
behalten zwar die Teilungen bei, gehen aber vom Intervallpendel auf Umspielungen iiber,
ebenso wie die Mehrzahl der Holzbldser (inklusive Horner); Trager des Kernsatzes werden
beinahe unbemerkt die Oboen mit Trompeten und Posaunen, wihrend das dritte Fagott mit
dritten Celli, Kontrafagott und Kontrabédssen die Unterstimme gestalten. Zwar sind v. a. die
AuBenstimmen besonders konturiert, doch in merkwiirdig spielerischer, in der Oberstimme

auch rhythmisch wenig stabiler Form (acceleriert und anschlieBend wieder retardiert) — als

Vgl. Zimmermann, wie Anm. 9, S. 57ff.
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,wichse* aus dem pragnanten Kopfmotiv nach nur zwei Takten in freier Fortspinnung ein
organisches Geflecht.

Petra Zimmermann hat herausgearbeitet, dass Reger durch Kopplungen und Ver-
klammerung der Instrumentenfamilien einen engen Satz bildet, der die charakteristischen
Farben einzelner Instrumente moglichst einbindet."” Diese Feststellung gilt natiirlich nur mit
Ausnahmen. Die Tendenz zu weichen und lichten, dabei gut verschmelzenden Farben zeigt
sich schon in der Fiihrung der Oberstimme zu Beginn. Fiir das gesamte Werk gilt, dass den
Blasern umfangreiche Partien zugewiesen sind; im Holz insbesondere den beiden ersten
Floten, den Klarinetten, erstem Fagott und auch der Bassklarinette. Selbst die erste Oboe und
das erste und dritte Horn treten demgegentiber etwas zuriick. Klarinetten und Flten (auch das
erste Fagott) bewegen sich hiufig in regen Akkordbrechungen (die erste Flote ist aulerdem
mehrfach mit ¢* wie in kaum einem anderen Reger-Werk an ihre Grenze gefiihrt). Trompeten
und Posaunen setzt Reger wie stets sparsamer und auch in ruhigerer Fiihrung ein. Im Ganzen
also bestimmen eher sich mischende, dabei aber auch leuchtende Farben das Klangbild. Reger
beabsichtigt offenbar eine insgesamt lichte Stimmung, in der alle Stimmen als ,,Verklérte™
aufgehoben sind. Dazu passt, dass zwar die Oboen, Klarinetten und Fagotte durch tiefere
Instrumente ergédnzt sind, Reger eine Fortfiihrung der Floten, auch der Klarinetten nach der
Hohe durch die grelle kleine Flote oder die ebenso schneidende kleine Klarinette jedoch nicht
vornimmt; obwohl die Fléten und Klarinetten durchaus sehr hoch gefiihrt sind.

Der Chor présentiert dort, wo er eingesetzt ist, den Kernsatz — was ganz verstindlich
ist. Nicht so sehr, weil es sich um ein Chorwerk handelt; es wurde bereits erwéhnt, dass der
Chor sozusagen als Orchestergruppe fungiert. Schlielich sind aber die menschlichen Stim-
men hinsichtlich ihrer Beweglichkeit und ihres Ambitus die unflexibelsten Instrumente im
Orchester. Sie eignen sich weniger zu Figurationen und Umspielungen. Das Verhéltnis des
Orchesters zum Chor ist variabel der Situation angepasst, der Chor nach Bedarf im Orchester
abgesichert. Dies lésst sich etwa anhand des ersten Choreinsatzes nachvollziehen (siche Takte
46-57). Er ist vorbereitet durch eine gesangliche Stelle der Holzbldser (in Floten, Klarinetten
und Fagotten in drei Oktaven). Eine gedimpfte Solo-Violine und die vierfach geteilten, eben-
falls gedimpften Celli gehen mit diesen colla parte. Dass Reger hier eine Solo-Violine ein-
setzt, ist typisch. Sie dient ihm stets als Mittel zur Erzeugung und Unterlegung lyrischer
Stimmungen, ist sozusagen ein lyrisches Instrument. Und doch erscheint sie etwas unent-

schlossen herangezogen. Angesichts von Diampfung und gleichzeitigem Klanglagenspiel bei

12 Ebda., S. 64.
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colla parte-Fithrung mit der ersten Flote wertet sie zundchst vielmehr die Oberstimme der
Holzbléser auf, die ansonsten ungeniigend instrumentiert wére; ihre Anwendung im Gesang
der Verkldrten ist im Ubrigen auf einen Einsatz begrenzt. Hingegen ist aber auch die Un-
terstimme durch zweites und drittes Fagott mit viertem Cello keineswegs gegeniiber den
Mittelstimmen hervorgehoben. Die Violinen und Bratschen (alle gedimpft) unterlegen den
Holzbldsern Akkordfigurationen, die immer wieder die Oberstimme streifen, also weitestge-
hend den oberen aufgeschlossenen Klangraum fiillen und bewegen. Im letzten Takt bereiten
die Oboen als ,,vox humana®, gestiitzt von den Hornern und jetzt auch den Bratschen, den
Choreinsatz vor.

Zunichst setzen in Takt 53 die Mannerstimmen ein, punktuell vierstimmig aufgefaltet
und hier in der Oberstimme kurzzeitig verstarkt durch das Englischhorn und erste Bratschen,
im néichsten Takt kommen der zweite Sopran (und Alt) hinzu, dann der erste Sopran, jeweils
mit dem variierten Kopfmotiv der Orchestereinleitung. Die Solo-Violine geht in ornamentale
Figurationen iiber,'* figurative Nebenstimmen wandern auBerdem von zweiten Violinen und
Bratschen tiber das erste Klarinettenpaar zu den Floten, mit anschlieBenden ersten Violinen,
dann verliert sich dieses Motiv. War im ersten Chortakt der Tenor nur punktuell gestiitzt,
ndhern sich im zweiten dritte Oboe und Englischhorn (Bratsche mit verkiirztem Aufgang
dazu) sowie zweiter Sopran einander an und gehen (ohne Bratschen) im dritten, von dem
versetzten Eintritt abgesehen, mit dem ersten Sopran colla parte. Im vierten und fiinften Takt
sind dann mehrere Chorstimmen in den Holzblidsern und zweiten Violinen colla parte abgesi-
chert, wihrend die Bratschen die Stimme umspielen. Erstaunlicherweise gilt dies fiir die
Bassstimme nicht, die nach wie vor nur Stiitzung auf den Hauptnoten erfdhrt, da sie eher
durch den vorgegebenen Akkordsatz wandert als wirklich grundiert. Ein Indiz dafiir, dass der
gesamte Satz weniger kontrapunktisch denn harmonisch begriindet ist.

Die Stimmen des Orchesters sind hier gewissermallen aufregistriert und betten den zu-
vor nur kurz als eigene Farbe exponierten Chorklang ein. Das Verfahren dient der Verunkla-
rung: Im Orchester wird zwar die profilierteste Chorstimme, der erste Sopran, von Regers
ausdrucksvollsten Bldsern begleitet — der Oboe und dem Englischhorn. Die Oktavkoppel geht
hier jedoch nach unten, wihrend zweiter Sopran und Alt in Floten und Fagotten einen nach

oben ergidnzten Oktavgang zur Seite bekommen, ebenso wie die Tenore durch die zweiten

1 Ebda., S. 70ff.
Der Sicherheit halber stellt Reger klar: ,,Die Solovioline darf hier absolut nicht hervortreten®.
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Violinen und Klarinetten."> Ublicherweise wire bei Reger mit charakteristischen AuBenstim-
men zu rechnen.'® Wihrend der Bass im Chor jedoch zur Nebenstimme wird und im Orches-
ter nur von drittem Fagott und Kontrafagott deutlich gehalten ist, Celli und Kontrabésse dage-
gen figurieren (jeweils nur die Hélfte und iiberdies gezupft), ist eine klare Oberstimme gar
nicht auszumachen, sondern durch das Orchester gezielt verwischt: Nicht nur dass die Floten
mit pendelnden Nebenstimmen des Chorsatzes in die Oberoktave steigen, auch kreuzen sich
die Parallelfithrungen von erstem Sopran und Tenor in gleicher Lage (vgl. Oboe 3/Englisch-
horn und Klarinetten/Violinen 2), sind also als eigentlich profilierte Stimmen kaum mehr
erkennbar. ,,Verkldarung* geht hier in eins mit ,,Verunklarung® der Stimmen zugunsten eines
reinen, von den Einzelfarben abgehobenen Klanges — Reger

Noch eine Stelle sei zur Illustration herangezogen: die monumentale Steigerung bei
»[gehn wir im] Licht!“ in Takt 153. Die Bewegung im Chor ist in Takt 151 bereits deutlich im
Auslaufen begriffen. Im Orchester entsprechen diesem die Oboen mit Englischhorn; der
Chorbass bleibt wieder ohne direkte Kopplung, stattdessen grundieren Fagotte und Kontrafa-
gott. Celli und Kontrabidsse bewegen den liegenden Bass mit Triolen und der Umspielung mit
unterer Nebennote auf schwacher Zéhlzeit. Violinen, Bratschen, auch Harfen figurieren ak-
kordisch in 32steln (am Ubergang Takt 152/153 die Streicher noch einmal profilierter mit
Skalen; die Bratschen hierbei als Unteroktave der ersten Violinen). Die Floten und Klarinet-
ten beleben die liegenden Harmonien in Triolen, die Horner in bindrer Rhythmisierung. Ein
triolischer Aufgang von Posaunen, iiber sechstes Horn zu den Trompeten zieht sich durch
mehrere Lagen (a/4 bis a’/a’), miindet in eine Stiitzung des Chorsatzes (iiber den Oboen) und
gibt den Impuls zum Skalenaufgang der hohen Streicher. Das Metrum ist nicht nur durch die
Uberlagerung verschiedener Rhythmisierungen verunklart, sondern auch durch das Meiden
der Taktschwerpunkte in den liegenden Stimmen. Ein gewaltiges Crescendo von Pauken und
grofler Trommel mit einem hallenden Tamtam-Schlag als Hohepunkt forciert die dynamische
Steigerung. Orchester und Chor sind weit nach oben gefiihrt. Die zweiten Violinen und Brat-
schen iiberschreiten ihren iiblichen Tonraum (a’/fis’/cis’), auch die Fléten finden sich in sehr
hoher Lage; die Klarinetten iibersteigen die Oboen.

Nach kurzer Zisur leitet der Chor mit p und in tieferer Lage wiederholten Schlusswor-

ten, dabei gedeckt von nun tiefer dritter Flote und Klarinetten (mit Bassklarinette), iiber zu

Das Umschlingen einer Hauptstimme durch oktavierte Nebenstimmen ist iibertragen aus Regers Orgel-
satz, wo haufig eine Solostimme mit einer 8°/4’-Registrierung in einem schwicheren Manual kombi-
niert ist.

Vgl. Kapitel I1.3. Das Zuriicktreten der Bassstimme als Kontrapunkt der Oberstimme ist kennzeichnend
fiir Regers Verklarungs-Partien.
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einem neuen, in weiche Farben getauchten Abschnitt (,,iiber Verblithendes selig gefiihrte®).
Interessant ist hier die Unterlegung, jeweils vierfach geteilt, aber unisono ausgefiihrt von
sordinierten Celli und tremolierenden Bratschen; die Violinen zeichnen die imitatorischen
Einsidtze der Soprane nach. Im Weiteren begleiten die nach wie vor geteilten und geddmpften
Celli stellenweise den Chor (hier mit Oboe 3, unteren Klarinetten und Fagotten);'’ die abstei-
genden Akkordbrechungen der Floten und ersten Klarinette wie die Seufzer der ersten Oboen

und Violinen illustrieren die Verganglichkeit.

Petra Zimmermann hat nachdriicklich auf — gleichwohl problematische — Analogien in
der Melodieentwicklung und Satzweise des Gesangs der Verkldrten zur Malerei des Jugend-
stils hingewiesen'®: das Schweifende der melodischen Fortspinnung, das Wachsen des Chores
durch stets versetzte Einsitze, die Uppigkeit des Dekors in den Nebenstimmen und Figuratio-
nen. Der Begriff eines musikalischen Jugendstils hat sich nicht durchsetzen kénnen," doch
wire er am ehesten hier einzusetzen. Zu bedenken wire dabei, dass der dem Kunstgewerbe
entstammende Jugendstil (dhnlich dem Historismus, dem er entgegengesetzt war) mehr eine
Stilkunst denn einen Stil darstellt und relativ pauschal auf Verschonerung zielt. Zumeist wird
der musikalische Jugendstil an Ornamentik und an ,,opalisierenden” Farben festgemacht.
Sicherlich hat dies nur dort Sinn, wo die Fiille der Nebenstimmen unbedingt als Selbstzweck
begriffen werden muss — eben in Regers Opus 71. Hans Hollander als Verfechter dieses
Sprachgebrauchs hat insofern bezeichnenderweise explizit Regers Musik zum Beleg genom-
men: ,,Dem Drang nach Bewegung und Metamorphose entsprechen im Jugendstil musikalisch
die unruhigen und flieBenden Klang- und Modulationseffekte, insbesondere die labilen Lo-
kalmodulationen. Harmonik und Klang sind wichtige Bestandteile der musikalischen Jugend-
stilatmosphdre. Chromatische Akkorde und chromatische Fortschreitungen, die weniger von
dramatischer Spannung als von sinnlich-farbiger Wirkung geprégt sind (Reger, der friihe
Schonberg), mdgen sich jugendstilhaft geben, besonders dort, wo eine melodische Linie zu
einer gleichsam polychromen harmonischen Einkleidung anregt“.*® Reger selbst wire der

Vergleich vermutlich jedoch nicht sympathisch gewesen — vom in unmittelbarer Nihe stehen-

Eine Rolle, die in Opus 112 die Bratschen iibernehmen sollten.

Petra Zimmermann, ,,In Unvergdnglichkeit selig Erloste” — Der Gesang der Verklirten op. 71, in
S. Popp/S. Shigihara (Hrsg.), Auf der Suche nach dem Werk, Ausstellungskatalog, Karlsruhe 1998, S. 142f.

19 Vgl. Horst Weber, Art. Jugendstil, in Die Musik in Geschichte und Gegenwart 2, Sachteil, Bd. 4, Sp.
1587ff. Weber fiihrt als Grund u. a. ,,die immer wieder beschworene, letzten Endes jedoch nur ver-
meintliche Ahnlichkeit zwischen zeichnerischer und melodischer Linie* an (Sp. 1589). Das Hauptprob-
lem diirfte aber vorweg darin bestehen, dass der Begriff ,,Jugendstil* auch in seinen Ursprungsdiszipli-
nen tiberhaupt keinen geschlossenen Stil charakterisiert, dessen Definitionen und Begrifflichkeiten sau-
ber iibertragbar wéren.



1.2 Miinchen. 1901-1907 179

den Streichquartett d-moll op. 74 machte das Wort vom ,,sezessionistische[n] Uberquartett
die Runde, was er als ,,mal griindlich daneben gehauen* empfand.”' Und doch beziehen seine
Werke zu dieser Zeit eine extreme und vermutlich auch zeitgebundene Position im Span-
nungsfeld zwischen Manierismus und Klassizismus, sofern man Ersteren als ein bewusstes
Steigern, ein , Uberbieten-wollen** begreift. Nichts anderes wird man iiber den Jugendstil
sagen konnen.

Reger wollte iiberbieten, alles und jeden im Allgemeinen, Richard Strauss sicherlich
im Besonderen. Im Gesang der Verkldrten hat er sich dabei auf einen schmalen Grat gewagt.
Und doch hat er bei vergleichbarem Sujet im Prinzip an der Art der Einbettung eines aus
selbststindig flieBenden Stimmen bestehenden Chorsatzes in einen aufgeldsten Orchestersatz
festgehalten.® Auch in der reinen Orchestermusik verbindet Reger den Topos der Verklirung
konstitutiv mit einer solchen Satz- und Instrumentationsweise. Idealisierung ist demnach nicht
durch Zergliederung oder das allmihliche Verloschen aller Bewegungsimpulse in einem
stehenden Klang zum Ausdruck gebracht, sondern vielmehr, indem alle Stimmen vielfach
verschlungen und in ihrer jeweiligen Gestalt nicht mehr gesondert wahrnehmbar sind. Diese
fiir Reger sehr typische Art musikalischen Denkens und Komponierens ist umso bemerkens-
werter, als Richard Strauss etwa in Tod und Verkldrung op. 24 diesen Topos in genau entge-

gen gesetzter Weise interpretiert hat.**

Die Frage, ob es legitim oder gar notig sei, im Gesang der Verkldrten die Zahl der Ne-
benstimmen, Ornamente und akkordischen Figurationen zu reduzieren, hat in den 1920er- und

30er-Jahren erregte Debatten unter Regers Anhingern provoziert.”> Karl Hermann Pillney hat

20 Hans Hollander, Musik und Jugendstil, Ziirich, Freiburg 1975, S. 44.

21 Postkarte Regers an Lauterbach & Kuhn, 27. 9. 1904, Lauterbach & Kuhn-Briefe 1, S. 376.

2 So der Titel eines Aufsatzes von Siegfried Schmalzriedt: Manierismus als Kunst des Uberbietens, in
Festschrift fiir Ulrich Siegele zum 60. Geburtstag, Kassel 1991, S. 51-66.

Man vergleiche daraufhin etwa das Hebbel-Requiem op. 144b ab Takt 50ff. mit dem Hohepunkt in Takt
60 (auf den Textabschnitt ,,und in den heiligen Gluten, die den Armen die Liebe schiirt, atmen sie auf
und erwarmen und genieen zum letzten Mal ihr verglimmendes Leben®).

Der Bezug ist klar, doch sind es ebenso die Unterschiede: Im Blésersatz schreiten immer wieder einige
Instrumente stellenweise ruhig, auch colla parte zum Chor, der somit etwas besser gestiitzt ist; die Strei-
cher sind nicht geteilt, die Violinen gehen sogar parallel; weitgehend parallel und in etwa komplementir
hierzu sind auch Bratschen und erste Flote gefiihrt. Die Einzelziige sind auch hier nicht auf durchgingi-
ge Wahrnehmbarkeit kalkuliert, die Stiitzung des Chores changiert weiterhin klanglich, doch sind die
Mittel deutlich reduziert und laufen nicht Gefahr, sich in ihrer Wirkung zu neutralisieren.

Auch fiir Schonbergs Streichsextett Verkldrte Nacht op. 24 stellt Giselher Schubert fest, es seien in
einzelnen Passagen ,Details zugunsten einer iibergreifenden Impression nivellier[t] — Allegorie der
,Verklarung® “ (Schonbergs friihe Instrumentation. Untersuchungen zu den Gurreliedern, zu op. 5 und
op. 8, Baden-Baden 1975, S. 31).

Vgl. Karl Hermann Pillney, Die neue Instrumentierung des ,,Gesangs der Verkldrten®, in Eugen
Segnitz, ,, Gesang der Verklirten (Karl Busse) fiir Sstimmigen gemischten Chor und grosses Orchester
komponiert von Max Reger. Op. 71. Musikalisch-isthetische Analyse, Leipzig 21932, S. 1f.; dagegen

23

24

25



1.2 Miinchen. 1901-1907 180

einen Versuch in dieser Richtung vorgelegt, der das Orchester auf die Zweizahl der Bliser
(Horner entsprechend vier) — ohne Registererweiterungen — reduziert, Teilungen der Streicher
zurlicknimmt und sogar eine Harfe und die selbstverstindlich ergéinzende Basstuba entfernt.
Am schirfsten hat sich Alexander Berrsche dagegen verwahrt: ,.feine Kontrapunkte® und
»graziose Figurationen® machten den Reiz der Partitur aus, nicht ,,nlichterne, gehaltene Har-
monietone. Es ist ein Graus und eine Schande. Weil die traurigen Handwerker unter den
Kapellmeistern die Regersche Partitur nicht zum Klingen bringen kdnnen, musste Reger
,vereinfacht®, auf deutsch erleichtert werden*.*°

Dennoch ist unklar, was Reger mit dieser Fiille an wenig konturierten Einzelstimmen
jenseits der Uberbietung der Miinchner Schule und auch von Richard Strauss tatsidchlich
bezweckte. Dient die Vielheit an Stimmen der ,,Verschonerung® bestimmter Hauptstimmen,
die eben herauszufinden und herauszustellen wéren, oder ist ein Geflecht, das das Verfolgen
einzelner Ziige gar nicht mehr zuldsst, als klangliches Ganzes, als rauschender Farbstrom
angestrebt??’ Petra Zimmermann, die sich in mehreren Arbeiten mit der vorliegenden Partitur
eingehend auseinandergesetzt hat, kommt zu dieser Deutung: ,,In seiner sinnlich-rauschhaften
Qualitit wurde das Werk von den wenigsten rezipiert, vielmehr im Gegenteil als zu intellek-
tuell und gekiinstelt gebrandmarkt“*® In der Partitur sind Indizien in beide Richtungen zu
entdecken. Die Uberlagerung von Oktavfiihrungen, wie in den Takten 56 und 57 gezeigt,
scheint dagegen zu sprechen, dass Reger einzelne Stimmen als vorherrschend betrachtet hat.*’
Eine andere Sprache sprechen dagegen etwa die Violinen in Takt 156/157, die die Imitation
der Soprane klar herauslegen. Reger stiitzt beispielsweise auch durchaus nicht alle Chorstim-
men durchgehend im Orchester, sondern iiberldsst manche als offenbar nebenséchlich sich
selbst. Beispiele dieser oder jener Art lieBen sich in beinahe beliebiger Zahl anfiihren.
Letztendlich  kennzeichnet diese Unentschiedenheit — neben allen technischen
Schwierigkeiten des Zusammenwirkens — die interpretatorischen Probleme, die mit dem Werk
verbunden sind. Erst vier Jahre nach seiner Entstehung kam der Gesang der Verklirten 1906
zur Urauffithrung; zu Regers Lebzeiten ist nur eine einzige weitere Auffithrung im Jahr 1909

belegt.

Karl Hasse, Zur Frage der Umarbeitung und Ergdnzung Regerscher Werke, in Mitteilungen der Max
Reger-Gesellschaft, Heft 9 (1933), S. 11-18.
26 Berrsche, S. 398.
7 Denkbar immerhin ist dieses, und etwa auch in Regers Orgelwerken finden sich Tonkaskaden, die nur
verlangsamt durchhérbar wiren, im vorgeschriebenen Tempo aber zu einem Gesamteindruck werden.
Petra Zimmermann, ,, In Unvergdnglichkeit selig Erléste, wie Anm. 18, S. 137.
In dieser Anordnung mag aber eine Ubertragung orgelgemiBer Prinzipien ihren Niederschlag haben
(vgl. Anm. 15).

28
29
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II1.2.2 SINFONIETTA A-DUR OP. 90

Reger verstand sich immer auch als Erbe einer iiber Ludwig van Beethoven und Jo-
hannes Brahms fiihrenden Traditionslinie und doch hat er keine Sinfonie hinterlassen, sondern
lediglich eine Sinfonietta.”® Obwohl er sich in vielem als Nachfolger Brahms’ fiihlte," ist er
ihm auf diesem Gebiet scheinbar nicht gefolgt.’> Zwar kiindigte er im Mai 1906 seinen Verle-

gern Lauterbach & Kuhn eine ,,1. Sinfonie* fiir 1908/09 an>® und bezeichnete noch 1912 seine

Opera 128 und 130 als ,,Vorbereitung zur Symphonie“.** Doch gerade die beiden hier genann-

ten Werke haben sehr spezielle Sujets, die gleichermaBlen Form und Orchesterbehandlung
prigen, und man mag sich fragen, ob sie tatsichlich auf dem Weg zu einer Sinfonie liegen.>
Regers frither Biograf Guido Bagier hielt Regers Entwicklung als Orchesterkomponist jeden-
falls fiir unterbrochen.’® Betrachtet man Regers Weg zur Sinfonie als eine Geschichte fortge-
setzten Scheiterns — was keineswegs zwingend ist —, kann es als Ironie erscheinen, dass er das
Ziel erreichte oder ihm zumindest bemerkenswert nahe kam, als er es gar nicht anvisiert hatte.
Die Sinfonietta op. 90, begonnen als ,,Serenade fiir kleines Orchester®, geriet quasi unter der
Hand nach Inhalt und Form zu einer Sinfonie; der unzutreffende Diminutiv der Bezeichnung
wirkte da stets irritierend, auch ironisch, wie Friedhelm Krummacher herausgearbeitet hat.*’
Nach der Logik der Zeit — und eventuell Regers eigenen Vorstellungen — miisste also die
Sinfonietta als Regers orchestrales Hauptwerk gelten; und doch ist Reger noch 1912 mit
,Vorbereitungen beschiftigt.

30
31
32

Vgl. Susanne Popp, wie Anm. 4, S. 161-171.

Vgl. Regers Brief an Georg II. von Sachsen-Meiningen, 27. 9. 1912, Herzog-Briefe, S. 328.

Allerdings ist zu bedenken, dass Reger in dem Alter, in dem Brahms seine ersten Sinfonien vollendete,

soeben verstorben war. An Versuchen, eine Sinfonie zu schreiben, hat es in jungen Jahren nicht gefehlt

(s. Kapitel I1I.1.1 und 1.2).

33 Brief Regers an Lauterbach & Kuhn, 29. 5. 1906, Lauterbach & Kuhn-Briefe 2, S. 140.

34 Brief Regers an Karl Straube, 8. 12. 1912, Straube-Briefe, S. 224.

3 Siehe hierzu die Kapitel 111.4.2 und 4.3; vgl. auBerdem Katrin Eich, Primat der Minimierung: Regers
Ballett-Suite op. 130, in Reger-Studien 7, S. 477-493.

36 Vgl. Guido Bagier, Max Reger, Stuttgart und Berlin 1923, S. 188f.

37 Vgl. Friedhelm Krummacher, Diminution und Konzentration — iiber Regers Sinfonietta op. 90, in

Symphonische Tradition, S. 321-347.
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Ingeborg Schreiber’® nennt fiir die erste Saison nach der Fertigstellung der Sinfonietta
allein 22 Auffiihrungen, zwei davon unter Regers eigener Leitung (s. Exkurs II), andere unter
illustren Dirigenten wie Felix Mottl, Arthur Nikisch, Fritz Steinbach etc.; im Winter 1906/07
wurde das Werk noch viermal aufgefiihrt, dann verschwand es aus den Konzertprogrammen —
auch Reger hat die Sinfonietta fortan gemieden. Es dridngt sich die Frage auf, wieso er sie

selbst beiseite legte, obwohl er in den Jahren zuvor ,heillose Arbeit* und ,,peinliche Sorgfalt*

auf ihre ,musikalischen Qualititen verwandt hatte,”” grofe Hoffnungen und ambitionierte
Ziele mit ihr verband und sie gegen alle Angriffe zunichst verbissen verteidigte.*” Angesichts
der Erwartung, dass ,,die Sinfonietta u. meine nachfolgenden u. zwar baldigst nachfolgenden

Orchesterwerke Gemeingut aller guten Orchester der musikalischen Welt werden®,*' erscheint

es schon, nach den Worten Krummachers, ,,wie das nachtrigliche Eingestindnis eines Irr-
tums, dass er sich dann nicht mehr um op. 90 bemdiihte, gleichsam als Ersatz jedoch die Sere-
nade op. 95 anbot. Zugleich aber bleibt festzuhalten, dass gerade die Sinfonietta — ungeachtet
ihres Mif3erfolgs — offenbar in der Sicht des Autors und seiner Kritiker sich als ebenso radika-
les wie kompromiBloses Werk auszeichnete.*“*> Spiter soll Reger eingerdumt haben, er hitte
sich hier ,,zerkornponiert“;43 Noch im Sommer 1907 hatte Reger seinen Verlegern versichert,
er wolle zukiinftig ,,op 90 so u. so oft mal dirigieren“**; er tat es nicht. Zumindest zunichst

eher in der Uberzeugung, mit anderen Werken leichter reiissieren zu kénnen, denn aus echter

Ablehnung, verbannte er die Sinfonietta zeitlebens aus seinen Programmen.

ENTSTEHUNG

Anfang Januar 1904 begann Reger die Komposition der Sinfonietta: ,,Soeben arbeite
ich sehr an einer Serenade fiir Kl. [kleines] Orchester (A dur) Besetzung: 2 Fl6ten, 2 Oboen,
[2 Klarinetten,] 2 Fagotte, 2 Trompeten, 4 Horner, 2 Pauken, 1 Harfe, Streichquintett; die

Ideen zu diesem Werk stromen mir nur so von selbst zu; es wird urfidel, sehr witzig.* > Die

I. Schreiber (Hrsg.), Max Reger in seinen Konzerten. Teil 2. Programme, Bonn 1981 (= Verdffentli-
chungen des Max-Reger-Institutes, Bd. 7 Teil 2).

39 Brief Regers an Lauterbach & Kuhn, 28. 5. 1905, Lauterbach & Kuhn-Briefe 1, S. 483.

40 ,lch gratuliere Euch, daB3 Ihr die Sinfonietta im Verlag habt, denn ich hab’ mich letzthin in Stuttgart
iiberzeugt, es ist doch ein tadelloses Werk; die Sache hat in Stuttgart ganz kolossal geklungen! [...]
Pohlig ist iibrigens der Ansicht, daf} ich Strauf} in ldngstens 10 Jahren als Orchestercomponisten mause-
tot gemacht hétte; Pohlig hat in Stuttgart die Sinfonietta gldnzend gemacht! Das néchste Orchesterwerk
macht er sofort!“ (Brief Regers an dies., 26. 1. 1906, Lauterbach & Kuhn-Briefe 2, S. 871t.)

4 Brief Regers an dies., 23. 8. 1905, ebda., S. 37.

2 Krummacher, wie Anm. 37, S. 330.

2 Willy von Beckerath an Gustav Ophiils, 25. 5. 1923, in Willy von Beckerath — Gustav Ophiils. Brief-
wechsel 1896—1926. Zeugnisse einer geistigen Freundschaft, hrsg. von E. Ophiils, Kassel 1992, S. 328.

4 Brief Regers an Lauterbach & Kuhn, 17. 7. 1907, Lauterbach & Kuhn-Briefe 2, S. 296.

45 Brief Regers an Karl Straube, 4. 1. 1904, Straube-Briefe, S. 48.
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Konzeption als Serenade, die Betonung der kleinen Besetzung und einer musikantischen
Themenfiille sowie die Charakterisierung als ,,urfidel” zeigen, dass das Werk schon zu Be-
ginn in bewusster Abkehr von den Bestrebungen etwa der Miinchner Schule konzipiert war:*°
,,Lauterbach u. Kuhn konnen Gott herzlichst auf den Knieen danken, daf} ich in so schroffem
Gegensatz zum sozusagen gesamten modernen Schaffen der Herren Schillings, Boehe, F. vom
Rath etc. etc. stehe; denn der Zusammenbruch dieser an u. fiir sich unmusikalischen Richtung,
die das Kennwort ,Musik als Ausdruck® trigt, wird eines Tages u. zwar sehr balde erfolgen!
Was diese Gesellschaft unter der Firma ,Musik als Ausdruck® (alias ,stiBlicher Stumpfsinn‘!)
in die Welt sendet, ist unglaublich!**’ Die anfingliche Begeisterung, mit der Reger sich in
Miinchen in das Musik- und Konzertleben gestiirzt hatte, war ldngst der Erniichterung gewi-
chen. Zum einen, da nach Regers Auffassung das hiesige Repertoire ,,zu viel des Einschli-

fernden‘*®

umfasste, zum anderen, da sich zwischen Reger und dem Kreis um Max Schillings,
Ludwig Thuille und den einflussreichen Kritiker Rudolf Louis Spannungen aufgebaut hatten,
in denen sich kiinstlerische Differenzen und personliche Animositdten vermutlich vermisch-
ten.*” Als Bekenntniswerk nimmt die Sinfonietta eine prominente Stellung in Regers (Euvre
ein, ist ihr Konzept aber auch zeitgebunden.

Die ersten Sitze komponierte Reger rasch nacheinander; Ende April war bereits der
dritte Satz ,.fertig instrumentiert>’, bis Mitte Mai 1904 diirfte auch das zunichst geplante
Rondo-Finale begonnen gewesen sein. Wann genau sich Reger entschied, dieses durch einen
abschlieenden Sonatenhauptsatz zu ersetzen, ist nicht zu kldren. Susanne Popp vermutet,
dass das Frankfurter Tonkiinstlerfest des Allgemeinen Deutschen Musikvereins (ADMYV) von
Ende Mai 1904 hierzu den Ausschlag gab, bei dem nach Regers Einschitzung eine ,,nieder-
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schmetternde ,Pleite der ,symphonischen Dichtung zu erleben war, wihrend er selbst mit

seiner ,,Schafe-Affe-Sonate* Opus 72 einen Aufsehen erregenden Erfolg verbuchen konnte.

46 Vgl. Susanne Popp, Sinfonische Nebenwege (wie Anm. 4), S. 164f.

47 Brief Regers an Karl Straube, 21. 2. 1904, Straube-Briefe, S. 51f.

48 Brief vom 20. 11. 1902 an Theodor Kroyer, Staatliche Bibliothek Regensburg, Signatur: IP/4Art.714.

9 Infolge der Auffithrung der Symphonischen Phantasie und Fuge op. 57 beim 39. Tonkiinstlerfest des
Allgemeinen Deutschen Musikvereins 1903 in Basel attestierte Louis Reger eine ,,ton- und klangpsy-
chologische Perversitit (Miinchner Neueste Nachrichten, Morgenblatt vom 23. 6. 1903). Umgekehrt
war im Miinchner Salonblatt die Frage zu lesen, ob ,,jener Thuille-Schillings-Fliigel der sogenannten
,Miinchner Schule‘ dort wohl bestanden* habe — mitsamt der Antwort, es blieben vom groBlen Ganzen
nur Richard Strauss, Gustav Mahler, Hans Pfitzner, Max Reger [,,der unheimliche ,Grenzerweiterer*
und Konner (oder soll man schon sagen: ,heimliche Kaiser‘?)*“] und Ermanno Wolf-Ferrari“ (Arthur
Seidl, Miinchner Salonblatt, 5. Jg. (1903), Heft 27, S. 527f.).

%0 Brief vom 25. 4. 1904 an Theodor Kroyer, Staatliche Bibliothek Regensburg, Signatur: IP/4Art.714.

31 Brief vom 8. 6. 1904 an dens., ebda.
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2
“32 gesehen und

Reger habe sich demnach ,,in seiner Richtung bestitigt und herausgefordert
das Werk, das auf Anregung Karl Straubes ohnehin inzwischen in Sinfonietta umbenannt
worden war,” mit einem gewichtigeren Schlusssatz versehen. Jedenfalls zog sich die Fertig-
stellung des gesamten Werkes noch ein Jahr hin (nicht zuletzt, da Reger infolge des Ton-
kiinstlerfests als Interpret in eigener Sache nun fast im gesamten Reichsgebiet gefragt war);
der Schlussvermerk der Partitur nennt den 29. April 1905.>* Reger hat um die Sinfonietta
wohl wie um kein zweites Werk gerungen. Selbst in den Korrekturfahnen finden sich noch
etliche Anderungen, die belegen, dass Reger um Entschlackung, Verdeutlichung und Plastizi-
tit bemiiht war.”

Die Rolle als fiihrender Exponent der absoluten Musik nahm Reger in dieser Zeit ger-
ne an. Fiir die Sinfonietta betonte er: ,, ,ich will nur Musik machen!* Ich glaube behaupten zu
dirfen, dal3 das Werk sehr klar, ohne Griibelei u. Reflexion ist, dal3 es aber musikalisch nicht

umsonst geschrieben ist, indem es gerade unserer Zeit gegeniiber eklatant beweisen diirfte,

dal3 die klassische Form absolut nicht veraltet ist! Fir musikalische Feinschmecker wird in

dem Werke sehr viel an ,Feinem® vorhanden sein u. auch denke ich, daf} es auch ,rein duf3er-
lich® allein schon tiichtig wirksam sein diirfte! Da ich in meinen Anforderungen an die techni-

sche Seite doch enorm bescheiden gegeniiber Strauss z. B. bin, so diirfte das Werk wohl nicht

an ,Unaufgefiihrtsein® kranken!“>® Felix Mottl, dem Urauffiihrungs-Dirigenten der Sinfoniet-
ta, gab Reger folgende Deutung: , Betreff des ganzen Werkes: ich will nur Musik machen;

Programm ist keines da — auch kein ,geleugnetes‘ Programm a la Mahler.) Das Tempo des

1. Satzes denke ich mir ,schwebend‘ mit viel ,,rubato®; hochst frei u. eindringlich im Vortrag,
doch nie schleppend; der 2. Satz ist ein richtiger ,Bauerngstampfter® mit viel derbem ,unho6f-

lichem* Humor, die ,lyrischen® Stellen alle recht zart; das Trio des Scherzos (II. Satz) soll

recht zart, duftig klingen, so ganz vertrdumt (mit Ausnahme der 2 groBen Fortestellen im

> Susanne Popp, Thematisch-chronologisches Verzeichnis der Werke Max Regers und ihrer Quellen.

Reger-Werk-Verzeichnis (RWV), Bd. 1, Miinchen 2010, S. 528.

,lch hab das Werk, das urspriinglich ,Serenade® heiflen sollte, in Sinfonietta umgetauft, da es nach
Straube’s Ansicht fiir eine Serenade zu grofl in Anlage etc etc ist.“ (Brief Regers an Theodor Kroyer,
1. 5. 1904, Staatliche Bibliothek Regensburg, Signatur: IP/4Art.714.)

Dieses Datum markiert jedoch lediglich den Abschluss des Notentexts mit schwarzer Tinte. Die Vor-
tragszeichen trug Reger (fiir alle Sitze) erst anschlielend ein.

Beispielsweise sind die Akkorde von Viola und Harfe in Takt 7 verdndert, um Reibungen mit den
Oberstimmen (Violinen und Horn 1) zu vermeiden. Uberhaupt sind viele Takte der Harfe gestrichen o-
der sind Akkorde ausgediinnt (z.B. Takte 23, 39, 44). In Takt 14 ist ein urspriinglich chromatisch ge-
fiihrter Kontrapunkt der Oboen auf ldngere Notenwerte reduziert. In Takt 30 ist die letzte Note des
zweiten Fagotts gedndert, um das Profil der Bassstimme nicht zu verwischen. Von Takt 42 bis Takt 44
sind die Oktavziige im Holz (inkl. Horner) verstirkt und umgruppiert.

In Takt 50 wurde der Grundton in den Kontrabass geéndert, in den 8’-Stimmen jedoch nicht, weshalb
die Kontrabisse diesen im Oktavabstand divisi spielen.
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II. Theil des Trios.) Tempo des Scherzos sehr schnell, doch nicht {iberhetzend, damit die
polyphone Struktur selbst einem Kritiker ins lange Ohr geht.”’ Und: ,,Ich denke mir den
3. Satz langsam, breit, doch nie schleppend, wie von Mondschein {ibergossen, als altdeutsche
Romanze; wenn Sie noch mehr wissen wollen: iiber meinem Schreibtisch hidngt Bocklins’

,geigender Eremit‘! D. h. die Stimmung so; aber um Gottes Willen keine Programmusik; d.h.

denken Sie aber ja nicht, daB ich nicht die Berechtigung der Programmmusik vollstindig
einsehe — aber jeder soll so schreiben, wie ihm der Schnabel gewachsen ist (u. nicht weil es
heutzutage Mode ist, Programmusik zu schreiben, u. man hinter jeder C dur-Tonleiter zum

Mindesten einen tiefsinnigen Nietzsche wittert.«®

BESETZUNG

Reger wihlte, wie bereits erwéhnt, fiir die Sinfonietta eine Besetzung mit je zwei
Holzbldsern und Trompeten, vier Hornern, Harfe, Pauken und Streichern. In den Jahren zuvor
hatte er mit groBBeren Besetzungen experimentiert (vgl. Kapitel I11.2.1). Moglicherweise hielt
er auch spéter flir eine Sinfonie eine groBere Besetzung, insbesondere mit Posaunen, fiir
angemessen, wihrend die Formation der Sinfonietta dem Umstand ihrer Entstehung aus einer
eigentlich intendierten Serenade geschuldet ist. In ihrer ersten Erwdhnung gegeniiber Straube
spricht er deshalb auch ausdriicklich von einem kleinen Orchester — an anderer Stelle aber
nennt er es eine ,,gewohnliche Besetzung“5 ? was insofern zutreffend ist, als sie dem klassi-
schen Standard entspricht (mit Ausnahme der Harfe) und dass sie dann recht genau das Beset-
zungsmodell vorgibt, das die meisten Werke Regers variieren.

Regers Einschitzung der Ausgewogenheit und Angemessenheit des Apparates als sol-
chem dnderte sich mit dem Fortschreiten insbesondere des Finalsatzes und zeichnet hier die
Entwicklung von einer Serenade zu einer ausgewachsenen Sinfonie nach, wie anhand der
Angaben zur gewiinschten Zahl der Streicher zu sehen ist. Doch auch hinsichtlich der Stéirke
der Blaser sind Regers Vorstellungen unklar; so findet sich auf der ersten Partiturseite folgen-
der Vermerk: ,,Doppelte Besetzung eines jeden Holzinstrumentes eventuell erwiinscht!* Die

Formulierung dieses Vorschlags erweckt den Eindruck, als sei sich Reger alles andere als

36 Brief Regers an Karl Straube, 27. 5. 1905, Straube-Briefe, S. 88.

37 Brief Regers an Felix Mottl, 10. 7. 1905, Max-Reger-Institut Karlsruhe, Signatur: Ep. Ms. 262.

Ganz dhnlich duBert sich Rudolf Schulz-Dornburg: ,,Den II. Satz nie iiberhetzen und iiberldrmen, sein
grotesker Humor wirkt besonders durch die kithne harmonische Linie und freche Selbstindigkeit jeder
Stimme* (Uber Regers Sinfonietta Opus 90, in Mitteilungen der Max Reger-Gesellschaft, Heft 3, 1923,
S. 7).

Brief Regers an Felix Mottl, 22. 7. 1905, Max-Reger-Institut Karlsruhe, Signatur: Ep. Ms. 263, sieche
auch Brief an Philipp Wolfrum vom 5. 9. 1905, Arbeitsbriefe 2, S. 128f.

59 Brief Regers an Karl Straube, 21. 2. 1904, Straube-Briefe, S. 51.

58
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sicher gewesen, wie die einzelnen Stimmen ,,herauskommen* wiirden. Eine doppelte Beset-
zung der Holzbliser war so ungewdhnlich allerdings nicht.®® Rudolf Schulz-Dornburg resii-
miert in seinem Aufsatz von 1923 iiber die Sinfonietta, die Bemerkung zur Holzbl4serbeset-
zung sei ,,rithrend in der dngstlichen Fassung; [...] die doppelte Besetzung im Holz ist absolu-
te Notwendigkeit!“’' Bereits vor der endgiiltigen Fertigstellung der Partitur schrieb Reger an
Max Hehemann, der die Urauffiihrung vorbereiten sollte: ,,Es geniigen 10 I [Geigen] 8 II
6 Bratschen 4 Celli u. 4 Bésse; wenn auch die andere Besetzung mit 121 10 I 8 Br. 6 Celli
5—-6 Bisse natiirlich vorzuziehen ist! Bliser nur doppelt; aber dabei ist zu bedenken, dal3 die
Holzbléser doch z. B. jedes Instrument [...] doppelt besetzt sein soll! [...] Blech braucht nicht

doppelt besetzt zu sein! Geht eine doppelte Besetzung der Bléser nicht, so ist auch einfache

1“°> Hier wiinscht er sich also einen recht starken Bliserapparat mit insgesamt

Besetzung gut
22 Spielern gegeniiber 32—42 Streichern.
Von den doppelten Holzbldsern riickte er im Sommer wieder ein wenig ab: ,,Wenn Thr

in Essen gute Holzbléser habt, ist es nicht nétig selbe in meiner Sinfonietta zu verdoppeln!*,*

forderte stattdessen aber ,,die iibliche, starke Besetzung der Streicher zur Sinfonietta unbe-
dingt; [...] es kommt sonst der Humor, der derbe Humor des Scherzos u. vor allem des letzten

Satzes nicht heraus! Also: starke Besetzung der Streicher! Die Kerls konnen ja p u. pp u. ppp

spielen, wenn notig!“®* Auf Hehemanns offensichtliche Bedenken hin insistierte er in diesem
Punkt: ,,Mottl u. Straube sind ganz meiner Meinung, dal wir zur Sinfonietta grof3e, starke
Besetzung der Streicher brauchen — also mindestens 12—14. 1. Geigen; die anderen Geiger

resp. Streicher entsprechend besetzt; wenn wir noch mehr [...] haben konnen [...] so wire

dies sehr schon!“®® Zusammengefasst liest sich diese Forderung gegeniiber Philipp Wolfrum

folgendermaBen: ,,.Die Holzbliser bitte nicht zu verdoppeln! Die Streicher stark besetzt!“®®

Der Grund fiir diese verdnderte Einschdtzung sind die zahlreichen Teilungen der Streicher

60 Egon Wellesz erwéhnt, dass dies etwa in Bayreuth iiblich gewesen sei (Wellesz 1, S. 19). Hans Richter

hitte sie aber in Wien auch fiir sinfonische Konzerte eingefiihrt, eine Tradition, die Gustav Mahler etwa
in seinen Retuschen der 9. Sinfonie Beethovens fortfiihrte. Aus dem Umfeld Regers sollte noch zwanzig
Jahre spiter Adolf Busch allgemein fiir eine chorische Besetzung der Holzbléser eintreten: ,,Jm Ubrigen
habe ich Dir gleich gesagt, dass die Holzblédser verdoppelt werden miissten [...]. Ich halte iiberhaupt ei-
ne chorische Besetzung (mit 2 Oboen moglichst 6) bei meiner Musik fiir notwendig® (Adolf Busch an
Fritz Busch, 23. 12. 1927; Max-Reger-Institut Karlsruhe, Briider-Busch-Archiv).

Schulz-Dornburg, wie Anm. 57, S. 5.

Brief Regers an Max Hehemann, 30. 3. 1905, Meininger Museen, Signatur: Br 041/58.

63 Brief Regers an dens., 27. 6. 1905, Meininger Museen, Signatur: Br 041/60.

64 Brief Regers an dens., 29. 7. 1905, Meininger Museen, Signatur: Br 041/61.

65 Postkarte Regers an dens., 6. 8. 1905, Meininger Museen, Signatur: Br 039/17.

66 Brief Regers an Philipp Wolfrum, 5. 9. 1905, Arbeitsbriefe 2, S. 128f.

61
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und die Einsicht, dass diese dadurch gegeniiber den Blisern stellenweise zu sehr geschwécht
sind.®”’

Ein in diesem Zusammenhang interessantes Dokument befindet sich im Besitz des
Max-Reger-Instituts: die Partitur Felix Mottls.”® In dieser sind handschriftlich stellenweise
doppelte oder einfache Holzbliser gefordert,” was der offenbar problematischen Balance
zwischen Streichern und Blisern Rechnung trigt. AuBBerdem finden sich in Mottls Partitur
umfangreiche Retuschen mit Bleistift — vor allem im ersten Satz. Reger und Mottl waren die
Partitur mehrfach vor der Urauffithrung und moglicherweise auch danach gemeinsam durch-
gegangen; ’ es ist sehr wahrscheinlich, dass Ergebnisse aus diesen Besprechungen in Mottls
Auffiihrungen eingeflossen sind, und denkbar immerhin, dass die Partitur einige von diesen
bis heute wiedergibt.”' Die Verdopplung der Holzblaser diirfte sich dabei jedoch eher auf die
zweite Mottl’sche Auffithrung des Werks am 2. Februar 1906 in Miinchen beziehen, denn die
Orchesterbesetzung der Urauffiihrung ist im gedruckten Programm genannt und bestand
demnach neben 12/10/8/6/6 Streichern aus einfach besetzen Holzblédsern.

Angesichts der Unsicherheiten im Umgang mit den Bldsern, auch der hier gegeniiber
den vorigen Werken verkleinerten Stimmenzahl, kdnnte ein Zusammenhang noch mit einem
anderen Projekt, das Fragment blieb, bestehen. Im September 1904 arbeitete Reger an einer

Serenade fir 12 Bliser: ,,Halt: ein groes Geheimnis gegen jedermann, auch gegen L. u. K.

Von einer Serenade fiir 2 Floten, 2 Oboen, 2 Clarinetten, 2 Fagotten, 4 Horner ist der 1. Satz
(B dur) fertig; ein urfideles Ding!“’* Mark-Andreas Schlingensiepen vermutet, dass Reger die
Arbeit hieran aufgrund von Unsicherheiten abbrach, namentlich was die Behandlung der

Instrumente angeht.”> Bemerkenswert ist die zeitliche Nihe zur Sinfonietta — urspriinglich ja

67 »[J]ede Streichertheilung ist eine Streicherschwichung® mahnte Reger Jahre spéter Joseph Haas (Post-

karte, 19. 3. 1915, Bayerische Staatsbibliothek Miinchen, Signatur: Ana 534).

Ein Besitzvermerk Mottls sowie der Widmungsstempel des Verlags weisen die Partitur aus (vgl. auch

Brief Regers an Lauterbach & Kuhn, 23. 8. 1905, Lauterbach &Kuhn-Briefe 2, S. 39).

Im ersten Satz verdoppelte Holzbldser fiir Exposition und Reprise, einfache Besetzung zu Beginn der

Durchfiihrung (Takt 68—112, 154-170) und im Epilog (Takt 244); im Scherzo wieder verdoppelt, das

Trio einfach; dritter Satz wieder einfach, der vierte wechselt mehrfach.

,Ndachsten Sonntag nehme ich mit Mottl op 90 durch!* Postkarte Regers an Lauterbach & Kuhn, 22. 9.

1905, Lauterbach &Kuhn-Briefe 2, S. 204 (falschlich datiert auf 1906).

Sein folgendes Orchesterwerk, die Serenade op. 95, ging Reger ebenfalls mit Mottl durch, bevor er es

zum Stich einreichte (vgl. Brief an Lauterbach & Kuhn, 5. 5. 1906, ebda., S. 125). Dieser war fiir ihn in

Fragen der Orchestertechnik ein wichtiger Gewdhrsmann, dessen Rat er unabhingig davon, dass Mottl

im Falle des Opus 90 die Urauffiihrung dirigierte, einholen und somit wohl wie auch immer berticksich-

tigen wollte.

& Brief Regers an Karl Straube, 11. 9. 1904, Straube-Briefe, S. 68.

& Mark-Andreas Schlingensiepen, Max Reger. Erster Satz einer Serenade in B-dur fiir Blasorchester,
Typoskript, S. 22f. Immerhin finden sich in dem Manuskript noch zahlreiche echte Transpositionsfeh-
ler, insbesondere in den Klarinetten; selbst im Erstdruck der Sinfonietta stehen falsche Transpositionen
der Klarinetten in einem MaB, das das gewohnlicher Druckfehler iibersteigt.
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auch eine Serenade und ein ,,urfideles Ding®“. Man kann den Eindruck gewinnen, Reger hitte
die Bléserserenade eingeschoben, um nachtriglich noch einmal mit dem Bldsersatz zu expe-
rimentieren, ihn zu iiberpriifen und Ausgewogenheit zu erreichen; dass die Trompeten entge-
gen der urspriinglichen Partitureinrichtung ausgespart sind, passt dabei zum Bild auch der

Sinfonietta-Partitur.

ALLEGRO MODERATO

Die vier Sitze der Sinfonietta entsprechen duBerlich dem gewohnten sinfonischen Ab-
lauf. Einem ausladenden Sonatenhauptsatz folgt attacca ein ruppiges Scherzo mit Trio, dann
der gesangliche, streckenweise idyllische langsame Satz und ein ,,urfideles* Finale wiederum
in Sonatenhauptsatzform. Formale Besonderheiten weist aber gerade der erste Satz auf (des-
sen Serenaden-Gestus auch nicht die Erwartungen an einen sinfonischen Erdffnungssatz
bedient; wohl deshalb schlieBt das Scherzo attacca an). Die Abgrenzung der Formteile bleibt
mehrdeutig, da nicht zu entscheiden ist, wo die Exposition endet und die Durchfiithrung be-
ginnt, obwohl Haupt- und Seitenthemenkomplexe mit Uberleitung und integrierter Schluss-
gruppe dagegen eindeutig auszumachen sind. Die Frage, ob der nach einer ganztaktigen Zésur
und Tempowechsel (Tempo primo) anschlieBende, in sich zweigeteilte Abschnitt (Takte 68—
87 und 88-98) als eigentliche Schlussgruppe zur Exposition oder doch zur Durchfiihrung zu
rechnen ist, ldsst sich in beide Richtungen beantworten. Einerseits kehren beide Teile am
Ende in wie tiblich modifizierter Gestalt wieder, andererseits ist die vorangehende Zasur sehr
markant, wihrend der Ubergang in den dann unzweifelhaften Teil der Durchfiihrung unauftil-
lig erfolgt. Inhaltlich sind Elemente des Hauptthemenkomplexes aufgegriffen, die Faktur ist
aber gegeniiber dem Vorangegangenen sehr licht und apart — fiir eine Schlussgruppe unty-
pisch. Friedhelm Krummacher nennt die Takte 68—87 (resp. 244-263) deshalb umschreibend
,.Verbindungsgruppe*’*, was den Gedanken einschlieft, nicht eindeutig dem einen oder ande-
ren Formteil zugehorig zu sein; doch wire in diesem Fall immerhin noch die abschlieende
Coda identisch mit dem ersten Abschnitt der Durchfiihrung. Es sind also mehrere Formmo-

delle nebeneinander denkbar:

I Krummacher, wie Anm. 37, S. 343f.
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Sinfonietta op. 90, Satz 1, formale Ordnung.

Neben diesen formalen Ambivalenzen erschwert das Verstindnis dieses Satzes aber
vor allem die tiber weite Strecken dichte Faktur, zumal deren Durchhdrbarkeit durch Regers
Kopplungstechnik noch belastet wird. Schon das Kopfmotiv des Hauptthemas in Klarinette
und Fagott (Takt 3) wird im Folgetakt in den Floten imitiert, dessen Fortspinnung ab Takt 7
gewinnt spiter in der Uberleitung zum Seitensatz eigenstindige Bedeutung (vgl. Takt 24),
wihrend hier die Violinen (con sordino des noch gewahrten Serenaden-Tonfalls wegen) ein
neues Motiv einfiihren, das wiederum augenblicklich vom ersten Horn aufgegriffen wird.
Eine zunichst auf-, dann absteigende Linie der ersten Celli in Takt 9f. (gedeckt von Horn 2,
dann Fagott 1; Nebenstimme in den Violen mit Horn 3, dann Floten mit Klarinetten), leitet
iiber zu einem weiteren charakteristischen neuen Motiv (Oboen, Takt 11), das unmittelbar
imitiert und in einem zweiten Anlauf (Takt 13) enggefiihrt sowie durch das Hauptmotiv (aus
Takt 3) in relativ durchsetzungsschwachen Stimmen (vor allem Harfe, auch Flote 1, Klarinet-
te 2, Fagott 1) kontrapunktiert wird. Die kontrapunktische und motivische Verflochtenheit,
bereits der ersten Takte herrscht im Wesentlichen in der gesamten Exposition (i. e. bis Takt
67) vor.”

Den zeitgenossischen Beobachtern fiel die Diskrepanz zwischen ,.kleinem Orchester*

“7% auf; Leopold Reichwein schrieb in den Musik-

und dem ,,Massenaufgebot aller Stimmen
bldttern des Anbruch: ,Das Orchester [ist] nicht stark besetzt — keine Posaunen — keine
,exotischen® Instrumente — auch keine besonderen Orchestereffekte, die man schildern konnte.

Polyphon sich bewegende Holzbldser — geteilte Streicher — mein Gott, das war ja eigentlich

» Fiir die thematische Entwicklung vgl. Hermann Grabner (Regers ,, Sinfonietta“, in Zeitschrift fiir Musik,

94.Jg. (1927), Hefte 9—11, S. 481ff., 553ff. und 620ff.) und Krummacher (wie Anm. 37).
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schon alles da! Aber es klang doch anders als sonst, ganz anders — weill der Teufel worans
lag! [...] Reger hatte seinen ersten Sieg auf dem Gebiete der Orchestermusik errungen. Wer
thn aber bei den Proben beobachtet hatte, konnte kaum im Zweifel dariiber sein, dal} er selbst
von dem Klange seines Orchesters nicht befriedigt war. In der Tat machte sich namentlich im
1. und 4. Satze eine gewisse Uberbeschiftigung der Instrumente geltend. Pausen sind in allen
Gruppen selten, fast alle spielen andauernd gleichzeitig, und da nirgends ,Fiillstimmen® sind,
sondern jedes Instrument stets wirklich etwas zu sagen hat, so entsteht, wie so haufig, aus
einem Vorzug ein Nachteil. Denn die bekannte niitzliche Regel: ,Der Deutlichkeit halber
sollen nie mehr als drei auf einmal reden® wird nicht befolgt*.”’

In den Takten 46ff. beispielsweise ist aus dem Stimmenverlauf selbst nicht leicht zu
bestimmen, wo sich zu welchem Zeitpunkt die Hauptstimme befindet. Die Violinen haben
eine einpridgsame und in hoher und hochster Lage exponierte Kantilene (zu diesem Zweck
sogar bis fis/fis’). Floten, Klarinetten und geteilte Bratschen bringen in Takt 46 einen eigen-
standigen Kontrapunkt (in Sexten), die Horner 1-3 in dreistimmigem Satz und Alt-/Tenorlage
ebenso, die Oboen sind auf das erste Horn aufregistriert, das erste Cello wandert von den
Holzblédsern mit Bratschen zum ersten Horn, Cello 2, Fagott 2, Pauken und Kontrabdsse (auch
Horn 4) halten die Grundtone. Diese Beschreibung gibt die Situation in der zweiten Hélfte
von Takt 46 und der ersten von Takt 47 wieder; die Konstellationen wechseln auf engem
Raum (vgl. Fagott 1/Cello 1, Harfe). Auf den ersten Blick ist in den vorgestellten Takten auch
die Hierarchie der Stimmen nicht zweifelhaft, die Hauptsimme in den Violinen, figurierte
Mittelstimmen in zwei Gruppen (mit starken Kopplungen) und Bass. Doch gilt Regers Sorge
fiir den Moment nicht der Oberstimme: ben marc. und Horner gut hervortretend fordert er in
Takt 46 und legt sie damit fiir einen Takt als Hauptstimme fest. Denn die dynamische Be-
zeichnung zeigt, dass die Phrase der Horner (mit Oboen und Cello 1 sowie allen Bassinstru-
menten) auf die Zdhlzeit 1 in Takt 47 ihren Hohepunkt erreicht, wogegen die abgeblendeten
Violinen erst einen halben Takt spiter wieder die Fiihrung {ibernehmen (wie die espressivo-
Anweisung verrit), unterstiitzt von den ihnen beigeordneten Nebenstimmen in Fldten und
Klarinetten.

Die Vielstimmigkeit dient hier der klanglichen Aufwertung der Hauptziige, der Wech-
sel der Konstellationen im Orchester dem Herausarbeiten einzelner Stellen, wie etwa der
Gegenstimmen der Horner wihrend des Haltetons der Violinkantilene. Das ,,Massenaufgebot

aller Stimmen* zielt also priméir nicht auf eine dynamische Steigerung oder ein sinfonisches

7 K. G., Mainzer Tagblatt, 21.12. 1905, Schreiber 3, S. 109.
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Klangerlebnis. Auch die Takte 19 bis 22, in denen tatsdchlich eine erste Steigerung kulmi-
niert, veranschaulichen dies. Bratschen, Celli und Bésse geben die bis hierhin bestimmende
pizzicato-Begleitung auf. Es fithren zunichst die hohen Holzblédser, Horn 1 und 2 schlieen
sich ihnen an. Eine Verunklarung des Klangbildes entsteht unmittelbar durch die Verschrén-
kung bindrer und terndrer Rhythmen in gleicher Lage in Ober- und Mittelstimmen, aus der
sich die Triolenbewegung der hohen Streicher, unterstiitzt durch das zweite Hornerpaar,
durchsetzt. Mit zunehmender Steigerung konzentriert sich der Satz auf weniger Stimmenver-
laufe, wird gewissermafBlen sinfonischer. Die geteilten Streicher finden in Sechzehnteln
schlieBlich mit dem gesamten Hornerquartett zusammen. Holzbldser und Bdsse mit Pauken
trillern bzw. tremolieren, die Harfe beschrinkt sich zunédchst auf massive Akkorde; eine finale
dynamische Steigerung ist im Fortissimo des gesamten Orchesters noch dem zweiten Horner-
paar und den Pauken iiberantwortet; hinzu kommt als grofle Geste eine rasche, abschlieBende
Akkordbrechung der Harfe (kein Glissando iibrigens, denn der reine Dur-Akkord ist durch
Synonyme nicht herstellbar), die die Klarinetten unterstiitzen. Gut zu erkennen ist der Unter-
schied in der Behandlung von Hornern und Trompeten. Wiahrend erstere im Orchestersatz
eingebunden sind und den jeweils fiithrenden Stimmen Gewicht verleihen, exponieren die
Trompeten in aufsteigender Folge wichtige Harmonietone — Grundton, Moll-Terz, dann mit
es (= dis) die Septime/Terz als Leitton; klanglich gemildert ist dies allerdings durch die (typi-
sche) Oktavfithrung der beiden Trompeten. Es zeigt sich, ,,dass Reger die Erfahrungen seiner
Kammermusik auf die Symphonie als hochste Form der Instrumentalmusik zu iibertragen
suchte“.” Die selbststindige Fiihrung etlicher Stimmen und ihre jeweils individuelle Gestal-
tung, wie sie vor allem in den beiden Sonatenhauptsitzen der Sinfonietta begegnet, entspricht
der ,,Anwendung der kammermusikalischen Prinzipien“.79 Gleichwohl handelt es sich bei der
Sinfonietta im Ganzen um Orchestermusik und es kommen namentlich in den Folgesétzen
und der Durchfiihrung, aber auch den Steigerungsteilen sinfonischere, weniger radikale Be-
handlungsweisen zum Tragen.

Wie Egon Wellesz festgestellt hat, besteht bei Reger die ,,groflte Schwierigkeit, dem
Gang der Entwicklung in seinen orchestralen Werken folgen zu konnen, [...] aber darin, daf3

er oft an den wichtigsten Stellen, dort, wo ein Instrument fiihrend hervortreten soll, ein zwei-

7 Leopold Reichwein, Musikbldtter des Anbruch, 5. Jg. (1923), Heft 4, S. 114, zitiert nach ebda., S. 90.

7 Krummacher, wie Anm. 37, S. 330; er fahrt fort: ,,Die konsequente Anwendung der kammermusikali-
schen Prinzipien, der die reduzierte Besetzung diente, hat einerseits die gespaltene Aufnahme des
Werks veranlafit, begriindet andererseits aber seinen artifiziellen Rang als avancierter Beitrag zur Mo-
derne.”

7 Ebda.
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tes von der gleichen Gattung mit einer Nebenstimme in die Nihe des ersten bringt“.*® Die
Formulierung, Nebenstimmen kdmen ,,in die Néhe®, ist vorsichtig gewéhlt. Zumal in der
Sinfonietta ist es nachgerade Prinzip, durch viele Klangmischungen die Grenzen zwischen
den Orchesterteilen zu verwischen; besonders problematisch ist dies bei den Hornern, deren
Paare oft gegensitzlich agieren. Von zahlreichen Verklammerungen und engen Abstinden
abgesehen, gibt es einige Stimmkreuzungen, die schon unangenehm zu lesen sind, eine
Durchhérbarkeit aber vollig unmdglich machen.®' Diese iiberaus konsequente Parallelfiihrung
verschiedener Instrumente ohne Riicksicht auf Stimmkreuzungen innerhalb einer Instrumen-
tenfamilie, versteht sich im Vergleich mit Regers Orgelstil. Axel Berchem konstatiert fiir die
groflen Orgelwerke der Weidener Zeit eine ,,dynamisch-additive Registrierweise [...], die

2 . . .
«82 \as bedeute, dass ,,sich mit den dynamisch

weitgehend auf Klangfarbeneffekte verzichtet
abgestuften Manualwerken keine Klanggruppen gegeniiberstehen, sondern gleitenden Uber-
gingen entsprochen ist; Grundlage ist die ,,Orgel der Jahrhundertwende als grundtonig-
orchestrale[r], dynamisch weitgehend beherrschbare[r] Typ*,* d.h. ein Instrument, das viele
labiale Stimmen zwischen 32’ und 4’ zur Verfiigung hat.** Reger hat dieses Ideal auf sein
Orchester direkt oder indirekt iibertragen; es entspricht aulerdem ohne Zweifel gleicherma-
Ben seinem traditionsgebundenen Verstindnis des Apparates und seinem Streben nach Wohl-
klang, auf ungewohnte Instrumente einerseits im Orchester zu verzichten, andererseits Far-
ben, sofern sie nicht bewusst charakterisierend eingesetzt sind, zu mischen und damit die
Stimmen in gewissem Sinne zu ,,objektivieren®.

Im weiteren Verlauf des Satzes schligt Reger auch andere Tone an. Zu Beginn der
Durchfiihrung (Takt 68) ist das Orchester sehr reduziert: Celli und Kontrabésse, zunidchst mit
Fagotten, nehmen das Motiv der Schlussgruppe auf und gehen dann in ein pizzicato-
Begleitmuster iiber. Horner 1-3 treten mit gehaltenen Harmonietonen hinzu; apart ist allein
schon die Modulation der folgenden Takte (Takt 70~73): es — Es-Es’ — B”-H’ — C’. Ab dem
Verminderten-Klang treten die hohen Streicher, Klarinetten und Fagott 2 zur Harmoniemusik

der Horner hinzu; die Floten bringen ein dekoratives Motiv, das aus dem Hauptmotiv entwi-

80 Egon Wellesz, Analytische Studie iiber Max Regers ,, Romantische Suite“, in Zeitschrift fiir Musikwis-

senschaft, 4. Jg. (1921), Heft 2, S. 106.

Zwei Beispiele seien hier genannt, die beide begriindet sind, indem im einen Fall (Takt 13f.) die erste
Klarinette das eben eingefiithrte Motiv gemeinsam mit Floten und Bratschen bringt, wihrend die zweite
zundchst mit dem Hauptmotiv kontrapunktiert und dann Oboen und Fagott 1 zu einem Dreiklang er-
génzt, und im anderen Fall die ersten Celli eben mit den Bratschen gehen, die zweiten mit Fagotten und
Kontrabéssen (Takt 26, 1. Takthilfte).

Axel Berchem, Max Regers Weidener Orgelstil und seine Grenzen in der heutigen Praxis, in Reger-
Studien 2, S. 124.

. Ebda., S. 126.

81

82
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ckelt ist. Am Ende der Modulation setzt die erste Oboe espress. ma sempre dolce und gut
hervortretend mit einer Augmentation des Hauptmotivs ein, die Harfe markiert das Eintreten
des Soloinstrumentes im Bass; dann wird auch die Gestaltung der Begleitstimmen etwas
flieBender. Die Wirkung nach vielen Takten gesittigten Orchesterklanges ist beinahe impres-
sionistisch. Auch im Weiteren mischt Reger zarte Register. Die Streicher werden mehrfach
geteilt, in Takt 81 gehen dreifach geteilte Bratschen und Celli colla parte in Parallelen zu
Oboen mit Floten (die als zweite Stimme eingebunden sind), die sordinierten Violinen singen
dazu eine Kantilene, die pizzicato-Begleitung in den Béssen ist wieder aufgegeben. Der fol-
gende calmato-Abschnitt ab Takt 88 hebt erneut mit gezupften Kldngen an (Bratschen, Celli
und Kontrabdsse, mit Harfe), die zweiten Violinen spielen ein (leeres) Intervallpendel, die
ersten Violinen ergiinzen die ausgesparten Terzen — alle weiterhin geddmpft —, dann folgen
erste Oboe, erstes Horn, schlieBlich Floten (mit Umspielungen). Das Hauptmotiv erscheint
nacheinander in erster Flote, erster Klarinette, erstem Fagott, dann Harfe; die verschiedenen
Blésergruppen sind hier funktional getrennt — die charakteristischeren Instrumente dienen der
Klanglichkeit, die motivischen Beziige sind eher in den Hintergrund geriickt. Sukzessive
steigen die ersten Violinen in eine liegende Harmonie in hoher Lage (dreifach geteilt, Terz-
Sext-Abstand). Stellen wie diese zeigen, dass Regers Orchesterstil durchaus auch in Wagners
Partituren Vorbilder hat.

In zwei groBBen Anldufen verldsst die Durchfiihrung die idyllische Serenaden-Welt. In-
teressant ist die Uberleitung von deren Hohepunkt in Takt 147 zu einer Bratschenstelle in
Takt 155ff. Die Horner nehmen aus dem H'-Schlussakkord der Steigerung die Sekundreibung
h/a in auftaktigem Rhythmus auf, Oboen und Klarinetten vervollstindigen die Harmonie mit
Liegetonen, sdmtliche Streicher treten unisono in tiefer Lage (Violinen su/ G) mit einem
sequenzierten Motiv hinzu, sukzessive reduziert auf Celli und Bésse; die folgende Modulation
nach d-moll (ritardando und diminuendo) leitet iiber zu einem neuen Durchfiihrungsabschnitt
mit weicher, pastelliger Farbung. Die Klarinetten und Fagotte setzen den Impuls der Horner
fort (was den nidchsten Abschnitt pragen wird), die sordinierten zweiten Violinen erginzen
sich mit Flageoletts der Harfe, anschlieBend tibernehmen die Floten diese Begleitfigur. Die
Bratschen fiihren die Hauptstimme (dZ—aZ, nicht sordiniert, gut hervortretend und molto
espress.), der ersten Oboe ist eine Nebenstimme zugewiesen (etwas hervortretend), ebenso

den ersten Violinen im Oktavabstand (geteilt und gedimpft, jedoch molto espress.). Die har-

84 So machen etwa in Sauer-Orgeln allein die labialen 8’-Stimmen fast ein Drittel aller Register aus.
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monische Stiitzung liegt unterhalb der Bratschen in den vierfach geteilten zweiten Violinen
(con sordino), auf deren Akkord die Celli in Takt 158 aufregistriert sind.

An den genannten Beispielen ist zu erkennen, dass auch die einzelnen Episoden der
Durchfiihrung durch jeweils verschiedene instrumentatorische Einfélle geprigt sind, die die
Instrumentalfarben moglichst vielfdltig zum Einsatz bringen. Allerdings hat diese Absicht
ihre Grenze in der liber weite Strecken vorherrschenden Orientierung auf weiche und warme

Klange.

SCHERZO. VIVACE A BURLESCA

Das Scherzo kontrastiert dem Serenadenton und offenen Ausklang des ersten Satzes
indem es sich ,, ,trotzig® — ,bauern,schad’lich — dickképﬁg“85 gibt. Der Satz ist iiber weite
Strecken ein ,, ,Bauerngstampfter’ mit viel derbem ,unh6flichem® Humor®, dessen polternde
Grobschldchtigkeit unterstrichen wird durch einige kontrastierende ,, ,lyrische[..] Stellen®,
die sich Reger umso mehr ,,alle recht zart wiinschte; auch ,,das Trio des Scherzos [...] soll

recht zart, duftig klingen, so ganz vertraumt.*® Deutlich wird in dieser Charakterisierung die

Schroftheit und Gegensétzlichkeit, die Reger fiir diesen Satz anstrebte. Das Scherzo ist nicht
nur in seinem Verhédltnis zum Er6ffnungssatz durch einen Gegensatz geprigt, sondern auch
beziiglich seiner starken inneren Kontraste.

Mehrere Elemente treffen in diesem Scherzo zusammen. Zunichst die genannten rup-
pigen Stellen von ,,unh6flichem Humor®, wozu auch die wiederholten volltaktigen Sforzato-
schldge mit anschlieBender Generalpause zidhlen. Der Beginn kommt somit gleich zur Sache:
Die Streicher tragen in den ersten drei Takten unisono und ff' das Motto des Satzes vor, das
durch heftige Spriinge (kleine Sexte, kleine Dezime, Tritonus, zwei kleine Sexten) und Ver-
schiebungen der Taktschwerpunkte ruppig, geradezu derb auftritt (die Einbeziehung der
Kontrabésse ins Streicherunisono soll dabei vermutlich den ungehobelten Eindruck verstér-
ken). Um auBlerdem keinen Zweifel an seiner Intention aufkommen zu lassen, versieht Reger
jede einzelne Note mit einem Akzent. In den Takten 4/5 treten die Bldser hinzu; die hohen
Holzer gehen als Gegenstimme in Oktaven, Trompeten und Horner iibernehmen in teilweise
komplementidren Nebenstimmen die eigentliche Harmonisierung, Fagotte mit viertem Horn
die Grundierung (da die Kontrabédsse hier nicht die Unterstimme fiihren).

Auch der Schluss des A-Teils des Scherzos gibt sich solchermallen ,.trotzig® und
buchstéblich ,,gestampft*: In Takt 31 schliet das gesamte Orchester (ohne Pauken) mit einem

8 Brief Regers an Philipp Wolfrum, 5. 9. 1905, Arbeitsbriefe 2, S. 128f.
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B-dur-Schlag auf Zahlzeit 1 (fff mit Akzent und staccato). Aufgefichert ist der Akkord zwi-
schen B; und b’, die Instrumente befinden sich zumeist in jeweils starker Lage. Es folgt in
Takt 32 auf Zahlzeit 11 ein einzelner Schlag, der nun nur aus dem Grundton besteht
(B,/B/b/b', ffz wiederum mit Akzent und staccato), mit Pauke, Streichern (in tiefer Lage),
Oboen, Klarinetten, Fagotten und erstem Hornerpaar. Der dritte, gleich starke Schlag in Takt
33 ist gegeniiber dem vorangehenden noch etwas dunkler geférbt (B,/B/b, nun ohne Oboen,
Horner eine Oktave tiefer). Es folgen zwei Takte Generalpause.

Zwischen diesen Ausbriichen finden sich tinzerische, burschikose Abschnitte, die von
Achtelldufen mit Vorhalten und Durchgangsnoten und in Repetitionen aufgeldsten Synkopen
bestimmt sind. Bisweilen geben sie sich auch grazids; meist aber steigern sie sich bald dyna-
misch, der Satz verdichtet sich und sie werden so zu Anldufen auf die polternden Stellen zu.
Das von Reger gewihlte Bild eines ,,Bauerngstampften® ist durchaus zutreffend — es geht
derb und temporeich zugleich zu, der Satz strotzt vor lautstarkem Ubermut.

Die von Reger erwéhnten ,lyrischen Stellen” sind hingegen kaum mehr als kurze
Atempausen zwischen den Steigerungen, weshalb die Attribuierung als ,,lyrisch® im Grunde
nicht zutreffend ist. Formal dienen sie der Gliederung, was durch eine kontrastierende Instru-
mentation unterstiitzt ist. So beginnt in Takt 36 der B-Teil mit einer auf erste Klarinette und
die beiden Fagotte reduzierten Besetzung; die Verwendung dreier Rohrblattinstrumente spielt
dabei auf Trio-Konstellationen an. Fiir wenige Takte entsteht der Eindruck eines kantablen
Abschnitts. Jedoch nehmen parallel zu den einsetzenden Blédsern (erste Oboe, Horn, erste
Flote) die Violinen und Violen das Laufwerk und die gestoene Artikulation der ténzerischen
Partien wieder auf (dann mit Oboen und Floten; schlieflich auch die Fagotte und Bésse).

Ab Takt 64 wenden die Holzbldser ein in den Streichern unmittelbar zuvor gewonne-
nes chromatisches Motiv nach seiner gesanglichen Seite. Zwar sind die daraus entwickelten
Abschnitte licht instrumentiert, insofern die Horner zuriickgenommen sind, Trompeten und
Pauken pausieren und stattdessen die Harfe mit Akkordbrechungen begleitet, schlieBlich auch
Flageoletts einstreut. Andererseits aber fordert Reger starke Ubergangsdynamik auf engem
Raum, was die brieflich angemahnte Zartheit (s.0.) notwendigerweise einschrinken muss.
Ohnehin behélt die tdnzerisch-burschikose Seite am Ende die Oberhand, bevor Reger ab Takt
96 auf das robuste Material des Mottos zuriickgreift (vgl. Bésse). An der Instrumentation der
Hauptstimme ldsst sich hier erkennen, dass Reger zwischen intendierter Grobheit und (aus

seiner Sicht) ordindrem Klang konsequent unterscheidet. Diese ist erster Flote und erster

Brief Regers an Felix Mottl, 10. 7. 1905, Max-Reger-Institut Karlsruhe, Signatur: Ep. Ms. 262.
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Oboe, den zweiten Geigen mit Oktaven (assai marcato) sowie den Hornern 1 und 4 (ben
marc.) Ubertragen. In hoher Lage beginnt die Flote hart zu klingen, ein offensiver Klangein-
druck entsteht, den die Griffe der Violinen und Akzente in den Blidsern verstirken (wo die
Violinen die Oktaven aufgeben miissen, tritt die Klarinette zur Verstarkung hinzu). Diese
Massierung dient offensichtlich dazu, das Hauptthema klar abzusondern (aulerdem ff gegen-
iiber f des tibrigen Orchesters). Und doch verzichtet Reger darauf, das Thema den Trompeten
zu libergeben. Der Anklang an tatsichliche Biergartenmusik, an reale ,,Bauerngstampfte*
wire ihm sicherlich zu getreu und zu wenig sublimiert erschienen.®’

Zwei weitere ,,zarte* Stellen sind zu nennen, die zuvorderst gliedernde Wirkung haben
und keineswegs als lyrische Seitenthemen oder Episoden gedacht sind. In Takt 108 halten die
beiden ersten Horner nach einer Generalpause zwei Takte lang einen Liegeton (es/es’), dem
erste Flote, erste Oboe und erstes Fagott folgen (e'/e’/e’); die chromatische Riickung ist auf-
gehellt durch Flageoletts der Harfe. Klarinetten mit zweitem Fagott schlieBen einen Ganzton
tiefer (d/d'/d’) an, der zum Leitton fiir die Aufnahme eines tinzerischen Motivs aus Takt
88/89 in den zunichst noch sordinierten Violinen wird (die chromatische Riickung erweist
sich so nachtriglich als Umspielung des Zentraltons). Die zweite Stelle bereitet die Wieder-
kehr des A-Teils vor: Holzbléser, dann Streicher (mit Harfe; Flageoletts sowohl der Harfe als
auch z. T. in den Streichern) leiten ab Takt 134 von maximaler Lautstirke des vollen Orches-
ters (ffz mit Akzent und staccato) ins Pianissimo tiber. In Takt 139 iibernehmen die Fagotte
mit gestopften Hornern und Pauke (die dreifach geteilten Kontrabidsse markieren pizzicato
den Einsatz, die Harfe schldgt mit Flageoletttonen auf Zahlzeit 3 nach). Die Stelle bleibt im
Pianissimo-Bereich (Pauke und Bésse ppp). Durch die tiefe Lage der Hauptstimme (Fagott 1)
und die Verfremdung des Hornerklangs erzeugt sie Aufmerksamkeit, wahrend der tédnzerische
Impuls durch die Umspielungen und die Nachschlidge der Harfe erhalten bleibt.

Insgesamt zeigt das Scherzo ein gegeniiber dem Erdffnungssatz etwas klarer struktu-
riertes Partiturbild. Dennoch iiberlagern sich auch hier verschiedene Schichten und stehen
oftmals mehrere Stimmenkomplexe scheinbar gleichberechtigt nebeneinander. Auffallend
sind jedoch die zahlreichen Parallelfiihrungen der Holzblédser in Oktaven, Terzen und Sexten
(hier zum Teil noch mit Fagotten, wogegen Reger sich spiter gewandt hat). Auch die Strei-
cher und die Blechbldser sind untereinander hdufig parallel gefiihrt, sei es als vollstindige

Orchestergruppen oder in Teilen (etwa Violinen und Bratschen oder Trompeten mit erstem

87 Vgl. Kapitel I1.5.3 (Postkarte Regers an Karl Hasse, 11. 5. 1913, Arbeitsbriefe 2, S. 187: , Gartenmusik
mit Pistonsolo®).
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Hornerpaar).® Allerdings sind die Blechblasinstrumente in diesem Satz ruhig gehalten und
vom tibrigen Orchester getrennt (die Pauke pausiert iiber weite Strecken); sie iibernehmen
hiufig Fiill- oder Nebenstimmen. Beides trigt zur relativen Klarheit des Satzes bei.”

Das ,,sehr zarte” Trio entfiihrt hingegen in eine andere Welt. Seine gesamte Klang-
lichkeit ist serenadenhaft. Die Holzbldser spielen eine herausgehobene Rolle und unter ihnen
besonders die Oboe, sei es mit thematischen Aufgaben oder als profilierte Nebenstimme, was
gleichermaflen dem pastoralen Serenadentonfall und der Triotradition entspricht. Schon zu
Beginn fiihrt die erste Oboe, unterlegt in Klarinetten und Fagotten, wihrend die Harfenbeglei-
tung in mittlerer Lage in Nachschldge aufgeldst ist (und damit wohl die Gitarre als Serenaden-
instrument par excellence imitiert). Die hohen Streicher sind sordiniert, hiufig geteilt (insbe-
sondere die Bratschen), die Kontrabdsse zupfen bisweilen. Reger teilt die (nicht sordinierten)
Celli konsequent, wobei die zweiten Celli als Bassstimme fungiert und das erste in mittlerer
Lage exponiert ist. Eine besondere Wirkung erzielt er mit dieser Teilung zu Beginn des zwei-
ten Trioteils (Takt 200-203): Die Streicher deklamieren ff, aber in insgesamt tiefer, enger
Lage, einen kontrastierenden, homophonen Sprechgesang. Die Violinen sind auf der G-Saite
gefiihrt und somit dunkel geférbt, zugleich gehen aber die ersten Celli mit den ersten Violinen
unisono und verleihen der Oberstimme eine eindringliche Férbung.

Der Einsatz der Blechbliser ist im gesamten Trio duferst reduziert. Kaum einmal spie-
len mehr als zwei Horner gleichzeitig und diese sind dann auch klanglich gut integriert
(Trompeten pausieren insgesamt). Auch die Pauke spielt im Trio nur einen einzigen Ton — am

Ende des ersten Teils. Denn ,,das Trio des Scherzos (II. Satz) soll recht zart, duftig klingen, so

ganz vertraumt (mit Ausnahme der 2 groBen Fortestellen im II. Theil des Trios.)*”

LARGHETTO

Das Larghetto nannte Reger eine ,,altdeutsche Romanze®, ,,wie von Mondschein iiber-
gossen®, und verwies auf Arnold Bocklins Gemailde ,,Der geigende Eremit*.”' In seinen Vier
Tondichtungen op. 128 gab dieses den Titel des ersten Satzes. Es zeigt einen Monch in einer
halboffenen Hiitte, der sich, wahrend er Geige spielt, vom Betrachter ab- und einem Marien-

bild zuwendet. Es ist dieser Ausdruck weltvergessener Innerlichkeit, den Reger in seinem

8 Wie auch im ersten Satz bedingen die konsequenten Parallelfiihrungen dabei gelegentlich merkwiirdige

Stimmkreuzungen — etwa wenn die beiden Oboen mit unterschiedlichen Streicherstimmen gekoppelt
sind.

Brieflich empfahl Reger gelegentlich, die Horner dariiber hinaus an einigen Stellen pausieren zu lassen,;
vgl. etwa Brief an Philipp Wolfrum vom 21. 1. 1906, Arbeitsbriefe 2, S. 131.

Brief Regers an Felix Mottl, 10. 7. 1905, Max-Reger-Institut Karlsruhe, Signatur: Ep. Ms. 262.
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Larghetto anstrebt; dass er sich aullerdem einer solistischen Violine bedient, ist ein Mittel
hierzu und nicht allein durch das Bocklin’sche Bild motiviert: ,,D. h. die Stimmung so; aber
um Gottes Willen keine Programmusik“.”> In diesem Sinne kann der Satz in einigem als
beispielhaft fiir Regers langsame (Mittel-)Sétze gelten.

Zunichst ist das dichte Geflecht ornamentaler Nebenstimmen zu nennen. Wenn Re-
gers Tonsatz auch sonst meist nicht reduziert zu nennen ist, so steigert er die Stimmenzahl
und ihr Ineinanderwirken hier noch einmal betrichtlich, indem er die Hauptziige umspielt und
Fillstimmen aufwéndig figuriert, ihnen eine scheinbar eigenstindige Gestalt verleiht. Im
Gesang der Verkldrten op. 71 ist dieses Verfahren in extenso angewendet (s. Kapitel I11.2.1).
All diese Stimmen dienen im Grunde der Verschonerung eines nicht mehr leicht zu identifi-
zierenden Kernsatzes; die Schwierigkeit, dabei die Balance zwischen den einzelnen Elemen-
ten so zu halten, dass — bildlich gesprochen — aus dem ,,Rankenwerk* kein ,,Dickicht* wird,
liegt auf der Hand. Allgemein setzt Reger hier natiirlich auf zarte und weiche Farben; wie
schon im Trio des vorigen Satzes kommt im Larghetto der Oboe und den Holzbldsern eine
herausgehobene Rolle zu und sind die hohen Streicher geddmpft. Um eine Fiille an Einzel-
stimmen und deren Aufgehen im Filigran zu ermdglichen, sind die Streicherstimmen auf3er-
dem hiufig und auch mehrfach in sich geteilt. Insbesondere spaltet Reger aus den ersten
Geigen eine Solo-Violine ab, die iiber den ganzen Satz hinweg separat notiert und meist auch
eigenstindig gefiihrt ist. Diese Solopartie dient der Gewinnung einer Stimme, die einerseits
besonders fein ziseliert und flexibel eingesetzt sein kann und andererseits als zarte Farbe im
Orchester in Erscheinung tritt. Nach Theodor Miiller-Reuters Feststellung ist die Solo-Violine
mal ,,melodiefiihrende Stimme*, mal ,,filigranhafte Urnrahmung“.93 In der Partitur wird dieser
funktionale Unterschied an so unterschiedlichen Spielanweisungen wie sehr weich, doch
immer zart hervortretend (Takt 12), nicht mehr hervortretend (Takt 26), stets nie hervortre-
tend (Takte 32 und 46) oder immer gut hervortretend (Takt 57) deutlich. Zum Teil sind diese
Angaben wohl auch einem analytischen Uberschuss in der Bezeichnung zuzuschreiben. Je-
denfalls forderte Reger nach den Erfahrungen als Horer: ,,Im Larghetto so leis, dafl die Solo-

violine nie zugedeckt wird!“** — zumindest horbar soll sie also doch sein.

ol Ebda. Vgl. auBBerdem Brief an Philipp Wolfrum vom 5. 9. 1905, Arbeitsbriefe 2, S. 128f. Der korrekte

Titel des Bocklin’schen Bildes lautet {ibrigens: Der Einsiedler.

Brief Regers an Felix Mottl, 22. 7. 1905, Max-Reger-Institut Karlsruhe, Signatur: Ep. Ms. 263.

9 Theodor Miiller-Reuter, in Neue Zeitschrift fiir Musik 72. Jg. (1905), Heft 42, S. 828f.; Schreiber 3,
S. 89.

94 Brief Regers an Philipp Wolfrum, 21. 1. 1906, Arbeitsbriefe 2, S. 131.
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In den ersten sechs Takten exponiert Reger das Hauptthema des Satzes. Es ist nicht als
klassische Periode konzipiert, sondern mit zwei Stollen und Abgesang in Barform aufgestellt
— worauf vermutlich die Bezeichnung als ,,altdeutsche Romanze® gemiinzt ist. Die beiden
Stollen sind den Holzbldsern zugewiesen. Die Fiithrungsrolle iibernimmt erwartungsgeméalf die
erste Oboe; Klarinetten und Fagotte begleiten, die erste Klarinette terzt die Melodie aus,
Fagott 1 geht in Oktaven bzw. Sexten dazu. Bei der um eine Quarte hoheren Wiederholung
des Stollens zieht Reger Oktavziige ein (das erste Fagott zur Oboe 1, zweite Klarinette und
dann Horn zur zweiten Oboe). Der Blésersatz ist verschrinkt — Fagott 1 geht iiber Klarinet-
te 2, die Floten (unisono, um die Stimme in tiefer Lage zu behaupten) und das Horn finden
sich sowohl zwischen den Fagotten, wie den Klarinetten wieder —, sodass auller der Oboe
kaum eine Farbe charakteristisch hervortritt, sondern diese eingebunden sind. Den Blésern
antworten die Streicher im Abgesang. Die Violinen sind sordiniert; zunéchst liegt die
Oberstimme in den (nicht sordinierten) Bratschen, dann stiitzen die ersten Celli die Violine 1.
Die Férbung ist also dunkel und grundtdnig, dabei mit zundchst fiihrender Bratsche auch
etwas altertiimelnd.

Reger wiederholt das Thema unmittelbar mit gesteigertem Mitteleinsatz. Den ersten
Stollen intonieren die Holzbldser (erste Flote und Klarinette fithren nun die Hauptstimme in
Oktaven, wihrend die Oboen einer eigentlichen Fiillstimme etwas eigenes Geprige geben).
Die Streicher libernehmen nun den zweiten Stollen, ausgeterzt und in zwei Oktaven in ersten
Violinen, Bratschen und Celli (wobei die Celli als einzige nicht sordiniert sind, also etwas
iibertonen). Fagotte, Floten und Klarinetten treten hinzu, was die Verbindung von Streichern
und Blédsern im Abgesang vorbereitet. Ab hier ist der Satz stérker ausdifferenziert; die Oboe 1
fithrt zunéchst, die Violinen 1a gehen in akkordischen Figurationen iiber. Es folgen mit Floten
und Bratschen tendenziell schwichere Farben, der Abgesang fasert gewissermaBen aus.”” In
den Schlusston der Themenwiederholung hinein hebt die Solo-Violine an, sehr weich, doch
immer zart hervortretend. Gestiitzt von Cello 1 und umrankt von den Figurationen in den
iibrigen Violinen, die immer mal wieder die Hauptstimme tangieren. Charakteristisch und
somit erinnerbar ist der Themenkopf dieses zweiten Themas mit iiber einen Dreiklang abstei-

gender Septime und dann diatonisch aufsteigender Quart. Die Themenvorstellung beschlief3t

9 Die akkordischen Figurationen der Violinen enden nach Zahlzeit 2, auch die ersten Celli steigen aus,

Celli 2 und Kontrabésse kiirzen den letzten Ton, in den Bratschen verliert sich die Melodie (ein schones
Detail hierzu: Die ersten Celli wechseln von normal gegriffenem d’ zu einem natiirlichen Flageolett auf
der zweiten Saite).
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in Takt 15/16 ein Zitat des Stollens des ersten Themas (erste Oboe und erstes Horn), wihrend
die Solopartie zurticktritt (und ihre Stiitze in der Unteroktave durch Celli 1 verliert).

Das erste Thema ist also in schlichter Instrumentation vorangestellt. Im weiteren Ver-
lauf sichern Bruchstiicke dieses Themas den Zusammenhalt des Satzes, indem Stollen oder
Abgesang losgelost voneinander, doch planvoll zitiert werden. In gewissem Sinne gestaltet
Reger das Larghetto, als sei der Satz eine Variation iiber das vorweg gegebene Thema.”
Dabei tritt zu diesem vorgestellten Thema als weiteres das der Solo-Violine in Wechselwir-
kung (éhnlich wie in manchen Sitzen seiner Variationszyklen ein zusétzliches Thema einge-
fiihrt ist). Beide Themen sind verschieden angelegt: Wéhrend das eine in Barform geschlos-
sen ist, présentiert sich das zweite zu seinem Ende hin variabel und offen, 1ddt zur Fortspin-
nung ein und ermoglicht es Reger, den Satz in dieser Weise voranzutreiben. Dass die Solo-
Violine das Element der Fortspinnung in das Larghetto hineintragt, ist dabei kein Zufall
sondern entspricht der Art, in der Reger Solostimmen bisweilen bildet.”’

Dem ersten, durchgehend im Tutti gefiihrten Variationsteil (Takt 16-38) kontrastiert
ein nicht-thematischer Teil (Takt 39-51) insbesondere durch seine verdnderte Faktur. Der
Satz ist deutlich verschlankt (die Horner pausieren weitgehend, Trompeten und Pauke ganz).
Die Holzbléser — allen voran die Oboe — iibernehmen abwechselnd bzw. imitierend die Melo-
diefithrung; Streicher (Klanglagenspiel) und Harfe (Flageoletts) begleiten mit weichen Nach-
schldgen und Synkopen. Die unentwegten dolce- und dolcissimo-Anweisungen unterstreichen
den idyllischen Charakter dieses Mittelstiicks. In Takt 46 tritt die Solo-Violine mit Akkordfi-
gurationen zu der Begleitung hinzu, sordiniert, natiirliche Flageoletts nutzend und von nun an
stets nie hervortretend!. Der dritte Teilist wieder vom gesamten Orchester gestaltet. In zwei
accelerierenden Anldufen (Takte 52—63, 64—74) ist das thematische Material jeweils vollstin-
dig zitiert.”®

Eine Coda, die das thematische Material umbildet und in Partikel zerlegt, schliefit den
Satz in dezenter ,,Verkldarung*: In den letzten acht Takte sind die Bléser ruhig gefiihrt, bringen

Motivpartikel oder fiillen dezent, stiitzen einzelne Tone in anderen Stimmen. Vor allem die

% Ein Verfahren, das er schon 1888/89 in einem seiner allerersten Werke, dem Streichquartett d-moll

WoO I1/2, entwickelt hatte (vgl. Alexander Becker, ,, ... trotz Unreife geniigendes Talent". Das Jugend-
quartett d-moll o. op., in Reger-Studien 7, S. 50ft.).

Noch viele Jahre spiter formulierte Reger beziiglich seiner Werke fiir Solostreicher: ,,Da mufl man
spinnen konnen (Melodie ndmlich)“ (liberliefert von Fritz Stein, Tagebucheintrag vom 31.3. 1914,
Max-Reger-Institut).

Der erste mit umfangreicheren Einschiiben, der zweite, indem er Variationsthema und Solothema noch
einmal eng (auch kontrapunktisch) aneinander bindet.
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Horner sind mit besonderer Vorsicht eingesetzt; zwar sind sie stets prisent,”” doch reduziert
Reger den Hornersatz, indem er die Linien kiirzt und kleine Pausen einfiigt. Akkordfiguratio-
nen finden sich nur in Floten und Klarinetten, ansonsten beschrinkt sich Reger auf Durch-
gangsnoten und Umspielungen. Die Pauke grundiert den Schlussabschnitt mit einem langen,
im unteren dynamischen Bereich doch belebten Orgelpunkt, dem sich die geteilten Kontra-
bisse anschlieBen (auch hier durch Pausen und den Wechsel zwischen arco und pizzicato
aufgelockert). Die Harfe stiitzt diesen Orgelpunkt und figuriert die Akkordbrechungen in
Oktavspriingen, was eine ruhige und flieBende Bewegung erzeugt. Die Streicher sind jeweils
mehrfach unterteilt. Zunichst figurieren auch Violine 2 und Solo-Violine in Oktaven wie
anschliefend auch die Harfe, dann die zweite als Intervallpendel. Ab Takt 83 iibernehmen
erste Violinen und Bratschen (dreifach geteilt) den Kernsatz als Klangband (in Oktaven),

wobei die Oberstimme thematisch anklingt.

ALLEGRO CON SPIRITO

Er habe fiir den letzten Satz ,.ein feines urfideles Thema ganz originell u. ,schnei-
¢1¢100

dig schreibt Reger am 24. August 1904. Zuvor hatte er ein Rondo geplant und mit der
Komposition begonnen. Uber dessen Konzeption ist nichts Detailliertes bekannt, auch nicht,
wie weit sie gedieh. Susanne Popp bringt die Entscheidung fiir einen Neubeginn in Zusam-
menhang mit Regers nach dem Frankfurter Tonkiinstlerfest im Mai 1904 verstirkten
Opposition gegen die neudeutsche Richtung. Dies wiirde bedeuten, dass die Sinfonietta durch
das neue, sonatenhauptsatzformige Finale stirker in die klassisch-romantische Sinfonietradi-

tion geriickt werden sollte, um zu beweisen, ,,dall die klassische Form absolut nicht veraltet

ist!“!°! Der Satz ist als ,,urfideler Ausklang konzipiert, doch der zugrunde liegende Humor
ist weit weniger exzentrisch als der des Scherzo, ldssiger und schwungvoller. Die Sonaten-
hauptsatzform ist sehr klar und ohne formale Ambivalenzen eingehalten. Und insbesondere
die Instrumentation nimmt einiges der Verfeinerung des ersten Satzes zuriick zugunsten der
intendierten ,,Schneidigkeit*.

Der Satz ist auf die Streicher zugeschnitten, die gegeniiber den anderen Sitzen weit
weniger geteilt sind (eher noch fasst Reger Stimmen zusammen). Die erste Violine fiihrt fast
stets, im Tutti hdufig mit Unterstiitzung von zweiter Violine oder Bratschen. Die Funktions-

teilungen sind liber sehr weite Strecken geradezu klassisch. Das Cello ist meist mit den Kont-

% Wohingegen die Trompeten bis auf den Schlussakkord ausgespart bleiben und dort dann lediglich in

tiefer Lage den Grundton halten.
100 Brief Regers an Karl Straube, 24. 8. 1904, Straube-Briefe, S. 65.
o1 Brief Regers an dens., 27. 5. 1905, ebda., S. 88.
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rabédssen vereint, wihrend die Fagotte ungewohnt haufig die Bassstimme verlassen und als
Mittelstimmen fungieren oder etwa an die librigen Holzblédser gekoppelt sind. Diese finden
hiufig zu Parallelgiingen zusammen. Die Takte 11ff. verdeutlichen dies: Violinen und Brat-
schen gehen parallel (wobei zweite Violinen und Violen die Hauptnoten durch Doppelgriffe
bekriftigen). Kontrabdsse und Celli fiihren die Bassstimme (markiert durch die Fagotte).
Hohe Holzbldser und Horner sind teilweise gekoppelt und harmonisieren den Satz, etwa
durch Figurationen wie in den Klarinetten oder zusitzliche Nebenstimmen (Horner Takt
12/13, fiir einen kurzen Moment auch mit Oboen), die Trompeten markieren die Hauptnoten
und schlieen sich dann den {ibrigen Blédsern an (die Blechbliser sind gegen Ende der Stelle
gegeniiber den anderen Stimmen abgeblendet).

Einen Eindruck von der Klanglichkeit des Satzes vermitteln beispielhaft auch die Tak-
te 44ff. (ca. in der Mitte des weitldufigen Hauptthemenkomplexes). Die Oberstimme findet
sich in Violinen la, Violinen 2b, Oboen, erster Flote und erstem Horn, die Unterstimme
haben Celli, Fagott(e) und Kontrabdsse, wihrend Flote 2, Trompete 2 und Horn 2 eine Mit-
telstimme fiihren. Die Figurationen der Bratschen umspielen diese Mittelstimme, die der
mittleren Violinen verbinden die Hauptnoten der Oberstimme mit dieser Figuration. Die
hinzutretenden Instrumente schlieBen sich jeweils einem dieser Hauptziige an, gegebenenfalls
mit kleinen Umspielungen (siche Klarinetten und zweites Hornerpaar). Fasst man die Violi-
nen zusammen, so wire es einfacher und lesbarer gewesen, eine figurierte Stimme zu schrei-
ben (die zweite Violine) und die erste Violine in Oktaven zu fithren. Das Gewicht beider
Elemente wire rechnerisch das gleiche. Durch die Teilung der beiden Violinstimmen nimmt
Reger ihnen den funktionalen Gegensatz; stattdessen ist die ungebérdige Figuration auf den
ganzen Streicherapparat verteilt;'* diese Raumwirkung strebt Reger vermutlich an.

Auch die Instrumentation des Seitenthemas zielt nicht auf einen verfeinerten, differen-
zierten Satz, sondern besteht im Gegenteil in einem homophonen, vierstimmigen Streichersatz
(Takt 108ff.). Nach den komplexeren Gebilden des Larghetto und der rastlosen Geschéftig-
keit des Hauptthemenabschnittes wirkt das Seitenthema in dieser Schlichtheit gleichwohl als
umso groBerer Gegensatz. Auch die vorhergehende Uberleitung gestaltet Reger mit einfachen
Mitteln. Die repetierten Schlussakkorde des vorigen Abschnittes (Oboen, zweite Klarinette
und Harfe iiber der nach der Tiefe auslaufenden Bewegung der Streicher) nehmen Floten und

erste Klarinette auf; zwei unterlegte Modulationen der Streicher, dann Horner fiihren nahtlos

102 Vorausgesetzt, dass in der Regel die zweiten Geigen rechts auflen platziert sind, die ersten Geigen links.

Es ist in diesem Falle (und auch falls die Bratschen rechts auflen sitzen) die komplette Vorderseite des
Orchesters einbezogen.
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zum Seitenthema. Mehr noch als die Uberleitung zum Seitenthema ist der Ubergang von der
Exposition in die Durchfiihrung durch eine charakteristische Klanglichkeit geprigt: Das
Nachschlagen des Schlussakkords in Takt 156 nehmen die Streicher als Oktavsprung e-e auf,
dem ein akzentuierter F’-Akkord (mit Triller) in Oboen und Klarinetten kontrastiert; dies
wiederholt sich mit Streichern im Piano und gezupft und einem verminderten Akkord der
hohen Rohrblattinstrumente. Die Durchfiihrung hebt mit einer verkiirzten Abwandlung des
Seitenthemas, bei dem die Celli fiihren (colla parte mit Oboe 1 und iiber ruhigen Akkordfol-
gen in geteilten Bratschen, Klarinetten, Fagotten und Kontrabass).

In instrumentationstechnischer Hinsicht von besonderem Interesse ist der letzte Durch-
fiihrungsabschnitt (ab Takt 219). Denn die Streicher sind hier in zwei Gruppen getrennt,
indem die Violinen 1 und Celli offen bleiben, wihrend zweite Violinen und Bratschen ge-
dédmpft sind. Nach einer unisono-Fiihrung (Takt 228ff.) nutzt Reger diese klangliche Schei-
dung auch, um beiden Gruppen unterschiedliche Aufgaben zuzuweisen oder diese in Dialog
treten zu lassen.'” Diese Aufteilung in geddmpfte und offene Streicher ist in Regers folgen-
dem Orchesterwerk Regers, der Serenade op. 95, zum Prinzip erhoben und durch zwei ge-
trennt aufgestellte Teilorchester realisiert. Im Finale der Sinfonietta hélt Reger an ihr {iber
mehr als flinfzig Takte bis unmittelbar vor den Eintritt der Reprise fest.

Abschitzig urteilte Guido Bagier iiber dieses Finale: ,,Im letzten Satz spielt die Musi-
zierfreudigkeit dem Autor einen verstandlichen Streich: das etwas diinne thematische Materi-
al, das konzentriert einen guten und angenehmen Abgesang ergeben hitte, wird in 83 Seiten
verarbeitet — eine gewisse Ermiidung nach dem vortrefflichen Eindruck der Mittelsdtze bleibt
nicht aus. Reger wollte diesem Finale eine besondere Umarbeitung widmen — es ist bedauer-

lich, daB es bei diesem Vorsatz blieb.«'*

Es liegt auf der Hand, dass Reger bewusst eine
gleichmédfBigere und iibersichtlichere Orchesterbehandlung fiir den Kehraus seiner ansonsten
sehr differenziert und in kleinrdumigem Wechsel instrumentierten Sinfonietta gewihlt hat.
Allerdings bietet das ausgedehnte Hauptthemenfeld, das — rechnet man Exposition und Repri-
se zusammen — etwa zwei Fiinftel des Satzes ausmacht, satztechnisch und klangfarblich we-
nig Abwechslung. Hermann Wilske konstatiert, es fehle ,,der Sinfonietta die Zusammenfas-

sung aller Kréfte in einer eindringlichen Schlusteigerung [...]. Vor allem in den Ecksdtzen

103 Die Violinen 2 sind folglich nicht mehr zweite Stimme und bewegen sich hiufig auch oberhalb der

ersten Violinen (in Takt 238 deshalb sogar bis g°).
Guido Bagier, Max Reger, Stuttgart und Berlin 1923, S. 191. Woher Bagier diese Information hatte, ist
nicht iiberliefert.
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vermiBt man die ,Schlagkraft® “'°> Tatsichlich konzentriert Reger die Krifte erst in den letz-
ten Takten der Coda und setzt dort aber immerhin insbesondere die Blechbldser sehr wir-

kungsvoll in Szene.

REZEPTION

Im Umfeld der Urauffiithrung hat es, auch unter Regers Freunden und Mitstreitern,
Kontroversen iiber die Instrumentation der Sinfonietta gegeben. Offenbar hatte bereits die
Einstudierung Schwierigkeiten bereitet.'”® Es scheint, dass die erste Probe einen ungiinstigen
Klangeindruck vermittelte, unter dem Max Hehemann, der die Essener Urauffithrung vorbe-
reitete, einen wie auch immer bedenklichen Brief an Lauterbach & Kuhn, wohl auch einen an
Reger gerichtet hatte, der ihm jedenfalls dhnlich wie dem Verlag antwortete. Regers Reaktion
ist erhalten: ,,ich verstehe Hehemann nicht; denn: wenn der Pauker bei mf dann ffff spielt, so
trifft mich da keine Schuld! Ebenso ist’s mit dem Blech; wenn den Herren gesagt wird, sie
mdchten sich etwas méBigen, so diirfte ohne Zweifel sofort alles in Ordnung sein! Dall mein
op 90 sehr delikat gespielt werden muB, das ist selbstredend — deshalb ist es von Hehemann
aber desto gefdhrlicher, jetzt so zu schreiben, nachdem noch kein ordentlicher Dirigent die
Sache gemacht hat in der betr. Probe! Wahrscheinlich ist die Sache auch viel zu schnell ge-

nommen worden! Dafiir sind eben die Proben da, dal im Orchester Licht u. Schatten gehorig

vertheilt wird!“'”” Doch auch die Proben unter Mottl scheinen zunichst keinen befriedigenden
Eindruck hinterlassen zu haben;'®® dieser notierte nach der ersten Probe: ,klingt scheuB3lich
[...] aber ist doch was drin*.'"”

Es ist auch spiter immer wieder der Gedanke aufgekommen, die Partitur der Sinfoniet-
ta von Parallelfiihrungen zu entlasten oder gar neu zu instrumentieren. Theodor Miiller-
Reuter, der auf Vorschlag Regers den Klavierauszug der Sinfonietta fiir den Verlag erstellte

und die Partitur bei dieser Gelegenheit entsprechend frith und intensiv kennenlernte, dul3erte

105 Hermann Wilske, Max Reger — Zur Rezeption in seiner Zeit, Wiesbaden 1995 (= Schriftenreihe des

Max-Reger-Instituts, Bd. 11), S. 188.

Reger hatte dies erwartet: ,,.Bin sehr, sehr entsetzt, dal Hehemann immer noch nicht Partitur und Stim-
men hat; nachdem das Orchester in Essen fast so gut ist als das Kaimorchester, wie mir Hehemann
schreibt, u. das Kaimorchester ist schlecht nach meiner Anschauung, so sehe ich der Urauffiihrung in
Essen mit Besorgnis entgegen, zumal die Leute jetzt noch nicht die Stimmen haben! [...] sodann: wir
haben in Essen 2 Proben u. 1 Generalprobe fiir 3 Orchesterwerke! Wie soll das werden! (Brief Regers
an Lauterbach & Kuhn, ca. 5. 9. 1905, Lauterbach & Kuhn-Briefe 2, S. 51f.)

107 Postkarte Regers an dies., 4. 10., 1905, ebda., S. 72.

108 Leopold Reichwein hat geschildert, dass Reger selbst in den Proben ob der klanglichen Resultate
ungliicklich gewirkt hétte (wie Anm. 77).

Zitiert nach Frithjof Haas, Der Magier am Dirigentenpult. Felix Mottl, Karlsruhe 2006, S. 286. Spiter
soll Mottl geduBBert haben: ,,je 6fter man die Sinfonietta hort, desto schoner wird sie!* (nach einer Post-
karte Regers an Lauterbach & Kuhn, 31. 1. 1906, Lauterbach & Kuhn-Briefe 2, S. 90).
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sich anlésslich der Urauffiihrung nicht uniiberlegt zu deren Instrumentierung: ,,.Der erste Satz,
der den meisten als der inhaltsreichste galt und gelten wird, zeigte schon in seinen ersten
Partien die beinahe orgelartige Séttigung des Regerschen Orchesterklanges. Wesentlich tragt
hierzu bei die ausgiebige Beschiftigung der Horner, die dem Orchesterkdrper ein Embonpoint
verleiht, das, nicht zum Schaden des Werkes, da und dort den Wunsch einer Entfettungskur
nicht unberechtigt erscheinen ldsst. Werden diese Mittelstimmen nicht so im Zaume gehalten,
wie es durch Mottl geschah, dann kdnnen sie manche Feinheit erdriicken, manche schnellen
Akkordwechsel breiig machen und so die Fliissigkeit des ganzen Satzes gefihrden.«''°

Wie erwiéhnt, ist Mottls Partitur im Max-Reger-Institut erhalten. In ihr finden sich um-
fangreiche Retuschen, insbesondere im ersten Satz, die vermutlich aber den Stand der nach-
folgenden Miinchner Auffiihrung wiedergeben. Im Wesentlichen handelt es sich darum, dass
Parallelfiihrungen reduziert wurden, aber auch Fiillstimmen; kleine Figuren von meist weni-
gen Tonen, die Reger gelegentlich einfiigt, um bestimmte Harmonietdone hervorzuheben oder
Uberginge zwischen Klanggruppen abzumildern, entfallen, stattdessen sind in den Hornern
etwa Haltetone zum Ersatz eingefiihrt. Diese Streichungen oder Reduktionen betreffen beson-
ders Horner und Klarinetten, aber auch Fagotte und Floten. Sie konzentrieren sich im ersten
Satz vor allem auf die Exposition, wihrend sich in der Durchfiihrung nur eine Retusche fin-
det; in der Reprise sind die Anderungen im Hauptsatz iibertragen, wihrend einige problemati-
sche Stellen des Seitensatzes in der Reprise keine wortliche Entsprechung finden (etwa die
Takte 46/47). Charakteristisch sind beispielsweise die gestrichenen Parallelfiihrungen der
mittleren Horner, Fagott 1 und Klarinetten zu Celli, Bratschen und Flote in den Takten 9 bis
11 und die der Klarinetten zu Floten und Bratschen in Takt 46f., die an der Stelle, an der die
Hérner hervortreten, nun fiir einen Takt pausieren.''' Eine kleinere Retusche findet sich im
Trio-Teil des Scherzos (eine Parallelfithrung der zweiten Flote zu Klarinette 1 entfillt), im
letzten Satz sind die Oboen an zwei Stellen durch die zweite Trompete verstérkt, um sich im
Orchester durchsetzen zu konnen. Insgesamt sind die Blechbldser dynamisch reduziert, bis-
weilen auch die Streicher; insgesamt ist die Partitur behutsam, aber doch deutlich aufgelichtet.

,»Ja, ja, es geschehen Zeichen u. Wunder! Ich hab’ mit Mottl wegen Sinfonietta ge-

sprochen; das hat Hehemann ganz falsch verstanden; die Auffiihrung im Giirzenich zu Cdln,

Ho Theodor Miiller-Reuter, Neue Zeitschrift fiir Musik 72. Jg. (1905), Heft 42, S. 828f. (zitiert nach Schrei-
ber 3, S. 89).

AuBerdem in der Exposition: Takte 19f. entfallen Horner 2/3, Klarinette 2 geht mit Oboe 1; Takt 25
Flote und Klarinette je einzeln; Takt 42f. entféllt Flote; Takt 43ff. entfdllt Fagott 2, ebenso Oktavfiih-
rung in Hornern (Horn 2 weg, zweites Hornerpaar reduziert); Takte 48f. Flote 2 und Fagott 2 tacet, Takt
49 auch das erste Hornerpaar. In Takt 55 etc. wechseln die Streicher zwischen pizzicato und arco.
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wo ich ja den Proben beiwohne [...] wird dariiber vollste Klarheit bringen, dafl ich ganz im
Recht bin.“''? MutmaBlich hatte Hehemann vorgeschlagen, den ersten Satz grundlegend
umzuinstrumentieren. Reger hat die Diskussion nachhaltig beschiftigt: ,,Es wird sich dabei
sogleich herausstellen, ob iiberhaupt u. was an der Instrumentation geéndert wird; diese Ande-
rungen sind aber solch geringfiigiger Natur, dal jeder Dirigent dieselben selbst leicht machen
kann, wenn ein kleiner Zettel gedruckt wird, den man den Dirigenten mit dem Orchestermate-
rial zusendet! Aber auf Versuche, das Werk a la Straull umzuinstrumentieren lasse ich mich

fiir keinen Fall ein; ich weil mit groBter Bestimmtheit, dall wenn ein erstrangiges Orchester,

das zusammengespielt ist [...] und man dann die entsprechende Anzahl von Proben hat, daf3
dann alles herauskommt; man braucht vor Allem nur abzutonen u. p u. pp zu spielen; denn
das Orchester in Essen spielte nie p; pp kam nie heraus. [...] Im Scherzo werde ich an ein
paar Stellen die Horner auslassen, damit sie schérfer beim Wiedereintritt hervortreten! Im
Larghetto, das doch geradezu wundervoll klang, braucht gar nichts gedndert zu werden! Es
handelt sich nur um einige Hornstellen, die ich auflichten lasse! [...] in Essen waren auch die

Streicher viel zu schwach besetzt! Stellen wo ich Bratschen u. Celli zusammengefiihrt hatte,

kamen nicht gentigend, weil Celli u. Bratschen zu schwach besetzt waren! [...] In Heidelberg

werde ich Euch mal op 90 zeigen, wie es sein soll! [...] ich schreibe Euch sofort nach der

Generalprobe [in Kéln]“.'"® Die Sorge um sein erstes Orchesterwerk, auch die Unsicherheit,
die die nicht addquate Urauffiihrung bei Reger hinterlassen hatte, machen schlielich seine
triumphierende Freude iiber Steinbachs griindlich vorbereitete Interpretation verstindlich:

»Sinfonietta in Koln hat ergeben, daB3 nicht eine Note geéndert werden braucht; Hehemann hat

ganz u. gar gekrebst mit seiner Ansicht, als er die Sache in Coln horte! Also hab’ ich gldnzend
recht behalten!*'*
Der kleinteilige Hierarchiewechsel der Stimmverldufe ist der eigentliche Grund fiir die

stets wechselnden Konstellationen im Orchester und insofern sind diese unmittelbar der Ge-

12 Postkarte Regers an Lauterbach & Kuhn, 10. 10. 1905, Lauterbach & Kuhn-Briefe 2, S. 74.

1 Brief Regers an dies., 11. 10. 1905, ebda., S. 75fF.
Am gleichen Tag erklérte er auch Straube, man kénne die Hérner um des Kontrastes willen im Scherzo
stellenweise streichen und ,,im 1. und letzten Satz kann man gelegentlich die Horner etwas aufhellen,
d.h. pausieren lassen, damit sie keine Polyphonie zudecken; das sind die geringfiigigen Anderungen zu
denen ich mich verstehe; zu anderen Anderungen kann ich mich aber fiir keinen Fall bestimmen lassen*
und bat den Freund, der die Sinfonietta sehr schitzte, Felix Mottl zu iiberzeugen, ,,dal an der Instrumen-
tation von op. 90 (Sinfonietta) nur ganz kleine Anderungen gemacht werden diirfen, dass Du das Werk
genauestens kenntest, dass es sehr wohl voller leuchtender Farben sei [...] Mottl hilt auf Dich auBeror-
dentlich groBe Stiicke, und Dir wird es sicher gelingen, ihm da eine andere Meinung beizubringen, als
Hehemann, der ndmlich Mottl diesen Floh ins Ohr gesetzt hat!* (Brief Regers an Karl Straube, 11. 10.
1905, Straube-Briefe, S. 101).

4 Postkarte Regers an Lauterbach & Kuhn, 19. 10. 1905, Lauterbach & Kuhn-Briefe 2, S. §82.
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samtisthetik des Werkes verpflichtet. Die Sinfonietta legt davon Zeugnis ab, dass Reger eine
eigene Orchestersprache bewusst angestrebt hatte. Der Gedanke, ,,a la Strauss* umzuinstru-
mentieren, muss ihm deshalb als besondere Zumutung, ja als Scheitern erschienen sein. Doch
obwohl Reger das Werk — und auch dessen Instrumentation — zunédchst verbissen verteidigte,
distanzierte er sich spiter davon. Denn mit zunehmender Sicherheit und besserer Kenntnis der
Wirkweise des Apparats zielte er auf einen Orchestersatz, der stiarker von selbst klingt. Be-
zeichnend ist ein Rat den er Joseph Haas aus der Erfahrung als Meininger Hofkapellmeister
und reisender Konzertdirigent 1913 gab: ,,Sie instrumentieren alles zu dick; darauf gibt es
immer dieselbe ,breiige® Klangfarbe; [...] bitte vergessen Sie mal endlich, dass Sie bei mir

leider zu viel Kontrapunkt gelernt haben. [...] Sie werden mit den Stiicken nirgends Erfolg

haben, weil nirgends so viel Zeit ist, die Stiicke so zu proben, dass sie ja ,klingen‘. Denken

. . . . . 11 . . .
Sie an das Schicksal meiner Sinfonietta®.'" , Sie verstehen immer noch nicht, dass etwas

musikalisch rein technisch betrachtet sehr gut sein kann [...] u. trotzdem keinen Erfolg haben

kann «l16

115
116

Brief Regers an Joseph Haas, 9. 3. 1913, Bayerische Staatsbibliothek Miinchen, Signatur: Ana 534.
Brief Regers an Joseph Haas, 16. 4. 1913, Bayerische Staatsbibliothek Miinchen, Signatur: Ana 534.
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11.2.3 SERENADE G-DUR OP. 95

Die beiden der Sinfonietta op. 90 folgenden Orchesterwerke, Serenade op. 95 und Hil-
ler-Variationen op. 100, hingen eng mit jener, ihren Eigenheiten und ihrer Rezeption zusam-
men. Bereits wihrend der Komposition seiner Sinfonietta hatte Reger Orchestervariationen
iiber ein Thema von Johann Adam Hiller — sein spiteres Opus 100 — im Blick;''” Gleiches gilt
fiir ein Violinkonzert ,,in hellem sonnigen A-dur®, das er Henri Marteau versprochen hatte.'"®
Im direkten Anschluss an die Abschlussarbeiten zu Opus 90 hatte er im September und Okto-
ber 1905 das Variationswerk auch in Angriff genommen und mindestens zwei Variationen
komponiert, eine dritte aber abgebrochen (vgl. Kapitel I1.2). Gegen Ende des aufreibenden
Konzertwinters 1905/06, berichtete er dann seinen Verlegern, er werde fiir die néchste Saison
statt der Hiller-Variationen, ,,weil selbe eben nicht fertig werden konnen, [...] ein anderes
kleineres Orchesterwerk''” komponieren. Es ist ungewdhnlich fiir Reger, ein angefangenes
Projekt zu unterbrechen, es aber nicht zu verwerfen, sondern mit einem Zeitabstand von
anderthalb Jahren doch noch fertigzustellen bzw. neu zu beginnen — eben dieses Schicksal
teilen die Sinfonietta und die Hiller-Variationen und dies allein zeigt, dass nicht erlahmtes
Interesse, sondern eine gewisse Notwendigkeit flir die Verzdgerung verantwortlich ist. Was
aber hatte sich zwischen September 1905 und dem 13. Februar 1906 geindert und welche
inneren oder dulleren Zwénge konnten wirksam geworden sein?

Im Umfeld der Urauffithrung der Sinfonietta waren Bedenken gegen deren dickfliissi-
ge, d. h. stark durch Kopplungen und durch zahlreiche mehr oder weniger essenzielle Zusatz-
stimmen auf Verschmelzung von Kldngen abzielende Instrumentation aufgekommen, die in
der Folge nie ginzlich verstummten und Reger nicht unberiihrt lieBen. Einen besonderen
Tiefpunkt diirfte fiir Reger die skandaltrichtige Miinchner Erstauffiihrung am 2. Februar 1906
markiert haben. Dem gegeniiber stehen die positiven Eindriicke in Kdln noch im Oktober
1905 und insbesondere die nun eigene Verbindung mit einem Orchester zu Proben und Auf-

filhrung in Heidelberg vom 3. bis 5. Februar 1906. Insgesamt also handelt es sich um eine

1 Vgl. Brief Regers an Theodor Kroyer, 16.5. 1904, Staatliche Bibliothek Regensburg, Signatur:

IP/4Art. 714, sowie div. Schreiben an Karl Straube, 14. 10. 1904, 2. 5. und 20. 7. 1905, Straube-Briefe,
S. 69, 86 und 92.

18 Postkarte Regers an Henri Marteau, 25. 6. 1904, Oberfrankenstiftung Bayreuth.
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dulerst ereignisreiche Zeit, in der positive und negative Reaktionen und Erfahrungen in ex-
tremer Weise aufeinanderprallen, Reger zugleich heftige Attacken und hohes Lob begegnen —
und eine Zeit, in der er sich ohne Zweifel stark weiterentwickelte. Denn jenseits der nach
aullen zur Schau getragenen Unerschiitterlichkeit war Reger stets begierig, sein Komponieren
weiterzuentwickeln und seine Technik zu vervollkommnen; entgegen manchen anderslauten-
den Beteuerungen war er unerbittlich selbstkritisch. Das intensive Begleiten der Proben und
die damit verbundene Erkenntnis, wie unterschiedlich ein und dieselbe Partiturstelle klingen
kann, diirfte ihn sicherlich motiviert haben, sich von den Unwégbarkeiten der Ausfiihrung
zukiinftig durch eine bessere Instrumentation unabhingiger zu machen. Davon abgesehen,
was er in diesem Zusammenhang und durch die eigene Dirigierpraxis iiber Klang- und Wir-
kungsweisen im Orchester hinzugelernt, teilweise auch noch als Defizit erfahren haben diirfte.

Bei dem genannten ,,andere[n] kleinere[n] Orchesterwerk [...], das all die erregten

Gemiiter wegen der bosen Sinfonietta direkt beruhigen sollte, handelt es sich also um die

Serenade. ,,So Ende July ist es sicher in Euren Hénden, also friih genug, da es ein kleineres

Werk ist; vielleicht 120 Seiten stark in Partitur allerh6chstens! Aber ganz leicht u. durchsich-
tig! [...] So ein 150jdhriger Geburtstag von Mozart muB doch gefeiert werden*.'*® Es sind
keineswegs arbeitsokonomische Griinde, die Reger die Serenade vorziehen lielen: Sie steht
der Sinfonietta in Umfang und Dauer kaum nach und kommt den Hiller-Variationen gleich;

statt anvisierter 120 umfasst ihre Partitur 221 Seiten.'*!

Der zweite Grund, den Reger nennt,
er wolle der irritierenden Sinfonietta aus strategischen Erwéagungen ein ,,leichtes* und ,,durch-
sichtiges” Werk im Geiste ,,Mozarts* folgen lassen,'*? erscheint iiberzeugender. Doch auch
dieses Argument hat seine Tiicken, denn ,duftigste Gestalten* gedachte Reger auch in den
Hiller-Variationen ,,aus dem ,Mozartischen* Thema herausblithen” zu lassen und ,,damit

. . 12 . .. .
einen ,Schlager ersten Ranges‘ “ zu komponieren;'> ,duBerst zierlich u. fein* und ,,ganz

Rokoko* sollten sie werden.'?* Als ,lichtes* Gegenstiick zur ,,liberladenen Sinfonietta hitten
die Hiller-Variationen demnach schon dienen konnen, als solche Kritik an jener noch gar
nicht laut werden konnte; und sofern solche Einwinde nicht den Orchestersatz selbst, sondern

die Themenfiille betreffen sollten, so schafft zwar die Serenade Abhilfe, indem ein leicht

:;Z Brief Regers an Lauterbach & Kuhn, 13. 2. 1906, Lauterbach & Kuhn-Briefe 2, S. 98.

Ebda.
121 Die der Hiller-Variationen ist auf 202 Seiten gestochen. Nun lieBe sich einwenden, dass die Serenade
eben unter der Hand gewachsen sei, und fiir Reger ist dies auch nicht untypisch. Andererseits waren die
Hiller-Variationen aber bereits begonnen.
,Das mul} dann ,mozartisch® fein werden! Zum ,Zuckerschlecken siif3
Wolfrum, 30. 6. 1906, Arbeitsbriefe 2, S. 134).
123 Brief Regers an Straube, 14. 10. 1904, Straube-Briefe, S. 69.

122

e

(Postkarte Regers an Philipp
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erinnerbares Thema sich durch die Sétze zieht, aber dies liegt ja nachgerade auch im Wesen
einer Variationenfolge.

Dennoch glaubte Reger, mit der Serenade eher zu reiissieren; das ein leichtgewichtige-
res Werk ausweisende Genre erschien ihm dabei vermutlich auch instrumentations- und satz-
technisch beherrschbarer:'* | DaB Dir die Serenade nicht den ,aufriittelnden** Eindruck der
Sinfonietta gemacht hat, glaub’ ich; das soll die Serenade gar nicht, wie schon der Titel gesagt
hat: Serenade! [...] Ich [...] bin der Meinung, daB ich [...] nichts besseres thun konnte, als die
Serenade zu schreiben u. so zu schreiben, wie sie eben geworden ist!“'*® Die auffilligste
Eigenheit der Serenade op. 95 ist ihre Teilung der Streicher in einen gedimpften und einen
ungeddmpften Chor, die als eigenstindige Gruppen fungieren, auch rdumlich voneinander
geschieden sind (,,bitte, setze in op. 95 die geddmpften und offenen Streicher gegeniiber!*)'?’.
Im Gegenzug zur Aufsplitterung der Streicher sind die Bléser der Serenade auf die Holzbléser
(inklusive eines Hornerpaares) reduziert; es entfallen also je ein Pult Trompeten und Hor-
ner.'”® Die Besetzung ist somit in der Serenade ausgesprochen klein gewéhlt und verzichtet
auf die klangstarksten Bldser. Hinzu kommt, dass sich Reger auf dem hier vergleichsweise
breiteren Terrain der Streicher sicher fithlen konnte. Die Serenade garantierte ihm deshalb
ideale Voraussetzungen, ein hochst originelles, zugleich lichtes und Einzelfarben berticksich-
tigendes Orchesterkolorit zu entwickeln: ,,das Werk ist so klar, dabei doch originell, muf}
jeder Zierde der Arche Noah sofort beim 1. Horen eingehen!“129

Seinen Verlegern berichtete Reger vom Beginn der Kompositionsarbeit ,,an dem neu-
en Orchesterwerk mit neuartiger Besetzung! (doch fiir jedes Orchester passend!)“."*° In der
Tat ist diese Streicherbehandlung eine originelle Erfindung Regers und auch ganz typisch fiir
ihn: Seine Vorliebe fiir geddmpfte, dadurch zarte und etwas entriickte Kldnge, auch fiir eine
dynamische Abtonung ins beinahe Unhdrbare ist bereits deutlich geworden. Mit dem zusétzli-
chen Streicherchor gewinnt er, um einen organistischen Begriff zu entlehnen, ein Schwell-

werk hinzu, das er nach Belieben zu Kontrastierung oder Abtonung einsetzen kann. Eien

124 Postkarte Regers an dens., 2. 5. 1905, ebda. S. 86.

123 Eine Uberlegung, die Reger vermutlich schon einmal angestellt hatte: Die Sinfonietta ist in gewissem
Sinne eine ,,verungliickte* Serenade, als die sie begonnen worden war. Der Gedanke, eine ,,echte* Sere-
nade nachzuholen, mag Reger gefallen haben, musste aber nicht neu sein, als er sich gegen die Fortset-
zung des Variationswerks entschied — auch die Namensénderung in Sinfonietta war bereits beschlossene
Sache, als Reger die Hiller-Variationen erstmals erwdhnte.

126 Brief Regers an Lauterbach & Kuhn, 27. 10. 1906, Lauterbach & Kuhn-Briefe 2, S. 226.

127 Brief Regers an Philipp Wolfrum, 5. 10. 1906, Arbeitsbriefe 2, S. 137.

128 Im Vergleich dazu warten die Hiller-Variationen mit vollstindigem Blech (2 Trompeten, 4 Horner, 3
Posaunen mit Tuba) und sogar Kontrafagott auf.

129 Brief Regers an Lauterbach & Kuhn, 13. 5. 1906, Lauterbach & Kuhn-Briefe 2, S. 130.

130 Postkarte Regers an dies., 8. 3. 1906, ebda., S. 108.
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solche Teilung findet sich bei Reger erstmals in einem Jugendwerk, dem Scherzo fir zwei
Streichquartette WoO II/7 und in Ansétzen im Finalsatz der Sinfonietta. Die iiberkommenen
Fragmente der ersten Fassung der Hiller-Variationen brechen mit einer h-moll-Variation ab,
die ebenfalls fiir zwei, in der Partitur allerdings nicht getrennte Streichergruppen kalkuliert
war (s. Kapitel I1.2). Die stattdessen ausgefiihrte Serenade macht dieses Verfahren zum Prin-
zip. In der Idee ihrer separaten Orchesteraufstellung ist ein wesentlicher Impuls fiir die Kom-
position dieses Werkes zu vermuten.

Denn dass Reger geddampfte und ungedédmpfte Streicher gleichzeitig einsetzt, ist allein
nicht allzu ungewohnlich — ihre Zusammenfassung zu gegeneinandergefiihrten Gruppen und
insbesondere die chorische Aufstellung aber eben doch. Neben den genannten Entwicklungen
in diese Richtung in Regers eigenen Werken ist von Thomas Seedorf Mozart als Vorbild
131

angefiihrt worden.

im Oktober 19066 bekannt: Felix Mottl hatte das Werk in Essen der Urauffithrung der Sinfo-

Dessen Notturno D-dur KV 286 fiir vier Orchester war Reger spétestens

nietta zur Seite gestellt. Reger hat das Notturno spiter selbst in sein Dirigier-Repertoire auf-
genommen; es hatte also nachhaltigen Eindruck hinterlassen. Im Mosaik der Griinde, die zur
Komposition der Serenade fiihrten, ist dies ein interessanter Stein, auch wenn Reger zwar von
Streichorchestern spricht, eine allzu einfache Mehrchorigkeit jedoch nicht zum Ziel hat. Die
Serenade rickt dieser Umstand dennoch in den Kontext ,,Mozart“, d. h. das Streben nach
einer neuen Einfachheit, das sich im Werk Regers ab den Opera 76 und 77 als Gegenpol zu
einer manieristischen Haufung artifizieller Gestaltungstechniken manifestiert, und das er mit
dieser Chiffre belegte.'*” Bezeichnend ist das Konzertprogramm, mit dem Reger die Serenade
unter eigener Leitung ein Jahr nach der dortigen Urauffithrung der Sinfonietta in Essen ein-
fiihrte: Seinem neuen Orchesterwerk stellte ein Klavier-Konzert von Mozart und seine Suite
im alten Stil op. 93 zur Seite.

Gerade die klangliche Hierarchisierung der Stimmen bereitet in der Sinfonietta Prob-
leme und erscheint oft nicht hinreichend klar. Diese Gefahr besteht in der Serenade nicht —

die Hierarchie zwischen geddmpften und ungeddmpften Streichern bei gleichzeitigem Einsatz

131 Vgl. Thomas Seedorf, Studien zur kompositorischen Mozart-Rezeption im frithen 20. Jahrhundert,

Laaber 1990, S. 206f.: ,,Die simultane Verwendung von geddmpften und ungedampften Streichern ge-
horte zwar um die Jahrhundertwende durchaus zu den allgemein angewandten Instrumentationstechni-
ken und findet sich z.B. haufig in den Partituren Richard Strauss’; Regers Gebrauch dieser verschiede-
nen Klanggruppen im Sinne einer chorischen Gegeniiberstellung jedoch war fiir seine Zeit ungewohn-
lich“ (S. 206).

Seedorf hat darauf hingewiesen, dass konkret die Spielanweisung grazioso dieses klassizistische Mo-
ment in den Partituren kennzeichne: ,,Ab Opus 95 wird ,grazioso‘ zu einem festen Bestandteil von Re-
gers System der Vortragsbezeichnungen und begegnet als Merkmal seines Bemiihens um Einfachheit in

132
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bedarf keiner Erldauterung. Im Gegenzug zu dieser Zweichorigkeit — und, um den Serenaden-
tonfall nicht erneut zu gefdhrden, — verzichtet Reger wie erwidhnt im Bldserapparat auf die
Trompeten und das zweite Hornerpaar. Damit ist schon von der ersten Disposition des Or-
chesters an dem Serenaden-Gedanken stirker Rechnung getragen als in der Sinfonietta. Ge-
ddmpfte Streicher im Verein mit einem charakteristischeren Gebrauch der Holzbléser (insbe-
sondere der Rohrblattinstrumente Klarinette und Oboe) illustrieren den ,,romantische[n]
Nachtgedanke[n]*, der die Serenade ,,zur Vorlauferin der Romantischen Suite* macht."*® Tn
threr verminderten Zahl konnen die Horner weder eine Art Kernsatz bilden, noch nach mehre-
ren Richtungen zugleich koppeln und sozusagen eine Scharnierfunktion einnehmen. Sie er-
scheinen in der Serenade eher als allgemeine Blédserfarbe inter pares und sind folglich wesent-
lich sparsamer als noch in der Sinfonietta eingesetzt.

Ein Vorherrschen von Streicherfarben konstatiert Guido Bagier und bedauert es
zugleich: Die Teilung der Streicher entspringe dem ,,Streben, den Anforderungen sinnlicherer
Farbe Geniige zu tun [...]. Leider werden die Bldser fast nur zu Verstirkungen oder kleinen
thematischen Ubergiingen benutzt, so daB die ganze Serenade fast wie eine Suite fiir Streich-

orchester mit obligaten Blisern wirkt.'**

Zwar finden sich etliche Stellen, in denen die (un-
gedampften) Streicher in klassischer Weise den Satz tragen. Insbesondere der Finalsatz ist
iiber langere Strecken (und auch schon zu Beginn) so konzipiert, doch erstaunt das als mogli-
che Instrumentierweise nicht — auch das Finale der Sinfonietta ist in dieser Weise angelegt,
denn die hiermit verbundene klangliche Stringenz entspricht der formalen Funktion des Sat-
zes. Die verminderte Schallkraft der Bldser bedeutet per se keineswegs, dass sie als Gruppe
im Orchester eine untergeordnete Rolle spielen, denn auch die Streicher sind durch die Damp-
fung und Teilung in ihrer Lautstirke geschwicht. Reger hat eine gleiche Besetzung der Strei-

cherchére kalkuliert,'*

eine grundsitzliche Vermehrung der Spielerzahl forderte er jedoch
nicht, im Gegenteil sollte die ,,neuartige Besetzung™ ja fiir ,,jedes Orchester passend* sein. Es

ist also den zehn Bldsern gegeniiber mit zwei Choren von je ca. 6-5—4-3 Streichern und einer

so verschiedenartigen Werken wie den Telemann-Variationen op. 134, dem Streichquartett in fis-Moll
op. 121 oder der Lustspiel-Ouverture op. 120. (Ebda., S. 207)

Susanne Popp, Max Regers Orchesterserenade oder Die Melancholie des Vermdgens, in Symphonische
Tradition, S. 367.

Guido Bagier, Max Reger, Stuttgart und Berlin 1923, S. 191.

Auch Elsa Reger spricht merkwiirdigerweise in ihrer Autobiographie von einer ,,Serenade fiir Streichor-
chester (Mein Leben mit und fiir Max Reger. Erinnerungen, Leipzig 1930, S. 59).

»|BJleide Orchester bitte gleich stark besetzen! Wenn con sordino-Streicher um 1 Spieler schwécher sind
als senza sordino-Streicher, dann schadet es nichts!“ (Postkarte Regers an Philipp Wolfrum, 4. 11. 1906,
Arbeitsbriefe 2, S. 138).
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Kontrabassgruppe von ca. fiinf Spielern zu rechnen (vgl. Kapitel 11.4), was mit Harfe und
Pauken ein Orchester von etwa 50—60 Spielern ergibt.

Die Trennung der Streicher bedeutet hingegen dort, wo sich die Orchesterteile als
Gruppen gegeniiberstehen, dass die Bldser in der Regel eben eine von dreien darstellen (dabei
sind sie den gedampften Streichern in der Lautstirke aber liberlegen). Susanne Popp hat
darauf hingewiesen, dass sich die dialogisierenden Gruppen in {iiberlappenden Einsitzen
.gegenseitig ,ins Wort fallen‘ und die Zeilengrenzen verwischen®."*® Einerseits bildet Reger
also abgegrenzte Gruppen, die im Falle der Streicher relativ stabil sind, wihrend die Blaser
etwas flexibler eingesetzt sind und in wechselnden Konstellationen agieren. Andererseits aber
liegt keineswegs eine mehrchorige Anlage vor. Klangmischungen durch instrumentale Reste
und das Hervorheben einzelner Linien durch Kopplungen sind auch hier die Regel, die Ver-
bindungen zwischen den Orchestergruppen wechseln auf kleinem Raum. Die Kontrabésse
sind ohnehin keiner Gruppe speziell angeschlossen, sondern bilden das Fundament eines
iibergreifenden Pedalwerks.

Das differenzierte Wechselspiel zwischen den Gruppen lésst schon die Vorstellung des
Hauptthemas zu Beginn des ersten Satzes erkennen. Den Stollen tragen die sordinierten Strei-
cher vor; dabei ist die Oberstimme von zweiten Violinen, dann Celli gestiitzt, wihrend Brat-
schen und Harfe mit Akkordbrechungen bzw. pendelnden Intervallen begleiten. In Vertretung
der klangstirkeren Kontrabdsse (vgl. Takt 3f.) markiert die Harfe auch den Grundton; da die
Celli diesen in Takt 2 aufgeben, tritt das zweite Fagott als Bassfundament hinzu. Die unge-
ddmpften Streicher nehmen das Hauptmotiv in den Takten 3/4 auf. Die Oberstimme geht
ebenfalls in Oktaven, die Bratschen begleiten wiederum gemeinsam mit der Harfe, die der
besseren Wahrnehmbarkeit wegen nun auch in Oktaven geht. Eine Nebenstimme filigen erste
Flote und erste Klarinette ein, eine andere die Celli (wobei die sordinierten Celli aufregistriert
sind); das zweite Fagott stiitzt weiterhin die Unterstimme, das erste tritt hinzu. Beide Vorstel-
lungen des Hauptmotivs sind also auf integrierte Klinge mit Mischungen und Oktavfithrun-
gen (Celli deshalb mehrfach iiber den Bratschen) angelegt, wobei der Gegenstollen erkennbar
angereichert ist und bei klarem Primat der offenen Streicher die Orchestergruppen doch zu-
sammenfiihrt. Der Abgesang in Takt 5 ist davon abgehoben, indem hier mit der Oboe eine
Solofarbe exponiert ist (die zuvor iiberdies ausgespart geblieben war); Neben- und Fiillstim-

men liegen in den iibrigen Rohrblattinstrumenten (mit sordinierten zweiten Violinen und Celli

136 Susanne Popp, wie Anm. 135.
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sowie Kontrabédssen). Die Reprise in Takt 6 erfolgt wiederum in den geddmpften Streichern,
nun mit klanglich fiillenden Blasern.

In Takt 8 fiihrt Reger ein neues Motiv ein, grazioso in den Klarinetten mit erstem Fa-
gott (Rohrblétter), dann Floten mit Oboe und Klarinette als Unteroktave (die Floten dyna-
misch hervorgehoben). Die zweiten Violinen und Bratschen des zweiten Chores begleiten mit
Oktavpendeln, die eingestreuten Flageoletttone der Harfe und der Triller der ersten Flote
verlethen dem grazioso-Thema zu Beginn ein spielerisches Moment. Beim Eintritt des
Hauptmotivs in den Bissen (Fagotte mit ungeddmpften Celli und Kontrabdssen; Takt 10)
fiihren in den Oberstimmen zunidchst die offenen Streicher, dann die Holzbldser (aber mit
Koppeln sowohl zum ersten wie zum zweiten Streicherchor). Eine erneute dynamische Stei-
gerung (markiert vom ersten Einsatz der Pauken; Takt 12) exponiert das Motiv dann in Hor-
nern mit erster Klarinette und Fl6te; die Holzblédser und tiefen Streicher bilden den Kernsatz,
wihrend die hohen Streicher figuriert sind. Wie also aus diesem Beginn bereits zu erkennen
ist, filhrt Reger zwar die beiden Streicherchoére und die Bléser (diese auch in sich) als Grup-
pen, vermittelt zwischen ihnen aber auch. Den Bldsern kommt dabei dadurch, dass sie
zugleich auch als charakteristische Einzelfarben auftreten, durchaus eine besondere Bedeu-
tung zu.

Die Kréfteverhiltnisse in Steigerungsabschnitten spiegelt die eigentliche Schlussgrup-
pe der Exposition (Takte 102—107) wider, der wie in der Sinfonietta noch eine ,,Verbindungs-
gruppe folgt. Die ungedampften Streicher (mit Fagotten) tragen eine chromatische Riickung
durchs Orchester. Die hohen Holzbldser (mit Hornern) stehen gleichberechtigt dagegen,
wohingegen die geddmpften Streicher kaum wahrnehmbar sind, auch dynamisch vermindert
einsteigen und stattdessen crescendieren.'>’ AnschlieBend verbinden sich erste Floten, Klari-
netten und die ungeddmpften Violinen einerseits und die iiblichen Bassinstrumente anderer-
seits (ohne geddmpfte Celli). Die iibrigen Holzbldser und mittleren Streicher agieren als Har-
moniemusik. Die Steigerung zu Takt 107 unterstiitzen insbesondere Horner und Pauken (so-
wie nominell die Harfe). Die Bldser erweisen sich also auch hier als den offenen Streichern
klanglich ebenbiirtig, die Gruppen sind fiir die hochste Kraftentfaltung miteinander verbun-
den.

Auffallend ist im Vergleich von Serenade und Sinfonietta auch der hiufige solistische

Einsatz einzelner Bldserfarben. Im Schlusstakt des ersten Satzes etwa greift die erste Oboe —

137 Ein Vorgang, der in etwa dem Versuch gleichkommt, bei der Orgel im vollen Werk mit dem Offnen des

Schwellkastens noch einen steigernden Effekt zu erreichen — die Erfolgsaussichten mdgen gering sein,
und doch finden sich entsprechende Stellen auch in Regers Orgelmusik.
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den Serenadentonfall zum Ende bestéitigend — das Ausgangsmotiv noch einmal auf, wihrend

3% den Schlussakkord in G-dur halten. Dessen Terz /', mit

alle tibrigen Streicher und Bléser
der die Oboe anhebt, ist im Orchester nur den sordinierten Bratschen zugewiesen,'*” also sehr
zuriickhaltend belegt. Wihrend sich die Oboe von 4’ zur Oktave g’ schwingt, nutzen die erste
Flste und die Hilfte der geddmpften Geigen den eigentlichen Vorhalt ¢’ als Durchgang zur
Terz (h°), womit zugleich der aufgeschichtete Akkord vervollstindigt und die Solo-Oboe auf
g freigestellt wird.

Im zweiten Satz Vivace a Burlesca'* sind Klarinette und Flote besonders in Szene ge-
setzt. In den Takten 46—47 findet sich ein Gang der Klarinette iiber mehr als zwei Oktaven
von e bis g°, der quer zu den repetierten Akkorden der gedimpften Violinen und Bratschen
verlduft. IThr Vorbild hat diese Stelle in den Takten 4 und 9, wo die Halfte der offenen Violi-
nen 1'*! den in enger Lage gesetzten Holzbldsern gegeniiberstehen.'** Die Wirkung, die Reger
hier (Takt 46f.) mit der Solo-Klarinette erzielt, ist durchaus pittoresk und unterstreicht, indem
sich deren charakteristische Register ablosen, ihre Eignung zu scherzosen Auftritten. Schon
aus technischen Griinden kommt sie als einziges der Holzblasinstrumente fiir eine solche
Passage in Frage. Die parallele Stelle ab Takt 94 ist genau umgekehrt und sehr zart instrumen-
tiert: Die geddmpften Violinen 1 {ibernehmen den Part der Klarinette, wohingegen die hohen
Streicher von Floten und Oboe 1 inklusive Harfenflageoletts ersetzt sind. An anderen Stellen
lebt der Satz von melodischen Floskeln, die Flote und Klarinette zu breit ausgesungenen
Kantilenen der Streicher einstreuen. Der Satz, in dem Reger Streicher und Bléser als Einzel-
farben hervortreten lisst, schliet mit einer fremdartigen rhapsodischen Linie der unbegleite-
ten Soloflote, deren Struktur als h-moll-Skala durch mehrere Alterationen aufgeweitet ist
(,,Zigeuner-Moll*).

Das Andante, laut Reger ,,der schonste langsame Satz, den ich jemals geschrieben ha-
be!*,'* setzt dagegen stirker die Orchestergruppen als solche in Szene, wobei den verschie-
denen Blédserzusammenstellungen wiederum eigenes Gewicht zukommt. AufBlerdem ldsst
Reger aus dem ruhig flieBenden Orchestersatz gesangliche oder ornamentale Oberstimmen

solistisch hervortreten, wie dies auch bei der Sinfonietta als kennzeichnend fiir Regers lang-

138
139
140

AuBer der zweiten Oboe, die zugunsten der Alleinstellung der ersten schweigt; vgl. dazu Kapitel 11.5.2.
In der Unteroktave zart gestiitzt von den sordinierten Celli, der zweiten Klarinette und der Harfe.

Wie Susanne Popp betont, ist Burleske ein bei Reger eher seltener Titel, der auf Ubermut, Spott und
Karikatur hinweist: ,,Zu ihrem Wesen gehort die Verzerrung bis zur Fratzenhaftigkeit, die teilweise
durch versteckte Zitate verbramte Kritik.* (wie Anm. 135, S. 357.)

Nach obiger Rechnung also 3—4 Spieler.

Deren Part weist librigens stark auf die ,,lustigen Hiller-Variationen voraus.

143 Brief Regers an Lauterbach & Kuhn, 13. 5. 1906, Lauterbach & Kuhn-Briefe 2, S. 130

141
142
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same Sdtze beschrieben ist (s. 0.). Da die Satzstruktur als solche in der Serenade lichter gehal-
ten und diese ohnehin zarter disponiert ist, gelingt es Violinen, Flote und Oboe, sich hier ganz

. 1 . 144
natirlich und miihelos abzusetzen.

Das Piu lento assai am Ende des Satzes (Takte 144—
146) gestaltet Reger dagegen wiederum als typische Schlussapotheose. Vorbereitet wird diese
von einem ritardierenden Solo der ersten Klarinette, die in diesem Satz bis dahin kaum als
Einzelfarbe aufgetreten ist (sondern allenfalls filhrend in Gruppierungen mit Hornern oder
Fagotten), nun aber iiber anderthalb Takte frei und unbegleitet eine von Seufzern geprigte
Kantilene anstimmt. Im Tutti {ibernehmen ab Takt 144 die Horner die Hauptstimme, wihrend
den hoch liegenden offenen Streichern ein durch Uberbindungen rhythmisch verunklarter
Akkordsatz zugewiesen ist. Die Kontrabédsse halten den Grundton als Oktave (das zweite
Fagott wechselt im vorletzten Takt zu den Mittelstimmen). Insbesondere die geddmpften
Streicher figurieren bewegt mit floralen Gebilden bzw. tremolieren Akkordtone; die Holzbli-
ser schlieBen sich individuell der einen oder anderen Gruppe an (wobei die Floten etwas freier
figuriert sind). Im Schlussklang schlidgt die Harfe mit einem tief ausgelegten A-dur-Akkord

nach.

Im Ganzen erfiillte die Serenade Regers Erwartung, Zweifel an seinen instrumentato-
rischen Fihigkeiten zu zerstreuen: ,,Welch’ einen Fortschritt diese Serenade gegeniiber der
Sinfonietta inbezug auf die Instrumentation bildet, ist erstaunlich. Dort ein Labyrinth und hier
die lichtvollste Klarheit, eine Kenntnis der Wirkungen, die fast keinmal versagt“.'* Doch
blieb die durchgingige Teilung des Streichorchesters nicht ohne Widerspruch. Im Falle eines
Wiener Kritikers mag dies auch an dessen falschen Erwartungen gelegen haben: ,,Man ver-
spricht sich von diesem Einfall etwa eine Wiederbelebung des Echoeffektes alter Partituren;
aber eine Behandlung in diesem Sinne bleibt aus. Und auch der koloristische Effekt stumpft
sich ab, da geddmpfte und ungeddmpfte Streicher durchwegs, in allen vier Sitzen Schulter an
Schulter kimpfen.«'*® Max Fiedler berichtet dagegen: ,,Als ich mich in diesem Sinne zu
Reger dusserte, gab er sofort die gemiitliche Antwort: ,Na, da lassen’s halt im letzten Satz die

Sordinen weg!‘ Gewiss ein guter Rat, der dem Allegro con spirito eine erfrischende Klang-

144 Man beachte beispielsweise das Klanglagenspiel der offenen ersten Violinen von Takt 32 bis Takt 42,

den ausdrucksvollen Gesang der ersten Oboe ab Takt 49ff. oder ihr Solo in Takt 140f. Eine unbegleitete
Solostelle erhélt die erste Flote in Takt 76f., fiihrend unter den Holzbldsern (ohne zweite Flote) tritt sie
in Takt 112 auf, was in seiner Zartheit und Reinheit sehr eindriicklich ist.

Otto Neitzel, Signale fiir die musikalische Welt, 64. Jg. (1906), Nr. 64, S. 1130f.

146 Julius Korngold, Neue Freie Presse, Wien, 14. 1. 1907, Schreiber 3, S. 162.

145
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wirkung sichert.“'*” Der Vorschlag ist an sich insofern nicht abwegig, als das Finale durch

den Verzicht auf die Ddmpfung zwar im Detail an Wirkung verliert, insgesamt aber mit einem

offensiveren Kolorit aufwarten kann.'*®

147 Max Fiedler, Ueber Regers Orchesterwerke, in Signale fiir die musikalische Welt, 74. Jg. (1916), Heft
24/25,S. 451.

Ubrigens scheint das kategorische Festhalten an der Sordinierung des zweiten Streicherchors bei Kom-
positionsbeginn fiir Reger keineswegs festgestanden zu haben, vielmehr ist er zu dieser Entscheidung
erst im Verlauf des ersten Satzes gelangt: Denn dort noch setzen die sordinierten Celli von Takt 69 bis
Takt 82 die Dampfer ein einziges Mal ab, um fiir beide Violinstimmen eine separate Unteroktave bzw.
allgemein eine weitere Mittelstimme zu gewinnen. (Bereits im Scherzo WoO 11/7, das ja als ein mdgli-
ches Vorbild fiir die Streicherteilung genannt werden kann, entledigt sich zunéchst das zweite Cello der
Dampfung, um eine zusitzliche Kraft fiir die Mittellage zu erhalten, bevor schlielich génzlich auf die
klangliche Separierung zugunsten einer gesteigerten Schlusswirkung verzichtet wird.)

148
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Exkurs II: REGER ALS DIRIGENT

Ahnlich wie die Violinsonate C-dur op. 72 Reger zu einem viel gefragten reisenden
Kammermusiker machte, verdankte er der Sinfonietta op. 90 — so zwiespiltig deren Aufnah-
me blieb — den Durchbruch zwar nicht als Orchesterkomponist, doch als Gastdirigent. Und
doch bleibt da ein Unterschied, denn Reger war zwar, als sich ihm in der Saison 1904/05 die
Konzertsile als Pianist deutschlandweit 6ffneten, ein versierter Begleiter und Ensemblespie-
ler, dessen gestalterische Fahigkeiten erprobt waren und von Anhdngern wie Gegnern glei-
chermafen gelobt wurden; als Dirigent jedoch hatte er anderthalb Jahre spiter kaum Erfah-
rungen vorzuweisen,' und die Heidelberger Erstauffiihrung der Sinfonietta im Februar 1906,
die ihm Philipp Wolfrum anvertraut hatte, war ohne Zweifel ein groBes Wagnis. Doch Reger
wusste, dass er vor das Orchester musste. Es war hochste Zeit geworden, sich als Orchester-
komponist zu etablieren, denn auch damals galt — neben dem Musiktheater — den symphoni-
schen Konzerten die Aufmerksamkeit der musikalischen Offentlichkeit. Wollte Reger sich
gleichberechtigt neben Richard Strauss stellen, so konnte das nur auf dem Gebiet der Orches-

termusik geschehen — und das schloss die Téatigkeit als Dirigent durchaus ein.

Im April 1905, als er schon mehrere Jahre in Miinchen wohnte und wirkte, wurde Re-
ger mit Wirkung zum September desselben Jahres als neuer Leiter des Porges’schen Ge-
sangsvereins berufen. Nach Regers Auskunft gelang die Feuertaufe des ersten 6ffentlichen
Konzerts in dieser Funktion im Dezember 1905 ,,famos, man machte allgemein verbliiffte
Gesichter; denn man erwartete natiirlich, dass ich nicht dirigieren konnte, und da nun das Ge-
genteil der Fall war, so gab es eine groBe Verbliiffung!“> Wohlgesonnene Kritiker wie Theo-
dor Kroyer konstatierten noch ,.eine gewisse Engigkeit der Bewegungen®, erwarteten aber,
dass ,,ein Kiinstler wie Reger auch in das Amt eines Dirigenten leicht sich einleben werde*;’

einem begreiflichen ,,Mangel an Routine* wurde allgemein die sorgfiltige und detailgenaue

Einstudierung ,mit scharfem Gehor gegeniibergestellt.* Weniger positiv fiel die Einschit-

Vereinzelte Dirigiererfahrungen hatte Reger lediglich mit dem Konservatoriums-Orchester in Wiesba-
den und der Urauffithrung der Hymne an den Gesang op. 21 gemacht.

2 Postkarte Regers an Karl Straube, 16. 12. 1905, Straube-Briefe, S. 105.

3 Theodor Kroyer, Aligemeine Zeitung, Miinchen, 17. 12. 1905, Schreiber 3, S. 105.

4 Theodor Goring, Der Sammler, 19. 12. 1905; zitiert nach ebda., S. 107.
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zung Rudolf Louis’ aus: ,,Die alte Beobachtung, dal man ein Musiker ersten Ranges sein
kann, ohne zum Dirigenten gerade besonders befdhigt zu sein, fand eine neue Bestétigung
durch das Konzert des Porgesschen Chorvereins [...], in dem Max Reger sich zum ersten Ma-
le als Chor- und Orchesterleiter produzierte. [...] Es konnte sich nicht darum handeln, zu
erfahren, ob der beriihmte Komponist heute bereits ein Dirigent sei — denn das wire kaum gut
moglich —, sondern lediglich um die Wahrscheinlichkeit der Aussicht, dal er *'mal einer wer-
de. Diese Wahrscheinlichkeit scheint mir nun nicht sehr grof3 zu sein. Alles, das Eckige, Un-
gelenke und Ungeschickte der Bewegungen, die peinliche, von vornherein jede Freiheit in der
Direktionsfiihrung unmdéglich machende Abhingigkeit von der Partitur, der Mangel an jegli-
chen Anzeichen fiir einen wahrhaft belebenden und befeuernden EinfluB8 auf die Ausfiihren-
den, all’ das beweist doch wohl, da3 Reger, dem sonst so phanomenal begabten Musiker, das
angeborene Dirigententalent so gut wie gianzlich mangelt.*

Louis griff, bei aller Gegnerschaft zu Reger, seine Kritikpunkte sicherlich nicht aus
der Luft. Ein geborener Dirigent war Reger wohl tatséchlich nicht und so befriedigend er
selbst seine Premiere empfand, musste er doch in die Aufgabe hineinwachsen, indem er einen
eigenen Dirigierstil entwickelte. Die von Louis als ,,ungelenk®, ,,ungeschickt™ und wenig ,,be-
feuernd* abqualifizierte Zeichengebung sollte als Eigentiimlichkeit nachgerade ein Marken-
zeichen Regers werden. Und — in diesem Punkt irrte Louis vollstindig — das Einleben in die
neue Aufgabe gelang Reger in ausgesprochen kurzer Zeit.

Bereits im Mai 1905, als Reger noch gar nicht als Dirigent in Erscheinung getreten
war, hatte Karl Pohlig ihn eingeladen, seine Sinfonietta bei der Stuttgarter Erstauffiihrung
selbst zu leiten, ein Angebot, das Reger aber nicht annehmen zu kénnen glaubte.® Unmittelbar
nach Antritt seines Dirigentenamts in Miinchen wurde er, ermutigt durch die sich einstellende
Routine im Umgang mit dem Chor, auch in dieser Hinsicht selbstbewusster: ,,Ich wiirde mir

jederzeit getrauen, mit 5 Proben das Werk tadellos hinzustellen!*,” schrieb er Anfang Oktober

seinen Verlegern auf die Einwendungen Max Hehemanns gegen die undurchsichtige Instru-
mentation der Sinfonietta. Nicht einmal eine Woche spiter hatte er diesen Gedanken gemein-
sam mit Philipp Wolfrum, dem Leiter des Heidelberger Bachvereins, in konkrete Planung

gegossen: ,,In Heidelberg werde ich Euch mal op 90 zeigen, wie es sein soll«.®

Rudolf Louis, Miinchner Neueste Nachrichten, 21. 12. 1905; zitiert nach ebda., S. 106.
Postkarte Regers an Lauterbach & Kuhn, 21. 5. 1905 Lauterbach & Kuhn Briefe 1, S. 478.
Postkarte Regers an dies., 4. 10. 1905, Lauterbach & Kuhn Briefe 2, S. 72.

Brief Regers an dies., 11. 10. 1905, ebda., S. 75ff.

0 9 o w»n
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In Briefen vom Juli 1905 hatte Reger mit Wolfrum vereinbart, im Konzert am
5. Februar 1906, fiir das die Sinfonietta vorgesehen war, selbst als Liedbegleiter mitzuwir-
ken.” Noch Anfang September ist keine Rede davon, den Dirigentenstab zu iibernehmen. '’
Vermutlich war Regers Bemerkung vom 4. Oktober gegeniiber den Verlegern, er traue sich
die Leitung seines Werkes selbst zu, noch dahingesagt. Vielleicht hatte er sich gegeniiber
Wolfrum dhnlich geduBert; jedenfalls entstand um die Zeit der Urauffithrung der Plan, Reger
konnte mit zwei Proben die Stabfiihrung {ibernehmen, wenn Wolfrum das Werk zuvor griind-
lich einstudiert hitte. Immerhin hatte Reger vor der Urauffiihrung Gelegenheit, wenigstens
einen Teil der Proben zu erleben. Auch die Kdlner Auffithrung unter Fritz Steinbach stand
noch aus; von ihr erhoffte er sich genaueren Aufschluss iiber die Schwierigkeiten der Inter-
pretation und beabsichtigte also, die Vorbereitung der Sinfonietta detailliert zu verfolgen (vgl.
Kapitel I11.2.2, Rezeption). Durch deren guten Verlauf und die gelungene Premiere als Chor-
leiter bestérkt, brannte er darauf, selbst fiir sein Werk einzutreten: ,,Die Zeit fiir unseren ge-
meinsamen ,Sinfoniettastreich® in Heidelberg riickt immer ndher; [...] Ich freue mich riesig
auf Heidelberg!“,'' schrieb Reger zwei Wochen vor dem Konzert. In diesem Brief gab er auch
genaue Hinweise zur Interpretation, die eben nicht zuletzt seine Erfahrungen als Horer wie-
dergeben diirften. Dariiber, wie Reger in Heidelberg als Dirigent aufgetreten ist, berichten die

dortigen Rezensionen nichts.'” Einen guten Teil des Erfolges hatte Reger natiirlich auch

Wolfrums Vorarbeit zu danken, ,,denn ohne Deine so griindliche Vorbereitung wére es ja mir
ein Ding der Unmdglichkeit gewesen, die Sinfonietta mit 2 Proben zu machen!“'? Immerhin
ging die Auffithrung ohne grofBere Patzer iiber die Biihne und das allein ist bei einem solchen
Werk fiir einen Dirigier-Neuling ohne Zweifel ein grofler Erfolg.

Auch iiber Regers néichsten ,,Sinfoniettastreich® zwei Wochen darauf ist von unabhén-
giger Seite nichts zu erfahren, wihrend Reger sich euphorisch briistete: ,,In Niirnberg habe ich

Dirigentenstiicklein geleistet: Sinfonietta mit einer Probe bei einem schlecht vorbereiteten

Postkarten Regers an Philipp Wolfrum, 1. und 3. 7. 1905, Max-Reger-Institut Karlsruhe, Signatur: Ep.
Ms. 1596 bzw. Bayerische Staatsbibliothek Miinchen, Signatur: Ana 311.11.Reger.

,»Na nun hast Du das Ding; entsetze Dich nicht dariiber! Ich bin sehr, sehr erfreut, daB Du die Sache am
5. Februar machst und danke Dir jetzt schon aufs Herzlichste dafiir!*“ (Brief Regers an dens., 5. 9. 1905,
Arbeitsbriefe 2, S. 128f.) Alle weiteren Absprachen in den Folgebriefen beziehen sich auf Regers Mit-
wirkung am Fliigel. In der erhaltenen Korrespondenz an Wolfrum klafft eine bedauerliche Liicke zwi-
schen dem 18. September 1905 und dem 21. Januar 1906.

! Ebda., S. 131.

Ein Berichterstatter vermutete hinter den Beifallsstiirmen fiir die Sinfonietta auch ,,Courtoisie gegen den
liebenswiirdigen Komponisten“ (Clemens Schottler, Heidelberger Tageblatt, Nr. 32, 7. 2. 1906, Schrei-
ber 3, S. 122), was in der Sache aber wenig besagt.

1 Brief Regers an Philipp Wolfrum, 8. 2. 1906, Arbeitsbriefe 2, S. 133.
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Orchester, dabei diese eine Probe noch vor bezahlendem Publikum!“'* Er wurde offenbar

jedoch bereits sicherer. Ein halbes Jahrhundert spater hat Philipp Wolfrums Bruder Karl seine
Erinnerungen an dieses Konzert aufgezeichnet; der Bericht diirfte aber sowohl durch die Zeit
wie durch die freundschaftliche Verbindung des Bruders verklért sein: ,,Droben stand er wie
ein Hiine, mit der rechten Hand taktierend und hdufig mit dem Zeigefinger der linken, seine
Abstammung nicht verleugnend, wie ein dozierender strenger Schulmeister die Einsétze
andeutend oder mit hakelndem, winkendem Finger die Stirke der hervortretenden
Instrumente herausholend. Dabei entging seinem Ohr nicht die geringste Kleinigkeit.“"> Je-
denfalls aber sind hier schon Eigentiimlichkeiten in Regers Dirigieren benannt, die noch

. 1
genauer zu betrachten sind.'®

Der néchste ,,Konzertwinter® brachte zuniachst am 21. Oktober 1906 die Urauffiihrung
der Serenade op. 95 unter Fritz Steinbach im Kdlner Giirzenich. Wieder verfolgte Reger auf-
merksam Proben und Konzert, sicherlich mehr, um selbst zu lernen, als um Steinbach zu un-
terstiitzen. Dessen Vorbild diirfte ihm hilfreich gewesen sein, denn drei Wochen spéter sollte
er selbst in Essen die Serenade leiten, am 20. November dann in Géttingen sowohl Sinfonietta
als auch Serenade in einem Konzert auffiihren. Es sollte das letzte Mal bleiben, dass Reger
seinen Orchestererstling selbst dirigierte. Nach der Gottinger Auffithrung der Sinfonietta im
November legte ein Rezensent Patzer im Orchester ,,ebenso sehr der ungewohnten, wie der
wenig hervorragenden Leitung durch den Komponisten* zur Last, Reger fehle ,,die Routine
des gewiegten Orchesterleiters, und ich glaube auch nicht, da3 er jemals ein guter wird, dazu
ist dieser Altbayer vom reinsten Wasser viel zu gemiitlich“."” Der mit Reger befreundete Got-
tinger Augen- und Ohrenzeuge, Karl Hallwachs, spricht — allerdings mit groem zeitlichem
Abstand — entgegen der obigen Kritik von einem ,,unentrinnbaren Zwang*“'®, den Reger dort
als Dirigent ausgeiibt habe.

Immerhin stellte sich aber mit der Serenade eine gewisse Routine als reisender Diri-
gent in eigener Sache ein. Innerhalb von nur vier Monaten fiihrte Reger diese immerhin acht
Mal auf — aufler in Essen und Gottingen noch in Heidelberg, Niirnberg, Stuttgart, Biickeburg,

Den Haag und Duisburg. Die wachsende Erfahrung schlug sich auch in den erhaltenen Be-

1 Postkarte Regers an Lauterbach & Kuhn, 23. 2. 1906, Lauterbach & Kuhn Briefe 2, S. 102.

Karl Wolfrum, Ein Tag mit Reger, in Mitteilungen des Max-Reger-Instituts, Heft 7 (1958), S. 22.

Noch ein weiteres Mal in dieser Saison stand Reger dann 6ffentlich am Pult bei einem Konzert seines

Porgesvereins am 20. Mirz, bei dem die beiden Bach’schen Kantaten BWV 182 und BWV 67 Regers

eigene Choralkantate ,,O Haupt voll Blut und Wunden “ WoO V/4 Nr. 2 einrahmten.

17 Gustav Hahn, Géttinger Deutscher Bote, 22. November und 15. Dezember 1906, Schreiber 3, S. 146
und 157.
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richten {iber sein Dirigat nieder, wobei sich auffillig wiederholt, dass die festgestellte ,,non-

chalante Originalitit in Art und Bewegung“'’

entweder als storende Eigenwilligkeit oder als
erfrischende Natiirlichkeit empfunden wurde. Vermutete schon bei Regers erstem Auftreten
in Heidelberg der Rezensent ,,Courtoisie® des Publikums gegeniiber dem sympathischen Diri-

genten, ist nun zu lesen, er habe sein Werk ,,in liebenswiirdiger Weise* 0

geleitet, wihrend ein
anderer Berichterstatter den Konzerteindruck durch die mangelnde Professionalitit gestort
fiihlte: ,,Als Dirigent vermag ich Reger nicht allzuhoch einschitzen; seine nervése Unruhe
{ibertrigt sich unmittelbar auf die Zuhorer.>' Anschaulich und auf das Wesentliche gerichtet
ist der riickschauende Bericht Sergej Prokofieffs, der als junger Mann ein Konzert Regers in
St. Petersburg erlebt hatte: ,,Er dirigierte sehr interessant, ohne professionelle Korrektheit,
jedoch gleichzeitig irgendwie erstaunlich iiberzeugend mit den Hénden das erklirend, was er
von dem Orchester wollte. Seine Gesten waren vollig natiirlich und ungezwungen so, wie
wenn er sich nicht auf der Estrade, sondern bei sich zu Hause im Schlafzimmer, im Schlaf-
rock, befinde, aber das alles wirkte ganz selbstverstindlich, legte gleichsam die Musik in den
Mund.“** Insgesamt gewinnen die positiven Reaktionen die Oberhand, insbesondere beziig-
lich der durch seine Autoritdt verbiirgten Authentizitit der Interpretation: ,,Wie Reger sein
eigenes Werk dirigiert hat, wire idealer nicht moglich gewesen®. Und: ,,Auffallend war die
Freiheit in der Tempoauffassung [...] und die besondere Gewandtheit, mit der er das Orches-
ter dazu zu bringen wusste, alle seine Vorstellungen ohne Zégern auszufithren.**

Auch am Beginn der Saison 1907/08 stand die Urauffiihrung eines neuen Orchester-
werks, der lange vorgedachten und dann auch uneingeschriankt positiv aufgenommenen Hil-
ler-Variationen op. 100. Die Urauffiihrung fand am 16. Oktober 1907 statt — wiederum im
Kolner Giirzenich und nach gewissenhafter Vorbereitung durch Fritz Steinbach, und wieder
war Reger bereits zu den Proben anwesend. Zwischen November und Februar fiihrte er dann
selbst fiinfmal die Hiller-Variationen und zweimal die Serenade auf. Inzwischen nahm er
auch Werke anderer Komponisten in sein Dirigier-Repertoire auf. Im Frithjahr 1907 war seine
Berufung an die Leipziger Universitit als Musikdirektor und Professor fiir Komposition er-

folgt; damit verbunden war die Leitung des Universititschors St. Pauli. Lange sollte diese

Verbindung nicht halten, da ,,die Pauliner” nach Regers Worten doch sehr der ,,Liedertafelei*

Siehe unten.

19 -to., St. Petersburger Zeitung, 17. 12. 1906, Schreiber 3, S. 159.
20 Karl Grunsky, Schwibischer Merkur, Stuttgart, 18. 1. 1907, ebda., S. 168.
21 -h-, Nordbayerische Zeitung, Niirnberg, 18. 1. 1907, ebda., S. 167.

Sergej Prokofieff, Autobiographie, Moskau 1973, S. 365; zitiert nach einer Ubersetzung, ebda., S. 160.
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zuneigten. Immerhin aber konnte er fiir die vom Chor veranstalteten Konzerte auch chorsym-
phonische bzw. Orchesterwerke von Brahms, Wagner und Mendelssohn einstudieren.”* Dem-
gegeniiber weist das Winterhalbjahr 1908/09 ein erheblich verbreitertes Repertoire auf: aus
seinem eigenen (Euvre die Opera 21, 95, 100, das Violinkonzert op. 101, dann den Symphoni-
schen Prolog zu einer Tragodie op. 108. Dessen Urauffiihrung im Mérz 1909 in Koln unter
Steinbach hat Reger zwar gehort; anders als bei Sinfonietta, Serenade oder Hiller-Variationen
hatte er nun aber darauf verzichtet, den Proben beizuwohnen — primér aus terminlichen Griin-
den, denn am Vortag war er in Hamburg erstmals eingeladen, als Gastdirigent ein Konzert zu
geben, das nicht seinem eigenen Schaffen gewidmet war, sondern eine Sinfonie Carl Philipp
Emanuel Bachs, eine Mozart-Arie, instrumentierte Schubert-Lieder und Beethovens
8. Symphonie vereinte. Aullerdem war es fiir ihn nun nicht mehr erforderlich, sich durch das
Beispiel erfahrener Kollegen Sicherheit und Anregungen geben zu lassen. Reger war selbst
als Gastdirigent etabliert; auch ehemals reservierte Berichterstatter wie Rudolf Louis erkann-

ten schlieBlich den ,,als Dirigent nun ungleich gewandteren Komponisten“* an.

Anfang 1911 wurde die Hofkapellmeisterstelle in Meiningen vakant, bei einem Or-
chester also, das seit den 1880er Jahren durch zahlreiche Konzertreisen und eine intensive
Brahmspflege unter Hans von Biilow und dann Fritz Steinbach einen legenddren Ruf erwor-
ben hatte. Bereits im Vorfeld soll Reger geduBlert haben, es wére sein ,,groBter Wunsch, wenn
ich Kapellmeister der Meininger Kapelle werden konnte®,”® denn beides — der hervorragende
Ruf der Kapelle und die Regers Selbstverstindnis augenfillig stiitzende Brahms-Tradition —
sprach ihn an. Besonders aber diirfte ihn die Vorstellung gereizt haben, einen ganz eigenen
Klangkorper zu formen und ,,a la Biilow* mit diesem durch Deutschland zu reisen, nicht zu-
letzt im Dienst des eigenen Werkes. Regers Interesse wurde an zustindiger Stelle in Meinin-
gen jedenfalls hinterbracht und Fritz Steinbach, in dieser Frage der wichtigste Ratgeber des

kunstbesessenen Herzogs Georg II., empfahl Reger (,ein ausgezeichneter Dirigent?’) auf

2 Herman Rutters, Nieuwe Courant, Den Haag, 16. 2. 1907, und Caecilia, Maandblad voor muziek, Mirz

1907, S. 150; zitiert nach Ubersetzungen, ebda., S. 175.

Zum Beispiel Brahms’ Altrhapsodie, Akademische Festouvertiire und Schicksalslied, auBerdem Wag-
ners Meistersinger-Vorspiel und Mendelssohns Walpurgisnacht.

Wihrend des Sommerurlaubs 1907 in Kolberg sammelte er auflerdem Erfahrungen mit der dortigen
Kurkapelle: ebenfalls Wagners Meistersinger-Vorspiel und aulerdem die Hebriden-Ouvertiire von
Mendelssohn.

2 Rudolf Louis, Miinchner Neueste Nachrichten, 14. 11. 1910, Schreiber 3, S. 284.

26 Zitiert nach Hermann Wiebel, Erinnerungen an Max Reger, in Mitteilungen der Internationalen Max-
Reger-Gesellschaft, Heft 2 (2001), S. 5.

Fritz Steinbach an Georg II. von Sachsen-Meiningen, 17. 2. 1911, Meininger Museen; zitiert nach Re-
ger-Studien 7, S. 398.
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Nachfrage umgehend: ,,die Hofkapelle wiirde entschieden viel von ihm lernen kénnen [...].
Auch fiir seine Kunst wire es von grolem Vorteil, wenn er an die Spitze eines solchen Or-
chesters kime + nach Herzenslust musizieren konnte.“*® Hinter den Kulissen wurde von ver-
schiedenen Seiten in unterschiedliche Richtungen interveniert.”” Den Anwiirfen, Reger sei
kein geeigneter Dirigent, die sich auf die ungewohnliche Art seines Auftretens stiitzten, ist
eine umfangreiche Stellungnahme Steinbachs zu verdanken. Es sind hier mit Regers Proben-
arbeit und der Bedeutung fiir das eigene Werk Aspekte angesprochen, die fiir den vorliegen-
den Gegenstand von Interesse sind: ,,Gliicklicherweise kann ich die Bedenken Ew. Hoheit
beziigl. der Qualititen Regers zerstreuen. Wenn Reger ein schlechter Dirigent wire, wiirde er
nicht von so vielen Konzertgesellschaften gegen hohes Honorar zum Dirigieren eingeladen
werden. So z.Bsp. dirigierte er in voriger Woche in Bonn, Aachen, Essen usw. In Hamburg
ist er als Dirigent schon 4 mal aufgetreten und als solcher beliebt. Seine Art ein Werk ein-
zustudiren, wobei er duBerst genau verfihrt, ist interessant und erzieherisch. [...] Ich glaube
dass Leipzig auf ihn als spéteren Gewandhausdirigenten rechnet. [...] Die Kapelle geht jeden-
falls einer interessanten Periode und anregenden Proben + Auffithrungen entgegen. [...] Fiir
Reger selbst kann die Stellung in Meiningen von grofltem kiinstlerischem Einfluf3 sein in Be-
zug auf sein Schaffen. [...] Aus innerster Ueberzeugung kann ich die Hofkapelle zu ihrem
neuen Leiter begliickwiinschen. Allzu leicht wird sie es unter ihm nicht haben aber sie wird
viel lernen.“*® Dieser Einschitzung folgte auch der Herzog und stellte nach persénlichem
Kennenlernen fest: ,,Es kann nicht fehlen, dass er die Kapelle in die Hohe bringt; denn sie
wird héllischen Respect vor ihm haben. !

Die folgenden Jahre nach Regers Amtsantritt im Dezember 1911 sollte die Meininger
Hofkapelle tatséchlich auf zahlreichen Konzertreisen und mit herausragenden Interpretationen
noch einmal grofes Ansehen erreichen, bevor sie nach Regers Demission und dem Tod des

Herzogs mit Beginn des Ersten Weltkrieges aufgelost wurde. Da sie in Wirklichkeit sowohl

8 Fritz Steinbach an Georg II. von Sachsen-Meiningen, 23. 2. 1911, Meininger Museen, Inventar-Nr. XI-

1 1696/VBr124/4; zitiert nach Reger-Studien 7, S. 400.

Vgl. Herta Miiller, ,, ...dass ich nie mehr in eine Stadt gehen werde, wo ein ,Hof" ist ... “: Max Reger am
Meininger Hof im Konflikt zwischen Zielen und Pflichten, in ebda., S. 391-456.

Hierbei wurden auch Regers fachliche wie menschliche Eignung zum Thema gemacht. So findet sich in
den Akten eine Notiz des Oberhofmarschalls: ,,Soll trinken und soll nicht hervorragender Dirigent
sein.” (Notiz Leo von Schleinitz’ um den 26. 1. 1911, Thiiringisches Staatsarchiv Meiningen, Hofmar-
schallamt 1795; zitiert nach ebda., S. 393.)

30 Fritz Steinbach an Georg II., 18. 3. 1911, Meininger Museen, Inventar-Nr. XI-1 1695/VBr124/3; zitiert
nach ebda., S. 409.

Georg II. an Helene Freifrau von Heldburg, 19. 6. 1911, Thiiringisches Staatsarchiv Meiningen, Haus-
archiv 333; zitiert nach ebda., S. 415.
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quantitativ wie vermutlich auch qualitativ nicht ihrem Ruf nach adidquat besetzt war,>” stellt
sich die Frage, wie Reger ihre Erfolge erreichte. Da ist v. a. eine konzentrierte und genau vor-
bereitete Probenarbeit zu nennen: Reger arbeitete alle Partituren zunédchst in mehreren Ar-
beitsgdngen detailliert durch, bekriftigte im Notentext mit Bleistift und roter Tinte gedruckte
Anweisungen, fiigte neue ein, dnderte gelegentlich auch die Instrumentation. In der Regel
gelten seine Eintragungen der Verfeinerung der Dynamik (dabei auch der Hervorhebung der
Hauptstimmen) oder dndern die Phrasierung; auBBerdem werden die fithrenden Stimmen durch
analytische Hinweise wie solo oder marcato festgelegt.”> All diese Einzeichnungen wurden
von Kopisten anschlieBend in die Stimmen {ibertragen. Uber die anschlieBende Probenarbeit
berichtet Hermann Grabner: ,,Man kennt die fast pedantische Genauigkeit, mit der er auch
seine eigenen Werke mit Tempo-, Dynamik- und Artikulationszeichen versah; so dhnlich er-
ging es auch anderen Partituren. Diese Umstidndlichkeiten waren aus der Art und Weise, wie
dann mit dem Orchester einstudiert wurde, zu erklaren. Den Konzertreisen ging ja eine lange
Probenzeit in Meiningen voraus. Reger aber konnte bei seiner angespannten Konzerttitigkeit
nur die letzten Proben libernehmen. So wurde also das Einstudieren zundchst vom Konzert-
meister besorgt, und da war es schon gut, daB3 jeder Musiker gleich zu Anfang iiber die genau-
en Absichten Regers informiert wurde. Regers Art zu proben war auch vollig anders als die
anderer prominenter Dirigenten der damaligen Zeit: Zuerst wurde der Satz durchgesprochen,
wobei jedem einzelnen Spieler nochmals das, was ithm in seiner Stimme in roten Zeichen so
eindringlich entgegenleuchtete, eingehdammert wurde. Dann ging es ans Durchspielen, und
zwar ohne Unterbrechung, worauf das herausgegriffen wurde, was nicht gut war. Und dann

ging es wieder von vorn den ganzen Satz durch und so fort, bis er vollstindig ,saB*.«**

32 Bei Regers Amtsantritt war diese im Streicherapparat mit zehn ersten Violinen, acht zweiten Violinen,

vier Bratschen, vier Celli und ebenso vielen Kontrabdssen besetzt, dazu kam die Mindestbesetzung an
Blasern, also doppelte Holzbléser, vier Horner, doppelte Trompeten etc. Gleich zu Beginn seiner Tétig-
keit wies Reger den Herzog darauf hin, dass die Bratschen unterbesetzt seien und eigentlich sechs notig
wéren, worauthin er eine zusétzliche Stelle genehmigt bekam. Dass diese Besetzung dennoch im Ver-
gleich mit anderen Orchestern recht klein war, wurde von Reger mehrfach beméangelt, weshalb fiir spe-
zielle Gelegenheiten wie z. B. das Meininger Musikfest im April 1913 die Streicher ergidnzt wurden.
Fiir die Konzertreisen im Winter 1913/14 hatte Georg II. selbst vorgeschlagen, zehn zusitzliche Strei-
cher zu engagieren, gerade mit Blick auf Konzerte in Berlin, wo der Konkurrenzdruck besonders stark
war (vgl. die Briefe Regers an Hans Treichler und an Georg II. von Mai 1911, 30. 1., 28.2. und 4. 4.
1912, Herzog-Briefe, S. 12, S. 113, S. 134 und S. 185, sowie die Briefe des Herzogs vom 10. bis 19. 7.
1913, ebda., S. 510ft.).

Vgl. hierzu Ramge, S. 94—127, Christopher S. Anderson, ,, ... wie ein Anatom mit dem Seziermesser ... “:
Betrachtungen zur ,, Meininger Klangdsthetik Max Regers, in Reger-Studien 7, S. 457-475, und Sven
Marco Kraemer, Die Retuschen Max Regers in den Meininger Dirigierpartituren der Brahms-
Symphonien, Mainz 2011.

Hermann Grabner, Reger und die Meininger Hofkapelle, in Festschrift fiir Elsa Reger anldsslich ihres
80. Geburtstages am 25. Oktober 1950. Erinnerungen personlicher Reger-Freunde, Bonn 1950 (= Ver-
offentlichungen des Max-Reger-Instituts, Heft 2), S. 35.
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Plastizitdt, Durchhorbarkeit und ausdrucksvolles Spiel aller Musiker war das Ziel von
Regers Probenarbeit nicht erst seit Meiningen.”” Nicht nur erreichte er dies durch Hervorhe-
bungen der Hauptsache, sondern besonders auch durch das Abblenden des ,,Nebenséichli-

chen*: ,,Zuerst mull der musikalische Gehalt klar gelegt werden[,] immer die Grenzen des

schonen Klanges als Richtpunkt vor Augen!“*® Fritz Busch berichtet, dass Regers Proben sehr
anstrengend gewesen seien, ,,weil er mit ungewohnlicher Pedanterie vorgehen konnte. [...]
Von Haus aus polyphon zu fiihlen und zu denken, zu komponieren gewohnt, legte er in erster
Linie auf klarste Herausarbeitung alles Wesentlichen Wert. Mittel- und Fiillstimmen mussten
zuriicktreten, oft, manchmal zu Unrecht, ganz verschwinden, wenn nur der Hauptgedanke klar
in Erscheinung trat.“>*” Zu diesem Zweck mussten die einzelnen Spieler aber iiber den inten-
dierten Gesamteindruck im Klaren sein — als Orchestererzieher setzte Reger das kammermu-
sikalische Prinzip tatsdchlich mit dem kompletten Apparat um und setzte darauf, ,,seine* Mu-
siker besonders zu motivieren.® Der Eindruck solchen detailgenauen und engagierten Musi-
zierens muss aullergewoOhnlich gewesen sein; davon berichten Konzertkritiken zuhauf: ,,Dal}
man unter Regers Leitung [im 100. Psalm], auch in der Schluf3fuge, buchstiblich jede Stimme
gehort hat, mutet heute wie ein Mérchen an. Dennoch war es 0.’

AuBerdem war Reger liberhaupt an feiner dynamischer Abtonung sehr gelegen. Aus
Berichten {iber sein Klavierspiel ist bekannt, dass er ein ,,zauberhaftes* Pianissimo besessen
haben muss und auch in leisem und leisestem Lautstirkebereich phrasieren und gestalten
konnte. Diese Musizierweise iibertrug er auf das Orchester (,,Seine zweite Sorge galt der Dy-

namik. Hier war es das Pianissimo, das er nicht genug iibertreiben konnte.**’

). Entgegen dem
Eindruck dickfliissiger Instrumentierweise in seinen Partituren, war Reger als ausfithrendem
Kiinstler an einem eher schlanken, wandlungsfihigen und bisweilen iiberaus zarten Klang
gelegen. In dieser Hinsicht sehr charakteristisch duflerte er sich iiber die Bach-Reger-Suite:

,Die Partitur ist genauestens bezeichnet — ich kann, ohne mich zu riihmen, behaupten, dass

3 Vgl. Briefe an Henri Hinrichsen, 4. 12. 1910, Peters-Briefe, S. 429, und an Eugen Segnitz, 5. 12. 1910,
Arbeitsbriefe 2, S. 37: ,,der Theaterdienst ,verroht® jeden Bléser; Sie glauben nicht, welche Miihe es
macht, ein Orchester, das Theaterdienst hat, zum p, pp und ppp zu erziehen!*

36 Brief Regers an Georg I1., 2. 2. 1912, Herzog-Briefe, S. 120.

3 Fritz Busch, Begegnung mit Dirigenten, in Musica, 12. Jg. (1958), Heft 12, S. 720f.; zitiert nach Ander-

son, wie in Anm. 33, S. 464. Vgl. auch Busch, Max Reger als Dirigent, in Mitteilungen der Max Reger-

Gesellschaft, Heft 3 (1923), S. 2.

»lch kenne sehr genau den Gedankengang der Musiker. Ich erreiche damit, dafl ich die Musiker als

,Kollegen behandle alles; den letzten Blutstropfen gibt der deutsche Musiker her, wenn man ihn

freundlich nimmt.*“ (Brief Regers an Helene Freifrau von Heldburg, 18. 1. 1912; zitiert nach Reger-

Studien 7, S. 426).

39 Alexander Berrsche, Trosterin Musika, Miinchen 1942, S. 413.

40 Fritz Busch, wie in Anm. 37.
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diese Partitur geradezu ein Meisterbeispiel fiir gewissenhafte, durchaus [aus] der Praxis —

Meiningen! — hervorgegangene Art der Bezeichnung ist. Ich werde Thnen noch extra eine kur-

ze Vorrede zu dem Werke schreiben, [...] worin ich mich {iber Besetzung des Orchesters [...]

ausspreche, auch iiber Vortrag u. Einhaltung aller Vortragszeichen; Ermahnung zum wirkli-

chen Piano, was heutzutage sehr not, bitter not thut, — das Meininger Piano war beriihmt*.*!

Interessant ist auch, welches Repertoire an Orchesterwerken Reger neben eigenen
Kompositionen in Meiningen pflegte.* An der Spitze steht nach der Auffiihrungszahlen mit
weitem Abstand Ludwig van Beethoven; allein dessen Dritte Symphonie dirigierte Reger
31mal, die Symphonien drei bis neun zusammen immerhin in 82 Konzerten (die Fiinfte er-
klang 19mal). Auffiihrungen von Brahms-Symphonien sind dagegen 36mal zu zdhlen, wovon
die zweite mit 21 den Hauptteil hélt. Bei 16 Konzerten standen Mozart-Symphonien auf dem
Programm (KV 385 und KV 543), Anton Bruckner folgt mit 14 Darbietungen (v.a. die Dritte
Symphonie), einzeln auflisten lieBen sich Symphonien Felix Mendelssohn Bartholdys, Franz
Schuberts, Robert Schumanns und Joseph Haydns. Nimmt man neben Symphonien auch Ou-
vertiiren und andere Orchesterwerke in den Blick, wandelt sich das Bild, denn neben Johan-
nes Brahms (dann 62 Auffithrungen; zu nennen sind aufler den Symphonien vor allem die
Haydn-Variationen) tritt gleichberechtigt Richard Wagner, insbesondere dessen Meistersin-
ger-Vorspiel und dessen Siegfried-1dyll, die Reger jeweils 23mal dirigierte, aber auch die
Tannhduser-Ouvertiire und das Vorspiel zu Tristan und Isolde (zehn bzw. zwolf Auffithrun-
gen). Unbestritten bleibt die Fiihrungsrolle Beethovens (besonders schlagen hier auch die
Egmont- und die Coriolan-Ouvertiire zu Buche). Zugnummern bei Auftritten der Meininger
Hofkapelle waren offenbar Schuberts Zwischenakt- und Ballettmusik zu Rosamunde und Carl-
Maria von Webers Oberon-Ouvertiire, die 36mal bzw. 26mal erklangen. Auffallend ist, dass
Reger zwar Wagners Orchestersitze intensiv 6ffentlich pflegte, Hector Berlioz (lediglich vier
Auffithrungen der Ouvertlire Rémischer Karneval) und Franz Liszt (dreimal: Tasso. Lamento
e Trionfo) aber weitgehend auBBer Acht lieB. AuBlerdem pflegte er das zeitgendssische Reper-
toire — unabhingig von der personlichen Wertschitzung® — kaum, doch war dafiir das Or-

chester auch zu klein.

4 Brief Regers an Henri Hinrichsen, 3. 7. 1915, Peters-Briefe, S. 621. Leider fiel die geplante Vorrede der

Konzerthetze des kommenden Winters zum Opfer.

Vgl. I. Schreiber (Hrsg.), Max Reger in seinen Konzerten. Teil 2. Programme, Bonn 1981 (= Veroffent-
lichungen des Max-Reger-Institutes, Bd. 7 Teil 2).

Richard Strauss wiirdigte Reger als Dirigent ein einziges Mal (Tod und Verkldrung), ebenso Claude
Debussy (Prelude a I’apres-midi d 'un faune).
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Es ist mehrfach angeklungen, dass Reger einen eigenartigen Dirigiertstil gepflegt ha-
be. Es ist heute schwierig, sich hiervon ein genaueres Bild zu machen. Im ganz wortlichen
Sinne beantworten die Frage, wie Regers Dirigierstil aussah, vier Zeichnungen Willy von

Beckeraths aus dem Jahr 1909, die wohl keineswegs iliberzeichnet sind: Es ,,sind keine Kari-

katuren. So waren die typischen Bewegungen des Meisters beim Dirigieren*.**

Willy von Beckerath (1868—1938), Max Reger dirigiert, vier Zeichnungen, 1909.

Nach allem, was aus Berichten bekannt ist, hat Reger mit dem Taktstock sehr be-
stimmt den Takt angegeben, wobei seine Tempoauffassungen stets flexibel waren. Auch dy-
namische Unterschiede &dnderten wohl die Grofle der Bewegung nicht wesentlich, wohl aber
ihre Straftheit. Die linke Hand hat Reger kaum zur Unterstiitzung der rhythmischen Bestim-
mung herangezogen. Thr waren einzelne Hinweise fiir das Orchester vorbehalten — sofern er
sie nicht ,,abwechselnd in die Seite [stemmte] oder [...] in die Hosentasche* versenkte® —,
wobei die Zeichengebung wohl tatséchlich recht ungezwungen und unaffektiert gewirkt haben
muss. Berithmt ist die Hand vor dem Mund als Aufforderung zum Piano (s.0.); dagegen ha-
kelte Reger etwa mit dem Zeigefinger, um einzelne Stimmen zu mehr Lautstdrke zu animie-
ren, oder fiihrte mit dem Mittelfinger auf seiner Weste ein Vibrato aus, wenn es ihm an
Klangintensitét der Streicher mangelte. Anschaulich schildert einige Aspekte Karl Hallwachs’

ausfiihrliche Darstellung von einem frithen Konzert:

4 Gustav Havemann, Erinnerungen an Max Reger, in Deutsche Kultur-Wacht, 1933, Heft 7, S. 10.

Reger hat diese Zeichnungen goutiert und gemeinsam mit von Beckerath Drucke signiert.
. O. Waldaestel, Darmstdidter Tagblatt, 8. Januar 1908, Schreiber 3, S. 198.
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,»Reger hatte schon damals [20. November 1906] eine vollkommen personliche Tech-
nik, eine Form der Zeichengebung, wie sie kaum deutlicher und zwingender gedacht werden
konnte und wie sie einzig der musikalischen Seele Regers angemessen war. Ich habe alle Di-
rigenten von dem alten Carl Reinecke {liber Nikisch, Hans von Biilow, Felix Mottl, Levi bis
Kleiber und anderen gehort und gesehen — ich kann sie nicht alle aufzdhlen. Auf alle Félle
hatte Reger mit keinem dieser Minner irgendeine Ahnlichkeit. Die groBen Dirigenten der
Vergangenheit standen vor dem Orchester fast immer wie Generéle und Befehlshaber, die mit
mehr oder weniger Eindringlichkeit, mit mehr oder weniger Ddmonie den Spielern ihren Wil-
len aufzwangen. Reger kam zu seinem Orchester fast unvermerkt: so selbstverstiandlich wie er
sich bei der Kammermusik an das Klavier setzte, so natiirlich und dazugehorig stellte er sich
auch vor seine Orchestermusiker. Seine Geste war iiberaus freundlich, ja behaglich, aber da-
bei immer gefalt und gestrafft. Seine Zeichengebung, sein Taktieren war ungemein bestimmt,
eisern rhythmisch, aber dabei immer flexibel, innerlich bewegt. Durch meist kurze, knappe
Bewegungen zeichnete sein Taktstock grofe melodische Bogen wundervoll nach. Einsitze
gab er den einzelnen Instrumenten nur, wenn diese fiir das polyphone Gewebe von unbeding-
ter Wichtigkeit waren. Die Klarheit besonderer Modulationen erzielte er durch kleine Tempo-
riickungen. Um eine klangliche Abschwichung zu erreichen, hielt er hidufig die Hand vor den
Mund. Wenn man zuerst vielleicht {iber seine ganze Art licheln mufite, so stand man doch

bald iiberzeugt unter dem Zauber und dem Zwang der besonderen Dirigierweise.**®

Dass Reger seinen Orchester-Erstling als Dirigent gemieden hat, wohingegen die als

47

,,Beruhigungsmittel auf die Sinfonietta*"’ nachgelieferte Serenade op. 95 in seinen Program-

men regelmiBig erscheint, hat mit dem kompositorischen Rang der Werke wenig zu tun — mit
ihrer Eignung fiir den Konzertsaal, gleichermaflen was Publikum und Orchester betrifft, sehr
viel mehr. Reger sollte spéter einmal darauf hinweisen, er hitte 1912 seine Stellung als Mei-
ninger Kapellmeister angenommen, um von und mit dem Orchester zu lernen. Mit seiner E-
tablierung als Gastdirigent im Konzertleben ab 1906 jedenfalls gehen fiir ihn gleichermaf3en
neue Erfahrungen und ein wesentlicher Perspektivenwechsel einher. Verteidigte er die inter-
pretatorischen Schwierigkeiten der Sinfonietta — die ja dann auch solche der Instrumentation
sind — noch damit, man miisse eben ,,im Orchester Licht und Schatten gehorig verteilen®, es

bediirfe eingespielter und gut vorbereiteter Orchester (s.o0.), betonte er also dort den Vorrang

46 Karl Hallwachs, Meine Erinnerungen an Reger, in Mitteilungen des Max-Reger-Instituts, Heft 3 (1955),

S. 17f.
47 Postkarte Regers an Philipp Wolfrum, 5. 3. 1906, Arbeitsbriefe 2, S. 133.
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der dsthetischen Griinde gegeniiber praktischen Erwdgungen, so findet er sich nun gewisser-
malfen auf der Gegenseite wieder, denn er muss hier als ausfithrender Kiinstler mit begrenzter
Probenzeit addquate Auffiihrungen leisten.

So banal die Feststellung ist, die einzelnen Orchesterspieler konnen aus der eigenen
Stimme nun mal nicht erkennen, dass eine andere durch espressivo, solo oder marcato fiir den
Augenblick herausgehoben ist oder dass die dynamischen Angaben ausdifferenziert sind. Das
Bestreben, dem eigenen Part also durch forciertes Spiel Gehor zu verschaffen, wenn sich an-
dere Stimmen scheinbar vordridngen, ist fiir jeden Spieler eine naheliegende Versuchung —
zumal wenn die eigene Stimme individuell durchgebildet erscheint. Dariiber machte sich Re-
ger bei der Komposition der Sinfonietta vermutlich wenig Sorgen. Dem Kammermusiker Re-
ger diirfte es selbstverstindlich gewesen sein, dass mitvollziechende Musiker das klingende
Ganze im Ohr haben; im Orchester jedoch ist diesem Anspruch weit schwieriger zu geniigen.

Als Komponist konnte er durchaus monieren: ,,wenn der Pauker bei mf dann ffff spielt, so

trifft mich da keine Schuld!“** — ein Standpunkt, der sich dem Dirigenten verbietet. Dass sich
die asthetischen Pramissen mit diesem Rollenwechsel wandeln konnten, ist denkbar. Karl
Hasse hielt es fiir moglich, dass die in der Meininger Zeit vorherrschende ,,Begeisterung Re-
gers fiir den routinierten, unter allen Umstdnden klingenden Orchestersatz immerhin einer
voriibergehenden Periode in dessen Entwicklungsgang hitte angehdren koénnen.” Eine der
Ursachen dieser ,,Begeisterung® wird man in seiner Dirigiertatigkeit nicht umsonst suchen. Es
wird im Einzelfall nicht auseinander zu halten sein, welche Entwicklungen in Regers Orches-
terbehandlung einem vertieften Verstindnis des Orchesters als Organismus zuzurechnen sind
und welche stirker praktische Erwédgungen beriicksichtigen. Einem stets auch ausfithrenden
Kiinstler wie Reger, der im Ubrigen als Stratege des Musikbetriebs auch Fragen wie Druck-
bild, Titelblattgestaltung, Erscheinungsdaten, Werbung etc. fiir seine Werke im Blick hielt
und als Interpret seine Programme sorgfiltig auf das zu erwartende Publikum abstellte, muss

man pragmatische Uberlegungen in diese Richtung unterstellen.

Reger selbst hat im Mirz 1914 riickblickend formuliert, er hitte die ,,Meininger Stel-

lung vor 3 Wintern nur deshalb iibernommen, um jene allerintimste Fiihlung mit dem Orches-
ter als Klangapparat zu bekommen, wie diese Fiihlung meiner Ansicht nach jeder Komponist

haben sollte. Ich habe in Meiningen griindlichst das gelernt durch tigliche Proben mit Orches-

a8 Postkarte Regers an Lauterbach & Kuhn, 4. 10. 1905, Lauterbach & Kuhn-Briefe 2, S. 72.
9 Karl Hasse, Zur Frage der Umarbeitung und Ergdnzung Regerscher Werke, in Mitteilungen der Max
Reger-Gesellschaft, Heft 9 (1933), S. 11.
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ter, was es iiberhaupt zu lernen gibt.“*" Dieser Satz wurde hiufig dahingehend interpretiert,
dass Reger im Umgang mit dem Orchester seine eigene Instrumentationsweise neu entwickelt
bzw. gedndert und das ,stindige Hinhoren auf letzte Feinheiten® seinen ,,ohnehin grof3en
Klangsinn noch unvorstellbar geschirft“ habe.”' Christopher Anderson etwa fasst folgender-
maflen zusammen: ,,Aus den Dirigierpartituren Regers, aus seinem Briefwechsel mit dem
Herzog und den Erinnerungen mancher Kapellmitglieder wie auch aus dem genannten Vorha-
ben, seine Meininger Instrumentationsversuche vademecumartig zu verdffentlichen, geht klar
hervor, dass Reger sein Meininger Amt zum Teil wenn nicht sogar hauptsachlich als klangli-
ches Laboratorium auffasste, wo seine ,[...] Auslegungskunst® in die Orchestersprache iiber-

setzt werden sollte.*>

Tatsachlich fillt mit der Meininger Zeit augenfillig auch die eines ge-
wissen stilistischen ,,Experimentierens® zusammen, wie zu zeigen sein wird. Ohne Zweifel
haben Reger seine Meininger Erfahrungen Anregung und Sicherheit gegeben, ein duBerst fa-
cettenreiches (Euvre zu gestalten. Doch ist festzustellen, dass diese Entwicklungen bereits

zuvor angelegt sind.

30 Brief Regers an Richard Chrzescinski, 11. 3. 1914, Simrock-Briefe, S. 67.
! Ottmar Schreiber, ,, Unter meiner Leitung”, in ders., Max Reger in seinen Konzerten. Teil 1. Reger
konzertiert, Bonn 1981, S. 186.

32 Anderson, wie in Anm. 33, S. 474.
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1.3 LEerrziGg. 1907-1911

I1.3.1 HILLER-VARIATIONEN OP. 100

Die Hiller-Variationen op. 100 sind das erste Werk, das Reger in Leipzig komponier-
te. Er nahm mit ihnen im April 1907 ein Vorhaben wieder auf, das er bereits im Mai 1904 ins
Auge gefasst und dessen Komposition er im Herbst 1905 schon einmal begonnen hatte (vgl.
Kapitel I1.2 und I11.2.3)." Eine besondere Stellung nehmen sie aber nicht nur wegen des un-
gewohnlich langen Festhaltens an einem Kompositionsprojekt ein, sondern auch hinsichtlich
des hier untersuchten Gegenstandes. Betrachtet man die Sinfonietta A-dur op. 90 hinsichtlich
ihrer Instrumentation als nicht vollstindig ausgewogen und die Serenade G-dur op. 95 als
Erfolg auf eigens zugeschnittenem Terrain — was zwar zugespitzt ist, in der Tendenz aber
zutrifft —, so représentieren die Hiller-Variationen in besonderer Weise Regers entwickelten
Orchesterstil. Es wird zu zeigen sein, dass Reger von dem hier erreichten Stand aus zu spe-
ziellen, werkgebundenen Sujets und Stilen iiberging — der Symphonische Prolog zu einer
Tragodie op. 108, Die Nonnen op. 112, das Konzert im Alten Stil op. 123, die Romantische
Suite op. 125 oder die Tondichtungen nach A. Bécklin op. 128 sind hier beispielhaft zu nen-
nen. Nicht wenige Rezipienten hat dies irritiert; Alexander Berrsche etwa urteilte tiber Regers
Orchesterwerke ab Opus 108, sie hitten ,,von da an den fremden Tropfen im Blute“.> Nihme
man diese Haltung als zutreffend, so fiihrte dies zu der freilich kuriosen Situation, den eigent-
lichen ,,Regerstil*“ nur an wenigen Werken festmachen zu konnen. Jenseits dieser Akzentuie-
rung ist es aber sicherlich richtig, Sinfonietta, Serenade und Hiller-Variationen als zusam-
menhingende Werkgruppe zu betrachten.

Die verschiedenen Variationszyklen bilden in Regers (Euvre mit die erfolgreichsten
und bekanntesten Werke. Zu denken ist etwa an die Bach-, Beethoven- und Telemann-

Variationen opp. 81, 86 und 134 im Bereich der Klaviermusik, aulerdem an Variationen und

Siehe auBlerdem Alexander Becker, ,,Der echte Reger“? Variationen und Fuge iiber ein Thema von
Johann Adam Hiller op. 100, in S. Popp/J. Schaarwichter, Reger Studien 8. Max Reger und die Musik-
stadt Leipzig. Kongressbericht Leipzig 2008, Stuttgart 2010 (= Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts
Karlsruhe Bd. 21), S. 83-98.

2 Berrsche, S. 401.
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Fuge iiber ein Orignalthema op. 73 fiir Orgel oder die Phantasien iiber Chorile der Opera 27,
30, 40 und 52. Das Orchesterwerk, das im Konzertleben stets am stdrksten prisent geblieben
ist, sind ohne Zweifel die Mozart-Variationen op. 132 (vgl. Kapitel 111.4.4). Regers Vorliebe
fiir Variationszyklen hat sicherlich ihre Begriindung nicht zuletzt darin, dass sie ihm Gele-
genheit geben, seine Vielseitigkeit kaleidoskopartig unter Beweis zu stellen: ,,In den Hiller-
Variationen lebt noch der ganze, echte, vollkommene Reger mit dem ungeminderten konigli-
chen Reichtum seiner Phantasie. Er wahrt nicht gewissenhaft den Bau des Themas, [...] er
phantasiert frei iiber das Thema und dessen Teile. So kann er uns durch Stimmungsgegensat-
ze fithren, von denen schulgerechte Variation nichts weiB3 [...]: alle Typen, Stimmungen und

Kontraste seiner Tonsprache haben darin Platz gefunden.*’

VARIATIONEN

Hinsichtlich der Gruppierung der Variationen ergibt sich in den Hiller-Variationen
kein eindeutiges Bild. Die Tonartenfolge lédsst ein auf Symmetrie angelegtes Konzept vermu-
ten, wihrend die Tempoentwicklungen auf eine Drei- bzw. Vierteiligkeit hindeuten;* dagegen
ist aus der Abfolge der angewandten Variationstechniken kaum ein Muster abzuleiten.” Chris-
toph Wiinsch kommt zu folgender Einschédtzung: ,,Vermutet man auch bei den Hiller-
Variationen op. 100 zunichst ein mehrteiliges Konzept, so ist jedoch eine eindeutige Binnen-
gliederung nur schwer erkennbar, da die Vorgénge auf verschiedenen Ebenen sich gegenseitig
iiberlagern [...] Da sich von Variation zu Variation alle duleren Merkmale dndern, geht es
Reger offenbar um die gegenseitige Abgrenzung der einzelnen Stiicke [...] Der stindige Kon-
trast auf mehreren Ebenen ist ihr duBeres Charakteristikum.*“® Unabhéngig von den Unklarhei-
ten hinsichtlich der formalen Gesamtanlage der Variationen scheint aber eindeutig, dass die
Gruppe der eréffnenden Variationen mit der vierten ihren Abschluss findet.”

Eine gewisse Vielfalt in Ausdruck und Satzweise vermittelt dabei schon die erste Va-

riation. Sie beginnt grazids mit dem in Terz- und Sextparallelen von Floten und erster Oboe in

3 Berrsche, S. 402.

Siehe hierzu Susanne Shigihara, Symphonische Metamorphosen — Zu den Dimensionen des Tonsatzes in
Regers Hiller-Variationen, in Probleme der symphonischen Tradition, S. 441.

Vgl. Christoph Wiinsch, Technik und Form in den Variationsreihen von Max Reger, Stuttgart 2002
(= Schriftenreihe des MRI, Bd. 16), Anhang II (S. 268).

Ebda., S. 198. Demgegeniiber legt Susanne Shigihara ihrer Betrachtung der Variationsfolge (inklusive
Fuge) das Modell einer Sonatenfolge zugrunde (a. a. O., S. 441).

Dafiir spricht die Wiederaufnahme des Themas in der vierten Variation als Zitat und auflerdem, dass es
sich bei dieser Variation um die erste handelt, die keinen Ritardando-Schluss aufweist, sondern in eine
in den orchestralen Mitteln gesteigerte Reprise mit finalartiger Wirkung miindet. Sie ist aulerdem fiir
die zyklische Integritit des Gesamtwerks von Bedeutung, da Reger ihr Hauptmotiv in der Fuge an zent-
ralen Stellen wieder aufnimmt (s. u.).
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hoher Lage vorgetragenen Beginn des Themas (ohne Vorhalt im zweiten Takt); die O-
berstimme ist durch Flageoletts der Harfe aufgehellt und als fiihrende Stimme kenntlich ge-
macht. Die ersten Violinen stellen dem Thema eine Skala entgegen.® Das mit eingestreuten
Themenzitaten kombinierte Laufwerk bildet den roten Faden dieser Variation. Einzelne In-
strumentengruppen losen sich kleinteilig ab; die sukzessive eingefiihrten Blechbliser stiitzen
die rasche Steigerung zum dynamischen Hohepunkt in Takt 20, wo das Orchester erstmals im
Tutti auftritt — markiert von Pauke und Harfe — und die Trompeten (mit erster Posaune, dann
erster Oboe) immerhin sechs zusammenhingende Thementakte zitieren. Der fiir einen Mo-
ment konzentriertere Satz zerfasert wieder, die Dynamik flacht ab, die Blechbliser steigen
nacheinander wieder aus, wihrend die Harfe erneut Flageoletts aufnimmt und die Streicher
sordiniert werden (Kontrabdsse und Celli jeweils nur die Hélfte); der pp-Schluss gehort den
gezupften Streichern mit nachschlagenden Harfenflageoletts. Auf engem Raum — der Satz hat
nur 38 Takte — sind extreme dynamische und klangliche Umschwiinge flieBend realisiert.

Breit ausgesungen und in einen einheitlichen Tonfall getaucht ist dagegen die zweite
Variation. Thren pastoralen Charakter bedingen die in rhythmischer Versetzung iibereinander-
liegenden Bordunquinten des vierten Horns und der Fagotte (die auBerdem durch eine Pen-
delbewegung der unteren Celli verbunden sind) sowie das flieBende Thema der Oboen mit
integrierter Klarinette — also insgesamt zu Beginn ein Vorherrschen der Rohrblattinstrumente.
Hinzu treten Flageoletts der Harfe, die Bekriftigung des Borduns durch gezupfte Kontrabdsse
und Imitationen der Oberstimme in erster Flote und Harfe. Eine zarte, idyllische Stimmung ist
damit vorgegeben; die serenadenhafte Stimmung der Einleitung unterstreichen aufBerdem
ornamentale Nebenstimmen. Ab Takt 27 ist das Hiller’sche Thema eingepasst — Streicher,
Oboen und Horner kommen fiir die Themenfiihrung fortan bevorzugt in Betracht — die Li-
nienfliihrung erhidlt durch Oktavfiithrungen und Klanglagenspiel (T. 27 Oberstimme sul A)
Wirme und Ausdruck (trotz grazioso). AuBlerdem sind die ersten Celli als Unteroktave der
Oberstimme oder als deren profilierte Gegenstimme in dhnlicher Lage wie die Bratschen
gefiihrt (und {ibersteigen diese auch; vgl. besonders Takt 59ff.) und die Streicher sowieso ab
der Mitte des Satzes sordiniert. Typisch fiir die Abstufung der Holzbléser untereinander sind
die sich ablosenden Zusammenstellungen in Takt 67—72; interessant ist ebenso die Fortfiih-
rung des Hornersatzes’ in geteilten Bratschen und Celli vor dem letzten Themeneinsatz.

Einen Gegensatz hierzu bildet die dritte Variation. Sie zeigt einen klar geschichteten

Satz, der vornehmlich von Streichern und im Wechsel auch von Holzbldsern getragen wird

Ahnliche Konstellationen finden sich im zweiten Satz der Serenade; vgl. Kapitel I11.2.3.
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und beginnt schwungvoll. Doch schon im Austrudeln der ersten Phrase zeigt sich, dass diese
Variation auf der Schwelle zwischen einem vorwérts dringenden musikantischen und einem
eher humoresken Habitus steht. Zundchst gewinnt die energische Haltung die Oberhand,
indem die HoOrner marcato und fiihrend einsetzen (T. 22), dann die AuBenstimmen
unirhythmisch jedoch in Gegenbewegung laufen (Violinen, Floten und Klarinetten versus
Celli, Kontrabésse und viertes Horn), sich zugleich Oboen und Bratschen zu einer dritten
Stimme verbinden und die mittleren Horner komplementir zu den AuBlenstimmen den Satz in
Bewegung versetzen (Takt 24f.); in Takt 27 schlieBlich setzen erste Trompete und Tenorpo-
saune mit einem ausgiebigen Themenzitat ein. Zwar wird der Satz in den Holzbldsern vorii-
bergehend punktueller; dennoch pflegt Reger hier iiber eine weite Strecke die grofe Geste
und konzentriert dann die Stimmen deutlich (Takt 42ff.) durch die Unisonofiihrung der Strei-
cher (ohne Kontrabésse) bzw. der hohen Holzbléser. Die gro3 angelegte Steigerung trudelt in
einem breiten Decrescendo aus (Takt 49-59: ffz > ppp) Ein pittoresker Einsatz der Klarinetten
in Terzen (Takt 59ff.) fithrt in den ruhigen Schlussteil.

Als burschikosen Scherzosatz préisentiert Reger die vierte Variation. Zu einem signal-
artigen Motiv der Horner, das unmittelbar in hohen Streichern und dann wiederum den Hor-
nern abgewandelt ist — und tlibrigens in der Fuge wiederkehren wird —, ,,rumpeln® Kontrabésse
und Celli mit Fagotten und Kontrafagott das Thema im Bass (zeitweise unterstiitzt von vier-
tem bzw. zweitem Horn). Das iibrige Orchester nimmt als Begleitung der Bésse den
schwungvollen daktylischen Puls des Hornmotivs auf. Ubermiitige Schleifer der Streicher und
dffende Imitationen zeugen von Ubermut und derbem Humor ebenso wie ,,lautstarke Sequen-
zen [...], die [Reg]er ohne humoristischen Hintersinn nicht schreiben wiirde®.'® Besonders
eindriicklich ist eine von Takt 30 bis 52 penetrant hervorstechende Sekundreibung in Hérnern
und Klarinetten bzw. Trompeten (mit Horn 3), Floten und Oboen. Reger pflegt bewusst klare,
fast grobe Farben, lisst hohe gegen tiefe Register gehen oder fasst die Streicher (inklusive der
schwerfilligen Kontrabisse)'' unisono zusammen — in Takt 46ff. sogar im Fortissimo mit
Posaunen sowie zweiter Trompete, Basstuba und Kontrafagott, was einen drohnenden und

gegeniiber dem von Reger sonst gepflegten Wohlklang durchaus grotesken Eindruck hervor-

Hoérner 1 bis 3 mit Fagott 2 als Unterstimme, was bei Reger eher die Ausnahme ist.

Susanne Popp, ,,Sein Ernst ist schon bizarr genug.” Regers musikalischer Humor, in Reger-Studien 6,
S. 116.

Vgl. Sinfonietta, Satz 2.
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ruft.!?

Verglichen mit dem zweiten Satz der Sinfonietta, den Reger selbst als
,» ,Bauerngstampfte[n]‘ mit viel derbem ,unh6flichem* Humor“'? bezeichnet hatte, setzt er in
der vierten Variation der Hiller-Variationen die Blechbldser sogar unbekiimmerter ein. So
treten sie bei der Reprise in Takt 85f. als vollstdndige Gruppe und klanglich ungedeckt zu der
durch Bassposaune und Basstuba verstirkten Unterstimme — Trompeten und Posaunen waren
aullerdem zuvor der deutlichen Farbengebung wegen fiir etliche Takte ausgespart.

Die anschlieBende fiinfte Variation gemahnt dagegen an die heitere und vertrdumte
Klangwelt des ersten Satzes der Serenade. Die zum Einsatz kommende Besetzung ist ganz
shnlich: Die Streicher sind in einen offenen und einen sordinierten Chor getrennt,'* Trompe-
ten und Posaunen schweigen durchgehend, auch das Kontrafagott weitgehend."” Die siebte
Variation, eine Tarantella, zeigt zu Beginn eine lichte, in Gruppen gegliederte Partitur, die
sich zwar im Laufe des Satzes verdichtet, an klaren Funktionszuweisungen aber festhilt.
Streicher und verschiedene Zusammenstellungen von Blisern sind als Farben gegeneinander
abgesetzt; insbesondere Oboen, Klarinetten und die Horner treten unter diesen hervor, an
einer Stelle aber auch die Posaunen in dreistimmigem Satz, was die Emanzipation der Blech-
bldser in diesem Werk unterstreicht. Dies bestitigen auch die Takte 132ff.: Wahrend der
Achtelfluss der Tarantella in den Streichern weiterlauft (markiert vom Puls des vierten
Horns), tibernimmt die Blechblésergruppe (ohne Tuba) die Harmoniemusik zur Hauptstimme
der Horner — doch im Pianissimo und folglich der Farbe, nicht der Stirke wegen.

Die zehnte Variation, ein ,,stiirmisches, diisteres, leidenschaftlich erregtes Stiick, mit
einigen zarteren Momenten®,'® wire auch ein geeignetes Finale. Die hiufig unisono oder in
Oktaven gehenden Violinen — gelegentlich auch mit Bratschen und iiberdies schlieBlich mit

den Celli — fiihren iiber weite Strecken und ergehen sich in wildem Laufwerk; der Satz ist auf

klare Stimmfiithrungen konzentriert, denen sich die Instrumente sukzessive zu wuchtigen

Dieser ist auch bedingt durch das deklamierte Intervall f~cis gegen die feststehende Sekunde a/g. Man
vergleiche zu dieser Stelle iibrigens die Wirkung der Posaunen in den Takten 3 und 4 des Bacchanal
aus Opus 128.

Einen rauen Klangeindruck bewirkt auch die Schichtung der Holzbliser in Takt 56f. — Fagotte (es’)
iiber den Oboen, die am hart klingenden unteren Rand ihres Ambitus agieren (%), und den Klarinetten
(fis). Bei den Streichern ist parallel zu den Fagotten wegen der Intensitit des Klanges die erste Violine
auf der g-Saite gefordert (ff > p).

Brief Regers an Felix Mottl, 10. 7. 1905, Max-Reger-Institut Karlsruhe, Signatur: Ep. Ms. 262.

Sie sind hier in der Partitur aber nicht wie in der Serenade G-dur in zwei Chore unterschieden, wie sie
freilich realiter auch nicht raumlich separiert sein kdnnen.

Thm ist nur eine einzige Stelle zugewiesen, an der es den Kontrabass als Unteroktave der Horner (mit
Fagott) ersetzt. Der einzige Unterschied zur Besetzung der Serenade besteht in der Verfiigbarkeit eines
Hornerquartetts, das sich dem Gesamteindruck aber problemlos einfiigt.

Hugo Leichtentritt, Max Reger. Variationen und Fuge iiber ein lustiges Thema von Joh. Ad. Hiller
Op. 100, Leipzig 1908 (= Breitkopf & Hdrtels Musikfiihrer, Nr. 631), S. 11.
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Tuttiwirkungen anschlieen. In den letzten sechs Takten donnert die Pauke, die bis dahin
auller in der vierten Variation sehr zuriickhaltend eingesetzt war, auf den Schluss hin (pp < ff,
das tibrigen Orchester hat zu diesem Zeitpunkt sempre fff bereits erreicht). Etwas ausgiebiger
als in der achten Variation hebt sich der Konzertmeister zu Beginn der elften Variation aus
dem (sordinierten) Tutti der Streicher heraus, das in diesem Satz mal geddmpft ist, mal durch
Klanglagenspiel (Takt 13ff. erste Violinen sul G bis cis’) eine gesteigerte Expressivitit er-
reicht. Der von J)= 66 iiber .) = 58 retardierende Schluss des Satzes — und damit der Variatio-
nenfolge — zeigt einen die Einzelfarben im Pianissimo durch Figurationen, Dampfungen und
Streicherteilungen sowie Oktavziige (bis in die hochste Lage: Violine 1a bis e”, Violine 2a bis

fis’) auflésenden, auf ,,Verklarung® zielenden Orchestersatz.

FUGE

Noch vor dem ersten Kompositionsansatz lie3 Reger seinen Freund und Ratgeber Karl
Straube wissen, er wolle am Ende der Hiller-Variationen versuchen, ,,das Problem der Or-
chesterfuge (als Schluf3 einer Variationsreihe) zu 16sen! Natiirlich muf3 diese Fuge in anbet-
racht des Rokokothemas das Zierlichste werden, was sich nur denken 1a8t!“!” Freilich liegen
zwischen dieser Absichtserkldrung und der tatsdchlichen Ausfiihrung zwei volle Jahre; den-
noch ldsst sich das Zitat auf die schlieBlich komponierte Fuge anwenden, da Reger interessan-
te Punkte anspricht, die hier eine Rolle spielen. Da ist zunéchst das ,,Problem der Orchester-
fuge* als Finale, als das man die Frage des plastischen Herausstellens der Themeneinsitze bei
zugleich sinnvoller Beschéftigung des gesamten Orchesterapparates und sukzessiver Steige-
rung der Mittel verstehen kann — denn alle Reger’schen Schlussfugen sind als monumentale
Steigerungsfugen angelegt. Aulerdem intendiert Reger einen grazidsen Tonfall als Briicken-
schlag zum Thema, der gleichwohl mit dem Steigerungsgedanken in Konflikt geraten konnte.
Drittens stellt sich die Frage der zyklischen Integration der Fuge, einer organischen Verbin-
dung auch mit dem Variationsteil des Werkes.

Reger wihlt fiir die Fuge ein sehr ausfiihrliches erstes Thema, das aus mehreren gut
unterscheid- und isolierbaren Motiven zusammengesetzt ist, die dann sowohl fiir die Gestal-
tung der Kontrapunkte wie ganzer Zwischenspiele zur Verfiigung stehen. Den intendierten
»zierlichen® Charakter der Fuge unterstiitzen die von Staccati gepriagte Artikulation sowie die
grazioso-Anweisung, die das Thema bei seinen ersten vier Einsédtzen in den Streichern pra-

gen. Bemerkenswert ist, dass sowohl das erste als auch das zweite Thema nur von den Strei-

17 Brief Regers an Karl Straube, 20. 7. 1905, Straube-Briefe, S. 92.
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chern und Oboen (sowie Fagotten colla parte mit den Celli) durchgefiihrt werden.'® Dies
bedeutet fiir den Bassbereich zwar nicht zwangsldufig — aber in der vorliegenden Partitur de
facto —, dass Celli und Kontrabisse liber weite Strecken parallel gehen, da die Fagotte nicht
die Rolle des eigentlichen 8’-Registers iibernehmen.'’ Dagegen vertreten Floten, Klarinetten
und Horner zwar mitunter profilierte eigenstindige Stimmen — auch schon im ersten Durch-
fiihrungsteil —, bleiben jedoch auf Nebenstimmen beschrinkt (Trompeten und Posaunen treten
ohnehin erst in der zweiten Hélfte der Fuge bzw. im Schlussteil hinzu). Zwar hdufen sich im
Verlauf des ersten Fugenteils Scheineinsitze des Themas in allen Stimmen, doch behilt Reger
die Scheidung zwischen Streichern und Doppelrohrbléttern einerseits und dem Rest des Or-
chesters andererseits fiir echte Einsétze bis zu den abschlieBenden Themenkombinationen bei;
man mag auch hierin einen gewissen Historismus ,,in anbetracht des Rokokothemas* (s. 0.)
erkennen.

Die 178 Takte umfassende Doppelfuge ist in vier Teile gegliedert, wobei der erste Fu-
genteil — Allegro moderato (ma con spirito) — mit 129 Takten den weitaus grofften Raum
beansprucht. In sich abgeschlossen ist im ersten Fugenteil nur die erste Durchfiihrung; viel-
mehr geben die weiteren Themeneinsitze jeweils Anstol zu einzelnen Steigerungen, die ihren
Hohepunkt in Takt 103 in einem Zwischenspiel finden, das aus einem nicht zu Ende gefiihr-
ten, gemeinsamen Fugeneinsatz aller verfiigbaren Bassinstrumente (Takt 86) entspringt. Auf
ein diese Dramaturgie unterstiitzendes allmdhliches Stringendo, wie etwa in den Fugen der
groflen Orgelwerke, verzichtet Reger jedoch — wohl mit Riicksicht auf ,,den schwerfilligeren
Orchesterapparat“, wie Wiinsch vermutet.”” Im Verlauf der etlichen Steigerungswellen des
ersten Fugenteils verdndert sich allmdhlich die Physiognomie des Themas selbst; auch im
Thema selbst bringt Reger so den gezierten Gestus des Beginns mit dem tiiberlagernden Ziel

einer monumentalen Gesamtwirkung in Einklang:

In dieser Hinsicht unterscheidet sich die Instrumentierung der Hiller-Variationen von der der Beetho-
ven-Variationen, wo acht Jahre spéter Floten, Klarinetten und Fagotte gleichberechtigt an den Themen-
durchfithrungen beteiligt sind. Die Instrumentierung der Suite im alten Stil (1916) trennt die Funktion
der Instrumente ihrem Sujet gemél dagegen noch wesentlich strikter (die dort bis in die Mitte des Sat-
zes ausgesparte Klarinette bekommt im eingeschobenen Meno mosso-Teil stattdessen eine echte
Solopartie).

Dagegen ist wenigstens das erste Fagott ungewohnlich oft als Instrument der Mittellage anzutreffen.

20 Wiinsch, wie Anm. 5, S. 221.
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Sukzessive wird der Orchesterklang fiilliger, indem sich zunéchst zwischen die Stac-
cati einzelne Bindungen mischen, um dann immer mehr zu legato-Spiel tiberzugehen. Fiill-
und Ornament-, dann kontrapunktierende Stimmen treten in zunehmend klangstarken Bldsern
hinzu (Fléte 1, Klarinetten, Horn 1, Horner, Kontrafagott). Dabei besteht gerade zu Beginn
eine deutliche klangliche Trennung der als Hauptstimmen eingefiihrten Streicher von den
hinzutretenden, sekundiren Holzbldsern (unter diesen nehmen wiederum die Klarinetten eine
auffallende Sonderstellung ein). Auf diese Weise versohnt Reger die Fugenform mit seiner
Vorstellung von einer klangvollen und lebendigen Orchesterbehandlung. Im Verlauf der Fuge
baut er Stiick fiir Stiick die zu Gebote stehenden Mittel aus.

Das Ende des ersten Fugenteils ldutet Reger in den Takten 117/118 mit einem doppel-
ten Zitat des Fanfarenmotivs der vierten Variation ein, das er im Weiteren auch zur Kontra-
punktierung verwendet. Es ist dies eine Situation von starker bildlicher Qualitit, denn die
vorhergehende Oboenstelle brachte das Thema nicht korrekt zu Ende, sondern lief in Sequen-
zen in den Holzblédsern aus — als ob das Orchester den Faden verloren hitte. Hier schalten sich
die Streicher ein und zitieren ppp und sehr zart, quasi fliisternd, den Beginn der vierten Varia-
tion (Takt 117): Die Hélfte der Celli und Kontrabdsse zupft den Cantus firmus und ebenfalls
die Hilfte der Violinen und Violen {ibernimmt die Hornerfanfaren arco. Die Horner greifen
diesen neuen Gedanken im Forte auf, der also die letzte Durchfiihrung des ersten Themas zu
einem energischen Ende treibt.

In Takt 130 folgt ein Meno mosso-Abschnitt, der die erste Durchfithrung des zweiten

Themas umfasst. Er kontrastiert zundchst dem ersten Fugenteil durch einen reinen Holzbli-
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sersatz im Pianissimo (mit Harfenflageoletts) und anschlieBendem Klanglagenspiel der Strei-
cher. Im Verlauf einer erneuten Steigerung treten die Trompeten mit dem Fanfarenmotiv
hinzu; nach der Riickkehr in das erste Tempo ist in Takt 154 eine Themenkombination noch
ohne Cantus firmus erreicht, bevor im abschlieBenden Largo-Teil das ganze Orchester auf
den Plan tritt und alle Themen vereinigt sind (Takte 171-178). Durch den Riickgriff auf die
vierte Variation und schlieBlich durch die Kombination der Fugenthemen mit diesem charak-
teristischen Motto und mit dem Themenkopf des Cantus firmus bekriftigt Reger die Zusam-
mengehorigkeit von Fuge und Variationsteil.

In Takt 171 setzt die beeindruckende Schlussapotheose durch die Vereinigung des Hil-
ler-Themas mit beiden Fugenthemen und den inzwischen etablierten Fanfaren an. Den aug-
mentierten Themenkopf (des Cantus firmus) intonieren die Posaunen im Oktavabstand; das
erste Fugenthema erklingt dazu in den Streichern und hohen Holzbldsern, die jeweils in ihren
starksten Lagen gefiihrt sind. Das zweite Thema (Trompete 1) und die Fanfaren sind den
hoheren Blechbldsern anvertraut. Fiir den Orgelpunkt der Bésse ist die Tonart ideal gewéhlt,
insofern sie mit H, ithren dullersten Ambitus erreichen; nicht nur die Posaunen, sondern auch
die Pauke blieb 170 Takte lang fiir diese Schlusswirkung reserviert und crescendiert nun auf
den Schluss zu. Nicht nur, aber ganz deutlich auch an diesem Beispiel ldsst sich erkennen,
dass die Hiller-Variationen, wie Reger einmal geduBert hat, ,.ein urspriinglich nur fiir Orches-
ter gedachtes Werk® sind.”’ Reger verschmiht eine effektvolle Instrumentation keineswegs
und hat in der Behandlung der Instrumente eine nun nicht mehr zu bestreitende Meisterschaft
erreicht: ,,Eine tonende Apotheose der Musik an sich ist Max Regers gewaltiges opus 100>
urteilte der Reger nicht immer wohl gesonnene Kritiker Arthur Smolian am 25. Oktober 1907

in der Leipziger Zeitung.

21 Brief Regers an Lauterbach & Kuhn, 7. 5. 1908, Lauterbach & Kuhn-Briefe 2, S. 335.
2 Arthur Smolian, Leipziger Zeitung, 25. 10. 1907, Schreiber 3, S. 189.
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11.3.285YMPHONISCHER PROLOG ZU EINER TRAGODIE OP. 108

Er sei ,kein Feind Wagners®, strdube sich aber, ,die Wagnerschen, Berliozschen,
StrauBlschen Prinzipien in die reine Instrumentalmusik aufzunehmen® grenzte sich Reger als
Riemanns Student vom ,,Lager der ,Wilden® “ und Richard Strauss ab.”® Was in der Oper an
lautmalerischen Spieltechniken und sujetgebundenen Besetzungen erlaubt und notwendig ist,
wire demnach in der Orchester- und Kammermusik ein Stilbruch. Noch 1907 bekréftigte er:
,Ich bin absolut kein Feind der symphonischen Dichtung, [...] masse mir aber das Recht zu,
,nach meiner Facon selig werden zu diirfen‘!*“** 1909 hingegen ist zu lesen: ,,Die X. Sympho-

“25 Dazwischen

nie von Beethoven ist die Faustsymphonie von Liszt! Dies bezeugt M. Reger.
liegt der im Sommer und Herbst 1908 entstandene Symphonische Prolog zu einer Tragodie
op. 108. Allein der Titel darf als Hinwendung zum Lager der Neudeutschen verstanden wer-
den, hatte doch Max von Schillings, dem Reger wéhrend seiner Miinchner Zeit in herzlicher
Abneigung verbunden war, im Jahr 1900 einen Symphonischen Prolog zu Sophokles’ Konig
Odipus als Opus 11 vorgelegt. Zwar geht der endgiiltige Titel des Reger’schen Prologs auch
auf Karl Straubes Beratung zuriick, nicht lange zuvor aber beschrieb Reger sein Werk gegen-

iiber dem Verleger Henri Hinrichsen als ,,eine Ouvertiire ganz groBBen symphonischen Stils fiir

groBBes Orchester! Umfang: ungefdhr wie eine R. Strauf3’sche symphonische Dichtung; ich
werde dieses neueste ,Kindlein® ,eine dramatische Ouvertiire‘ taufen®*® was die neue inhaltli-
che Ausrichtung besttigt.*’

Die Opera 90, 95 und 100 zeigen einen starken musikantischen Impetus, ein Musizie-
ren auf den ersten Blick um des Musizierens willen, das sich in der Fiille der eingebrachten

motivischen Gedanken, dem Fortspinnen von Motiven sowie der verdstelten Satzweise mit

vielerlei kontrapunktischen Kunststiicken und zahlreichen Binnenbeziigen ausdriickt. Dass

= Brief Regers an Adalbert Lindner, 6. 4. 1894, Der junge Reger, S. 185.
4 Max Reger, Offener Brief, in Die Musik,7.Jg. (1907), Heft 1, S. 12.

» Postkarte Regers an Karl Straube, 22. 10. 1909, Straube-Briefe, S. 184.
26 Brief Regers an Henri Hinrichsen, 29. 9. 1908, Peters-Briefe, S. 249f.

= Antonius Bittmann sieht auch inhaltliche und gestalterische Verbindungslinien konkret zu Strauss’ Tod

und Verklirung op. 24, ein Werk, das Reger besonders geschétzt hat (vgl. Imagining Tod und Verkldi-
rung: Some Thoughts on the ,, Mystery ™ of Reger’s Symphonischer Prolog zu einer Tragodie, Op. 108,
in Reger-Studien 7, S. 371-390). Siehe auBBerdem Stefanie Steiner, Zum Kompositions- und Rezeptions-
prozess von Max Regers Symphonischem Prolog zu einer Tragddie op. 108, in S. Popp/J. Schaarwéch-
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Musik nach Regers Anschauung gleichwohl stets Ausdruck ,,ungeahnter, seelischer Stim-
mungen® ist, ist in Kapitel II.1 erlautert. Im Symphonischen Prolog aber liegen diese ,,Stim-
mungen® explizit zutage und dadurch unterscheidet er sich von allen vorangegangenen Or-
chesterwerken. Der Idee des Tragischen an sich, die der Titel benennt, stellt Reger ein in
choralhafte Klidnge getauchtes Erlosungsversprechen zur Seite: ,,per aspera ad astra®, so
lieBen sich viele Reger’sche Entwicklungsgedanken charakterisieren. Instrumentaltechnisch
verldsst der Prolog deshalb die Linie der vorangehenden Orchesterséitze und kniipft an die
Chorsymphonik der Opera 71 (Gesang der Verkldirten) und 106 (Der 100. Psalm) an, in
denen dramatischere Pramissen immerhin statthaft sind; der Symphonische Prolog atmet
somit auch klanglich den Geist von sujetgebundener Musik. Freund wie Feind musste diese
iiberraschende Wendung irritieren, nachdem die Sinfonietta wenige Jahre zuvor noch in offe-
ner Gegnerschaft zur Miinchner Schule und den Neudeutschen konzipiert und nach auflen
vertreten worden war mit dem Ziel, zu belegen, ,,dal ich in so schroffem Gegensatz zum
sozusagen gesamten modernen Schaffen der Herren Schillings, Boehe, F. vom Rath etc. etc.
stehe; denn der Zusammenbruch dieser an u. fiir sich unmusikalischen Richtung, die das

Kennwort ,Musik als Ausdruck® trigt, wird eines Tages u. zwar sehr balde erfolgen!***

Den iiberraschenden Umschwung im Prolog spiegelt schon dessen Besetzung wider:
Dreifache Holzbldser durch die Erweiterung um kleine Flote (im Wechsel mit dritter Flote),
Englischhorn, Bassklarinette und Kontrafagott, ebenfalls dreifache Trompeten und entspre-
chend sechs Horner, Posaunen mit Tuba wie iiblich, im Schlagwerk zusétzlich zu den Pauken
grole Trommel und Becken bedeuten einen nach Regers Mallstiben gewaltigen und um
einige auffillige Einzelinstrumente erweiterten Apparat. Die Anmerkung am Ende der Parti-
tur, die Dirigenten sollten ,,die Klangstirke des Bleches je nach der Stirke der Streicherbeset-
zung" anpassen, lisst sich leicht umkehren in die Forderung nach einem entsprechend gro3en
Streicherapparat.

AuBerdem dndert Reger die Satzweise beinahe radikal: Die Linienfiihrung wird breiter
und klarer durch stabilere, weniger punktuell zusammentretende Instrumentenverbindungen;
zugleich wird der Satz deutlich homophoner, ist in den Hauptstimmen sogar hdufig homo-
rhythmisch und nur durch einige mehr oder weniger akzidentielle Nebenstimmen oder tremo-
lierende Streicher belebt. Vor allem aber konzentriert sich Reger auf iiberschaubares motivi-

sches Material, das zu einem nicht geringen Teil in direkter oder indirekter Verbindung mit

ter (Hrsg.), Reger-Studien 8. Max Reger und die Musikstadt Leipzig. Kongressbericht Leipzig 2008,
Stuttgart 2010 (= Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts, Bd. 21), S. 102—-108.
28 Brief Regers an Karl Straube, 21. 4. 1904, Straube-Briefe, S. 51f.



.3 Leipzig. 1907-1911 243

der Einleitung steht. Die neue sinfonische Klarheit der Linien manifestiert sich bisweilen in
ausfiihrlichen, sogar unbegleiteten Unisonofithrungen und einem hédufigen Verzicht auf
Klangmischungen. Besonders profitiert davon das ohnehin stark vertretene Blech. Quantitativ
haben die Blechbléser einiges mehr zu tun also noch in Opus 100, vor allem jedoch ist ihre
Stellung nun eine ganz andere — sie sind freier; jedenfalls gilt dies fiir die Horner. In den
Takten 148—150 beispielsweise gehen die sechs Horner unisono, die Violinen verbinden sich
mit den Floten und Klarinetten, den Bratschen stehen Englischhorn, Bassklarinette und zwei
Trompeten zur Seite, im Bass vereinigen sich wie gewohnt Celli, Fagotte, Kontrabdsse und
Kontrafagott. Es ist dies geradezu eine Umkehrung der sonst iiblichen Verhiltnisse, denn
wihrend sonst die Horner den Klang amalgamieren und die Orchestergruppen umgreifen, sind
sie hier als Solofarbe freigestellt und entfalten eine aufriittelnde Kraft, wihrend alle anderen
Stimmfiihrungen auf objektivierende Mischklinge angelegt sind.

Abrupte Wechsel zwischen Entwicklung und Stillstand bestimmen die Binnenstruktur
des Symphonischen Prologs. In dieser Perspektive sei, so folgert Hermann Danuser, die
Riickfiihrung vor der Reprise der ,,Hohepunkt des Werkes®™, da ,,hier Regers ausgeprigter
Hang zu einer harmonisch gestiitzten Polyphonie, der [...] die Komposition anderer, gegen-
satzlicher Satztypen einschriankt, auler Kraft gesetzt ist. Hier [...] erreicht die Musik eine
Freiheit der Tonsprache, die in dieser Qualitit bei Reger selten ist.“”” Drei Elemente stehen
einander gegeniiber: Einer unbegleiteten rezitativischen Partie der Streicher (unisono), die den
Gestus des ersten Hauptsatzes aufnimmt (vgl. Streicher, Takt 35f.), kontrastieren in homo-
phonem Satz abwechselnd die Blechbldser mit einer Variante des Kopfmotivs der Einleitung
(vgl. Horner, Takt 9f.) und die Holzbldser mit einem auffélligen, chromatisch geriickten
Akkordwechsel vom Beginn der Durchfiithrung (vgl. geddmpfte Horner, Takt 183f.); formal
ist von Interesse, dass so die vorangegangenen Teile — Einleitung, Exposition und Durchfiih-
rung — unvermittelt aufeinander treffen und in Beziehung gebracht sind. Instrumentatorisch
besonders ist hier die sehr klare Scheidung der Orchestergruppen in Streicher, Holzbldser und
Blech. Dass dabei Fagotte und Klarinetten (inklusive Bassklarinette) die Streicher gegeniiber
den Blechbldsern unterstiitzen, tut dem klanglichen Wechsel keinen Abbruch, zumal sie

versetzt hinzustoBen (die Fagotte zuerst);’® dem Blech sind dagegen die Schlaginstrumente

» Hermann Danuser, Max Regers Symphonischer Prolog zu einer Tragodie im Kontext der Weltanschau-

ungsmusik der Moderne, in Symphonische Tradition, S. 406f.; zur formalen Gliederung siehe ebda.,
S. 401.

Im Gegenzug markieren die Streicher mit pizzicato-Akkorden den Akkordwechsel der Holzer; tiberdies
hilt sich das hart ansprechende Kontrafagott von den Holzblésern fern und gesellt sich zum Blech.

30
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beigegeben, wobei die grole Trommel grundiert und die Pauken mit einem nachschlagenden
Motiv kommentieren.’'

Eine geradezu lautmalerische Rolle kommt den Horner hédufig zu, indem sie, um reli-
giose Heilserwartungen zu evozieren, den Klang einer Orgel imitieren und in homophonem
Satz génzlich unbegleitet (allenfalls einige Celli gehen colla parte) auftreten. Solche Stellen
sind dann nicht selten geddmpft, was die Jenseitigkeit oder jedenfalls Ferne der Erlosung
versinnbildlicht; durch nachschlagende, pochende Paukenschlige — ein Memento-mori — fiihrt
Reger iiberdies die Briichigkeit dieser Hoffnung vor Augen. An anderen Stellen vermitteln
gedimpfte Horner- (oder Trompeten-)Klinge ein banges Gefiihl.*> Zu beiden Zwecken macht
Reger also ausgiebigen Gebrauch von Dampfungen im Blechbléserbereich (d. h. weit iiber-
wiegend bei den Hornern). Diese Sordinierungen stehen in scharfem Kontrast zum Gebrauch
in den vorangehenden Orchesterwerke: In Opus 100 ist lediglich ein Akkord aus gestopften
Tonen gebildet, in Opus 90 iiberbriicken drei gestopfte Tone als instrumentaler Rest den
Wechsel zwischen Streichern und Holzblisern.”> Den Diampfungen steht andererseits die
bisweilen relativ hohe Fiihrung der Trompeten und auch der Horner gegeniiber: Die beiden
ersten Trompeten nutzen die volle zweite Oktave (bis ¢’ bzw. b°); erstes und drittes Horn sind
hiufig bis ¢’ gefiihrt, stellenweise auch bis des’ und sogar d°; auch die erste Posaune erreicht
gelegentlich ¢’. Diese Forderungen sind an sich nicht ungewohnlich, doch geht eine Aufhel-
lung des Klanges damit doch einher. In die gleiche Richtung zielt der Einsatz der kleinen
Flote.

Auch die Klarinetten sind NutznieBer der zuriickgedriangten Mischkldnge und der ge-
steigerten Dynamik und stehen ebenbiirtig neben den Oboen. Nicht selten agieren sie ihrer
Durchsetzungsfihigkeit wegen oberhalb der Oboen und priagen damit den Orchesterklang
stirker; nach wie vor tragen sie etwas zuriickhaltender solistische Partien vor.’* Im Tutti
kommt ihnen besonders die Unterstiitzung der Bassklarinette zugute, die eben nicht auf Bass-
funktionen beschrinkt ist, sondern sehr hiufig die Mittellage sucht und sich dort umso cha-
rakteristischer exponieren kann. Als Soloinstrument fiir Reger aber von groBitem Nutzen ist

das Englischhorn. Zu Regers Zeit war es sicherlich unmoglich, dieses Instrument einzusetzen,

3 Ubrigens sind die Pauken in Opus 108 stirker mit instrumententypischer Motivik als Signalinstrument

eingesetzt als bisher; auch das vielleicht eine Hinwendung zum ,,Lager der ,Wilden* “.

Vgl. etwa den ersten Abschnitt der Durchfiihrung.

33 Dritter Satz, Takt 45f., Horn 1.

Nur wenig mehr bietet diesbeziiglich die Serenade: Satz 1, Takte 17f. (Halteton in Horn 1) und 84f. (je
ein Ton in beiden Hornern); Satz 2, Takt 85—88 als Unteroktave der Solo-Oboe; Satz 4, Takt 297f. zwei
Toéne im ersten Horn.

Wenige solistische Einsétze hat in Opus 108 sogar das Fagott.

32
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ohne an Wagners Tristan und Isolde zu erinnern, und Reger wird diese Konnotation im Rah-
men einer ,,dramatischen Ouvertlire” generell nicht unpassend gewesen sein. Im Prolog aber
ist eine andere Assoziation mindestens ebenso wichtig: Im Seitensatz der Exposition setzt
Reger mit einem Dialog zwischen Oboe und Englischhorn, der von tremolierenden Geigen
unterlegt ist, im Pianissimo neu an (Takt 123ff.). Diese Konstellation ist fast identisch mit
derjenigen am Beginn der Scéne aux Champs in Hector Berlioz” Symphonie fantastique.”® Bei
Berlioz bleibt am Ende des Satzes der Ruf des Englischhorns unbeantwortet (wodurch dort
die drohende Einsamkeit illustriert ist). Auch dies hat seine Entsprechung in Regers Prolog,
denn auch dort erhdlt das Englischhorn in der Durchfiihrung zweimal keine Antwort (Takte
207f. und 245f.).

Die Streicher sind — zumal gemessen an der Grofe des Apparates — selten und wenn
iiberhaupt, dann meist nur zweifach geteilt. Hiufig ist allerdings eine Teilung in tremolieren-
de und breit streichende Spieler bei gleicher Linienfithrung, womit eindringliche Sanglichkeit
und ein nervoses Vibrieren des Tons verbunden sind. Auch das Streichertremolo gehort zu
den Techniken, die Reger in der Sinfonietta, der Serenade und den Hiller-Variationen sehr
behutsam verwendet hatte;*® sie dienen dort nur an einer Stelle der Kraftentfaltung und sind
sonst eher in verkldrenden Schlusswirkungen verwendet. Es wird also auch beziiglich der
Streicher deutlich, dass Reger in Opus 108 eine insgesamt wesentlich expressivere Instrumen-
tenbehandlung pflegt — wie er dies im Sinne der Textausdeutung zur gleichen Zeit im /00.

Psalm praktizierte.”’

3 Nur dass dort (ab Takt 11) die Streicherbegleitung zu Oboe und Englischhorn statt Violinen den Brat-

schen zugewiesen ist.

Opus 90, Larghetto, Takte 52f. und 64—66 in einzelnen Stimmen; Satz 4, Takt 283-286 die liegenden
Harmonien in den geteilten ersten Violinen und Celli.

Opus 95, Satz 3 Takt 96f. und fiir die ,,Verklarung* die letzten drei Takte (jeweils nur die geddmpften
mittleren Streicher); im Finale die Takte 157—158 (Durchfiihrung) in den offenen Streichern zur besse-
ren Kraftentfaltung (ff) sowie in der Coda erneut in den geddmpften Streichern fiir den beseelten
Schluss.

Opus 100: nur zwei Stellen in der Tarantella (Liegetone der Hilfte der Violen bzw. der zweiten Violi-
nen).

Man vergleiche dort etwa den expressiven Beginn des zweiten Teiles, mit dem Reger nach der Kompo-
sition des Prologs die Arbeit am 100. Psalm wieder aufnahm. Streicher und Blechbléser sind geddmpft,
fahle, unirdische Klidnge 16sen einander ab (ein Detail: in Takt 173ff. fiihren die Bratschen und liegen
weit {iber den Violinen); stockende Paukenschlige erzeugen unter der ruhigen Oberflache gespannte
Erwartung, der Chor deklamiert unisono (aufgefachert nur in den Takten 172f.) und ppp auf Liegetonen
,Erkennet“. Es folgt ein Ausbruch auf ,,[dal der Herr] Gott ist“ mit nur einem Crescendotakt auf dem
Liegeton 4 nach Des’". Die Streicher hier offen, tremolierend, mit iiberlagernden Rhythmisierungen
(Takt 179: Bratschen und Celli versus Klarinetten und Fagotte bzw. Oboen), dann stiirmischen Akkord-
brechungen zur einsetzenden Harmoniemusik — alle Blechbliser offen, Floten mit dem Blech dazu, so-
wie Organo pleno in vollen Akkorden — und dem dréhnenden Schlagwerk; Komplementér- und Kon-
fliktrhythmen steigern den Affekt weiterhin (vgl. Tenorposaunen, zwei Horner und Rohrblitter). Der
Chor bleibt unisono, extrem hoch (fiir Basse und Alt, deshalb diese mit angebotenem Ausweichton);
,schreiend wirkt auch der Schritt A-f.

36

37
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Extreme Ausdrucksqualititen und schroffe Kontrastwirkungen wie im /00. Psalm
prigen auch den Symphonischen Prolog. Ein Beispiel hierfiir bietet der Ubergang aus dem
Hauptsatz II in den Schlusssatz der Exposition: In Takt 157 ist das typische Ende einer Stei-
gerungsstelle mit zusammengefassten Stimmfiihrungen erreicht,’® die in ein unisono vorge-
tragenes Dreitonmotiv der Einleitung (vgl. Takte 5 und 19) fiihrt. Die Instrumentation der
Stelle ist, von Streichertremolo und der Fiihrung der Kontrabdsse im 8’-Bereich (mit drittem
Hornerpaar und zweitem Fagott) abgesehen, verhdltnisméBig zuriickhaltend und verzichtet
auf besonders grelle Mittel. Im Unisono-Takt ist beinahe Normalbesetzung verwendet, indem
zwei Horner, eine Trompete, die kleine Flote, das Kontrafagott und sowieso die Posaunen und
Pauken ausgespart sind und Reger iiberdies auch nicht nach der hochsten Hohe greift (die
néchsthohere Oktave wire in Hornern und ersten Violinen noch moglich). Die iibrigen In-
strumente treten im Akkord-Takt hinzu; zwar steigen jetzt erste Violinen und Bratschen auf
das Tremolo der zweiten Geigen ein (Bratschen {ibrigens nicht divisi), doch bleibt etwa die
kleine Flote unter den groflen Floten und verstirken die Tenorposaunen in gemaBigter Lage;
ein steil anschwellendes Crescendo liefert die Pauke.

Sind diese beiden Takte fiir sich ein Fanal, so steigert deren Wirkung der als absoluter
Gegensatz in Takt 160 der ppp ohne jede dynamische Regung ,,sehr lang® plan und tief lie-
genden Fiss-Akkord in den Streichern. Noch einmal folgen die fff-Takte, instrumentatorisch
weitgehend gleich, in den Blechbldsern dynamisch etwas gesteigert (dagegen ohne grofle
Trommel) und durch eine zusitzliche chromatische Riickung sowie einen hallenden Becken-
schlag unmittelbar vor der Auflosung des iibermidBigen Dreiklangs intensiviert. Auch in den
Ruhetakten 163-166, wie schon im zuvor eingeschobenen Akkord, spielt sich thematisch
bzw. motivisch im Grunde nichts ab; auch dynamisch entwickelt sich diese Stelle nicht und
lauft lediglich gegen Ende aus. Zum nun zwei Takte lang liegenden Streicher-Akkord treten
gedampft stockende Repetitionen im dritten Hornerpaar (die Septime b zu C-dur); auch die
Wechselnoten in den Bldsern und Umspielungen der tiefen Streicher gewinnen keine motivi-
sche Qualitat, sondern sind als einfache Akkordwechsel ansprechbar (G7-d7 bzw. G79<-H7/9)
ungeachtet der Tatsache, dass schon in der Einleitung dhnliche Stellen zu finden sind und die

Pauken in gewohnter Weise pochen.

38 Oberstimme in den Violinen, Floten, Oboen, Horner 1 und 3; Mittelstimmen angefiihrt von den Klari-

netten bzw. Trompete 1 mit Unteroktaven in zweiter Trompete und Hornern 3—6; die Bisse vertreten in
den Streichern Celli und Kontrabisse, in den Bldsern Fagotte, Kontrafagott, Englischhorn, Bassklarinet-
te und zweites Horn.
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Angesichts dieser expressionistischen Odnis hebt der Schlusssatz in Takt 167 mit um-
so mehr Wirme an. Erste Violinen und Klarinette fithren in vierstimmigem Satz (Streicher,
Klarinetten und Fagotte; Horner und Bassklarinette hinzu) sempre sonore ed espress., die
Geigen dabei sul G bis nach ¢’. Bei der Wiederholung dieser Phrase (nun mp statt pp) fithren
die Oboen; Reger zieht mehrere Oktaven ein und ldsst die mittleren Streicher akkordisch
figurieren — Violinen 1b, zweite Geigen, Bratschen (die beliebten Triolen gegen Duolen) —,
dabei aber immer wieder die Oberstimme der Oboen und Violinen 1a streifen; der Satz bleibt
durch eine abgegrenzte Registrierung der Einzellinien plastisch und durchhérbar.

Walter Niemann konstatierte bald nach der Urauffiihrung des Prologs ,,die iiberra-
schende Tatsache, dass der Orchesterkomponist Reger an Wagner und Liszt nicht vorbei-
kommt. Liszts Dante-Sinfonie, erster Satz, heif3t das Muster des grof3en, in atemlosen Triolen-
und Duolenbildungen dahinstiirmenden Allegrothemas. [...] Wagners ,Ring‘ entsendet mehr-
fach geheimnisvolle Boten mit Alberichs Tarnhelm zu den Blasern“.*” Es ist mit Sicherheit
davon auszugehen, dass Reger solche Beziige mit Absicht setzte; ,,die Wagnerschen, Berlioz-
schen, Strauflschen Prinzipien* finden in Opus 108 in Regers Instrumentalmusik und er ver-
birgt ihre Herkunft nicht. Doch nutzt er die erweiterten instrumentalen Mittel nicht fiir die
Darstellung auBBermusikalischer Abldufe, sondern zu scharfer Kontrastierung und gesteigerter
Expression. Dass er damit auf Unverstindnis treffen konnte, hat er selbst geahnt: ,,Das wird
wieder ein Kopfschiitteln geben! Aber das macht ja den HauptspaB!“*

Das prophezeite ,,Kopfschiitteln® ging in diesem Fall ebenso durch die Reihen der
Freunde: ,,der neue Reger hat auch seine Anhénger, zu denen auch der Schreiber dieser Zeilen
zahlt, einfach im Stich gelassen. Zwar in der Orchestration hat der Komponist auf dem Wege
von seiner Sinfonietta bis zu diesem Prolog grofe Fortschritte gemacht®,*' bekundete etwa
Ludwig Karpath. Alexander Berrsche zufolge hatte Reger mit Opus 100 den Hohepunkt
seines Stils erreicht. In der Reihe der ab der Leipziger Zeit rasch folgenden Orchesterwerke
konstatiert er einen Bruch; es lige zwischen den Hiller-Variationen und dem Symphonischen
Prolog ,,die innere Wandlung, die das Wesen seines Stiles sozusagen physiologisch verdndert
hat: die Anndherung an die ,neudeutsche Schule‘. Alle seine Orchesterwerke haben von da an
den fremden Tropfen im Blute [...]: die sogenannte groBere Klarheit an Stelle der fritheren

,phantastischen Wiihlerei‘, die stereotyp werdende Weichheit in Harmonik und Melodik [...]

39 Walter Niemann, Leipziger Neueste Nachrichten, 19. 3. 1909, Schreiber 3, S. 238f.

40 Brief an Adolf Wach, 23. 5. 1908, Staatsbibliothek zu Berlin, PreuBischer Kulturbesitz, Signatur:
N.Mus.ep.1383.

# Ludwig Karpath, Neues Wiener Tagblatt, 15. 3. 1909, Schreiber 3, S. 236.
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.. . . . 42 . .
und als einziger neuer Zug ein schweres, schmerzlich-schones Pathos“.”” Des einen Leid aber

war des anderen Freud, und so kommt Guido Bagier, der seinerseits die Werke vor Opus 108
wenig gelten lassen mochte, mit genau umgekehrten Vorzeichen zum im Grunde gleichen
Schluss: In der ,,freieren Atmosphire Leipzigs® habe Reger sich von der Parteilichkeit geldst,
die ihm Gegner wie Freunde in Miinchen teils aufgezwungen hétten, und erkannt, ,,daf} die
Strome Wagners und Brahms’ und dann Hugo Wolfs und Bruckners in einen majestétischen
FluB zusammenzuleiten waren“.*’ Diese Deutungen befrachten allerdings den Symphonischen
Prolog erheblich mit subjektiven dsthetischen Anschauungen. Unter Regers Orchesterwerken
steht er in seinem Ausdrucksgehalt als Erratiker, der den Auftakt zu weiteren Werken instru-

mentatorischer und satztechnischer Freiheit machte.

42 Berrsche, S. 401.
2 Guido Bagier, Max Reger, Stuttgart und Berlin 1923, S. 187.
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1.3.3EINE LUSTSPIELOUVERTURE OP. 120

Die Lustspielouvertiire ist gemify ihrem Titel ein eher leichtgewichtiges Werk von

«44

kaum 10 Minuten Dauer und lichter Faktur, ein ,,urfideles Ding*“"" und ,,geradezu ein Virtuo-

senstiick fiir ein Orchester;* vielleicht kein Bekenntnis-Werk & la Sinfonietta oder Sympho-
nischer Prolog und doch ein passendes Gegenstiick zu letzterem nicht nur dem Titel nach,
sondern auch in stilistischer Hinsicht. Mit einer verschwenderischen Fiille von Klein- und
Nebenthemen schldgt die Ouvertiire nach Regers musikantischer Seite aus; sie erscheint auch
hinsichtlich der Instrumentierung und Satzweise eher traditionell. *°

Entstanden ist die Ouvertiire zwischen Mitte April und Mitte Mai 1911 in Leipzig;
kurz zuvor hatte Reger eine erste Probe mit der Meininger Hofkapelle abgehalten und so
spiegelt das Werk ,,die Vorfreude auf die kommende Zusammenarbeit ebenso wider][...] wie
die Tugenden des fiir seine differenzierte Vortragsweise und delikate Phrasierung berithmten
Klangkorpers*.*” Die eigentliche Idee zu dem Werk konnte aber noch etwas weiter zuriicklie-
gen: Am 2. Mai 1910 berichtete Reger von einer unbekannten Ouvertiire Felix Mendelssohn
Bartholdys, die im Hause Lili und Adolf Wachs in Leipzig (Lili Wach war die jiingste Toch-
ter Mendelssohns) in einer Fassung fiir Klavier zu vier Handen als Manuskript erhalten sei:
,Exzellenz Wach stellt Nachforschungen an; wenn Mendelssohn sie nicht instrumentiert hat,
so hab’ ich mit Exzellenz Wach vereinbart, da3 ich sie ganz im Style der damaligen Zeit
instrumentieren werde! Es ist ein reizendes Stiick, das den Titel ,Ouverture zu einem Lust-
spiele’ mit vollstem Rechte tragen wiirde; Dauer 6-8 Minuten!“*® Dieser Plan blieb zwar
unausgefiihrt, da Mendelssohn das Werk tatséchlich als Ouvertiire fiir Harmoniemusik op. 24

vorgelegt hatte, doch sind die Parallelen zu Regers Opus 120 mehr als deutlich. Und so diirfte

der Gedanke, selbst eine Lustspielouvertiire fiir Orchester, den Reger erstmals am 26. Februar

4 Postkarte Regers an Karl Straube, 18. 4. 1911, Straube-Briefe, S. 209.

4 Brief Regers an Fritz Steinbach, 22. 10. 1911, Miinchner Stadtbibliothek Monacensia, Signatur: A I/ 111.
46 Vom zeitlich benachbarten Streichquartett fis-moll op. 121 sagt Bernhard Huber: ,Nicht zu Unrecht
konnte man op. 121 als Regers ,Mozart-Quartett® bezeichnen®, das ,,einer klassizistischen Stilsphire*
zuneige (Max Reger — Dokumente eines dsthetischen Wandels. Die Streichungen in den Kammermusik-
werken, Karlsruhe 2007 [= Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts, Bd. 20], S. 102).

Susanne Popp, Thematisch-chronologisches Verzeichnis der Werke Max Regers und ihrer Quellen.
Reger-Werk-Verzeichnis (RWV), Bd. 1, Miinchen 2010, S. 694.

a8 Brief Regers an Henri Hinrichsen, 2. 5. 1910, Peters-Briefe, S. 404.

47
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1911 gegeniiber Georg Stern duBern sollte,* auf das im Jahr zuvor obsolet gewordene Vorha-

ben zuriickgehen.

Vermutlich hat die Absicht, ,,im Style der damaligen Zeit [zu] instrumentieren®, iiber
den allgemeinen Anstof3 hinaus Spuren in Opus 120 hinterlassen, doch fordert natiirlich auch
das Sujet seinen Tribut, etwa in Form einer in den Orchestergruppen klar geschichteten Satz-
weise. Reger wihlt ein schnelles Tempo und ldsst die Stimmen, insbesondere die Violinen,
iiber weite Strecken in fortwdhrenden Laufen durch das Stiick jagen. Bei einer Tempovorgabe
von « = 144-152 diirften vor allem die Holzbldser das duBerste Tempo zu einer sauberen
Ausfiihrung von Sechzehntel-Staccati erreichen (Doppelzunge). Ein ,,Virtuosenstiick™ hat
Reger die Ouvertiire genannt. Die klare Gliederung der Partitur und der Verzicht auf
Streicherteilungen und ziselierte Dekor- oder Komplementérstimmen erklért sich auch hier-
aus; immerhin aber liegen etwa die Streicher-Partien gut, sodass kein al-fresco-Eindruck
entstehen muss und alles gefasst und artikuliert spielbar bleibt.

Zumindest die Besetzung ist einigermallen klassisch: doppelte Holzbldser ohne Erwei-
terungen, zwei Trompeten, vier Horner, nur zwei Pauken’® und Streichquintett; allein ein dem
heiteren Kolorit geschuldetes Triangel tritt hinzu. Allgemein sind die Orchestergruppen hier
bemerkenswert hiufig als Gegensitze eingesetzt und dann in sich gegebenenfalls unisono
gefiihrt (die Streicher wie gewohnt auch ohne Kontrabass). Auf eine besondere Differenzie-
rung der verschiedenen Holzbldser untereinander ist insofern verzichtet, als die Anforderun-
gen sehr dhnlich sind. Als Ideal dient hier somit weniger ein allgemein ,,schoner®, grundtoni-
ger Schmelzklang, als vielmehr Farbenreichtum (d. h. schnelle Registerwechsel) und Kon-
trastbildung bei insgesamt heller Farbung. Selbst die zweite Flote agiert beispielsweise nie in
tiefer Lage, im Unisono oder im Terzabstand zur ersten Flote’' ist sie hdufig in hoher Lage zu
finden. Zur Kontrastbildung triagt ein klarer, auf Hauptstimmen und wenige Kontrapunkte
reduzierter Satz bei, der beinahe génzlich ohne ornamentale Nebenstimmen auskommt.

Der formale Verlauf ist ebenfalls iibersichtlich: Es handelt sich um einen Sonaten-
hauptsatz mit drei Themengruppen. Dem Hauptthema ab Takt 3 ist in den ersten Takten ein
synkopisches Motto vorangestellt, das zunichst unisono von den Streichern (ohne Kontra-

bass) und dann ausharmonisiert vom gesamten Orchester (ohne Pauken und Triangel) vorge-

49
50

Brief Regers an Georg Stern, 26. 2. 1911, Meininger Museen, Signatur: Br 057/12.

Uberdies treten sie jeweils im Quint- oder Quartabstand auf (also tendenziell als 1. und V. Stufe) und
werden nur wenig umgestimmt: in der Exposition erste Pauke von d iiber e nach f, zweite Pauke von 4
nach B und beide wieder zuriick nach d/4; in der Reprise zweite Pauke fiir eine Stelle nach B.

! Diese steigt stellenweise immerhin bis ¢”,
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tragen wird; in diesem Fall ist der Begriff ,,Motto* deshalb zutreffend, da Synkopierungen im
Weiteren fortwéhrend auftreten und die burleske Seite von Regers Humor hervorkehren. Wie
das Motto ist auch das Hauptthema zunéchst den Streichern zugeordnet, weitere Stimmen
treten sukzessive dazu, gewinnen dann aber Eigenstindigkeit. Stirker sind das zweite Thema
(Takt 47ff.), das stets in Oktaven von erster Violine und Cello erklingt, und das der Oboe
iiberantwortete Seitenthema (Takt 96ff.) durch ihre spezifische Instrumentierung charakteri-
siert. Eine gewisse Filihrungsrolle ist zwar den Streichern im Ganzen nicht abzusprechen, doch
stehen sich die Orchestergruppen auch oft im Kontrast und dann gleichberechtigt gegentiber.
Als ungedeckte Solofarbe tritt besonders die Oboe hervor; auch Klarinette und Fléte kommen
zu ihrem Recht, wobei die Klarinette eher in der Gruppe fiihrt — beispielsweise durch die
originelle Oktavkopplung beider Klarinetten mit nur einer Oboe (vgl. Takt 133f.); Konzert-
meister-Soli gibt es keine. Insgesamt aber rechnet Reger liberwiegend mit Stimmengruppen,
wihrend in seinen humorigen Charaktersidtzen sonst gerne Solostimmen (und dann Holzbla-
ser) eine stdrkere Rolle spielen.

Die einzelnen Streicherstimmen werden kaum einmal geteilt,”* der Einsatz von Tre-
molo beschriankt sich auf eine Stelle in der Exposition (auf dem Hohepunkt der Binnen-
Schlussgruppe vor dem Seitenthema). Sordiniert sind die Streicher wéhrend des Fugato am
Beginn der Exposition; die vorangestellten einleitenden Takte prisentieren auch geddmpfte
Horner — insgesamt nur zwei Einzeltone und ein verminderter Akkord. Einen Klanglagenef-
fekt in den Streichern erzeugt Reger ebenfalls nur ein einziges Mal an einer allerdings ausge-
sprochen delikaten Stelle, die zum zweiten Thema iiberleitet (Takt 40ff.; zweite Violinen
sul D, zwar lediglich bis »" aber durch den Wechsel von der A-Saite doch sehr auffillig).
Wihrend also verschattende Klangeffekte im Allgemeinen gemieden sind, macht Reger dage-
gen ausgiebigen Gebrauch von der Moglichkeit, begleitende Streicher zupfen zu lassen — im
Zweifel auch im effektvollen raschen Wechsel mit arco-Spiel (vgl. Celli, Takt 199f.). Anstel-
le von Teilungen finden sich einige Doppelgriffe, insbesondere in den Stimmen, die die har-
monische Fiillung ibernehmen, d. h. in den Bratschen, wenn sich Violinen einerseits und Celli
und Bésse andererseits verbinden, und auflerdem in der zweiten Stimme, wo diese sich den
Bratschen zugesellt. Die Celli gehen in der Regel mit der Bassstimme, konnen gelegentlich

aber auch gemeinsam mit den Bratschen als Mittelstimme fungieren. Alle diese Kombinatio-

32 An insgesamt vier kurzen Stellen sind Violine 1 oder 2 fiir akkordische Begleitfiguren bzw. Liegetone

geteilt; in Takt 415f. gehen auBerdem die ersten Violinen in Oktaven.
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nen sind ,,klassisch* erprobt.5 3 Sehr charakteristisch ist das Zusammengehen in Oktaven von
Violine 1 und Violoncello beim zweiten Thema (Takt 47f.) — sonst fiir Reger nicht unge-
wohnlich, bedeutet es in diesem Umfeld konservativer Streicherbehandlung eine besondere
Tonung.

Auch die Behandlung der Holzbléser ist eher gewohnlich; die Fagotte sind meist den
Bassstimmen zugeordnet (gelegentlich mit Unterstiitzung eines oder zweier Horner) und
treten nur dort zu den hohen Holzbldsern, wo die Orchestergruppen — eben Streicher gegen
Holz- oder Blechbléser, in Takt 196f. auch Horner gegen Holzblasinstrumente — als Kontraste
gegeneinander gestellt sind, was besonders in den Schlussgruppen (vgl. etwa Takt 79ff.) und
vor allem in der Durchfiihrung der Fall ist. Die hohen Holzbldser gehen dagegen héufig in
Parallelen, sei es im Ganzen oder aber Floten wahlweise mit Klarinetten oder Oboen, seltener
auch Klarinetten mit Oboen. Bedenkt man die iiblicherweise prominente Rolle der Oboen in
Regers Orchester, erscheint das Kolorit auf der Bldserseite relativ stark auch durch Fléten und
Klarinetten geprégt, jedenfalls in den beschwingten Abschnitten, in denen die ersten Themen
vorherrschen — schon im Motto in Takt 2 zeichnet sich diese Arbeitsteilung ab: Erste Klari-
nette und erste Violine bringen das Motiv in strahlender Lage (zweigestrichene Oktave), die
erste Flote oktaviert hierzu, wihrend Oboe 2 und zweite Violine in mittlerer Lage stiitzen (die
Unterstimme findet sich in Fagotten, Celli und Béssen, alle anderen Stimmen fiillen, wobei
die beiden ersten Horner einen imitatorischen Kontrapunkt erhalten). Reger erreicht damit
einen hellen, heiteren Klang. Als plastisches Beispiel, wie Klarinetten und Floten als fiihrende
Melodieinstrumente exponiert sind und das eher melancholische oder versonnene Timbre der
Oboen im Satz verdeckt ist, mogen die Takte 17f. sowie das Nebenthema zum zweiten The-
menkomplex (Takt 59ff.) dienen.

Eigenstindig treten die Oboen auBer im Seitenthema besonders bei der Uberleitung
zum zweiten Thema hervor, an der oben genannten Stelle, wo die zweite Violine ihre Klang-
lagenanweisung erhdlt (und zwar erst im zuriickgenommenen dritten Takt ihrer ostinaten
Wechselnoten) und die iibrigen Streicher pizzicato spielen; an einer Stelle also, die nach all
dem vorangegangenen Ubermut auf eine etwas aparte, lindlich-idyllische Farbengebung
abzielt. Eine dhnliche Situation findet sich in der Uberleitung zur Durchfiihrung (um das

Fugato der sordinierten Streicher vorzubereiten), wobei hier gedimpfte Horner zu den Oboen

3 Beinahe ,,vorklassisch* mutet das Unterstiitzen der Basslinie in den Bratschen an, doch nur an wenigen

Stellen: Takte 63, 140f., 144{f., 389ff.; in Regers Jugendwerken, etwa dem Symphoniesatz d-moll WoO
/3, finden sich solche Stellen haufig.
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hinzutreten und Celli und Bisse zupfen.”® In den ersten Abschnitten derart geschont, setzt die
Oboe das Seitenthema ab Takt 96 umso deutlicher von den ersten Themenkomplexen ab —
insofern dient die Instrumentation zugleich der Plastizitit der Themen wie der formalen Glie-
derung. Das grazioso-Seitenthema ist ebenfalls in freundliches Kolorit getaucht; zur Kantile-
ne der Oboe zupfen die mittleren Streicher, Flote oder Klarinette tupfen Nachschlidge, im
Weiteren tritt das Triangel hinzu.

Nur wenig zuriickhaltender als die anderen Gruppen agieren die Blechbldser, d.h.
Trompeten und Horner; o bzw. b’ iiberschreiten sie jedoch kaum (Takt 144 erste Trompete
auch b°, Takt 364 erstes Horn /'). Die Horner iibernehmen oft in dezenter Weise die harmoni-
sche Fiillung, treten an einigen Stellen dann umso markanter thematisch hervor. Nicht selten
bilden sie mit den Holzern zusammen eine regelrechte Harmoniemusik. Eine Verbindung ist
dabei mit allen Holzbldserarten mdglich: mit Fagotten und/oder Klarinetten zur Massierung,
mit den Oboen fiir eine noblere Fiarbung oder mit den FlSten, um einen strahlenden,
druchdringenden Klang zu erzielen (sieche den letzten Takt der Durchfiihrung, Takt 277). das
Insbesondere in den Schlussgruppen und der Coda treten wie {iblich die Blechbléser hervor.
Sparsamer als das Blech sind Pauken und Triangel eingesetzt; sie markieren gelegentlich
Taktschwerpunkte, die Pauke etwa in Ergdnzung zu den Bissen; auBerdem unterlegt die
Pauke das zweite Thema jeweils mit einem Orgelpunkt. Beide sind vor allem in den Schluss-
gruppen und dann am Ende der Coda aktiv, um ,,Radau® (s.u.) zu machen. Wahrend die
Pauke in der kompletten Durchfiihrung schweigt, gesellt sich das Triangel den verschiedenen
Themen zu — in Exposition und Reprise findet es sich auBer in Schlussgruppen und Uberlei-
tungen vor allem in Verbindung mit dem Seitenthema, vielleicht um diesem den sentimenta-
len Charakter zu nehmen (es riickt dadurch in die Nidhe von Janitscharenmusik).

Die Reprise ab Takt 278 folgt sehr getreu dem Verlauf der Exposition, auch was die
Instrumentation betrifft — jedoch ist diese an zwei Stellen bemerkenswert verstirkt und zu-
mindest bei der zweiten dadurch auch der Kontrast gemindert: Dem Unisono-Motto der Strei-
cher in Takt 278 gesellen sich die Oboen hinzu, im anschlieBenden Takt treten Pauke und
Triangel zum vollen Orchester; dagegen ist umgekehrt den Oboen das Seitenthema nicht mehr
allein liberantwortet, sondern diese Farbung durch die Flote gedeckt — wobei die Frage offen
bleibt, ob dies in erster Linie wegen der nun tieferen Klanglage erfolgt oder, weil der formale

Verlauf in der Reprise nicht mehr durch einen so starken klanglichen Kontrast bekréftigt

34 Reger taucht oftmals tiberleitende Takte oder Abschnitte in verfremdete, kontrastierende Farben, um

durch die verdnderte Klanglichkeit den Horer fiir den formalen Verlauf zu sensibilisieren.
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werden muss. Die Schlussgruppe ist stark veridndert und setzt mehr auf Unisono-Wirkungen.
Die Coda ab Takt 434 beginnt wiederum pp und steigert sich schnell.

Die letzten Partiturseiten sind typisch dafiir, wie Reger im libermiitigen Gewiihl noch
wirksame Steigerungen zu instrumentiert. Ab Takt 453 ergehen sich die oberen Streicher in
wilden Kaskaden (die Klarinetten stiitzen die Bratschen dort, wo diese die Unteroktave be-
haupten). Die Horner stehen gegen den Takt; auffallend ist die dynamische Bezeichnung der
Trompeten, die auf eine Kulmination in Takt 458 dringen (pp—p—mp—mf—f—ff ben marc.).
Dort @ndert sich das Satzbild, indem alle oberen und mittleren Stimmen zu Synkopen zusam-
menfinden, mit Ausnahme der Trompeten, die allein eine chromatische Linie durchs Orches-
ter stechen (ben marc.); eine erneute dynamische Steigerung treiben die Pauken auf Takt 471
zu. Dort tiberlagern sich in iiblicher Weise bindre Sechzehntel der Holzbldser und Streicher
und triolische Fanfaren im Blech, aulerdem heizt das Triangel die Atmosphdre an; dann
wiederum ein schwellender Paukenwirbel und durchgehendes Klingeln des Triangels, Dop-
pelgriffe der mittleren Streicher und ein abrupter Klangwechsel fiir den Schlussakkord, dem
die tiefliegenden Streicher Kraft und die Holzbldser eine leuchtende Féarbung geben: ,,am

Schluss natiirlich groBer Radau! Jedes Lustspiel endigt doch mit einem ,Polterabend®.*>

Brief Regers an James Kwast, 24. 5. 1911, Original verschollen, Abschrift im Max-Reger-Institut
Karlsruhe, Signatur: Ep. As. 1457.
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1II.4 MEININGEN. 1912-1915

Es ist verschiedentlich behauptet worden, Reger hétte erst in Meiningen die eigentli-
che Kunst des Instrumentierens gelernt. Er selbst hat solcherlei Deutungen Vorschub geleis-
tet, indem er beispielsweise nach seiner plotzlichen, gesundheitlich bedingten Demission
riickblickend erklérte, er habe seine ,,Meininger Stellung vor 3 Wintern nur deshalb iiber-

nommen, um jene allerintimste Fiihlung mit dem Orchester als Klangapparat zu bekommen,

wie diese Fithlung meiner Ansicht nach jeder Komponist haben sollte. Ich habe in Meiningen
griindlichst das gelernt durch tigliche Proben mit Orchester, was es iiberhaupt zu lernen
gibt.“! Es erscheint durchaus glaubhaft, dass die Aussicht, in Meiningen Erfahrungen sam-
meln und experimentieren zu konnen, neben biografischen und personlichen Griinden wesent-
lich den Ausschlag fiir diese Entscheidung gegeben hat. Mit welcher Lust und Neugier Reger
sich gerade zu Beginn der Meininger Tétigkeit in die Probenarbeit versenkte, belegen auch
folgende Zeilen: ,,Was machen wir hier nicht fiir Versuche, es so zum Klingen zu bringen,
wie es sich Brahms unzweifelhaft getrdumt hat; [...] Wir mussten so viel, so viel Anderungen
machen, es musste in manchen Stimmen ,grausam‘ ,gehaust’ werden [...]; nach meinem
Dafiirhalten [...] beginnt die Kunst des Vortrags erst damit, [...] dass man das ,Unausgespro-
chene® ans Licht zieht.*

Die intensive Probenarbeit richtete sich vor allem auf geradezu analytische dynami-
sche und agogische Differenzierungen, auf ein fein abgewogenes Zusammenspiel von Haupt-
und Nebenstimmen: ,,man merkt eben, dass zielbewuBt bei uns musiziert wird, daB} jedes
Kunstwerk so interpretiert wird, da3 der Aufbau der Werke, die Verarbeitung der Themen
und Motive duBerst klar hervortritt. Es ist das die Frucht unserer emsigen Arbeit in Meiningen
und ich glaube sagen zu diirfen, dal auBler uns kein Orchester in Deutschland so plastisch
spielt wie wir.“® Doch schrak Reger im Zweifel auch nicht vor handfesten Retuschen zuriick,’
denn eine addquate Instrumentation ist nach Regers Auffassung nicht mehr und nicht weniger

als die Vorbedingung einer verstdndlichen kiinstlerischen Aussage. So erstaunt es nicht, dass

! Brief Regers an Richard Chrzescinski, 11. 3. 1914, Simrock-Briefe, S. 67.
Brief Regers an Georg II. von Sachsen-Meiningen, 7. 1. 1912, Herzog-Briefe, S. 92.
} Brief Regers an dens., 5. 2. 1912, ebda., S. 121.
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Fritz Busch berichtet: ,,Kam man damals mit ihm zusammen, so bildeten Instrumentierungs-
probleme seinen Hauptgespriachsstoff, und es interessierte ihn beim Durchblittern fremder
Orchesterwerke weit mehr die Frage, ob etwa die Violoncelli durch Fagotte verdoppelt waren,

als die Erkenntnis, ob eine Fuge gut gearbeitet sei.

Zu einem wichtigen Motiv in Regers
Instrumentationsweise wird die nun immer stirker angestrebte Deutlichkeit.

Er ,,mache Front gegen alle ,Verstiegenheit, gegen alle ,Uberladung® etc. etc. in jeder
Beziehung. Das ist die ,Frucht® Meiningens; diese ,Kur® ist mir ganz famos bekommen*® hat
Reger einmal beteuert. Man sollte denken, die immer genauere Einsicht in die Wechselwir-
kungen des Orchesters bedinge ein routinierteres Komponieren. Aus den Quellen lésst sich
dies nicht ablesen: Tatsdchlich nahm Reger in den Handschriften der Meininger Werke und
noch im Verlauf von deren Drucklegung eher mehr Streichungen und Anderungen vor als bei
fritheren Werken; nur zum Teil wird man dies freieren Konzeptionen zumessen konnen. In
Andante und Rondo capriccioso op. 147, seiner letzten und unvollendeten Orchesterpartitur,
lassen sich unzihlige Rasuren feststellen, die direkt die Instrumentation betreffen und ein
Ringen um die optimale, plastischste Darstellung offenbaren.

Wihrend Regers fritheren Orchesterwerken — zu Recht jedoch nur der Sinfonietta — ei-
ne gewisse Dicke und Schwerfilligkeit des Satzes nachgesagt und diese nicht selten auf eine
mangelnde Beherrschung des Orchesterapparates zurlickgefiihrt wird, lichtete sich spétestens
mit der Lustspielouvertiire op. 120, dem Meininger ,,Antrittsgeschenk®, der Satz sicht- und
horbar auf. Dass eine noch stirkere Differenzierung des Orchestersatzes schlieBlich nachgera-
de zum Programm wurde, lésst sich in den Partituren feststellen. Was nicht heif3t, dass Reger
den vielfach verflochtenen Satz, der besonders die fritheren Werke kennzeichnet, spiter
grundsitzlich negiert hitte — man vergleiche einmal die beiden spitesten chorsymphonischen
Werke Opus 144 mit dem vergleichsweise frithen Gesang der Verkldirten op. 71, um zu er-
kennen, dass das Ideal eines amalgamierten Satzes mit einer Abstufung zahlreicher Stimmen
unterschiedlicher Wertigkeit, einem Umspielen der Kerngedanken mit verschonernden und
zugleich aufwertenden Nebenstimmen nach wie vor giiltig sein kann und die gleichwohl
deutlichen Unterschiede mehr gradueller denn prinzipieller Natur sind. Dennoch: Wo ehedem

eine erdriickende Fiille das horende Nachverfolgen erschwerte, treten in den spiteren Werken

Vgl. Christopher S. Anderson, ,, ... wie ein Anatom mit dem Seziermesser...": Betrachtungen zur ,, Mei-
ninger‘ Klangdsthetik Max Regers, in Reger-Studien 7, S. 457-475.
> Fritz Busch, Max Reger als Dirigent, in Mitteilungen der Max Reger-Gesellschaft, Heft 2 (1923), S. 2.

6 Brief Regers an Fritz Stein, 26. 4. 1913, Stein-Briefe, S. 129.
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die Hauptstimmen plastisch hervor — und dies hingt natiirlich auch mit den als Hofkapell-
meister gemachten Erfahrungen zusammen.’

Stilistisch greift Reger in den Meininger Werken weiter aus. Was mit dem /00. Psalm
op. 106, dem Symphonischen Prolog op. 108 und den Nonnen op. 112 begann — das gezielte
Verarbeiten von Elementen verschiedener Stile — wird hier fiir einzelne Werke bestimmend,
die durch einen bestimmten Vorwurf gepriagt sein konnen. Auffallend wendet sich Reger nun
auch wieder — und auf dem Gebiet der Orchestermusik erstmals — explizit der Programmmu-
sik zu; dass der alte Konflikt ldngst an Aktualitdt verloren hatte, diirfte ihm diesen Schritt
erleichtert haben. Doch unabhéngig von eventuellen stilistischen Anleihen bleiben etwa die
Pramissen von Regers Instrumentalbehandlung gewahrt — die Konzentration auf gut klingende
Lagen, das Vermeiden von Gerduschen, die Orientierung auf Schonheit und Wohlklang etc.

Hinzu kommt, dass Reger auf tradierte, klassische Formmodelle in seinen Orchester-
werken nach 1912 weitgehend verzichtet: Wéhrend die Sinfonietta, die Serenade op. 95 und
die beiden Instrumentalkonzerte Opera 101 und 114 — auBBerdem sogar der /00. Psalm — als
Sonatenzyklen angelegt und der Symphonische Prolog ebenso wie die Lustspielouvertiire in
Sonatensatzform komponiert sind (wohingegen die Variationenform deutlich freier ist), lassen
alle nachfolgenden Orchesterwerke vorgegebene formale Anhaltspunkte aulen vor. So gese-
hen stehen die beiden grofen Variationszyklen — die Hiller- und die Mozart-Variationen opp.
100 und 132 — als Solitdre inmitten der genannten Werkgruppen. Jedes in Meiningen oder
Jena entstandene Orchesterwerk ist fiir sich von einer bestimmten musikalischen Idee auch
hinsichtlich der Formgestaltung geprégt; nirgendwo in Regers Musik gilt das Wort vom Ge-
danken, der sich selbst die Form schaffe, uneingeschriankter als in dieser Werkgruppe. Dies
bedeutet aber, dass Reger fiir jedes Opus von einer spezifischen Idee eingenommen war — und
dies besagt einiges, wenn iiber ihren Stellenwert im Gesamtschaffen zu sprechen ist. Auch in

formaler Hinsicht prasentiert sich jedenfalls der ,,Meininger Stil* als frei.

Dies bestidtigt auch Fritz Busch: ,Insbesondere hat ihn [Reger] das tigliche Probieren mit der kleinen
Hofkapelle in so enge Beriihrung mit der Praxis des Orchesters und der Instrumentation gebracht, dafl
man heute direkt von einer meisterlichen und durchsichtigen Technik in der Orchesterbehandlung, na-
mentlich bei seinen seit dieser Zeit geschaffenen Werken sprechen kann.* (Max Reger und seine Mo-
zart-Variationen, in Neue Christotherpe 39. Jg. (1918), Nachdruck in N. Simrock G.m.b.H. Jahrbuch II,
Berlin 1929, S. 154.)
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111.4.1 KONZERT IM ALTEN STIL OP. 123

Das erste Werk, das Reger in Meiningen komponiert hat, ist das Konzert im alten Stil.
Schon der Titel wirft zwei Fragen auf, die zum Kern des Werkes fithren: Wer konzertiert und
welcher ,,alte Stil* ist gemeint?

Die erste der beiden Fragen ist leichter zu beantworten. Es war in allen bisher bespro-
chenen Werken zu erkennen, dass Reger an der iiberkommenen Struktur des klassischen
Sinfonieorchesters festhielt, diese als organisch gewachsen und durch die Beethoven-Brahms-
Tradition mit einem erheblichen Geltungsanspruch ausgestattet betrachtete. Zumindest dufer-
lich riickt er hiervon im Konzert im alten Stil ab, das auf der Bléserseite je drei Floten, Oboen,
Trompeten und Horner, dazu zwei Fagotte, jedoch keine Klarinetten fordert. Den Streichern
steht eine durchgéngig separat gestochene Solo-Violine zur Seite, zu der sich im zweiten Satz
noch eine zweite Solo-Violine gesellt (auBerdem sind die Celli in diesem Satz in zwei Grup-
pen geteilt). Dennoch handelt es sich nicht um ein Konzert fiir eine Solo-Violine und Orches-
ter (bzw. zwei Solo-Violinen im zweiten Satz), da die Solo-Partien ihrem Wesen nach eher als
Konzertmeister-Soli anzusprechen sind, indem die (erste) Solo-Violine {iber weite Strecken
unisono mit den ,,iibrigen 1. Violinen“® geht und sich nur bei Bedarf 16st; in der autographen
Partitur hat sie zwar durchgingig ein eigenes System, die umfangreichen colla-parte-
Fithrungen sind jedoch nicht ausgeschrieben, sondern verbal vermerkt.” Es handelt sich bei
dem Konzert im alten Stil vielmehr um ein Konzert fiir Orchester, bei dem die einzelnen
Solostimmen stellenweise aus dem Orchesterverbund heraustreten, anschliefend aber sofort
wieder integriert werden konnen; Reger begriindet damit fiir das 20. Jahrhundert ein Genre
neu, das in der klassisch-romantischen Tradition verschiittet war.

Priagend sind also die stdndigen und kurzteiligen Wechsel zwischen Tutti- und Solosi-
tuationen; zu Beginn des ersten Satzes schimmert eine Ritornellform kurz auf, indem den

ersten Soloeinsitzen in den Takten 6—8 in Takt 9 das Orchester mit dem Eingangsmotto ant-

So ein bezeichnender Hinweis im 37. Takt des zweiten Satzes: ,,Die beiden Soloviolinen sollen hier
nicht die Melodie der iibrigen 1. Violinen decken.*

Dem Unterschied zwischen mit roter Tinte angewiesenen solo-Stellen der Bldser und den in schwarzer
Tinte notierten Angaben zur Solo-Violine, sollte man keine zu hohe Bedeutung beimessen: ,,Diese
,Farbensystematik® [...] wiirde nur unter der Pramisse, dass es sich bei dem Stiick um ein modifiziertes
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wortet. Doch ist schon an diesen Taktangaben erkennbar, dass Reger nicht eine barocke Kon-
zertform im engeren Sinne mit abgrenzbaren und einigermaflen ausgedehnten Tutti-
Ritornellen und Solo-Couplets im Blick hatte, als er dem Herzog von Sachsen-Meiningen,
Georg II., berichtete, ,,daBl ich in diesem Werke, wieder eine alte wundervolle Form beleben

werde, die seit Handel ,Concerti grossi‘ Bach’s 6 Brandenburgischen Concerten nicht mehr

,bebaut‘ worden ist — also fast 200 Jahre sozusagen ,verloren‘ war“.' Die Bemerkung von der
»alten Form* zielt vor allem auf das Herausldsen wechselnder Sologruppen, also auf die Satz-
und Instrumentierweise und nicht auf die formale Gliederung des Werkes. Das Eingangsritor-
nell des ersten Satzes etwa wird nur ein weiteres Mal aufgegriffen in der Art einer gesteiger-
ten Reprise in Takt 130 (man beachte dort die gednderten Rollen von Trompeten und Hor-
nern), die aber unmittelbar in den monumentalen Schluss miindet, wihrend zuvor Formteile
eingeschoben sind, die das stilistische Umfeld verlassen und die durch ein tradiertes Form-
modell nicht gedeckt sind. Wichtiger ist, dass Reger mit dem Konzert im alten Stil das po-
lyphonierende Prinzip seiner Orchester- und Stimmenbehandlung im Konzertieren realisiert.
Heinz Ramge nannte schon fiir die Werke bis 1900 (bzw. bis Opus 50) das ,, ,Konzer-

tieren‘ aller Stimmen*'!

als Merkmal des Reger’schen Orchesterstils; auch Fritz Stein hat mit
Blick auf die Sinfonietta op. 90 festgestellt, ihr liege ein , konzertantes Prinzip* zugrunde.'?
Friedhelm Krummacher attestierte dem nidmlichen Werk dagegen die ,konsequente
Anwendung der kammermusikalischen Prinzipien*'® und bezeichnete damit die stete Teilhabe
eines GroBteils des Orchesters am musikalischen Geschehen und die individuelle Gestaltung
aller Begleit- und Fillstimmen. Unabhéngig von diesen begrifflichen Differenzen ist
festzuhalten, dass zwischen der Vielstimmigkeit der Sinfonietta und dem Herausstellen der
Solostimmen in Opus 123 ein groBer Unterschied besteht: In den Solopassagen — nicht im
Tutti — des Konzerts im alten Stil treten die einzelnen Instrumente ebenso wie die Instrumen-
tengruppen als Farben hervor; die amalgamierende Einbettung durch Begleitstimmen ebenso
wie die Klangmischungen in den Hauptstimmen sind weitgehend reduziert. In der Summe

bedeutet dies, dass das Stimmennetz in Opus 123 deutlich lichter gewoben ist; ein Stiick weit

strahlt dies auch von den Solo-Stellen auf den Tutti-Satz aus, zwangslaufig dort, wo ein Con-

Violinkonzert handelt, konsequent erscheinen.* (Michael Mérker, Max Regers Konzert im alten Stil op.
123, in Reger-Studien 6, S. 205). Sie ist eher unter arbeitspraktischen Aspekten zu verstehen.

10 Brief Regers an Georg I1., 6. 3. 1912, Herzog-Briefe, S. 141.
H Ramge, S. 85; vgl. auch Kapitel I11.1.3.
12 Vgl. Fritz Stein, Max Reger, Potsdam 1939, S. 145ff.

Vgl. Friedhelm Krummacher, Diminution und Konzentration — iiber Regers Sinfonietta op. 90, in
Symphonische Tradition, S. 330; vgl. auch Kapitel 111.2.2.
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certino mit dem iibrigen Orchester dialogisiert, doch im Orchestertotal nicht stirker, als dies
etwa in Opus 120 festzustellen ist.

Konkret kommen als konzertierende Stimmen die Solo-Violine(n), Fléten, Oboen,
Horner und auch Trompeten in Betracht — oder anders gesagt: das Tutti vertreten zumeist die
chorischen Streicher mit den ihnen auch in Opus 123 in der Regel zugehorigen Fagotten. Die
Ubersicht iiber die jeweilige Gewichtung der Stimmen erleichtern zahlreiche solo-
Anweisungen.'* Im Falle der Solo-Violine machen sie den Spieler darauf aufmerksam, dass er
sich hier von den iibrigen ersten Violinen 16st, im Falle der einzelnen Blédserstimmen meint
solo zunichst, dass die jeweilige Stimme nun exponiert werden soll und in der Regel an dieser
Stelle auch ungedeckt ist; die Anweisung beschreibt aber weniger letzteren Sachverhalt, als
sie vielmehr eine gewisse Musizierhaltung einfordert. Es ist ndmlich derart nicht allein die
jeweils flihrende Hauptstimme bezeichnet, sondern es werden auch die Ausfithrenden von
wichtigen Nebenstimmen zu profiliertem Spiel animiert, nicht selten drei oder mehr Stimmen
zugleich. Dies ergibt sich etwa, wenn im blockartigen Auftreten ganzer Stimmengruppen — in
der Regel die zur Verfiigung stehenden, mit drei Vertretern besetzten Bliserfamilien — auch
die untergeordneten Partien so gekennzeichnet sind: so die Trompeten in Takt 6 des ersten
Satzes, die Oboen und anschlieBend die beiden oberen Floten in Takt 7. An diesem Beispiel,
nédmlich an der erneuten Kennzeichnung der ersten Oboe beim Eintritt der Floten, ist auch gut
zu erkennen, dass die Giiltigkeit solcher solo-Angaben jeweils nur fiir die einzelne Passage

gilt und anschlieBend, wie Michael Mérker schreibt, von selbst ,,Vergh'iht“15

, ohne explizit
aufgehoben zu werden. Auch macht dieses Beispiel deutlich, dass Reger zwar die Gruppen als
spezifische Farben gezielt einsetzt, eine strikte Trennung jedoch nicht einhilt, sondern gele-
gentlich durch ,,instrumentale Reste® abmildert: So ergénzt in den genannten Takten das erste
Horn die Trompeten fiir den Moment zur Vierstimmigkeit, dann tibernimmt die zweite Trom-
pete die gleiche Aufgabe hinsichtlich der Oboen und schlielich dient den beiden oberen
Fl6ten nicht etwa ihre dritte Schwester, sondern die erste Oboe als Unterstimme.

Bisweilen sind auch ausgewiesene solo-Stimmen im Orchester gedeckt; im vorliegen-
den Beispiel umspielen die ersten Violinen die Hauptstimme der ersten Oboe und stiitzen die
ersten beiden Horner mit dem ersten Fagott die beiden unteren Oboen in der Unteroktave. Das

erste Fagott ist in den Takten 47f. trotz solo-Markierung unverstellt colla parte von den Brat-

schen gedoppelt, was zeigt, dass es als reine Solofarbe von Reger nicht gewlinscht war; in

14 Vgl. Mirker, wie Anm. 9, S. 208ff.
15 Ebda., S. 210.
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Takt 33 mildert ein zu diesem Zweck trotz ,.alten Stils geddmpftes Horn'® die Fagottfarbe.
Sehr bezeichnend ist in diesem Zusammenhang auch ein Detail in den Takten 14f.: Erste
Flote, erste und dritte Oboe in doppeltem Oktavabstand dialogisieren mit den Streichern; wo
die Sequenz in der Unterstimme bis ¢! sinkt, ersetzt das erste Fagott die dritte Oboe, obwohl
deren Ambitus keineswegs unterschritten ist — in der Abwagung zwischen dem sonst unge-
liebten Fagottklang und der am unteren Ende harten Ansprache der Oboe entscheidet sich
Reger hier (in diesem Fall unterhalb ¢’ und p) fiir das Fagott.

Hiufig — als Beispiel konnen die Takte 25 bis 30 dienen — versieht die erste Flote die
Solo-Violine mit einem ,,farbigen Schatten, d.h. mit einer aus komplementéren Intervallen
gebildeten Parallelstimme. Als weicheres Instrument ist sie hierfiir besonders geeignet; wo
diese Nebenstimme fiir den Moment eigenes Geprige gewinnt, tritt die Oboe an die Stelle der
Flote (Takt 28). Die Aufgabenverteilung zwischen Flote und Solo-Violine kann jedoch durch-
aus auch umgekehrt sein, wie z.B. in Takt 34, wo diese als Imitation und Umspielung der
ersten Flote auf Klanglagenspiel und natiirliche Flageoletts zuriickgreift, um einen flotenarti-
gen Eindruck zu erreichen. Innerhalb der betreffenden Soloinstrumente aber ist eine Hierar-
chie doch auszumachen: Die Oboe steht unter den Holzbldsern an der Spitze, die Floten
kommen dennoch hdufig zum Einsatz — insbesondere eben als besondere Nebenstimmen —,
wihrend die Fagotte dort, wo sie hervortreten, mitunter als Behelfslosung anzusehen sind.
Unnotig auBerdem zu sagen, dass die Horner insgesamt etwas mehr zu tun haben als die
Trompeten, da ihnen eben auch im zweiten Glied spezifische Aufgaben zukommen; umge-
kehrt sind die Trompeten in diesem Werk auffallend emanzipiert und offen behandelt, was
sicherlich auch dem Ziel einer gewissen Klangschirfung zu verdanken ist. Unter allen Solo-
stimmen ragt aber unzweifelhaft der Part des Konzertmeisters hervor: Ihm als Einzigem sind
zusammenhingende Passagen von etlichen Takten Lénge — acht, neun oder elf Takte — zuge-
wiesen. Dies macht aber das Konzert im alten Stil nicht zu einem abgewandelten Violinkon-
zert. Zum Teil erklért sich die Bevorzugung der Violine aus den groferen technischen Mog-

lichkeiten, dem weiteren Ambitus und der klanglichen Modulationsfihigkeit'” — und natiirlich

Eine weitere Stelle mit Sordinierung findet sich in Takt 93; dort, um die Floten nicht zu iibertonen.
Ohnehin ist dort das Klangbild gewandelt, indem die {iberleitenden Violinen zuvor auf Klanglagenspiel
iibergehen; auch schwebende Rhythmisierungen der Liegestimmen und eine dolcissimo-Anweisung fiir
die Solo-Violine machen den Orchesterklang weicher.

Der Klangcharakter eines Blasinstruments ermiide bei Uberlinge, technisch sei ihm nicht zu viel zuzu-
muten, hat Reger einmal mit konkretem Blick auf die Klarinette in seiner Sonate B-dur op. 107 geduBert
(Brief Regers an Henri Hinrichsen, 28. 12 1908, Peters-Briefe, S. 276; vgl. Kapitel 11.5.2), fiir alle ande-
ren Blaser gilt dies aber umso mehr.
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daraus, dass die Solo-Violine in den Ecksitzen als Einzelinstrument aus der Streicherfamilie

eine besondere Rolle hat.

Schon der Widmungstrager des Werkes, Georg II. von Sachsen-Meiningen, hatte die
schwierige Frage nach dem intendierten ,,alten Styl* aufgeworfen und ausweichend zur Ant-
wort erhalten, der Stil sei ,,so dhnlich wie z.B. Bach’s ,Brandenburgische Konzerte* « 18
Genau mochte sich Reger also offenbar nicht festlegen, und das mit gutem Grund. Denn bei
detaillierter Betrachtung orientiert er sich an keiner konkreten Epoche, geschweige denn an
einem benennbaren Stil. Vielmehr ist von eher allgemeinen Vorstellungen eines ,,alten Stils*
auszugehen. Reger greift einzelne historisierende Aspekte auf, die in ihrem geschichtlichen
Kontext keineswegs als zusammengehdrig gelten miissen. Man kann in seinem (Euvre an sehr
verschiedenen Stellen beobachten, dass Regers Vorstellung von einer lebendigen musikali-
schen Tradition die grundsitzliche Verfiigbarkeit und Giiltigkeit alter Zeichensysteme im
Kontext zeitgendssischen Komponierens beinhaltete (vgl. Kapitel II.1, S. 27f.) — zu nennen
wire die Verwendung alter Tonarten, das bisweilen strenge Festhalten an iiberkommenen
Satzregeln, die Ubernahme barocker Formmodelle und Genres, das Beharren auf einigerma-
Ben klassischen Besetzungsvarianten sowohl in der Kammer- wie in der Orchestermusik —
und nicht zuletzt eben auch das Aufgreifen bestimmter Instrumentationsprinzipien. Fiir Reger
meint ,,alter Stil“ somit einen Vorrat an historisch gewordenen Techniken und Verfahrens-
weisen (hier vornehmlich des 18. Jahrhunderts), die in sein Schaffen aber bruchlos und wahl-
weise zu integrieren waren.

Mit Johann Sebastian Bachs Brandenburgischen Konzerten verbindet das Konzert im
alten Stil zunidchst allgemein das konzertierende Orchester mit einer, iiber die komplette
Bach’sche Sammlung hinweg gesehen, relativ breiten Bldserpalette. An das Dritte Branden-
burgische Konzert erinnert die Wechselnoten-Motivik ab Takt 6 des ersten Satzes, und —
damit verbunden — eine sehr starke Prigung der Ecksitze durch einen vorherrschenden dakty-
lischen Bewegungsimpuls.'® Regers Hang zur Gestaltung von Themen durch Fortspinnung

kommt dem barockisierenden Gestus der schnellen Sitze iiberdies entgegen.

Brief Regers an Georg II. von Sachsen-Meiningen, 29. 4. 1912, Herzog-Briefe, S. 208; vgl. Marker, wie
Anm. 9, S. 201-211.

Dies gilt auch in Kenntnis der allgemeinen Vorliebe Regers fiir daktylische Rhythmen, die sich wie ein
roter Faden durch sein gesamtes (Euvre zieht, ohne im Einzelfall einem besonderen Vorbild geschuldet
Zu sein.
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Dadurch, dass die mittleren und hohen Bliserstimmen — Floten, Oboen, Trompeten
und Horner — je dreifach besetzt sind, sind diese jeweils fiir sich akkordfihig®® (dass die Kla-
rinetten entfallen, beinhaltet dabei ein barockisierendes Moment). Zwar dndert sich damit im
Vergleich zu Regers Standardbesetzungen an der Gesamtzahl der Blédser kaum etwas, doch
geht mit der Vermehrung der Trompeten zu Lasten der Horner und der Substitution der Klari-
netten durch je eine zusitzliche Flote und Oboe eine Klangschiarfung einher. Das Orchester
des Konzerts im alten Stil ist deutlich weniger auf ein Verschmelzen der Farben und insge-
samt etwas hoher als sonst disponiert. Dazu passt, dass die Paukenpartie sehr reduziert ist und
beispielsweise lediglich im dritten Satz fiir wenige Takte einen ansonsten so typischen Orgel-
punkt hélt (auch wenn man darin kein spezifisch barockes, sondern ein generell historisieren-
des Merkmal sehen mag).”’

Neben diesen im weiteren Sinne barocken Einfliissen bedingen auch einige eher klas-
sische Merkmale den uneigentlichen ,alten Stil“. Dies zeigt schon der Beginn des ersten
Satzes: Reger ldsst das gesamte Orchester in den ersten beiden Takten den Themenkopf uni-
sono (genauer gesagt in vier Oktaven) vortragen.*” Dies erinnert insbesondere an Sonatensit-
ze Wolfgang Amadeus Mozarts (und seiner Zeitgenossen), die oft ebenfalls mit einem uniso-
no vorangestellten Motto bzw. Thema beginnen, liegt dagegen aber mitnichten auf der Linie
Bachs oder anderer Barockkomponisten, die Reger als Vorbilder bemiiht haben kdnnte. Dabei
sind die Blechbléser auf die Hauptnoten reduziert und liegen eher tief (vgl. dritte Trompete
und drittes Horn) — ein tendenziell klassischer Gebrauch, der im Tutti mehrfach zu beobach-
ten ist.”> Stattdessen gehen die duBeren Stimmen — erste Floten, erste Violinen, erstes Fagott,
Celli, Kontrabésse — bis f° (bzw. /' und f), was einen Ambitus andeutet, der im Vergleich mit
anderen Werken Regers zwar begrenzt ist, andererseits wiederum als eher klassisch denn
barock zu gelten hat — ein Tonraum, der sich im weiteren Verlauf zunichst bestétigt und erst
in der Schlusssteigerung deutlich {iberboten wird. Im Ganzen wirkt die Streicherbehandlung
hiufig klassizistisch mit klaren Funktionsabgrenzungen zwischen der fiihrenden Oberstimme,
der/den fiillenden Mittelstimme(n), die zu diesem Zweck auch Doppelgriffe einsetzen, und

meist gekoppelten Celli und Béssen; namentlich in den fanfarenartigen Abschnitten des Mit-

20 Auch im Dritten Brandenburgischen Konzert sind die dort ebenfalls je dreistimmigen Violinen-, Brat-

schen- und Celli-Chore u. a. der Akkordfahigkeit der Einzelgruppen geschuldet.

Uberhaupt sind nur zwei Pauken vorgesehen, die fast stets die erste und fiinfte Stufe des jeweiligen
Kontextes wiedergeben und auch insgesamt wenig umgestimmt werden. Sie sind sparsam verwendet,
haben im zweiten Satz beispielsweise vor den Schlusstakten nur fiinf einzelne Einsédtze oder pausieren
im dritten Satz bis Takt 53.

Auch der dritte Satz beginnt mit einem Unisono, allerdings nur der Streicher (mit Fagotten).

Die Grenze der ersten Trompete liegt iiber weite Strecken bei g°, ungeachtet ihrer solo-Funktionen.

21

22
23
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telteils, in denen die Bliser fithren, markieren die oberen Streicher auch mit perkussiven
Akkordschldagen. Einen im Tutti eher klassischen Zuschnitt haben auch die Holzbldser mit
hoch liegenden Floten und Parallelfiihrungen iiber mehrere Oktaven, zumal besonders das
erste Fagott von der Bassfithrung durch die Celli (bzw. die zweiten Celli im Mittelsatz) ent-
lastet ist und als echte Mittelstimme auftreten kann.

In der Schlusssteigerung des ersten Satzes gibt Reger die genannten Beschriankungen
auf; die oberen Instrumente steigen hoher als im bisherigen Verlauf (erste Flote und erste
Violinen bis ¢?, erste Trompete bis 4”). Die hohen Streicher repetieren con tutta forza, wih-
rend die Bléser ihre Kraft im Legato entfalten. Die Funktionszuweisungen in den Streichern
bleiben zwar wie gehabt, ganz {iblich bei Reger ist aber unmittelbar vor dem abschlieSenden
quasi adagio das Antreiben der Crescendi durch wirbelnde Pauken und die Uberlagerung
gegensitzlicher Rhythmisierungen zwischen Streichern und Holzblésern einerseits und Hor-
nern und Trompeten andererseits (Michael Mérker spricht diesbeziiglich vom ,,Phdnomen
einer mehrfachen Umwilzung des Grundmetrums**).

Uberdies ist dem kontrastierenden mittleren Satz des Konzertes im Ganzen keine
historisierende Tendenz zu attestieren. Auch ist hier die Klangschérfung der Ecksétze zuriick-
genommen. Wie bereits erwihnt, schweigen die Trompeten, wogegen die Streicher durch eine
weitere Solo-Violine und die Teilung der Celli aufgefachert sind; den ersten und zweiten Celli
stehen erstes und zweites Fagott zur Seite (und kompensieren so die Schwichung aufgrund
der Teilung). Die Verstiarkung der Mittellage in den Streichern zusammen mit ausgepriagtem
Klanglagenspiel der ersten Violinen dient dazu, einen warmen und sonoren Streicherklang zu
kultivieren, der auf das iibrige Orchester ausstrahlt. Deshalb sind auch die hohen Lagen ge-
mieden — die erste Fldte steigt nicht iiber ¢’, die Tutti-Violinen (inklusive zweiter Solo-
Violine) haben in ¢’ ihre Obergrenze; die ersten Celli, deren Aufgabe es ist, klanglich zu
intensivieren und die zum Teil auch oberhalb der Bratschen agieren, erreichen lediglich A'.
Allein die erste Solo-Violine hebt sich stellenweise deutlich aus dem potentiell singbaren
Bereich und steigt als Oberoktave der dann fijhrenden ersten Oboe im Extremfall bis 5’
(Takt 19).

AuBer auf eine sonore Farbung setzt Reger im zweiten Satz auf zarte Stimmen. Floten
und Solo-Violinen stehen dafiir gleichermaBen,” auBerdem die Sordinierung der Tutti-

Streicher ab dem Heraustreten der Solo-Stimmen und die Ddmpfung der Horner an delikaten

. Mirker, wie Anm. 9, S. 205.
Wie etwa ein Vergleich der Takte 10 und 40 zeigt.
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Stellen — etwa in der Verbindung mit den Floten.”® Dem Satz liegt eine dreiteilige Form mit
Coda zugrunde (Takte 1-15, 16-30, 31-41 und 42-52); die Solo-Violinen 16sen sich erst ab
dem B-Teil von den ersten Violinen, wiahrend die Tutti-Stimmen von hier an bis in die ersten
Takte der Reprise und dann wieder in der Coda gedampft sind. Abweichend von diesen blei-
ben aber die als Unteroktave der zweiten Solo-Violine und dann der ersten Oboe fungieren-
den ersten Celli wihrend des gesamten Mittelteils offen und fiigen sich erst anschlieend dem
reguléren Streicherkorper wieder ein — folgerichtig dann auch hinsichtlich der Sordinierung.

Threr unspezifischeren zarten Farbung verdanken es die Floten, dass sie hier gegeniiber
den Oboen als Solo-Instrumente manches Mal die Oberhand behalten — das deutlichste Bei-
spiel dafiir liefern die Takte 10 bis 12, in denen alle drei Floten als durchgebildete, korres-
pondierende Solostimmen freigestellt sind, und mehr noch die Vorbereitung des — durch die
Solo-Violinen geprigten — Mittelteiles in den Takten 14 und 15 mit einem fiir den Moment
sogar unbegleiteten Soloeinsatz der ersten Flote. Die sonst eher mit den Oboen korrespondie-
renden Horner nihert Reger wie erwédhnt klanglich durch die Ddmpfung den Floten an. Die
Oboen fithren dagegen im Tutti, sei es als Ersatz fiir die nun sordinierten Violinen im B-Teil
(vgl. Takt 17ff.) oder als den Streichern gegeniibergestelltes Oberwerk im A-Teil — man
vergleiche etwa die Takte 5f., in denen die Oboen durch die als zweite Stimme eingebunde-
nen (und ihrer geringeren Stirke wegen gedoppelten) Floten zur Vierstimmigkeit erginzt
sind.

Das in den Ecksidtzen zu beobachtende Wetteifern der Solostimmen weicht im Mittel-
satz einem stdrker hierarchisch gestuften Miteinander, in dem auch den exponierteren Solisten
— den beiden Violinen — oftmals rein ornamentale Aufgaben oder sekundére Stimmen zuge-
ordnet sind; die erste Solo-Violine verfiigt immerhin noch iiber ein markantes Kopfmotiv, das
den B-Teil und dessen Wiedererscheinen in der Coda kennzeichnet;”’ von einer im engeren
Sinne konzertierenden Stimme kann aber auch in ihrem Fall kaum gesprochen werden. Alle
Mittel sind dem Riistzeug zuzurechnen, auf das Reger stets zuriickgreift, wenn er kantable,
langsame Sitze komponiert. Das Konzert im alten Stil macht da keine Ausnahme; allenfalls
lieBe sich eine gewisse Zuriickhaltung hinsichtlich einer liberhohenden Haufung dieser Mittel

konstatieren. Michael Mérker resiimiert nicht allein mit Blick auf den zweiten Satz, Reger

26 Erwéhnenswert sind die Takte 23f.: Alle drei Horner intonieren parallel eine chromatische Nebenstim-

me, die zwar durch Pianissimo-Vorschrift gegeniiber den beiden Solo-Violinen (mp) zuriickgenommen,
im Vergleich mit dem Tutti der Streicher (ppp) durch solo aber doch herausgestellt ist; dennoch sind die
Hoérner hier geddmpft, was fiir die intendierte Gesamtwirkung sehr bezeichnend ist.

Im langsamen Satz der Sinfonietta ist der Solo-Violine sogar ein eigenes Thema zugeordnet (vgl.
Kapitel I11.2.2).

27
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integriere ,,mit entwaffnender, jeder Theorie Hohn sprechender Selbstverstindlichkeit Ele-
mente alten Stils, die fiir den Horer evident sind, in seine changierende Tonsprache***,

Mag sein, dass Reger mit Blick auf den intendierten sonoren Wohlklang des langsa-
men Satzes der ,,alte Stil* hinderlich schien. Mindestens ebenso plausibel ist die Annahme, er
habe ihn in den Ecksdtzen auch als vermittelndes Element eingesetzt, um die neue, konzertie-
rende Orchesterbehandlung zu befordern. Unter dieser Perspektive wére Regers Aufnehmen
von Stilen kein reiner Selbstzweck — im vorliegenden Fall also nicht der primdre Impuls fiir
die Komposition des Opus 123 —, sondern diente jedenfalls zum Teil auch anderen Zielen und
erwiese sich als ein kompositorisches Werkzeug unter anderen: ,,Das Konzert im alten Stil
[...] sucht das Konzertante in der historischen Musik auf*, was ,,zu schwierigen Fragen der
Wihlbarkeit und Verfiigbarkeit musikalischer Stile* fiihre, hat Giselher Schubert festgestellt.
Fiir Reger waren diese Fragen keineswegs ,,schwierig®, da sie sich schlicht nicht stellten,
denn das Konzert im alten Stil belegt — wie Schubert fortfihrt — ,,dass die Reger’sche ,Einheit

der Musik® auch historische Musik einschlieBt.**’

2 Mirker, wie Anm. 9, S. 207.
Giselher Schubert, Zum ,, Konzertanten * bei Max Reger, in Reger-Studien 6, S. 193.
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111.4.2 PROGRAMMMUSIK

Einen ,,Ausflug in das Gebiet der Programmmusik“’’ nannte Reger die Romantische
Suite op. 125. Es sollten diesem ,,Ausflug® mit der Bocklin-Suite op. 128 und der Ballett-Suite
op. 130 rasch zwei weitere Expeditionen folgen, um die verschiedenen Terrains der Pro-
grammmusik zu sondieren. Keineswegs zufillig mutet es an, dass Reger nacheinander Vorla-
gen aus Literatur, Malerei und darstellender Kunst bezog; Michael Schwalb spricht gar von

1 .
« , was zwar im Ansatz

einer ,,planvoll angegangene[n] kompositorische[n] Neuorientierung
zutrifft, jedoch nicht iiberbetont werden muss: Regers bekannt kritische Haltung gegeniiber
dem Gros der zeitgendssischen Produktion richtete sich schlieBlich schon vor der Meininger
Zeit mehr gegen die Qualitét einzelner Werke bzw. das aus seiner Sicht durch Effekte bemén-
telte Unvermogen etlicher Fachkollegen als prinzipiell gegen programmatische Einfliisse.
Beziiglich des Tonkiinstlerfestes 1904 berichtete er zwar von einer ,,niederschmetternde[n]
,Pleite‘ der ,symphonischen Dichtung® “**, doch muss man solche Zitate in Relation setzen
zur Auffassung Bach’scher Choralvorspiele als ,,symphonische[r] Dichtungen en miniatu-
re“,”> um zu erkennen, dass sich die gelegentlichen kleineren oder groBeren Attacken gegen
Programmmusik {iblicherweise mehr gegen deren Protagonisten und ihr konkretes Schaffen
richten. Reger wandte sich — jenseits gewisser Zuspitzungen in besonderen biografischen
Situationen, z.B. angesichts der personlichen Konflikte in Miinchen mit von Schillings und
Thuille — ausschlieBlich gegen die Reduktion des musikalischen Geschehens auf reine Laut-
malerei und losgeloste Klangeffekte, d.h. die mangelnde kiinstlerische Objektivierung von
dulleren oder inneren Impulsen.

Andererseits war Reger die bekannte Definition Eduard Hanslicks von Musik als ,,t6-
nend bewegter Form™ ein Grauel: ,,ein groBBeres Marchen wie das Marchen von der musikali-

«34

schen Form ist der Welt noch nicht aufgebunden worden.“” Wiahrend Reger die Bedingung

30
31

Brief Regers an Carl Wendling, 16. 6. 1912, Max-Reger-Institut Karlsruhe, Signatur: Ep. Ms. 1550.

Michael Schwalb, Zufall und Schicksal. Zur Entstehung von Regers Meininger Orchesterwerken, in

Mitteilungen der Internationalen Max-Reger-Gesellschaft, Heft 14,2007, S. 10.

32 Brief Regers an Theodor Kroyer, 8. 6. 1904, Staatliche Bibliothek Regensburg, Signatur: IP/4Art.714.

33 Max Reger, Vorrede zu Johann Sebastian Bach. Ausgewdhlite Orgelchoralvorspiele bearbeitet fiir
Klavier, Miinchen 1900.

34 Brief Regers an Alexander Wilhelm Gottschalg, 3. 12. 1899, Der junge Reger, S. 473.

Von dieser Warte aus ist auch seine Sicht der Musikgeschichte geprégt: ,,Bach war [...] ein Mensch mit

Fleisch u. Blut voller Lebenssaft u. Kraft, u. kein kalter Formalist™ (Brief Regers an Georg II. von Sach-
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von Musik durch einen feststehenden Kanon duflerer Formmodelle ablehnte, billigte er den
Techniken einer inneren Formung — insbesondere kontrapunktischen Kiinsten — einen in
gewissem Rahmen eigenstindigen Wert zu. Kurz zusammengefasst steht Reger mit einer
solchen, auf hoher handwerklicher Qualitit bestehenden Inhaltsdsthetik in wechselseitiger
Opposition zu den Apologeten beider Lager — und wurde eben auch von etlichen Anhingern
der absoluten Musik abgelehnt.” Giselher Schubert hat in einem wichtigen Aufsatz festge-
stellt, es mischten ,,sich in Regers Orchesterwerken Momente, die der Programmusik und der
,absoluten‘ Musik entstammen und die wohl voneinander unterschieden, aber nicht getrennt

werden konnen® >

sen-Meiningen, 7. 1. 1912, Herzog-Briefe, S. 93), und: ,,Was Brahms die Unsterblichkeit sichert ist
[...], dass er neue, ungeahnte, seelische Stimmungen auszuldsen wusste* (Reger, Degeneration und Re-
generation in der Musik, in Neue Musik-Zeitung 29. Jg., Nr. 3 (31. 10. 1907), S. 51).

Was er nicht ohne Stolz quittierte: ,,Besonders die eingeschworenen Brahmsianer kdnnen mich gar nicht
leiden — hat doch erst kiirzlich ein so ganz waschechter Brahmsianer den Ausspruch getan: dass gerade
ich der gefahrlichste unter allen modernen Komponisten sei; R. Strauss sei lange nicht so geféhrlich.
(Brief Regers an Georg II. von Sachsen-Meiningen, 29. 4. 1912, Herzog-Briefe, S. 208.)

Giselher Schubert, Max Reger und die Programmusik, in V. Kalisch u. a. (Hrsg.), Festschrift Hans
Conradin. Zum 70. Geburtstag, Bern und Stuttgart 1983, S. 166.

35

36
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DIE TOTENINSEL AUS VIER TONDICHTUNGEN NACH A. BOCKLIN OP. 128

Fiir die Tondichtungen nach Bdécklin hat Karl-Heinz Weidner eine aufschlussreiche
Untersuchung iiber semantische Beziehungen zwischen darstellender Kunst und Musik vorge-
leg‘[.3 " Er kommt zu dem Ergebnis, es lieBen ,,sich zwar Bedeutungsparallelen zwischen Male-
rei und Musik nachweisen, doch bleibt der Gesamteindruck der Musikstiicke an eine Ausle-
gung gebunden, die — ganz im Sinne des Symbolismus — durch eine hintergriindige andere
Welt des Komponisten bzw. eine seelenvolle Ausdeutung der gegenstindlichen Welt der
Bilder gekennzeichnet ist“.*® Mit anderen Worten nimmt Reger demnach die Stimmungen der
Gemilde in von der eigenen emotionalen Disposition vorgeprigter Weise auf und bringt sie
durch Musik zum Ausdruck. Das ist zundchst vielleicht keine iiberraschende Feststellung,
doch bleibt festzuhalten, dass Weidner keine Anhaltspunkte fiir eine direkte tonmalerische
Umsetzung einzelner Bilddetails findet — von der unter programmmusikalischer Sicht aller-
dings trivialen Verwendung einer Solo-Violine im Eroffnungssatz Der geigende Eremit ein-
mal abgesehen.

Vier Deutungsmoglichkeiten bietet Weidner flir Die Toteninsel, die dritte Tondichtung
aus Opus 128 an: ,,1. Die Darstellung des Todeskampfes und der Erlosung, 2. Wechsel zwi-
schen Klage, Ergebung der Hinterbliebenen und der Trost, der Sterbende habe ausgelitten. 3.
Wechselgespriach zwischen Sterbendem und Tod oder zwischen Hinterbliebener und Totem.
4. Nachdenken Regers iiber den Tod.“>” Nun kreist Reger in seinem Schaffen hiufig um die
Inhalte Tod, Jenseits oder Erlosung; man kann ohne Ubertreibung sagen, dass es sich hierbei
um ein, wenn nicht das Generalthema Regers handelt.*” Schon Regers erstes groBes chorsym-
phonisches Werk, der Gesang der Verkldirten op. 71, hat die Transzendenz gelduterter Seelen
zum Inhalt, ohne dass dort ein Bezug zu religiésen Motiven bestiinde; zu nennen wiren in

dieser Reihe dann wieder An die Hoffnung op. 124 und das Hebbel-Requiem op. 144b, wo-

37 Karl-Heinz Weidner, Bild und Musik. Vier Untersuchungen iiber semantische Beziehungen zwischen

darstellender Kunst und Musik, Frankfurt a. M. 1994, S. 9-44. Siehe aulerdem Rainer Cadenbach, Max
Reger: Bocklin-Suite op. 128, in A. Goebel (Hrsg.), Programmusik. Analytische Untersuchungen und
didaktische Empfehlungen fiir den Musikunterricht in der Sekundarstufe, Mainz u.a. 1992, S. 160-176.

s Ebda., S. 38.

» Ebda., S. 29.

40 Was er selbst in der wohl nicht wortlich zu verstehenden Bemerkung zusammenfasst: ,,Haben Sie noch
nicht bemerkt, wie durch alle meine Sachen der Choral hindurchklingt: ,Wenn ich einmal soll schei-
den?‘ “ (Brief Regers an Arthur Seidl, o. D. [1913], Meister-Briefe, S. 254.)
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hingegen der abgebrochene Hymnus vom Tode und ewigen Leben WoO V/5 und das lateini-
sche Requiem WoO V/9 eine Aufgehobenheit Regers in christlichen Erlosungs- und Jenseits-

vorstellungen belegen.

Arnold Bocklin hat zwischen 1880 und 1886 fiinf Fassungen der Tofeninsel gemalt,
die alle das gleiche Motiv und die gleiche Situation zeigen, durch Farbunterschiede und die
Summe von differierenden Details in ihrer Wirkung jedoch voneinander abweichen. Mit
groBter Wahrscheinlichkeit kannte Reger die fiinfte Fassung, die Bocklin 1886 fiir das heutige
Museum der bildenden Kiinste in Leipzig erstellte und die seither dort 6ffentlich zugénglich
ist. Ebenso muss ihm die dritte Fassung in Form der Radierung Max Klingers zuginglich
gewesen sein — Reger und Klinger pflegten einen freundschaftlichen privaten Kontakt, in
dessen Zusammenhang die gemeinsame Wertschitzung Bocklins sicherlich ein Thema war.*!

Die Farbgebung der Fassung von 1883 ist insgesamt heller und freundlicher als die des
Jahres 1886. Das Meer ist ruhig, von der Bugwelle des Féhrbootes abgesehen sogar spiegel-
glatt. Zwar scheint der Himmel leicht bewdlkt zu sein und sind die Zypressen etwas gebogen,
doch deutet nichts auf einen bevorstehenden oder gerade iiberstandenen Sturm; die Insel
selbst iiberwolbt ein Lichtschein, der durchaus symbolistisch verstanden werden kann. Die
Insel wirkt stilisierter, weniger wuchtig und auch nicht vollig in sich geschlossen; die den
Innenraum zur Bucht hin abschlieBende Mauer ist mehr ein Gestaltungselement, als dass sie
eine wirkliche Begrenzung darstellt — die Insel ist also als einladender Gegenstand arkadi-
scher Sehnsucht dargestellt. Die weille Figur, die den Sarg begleitet, steht aufrecht, sie wirkt
deshalb gefasst und abgeklirt (unklar bleibt, ob sie einen nahestehenden Menschen darstellt,
den Tod selbst oder die Seele, die sich vom Leib geldst hat). Ganz anders ist das Bild, das
Bocklin 1886 malte. Die ganze Kulisse wirkt bedrohlich: Felsen und Mauer sind klobiger, das
Gestein ist von dunklen Schichten durchzogen und in der Oberfldchenstruktur grober. Die
ungeschlachte Mauer steht wesentlich weiter vorn und ist hoher, die linke Flanke der Felsen
offnet sich nicht zur Seite — der Innenraum der Insel ist so gegen fremde Blicke abgeschlos-
sen, eine terra incognita, die Unbefugten nicht offen steht. Entsprechend sind auch die Zyp-
ressen dunkler, nicht detailliert ausgestaltet; sie bilden keinen ansprechenden Hain, sondern
schiitzen vor neugierigen Blicken. Eine Bucht, die das Anlanden erleichtert, besitzt die Insel

in dieser Fassung nicht, dagegen ragen vor ihr einige schiitzende Felsen aus dem Wasser. Das

# AuBerdem besall Reger nach Giorgio de Chiricos Bericht ein Bocklin-Album (siehe Susanne Shigihara,

Max Reger und die bildende Kunst, in Reger-Studien 2, S. 142). Siehe hierzu auch Cadenbach, Bocklin-
Suite (wie Anm. 37), S. 161f. Nach Cadenbachs Einschitzung ist die ,,offene Frage [...], welche der
vier Fassungen der Tofeninsel Reger kannte, [...] fiir die musikalische Gestaltung unerheblich® (S. 161).
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Meer ist etwas bewegt, leichte Gischt umspielt Felsen und Insel, drohende Wolkenberge
bauen sich am Himmel auf. Vor allem aber ist die hier im Vergleich mit dem Fahrmann deut-

lich groBere, mithin wohl eher nicht-menschliche Gestalt im Boot gramgebeugt.

Reger nannte seine musikalische Adaption eine ,,schauerliche Musik®, es wechsle
,,Ode, trostloseste Verzweiflung mit rasenden Schmerzensausbriichen — am Schluss dann eine
groBe Verklarung“.** Die Bedeutungskomplexe Tod und Verkldrung bestimmen das Pro-
gramm, das Regers Tondichtung zugrunde liegt; anders als Richard Strauss in seiner sympho-
nischen Dichtung Opus 24 beschréinkt sich Reger in seiner Darstellung allein auf den Akt des
Sterbens, ohne Riickblenden auf das Leben eines imaginierten Helden einzuschalten. Seine
Deutung wird dadurch allgemeiner und universeller.

Bezeichnend fiir die Instrumentierung ist das Nebeneinander einerseits von Unisono-
und (mehrfachen) Oktavfiihrungen, damit einhergehend das Einschmelzen von Einzelfarben
in einen objektiven, liberpersonalen Zug und andererseits das Erzeugen charakteristischer
freistehender Klidnge, zumal im Einzelfall verstiarkt durch verfremdende Spielweisen und
auffallende Lagen. Speziellen Timbres kommt dabei die Aufgabe zu, konkrete Inhalte zu
transportieren und Assoziationen zu wecken. Darauf deuten schon das Englischhorn und das
Tamtam hin, die natiirlich ihrerseits von selbst auf das Sujet zuriick verweisen. Besonders
treten aus der Reger’schen Standardbesetzung die hiufig tief liegende erste Klarinette und die
gedampften Trompeten hervor.

In den Takten 3/4 intonieren die Oboe, Violinen la, Violen 1, Celli, erstes Fagott und
Kontrabisse in vier Oktaven das erste Motiv; die Streicher sind geddmpft. Die harmonische
Unterfiitterung obliegt den tremolierenden mittleren Streichern (ebenfalls con sordino) mit
den gedidmpften Trompeten und einer erginzenden Klarinette. Gedampfte Streicher sind bei
Reger zwar sehr oft anzutreffen, die Trompeten aber erhalten durch die Sordinierung eine
eigentiimlich helle und silbrige Férbung, die Reger sicherlich mit Bedacht einsetzt und die mit
dem Tremolo der Streicher eine auffillige Mischung ergibt. Bereits im Zusammenhang des
Symphonischen Prologs wurde dargestellt, dass Reger bei weitgreifenden unisono-Fithrungen
im Orchester besonders auf Streicher und Holzblédser setzt und speziell die mittleren und
hohen Blechbléser eher zur harmonischen Einkleidung heranzieht. Im vorliegenden Beispiel
verzichtet er der expressiven Wirkung wegen sogar auf die milderen Horner, die den Part der
Trompeten von ihrem Ambitus her leicht hitten bewiltigen konnen. Man mag denken, es

geschehe, um die Horner fiir die direkt anschlieende Stelle aufzusparen, denn das dritte Horn
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beginnt, unmittelbar an die Streicher anschlieBend, die néchste aufwallende und mit einem
Seufzer schlieBende Linie. Interessant ist hierbei, dass das geddmpfte erste Horn das offene
dritte abtont und beim Ubergang auf die expressiv aus dem Hornerklang heraustretenden Celli
(ppp <f> ppp innerhalb eines Taktes, alle anderen Stimmen durchgehend ppp) die klangliche
Kontinuitdt wahrt. Immerhin sind die ersten Takte bezeichnende Vorboten des ,,schauerli-
chen® Satzes, zumal die chromatische Riickung ausgesprochen tief liegender Streicherakkorde
(Takte 1/2 und erneut 5/6) und die bekannte Kombination von Triolen und Duolen in den
Pauken (spiter liberlagert von geddmpften Hornern mit Floten) eine bedeutungsschwere
Kulisse geben.

Die Zerkliiftetheit und wilde Gegensitzlichkeit der dargestellten Stimmungen fiihren
komprimiert die Takte 16-26 vor Augen. Zunichst intonieren die geddmpften Trompeten nun
ungedeckt und duBerst charakteristisch den Akkordwechsel F-Es—F. Auch hier gilt, dass die
von Reger ansonsten bevorzugten Horner diesen Part durchaus hétten iibernehmen konnen;
der Einsatz der Trompeten hat mithin einen spezifischen Grund. Die genannte Stelle hat eine
interessante Parallele im Hebbel-Requiem op. 144b in den Takten 39 bzw. 79, wo ebenfalls
geddmpfte Trompeten zundchst mottohaft den umgekehrten Wechsel Es—F—Es vorstellen und
spiter die Textworte ,,schauernd, verlassen” in Klang bringen (die Fortschreitung dann er-
génzt zu Es—F-Es—d). Neben dem Eindruck der Ferne und Entriickung, die die Dampfung mit
sich bringt, ist es also das beunruhigende Gefiihl der Verlassenheit, das Reger hier vermutlich
erzeugen mochte. Den Trompeten antworten die nun offenen Streicher (As—es'—As). Zu dem
geschilderten Gefiihlskontext der Einsamkeit (und des Ausgeliefertseins) passt, dass der Satz
mit gleichformig homorhythmisch und parallel schreitenden Stimmen fiir Regers Verhéltnisse
iiber mehrere Takte denkbar schlicht ist.

In den Holzblédsern (inklusive offenen Hornern und Trompeten) hebt darauthin ein
Aufbidumen an, das in ein Fortissimo-Tutti mit mehrfacher Oktavfiihrung der Hauptstimme
miindet (alle Streicher auB3er Kontrabéssen, die Violinen zur Halfte tremolierend, dazu Floten,
Klarinetten und das erste Horn; gruppeniibergreifendes Pedalwerk und Fiillung vorwiegend
durch Blechbliser). Die mehrfache Oktavfiihrung einer durch Versetzungen spannungsgela-
denen Linie erzeugt eine eindringliche Expressivitit, die im Kontext des Sterbens dem Schre-
cken und der Todesangst Ausdruck verleiht.*’ Dieser Ausbruch sinkt in sich zusammen;

erneut ertont der emblematische Akkordwechsel (hier C—B—C), doch ist ihm durch die wei-

Brief Regers an Georg II. von Sachsen-Meiningen, 13. 10. 1913, Herzog-Briefe, S. 525.
Man vergleiche hierzu in der Motette O Tod, wie bitter bist Du op. 110 Nr. 3 die Wiederholungen der
titelgebenden Anfangszeile jeweils am Ende der Einzelstrophen (Takt 29f., 50ff. und 73ff.).
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chere Farbe der gedimpften Horner etwas der Schrecken genommen. Wenn man so will,
scheint sich in Takt 23f. mit der absteigenden Linie der Klarinette (abgetont vom Englisch-
horn) die Seele fiir einen Moment in ihr Schicksal zu ergeben. Auffallend ist hier, dass das
Englischhorn die Klarinette bei den letzten, tieferen Ténen verlasst.** Meist bringt Reger das
tiefe Register der Klarinette kaum in ausdrucksvollen getragenen Stellen zur Geltung, sondern
verwendet es eher filir hurtige scherzose Passagen. In der Toteninsel ist dies stellenweise
anders (man vergleiche auch die Takte 28ff.), indem die im Piano und bei gehaltenen Tonen
ernsten, diisteren und geisterhaften Konnotationen genutzt sind.*

Wie viele Sitze Regers, so miindet auch diese Tondichtung in ,,Verkldrung®. Ein star-
ker Erlosungsgedanke ist in Regers (Euvre generell uniiberhorbar einkomponiert; in der Tote-
ninsel wird bereits in Takt 25 (fiir insgesamt drei Takte) das Versprechen angedeutet, dass
dem Tod eine Transzendenz folgen kann, auch wenn Furcht, Todeskampf und ein allméahli-
ches Sich-Abfinden mit dem unausweichlichen Schicksal bis zur Schlussapotheose in Takt 60
noch in vielen Facetten ineinandergreifen. Die Mittel fiir Letzteres sind schon verschiedent-
lich beschrieben worden.*® Hier finden sich von diesen eine ruhige, homophone Linienfiih-
rung der Bldser iiber liegenden Béssen, sich iliberlagernde Akkordfigurationen der hohen
Streicher, klangliche Reduktion der Streicher und Blechbliser (hier Horner mit erster Trom-
pete); die Individualitit, die durch die vorhergehende Exposition einer Einzelstimme repra-
sentiert ist, wird aufgelost und aufgehoben in einem iibergeordneten Ganzen und das Indivi-
duum mithin bildlich seiner personlichen Not enthoben — dies mag die Botschaft sein, die in
den Takten 25ff. anklingt und am Ende des Satzes die Oberhand gewinnt. Unter einer solchen
Perspektive sind die Gefiihlsgehalte beider Fassungen des Bocklin’schen Bildes gleicherma-
en in Regers Musik préisent — das Drohende und Schauerliche des Geméldes von 1886 eben-

so wie die trostliche Schonheit und friedvolle Idylle der Klinger’schen Radierung von 1883.

4 Hector Berlioz etwa stellte fest, dass sich die Verbindung von tiefen Tonen des Englischhorns, der

Klarinetten, der Horner oder Kontrabésse ,besonders eignet, um musikalische Gedanken, in denen
Furcht und Angst herrschen, mit bedrohlichem Widerscheine zu farben* (Berlioz-Strauss, S. 202). Re-
ger hat hiervon in den Werken ab Opus 124 Gebrauch gemacht (man bedenke auch die ostinaten Kont-
rabésse im lateinischen Requiem bzw. im Hebbel-Requiem).

4 Vgl. Reuter,S. 176f.
Ahnlich nutzt Reger die Klarinette in An die Hoffnung op. 124: Beispielsweise in Takt 59 zum Be-
schluss der Zeile ,,und schon gesanglos schlummert das schauernde Herz im Busen bzw. in Takt 47ff.
als (ungedeckter) Tenor des Orchesters zu ,,[doch] atmet kalt mein Atem schon®.

46 Vgl. Kapitel I11.2.1 und I11.2.2, Larghetto.
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EINE ROMANTISCHE SUITE OP. 125

Den Sétzen der Romantischen Suite stehen Gedichte Joseph von Eichendorffs voran,
die — soweit dies aus den Quellen zu ermitteln ist — bei Kompositionsbeginn festgelegt waren:
Am 28. Mai 1912 begann Reger nach eigener Aussage mit der Komposition, die Gedichte
Eichendorffs fanden bereits sechs Tage zuvor erstmals Erwdhnung.*” Es ist anzunehmen, dass
der Entwurf des Werkes und seine Niederschrift zeitlich Hand in Hand gingen, denn erstens
entspriche dies Regers Gepflogenheit, die sich fiir mehrere groBere Orchesterwerke nachwei-
sen ldsst, und zweitens ist die Stichvorlage teilweise als sogenannte zusammengezogene
Partitur ausgefiihrt, was bedeutet, dass Reger sich vor der Niederschrift der betreffenden
Seiten iiber die Besetzung in den folgenden Takten im Klaren sein musste — wohl auch ein
Indiz fiir eine relativ direkte Umsetzung. Wie genau Regers Vorstellungen von der endgiilti-
gen Gestalt der Sétze bei brieflichen Erwéhnungen des Kompositionsplanes seit Anfang Mérz
1912 bereits gediechen waren und ob er dort schon alle drei Eichendorff’schen Gedichte mit-
gedacht hatte, dariiber lasst sich anhand der Arbeitstitel spekulieren — es spricht einiges fiir
eine sukzessive Konkretisierung ausgehend von einer zundchst nur ungenauen Idee. Die
Stimmungswelt Eichendorffs war Reger jedenfalls sehr geldufig"® und immerhin ist eine
Suche nach passenden Texten zwischen Midrz und Mai 1912 nicht belegt. Es gibt wenig
Grund zu der Annahme, sie seien nachtriglich bereits fertig konzipierten Sitzen unterlegt
worden.*’

Bei der ersten Erwdhnung des Werkes verzichtete Reger noch auf einen gemeinsamen
Titel der Stiicke, die ihrerseits programmatisch bereits festgelegt waren: ,,a) Notturno

b) Elfenreigen c) Helios*.>® Beziiglich der Benennung des zweiten Satzes hatte Reger Sorge,

4 Vgl. Briefe Regers an Georg II. von Sachsen-Meiningen, 22. und 27. 5. 1912, Herzog-Briefe, S. 237
und 242.
48 Eichendorff-Texte begegnen vor 1912 in den Opera 14 (1893), 15 (1894), 76 (1907) und 83 (1909);

auflerdem hatte Reger 1903 die Eichendorff-Chére Hugo Wolfs bearbeitet.

In dieser Frage ist also Peter Andraschke zu folgen (Regers Romantische Suite op. 125 und ihr Umfeld,
in Symphonische Tradition, S. 416ff.), wiahrend Fritz Stein (Max Reger, Potsdam 1939, S. 150) sowie
die Untersuchungen Rainer Cadenbachs (sieche Anm. 37) und Giselher Schuberts (siche Anm. 36) von
einem weit fortgeschrittenen Kompositionsstadium bei Hinzuziehung der Gedichte ausgehen.

Brief Regers an Georg II. von Sachsen-Meiningen, 6. 3. 1912, Herzog-Briefe, S. 140.

Es ist ein Stiick weit Ansichtssache, aus der Nahe der Gedichttitel zu denen der Stiicke (Nachtzauber —
Notturno, Elfe — Elfenreigen) von Beginn an einen Zusammenhang abzulesen. Dass sich der dritte Satz
in der Benennung nicht an das Eichendorff’sche Gedicht anlehnt (Adler), steht diesem Argument jeden-

49

50
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Elfenreigen konne ,ein biBchen ,abgegriffen “ wirken,”' weshalb diese in den folgenden
Wochen noch mehrfach schwankte — , Elfenspuk® oder ,,Elfentanz* kamen alternativ in Be-
tracht. Eine stirkere Betonung des zyklischen Zusammenhalts der drei Sétze erfolgte erst im
Mai mit dem (Arbeits-)Titel ,,Eine Nachtmusik***, wobei dann mit einer sachlicheren Fassung
der Einzeltitel zugleich auch ein Hinweis auf die textlichen Vorlagen ins Spiel kam: ,,Diese
drei Stiicke nach Gedichten von Eichendorff; Notturno — Mondnacht (in Thiiringen) | Scherzo
— Elfentanz u. Elfenspuk | Finale — Helios — Sonnenaufgang.“>> Demnach haben sich die
inhaltlichen Zuordnungen nicht geéndert, sondern wurden allenfalls noch prizisiert (Mond-
nacht ,,in Thiiringen*); die Einzelsitze kommen auch in den folgenden AuBerungen nicht
ohne ergidnzende programmatische Titel aus — erst durch die tatsdchliche Wiedergabe der
Gedichte konnen diese schlieBlich entfallen: ,,von diesem Werke miissen die 3 Gedichte [...]

unter allen Umstinden aufs Programm®.>*

Notturno (im Original: Nachtzauber)

,,HOrst du nicht die Quellen gehen
Zwischen Stein und Blumen weit
Nach den stillen Waldesseen,

Wo die Marmorbilder stehen

In der schonen Einsamkeit?

Von den Bergen sacht hernieder,
Weckend die uralten Lieder,
Steigt die wunderbare Nacht,

Und die Griinde glénzen wieder,

wie du’s oft im Traum gedacht. — — — “*

Scherzo (Elfe)

,,Bleib’ bei uns! wir haben den Tanzplan im Tal
Bedeckt mit Mondesglanze,
Johanniswiirmchen erleuchten den Saal,
Die Heimchen spielen zum Tanze.
Die Freude, das schone leichtglaubige Kind,
Es wiegt sich in Abendwinden:

falls nicht entgegen, da die entsprechenden Passagen des Gedichts von Reger ja nicht beriicksichtigt
wurden; unklar ist auch, ob ihm dessen korrekter Titel iberhaupt bekannt war (s.u.). ,,Helios* wiederum
hatte Reger als moglichen Werktitel seit einer 1909 geplanten chorsymphonischen Kantate im Sinn
(vgl. RWV Anhang B14).

31 Brief Regers an Karl Straube, 4. 4. 1912, Straube-Briefe, S. 218.
32 Brief Regers an Georg II. von Sachsen-Meiningen, 10. 5. 1912, Herzog-Briefe, S. 222.
>3 Brief Regers an dens., 22. 5. 1912, ebda., S. 237.

54
55

Postkarte Regers an Emil Gutmann, 28. 11. 1912, Osterreichische Nationalbibliothek, Signatur: 949/75-6.
Die zweite Strophe lieB Reger weg: ,Kennst die Blume du, entsprossen | In dem mondbeglidnzten
Grund? | Aus der Knospe, halb erschlossen, | Junge Glieder blithend sprossen, | Weille Arme, roter
Mund, | Und die Nachtigallen schlagen, | Und rings hebt es an zu klagen, | Ach, vor Liebe todeswund, |
Von versunknen schonen Tagen — | Komm, o komm zum stillen Grund!*
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Wo Silber auf Zweigen und Biischen rinnt,
Da wirst Du die Schonste finden!*

Finale (4dler’®)

,»Steig’ nur Sonne,

Auf die Hoh’n!

Schauer weh’n,

Und die Erde bebt vor Wonne.

Kiihn nach oben
Greift aus Nacht
Waldespracht,

Noch von Triumen kiihl durchwoben, — — — <’

Reger war iiberzeugt, die Romantische Suite sei ,total unverstindlich, wenn die Ge-

«58

dichte nicht auf dem Programm‘” stiinden. Unter der Pramisse, dass Reger die Gedichte

vielleicht von Beginn an, jedenfalls aber zu einem Zeitpunkt auswéhlte, als das Werk noch
verdnderlich (i.e. noch nicht vollstindig entworfen) war, stellt sich die Frage, ob die Sétze
,»hur deren jeweiliger Stimmung entsprechen oder ob einzelne Worte, Wendungen oder
Beschreibungen einen direkten, zuzuordnenden Niederschlag finden. Nun legen die Texte
keineswegs den formalen Ablauf der Komposition a priori fest. ,,Die schopferischen Mog-
lichkeiten sind offener, wie Peter Andraschke bemerkt. ,, Textdeklamation und Wortausdeu-
tung fallen weitgehend weg. Bestimmende Ausdrucksmomente, tragende Stimmungen und

Bilder werden dafiir kompositorisch aufgefangen und zu Klang.«’

NOTTURNO

Im Folgenden ist der Versuch unternommen, im Notturno einzelne Tonfiguren mit
Gedichtstellen in Verbindung zu bringen, auch wenn solche Beziige ohne belegende Aufe-
rungen Regers letztlich Spekulation bleiben. Rieselnde Quellen und ,,stille Waldesseen®,
Blumen und romantisches Naturerleben bestimmen den Charakter ab Takt 10 (auf die vorbe-
reitenden ersten neun Takte bleibt noch zurlickzukommen). Zunéchst fallen die schwelgeri-
sche Fithrung der Hauptstimmen, ein iippiges, aber filigranes Geflecht an Begleitstimmen,
eine insgesamt stark abgetonte Klanglichkeit mit feinen Dynamikiibergéngen im p—pp—ppp-

Bereich und etlichen Steigerungswellen sowie eine verschwenderische Fiille eingestreuter

%6 In der der Stichvorlage eingefiigten Gedichtabschrift verwendet Reger den Titel »Morgengruss«, der auf

eine damals populdre Ausgabe zuriickgeht (vgl. Andraschke, wie Anm. 49, S. 419).

Es folgen bei Eichendorff zwei weitere Strophen, deren erste dem Gedicht den Titel gibt: ,,Und vom
hohen | Fels-Altar | Stiirzt der Aar | Und versinkt in Morgenlohen. || Frischer Morgen! | Frisches Herz, |
Himmelwdérts! | LaB3 den Schlaf nun, la8 die Sorgen!*

> Brief Regers an Philipp Wolfrum, 21. 10. 1912, Arbeitsbriefe 2, S. 175.

» Andraschke, wie Anm. 49, S. 421.

57
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Floskeln und hervortretender Einzelmotive ins Auge. Zwar hélt sich Reger nach Egon Wel-
lesz’ Diagnose hinsichtlich der Instrumentation ,,an das {ibliche Timbre, das die Romantiker
verwendeten, ohne aber dem Klang an sich selbstindige Bedeutung zu geben®,*® doch bleiben
einige Details zu vergegenwirtigen, die sicherlich typisch fiir Reger speziell — nicht unbedingt
fiir ,,die Romantiker* im Allgemeinen — sind.®!

Die Streicher sind meist geddmpft, wobei hervortretende Stimmen separat offen gehal-
ten werden konnen (so die Violinen 1b in Takt 10f. oder die ersten Celli ab Takt 48); mit
Vorliebe registriert Reger auf fiilhrende offene Stimmen geddmpfte auf, sei es in der Oberok-
tave oder im Unisono (vgl. Violinen 1a und 2a in Takt 10, iiberhaupt die Streicher ab Takt 27)
— dies gilt auch fiir das Verhéltnis zu anderen Stimmgruppen (vgl. Violinen la und das fiih-
rende erste Horn in Takt 20f., der Effekt ist hier durch Klanglagenspiel noch gesteigert);
gelegentlich tremolieren einzelne Stimmen — insbesondere die Bratschen —, im Pianissimo
wohl, um eine andichtig schauernde Stimmung zu erzeugen, bzw. in Steigerungen zur Inten-
sivierung des Affekts. Fiir die Horner gilt hinsichtlich der Dampfung Ahnliches wie fiir die
Streicher, doch sind sie iiberwiegend offen; auch hier mischt Reger sordinierte zu ungeddmpf-
ten Stimmen (sogar in der eigenen Gruppe, was ungewohnlicher ist; Takt 12f.).

Die hohen Holzbléser treten auch solistisch und ungedeckt in Erscheinung — besonders
erste Klarinette bzw. beide Klarinetten (z.B. Takt 12f. oder Takt 16ff.), wahrend die erste
Oboe eher Stimmenverbiinde fiihrt (in Takt 11 beispielsweise ist sie dagegen frei gestellt, um
die Klarinettenfarbe fiir die folgenden Takte aufzusparen). Die Trompeten finden erst gegen
Ende ins Orchester (Takte 60 bzw. 62) und liegen in mittlerer Lage; dagegen haben die Po-
saunen auch im Tutti deutlich mehr zu tun. Die traumerische Atmosphére des Eichen-
dorff’schen Gedichts mit in der Dammerung ineinandergleitenden Sinneseindriicken und
einer stark nach innen gekehrten Wahrnehmung ist so ohne Zweifel addquat eingefangen;
man mag mit gutem Willen einzelnen Stellen auch lautmalerische Qualitédt zubilligen — so in
den Takten 16f. den Klarinetten fiir das Entspringen der Quellen, beildufigen Trillern der

Violinen als Reminiszenz an die (nicht genannten, aber doch nicht wegzudenkenden) Wald-

60 Egon Wellesz, Analytische Studie iiber Max Regers ,, Romantische Suite”, in Zeitschrift fiir Musikwis-

senschaft, 4. Jg. (1921), Heft 2, S. 108.

Eine derart pauschale Abfertigung der Dimension der Instrumentierung durch einen gerade in dieser
Beziehung bewanderten und interessierten Autor wie Wellesz bedarf der Erlauterung: Dessen genannter
Aufsatz entstand aus einer Werkeinfithrung im Schonberg’schen Verein fiir musikalische Privatauffiih-
rungen. Die dortigen Auffithrungsbedingungen erforderten fiir Orchesterwerke Arrangements (im vor-
liegenden Fall fiir Flote, Klarinette, Harmonium, Streichquintett und Klavier zu vier Handen). Ein Ein-
gehen auf Details der Instrumentierung, gar erst das Hervorheben von Besonderheiten und Bedeutsam-
keiten, wire in diesem Rahmen also in jeder Hinsicht bemerkenswert gewesen.

61
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bewohner oder einem von Takt 12 bis 17 liegenden Orgelpunkt der Bisse (E/E;) in Vertre-
tung der ,,stillen Waldesseen®.

Auffallend kontrastiert der Naturschilderung eine in den Takten 18f., 25f. und 43ff.
eingefiigte, homophone Akkordfolge der zuvor pausierenden Posaunen (z.T. mit Hornern),
die in den Oberstimmen b-a-c-h-Motive exponiert. Dieses Element ist weich und sonor gehal-
ten (mittlere und tiefe Lage, ppp, dolciss.); es hebt sich wiirdevoll ab. An Feierlichkeit und
Wiirde sind die Posaunen im Orchester von keiner Gruppe zu iiberbieten, die Anspielung auf
Bach und die bekannten bedeutungsschwangeren Paukennachschlige tun ein Ubriges: Un-
schwer wird man diesen Stellen die ,Marmorbilder” zuordnen konnen. Damit wiederum
verbindet sich aber deren Verortung ,,in der schonen Einsamkeit*: Sowohl dem zweiten wie
dem dritten Einsatz des Posaunenmotivs geht ein kurzes Innehalten voran, indem jeweils zwei
Soloblédser (Oboe und Klarinette bzw. Flote und Klarinette) liber tiefen, tremolierten und
liegenden Klingen der Streicher herausgestellt sind (Takte 24f. und 41f.).* Motivisch haben
die Bliasermotive dieser beiden ,,Einsamkeits*“-Stellen nichts gemein, vielmehr hat das Klang-
bild als solches hier Vorrang.

Nachdem bis Takt 26 alle inhaltlichen Elemente der ersten Hélfte der Gedichtstrophe
in Musik gebracht sind, erscheint in Takt 27 in der ersten Klarinette (abgetont durch eine
Oboe) und gleich noch einmal in den beiden oberen Floten ein sehr auffilliges Motiv®® — das
iiberdies in einem wortlichen Zitat dieser Passage im Finale aufgegriffen ist. Auch innerhalb
des Notturno handelt sich um eine neuralgische Stelle in der Mitte eines, trotz etlicher Quer-
verbindungen im ganzen Satz, doch abgrenzbaren ersten Hauptteiles (Takte 10 bis 46). Niels
Schaefer hat aufgezeigt, dass dieses Motiv im Entwurf mit einem Zitat des Cantus firmus Nun
ruhen alle Wiilder in Verbindung steht, das in der ausgearbeiteten Partitur aber entfiel.**
Leicht lieBe sich diesem Motiv auch die erste Gedichtzeile als Frage unterlegen (,,Horst du
nicht die Quellen gehen*?).

Der zweite Teil der Gedichtstrophe scheint ab Takt 48 beherrschend zu werden —
ebenfalls eine Stelle, die im dritten Satz wortlich wieder aufgenommen ist und dadurch ex

post eine besondere Bedeutung bescheinigt bekommt. Die oberen Celli stimmen gemeinsam

62 Bereits in Hector Berlioz’ Symphonie fantastique kommt menschenarme ldndliche Weite in dieser

Weise zum Ausdruck und so durfte Reger darauf rechnen, dass dieses Bild verstanden wird. Reger hat
diese Berlioz’sche Konstellation mit deutlicherem Bezug auch im Symphonischen Prolog zu einer Tra-
gdodie op. 108 aufgegriffen (dort fiir die Dialoge Oboe—Englischorn).

Giselher Schubert erkennt in diesem sogar das Hauptmotiv des ersten Satzes (wie Anm. 36, S. 173);
gleichwohl erklingt es hier nur zweimal.
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mit dem ersten Horn (und den tremolierenden und geddmpften oberen Bratschen) in Tenorla-
ge einen ruhigen Gesang an, liber dem sich nach zwei Takten eine weittragende Kantilene der
ersten Oboe (colla parte mit den weiterhin geddmpften Bratschen) erhebt, die in der Unterok-
tave lange Zeit von den ersten Celli und vom Englischhorn gestiitzt wird. In Takt 55f. iiber-
nimmt die erste Klarinette die Aufgabe der Oboe, Englischhorn und Celli finden erneut hinzu,
wihrend die Bratschen kontinuierlich (seit Takt 48) an der Melodiefithrung beteiligt bleiben,
zuriickhaltend und im Hintergrund zwar, doch von Bedeutung fiir die klangliche Integritit der
gesamten Stelle — und nicht zuletzt gemeinsam mit der Oboe Sinnbild der ,,uralten Lieder.®®
Im Schlussteil (ab Takt 73) kehren — nach einem Steigerungsteil und eingeschalteten
homophonen Abschnitten — mit dem eréffnenden kantablen Motiv aus Takt 48 auch die ge-
schilderten Klangmischungen und der dicht verwobene Satz wieder.® Die Hauptstimme liegt
zunichst in erster Oboe, erster Flote, Violinen 1b und drittem Horn; fiir einen Moment treten
die tremolierenden ersten Violinen hervor (Takt 75), unterstiitzt von erster Flote, erster Klari-
nette, Englischhorn und zweitem Horn, bevor sie nach der Hohe entschwinden und im Piano
den Halteton der Bisse in hochster Lage abldsen (e'/e”), wihrend sich ab hier die ,,Gesangs-
melodie” in doppelten Oktaven mitten im orchestralen Satz bewegt (Klarinetten, erste Flote,
erstes Fagott und Celli Takt 76, dann auch Oboe und Tenorposaune). Das Notturno klingt ppp
aus. Vermutlich wird man im gehaltenen Tremolo der ersten Violinen ab Takt 76 das ,,Glén-
zen der Griinde* im Mondschein erkennen kénnen. Ein Symbol fiir Licht und Lichtwirkungen
sind tremolierte Streicherklidnge auch an anderen Stellen in Regers (Euvre.®’ In der Romanti-

schen Suite spielt dieses Mittel in allen drei Sétzen eine Rolle.®®

64 Niels Schaefer, Max Regers ,, Eine romantische Suite nach Gedichten von J. von Eichendorff* op. 125 —

Zur Bedeutung von Bleistiftentwiirfen und Autograph fiir das Verstindnis der Komposition, Typoskript,
S. 9f.

Die Violinen (geteilt und geddmpft) figurieren ppp und in hoher Lage Akkordschichten in als 32stel
repetierten 16teln; Akkordbrechungen sind auch das Metier der Harfe, wihrend die Floten kleine Figu-
ren einstreuen. Zur Kantilene der Oboe fithren Klarinetten, Horner 1-3 und erstes Fagott die Mit-
telstimmen linear und rhythmisch gegeniiber Oberstimmen und Béssen (zweite Celli, zweites Fagott,
viertes Horn und Kontrabésse; aulerdem auf den Liegetonen auch Pauken, jedoch reduziert) etwas auf-
gelockert. Reger kleidet die ,,alten Lieder* so in weiche Kldnge und einen verklarenden Satz.

66 Man beachte auch den wiederholten Orgelpunkt E/E; (Takt 73—75).

67 Am offenkundigsten bei ,,et lux perpetuam® im Requiem aeternam WoO V/9. Dass Reger iiber den
dritten Satz der Sinfonietta schrieb, er denke ihn sich ,,wie von Mondschein iibergossen* (Brief Regers
an Felix Mottl, 22. 7. 1905, Max-Reger-Institut Karlsruhe, Signatur: Ep. Ms. 263), auf das Mittel des
Streichertremolos dort dennoch verzichtete, hat dagegen nicht viel zu besagen, denn es liegen etliche
Jahre zwischen Opus 90 und Opus 125 und seinerzeit grenzte Reger sich vom géngigen modernen
Schaffen bewusst ab (sieche Kapitel I11.2.2).

»|W]ir haben den Tanzplan im Tal bedeckt mit Mondesglanze® wirbt die Elfe fiir das Scherzo, was
Reger umsetzt, indem er die ersten Violinen mit Unterbrechungen insgesamt ca. 230 Takte lang (von
427) in hoher Lage Haltetone tremolieren ldsst; dagegen verbindet sich im Finale das Steigen der Sonne
mit Streichertremolo.
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Auf den ersten Blick scheint merkwiirdig, dass Regers erste AuBerungen keinen expli-
ziten Bezug auf die Gedichte herstellen, wohingegen er die Mitteilung der Gedichte im Pro-
gramm fiir notwendig hielt. Eine etwaige Vertonung der Texte ist aber an keiner Stelle expli-
zit. Vielmehr sind unabhéngig hiervon zahlreiche materiale Binnenbeziehungen hergestellt, so
dass Egon Wellesz aus der Perspektive der Wiener Schule schwérmen mochte, Reger schreibe
,musikalische Prosa®, doch halte das Werk unterdessen ,,anstelle der duferen, eine innere
Geschlossenheit™ zusammen — ohne dafiir einen programmatischen Inhalt maB3geblich zu
machen: ,,Man kann verfolgen, wie jeder wichtige Intervallschritt, der in einer Stimme auf-

«6% Unter der

taucht, seine Konsequenzen hat, bestimmend auf die melodische Fiihrung wirkt.
Pramisse einer auch rein musikalischen Giiltigkeit kann Reger der Gedanke, die Texte suk-
zessive und auch dem Wortsinne nach musikalisch auszudeuten, nicht von vornherein fremd
gewesen sein. Immerhin hatte er anderthalb Jahrzehnte zuvor in solchem Verfahren mit seinen
Choralphantasien eine Variationsform etabliert, die auch auf eine programmatische Ausdeu-
tung setzt. Die von ihm vorausgesetzte Objektivierung aber macht verstindlich, dass er allzu
plakative Mittel als bedenklich ansah. In gewissem Sinn erzwingt die kiinstlerische Notwen-
digkeit die Bestreitbarkeit des Textbezugs.”’ Nach dem Bericht Hermann Ungers hat Reger
seine in den Quellen nachweisbare ,,urspriingliche Idee, dem ersten Satz den Choral ,Nun

ruhen alle Wilder® als cantus firmus unterzulegen® aufgegeben, ,,um sich von dem Verdacht

der Effekthascherei freizuhalten®.”!

o Wellesz, wie Anm. 60, S. 107.

70 Entsprechend vorsichtig duBlert sich Andraschke: Die . Uberfiille von Melodien und der dahinstrémende
schwelgerische KlangfluB3 [des Notturno] konnten ihren Erfindungskern in der zugehdrenden ersten Ge-
dichtstrophe haben, die von Quellen und Singen und vom Trdumen handelt“ (wie Anm. 49., S. 427). Er
fahrt tibrigens an gleicher Stelle etwas weniger zuriickhaltend fort: ,In der Musik gewinnt so die Ge-
stimmtheit des Individuums im Zauber der Nacht, sein iiberquellendes Lebensgefiihl einen addquaten
klangsinnlichen Ausdruck.” Karl-Heinz Weidners Einschédtzung ist hier entschiedener: ,,Wie viel mehr
Reger einer semantischen Umsetzung von gegenstandsloser Dichtung in Musik als der von bildender
Kunst gerecht wird, zeigt iibrigens die ,Romantische Suite* “ (wie Anm. 37, S. 38.).

Hermann Unger, Max Reger, Bielefeld und Leipzig 1924 (= Velhagen & Klasings Volksbiicher
Bd. 156), S. 90.
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111.4.3 IMPRESSIONISTISCHE ANSATZE

In zahlreichen Aufsétzen und Arbeiten zu Regers Meininger Orchestermusik ist davon
die Rede, dass er eine Hinwendung zu impressionistischen Wirkungen vollzogen habe. Nicht
selten wird diese Feststellung untermauert durch einen Verweis auf die Romantische Suite
op. 125. Peter Andraschke lésst diese Einschitzung nur fiir die Einleitungstakte der beiden
AuBensitze gelten: ,,Wenn in Rezensionen und Werkbesprechungen von impressionistischer
Klanggebung in op. 125 gesprochen wird, so kann sich das nur auf diesen Beginn bezie-

hen «72

Konkret geht es um neun Takte, deren Machart in Regers vorhergehenden Werken
keine Entsprechung hat und die deshalb hier einer gesonderten Betrachtung bediirfen. Die
Einschrinkung Andraschkes wire nur zutreffend, sofern man einen musikalischen Impressio-
nismus gedanklich in eins setzt mit den Errungenschaften Claude Debussys.”” Sicher ist
gleichwohl, dass Reger die Musik Debussys gekannt hat, und anzunehmen bleibt, dass er sie
auch schitzte.” Egon Wellesz kommt zu dem Ergebnis, dass filir das ,,fiir das romantische
Orchester einige Linien® aufzuzeigen wiren: u. a. ,,die von Schumann zu Brahms und zu
Reger — wobei [...] bei Reger auf den [Einfluss] von Bach, spiter den von Wagner, R. Strauf3
und zuletzt von Debussy hinzuweisen wire*.”

Zunichst fillt in den genannten Takten des Notturno aus Opus 125 der duBerst redu-

zierte Satz ins Auge. Die Takte 1 und 3 bestehen jeweils aus einem liegenden Terzklang, den

I Andraschke, wie Anm. 49, S. 442.

& AuBerdem mag Andraschkes Verwunderung iiber die gingigen Aussagen in der einschliagigen Reger-
Literatur auch darin ihre Ursache haben, dass gelegentlich die auffallende stilistische Eigenart der Ein-
leitungstakte den Blick auf den Gesamtcharakter des Werkes verstellt haben konnte.

Dessen Prélude a I'aprés-midi d’un faune fiihrte Reger mit der Meininger Hofkapelle am 25. 2. 1913
auf, also ein knappes Jahr nach der Konzeption und Ausarbeitung der Romantischen Suite (im gleichen
Konzert erklang iibrigens Richard Strauss’ Tod und Verkldrung). Dennoch ist es moglich, dass er das
Debussy’sche Orchesterwerk bei Kompositionsbeginn der Romantischen Suite bereits kannte. Denn
immerhin war es Regers gingige Praxis wihrend seiner Meininger Zeit, das Repertoire fiir die jeweilige
Saison friihzeitig, in der Regel wihrend der vorausgehenden Sommerferien, in der Weise vorzubereiten,
dass er alle Partituren detailliert bezeichnete, um die ersten Proben nicht selbst abhalten zu miissen. Ein
Brief Regers belegt, dass er bereits im Mai 1912 mit der Bezeichnung der Partituren fiir die Saison
1912/13 begonnen hatte, d.h. wenige Wochen vor der Komposition der Romantischen Suite (an Georg
II. von Sachsen-Meiningen, 10. 5. 1912, Herzog-Briefe, S. 223). Es ist gut moglich, dass sich unter den
gerade durchgearbeiteten Werken just Debussys Prélude a [’aprés-midi d’un faune befand (bis Mitte
August hatte er diese Arbeit jedenfalls abgeschlossen, denn am 17. 8. 1912 sandte er die eingerichtete
Partitur Franz Bir, einem Geiger der Hofkapelle; vgl. Brief Regers, Meininger Museen, Signatur : Br.
004/1).

& Wellesz 1, S. 23f.
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die beiden ersten, geddmpften Horner intonieren und der durch Synkopen der ebenfalls sordi-
nierten zweiten Geigen etwas belebt ist. Die Takte 2 und 4 bringen iiber dem nun transponier-
ten und in die (ebenfalls weichen) Klarinetten ,,verschobenen* Terzklang ein Ganztonmotiv,
das in Takt 2 die Floten und in Takt 4 die geddmpften ersten Geigen in parallelen groflen
Terzen vorstellen. Erkennbar wird der Klang zum Selbstzweck, wobei die Farbunterschiede
zwischen den Takten sehr subtil abgetont sind. Dies setzt sich im Weiteren fort; immerhin
sind die Takte 5 und 6 (bis zur Taktmitte) behutsam angereichert, ohne dass sich der kam-
mermusikalische Eindruck verliert. Statt einer Terz liegt in den Unter- und Mittelstimmen
(zweite Klarinette, Horner 1-3 und Kontrabdsse) nun ein {iberméBiger Akkord auf Fis
zugrunde, der durch eine Septime ergénzt ist; Harfe, geteilte Bratschen und Celli beleben
diesen Vierklang (die aus sieben Tonen gebildete Akkordbrechung der Harfe verschiebt sich
dabei iiber die Takteinteilung hinweg). Die beiden Oberstimmen bewegen sich hier statt in
Parallelen in freier Gegenbewegung und sind auch klanglich voneinander abgesetzt. Die
rhythmische Bezogenheit der Floten- und der Oboenstimme ist leicht zu erkennen; hinsicht-
lich ihrer Tonstruktur besteht die Zusammengehorigkeit darin, dass sie gemeinsam den Ganz-
tonvorrat der Skala nutzen, die Takt 4 entgegensteht. Der Ablauf wiederholt sich mit beinahe
identischen Mitteln (auf eine variierende Wiederholung des ersten Taktpaares ist jedoch
verzichtet): Die ersten Violinen ersetzen wie schon in Takt 4 die Floten, um auch hier die
erste Flote fiir den Folgetakt freizustellen (der flautando-Charakter dieser Geigenstelle ist
durch das nun erheblichere Klanglagenspiel deutlicher); die zweite Stimme riickt im Schluss-
glied durch die Ubertragung auf die Klarinette klanglich ein wenig niher an die Oberstimme.
Der Beginn ist somit in weiche, etwas entriickte Farben getaucht, die sich zwar in Bl6-
cken abldsen, deren Timbrierung aber auch ausgesprochen dhnlich ist. Die reduzierten Klang-
farbenkontraste sind Programm und befordern mit den Dampfungen das Gefiihl des Verdam-
merns. Entsprechend erzeugen die verschwimmenden Konturen in den untergeordneten
Stimmen (Harfe, mittlere Streicher) und die dem Verweilen im Augenblick hingegebene
Richtungslosigkeit sowohl der motivischen Gestaltung als auch der eben nicht funktional
fortschreitenden Klangschichtungen einen schwebenden Zustand zwischen Wachheit und
Traum. Programmatisch ldsst sich dies fassen als Darstellung einer emotionalen Gestimmt-
heit, die dem individuellen Erleben der dann geschilderten ,,Mondnacht* vorangeht. ,,Debus-
sy kann in diesem Sinne als Chiffre nicht allein fiir Natur- und Traumschilderungen, sondern
besonders fiir eine gesteigerte Innerlichkeit des Erlebens verstanden werden, die der reinen
Abbildung duBerer Vorginge iibergeordnet ist. Denn auf Debussy als Gewdhrsmann dieser

Tonsprache verweisen iiberdeutlich die Ganztongebilde in der Horizontalen und daraus abge-
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leitet die Griindung auf GroBterzklinge in der Vertikalen.”® Reger bedient sich abwechselnd
beider Ganztonvorrite; die Grundténe wandern in den ersten Takten von e’ zu ' (und zuriick),
dann abwdrts iber 4 nach Fis, wodurch auf kurzer Strecke alle chromatischen Zwischentone
zum Einsatz kommen.

Der Gebrauch des Begriffes ,,Impressionismus® in der Musik und seine Abgrenzung
sind nicht unumstritten; Hans Gal nannte ihn ,,das auf die Form verzichtende Sichhingeben an
den Moment“.”” Auch Ernst Kurths grundlegender Arbeit iiber den Impressionismus in der
Musik liegt ein allgemeines Verstindnis des Gegenstandes zugrunde; Kurth stellt fest: ,,.Der
Impressionismus stellt dem klassischen Prinzip der Tonalitit das der Farbe gegentiber, dort ist
der Klang organisches Element, hier reine Eindruckswirkung. [...] Der Klangreiz wird auto-
nom“’® und: ,Der Impressionismus strebt die Klinge in Klangatmosphire aufzuldsen®,”
womit sich ein ,,Verloschen* der Orchesterkldnge verbinde. Die typischen Merkmale des
einem musikalischen Impressionismus zugehorigen instrumentalen Kolorits lassen sich unter
anderem benennen in der Verwendung weicher Farben (insbesondere der Holzblédser), Dadmp-
fungen der Streicher und Blechblédser sowie sul-ponticello-Spiel, Tremolo und Pizzikato der
Streicher und charakteristischer Verwendung der Harfe; aulerdem weist Kurth auf ein ,,Ver-
flieBen der Begleitfiguren ,,zu einem Gesamteindruck geddmpfter Untertdnung**” hin.

Ein differenziertes Ausgestalten auch der untersten Dynamikbereiche ist nachgerade
eine Doméne Regers. Ebenso lassen sich die ansonsten von Kurth benannten instrumentatori-
schen Vorlieben (groBenteils) ohne Miihe auch Reger zuschreiben. AuBlerdem fiithren die
bisweilen fortwahrenden Modulationen mit oft nahtlosen Verkniipfungen der Akkorde durch
Vorhalte, Legatobogen oder Durchgangstone hiufig zu einer ausgesprochenen Farbwirkung

der Harmonik.*' In der Summe bedeutet dies, dass die Ausdrucksmittel von Regers Musik-

7 Ganztongebilde, iiberméfige Kldnge und insbesondere parallele groBe Terzen verwendet Reger aller-

dings in schnellen Sétzen auch fiir iibermiitige scherzose Wirkungen (man vergleiche etwa den Harle-
quin aus der Ballett-Suite), ohne dass sie dann dort einen Bezug auf Debussy bedeuten. Dies kommt
durchaus auch auf das stilistische Umfeld und insbesondere die iibrige Klanggebung durch spezifische
Instrumentierung etc. an. Im vorliegenden Fall sind (gerade mit Blick auf /’aprés midi) die prominente
Rolle der Flote(n) (iiberhaupt der Holzbldser) und der sehr reduzierte Satz zu nennen, wihrend die
Dampfungen und der Einsatz der Harfe durchaus auch zu Regers iiblichen Mitteln zihlen.

7 Zitiert nach Erwin Kroll, Vom Schaffen Hans Gdls, in N. Simrock G.m.b.H. Jahrbuch II, Berlin 1929,

S. 173.

Ernst Kurth, Der Impressionismus in der Musik, in ders., Romantische Harmonik und ihre Krise in

Wagners ,, Tristan “, Bern, Leipzig 1920, S. 395f.

7 Ebda,, S. 392.

50 Ebda,, S. 435.

8l Robert Gléser hat in seiner Dissertation zu Max Regers Stilentwicklung. Unter besonderer Beriicksichti-
gung der Kammermusik (Wien 1938, Typoskript) impressionistische Merkmale insbesondere in der
Harmonik der Opera 116, 118 und 122 dargelegt, kommt aber zu dem Ergebnis, es sei ,,die Anndherung
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sprache einem Impressionismus der einen oder anderen Auspriagung von sich aus naheste-
hen;* #sthetisch hat dies seine Begriindung in der gemeinsamen, zentralen Kategorie einer
gesteigerten , Innerlichkeit — es sei diese gefasst als ein Zusammenwirken ableitbarer Sin-
neseindriicke oder, bedeutungsvoller, als ein autonomes ,,Seelenleben®.

Gerade in Werken, denen ein Sujet zugrunde liegt, schlégt sich die Affinitit Regers zu
den ,,zarten Farben romantisch-impressionistischen Stimmungszaubers® mitunter besonders
stark nieder — nicht erst ab Opus 124, wie Fritz Stein einschrinkt.*® Zu nennen ist etwa auch
die unwirkliche Atmosphére zu Beginn der Nonnen op. 112: Die geddmpften Violinen tremo-
lieren einen hohen ,,Orgelpunkt“ (fis’/fis’), die Harfe zupft hierzu Flageoletts auf den nach-
schlagenden Zihlzeiten; die durch das dreimal wiederholte Modell der Harfe angedeuteten
Harmonien (fis—h—fis—cis—fis lieBen sich unterlegen) umkreisen in modaler Weise den Liege-
ton. Die folgenden homophonen Einsétze der Doppelrohrblitter und mittleren Streicher (Celli
und Bratschen geteilt, zwar zurlickgenommen, jedoch nicht gedimpft) sind tendenziell auf
cis-moll ausgerichtet; die Schichtungen bleiben funktional richtungslos, was den Eindruck
modaler Harmonik verstirkt.** Die Rohrblattinstrumente und die sonore Mittellage der Strei-
cher lassen die Sehnsucht nach einer unberiihrten pastoralen Stimmungswelt anklingen, die
stets auch im Sinne schlichter Frommigkeit umdeutbar ist. Michael Kube attestiert den Non-
nen ,.eine bei Reger bis zu diesem Zeitpunkt nicht anzutreffende impressionistische Farbigkeit
und Harmonik [...], die [...] allein die Stimmung des Vorwurfs aufnimmt und mit musikali-
schen Mitteln zu intensivieren sucht®, und nennt sie deshalb ,,ein Schliisselwerk fiir einen

wesentlichen Ausdrucksbereich der so bedeutenden Meininger Orchesterkompositionen®.

an den Impressionismus eine voriibergehende Erscheinung, welche sich besonders in den Orchester-

werken op. 125 und 128 auswirkt™ (S. 110).

,»50 ist in Regers Kompositionsweise ohne Zweifel eine impressionistische Tendenz enthalten. Dennoch

hat sein Stil natiirlich mit dem seiner franzdsischen Zeitgenossen, also z.B. mit dem von Debussy,

kaum etwas gemein.“ (Jost Michaels, Die kompositorische Entwicklung von Max Reger. Dargelegt an

einem Vergleich zwischen seinen Klarinettensonaten op. 49, Nr. 1 und op. 107, in S. Shigihara [Hrsg.],

Reger-Studien 5. Beitrdge zur Regerforschung, Wiesbaden 1993 [= Schriftenreihe des Max-Reger-

Instituts, Bd. 10], S. 131).

8 Fritz Stein, Max Reger, Potsdam 1939, S. 64.

84 Uberwiegend beschreibbar als Mollakkorde mit Septime, etwa: cis’'—fis'—gis—fis—cis—fis'—H**/gis etc.

8 Michael Kube, Uberlegungen zu einem Schliisselwerk: Max Regers Nonnen op. 112, in Reger-
Studien 6, S. 281 und S. 282.
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111.4.4 MOZART-VARIATIONEN OP. 132

Das heute allgemein bekannteste Orchesterwerk Regers sind die Mozart-Variationen.
Als einziges aus dem Kanon der in dieser Arbeit besprochenen Werke haben sie es zu einer
gewissen Popularitit gebracht. Zu ihrer Publikumswirksamkeit und der resultierenden hohe-
ren Priasenz im Konzertleben haben mehrere Faktoren beigetragen. Da ist zundchst das ge-
wihlte Ausgangsthema aus Wolfgang Amadeus Mozarts Klaviersonate A-dur KV 331 als

,ein Inbegriff des klassisch Schonent®

zu nennen. Selbst aus Mozarts Schaffen ragt es hin-
sichtlich Bekanntheit und Eingéngigkeit heraus und ist geradezu kulturelles Allgemeingut.
Ebenso wie die Wahl des Themas keinem Zufall entsprang,”’ ist dessen Prisenz im Variati-
onszyklus stark und offenkundig, da seine strukturelle Integritdt iiber weite Strecken gewahrt
bleibt und eine Erkennbarkeit auch fiir den Laienhorer leicht gegeben ist. AuBlerdem entwi-
ckelt Reger fiir die Mozart-Variationen eine unmittelbar ansprechende klangliche AuBenseite;
sie sind vermutlich die glanzendste Erfiillung seines Bestrebens, einen motivisch dichten und
differenzierten Satz mit einer selbstverstindlich wirksamen Klanglichkeit und unzweifelhafter
Plastizitdt zu verbinden. Reger behauptete wohl nicht zu unrecht, es sei ,,jedes Notchen ge-
nauestens auf Klang ,berechnet“«.™

Es werden in der einschldgigen Literatur hiufig die Gegensatzpaare der Bach- und der
Hiller-Variationen opp. 81 und 100 einerseits und der Mozart- und der Telemann-Variationen
opp. 132 und 134 andererseits gebildet, was sowohl hinsichtlich der unterschiedlichen Kom-

plexitdt (und damit auch Modernitét) der variativen Verfahren seine Berechtigung hat als

auch, wenn man die Satzweise sowie bezogen auf die beiden Orchesterwerke die Instrumenta-

86 Susanne Popp, Thema mit Verdnderungen: Zu Max Regers Variationen und Fuge itiber ein Thema von

Mozart, in G. Weidle-Kehrhahn u. a. (Hrsg.), Von der Idee zum Werk. Eine Ausstellung des Arbeitskrei-

ses selbstindiger Kulturinstitute e.V. AsKI im Rheinischen Landesmuseum Bonn vom 24. Januar bis 10.

Marz 1991, Katalog, Bonn 1991, S. 246.

Am 16. 3. 1914 bestellte Reger zielgerichtet eine Ausgabe der Thema gebenden Sonate bei Breitkopf &

Hirtel (Hessische Landes- und Universititsbibliothek Darmstadt); die Themenwahl war also ldngst er-

folgt, als er in dieser Ausgabe erste kontrapunktische Gedanken festhielt.

Gegentiber Siegmund von Hausegger kiindigte er die Mozart-Variationen mit der Bemerkung an, dieser

kenne das Thema sicher aus seiner Jugendzeit, ,,als Sie die ersten Versuche machten, das Klavier zu

meistern (Brief Regers an Siegmund von Hausegger, 11. 5. 1914, Abdruck in Hundert Jahre philhar-

monische Gesellschaft in Hamburg, Hamburg 1928, S. 226f.).

8 Brief Regers an Wilhelm Graf, 3. 10. 1914, Simrock-Briefe, S. 143. Komplett lautet das Zitat so: ,,Don-
nerwetter, die Mozart-Variationen miissen im Orchester wundervoll klingen! Diese Partitur ist mit
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tion im Blick hat. Ohne Zweifel gehen die zehn Jahre frither vorgelegten Bach-Variationen,
die das Thema in kleine und kleinste Partikel zerlegen, einen radikaleren Weg und wirkten auf
manche Musiker auch irritierend;” demgegeniiber erscheinen die Opera 132 und 134 durch-
aus als konservative Kehrtwendung und Riicknahme. Reger hat dies im Zusammenhang der
den Mozart-Variationen also nahestehenden Telemann-Variationen selbst so formuliert:
»Sehen Sie Sich die Partitur meines op 132 Variationen und Fuge fiir Orchester iiber ein
Thema von Mozart an! Man kann nicht immer schweren dunklen Bordeaux trinken — so ein
klarer ,Mosel* ist doch auch sehr schon! [...] Wir brauchen néotigst viel, viel Mozart!!1**°
Gerade der letzte Satz ldsst vermuten, dass die Wahl des Themas auch eine Reverenz
Regers an Mozart bedeutet,”’ gleichwohl war dieser fiir Reger aber ein eher ,,fernes Idol*”.
Es ist schwierig, die Bedeutung Mozarts fiir Reger korrekt einzuschétzen — beide scheint
aufer einer Uberfiille an allerdings sehr unterschiedlich gearteten Einfillen und der Fihigkeit
der Direktkomposition wenig zu verbinden. Zwar finden sich ab etwa 1904 bei Reger gele-
gentlich Sétze wie: ,,Ich bete jeden Tag: Gott der Allméchtige mdchte uns einen Mozart sen-
den; der thut uns so bitter noth!*“”* Doch scheint es, dass Regers Mozartbild relativ begrenzbar
ist auf die Stichworte Schonheit, Einfachheit und Natiirlichkeit.”* Mozart steht bei Reger als

Chiffre fiir Einfachheit und Klarheit, fiir ein reines Musikertum und dient bisweilen durchaus

als Kampfbegriff dagegen, dass ,,es heutzutage Mode ist, Programmusik zu schreiben, u. man

e

enormem Fleile gemacht; da ist jedes Notchen genauestens auf Klang ,berechnet

Vgl. hierzu auch Kapitel I1.5, Holzbldser.

Noch zehn Jahre nach Regers Tod verteufelte Heinrich Schenker die Bach-Variationen als Anti-

Meisterwerk (Ein Gegenbeispiel: Max Reger, op. 81, Variationen und Fuge iiber ein Thema von Joh.

Seb. Bach fiir Klavier, in ders., Das Meisterwerk in der Musik. Ein Jahrbuch, Bd. 2, Miinchen u. a.

1926, S. 171-192).

Postkarte Regers an Frieda Kwast-Hodapp, 8. 11. 1914, Abschrift im Max-Reger-Institut Karlsruhe,

Signatur: Ep. As. 1492.

Dies gilt natiirlich nicht generell fiir die Themenwahl seiner groflen Variationszyklen — eine besondere

Verehrung fiir Johann Adam Hiller oder Georg Philipp Telemann von den Opera 100 und 134 herzulei-

ten, wére gleichermaflen absurd wie, einen solchen Zusammenhang fiir Johann Sebastian Bach und

Opus 81 zu leugnen.

So der Titel eines Aufsatzes von Susanne Popp: Mozart fiir Reger: Fernes Idol, doch enger Kontext, in

W. Gratzer/S. Mauser (Hrsg.), Mozart in der Musik des 20. Jahrhunderts. Formen dsthetischer und

kompositionstechnischer Rezeption, Laaber 1992 (= Schriften zur musikalischen Hermeneutik, Bd. 2),

S.31-47.

9 Brief Regers an Karl Straube, 25. 6. 1904, Straube-Briefe, S. 59.

94 Jedenfalls verwandte er das Attribut ,,a la Mozart* (Brief Regers an Ossip Schnirlin, 13. 6. 1904, Meis-
ter-Briefe, S. 121) in diesem Sinne etwa fiir Werke wie die Flétenserenade op. 77a; einher gehen damit
Bezeichnungen wie ,allerleichtestes, einfachstes u. sehr melodidses™ (Brief Regers an Lauterbach &
Kuhn, 22. 4. 1904, Lauterbach & Kuhn-Briefe 1, S. 309) oder ,,urputzige Dinge, ganz a la Mozart, fidel,
mit viel Witz u. Behagen!* (Brief Regers an Karl Straube, 20. 7. 1905, Straube-Briefe, S. 92).
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hinter jeder C dur-Tonleiter zum Mindesten einen tiefsinnigen Nietzsche wittert“.”> Eine
kompositorische Rezeption scheint nicht ohne Weiteres nachweisbar.

In einem Punkt war Mozart jedoch immerhin ein konkretes Vorbild fiir Reger und die-
ser Punkt ist fiir die vorliegende Fragestellung gerade im Kontext der Mozart-Variationen
zentral: die unbedingte Verpflichtung auf Wohlklang. Beide teilen die Vorliebe eines durch
Teilungen und Akkordbrechungen in den Mittelstimmen (genauer gesagt in tiefer Altlage)
gerundeten Satzes; deshalb finden sich auch bei Mozart mitunter geteilte Bratschen. Der
klanglichen Auflockerung dienen insbesondere in langsamen Sétzen Streicherpizzikati in den
Béssen oder auch bei Fiillstimmen; einen zarten Klang erreichen Mozart wie Reger dort auch
durch Diampfungen der Melodiestimme.”® Die Teilung der Streicher in einen offenen und
einen geddmpften Chor in der Serenade op. 95 hat Thomas Seedorf unter anderem deshalb

explizit mit einem Mozart-Erlebnis Regers in Verbindung gebracht.”’

9 Brief Regers an Felix Mottl, 22. 7. 1905, Max-Reger-Institut Karlsruhe, Signatur: Ep. Ms. 263. Man

vergleiche hierzu auch folgende Briefstelle: ,,Glauben Sie mir, niemand wiinscht mehr als ich das Wie-
dergeborenwerden eines Mozart, der mit gottlich leichter Hand aufrdumt mit all dem Wust, den mif3-
verstandener Wagner, Liszt u. R. Straul3 gezeitigt haben.” (Brief Regers an Waldemar Meyer, 24. 8.
1904, letzter Nachweis: J. A. Stargardt, Berlin, Katalog Nr. 683, 21./22. 3. 2006, Los 904).

Die Niahe der Prinzipien veranschaulicht ein gedankliches Experiment: Man stelle sich vor, wie Reger
das folgende Notenbeispiel vermutlich instrumentiert hitte und vergleiche darauthin das Original.

Andante
e I ﬁ J/_\_h Y
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Wolfgang Amadeus Mozart, Sinfonie F-dur KV 43, Satz 2, ,Klavierauszug®, Takte 1—4.

Im Mozart’schen Original ist die melodiefiihrende erste Violine geddmpft, die Floten gehen hierzu in
reduzierten Terz- und Oktavparallelen. Die zweiten Geigen tupfen gezupfte Nachschlédge, auch die Bis-
se spielen pizzicato. Die geteilten Bratschen iibernehmen die Akkordbrechnungen in Alt- und Tenorla-
ge. Im Vergleich hiermit wiirde man bei Reger zwar eine andere Behandlung der auf Naturtone be-
schriankten Horner erwarten — etwa die Stiitzung der ersten Violinen in der Unteroktave (mit reduzierten
Auftakten), auch die Einfilhrung einer Tenorstimme wiére alternativ denkbar. Vermutlich hitte Reger
auch zugunsten eines weicheren Einstiegs den gerissenen Akkord der ersten Violinen vermieden und
moglicherweise hitte er die akkordischen Figurationen mit iiberlagernden Rhythmen angereichert (evtl.
in den Holzbldsern). Doch das bei beiden ganz dhnliche Bemiithen um ,,schonen® Klang ist iiberdeutlich.
Thomas Seedorf, Studien zur kompositorischen Mozart-Rezeption im firiihen 20. Jahrhundert, Laaber
1990, S. 206f.; vgl. Kap. 111.2.3.
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In einem kursorischen Uberblick stellt sich die Satzfolge der Mozart-Variationen fol-

gendermafen dar:”

Thema | A-dur.6/8  Andante grazioso (> = 120), 36 Takte (ca. 1°50)”

Var. 1 A-dur. 6/8  L’istesso tempo (> = 108), 36 Takte (ca. 2°00)
,Double“ des Themas

Var. 2 F-dur. 6/8 Poco agitato (.. = 52—-60), 36 Takte (ca. 1°20)
Thema in Umkehrung

Var. 3 a-moll. 2/4  Con moto (» = 72), 36 Takte (ca. 1°00)
Reduktion des Themas

Var. 4 e-moll. 2/4  Vivace (- = 100), 36 Takte (ca. 0°45)
Reduktion der Umkehrung

Var. 5 a-moll. 6/8  Vivace (.. = 136), 61 Takte (ca. 0°55)
Themensyntax aufgelost; ,,Scherzo (,,Harlequin®)

Var. 6 D-dur. 4/8  Sostenuto (> = 80), 36 Takte (ca. 1°50)
Reduktion des Themas (vgl. Var. 3)

Var.7 | F-dur. 6/8  Andante grazioso ()= 132), 36 Takte (ca. 1°40)
Thema mit Umkehrung (vgl. Var. 1 und 2)
»Reprise®. Die Variation wurde nachtréglich eingefiigt

Var. 8 E-dur. 6/4 Molto sostenuto (» = 40), 44 Takte (ca. 6°40)
,Langsamer Satz*

Fuge A-dur. 6/8  Allegretto grazioso (D= 132), 181 Takte (ca. 8°40)
Meno mosso ()= 108) ab Takt 165,
Maestoso (> =92) ab Takt 175, Largo () = 66) in Takt 178

Mozart-Variationen op. 132, formale Anlage.

Dabei fillt auf, dass die Variation 8 allein schon aufgrund ihrer Ausdehnung den zuvor aufge-
spannten Rahmen sprengt. Sie steht auch hinsichtlich ihrer Ausdrucksqualititen gesondert am
Ende einer relativ geschlossenen Folge. Daraus ergibt sich eine iibergeordnete Dreiteiligkeit
des Werkes, die eine inhaltliche Begriindung erfordert: Die Variationen 1-4 und 6—7 wahren
die Syntax des Themas, was sich in der Ubersicht an der einheitlichen Linge von 36 Takten
ablesen lésst; auch motivisch orientieren sie sich derart am Ausgangsmaterial, dass der Bezug

fiir den Horer stets herstellbar bleibt. Eine zusammenhingende Gruppe stellen die ersten vier

% Uber die Mozart-Variationen liegen mehrere genaue und lesenswerte Arbeiten vor, auf die hier ledig-

lich verwiesen sei: Ausfiihrlich widmete sich dem Gegenstand Giinter Weill-Aigner, Max Reger: Mo-
zart-Variationen op. 132, Miinchen 1989 (= Meisterwerke der Musik, Heft 52); prignant ist besonders
die Zusammenschau der Themenumbildungen bei Thomas Seedorf, wie Anm. 97, S. 211-214; zu nen-
nen ist auch Helmut Wirth, Max Reger. Variationen und Fuge iiber ein Thema von Mozart op. 132. Ein-
fiihrung, Miinchen 1962 (= Erlauterungen zur Schallplattenreihe Schulproduktion Musik, SP 82), S. 5-15.
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Variationen dar, indem sie sich sukzessive von der Originalgestalt entfernen (die erste Varia-
tion hat Helmut Wirth v6llig zu Recht als ,,Double des Themas angesprochen'*’) und dabei
den Puls allmihlich steigern. Diese ersten vier Variationen hat Reger auch in einem Zug
entworfen und niedergeschrieben'®' und als ersten Teil des Werkes vorab beim Verlag einge-

reicht'®?

. Es ist fiir Reger nicht ungewohnlich, den Variationszyklus mit einer Reihe von
Variationen, die das Thema zunichst festigen, also einer Expositionsgruppe, zu beginnen.'®?

Die Variation 5 tritt durch ihre freie Form und relative Themenferne etwas aus dem
Zyklus der ersten sieben Variationen heraus, doch fiigt sie sich hinsichtlich ihrer geringen
zeitlichen Ausdehnung ein. Mit den Variationen 4 und 5 kommen zwei scherzose Vivace-
Sétze nebeneinander zu stehen, deren erster mit dem fanfarenartigen Auftreten der Blechbla-
ser und dem ohne Rubati durchgehaltenen daktylischen Bewegungsdrang den energiegelade-
nen polternden Typus vertritt. Man kann diesen Satz durchaus auch als Reminiszenz an die
Hiller-Variationen verstehen, wo sich an gleicher Stelle ein dhnlich geprigtes Stiick findet
(vgl. Kap. II1.3.1), das gleichwohl durch tiiber etliche Takte feststehende Sekundreibungen
einen noch raubeinigeren Humor verrit, wahrend die vierte Variation in Opus 132 prignant
und syntaktisch gebunden voriiberzieht. Die Nummer 5 rekurriert ebenfalls auf ein vorange-
gangenes Werk: den Harlequin der Ballett-Suite op. 130. Diesem Charakterstiick sind die
parallelen groflen Terzen der Oboen und Klarinetten (auch Floten) entlehnt; auflerdem ver-
weisen die Ganztonfigur der Klarinette im melancholisch gewendeten Epilog sowie dessen
Verklingen im geddmpften Horn auf dieses.

Die folgenden Variationen 6 und 7 weisen deutliche Riickbeziige auf: Die Nummer 6
teilt mit der dritten die Gestalt des Themas, wihrend das figurative Beiwerk an die erste
Variation erinnert. Die siebte Variation rundet die Folge ab, indem sie wie die erste den origi-
nalen Cantus firmus verwendet. Tonartlich korrespondiert sie mit der zweiten; wihrend sich
dort {iber dem Orchester eine allmihlich aufsteigende chromatische Linie der sordinierten
Geigen erhebt, finden wir in der siebten Variation eine absteigende Nebenstimme der offenen
Geigen zu den sonor das Thema fithrenden Celli. Im Ganzen ergibt sich damit eine Bogen-

form, indem die ,,schonen‘ Satze 1-3 und 6—7 die scherzhaften Nummern 4 und 5 umschlie-

% Die folgenden Dauer-Angaben beriicksichtigen keine agogischen Effekte und orientieren sich auch

nicht an etwaigen Einspielungen; sie dienen allein der Veranschaulichung der Proportionen.
100 Wirth, wie Anm. 98, S. 9.
101 Auch im Entwurf (Max-Reger-Institut Karlsruhe, Signatur: Mus. Ms. 139) folgen sie einander direkt.
102 Brief Regers an Richard Chrzescinski, 21. 6. 1914, Simrock-Briefe, S. 88.
103 Beispielsweise verfahrt er so auch in den ansonsten technisch moderneren Bach-Variationen.
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Ben. So gesehen gliedern sich die Mozart-Variationen in drei gut abgrenzbare Teile, deren
Proportionen ein Verhiltnis von schitzungsweise 5 : 3 : 4 ergeben.'*

Diese Anordnung hat sich — {iberraschenderweise — tatsdchlich erst im Verlauf der
Niederschrift herauskristallisiert. Eine der ,,Expositionsgruppe® folgende Variation 5* in cis-
moll wurde nach der Niederschrift aus dem Manuskript entfernt; lediglich ihre letzte Seite
blieb im Manuskript erhalten. Giinther Weil-Aigner zufolge hétte sie mit dieser gemeinsam

(Y3

eine Art ,, ,Loslosungsgruppe® “ beginnen konnen, da sie sich durch ruhiges Zeitmall abhob
und ,,der Ausdruckscharakter [...] iiberdies schon auf die langsame Finalvariation* vorausge-
wiesen habe, ,,bekriftigt durch eine partielle Analogie®.'” Fiir die Annahme einer herausge-
hobenen Variationengruppe an dieser Stelle spricht auch, dass im Entwurf ein weiterer Satz
(Var. 7*), der in der Partitur bereits unausgefiihrt blieb, und dann direkt die letztliche Finalva-
riation folgen (beide nehmen hier {ibrigens gleichen Raum ein). Sofern die Abfolge im Ent-
wurf also die urspriinglich geplante Anlage wiedergibt (s.u.), hitte die sechste Variation vor
Beginn der Fuge noch einmal den Bogen auf die Expositionsgruppe und damit das Thema
zuriickgeschlagen (hinsichtlich der Themenbildung konkret auf Variation 3), denn die siebte
Variation diirfte nachtriglich hinzugekommen sein; sie wurde nicht mit den anderen zusam-

men, sondern auf einem separaten Blatt entworfen. Im Entwurfsstadium bietet sich zusam-

mengefasst folgendes Bild:

Var.1 | Var.2 | Var.3 | Var.4 | Var. 5% | Var.5 | Var. 7% Var.8 | Var. 6 | Fuge
36 Takte | 36 Takte | 36 Takte | 36 Takte | ? Takte | 61 Takte | ca. 60 T. | 44 Takte | 36 Takte | 181 Takte
S.1 | 823 | 834 : S45 | S5 | 867 | S79 {8911 | S12 | 8.1220

Expositionsgruppe ! ? ! freie Variationen ,»Reprise*

Mozart-Variationen op. 132, Anlage im Entwurf.

Die Disposition des Orchesters dhnelt dem Apparat der Sinfonietta mit doppelten
Holzblédsern, zwei Trompeten, vier Hornern, Pauken, Harfe und Streichern, lediglich sind die
Floten durch eine dritte vermehrt. Aulerdem sind die Streicher hdufig in den Stimmen in
sordinierte und offene Pulte geteilt, so von der Themenvorstellung bis Variation 3 und wieder
in den Variationen 7 und 8; im Umkehrschluss bedeutet dies, dass die Variationen 4 bis 6
ebenso wie die abschlieBende Fuge auf Dampfungen im Streicherapparat verzichten, was

auch der Abwechslung dient — fiir die Fuge und die beiden raschen scherzosen Variationen

104 Themenvorstellung und Variationen 1-7 machen dem metronomischen Uberschlag nach zusammen ca.

11% Minuten aus; die achte Variation wére mit nicht ganz 7, die Fuge mit knapp 9 Minuten zu rechnen.
Weil-Aigner, Max Reger: Mozart-Variationen op. 132, Miinchen 1989 (= Meisterwerke der Musik,
Heft 52), S. 16.
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(4und 5) mag das kaum verwundern, die als Sostenuto (quasi Adagietto) charakterisierte
sechste dagegen zeichnet Reger durch intensives Klanglagenspiel bei insgesamt nicht allzu
hoher Disposition der Streicher mit einem warmem Timbre aus. Die Streicherteilung resp.
-dampfung ist ein Mittel, das unzweifelhaft auf mozartischen ,,Schonklang® abzielt; auch die
zusitzliche Flote kann so gedeutet werden, da die empfindsamen Floten mittels ihrer erlang-
ten Akkordfihigkeit nun als separates hohes, aber weiches Register auftreten konnen,'* das
besonders geeignet ist, den Orchesterklang zu verschonern, ohne den Satz zu beschweren.

Der Orchestersatz ist filigran ausgearbeitet, dabei aber in der Regel durchaus viel-
stimmig; die dynamische Abtonung ist in den Mozart-Variationen auch fiir Reger’sche Ver-
hiltnisse tiberaus differenziert, vor allem in Richtung der leisen Tone. Alle Instrumente sind
regelméBig beschiftigt — mit den {iblichen Einschriankungen fiir die Trompeten und hier auch
fiir die Horner und die Pauken; dagegen ist beispielsweise selbst die Harfe gemall dem allge-
mein vorherrschenden Serenaden-Tonfall liber weite Strecken wirkungsvoll als Kolorit einge-
setzt. Bemerkenswert ist vor allem, dass trotz des vollen Satzes die oberen Holzbldser immer
wieder ungetriibt hervorleuchten. Auffallend héufig verlegt Reger Hauptstimmen in die
klangvolle Tenorlage der Celli.'"’

Dass Regers Mozartbild ein ausgesprochen idyllisches war, ist angesprochen worden;

«1% \wie sich Arthur

auch als Interpret neigte er wohl dazu, dessen Musik zu ,,verzuckern
Smolian einmal ausdriickte. Der Eindruck einer gewissen VersiiBung des ohnehin lieblichen
Themas durch eine betont ,,schone Instrumentation ist auch bei einigen der vorliegenden
Variationen nicht von der Hand zu weisen; besonders mag dies fiir die den ersten Teil ein-
grenzenden Nummern 1, 2, 6 und 7 gelten. Die Wiederholung der ersten Themenperiode in
der siebten Variation kann dafiir als Beispiel dienen (Takte 9—16): Das Thema fiithren klang-
voll und expressiv die offenen zweiten Geigen (su/ D) mit den Celli (unisono);'* es sind also
hier im Streicherregister zwei unterschiedlich timbrierte, jeweils expressive Stimmen zusam-
mengefasst. Den prigenden Kontrapunkt legt Reger in die geddmpften hohen Streicher (Brat-

schen 2 und Violinen 2b unisono, Violinen 1b in der Oberoktave), wodurch dieser eine ent-

riickte Farbung gewinnt; die eigentlichen Fiillstimmen obliegen den offenen Bratschen (divi-

106 Vgl. hierzu Kapitel 1.5, Holzbldser.

107 Was im Vergleich mit anderen Partituren ein wenig wohl zu Lasten des ersten (und dritten) Horns geht.

108 ,»Es lag viel wilde Zértlichkeit in der Art, wie die beiden Spielenden [Reger und Paul Aron] mit dem
lieben Mozart umgingen, den sie teils verzuckerten, teils totzudriicken schienen* (Arthur Smolian, Leip-
ziger Zeitung, 25. 1. 1909, Schreiber 3, S. 232); Smolian berichtet an gleicher Stelle auch von {ibermé-
Bigem Pedalgebrauch und einem ,stereotypen Wechsel von Spieldosen-Pianissimo und Orchester-
Fortissimo*.
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si) mit Klarinetten und geddmpften Hornern, die Unterstimme fiithren wie iiblich Fagotte und
Kontrabdsse. Bezeichnend ist der Part der Violinen 1a: Wie Harfe und erste Flote (dann auch
erste Klarinette) garnieren sie den Orchesterklang, hier ppp und dolcissimo, am Ende sogar
noch decrescendierend. Ab dem Nachsatz der Periode (Takt 13ff.) steigert Reger den Mit-
teleinsatz noch etwas, indem er die chromatische Gegenstimme konsequent in Bratschen 2
und Violinen 2b nach unten fortsetzt und als 4’ bzw. 2° Oboen und erste Flote heranzieht
(zugleich gehen die Bésse in Dezimen mit dem Cantus firmus); die Violinen 1b werden also
frei fiir kolorierende Aufgaben, wobei die moglichste Nutzung milder Flageoletts fiir sich
spricht. Die hier geradezu exzessive Mischung weicher und aparter Farbungen zeigt ein Stre-

ben nach besonderer Verfeinerung.

Bewegen sich die vorangehenden Variationen in einem anmutig-heiteren bis offensiv-
frohlichen Ausdrucksbereich, so bildet das Gegengewicht hierzu allein der schwerbliitige
langsame Satz der achten Variation, denn auch die Fuge orientiert sich zunichst am grazioso-
Charakter des Themas. Die achte Variation wahrt auch nicht wie ihre Vorgéngerinnen eine
irgendwie geartete Einheit des Affekts, sondern wechselt abschnittsweise zwischen recht
unterschiedlichen Satztypen; Wei-Aigner attestiert ihr eine libergeordnete Dreiteiligkeit, ,,die
mit ihrer klar ausgewiesenen [...] Reprise sich sogar der Sonatensatzform zu ndhern
scheint“.""” Uberwiegend finden sich versonnene Stimmungen, deren Gestaltung mit einem
ruhig und oft registerweise geflihrten stimmigen Kernsatz und der Verwendung gedeckter
Farben an den Geigenden Eremiten aus Opus 128 erinnert.''’ Doch geben bereits die Initial-
takte 1-4 durch die aus dem Thema iibernommene Sequenz und den Wechsel auf schwéchere
Stimmen (in der Oberstimme geddmpfte Violinen mit offenen Bratschen) eine gewisse Nei-
gung zum Griiblerischen vor. Dem trdumerischen Naturerleben der Romantischen Suite
op. 125 stehen dagegen die expressiven Steigerungsabschnitte (Takte 5—8 und 10—12) nahe, in
denen Reger auf eine gesangliche Hauptstimme (mit Vorliebe Oboe und Klarinette, in der
Unteroktave die Celli) aufregistriert und den begleitenden Satz durch Tremolo und figurative
Nebenstimmen belebt. Aulergewdhnlich ist die rezitativische Anlage des Mittelteils (Takte
23-28). Eine Parallele hat diese allenfalls in der Dialogpartie, die im Symphonischen Prolog

zu einer Tragodie op. 108 in die Reprise zuriickfiihrt. Ebenso wie diese hat die Stelle in der

109 Zwar sind die zweiten Violinen durch f stirker gefordert, doch meint dies wohl kein Uberwiegen,

sondern dient dem Ausgleich, da die Celli zusammen und in guter Lage gehen.

Weill-Aigner, Max Reger: Mozart-Variationen op. 132, Miinchen 1989 (= Meisterwerke der Musik,
Heft 52), S. 38.

In der ,,Exposition* beispielsweise die Takte 1-4, 8f. und 13—15, etwas eingeschriankt auch 16-22.

110
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achten Variation einen stark sprechenden Charakter. Die ersten beiden Glieder wirken gera-
dezu wie eine zundchst zaghaft, dann fordernd vorgetragene Frage; auch die Antwort der
Holzbléser (mit geddmpften Violinen), dann der offenen Streicher, die Reger in Form eines
Riickgriffs auf das Mozart-Thema formuliert, gewinnt mit der Wiederholung an Sicherheit
und miindet zur Bekriftigung in eine Kadenz.

In seiner Umarbeitung der Mozart-Variationen fir zwei Klaviere als Opus 132a hat
Reger diesen hochexpressiven Satz ersetzt. Susanne Popp attestierte der achten Variation eine
die bisherigen Orchesterwerke reflektierende Tendenz (,,Trauer {iber die verlorene Harmonie,
elegische Spitwerksgedanken und Retrospektiven auf das bisherige Schaffen betonen die

Entfernung, nicht die Nihe zu Mozart“''?)

, die nur in einer symphonischen Auslegung ver-
standlich sei. Innerhalb des Zyklus hat die Variation ihren Sinn in einem Gegengewicht —
denn als ein solches liberfiihrt Reger sie aus der urspriinglichen Konzeption des Entwurfs in
die iiberarbeitete der Partitur'"® — gegen die erdriickende Schénheit und Lieblichkeit der um-
gebenden Teile, die durch das instrumentale Kolorit besonders zur Wirkung kommt. Tatséch-
lich kommen in der klanglich neutraleren Klavierfassung die motivischen Umarbeitungen und
kontrapunktischen Verbindungen der Nummern 1 bis 7 stirker zum Tragen, da die klangliche
AuBenseite notwendigerweise zuriicktritt; damit verliert die achte Variation aber ihre zwin-
gende Bestimmung und stiinde nun in der Gefahr, als Fremdkorper, nicht mehr als Gegensatz

im zyklischen Ablauf zu wirken. Der Klang wird so fiir die beiden Fassungen der Mozart-

Variationen zu einem formbestimmenden Moment.

Die abschlieBende Doppelfuge legt Reger in einem bewdhrten Verfahren (man ver-
gleiche die Hiller-Variationen, Kapitel 111.3.1) als Steigerungsfuge an, deren beide Subjekte
als Kontrapunkte auf den Cantus firmus bezogen sind. Ihren Hohepunkt markieren die Trom-
peten und ersten Horner (mit zweiter Oboe) mit dem schmetternden Zitat des Mozart-Themas,
wihrend simultan in den hohen Stimmen das erste und im Bassregister das zweite Fugenthe-
ma erklingen (Takte 165-168). Zwar mildert Reger ein wenig die schmetternde Pracht der
Trompeten (ff ben marcato) gegeniiber der Unteroktave der Horner (fff marcatissimo), den-

noch sind jene klanglich vorherrschend; dies ist unzweifelhaft beabsichtigt, zumal die Lage

112
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Popp, Thema mit Verdnderungen (wie Anm. 86), S. 253.

Man konnte mit beinahe gleichem Recht behaupten, das besondere Gewicht der achten Variation habe
die Umstellung tiberhaupt erst veranlasst — allerdings fiel diese Entscheidung vor der Ausarbeitung der
Variation 7* und damit wohl auch vor der der achten.

Die zeitliche Ausdehnung der achten Variation war im Entwurf iibrigens noch zuriickhaltender kalku-
liert: Dieser rechnet mit einer Notation im 6/8-Takt; ein intendierter Puls von .’ = 40 erscheint aber we-
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der Trompeten von Nebenstimmen vollig freigehalten ist (entgegen sonstiger Gewohnheit
koppelt Reger hier nicht in die Mittellage).

Dieses durchaus plakative Herausstellen des ehedem graziosen Mozart-Themas hat ei-
nigen Widerspruch hervorgerufen. Eine schone Zusammenfassung der Standpunkte beinhaltet
die Korrespondenz Hans Gals und Fritz Buschs aus dem Jahr 1950. Anldsslich einer auf
Initiative Gals in Edinburgh geplanten Auffithrung der Mozart-Variationen unter Buschs
Leitung meldete dieser Bedenken an, er habe ,,das Werk im letzten Jahrzehnt weit weniger
aufgefiihrt als vorher®, da ihn je linger je mehr ein ,,Grundfehler store: ,,Es ist mit dem
Charakter des graziosen Themas unvereinbar, [...] es am Ende der Fuge, auf ihrem Hohe-
punkt [...] ohne jede Verdnderung o. 4. im ff [...] zu bringen.“'"* Donald Tovey habe ihn
zuerst darauf aufmerksam gemacht, sein Bruder Adolf Busch, Rudolf Serkin und ,,einige
andere ,wissende’ Musiker* hitten sich dieser Auffassung schlieBlich angeschlossen. Zur
Losung des Problems schlug er eine von ihm selbst bereits in Partitur gebrachte Retusche vor,
die die kronende Themenkombination ins Piano wenden sollte.

Die erste Frage sei, stellt Gal in seiner Antwort fest, ob das Thema nach seiner Anlage
zu hymnischer Uberhéhung tauge, und bejaht dies zugleich nachdriicklich. Folglich entsprin-

(Y3

ge das ,,Geflihl[,] dal das ,zu dem Thema nicht passt® “ nicht ,,musikalischen Griinden®,
sondern sei eine Folge ,,bewullten oder unbewuliten Aesthetisierens. Wire das Thema eine
uns unbekannte Melodie von Kozeluch, so wiirden wir nicht davon trdumen, Anstof3 zu neh-
men.“'"® Die Bedenken hingen also ,,vermutlich damit zusammen, da3 das Thema als solches
eine Aura von unbewullten Assoziationen um sich hat, eine Art Heiligenschein®. Regers
Verfahren sei aus prinzipiellen Erwdgungen also nicht abzulehnen und folglich reduzierten
sich alle Einwendungen am Ende auf eine reine Geschmacksfrage; diese aber beantwortet Gal
ganz unaufgeregt: ,,Wie das bei Reger steht, mag es den Tovey gedrgert haben, aber ich weil3,
daBl jedem Horer bei dem fff in A Dur das Herz lacht, wofern er eines im Leibe hat. Lassen
Sie dem Herzen diese vulgédre Freude!*“ Das emphatische Eintreten Gals iiberzeugte Busch
jedenfalls: ,,Jetzt bleibt es also bei dem Krach, — und wiel«!16

Dennoch gibt die betreffende Partiturstelle zu denken, denn offenbar liegt ihr ein zu-

mindest partielles Umsteuern Regers zugrunde. Nur ein Jahr vor deren Komposition ist noch

nig plausibel, weshalb eine augmentierte Darstellung im 6/4-Takt wohl auch einer Verbreiterung des
Tempos zuzuschreiben ist.

Fritz Busch an Hans Gal, 21. 7. 1950, Max-Reger-Institut Karlsruhe (Briider-Busch-Archiv), Signatur:
B 1170.

13 Hans Gal an Fritz Busch, 24. 7. 1950, ebda., Signatur: B 7267.

He Fritz Busch an Hans Gal, 27. 7. 1950, ebda., Signatur: B 5506.
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zu lesen: ,,ich warne sehr vor ,ungedeckten‘ espressivo Trompeten; (Gartenmusik mit Piston-

s0lo)!1“!"” Die Mozart-Variationen sind vermutlich Regers routiniertestes Orchesterwerk.
Insgesamt lassen sich an mehreren Stellen Entscheidungen zugunsten einer effektvollen Kon-
zeption ablesen: Zu nennen sind neben dem kronenden Abschluss der Fuge zunichst die Wahl
des Themas und dann die gednderte Konzeption, die einen insgesamt heiteren ersten Teil zur
Folge hat (inklusive der eingefiigten lieblichen siebten Variation). In der Summe haben diese
Schritte wesentlich zum bewunderten Bau der Mozart-Variationen beigetragen. Eine Kehrsei-
te der allgemeinen Anerkennung konstatiert Alexander Berrsche in seinem Bericht von der
Miinchner Erstauffiihrung des Werkes: ,,mancher alte Gegner duBlerte sich befriedigt, dall der
einst so verriickte Musiker jetzt so verniinftig komponiere. DaB eine solche AuBerung keine
beschonigende Ausrede ist, sondern etwas Richtiges nur von einem schiefen Standpunkt aus
sieht, wird von den alten Verehrern der Regerschen Kunst schmerzlich empfunden. Denn es
1468t sich nicht leugnen, dafl die Anndherung zwischen Reger und dem groflen Publikum ge-
genseitig war. Seit seinem Symphonischen Prolog opfert er die kithne Herbheit seiner Aus-
drucksweise einem durchschnittlichen Wohlklang und einer gefilligen Diktion.“''"® Gleich-
wohl schlagen gerade die Mozart-Variationen mit ihrer musikantischen Haltung und ihrem
auf Klangschonheit angelegten differenzierten und vielfdltigen Satz — von einem natiirlich
verdnderten Standpunkt aus — den Bogen auch zuriick zur Sinfonietta A-dur op. 90 und zu den

Hiller-Variationen op. 100.

17 Postkarte Regers an Karl Hasse, 11. 5. 1913, Arbeitsbriefe 2, S. 187.
18 Berrsche, S. 407.
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