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IV.

ln den fiinf Jahren 1897—1902, die Reger abseits der Welt in

dem kleinen Stidtchen Weiden zubringt, hat er seine wichtigsten
Werke, namlich fast alle gro8en Kompositionen fiir Orgel ge-
~ schrieben: die sieben groflen Choralfantasien, die groBen
freien Fantasien und Fugen, die beiden Sonaten, die Varia-
- tionen in Fis-Moll und viele kleinere Stiicke. Alles biographisch
- dariiber Interessante und Wissenswerte lese man bei Lindner
nach. Hier soll nur von der Musik selbst die Rede sein, und
zwar zunichst von den Choralfantasien. Der Heimgekehrte
stiirzte sich in die ihm neue Welt der protestantischen Chorile.
,Die Protestanten wissen ja gar nicht, was sie an ihrem Choral
haben“! (Lindner, S. 145). Sie wissen es in der Tat auch heute
noch nicht: Die wenigsten Gebildeten wissen, welche ungeheure
Kraft in den meisten dieser Melodien steckt (viele erfahren es erst
~durch Bachs Kantaten und Passionen), in denen die Empfin-
dungen von Jahrhunderten sich gesammelt und vertieft haben.
Um so die GréBe einer gregorianischen oder protestantischen
Melodie zu erfassen, braucht man aber kein religioser Mensch

zu sein (wie ja auch umgekehrt viele fromme Menschen
- schlechte Musik vorziehen), und es ist ebenso vergeblich, Reger
auf Grund seiner Choralfantasien, Choralkantaten und Orgelvor-
spiele zur protestantischen Kirche hiniiberzuziehen, wie ihn als
wahren Katholiken auszugeben, weil er katholische liturgische
Melodien vertont und am SchluB8 seines Lebens eine Beichte ab-
gelegt hat: Reger war ein moderner irreligioser Mensch,
wie es Brahms z. B. auch gewesen ist, trotzdem er das Deutsche
Requiem geschrieben hat**, und wie fast alle neueren Musiker
(den einzigen Bruckner ausgenommen). Diese uniiberbriickbare
- Kluft zwischen dem heutigen Musikempfinden und der Religion,

** Mit diesem Problem, vor dem sich die meisten scheuen, befafit sich
Franz Spemann, ,Die Seele des Musikers®, Furche-Verlag, Berlin (freilich
einseitig vom religiosen Standpunkt).
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schon rein duBerlich der Mangel an Vertrautheit mit den meisten
Choralmelodien, trennt z. B. das heutige Publikum véllig von
Bachs herrlichen Choralvorspielen, und der gleiche Grund er- .
schwert erheblich das Verstindnis der Regerschen Choralfanta-
sien. In ihnen ist der Choral in allen seinen Strophen durch-
komponiert und die musikalische Einkleidung der Melodie dem
Empfindungsgehalt der einzelnen Verse angepaBt; eine meist aus-
gedehnte Einleitung, Zwischenspiele als Verbindung der einzelnen
Strophen, manchmal eine Schluifuge, bei der mit dem Fugen-
thema spiter der Choral sich machtvoll verbindet, verbreitern diese
Form ins Monumentale. Sie ist nicht neu; schon Bach (,O Lamm
Gottes) und seine Vorginger (S. Scheidt u. a) haben sie an-
gewandt; ja sogar ein direktes formales Vorbild hat Reger ge-
habt in der Fantasie ,,Wie schén leucht't uns der Morgenstern“
des Berliner Organisten und feinsinnigen Liedbearbeiters Heinrich
Reimann (s. Lindner®, S. 145); — neu ist aber die Stirke des
bitldlichen Ausdrucks in Regers Musik. Man kann ihn nur
verstehen, wenn man die Melodie in Fleisch und Blut hat, so
daB8 man sie in jeder Umkleidung wiederzuerkennen vermag, und
wenn man den Text aller Strophen kennt oder wenigstens auf
dem Konzertprogramm vor sich hat, womoglich mit Angabe, wo
die Melodie zu suchen ist, z. B. bei ,,Wie schon leucht't uns**:

1. Vers (Choralmelodie in der Mittelstimme):
(pp) Wie schon leucht’t uns der Morgenstern usw.

2. Vers (Melodie in der Mittelstimme):
(f) Ei, meine Perl’, du werte Kron’ usw.

3. Vers (Melodie melismatisch umschrieben in der Ober-
 stimme):
- (p) GeuB sehr tief in mein Herz hinein usw.

4. Vers (Melodie im Baf):
(/) Von Gott kommt mir ein Freudenschein usw.

5. Vers (Fuge mit dazutretender Choralmelodie, zuerst im
~ BaB, dann in der Mittel- und der Oberstimme):
(ff) Zwingt die Saiten zu siiBem Klang usw.

* Ubrigens auch von Straube 1900 in seiner Besprechung von op. 40
schon erwihnt. '
** Aus meinen Konzertprogrammen.
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Ohne einen solchen Leitfaden werden eben fiir die meisten
Horer die Vorbedingungen zum- musnkahschen Verstindnis
ganz fehlen.

Von den sieben Fantasien haben snch daher nur dlejemgen
durchgesetzt (und gehéren heute zu den meistgespielten Werken
der ganzen neueren Orgelliteratur), deren Melodie so michtig ist,
daB sie auch den textunkundigen Hérer durch die Komposition
zu tragen imstande ist, und so bekannt, daf sie in jedem einen
Widerhall findet, namlich ,Ein’ feste Burg®, ,Wie schon leucht't
uns der Morgenstern® und ,Wachet auf, ruft uns die Stimme*.
Man kann diese drei schlieBlich auch ohne Programm verstehen,
wie man ,, Tod und Verklirung®, auch ohne das vorangesetzte Ge-
dicht gelesen zu haben, genieBen kann. Bei den anderen ist es
aber ebenso wenig moglich, wie etwa bei den StrauBschen Don-
Quichote-Variationen; sie miissen zur Programmusik gezihlt
werden, sofern man darunter alle Musik verstehen will, die ein
auBer ihr liegendes Programm nétig hat, um vollig verstanden
werden zu konnen. Freilich sind sie Programmusik im edleren
und hoheren Sinne des Wortes, da das AuBermusikalische an
ihnen, der Text der verschiedenen Strophen, aufs engste mit dem
musikalischen Charakter der Melodie zusammenhingt. Bisweilen
ist ja der Text sogar fihig, eine Melodie im Laufe der Jahrhun-
derte ganz umzuwenden (vgl. z. B. die vier Etappen ,Mein Ge-
- miit ist mir verwirret”, ,Herzlich tut mich verlangen*, ,Befieh]l du

deine Wege“, ,,O Haupt voll Blut und Wunden“); oder, der hiu-
figere Fall, es muB diese Umwandlung des Ausdrucks fiir
die einzelnen Verse desselben Liedes vorgenommen werden, wenn
~z. B. in ,Freu dich sehr, o meine Seele“ die Melodie bald dem
Ausdruck innigster Freude, bald der Ausmalung der Qualen
‘dieser Welt dienen muB; da ist bewundernswert, wie Reger das
Unmdglichscheinende vollbringt und die Melodie in den Bann
entgegengesetzter Empfindungswelten durch stirkste kontrapunk-
tische Mittel zwingt; aber wie von Bachs tiefsinnigen Choral- -
vorspielen, so hat auch von diesen Fantasien nur der Spieler
den ganzen GenuB, da er im Notenbild den Text mitliest und
die Melodie stets vor Augen hat. Und ist das so schlimm?
Ist solche ,Musik des Einsamen“ nicht wichtiger als alle
Konzertmusik? Nein, die Musik ist ganz gewi8 nicht der
Konzerte wegen da, auch wenn es heute oft so scheinen

25



— 232 -

mochte (und unendlich vieles nur zu diesem Zweck komponiert
wird)! -

Rein musikalisch stellen diese Fantasien auch wieder eine.
Variationenform dar, freilich eine hochster Ordnung durch
den auBerordentlich reichen Inhalt ihres Themas; dabei sind sie
in all ihrer Mannigfaitigkeit doch so einheitlich und geschlossen,
daB ich in ihnen die gliicklichste Form sehe, die unserer ganzen
neueren Musik seit der Sonate gelungen ist.

Die sieben Fantasien zeigen ein bestindiges Crescendo an
Bedeutung, — auf jedem Gebiet muBite sich Reger eben erst
sirei schreiben”. So ist die erste, allen Organisten bekannte
Fantasie iiber ,Ein feste Burg®, op. 27, noch nicht auf der Hohe
von op. 40 und 52 und verdankt ihre auBerordentliche Wirkung
mehr der unwiderstehlichen Kraft der Lutherschen Melodie und
ihrer genialen dichterischen Erfassung durch Reger, als der
rein musikalischen Ausarbeitung. Mit stiirmenden Liufen des
Pedals und der rechten Hand wird die Melodie eingehiillt wie
von Kriegsgetiimmel:

14.  Allegro vivace (ma pomposol.
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dazwischen erklingt sie — in B-Dur! -—— in vollsten Akkorden,
wie von einem groBen Blasorchester:
15.  Org. Pl | :
I .
b bel =k ! | 1
n ““klg . o——F Eﬁve it
e ! : : —4 r
7 4 4 B 'Elhs g
0 b phos—| 2y ;
9’7}& i —— B usw.
L= e
a ; s = PE:

Dieser Kontrast D-Dur—B-Dur, so einfach er ist, wirkt wahr-
haft elementar, und schaift eine Kampf- und Siegstimmung, wie
sic nur noch Bach in seinem jugendlich-genialen Choralvorspiel
(1708) erreicht hat. Auch der Spieler kommt von selbst in diese
gesteigerte Stimmung, durch die Pedalldufe, die breiten Akkorde
mit Doppelpedal usw., also schon durch die rein technischen
Mittel! Den zweiten Vers: ,Mit unsrer Macht ist nichts ge-
tan“, driicken herunterzichende, matte Synkopen aus, wihrend
der Choral als Tenor mit 8 Ton im Pedal* liegt:

16. il
#— ' —

L& He g . o
S = e Ea
11 @8, 16)) -
- i -
9}& -“—9] dl il?_‘h o’ q !"l -
P , usw,
; =] ¥
i = —

8.’

* Wer die kleinen Crescendi arﬁ Schlusse jeder Zeile ausfiihren will, die
~ Reger vorschreibt (ndtig sind sie nicht), der tut besser, Pedal und linke Hand
zu vertauschen. '
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Noch drastischer als der erste schildert der dritte Vers die , Welt
voll Teufel“; als Cantus firmus (im eigentlichsten Sinne des
Wortes) behauptet sich der Choral im Pedal (Doppelpedal!),
wihrend im Manual alle Hollengeister losgelassen scheinen:

17.
ol 3 bg . g+ _»
AT E P e e ey
SRR 3 o jm_*b
B e ===
- S=UNE e Be
usw
Und wenn die
o] y J
e -—

Wihrend sich hier die Melodie teuflischer Fratzen iiber ihr er-
wehren mul, erhebt sie sich bei ,so fiirchten wir uns nicht so
sehr” siegreich in den Sopran, und nun wiélzen sich tief unten
die Sechzehntel (eine von jeher beriihmie Sfelle!):

+

18, Org. Pl.
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wo sie bis zum SchluB der Strophe bleiben; man sehe den durch-
brochenen, kraftlosen Baf§ auf ,tut er uns doch nicht, das macht,
er ist gericht't: ‘

19, menof. dim.
- .# 1
 _ - e ! ] . _#_ ‘_L_q - _H
T —g— = e - i

die. Oktavstiirze bei ,ein Wortlein kann ihn fillen*!

20.‘ :Qiﬁ ¥ ‘E;. C ?u % q_qg_’q‘_:___
Diese Bildsprache hat Reger aus den kleinen Orgelchorilen Bachs
(Durch Adams Fall u.a,) gelernt. Hier wendet er iibrigens auch
das erste langausgesponnene Diminuendo an, das, wie alle Reger-

‘schen ‘spiteren Crescendi und Diminuendi, nur auf guten,

~modernen Orgeln ausfiihrbar ist. Der letzte Vers bringt ein Fugato

iiber die einzelnen Choralzeilen mit groBer Steigerung und Verbrei-
terung zu einem der Regerschen majestdtischen Abschliisse in
vollen Akkorden der ganzen Orgel; in dieses vierfache Fortissimo
eingebettet liegen nun zwei Takte duBersten Pianissimos,— wie eine
unendlich entfernte Spiegelung des Gedankens,— die an den SchluB8
der Fuge aus op. 16 erinnern (Notenbeispiel 9), und sich spiter
auBer in op.33 (s. S. 266) nicht mehr in dieser Art finden. Auch
die Registrierangaben, die hier zahlreich angebracht sind, liBt

Reger spiter ganz weg, da sie bei der groBen Verschiedenheit

der Orgeln ja doch nicht befolgt werden kénnen und den Spielern
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mit aligemeinen Hinweisen auf den Klangcharakter (,,hell“, ,,dunkel*)
besser gedient ist.

Eine groBe Steigerung des bildhaften Ausdrucks bringt op. 30:
wfreu dich sehr, o meine Seele*, Die Melodie (von Claude Gou-
dimal, 1555, urspriinglich auf den 42. Psalm ,Wie nach einer
Wasserquelle®) scheint mit ihren einfachen Melodieschritten an
Ausdrucksfiahigkeit hinter markanteren zuriickzubleiben, aber sie
hat den Reiz einer anmutvollen und zugleich sehnsiichtigen
Innigkeit, und die Sehnsucht nach den himmlischen Freuden und
nach Erlosung aus dem Jammer dieser Welt, die das protestan-
tische Sterbelied ausspricht, driickt sie wunderbar aus. Es ist
schade, daB das Lied aus dem heutigen gottesdienstlichen Ge-
brauch fast ganz verschwunden ist; Strophen wie diese:

(4. V) Wenn die Morgenrot herleuchtet
Und der Schiaf sich von uns wend't,
Sorg’ und Kummer daher streichet,
Miik’ sich find't an allem End’;
Unsre Trinen sind das Brot,
So wir essen friih und spit;
Wenn die Sonn’ authdrt zu scheinen,
Hort nicht auf das bitt're Weinen!

(5. V.) Drum, Herr Christ, der Morgenstern,
Der du ewiglich aufgehst,
Sei du jetzt von mir nicht fern,
Weil mich dein” Blut hat erldst;
Hilf, daB ich mit Fried’ und Freud’
Mog’ von hinnen fahren heut'.
Ach, sei du mein Licht und StraBe,
Mich mit Beistand nicht verlasse!

gehoren zum Bildhaftesten in der alteren protestantischen Kirchen-
lieddichtung — und wie muBien sie einen Musiker wie Reger an-
ziehen! Er hat sieben der zehn Verse vertont, und mit der Dich-
tung schwelgt diese Musik in Schmerz und Todessehnsucht und
ekstatischer Freude. Schon hinter den Linienziigen der iiber-
schwenglichen Eingangspassagen, ja selbst hinter den Akkord-
massen, in die sie miinden, steht, unsichtbar formend, die Choral-
melodie. Der freudige Ausdruck der Sechzehntel, die im ersten

30



— 237 —

Vers (dreistimmig, c. £.* im Al) die Melodie umspielen, ist uns
aus Bachs Orgelbiichlein vertraut (Peters V, z. B. Nr. 22 und 17):

21. Moderato (un poco allegro).

I, 8, 4. t ey . LF mvvros
) ’—-\. i . j
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Pt i e
Fren’ dich sehr, 0 mei - ne See - le.
f I . : -
=7 ' e e - - -
Z e —— & - =
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weniger gelungen erscheint mir die Umschreibung im zweiten
Vers:

22. Poco Adagio (dunkle Registrierung).

. P _

b ﬂ"_"‘ -t n ; n
Y~ . ° e .
Y I ’— L a—;ﬁ _f; _".
Tag und Nacht had’ ich ge - ru - fen.

- dagegen iibersteigt der Ausdruck des dritten Verses an Gewalt-
samkeit alles Friihere: :
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* Cantus firmus.
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wie miissen z. B. an dieser Stelle:

24. 0o
; ~ bl o
P et
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Wir sind vol ler
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Triller auf den tiefen Pedalténen und wilde Liufe dem Ausdruck
des Entsetzens dienen! Das ist eine neue und unerhérte Ton-
sprache! Im vierten Vers liegt der c. f. im BaB; auch er driickt
Tritbsal aus, so daB die verklirte Stimmung des fiinften (Text s. -
oben), — bei dem der Linienzug des Chorals mehr in der Be-
gleitung, als in der ganz frei verzierten Melodie zu erkennen
ist —, wohltuend konfrastierend wirkt; aber noch einmal fiihrt
uns der sechste Vers in Todesstimmung:
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Ob mir schon die Augen brechen,

Ob mir das Gehor verschwind’t,

Meine Zung’ nichts mehr kann sprechen,
Mein Verstand sich nicht besinnt.

Jgﬁﬁ—j
gippp i ) >

!

- mein - ne Zung’ nichts Imehr kann  spre - chen

e PN gml
S A

i—— (nur 32!) k

— wie gespenstisch fallen hier die langen Todesschatten iiber die
Melodie!

Nun aber nach so viel Traurigkeit ,fiilhrt die Bahn zum
- Himmel, und im siebenten Vers endlich nehmen alle Stimmen,
~ die vorher der Triibsal und Sehnsucht Ausdruck geben muBten,
an dem triumphierenden Jubel teil —, so fasse ich wenigstens die
dreifache kanonische Fithrung von Sopran, BaB und Tenor auf:
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Zwischen den Verseﬁ steht jedesmal ein Motiv:
27.

Fal

v - J::‘i _._?J ‘I ﬁ h — 4

das (nach Straubes Mitteilung) eine Reminiszenz an ,Ein feste
Burg* darstellt, mit dem zusammen op. 30 urspriinglich als 27P
erscheinen solite; kann auch eine innere Beglaubigung dieses
auffalienden Zitats diese von Reger selbst stammende, also authen-
tische Erklirung nicht geben, so ist sie doch rein musikalisch
interessant: sie zeigt wieder, wie ein Motliv, das einen Kompo-
nisten stark beschiftigt hat, mit der Vollendung eines Werkes, -
dem es zugrunde liegt, nicht verschwindet, sondern noch da
und dort Ausdruck sucht. (Das auffallendsie Beispiel hierfiir bietet

Beethoven, bei dem das Motiv 1 [ ]' | { nicht nur im ersten

Satz der fiinften Sinfonie, sondern auch im dritten, ja selbst im
zweiten Satz, ferner im G-Dur-Klavierkonzert(!) und sonst schopfe-
risch titig gewesen ist.)

HHier ist die Stelle, wo man des trockenen Tones satt sein
und schwirmen darf®, heiBt es einmal bei Pfitzner, und auch ich -
kann nicht anders, wenn es sich um ein Werk handelt, von dem
ich so jede Note liebe, wie in der Fantasie iiber ,,Wie schon
leucht’'t uns der Morgenstern®, op, 40, Nr. 1. Es ist kein
Zufall, daB die beiden ,Riesenmelodien®, wie Spitta sie einmal
nennf, ,Wie schon leucht't uns* und ,Wachet auf, ruft uns die
Stimme®, auch zu Gipfeln des Regerschen Schaffens fiihren, und
ich personlich ziehe die zarte Innigkeit der ersteren in Es-Dur
dem Jeuchienderen E-Dur-Glanz der zweiten noch vor. Es mag
mit daher kommen, daB, wihrend alle iibrigen groBen Orgel-
werke Regers chne praktischen Zusammenhang mit einer gré8eren
modernien Orgel (die es weder damals in Wiesbaden, noch
weniger dann in Weiden gab) geschrieben sind, sozusagen nur
aus der Idee der modernen Orgel heraus, Reger die Morgenstern-
fantasie in gliicklicher innerer Stimmung und wihrend eines
praktischen Organistendienstes, im September 1899, geschrieben
hat*. Und man hoért ihr das an! Sie ist mafBivoller in den
Mitteln als op. 52, und doch, wie klingt alles!

* Lindner, S. 180.
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In beiden Fantasien bfingt die Einleitung die dem Choral
entgegengesetzte Stimmung, Nacht, Chaos, Grauen, mit Regerscher
Schlagkraft zum Ausdruck:

28. Qrave assai.
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11 8, 16' pppp (sehr dunkle Registrierung)
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Man tibersehe aber in diesem beriihmten Anfang von ,,Wachet
auf“ nicht die genialen, intuitiven, thematischen Zusammenhinge
mit dem Choral, wie der rein und klar aufsteigende Dreiklangs-
anfang des Chorals im Thema der Einleitung gefriibt erscheint*
und erst unmittelbar vor dem Choraleinsatz sehnsiichtiger auf-
strebt: - ' ’
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oder wie nicht nur das erste Motiv der Morgensterneinleitung:
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aus den ersten zwei Noten des Chorals genommen ist, sondern
auch das Quartenmotiv:
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und wie der zuckende Rhythmus zur Einfithrung des Chorals
benutzt wird und dann abklingt:
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“das ist schlechthin meisterhaft!

Auch im zweiten Vers bleibt die Melodie im Tenor, von
Triolen der anderen Stimmen beweglich umflossen, im dritten
liegt sie melismatisch im Sopran:

34. Adagio con espressione.

o ——— ] -
=EEneme
Y, &- _
GeuB sehr  tief in mein Herz hi - nein

— sie wird zum Adagio, das hier fiir die Fantasien dasselbe be-
 deutet wie der langsame Satz fiir die Sonatenform, namlich eine
Entspannung der dynamischen und rhythmischen Energien der
Hauptsitze —, im vierten liegt sie im BaB, mit den prichtigen
Doppeltriolen, nach der zarten Wiederholung des ersten Teiles:
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I Vivace assa:.
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Welcher Wohlklang in allen Kontrapunkten, und welcher FluB in
der Fuge:

36. Allegro vivace.
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2. Man. 3. Man.:

in der sich der dazu tretende Choral allmihlich vom Baf3 iiber
den Tenor in den Sopran aufschwingt: |
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Hier driicken die Triller* ein UbermaB von Freude, die sich
nicht mehr halten kann aus!  Und wie herrlich ist die Riick-
leitung nach Es-Dur am SchiluB: '
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wo der E-Dur-Dreiklang nicht neapolitanisch* gefat wird, son-
dern als Dominante von ace durch dessen Stellvertretung acf
als zweite Dominante glanzvoll nach der Haupttonart zuriick-
fithrt (Choralthema im ersten Pedal)! |

Die Fantasie iiber ,Wachet auf“, op. 52, Nr. 2, ist ganz
parallel der Morgensternfantasie gebaut; noch gréBer ist in ihr
der Gegensatz der ,Nacht® und der Helligkeit des lichtesten
E-Durs**:
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* Wie am Schiusse der Einleitung.
** Qenial, wie hier fais scheinkonsonant als f& noch einmal nach den
dunkeln &-Tonarten zieht, hier flieBen Nacht und Tag zusammen!
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der in den Zwischenspielen zwischen den Zeilen (den ganzen ersten
Vers durch) festgehalten wird; der zweite hat den. freudigen
Rhythmus flieBender Achieltriolen, die in der Wiederholung zur
doppelten Bewegung dithyrambischen Jubels sich steigern:

41. Allegro. 2. Man

= e

9 1. Man _
bt '
A s L ww,
BER —— . 3
-

7 iﬁr E Freund kommt vom

Himmel prichtig,
- Die melismatische Melodie der zweiten Hilfte der Strophe ent-
- fernt sich in ihren zarten Ranken oft weit vom Choral:

g pmrerle.

42. c. j
« LY o ﬂ e - ‘] - —"
Y Nun komm’, du wer - te Kron, Herr Jesu

Adagio con espressione.
T,
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und wird von den Hoérern meist lediglich als Adagio-Intermezzo
verstanden; die Fuge ist vielleicht die glinzendste in den
~ Orgelwerken Regers:

43. Allegro vivace. |
(8, 4,2) L ee———
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und die SchluBsteigerung noch groBartiger als in op. 40.

In diesen beiden Werken ist Regers sonst unbindige und
fessellose Fantasie durch die Herrlichkeit der Chorile veredelt,
zur Form gezwungen und kann sich nun in ihrer ganzen kontra-
punktischen Genialitat enifalten; mit der B-A-C-H-Fantasie zu-
sammen bedeuten sie wohl den Gipfel nicht nur der Orgel-
werke, sondern des Regerschen Schaffens .iberhaupt. In
der gleichzeitigen Orgelliteratur findet man fiir sie iiberhaupt
keine Vergleichspunkte mehr; sie ragen so weit heraus, da8 man
nur Regers eigene frithere Werke zum Vergleich heranziehen
kann. Vieles von dem Vielzuvielen, was Reger geschrieben hat,
wird rasch vergehen, diese Fantasien aber fiihren uns zum ersten
Male wieder auf eine Hohe, von der wir iiber die Niederungen
der Orgelmusik des 19. Jahrhunderts hinweg zu den fernen Hohen
Bachscher Kunst zu schauen vermégen —, vielleicht werden sie
in kurzer Zeit selbst als klassisch gelten, jedenfalls aber als hoch-
bedeutsame Zeugnisse unserer Zeit (von der wir ja noch nicht
ahnen konnen, wie sie in ihrem gesamten kiinstlerischen Nieder-
schlag spiter beurteilt werden wird) der Geschichte der Musik
angehoren. '

Wie op. 30, so haben op. 40, Nr. 2 ,Straf’ mich nicht in
deinem Zorn“, und op. 52, Nr, 1 ,,Alle Menschen miissen sterben®,
den Tod zum Vorwurf, ,Dieser GenuB des Todes, der Sinn fiir
die SiiBe des Sterbens ist bei keinem groBartiger als bei Bach®,
schreibt Nohl* und hitte dafiir auch ,Reger“ setzen kénnen,

* A a O, S 113
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wenn er die moderne Musik im Auge gehabt hitte, aber wohl
sonst niemand, eine Kongruenz, die nur aus der Gleichheit des
Typs zu begreifen ist.

Die Melodie zu ,Straf’ mich nicht* (von joharm Rosen-
miiller, 1665):

44,
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ist wohl warm und innig, aber — namentlich in ihrer zweiten
Halfte — nicht tragfihig genug fiir ein groBes Werk; vielleicht
ist das der Hauptgrund, daB diese Fantasie musikalisch hinter
den anderen zuriicksteht. Ihr Aufbau ist: Einleitung (dhnlich wie
in op. 52, Nr. 2), 1. Vers pp, demiitig bittend, 2. Vers (c. f. im
BaB) ,Herr, wer denkt im Tode dein“, ff mit erregten Tonfiguren
(chromatische Terzen stiirzen aus der hochsten Lage in die ,,Holle
der verdammten Seelen®), der nidchste (4. des Liedes), c. f. im
Tenor, malt die Erstarrung des Todes; schon ist die kolorierte
Melodie im 5. Vers:

45, Andante.
ﬁ 1 t Hot - . v N
fan s e - .ﬁ 4 ———
'Y Pt Phangy #.‘.
Ach, ich . Dbin SO miid’ und  matt

Der 6. (c. f. im Pedal) ,Weicht ihr Feinde all von mir“ (ff) und
der 7. (letzte) ,Vater, dir sei ewig Preis“ (c. f. im Sopran) fiihren
dann zum glorreichen Triumph iiber die Gewalt des Todes.

GroBer in der Konzeption, von einer oft wahrhatft erschiitiernden.
Realistik in der Ausmalung der Todesschrecken ist op. 52, Nr. 1,
,Alle Menschen miissen sterben“ Es steht in der aller-
ersten Reihe von Regers groBen Orgelkompositionen, und daB
es trotzdem nur duBerst selten gespielt wird, hat seinen Grund
im Choral, dessen Melodie:

[ 8} | - t L t
46. AP —p——o g —————] usw.
L] ‘
S - C —
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nur in wenigen Gegenden Deutschlands gebriuchlich ist, und noch
mehr in seiner Durchfiihrung in dieser Fantasie, die ganz besonders
schwer vom Hoérer zu verfolgen ist.

Die Ausmalung der Todesschrecken in der Einleitung:

47. Assai agitato e molio espressivo (vivace).
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iibertrifft alles Ahnliche selbst bei Reger an Grauenhaftigkeit;
Melodiestiirze wie -diese:

48, he
Sb

Ped. ./I-';_-llfi‘
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sind motivisch im ganzen Werke verwendet, bisweilen m gro-
tesker Haufung, wie hier:
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poco rit.
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Der musikalische Ausdruck des c. f. wird oft in jeder Zeile ver-
dndert, Einleitung und Zwischenspiele zwischen den Versen sind
weit ausgesponnen und iibertreffen an Leidenschaft selbst die
- Hauptteile; auch die melismatische Ausschmiickung des Chorals:

50. Sostenufto.

3. Je - sus ist fiir mich gestorben,
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zeigt schmerziiche Ziige; erst im dritten Vers (dem 6. des Liedes)
- tragt sie einen mystisch-ekstatischen Ausdruck:

51. . — —
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% —— : _
O . Je - - m - sa - - lem,

du schone,

und verkiindet den ,Tag, der kein Ende nehmen mag*. Aber
‘noch einmal fahren die Schreckgestalten des Todes dazwischen,
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ehe im letzten Vers die Seele, ,schén geschmiicket mit dem
weilen Himmelskleid, schauet soiche Freude an, die kein Ende
nehmen kann“. Welch unerhorter, ekstatischer Jubel in den
SchluBtakten:

52. Adagio. - pu ' i
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In keinem anderen Werke mehr hat Reger so alle Kraft angespannt,
um die duBersten Gegensitze der Empfindungen zu vereinigen.
Nach dieser Wanderung durch Holle und Himmel kommt uns
die schone siebente, letzte Choralfantasie: ,,Halielujah! Gott
zu loben, bleibe meine Seelenfreud’!“ op. 52, Nr. 3, fast harmlos
vor. Die freudige Melodie, |
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53.

% — 1 —p . —
o e S e e o o IF.___‘ﬁ_r.__i_(lr_ usw,
N |

die durch den Aufstieg zur None (d—¢) etwas Uberschweng-
liches bekommt, ist leider auch in der heutigen Praxis fast un-

bekannt. |
Ihr charakteristisches Quartenmotiv benutzt gleich die Einleitung:

54, Vivace assai.
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die-in stiirmischer Doppeltr_iolénbewegung zum 1. Vers (c. f. im
Pedal) fithrt; im 2. Vers (c. f. im Tenor) sehen wir wieder die

‘charakteristischen Fallmotive:

55. Il pp
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< Seht, er fallt, des To - des R;ll.lb,

N A S
B e .

Die nichsten Verse folgen einander fast ganz ohne Zwischen-
spiele und sind rein musikalisch leicht verstindlich, ehenso wie

die meisterhafte SchluBfuge:
47
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56. Allegro brilante e vivace.
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bei der eine schone Engfithrung des Themas mit dem Choral (in
der Unterseptime):
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und eine machtvolle des Chorals selbst:
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hervorgehoben seien.
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Nach diesen, in einer unglaublich kurzen Zeit gesteigertster
Produktion geschriebenen sieben Choralfantasien ist Reger spiter
nie mehr auf diese Form zuriickgekommen und man muB
ihm eigentlich dankbar dafiir sein: seine Entwicklung fiihrte ihn
von der Orgel weg, und er hitie spiter nie mehr die hdchste
innere Kraft dafiir aufgebracht, aus der jene groBartigen Gebilde
entstanden sind (wie ja auch in den spidteren Orgelwerken
- nicht mehr die Hohe der Weidener Epoche erreicht wird). Sie
- bilden die Krone von Regers ganzem Schaffen, und man
solite sie oft spielen und horen. Selbst im Gottesdienst lassen
sich Teile daraus verwenden, wenn auch nicht die ganzen
Fantasien (so wenig als man noch ganze Bachsche Kantaten
in ihm auffithren kann). Besonders aber werden sie im Konzert
(mit beigedrucktem Text!) wohl die stirksten Zeugen fiir Regers
Grofe sein.

Neben den Choralfantasien entstanden in Weiden noch die
grofBen freien Fantasien und Fugen op. 29, 46, 57, die beiden
Sonaten op. 33 und 60, die Fis-Moll-Variationen op. 73
und kleinere Stiicke, ‘

Die freien Fantasien bieten dem Horer formal grofle
Schwierigkeiten, Er weifl nicht, wie er sich in dem Chaos zu-
rechtfinden soll, er sieht keine Logik der thematischen Arbeit, ist be-
troffen von den jdhen Stimmungsgegensitzen und oft schon duBer-
lich durch das ,schwarze“ Notenbild abgeschreckt; man findet
aber den Weg zu ihnen, wenn man von den Choralfantasien aus--
geht und annimmt, daB aus dhnlichen Bildern — nur natiir-
lich unbestimmterer Art wie dort — ihre musikalischen Gedanken
entstanden sind. Sobald man das nachempfinden kann, ist man
auch von der scheinbar regellosen Form gefesseit — sie kann
eben aus innerer Notwendigkeit heraus nicht anders sein. So
ist die Tonsprache der Fantasie op. 29 nahe verwandt mit der.
von op. 27 und 30, die der B—A—C—H-Fantasie und der
- Sinfonischen Fantasie mit ,Alle Menschen miissen sterben®; nur
die Variationen op. 73 stehen ganz fiir sich.

Die Fantasie op.29 geht zwar duBerlich iiber die Dnnensuonen
- von op. 16 hinaus, bewegt sich fast nur in jff oder pp und
Keller, Reger und die Orgel. ' : 4 10
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interessiert erheblich mehr als die allzu lang geratene und
sequenzreiche Fuge:

50. U mf -
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hat aber nur die Bedeutung eines Ubergangswerkes zu der be-
rithmtesten und gewaltigsten freien Orgelkomposition Regers:
der Fantasie und Fuge iiber B—A—C—H, op. 46. Von
jeher hatte das heilige Symbol die Komponisten angezogen: die
schon vor Bachs Tod bekanntgewordene, frither filschlich ihm
zugeschriebene ,Fantasie und Fuge iiber den Namen Bach“ fiir
Klavier, Schumanns sechs Orgelfugen, Liszts glinzende Fantasie,
um nur die beriihmtesten zu nennen, und viele Neuere haben
sich daran versucht, aber Reger 1dBt alle an Kithnheit der harmo-
nischen Ausdeutung®*, GroBartigkeit der Kombination in thema-
tischer Beziehung, und vor allem an Innerlichkeit der Empfindung
hinter sich: das Versprechen, das die Widmung von op. 16 aus-
driicken sollte, ist hier eingelost! Man miiite die ganze Fantasie
in Notenbeispielen hersetzen, um ihre Herrlichkeit zu zeigen: das
gigantische Hauptthema,

60. Grave (quasi improvisazione).
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die Adagiointermezzi in ihrer tiefen Versunkenheit,

* Siehe meinen Aufsatz iiber den harmonischen Ausdruck der B—A—C—H- |
Fantasie, Neue Musikzeitung, Regerheft, Jahrgang 1923, Heft 12,
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die machtvollen Steigerungen, die ihren Antrieb aus der Chro-
matik des Themas erhalten,
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die Verwendung des Themas als Basso ostinato (gleichzeitig in
‘halben Notenwerten im Sopran!):
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~eine Stelle, deren unendlich schmerzlicher Ausdruck nahe an das
“ Crucifixus der H-Moll-Messe heranreicht, — nur daB, was bei Bach

4*
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tiefe Religiositit bedeutet, bei Reger aligemein menschlich aufzu-
fassen ist; das Thema in Vierteln und zugleich als Figurationsmotiv:

64. z
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oder als Bal} unter dem Endpunkt rasender Passagen, — immer .

und iiberall ist es da ~—, man fiihlt, es muB da sein, in unend-

licher Vielgestaltigkeit ist die Fantasie aus ihm erbaut! Dabei ist
sie — wie alle groBeit Werke Regers von op. 40 an— der Orgel
so auf den Leib geschrieben, die typische Verschiedenheit der
Manuale so genial erfaBt, daB3 der Spieler den Ausdruck nicht
mifversichen kann* Die Fuge ist so meisterhaft angelégt, wie
es sich fiir eine soiche Fantasie geziemt, aber sie ,steht® nicht
da wie die Fantasie; sie ist eine Crescendo- und Beschleunigungs-
fuge, d. h. sie bedient sich wichtiger Ausdrucksmitiel des zweiten
Typs** — und das ist nicht zu ihrem Vorteil. Zudem (aber das
ist dem gegeniiber belanglos) entstehen bei der Kombination
beider Themen vielfach sogenannte Akzentokfaven:

1. Th. |
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* Siehe auch S.286—289: Uber die Wiedergabe der Regerschen Orgelwerke.
- ** Siehe S. 227. |
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die in dem raschen Tempo (f = 100 nach Regers Vorschrift,
in der Praxis* etwa — 88) peinlich wirken. Grandios ist dagegen
der wieder in den Anfang der Fantasie miindende Schiufi:

In nichster Nihe dieses Riesenwerkes steht ein anderes, das
‘noch hartere Niisse zu knacken gibt: die Sinfonische Fan-
tasie und Fuge, D-Moll, op. 57. Die entsetzliche Dissonanz
des Anfangs: '

66. Vivacissimo ed agitato assai e molto espressivo.
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(so einfach sie theoretisch ist: zwei chromatische Vorhalte zum
verminderten Septakkord) hat wohl am ehesten zu der Deutung
AnlaB3 gegeben, sie sei auf eine Lektiire des Inferno-Abschnittes

* S. Seite 287.
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der Divina Commedia zuriickzuleiten, Sie stammt zwar nicht
von Reger, aber er hat sie sich gefallen lassen, und nur Mojsi-
sovics gegeniiber* eingeschrinkt, etwa in Beethovens Sinn ,Mehr
Ausdruck der Empfindung als Malerei“. DaB Reger Dante wirk-
lich gelesen hitte, — wozu ihm (wie den meisten Menschen) die
nitige gelehrte Bildung ganz fehlte und woraus er musikalisch
hitte nichts machen kénnen —, glaubt ja selbst Lindner nicht. Aber
das, was man sich landldufig unter ,Dantes Holle“ vorzustellen
geneigt ist, kann man in der Tat in dieser Musik finden, in der
Reger, wie nie wieder, ausschlieBlich eine Schilderung der Nacht-
seiten des Seelenlebens gegeben hat; es ist ein Wiihlen in Schmerz
und Siinde** von furchtbarer Intensitit: sempre fff, ,quasi
Prestissimo assai“, Arpeggien in Hundertachtundzwanzigsteln,
darin ein einziges verfolgbares Thema:

Fal
67. *T'p_ mi—
==
*b¥
Auch die beiden pp-Mittelsitze tragen nur schmerzlichen
Charakter. | .
Nach diesen Entladungen ist man erstaunt, auf eine Fuge in

Dur, Allegro brillante e vivacissimo, zu stoen:
68. f
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Was soll das bedeuten? Ist dies eine Uberwindung der Stim-
mung der Fantasie? Ich fiihie mich durch diese Fréhlichkeit, aus
der ich einen falschen Ton heraushére, verstimmt, zumal da auch
die meisten Kontrapunkte, besonders der als zweites Thema auf-
tretende:

69. —_ tr i -
e P — » ] M—r—
& ﬁ fﬁt_f‘”‘ = u: — tgﬂ: usw.

op.
* Musikalisches Wochenblatt 1906.
* Siehe S. 228.
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wieder negativ wirken, und mochte lieber nicht — wie Lindner
es tut* —, in diesem Werk ein Abbild von Regers Persénlich-
keit sehen. |

Im Zusammenhang mit diesen freien Fantasien muB ein Werk
behandelt werden, das eigentlich ganz allein steht: die Varia-
tionen und Fuge iiber ein Originalthema, Fis-Moll, op. 73.
Es ist weder ein Varietionenwerk im fritheren Sinn, noch eine freie
Fantasie, sondern ein Stiick, das man von beiden Typen her zu
begreifen versuchen muB. Die Entwicklung des Begriffs Varia-
tion von urspriinglich bloB figurativer Umschreibung eines Themas
(18. Jahrhundert) immer mehr zum Begriff der psychologischen
Variation (Beethoven, 33 Verdnderungen iiber einen Walzer von
Diabelii, Brahms, Variationen op. 24 und 56) fiihrt bei Reger bis
zu volligem Verschwinden des Themas; niemand wird z, B. das
Thema von op. 73 (das erst nach einer weit ausgefiihrten Fan-
tasieeinleitung voir sieben Seiten auftritt — auch das ist charakte-

ristisch!):
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* Lindner, S. 212.
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in dieser Variation (der dritten) wiedererkennen:

| (guasi Prestissimo}

\ uu ﬁa-_ﬁg .

und doch stimmen sowohl Taktzahl als Einschnitte mit dem
Thema iiberein (15'/, Takte, nimlich 21, + 3 4-2-}- 4 4 4; der
erste halbe Taki ist verlingerter Auftakt, nicht Anfang auf die
zweite Takthilfte)! Reger variiert (&hnlich wie in den Bachvaria-
. tionen fiir Klavier) nur in der ersten, zweiten und vierten Varia-
tion noch den ganzen melodischen und harmonischen Verlauf
des Themas; in der fiinften liegt es, immer noch erkennbar, im
BaB, dagegen sind die sechste, die aus einzelnen Melismen des
Themas gebaut ist,

72. Sostenulo.
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die siebente mit ihrem tollen Manua_lwechsel:

3. Vivacissimo. i 11
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~ die achte mit ihrem extravaganten Staccatissimo:
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(nur 9 Takte, ebenso die nichste)

ebenso die folgenden, z. B. die geheimnisvolle elfte:
75. Andantino®.
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* Siehe S. 287.
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reine Fantasievariationen. An die dreizehnte (Thema in Dur)
schlieBt sich nach einer Coda von 4%/, Takten unmittelbar die
Fuge:

76. Vivacissimo.
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die gleichfalls nur im Cis des Anfangs erkennbar mit dem Thema
zusammenhidngt (wenngleich man auch hier eine unterirdische
Verbundenheit ahnt). Zur Meisterschaft hat Reger diesen Varia-
tionentyp aber erst in den Hiller- und den Mozartvariationen fiir
Orchester ausgebildet.

Zweimal hat sich Reger mit dem Problem der Sonate fiir die
Orgel beschiftigt: in op. 33, Fis-Moll, und op. 60, D-Moll. Es
war nur natiirlich, daB die Musiker des 19, Jahrhunderts ver-
suchten, diese ihre Hauptausdrucksform, die in der Kilavier-,
Kammer- und Orchestermusik alles beherrschte, auch auf die
Orgel anzuwenden. Aber sie ist doch zu ausschlieBlich Form fiir den
zweiten Typ*, als daB eine Verschmelzung mit der Orgel gelingen
‘konnte. Mendelssohn, mit seinem feinen und sicheren Geschmack,
hilft sich gleich in seiner ersten Orgelsonate dadurch, dal er an
Stelle des zweiten Themas einen Choral** einfithrt, und vermeidet
auch in den iibrigen fiinf Sonaten iiberall die ausgesprochene
Sonatenform mit zweitem Thema und Durchfiihrung; wo dann
" Rheinberger sie benutzt, hat man immer die Empfindung, die Orgel
zum Hausinstrument miBbraucht zu sehen. Noch weniger kann
uns der Salon-Sonatenstil Guilmants und Widors befriedigen.
Reger verzichtet bewuBt*** auf diese Kompromisse mit der Sonaten-
form und baut das erste seiner beiden Orgelwerke, die mit dem
Begriif ,Sonate” nur die Dreisitzigkeit und den langsamen Mittel-
satz gemein haben, aus Fantasie, Intermezzo und Passacaglia, das
zweite aus Improvisation, Invokation und Introduktion mit Fuge.

* Siehe S. 2261.
- ** Er behandelt ihn aber zu sehr als ,,l.ied ochne Worte*, meinte H. Reimann.
*** Lindner, S. 164.
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‘Die Fantasie der ersten Sonate besteht nach der vorwiegend

akkordlichen jff-Einleitung aus einer weitgesponnenen Entwick-
lung dieses Themas: |

77. 111 (8, ¥). Mene mosso.
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Leere Oktavfithrungen in allen drei Systemen (S. 6, Takt 11ff.):
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zeigen aber, wie Reger die Fiille, die ihm vorschwebte, noch
nicht recht auszudriicken verstand. Im zweiten Satz begibt sich
Reger zum erstenmal (wenn man von dem programmatischen
Adagio aus op. 16 absieht) auf das heikle Gebiet kleiner lyrischer
Formen (sehr langsame Achtel!):

79. Sostenuto.
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aber schon im Mittelsatz (Pili andante) bricht das Thema des
ersten Satzes wieder durch und reifft die Stimmung ganz zu sich
heritber. Die Passacaglia:

80. Andanfe con mofo.
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mit 20 Variationen ist sicherer und wirkungsvoller gestaltet als
in op. 16; auch hier eine pp-Variation kurz vor Schiu, von ahn-
licher Witkung wie die analoge Stelle in ,Ein’ feste Burg*«

Ungleich bedeutender ist aber die zweite Sonate mit dem
schwungvolien Hauptthema:

81. Allegro con brio.

* Siehe S. 235.
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den Seitengedanken:

82.
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dessen Unterstimme aus der Umkehrung des Hauptmotivs ge-

- wonnen ist, und:
- 83.
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(erster Takt aus dem zweiten des Hauptthemas gewonnen)

Sie werden in einem g'roﬁziigigen- Fantasiesatze durchgetfiihrt,
siche z. B. die schone Engfiihrung des Hauptthemas:

84.
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L

Die ,Invokation“ ist programmatiséh, wie der langsame Satz
aus op. 16; aus der Melancholie des Anfangs:

85. Grave con duolo.
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die sich bis zur Verzweiflung steigert und wieder zusammen-
sinkt, zeigt der Choral ,Vom Himmel hoch, da komm’ ich her“
in lichtester Hohe die Erlosung:
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Infroduktion und Fuge iiber:

87. Allc co.
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V. |
Diesen dreizehn groBen Orgelwerken der Weidener Zeit ge-
sellen sich — nach mehr als zwolfjihriger Pause! — noch

zwei groBlangelegte Spitwerke, op. 127 und 135° zu; vorher ist
aber zu reden von der erheblichen Anzahl kleinerer und mittel-
schwerer Kompositionen, die von op. 47 ab in immer rascherer
Folge als op. 56, 59, 63, 65, 67, 69, 79, 80, 85 und 92 entstehen.
Sie sind, zum Teil wenigstens, nicht mehr als ein Ausflu8 des
fast krankhaften FleiBes Max Regers, der ungliicklich war, wenn
eine Stunde nicht ausgefiillt war®, und tragen in ihrer Gesamtheit
nur wenig zur Vervollstindigung des Bildes von Regers kiinstle-
rischem Schaffen bei; viele von ihnen sind geradezu peinlich unbe-
deutend, und es geniigt, eine ziemlich kleine Auswahl von ihnen
zu kennen und zu spielen**. Am besten erscheinen mir op. 47, 59,
63 und 129; op. 47 (Sechs Trios) mit einem hiibschen Scherzo:

88. Vivacissimo.
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— der Begriff Trio bezieht sich hier nur noch auf das obligate |
Spiel auf zwei Manualen —, und einer famosen (p endigenden!)
Fuge:

'89.  Vivace. | i
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* Hasse, Max Reger, S. 46f.

** Das nach Schwierigkeit geordnete Verzeichnis aller Orgelwerke am
Schluf}, bei dem wichtigere Werke durch Sperrdruck hervorgehoben sind,
mag dabei als Fiihrer dienen.
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(deren Humor an das Finale des Bachschen C-Moll-Konzerts fiir
zwei Klaviere erinnert!), eignet sich sehr gut — neben den

Choralvorspielen — zur ersten Einfithrung in Regers Orgelwerke.
Op. 591 enthilt die am meisten gespielien kleineren Stiicke Regers,
Kyrie eleison: -
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(leider mit ganz schwachen Seitensdtzen), und das iberirdisch
schone Benedictus:

92. Adagio. I [ ~ ~ |
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mit seinem fortreissenden Mittelsatz:

93. Vivace assal. -
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(O —san - na in ex - cel - sis)

(diese drei auch in Sonderausgabe mit Registrierungsangaben von
Straube). o

~Wenn es Stiicke gibt, die eine ganz ungewdhnliche Beliebt-
heit erlangt haben, wie das Largo von Hindel, Air von Bach,
Ave Maria von Gounod (diese bei uns zu Unrecht miBachtete
wunderbare Melodie!) und jetzt das Benedictus (und leider auch
»Marid Wiegenlied“!) von Reger, so ist das kein Zufall, sondern
. griindet sich in der Tat auf auBerordentliche Eigenschaften dieser
Stiicke: Reger hat viele zarte, langsame Sitze geschrieben, aber
_nie ist ihm mehr ein so verklirter Ausdruck gelungen wie im
Benedictus!

Op. 63, Monologe (ein schon von Rheinberger gebrauchter
Name) sind groBere und schwerere Stiicke und enthalten u. a.
die bedeutende Introduktion und Passacaglia (im zweiten Heft), die
schonste Regers: - '

94, Andante con moio.
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Gustav Robert-Tornow schrieb dariiber*: ,,Es ist doch, als hielte
ein Mensch mit seinem Geschick Abrechnung und sein Geschick
mit ihm; das Geschick aber lige ganz nur in ihm selber und
klinge mit in jedem seiner Worte, schon von der ersten Silbe,
die es spricht.« |

Von den Zwolf Stiicken op. 65 nenne ich die Rhapsodie
- Cis-Moll (Nr. 1) und die schéne, dem Benedictus in der melo-
~ dischen Fiihrung verwandte Canzone Es-Dur (Nr. 9) — irdischer
‘als jenes, wie Es-Dur irdischer ist als Des-Dur! —; in op. 69 geht
die spielfreudige Toccata und Fuge D-Dur (Nr. 6 und 7), letztere
iiber dieses Thema:

* Karl Straube und Max Reger; Géttingen 1907.

Keller, Reger und die Orgel. 5
- ' 65



95. Allegro possibite.

erheblich iiber den Begriff ,mittelschwer® hinaus (wie auch die
meisten Stiicke der Monologe mehr als mittelschwer sind — aber
»int diesen Stiicken werden an die Technik der Spieler keine groBen
Anforderungen gestellt", sagt der Verleger!). Die meisten Stiicke
sind aber schwicher, noch mehr die Zwolf Stiicke op. 80, aus
denen ich nur das Ave Maria (Nr. 5):

96. Larghetio, - ' P
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und die Toccata A-Moll (Nr. 11) herausgerettet sehen mochte.
Kleinere, auch nur zum Teil ,leicht ausfithrbare® Préaludien wad
Fugen enthalten op. 56 und 85. Am besten daraus sind op. 56,
Nr. 5 (ein zartes Stiick in H-Moll) und op. 85, Nr. 1 (Cis-zinoll)
mit dem schénen Priludium:
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Die meisten dieser kleineren Fugen aber beginnen pp und fiihren
sempre crescendo zum jff-SchluB (oder zu dem des ersten
Themas, dann wird ein zweites ebenso behandelt); man sieht,
wie miihelos Reger diese eingefahrenen Geleise befihrt, und wird
verstimmt. Auch die Suite op. 92, G-Moll, wirkt gegeniiber der
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himmelstiirmenden op. 16 zahm und schwach, — sie scheint eher
~ den Manen Rheinbergers als denen Bachs gewidmet zu sein!

Ich weiB, daB viele die hier gesprochenen Worte zu hart finden
werden —, aber wie soll man jemand glauben, der fiir GroBes und
Unbedeutendes mit gleicher Wirme einfritt?. Reger hat es lingst
nicht mehr notig, daB man sich fiir seine Kunst mit der riickhalt-
losen Begeisterung des Apologeten einsetzt*, sondern vielmehr
aus seinem Lebenswerk den Ballast der vielen nebenséchlichen
Werke entfernt, um das wirklich Wertvolle auf die Nachwelt zu
reiten. Und welches Gebiet des Regerschen Schaffens reichte an
bleibender Bedeutung an die groBen Orgelwerke heran? Daher
brauchen wir von den kleinen nur eine sorgfiltige, enge Aus-
wahi zur Einfiihrung und als Vorstufe fiir die groBien: von den
Stiicken zarter Stimmung etwa Benedictus, Canzone Es-Dur, Ave
Maria Des-Dur (Bsp. 92, 96), von den Pastorales das einfache
in F-Dur (op. 59, Nr. 2), von den Priludien und Fugen das
zarte in Fis-Moll (ohne Opuszahl): -
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die oben erwihnten in H-Moll und Cis-Moll, von den Fantasien
die Toccaten in D-Moll (op. 59, Nr. 5) und A-Mol! (op. 80, Nr. 11);
die Triofuge C-Moll (op. 47, Nr. 6), die reichgestaltete C-Dur-

Fantasie aus den Monologen (Nr. 8): '

99. Vivace.
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* Auf diesen Ton waren die meisten Kritiken in Fachzeitschriften ge-
stimmt, die iiber Regers Orgelwerke erschienen: als Orgelkomponisti ist er
von allem Anfang an nach seiner Bedeutung erkannt worden.

5#
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die Rhapsodie Cis-Moll (op. 65, Nr. 1) und die meisten Stiicke
aus op. 129 (s. S. 280). Halte dich aber nicht unnétig lange in
den Vorbergen auf, wenn du ins Hochgebirge strebst!

VI

Keine Gattung lag wohl wihrend des ganzen 19. Jahrhunderts

so im argen wie die des Choralvorspiels. Die Be- .
dingungen, unter denen die alten Meister ihre von tiefer religiGser
und kiinstlerischer Kraft erfiillten Orgelchorile geschaffen hatten,
waren im modernen Gottesdienst nicht mehr gegeben (daB z. B.
die Orgel zwischen den Versen der Gemeinde den einen oder
anderen Vers allein und dann in kiinstlerischer Ausschmiickung
iibernahm*), die Gebildeten hatten das Interesse am Choral fast
ganz verloren, und das Gebiet des Orgelchorals, einst eines der
herrlichsten der ganzen deutschen Musik, blieb schlecht und recht
den Organisten iiberlassen. Und gibt es wohl etwas Oderes und
Geistloseres als die landlaufigen Choralvorspielsammiungen, wie
sie heute noch auf den meisten Orgelbéinken in Stadt und Land
zu finden sind? Unabldssig wies Straube durch Besprechungen
und in Neuausgaben alter Meister darauf hin, daB nicht ,Kiihm-
stedt, Rinck, M. G. Fischer, Topfer die Meister seien, zu denen
man aufblicken solle, sondern Samuel Scheidt, Pachelbel, Joh.
Seb. Bach* |

Ein getreuer Helfer darin war ihm Reger, der mit seinen jefzt
vielgespielten und weitverbreiteten ,52 leicht ausfithrbaren Vor-
spielen fiir die Orgel zu den gebriuchlichsten evangelischen
Chorilen® wieder den AnschluB an die alten Meister herstelite
und eine neue Bliite des Choralvorspiels herauffiihrte (s. iibrigens
auch die Choralvorspiele Paul Gerhardts, Karl Hasses, Siegfried
Karg-Elerts u. a.), und da dieses Werk (op. 67) nach den Choral-
fantasien geschrieben ist, so durfte man wohl die hochsten Er-
wartungen hegen. Und es enttaduscht nicht, wenn auch die innerliche
Kraft der Fantasien in ihm nirgends mehr erreicht ist. Diese
Choralvorspiele fiihren die Melodie des Chorals einmal ganz durch;
die einfachsten vierstimmig mit der schlichten Melodie im Sopran

* Siehe Hans Liidtke, Bachs Choralspiel (Bachjahrbuch 1918).
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und ohne Zwischenspiele. Aber gerade darunter sind besonders
schone, wie z. B.:

100, II Langsam.
([ —— o =
1 ]

et “""'71;‘ e —
_ et

wjesus, meine Zuversicht.“ Einige haben fiinfstimmigen Satz, bei
dem aber manchmal die Mittelstimmen ein etwas gedriicktes Leben
fithren:

101. Nun komm’, der Heiden Heiland.
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Nur wenige haben verzierten cantus firmus:

102. Sehr langsam. U vronr

T
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Chris - tus, der ist mein Le - - - ben,

da leichte Verstindlichkeit das leitende Prinzip sein sollte; die
Mehrzahi hat daher die Melodie klar im Sopran, ein Teil im BaB3,
nur wenige im Tenor(c. f. im Alt, auch bei Bach sehr selten,
kommt nicht vor). Die gréBeren unter ihnen fallen besonders
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durch die geistvoll aus dem Choral entnommenen Motive der
kontrapunktierenden Stimmen auf:

103. Sehr lebhait. :
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ist das Heil wuns kom - men her
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106. Leise bewegt. I Gott  des Himmels und der Er-den

( ## | f "N N —

F € - ’ ¢ s =
AN Y4 - |
(¥

Pre.

4

1k

%‘L‘“HDZE:J'

. 2 Y &) a—. ]

| P E |—_D.| = usw.

St e— :

-
in anderen ist ein charakteristisches Bewegungsmotiv — nach

dem unerreichbaren Vorbild der Chorile aus dem ,,Orgelbiichlein”
Bachs — frei erfunden:

107. Komm’, o komm’ . dut Geist des Lebens
ﬁ e ,l I i ‘; .
——— i S

Oder es wird der SchluB jeder Zeile echoartig wiederholt (vgl.
das Brahmssche Choralvorspiel ,,O Welt, ich muB dich lassen®,
das Reger bei Nr. 33, auch 35 und 40 zum Vorbild gedient zu
haben scheint). Ergreifend ist der Ausdruck einiger Mollmelodien,
z. B.: -
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108. Sehr langsam.
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wo die Oberstimmen schwer {iber die BaBmelodie hereinhingen
und der Sopran nur eine schmerzliche Umgestaltung der Choral-
melodie darstellt. Bewundernswert ist die Vielseitigkeit der ganzen
Sammlung, und .doch vermiit man eines: den Ausdruck einer zu
Herzen gehenden Frommigkeit. Wer es schon praktisch versucht
hat, etwa die bewegteren Choralvorspiele im Gottesdienst zu ver-
wenden, muB eine Dissonanz zwischen Kultus und Musik emp-
finden, die ihn dazu fiihren wird, sich ihrer Schonheiten lieber
im Studierzimmer und im Konzert zu erfreuen.
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VIIL

| Mit den Variationen op. 73 hat Reger Abschied von der Orgel

genommen. Wenn er ihr fast zehn Jahre spiter noch ein-
mal ein Monumentalwerk widmet: Introduktion, Passacaglia
~ und Fuge E-Moll, op. 127, so bedarf es zum Antrieb dazu eines
dufleren Anlasses (der Einweihung der grofien Orgel der Bres-
lauer Jahrhunderthalle durch Straube). Seltsam: es sind dieselben
Akkordmassen, dieselben Passagen im ff, dieselben Pianointer-
mezzi wie einst, aber sie haben die hinreilende Gewalt der friiheren
Werke verloren, trotzdem die aufgewendeten Mittel groBer sind
als jemals, die Passacaglia:

100. Molto sostenuto.
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schon im Thema reicher gefirbt ist als die der dlteren Werke* und
in 26 Variationen zile Klangmoglichkeiten einer groBen modernen
Orgel erschopft, die Fuge iiber dieses entziickende Thema:

110. Mocliemto, sempre leggiero.
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(dem man auf den ersten Blick die Herkunft vom Klavier- und
Orchesterstil ansieht — vgl. die Fugen in op. 86, 96, 100 u. a.!)
zwar eine Orgel mit sehr biegsamem Klangmaterial verlangt, aber
dann auch, namentlich in ihren virtuosen, freien Zwischensétzen,
bestrickend klingt —; und trotzdem greifen. Organisten, die vor
den Schwierigkeiten von op. 57 und 73 nicht zuriickschrecken,
nur ungern und selten zu op. 127!

* Siehe Beispiele 13, 80, 94,
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[mmerhin war nun aber bei Reger der Bann gebrochen, und
er fiigte als op. 129 gleich noch zwei Hefte leichterer Orgel-
stiicke an, denen eine durch Kammermusik erreichte miihelose
Beherrschung der Form und Abkldrung sehr gut zu Gesicht steht,
in denen schwache Nummern (wie in op. 65, 69, 80) ganz fehlen,
und von denen die kurze, aber wirkungsvolle Toccata (Nr. 1):
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die kleine Fuge in H-Moll (Nr. 10):
112, Grave. i 111
- e——— —_— - —_— et s e,
G . i —
GE e T e e )
mit dem zartgesponnenen Pridludium:
113, Quasi grave. -
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besonders hervorgehoben selen
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Nach weiteren zwei Jahren Pause (1915) greift Reger in op. 1352
noch einmal auf die Form des kieinen Choralvorspiels zuriick.
Fiir den Verlag Beyer & Sohne, die Herausgeber der ,Blatter fiir
- Haus- und Kirchenmusik®, hatte er in dem Sammelopus 79 auch
zwolf einfache, leichte Choralvorpiele geschrieben, in denen der
Choral nur mit ein paar Linien umrissen wird, und die eine aus-
gezeichnete praktische Bekdmpfung der Schundliteratur auf diesem
Gebiete darstellen; denselben Zweck verfolgen die ,,DreiBig kieinen
Choralvorspiele“ op. 1352 die z. T. nicht mehr geben als einen
vierstimmigen Satz des Chorals selbst, z. B.:
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die Zeilen abwechselnd auf erstem und zweitem Manual gespielt;
man kann der Ansicht sein, daB man von Reger hitte mehr er-
warten diirfen — eine Durchdringung der Harmonik mit linearer
Gestaltung, wie sie seine geistlichen Chore op. 138 aufweisen —,
man darf aber nicht vergessen, daB er hier nur einfachste Musik
zum Studium und praktischen Gebrauch geben wollte. Auch in
diesem Opus sind. Kostbarkeiten zerstreut, wie , Ach bleib’ mit
deiner Gnade*, ,,O Haupt voll Blut und Wunden, und gerade
sie werden die beste erste Einfithrung in Regers Orgelwerke
bilden.

Die Fantasie und Fuge D-Moll, op. 135, die letzte seiner
freien Fantasien und Fugen (ebenso wie die erste, op. 29, Richard
StrauB gewidmet), fiihrt in gewaltigem Fluge der Fantasie fast
bis auf die Hohe der groBen Werke der mittleren Periode, unter-
scheidet sich aber deutlich im Stil von ihnen: der Ausdruck hilt
mehr MaB, hat sich verfeinert, und hat etwas Sinnierendes be-
kommen, das die Gegensitze zwischen dem ZweiunddreiBigstel-
thema: |
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115. Quasi vivace.
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das am SchiuB in der VergréBerung im Baf zur Endsteigerung
benuizt wird:
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und den wunderbar tiefen Adagiozwischensitzen:
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mit ihrer nicht mehr hoffnungslosen, sondern verklirenden Melan-
cholie zur inneren Einheit verbindet. Die Fuge ist eine Doppel-
fuge iiber die beiden Themen:
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und hilt sich durchaus auf der Hohe der Fantasie.

Damit schlieBt die imponierende Reihe der groBen Orgelwerke
Regers; die weniger imponierende der kleinen setzt sich noch
fort und schlieBt mif einem merkwiirdigen op. 145, Sieben Orgel-
stiicken (Trauerode, Weihnachten, Passion, Pfingsten, Ostern,
Dankpsalm, Siegesfeier), in denen die Stimmung, die der Titel
verspricht, durch einen Choral ausgedriickt wird, der den Ab-
schiuB einer kurzen, technisch meist einfachen Fantasie bildet.
Wo die Fantasie ihre Stimmung und Thematik dem Choral selbst
entnimmt, wie in ,Passion® (Herzliebster Jesu, was hast du ver-
brochen):
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entsteht ein innerlich geschlossenes Ganzes von ergreifender Wir-
kung; dagegen gelingt ex contrario der Ubergang zum Choral
weder in der ,Trauerode“ (zu ,,Was Gott tut, das ist wohlgetan®)
noch in ,Pfingsten“ (zu ,Komm, heiliger Geist“); Stiicke, deren
formale Miangel durch keine Kunst des Spielers iiberdeckt werden
kénnen. In ,Weihnachten“ sind gar vier Melodien verarbeitet:
»,Es kommt ein Schiff gezogen*, ,,Ach, was soll ich Siinder machen®,
und am SchluB kombiniert ,Vom Himmel hoch, da komm’ ich-
her und ,Stille Nacht“! Was in den groBien Choralfantasien
mit hochster innerlicher Kraft und seelischer Spannung vorbereitet
ist — der Eintritt des Chorals, in Kombination mit- dem Thema
der SchluBfuge oder in machtvoller Einfachheit und Befreiung
- von den ihn umgebenden kontrapunktierenden Stimmen —, das
wirkt hier wie ein matter zweiter AufguB. DaB in Regers Lebens-
werk Bedeutungsvollstes wie Unbedeutendes gleicherweise neben-
einander steht, im Schaffen wie im Konzertieren (seine zufillig
letzte Korrespondenz vor seinem Tode war eine Postkarte an

4
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eine Singerin, mit der er Kinderliederabende in kleinen Stidten
geben wollte!), das erschwert die sichere Beurteilung seines
Wesens heute noch auBerordentlich. Man wei8 noch nicht, ob
dies nur die Folge eines iibergroBen Schaffensdranges war, wie
die Anhdnger sagen, oder ob ein innerer Mangel die Schuld
trigt, wie die Gegner behaupten. Jedenfalls aber tut man Reger
den denkbar schiechtesten Dienst, wenn man Kompositionen, wie
die Stiicke op. 145, ohne weiteres in die Reihe seiner vollgiil-
tigen Werke aufnimmt; im Gegenteil, gerade aus dem Gegensalz
zu den groBen Choralfantasien erkennt man mit um so schérferer
Deutlichkeit, in welch ragende Hohe diese gebaut sind!

VIIL

Besser als dem eigenen Schaffen kam der nimmermiide FleiB
Regers den zahlreichen und sorgfiltigen Bearbeitungen und
Ubertragungen fremder, besonders Bachscher Werke zugute,
die viel mehr verdienten, gekannt und benuizt zu werden, als
~ dies heute der Fall ist. Reger hat sowohl Bachsche Orgelwerke
~ fiir Klavier (zwei- und vierhindig) als auch umgekehrt fiinf Hefte
Bachscher Klavierwerke fiir die Orgel iibertragen: aus dem
Wohltemperierten Klavier die Priludien und Fugen Cis-Moll,
B-Dur und B-Moll (erster Teil), C-Dur, Cis-Dur, D-Dur, G-Dur,
G-Moll (zweiter Teil), ferner die vier Toccaten und Fugen in
D-Moll, C-Moll, Fis-Moll und G-Moll, die (dem Orgelpriludium
nahe verwandte) Fantasie D-Dur mit Fuge, und schlieBlich die
chromatische Fantasie und Fuge. Wir pflegen heute Orgel und
Klavier stilistisch strenger gegeneinander abzugrenzen, als es fiir
die ‘Musik der GeneralbaBzeit im allgemeinen notig ist; noch
Czerny schrieb in seiner Vorrede zum Wohltemperierten Klavier
ganz unbefangen: Wenn man die Fugen auf der Orgel spielen
wolle, erforderten sie ein langsameres Tempo als auf dem Klavier.
Und welcher Organist hat nicht schon das B-Moll-Prialudium
mit Fuge des ersten Teiles, die Fugen in Es-Dur und E-Dur
aus dem zweiten Teil mit eindringlicherer Wirkung auf der Orgel
gespielt als auf dem besten Fliigel? Man vergifit ja so leicht
daB es schon eine ,Ubertragung“ bedeutet, Bach nicht auf dem
Cembalo oder Clavichord, sondern auf dem modernen Klavier zu
spielen!
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Reger hat nicht diejenigen Stiicke aufgenommen, die sich am
miihelosesten auf die Orgel iibertragen lieBen, sondern die ihm
als Bearbeiter dankbare Aufgaben stellten. Zwar fiigt er nur ganz
selten freie Stimmen dazu, wie z. B. in dem von glinzender Laune
getriebenen B-Dur-Priludium: ‘
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aber er weif§ durch fast unmerkliche kleine Verinderungen der
Satz- oder auch nur der Schreibweise den Klaviersatz so auf die
drei Systeme der Orgel auseinanderzudehnen, da8 schon im Noten-
bild (was bei den landliufigen Orgeliibertragungen, besonders
aus dem Wohltemperierten Klavier, durchaus nicht der Fall zu sein
pflegt) der Eindruck eines Originals entsteht. Die Ausdeutung,
die Reger dabei z. B. der chromatischen Fantasie gegeben hat,
namentlich der kiihne und bizarre Wechsel von ff und pp in den
rezitativischen Stellen, gehort wohl zu den geistreichsten Bach-
~ Interpretationen der Gegenwart; besonders sei ihm aber auch
- dafiir gedankt, daB er die groBartige Gedankenwelt der Toccaten,
um die sich die Klavierspieler im allgemeinen nicht zu kiimmern
pflegen, durch den- gréBeren Ausdrucksreichtum der Orgel er-
schiossen hat. | |

Die geistlichen Lieder Regers (op. 19, op. 137, und zwei
ohne Opuszahl) bedeuten keine Bereicherung seines Orgel-
schaffens; das‘ einfach-schéne, dem Stil der Bachschen Lieder
nachkomponierte op. 137, hinter dem die beiden anderen weit
zuriickstehen miissen, kann in seinem vierstimmigen Satz ebenso
gut auf dem Klavier ausgefiihrt werden. DaB es (trotz einiger
Versuche von Herzogenberg, Rheinbetger u.a) noch nicht gelungen
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ist, geistliches Lied und Orgel stilistisch in iiberzeugender Weise
zusammenzubrirgen, sondern daB stets der Empfindungszusammen-
hang mit dem Klavier gewahrt geblieben ist, mag als stilgeschicht-
liche Seltsamkeit vermerkt werden. So sind -auch die geistlichen
Lieder Hugo Wolfs ganz aus dem Geist des Klaviers heraus
geboren, und Reger, der vierzehn von ihnen mit Orgelbeglei-
tung herausgegeben hat (Peters), hat hier die Umsetzung in so
enger Anlehnung an das Original besorgt, daB kein Eindruck
eines urspriinglichen Orgelsatzes aufkommen kann, sondern ledig-
lich der praktische Gebrauch dieser herrlichen Lieder im geist-
lichen Konzert erleichtert wird.
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