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Max Reger und die Programmusik
Giselher Schubert

Regers Schiiler und seinem Kreis nahestehende Musikschriftsteller haben seit den
frithen zwanziger Jahren mit ihrem extensiven, auffillig mit der notorisch unliterari-
schen Haltung Regers kontrastierenden literarischen Engagement das heute noch
giiltige Regerbild geprigt.! Doch verbindet sich in ihren Schriften die unbestreitbare,
ihnen jene Autoritit sichernde Authentizitit mit dsthetischen Vorstellungen, die
damals vorherrschten. Regers Schiiler fithlten sich in den zwanziger Jahren durch die
aktuelle Musikentwicklung in Deutschland bestitigt, die sich etwa von den Musik-
festen in Donaueschingen 19211926 und Baden-Baden 19271929 ablesen lésst?
oder sich in den intensiven interpretatorischen Aktivititen fir Reger durch das
Amar-Quartett oder durch Schonbergs ,,Verein fiir musikalische Privatauffithrungen”
dokumentiert, und konnten sich dennoch zugleich gegen diese Gegenwart abgrenzen.
Einerseits liessen sich dsthetisch die antiprogrammatische Einstellung mit dem
Primat einer ,,absoluten’ Musik und die Konzeption einer ,,funktionellen” Musik 3
in den zwanziger Jahren zumindest partiell aus Regers Werk ableiten, andererseits
konnte kompositionstechnisch etwa Regers stets harmonisch gebundener Kontra-
punktS von einer ,,objektiv sein wollenden Linienkunst”® abgehoben werden; und
unter ,,objektiv’’ wurde nicht nur der Mangel an expressiver Differenzierung, son-
dern auch etwas Ausserliches, der Musik als der begriffslosen Kunst der ,,Innerlich-
keit’” nicht Angemessenes verstanden.

Regers Verhiltnis zur Programmusik ist seitdem geradezu verschiittet worden.
Hasse etwa stellt die Frage ,,warum wollte und konnte Max Reger den letzten Schritt
zu Richard Strauss” — d. h. zur Programmusik — ,,nicht tun? 7 nur, um sie mit
geschichtsphilosophisch motiviertem Pathos zu beantworten: ,,Den letzten Schritt
zu Richard Strauss nicht zu tun, das war gerade die Sendung, die Max Reger zu
erfiillen hatte”. Hasse resumiert: ,,Er musste die Innerlichkeit wiederherstellen, ohne
die die deutsche Kunst nicht als solche Dauer haben kann”.8 Wurden demnach
bestimmte Merkmale der Regerschen Musik hervorgekehrt, um in einer pritendierten
Affinitdt zur neuen Musik der zwanziger Jahre ihre Aktualitit zu betonen, so wur-
den sie zugleich als Signum jener ,,Innerlichkeit” interpretiert, die in der Programm-
musik und der neuen Musik vermisst wurden. Regers Verhiltnis zur Programmusik
konnte in dieser Situation nicht mehr unbefangen diskutiert werden; und mittler-
weile wiren seine Orchesterwerke wie der Symphonische Prolog zu einer Tragddie
op. 108, Eine romantische Suite nach Gedichten von J. von Eichendorff op. 125
oder die Vier Tondichtungen fiir grosses Orchester nach A. Bocklin op. 128 fiir den
Konzertsaal erst wiederzuentdecken.
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Biographische Hintergriinde

Der Bereich der Programmusik als der reprisentativen musikalischen Gattung der
Jahrhundertwende umfasst neben den heteronomen Momenten der musikalischen
Komposition im engeren Sinne auch kompositionstechnisch eine bestimmte Einstel-
lung zu sanktionierten Bestinden der musikalischen Tradition und die Pointierung
einer musikalischen ,,Fortschrittlichkeit™, dsthetisch den emphatischen Anspruch
einer die Musik begleitenden Literatur, soziologisch das Verhiltnis zur musikalischen
Schule der Neudeutschen und schliesslich moralisch-sittlich die Haltung des Kompo-
nisten. Reger hat auf diese unterschiedlichen Bereiche der Programmusik, die er
nicht als die Einheit empfinden konnte, die fiir die Neudeutschen verbindlich galt, zu
verschiedenen Zeiten differenziert reagiert. Deshalb konnte er zumindest in partiel-
len Bereichen gleichzeitig als Gegner und als Anhinger der Programmusik gelten;
d. h. sich auf eine von den Neudeutschen verachtete musikalische Tradition berufen
und einer radikalen musikalischen Fortschrittlichkeit anhingen?, der Literatur iiber
Musik misstrauen und ihren Wert fiir den Horer anerkennen !0, die Neudeutsche
Schule als eine Institution verachten und ihre wichtigsten Vertreter respektieren,
iiber den Geniekult spotten !! und fiir sich selbst die Einsicht in eine héhere Gesetz-
lichkeit beanspruchen. 12

Vor seinem op. 1, der Violinsonate von 1890, war der sechszehnjidhrige Reger, wie
er eingesteht, ,,ein arger Anhiinger der symphonischen Dichtung” 13 — das Finale des
Jugendquartetts von 1888/89 etwa fithrt den programmatischen Titel ,,Aufschwung”
und erfordert im dritten Satz in nur von der Programmusik her verstehbarer kompo-
sitorischer Haltung einen =zusidtzlichen (halben) Kontrabass (oder ein zweites
Cello) — doch bereits 1891 schreibt er aus Wiesbaden seinem ersten Lehrer Adalbert
Lindner:

,Ich glaube, dass wir jetzt in der Musik ein anderes Zeitalter anzutreten haben. Die Anzeichen
der Morgenrote mehren sich. Denn das Liszt-Berlioz’sche Programm mit all den Neueren,
Richard Strauss, Nicodé pp., ist im Grunde ein verfehltes. Die Musik soll nicht wie bei der
Programmusik erst der Vermittlung eines dritten bediirfen, um wenigstens allgemein verstind-
lich zu sein. Die Musik soll an und fiir sich als Ausfluss reinster Empfindung ohne allen reflektie-
renden Beigeschmack wirken.” 14

In diese bekannte, apodiktisch vorgetragene neue dsthetische Einstellung, die vor
allem deshalb auffillt, weil die ,,absolute” Musik inhaltsdsthetisch — ,,Ausfluss rein-
ster Empfindungen” — und nicht formalédsthetisch verstanden wird, mischt sich
sicherlich auch ein personliches Motiv: Reger will offensichtlich seinem alten Lehrer
Lindner gegeniiber einen gewissen Abstand hervorkehren und ist nun wiederum voll-
stindig von seinem neuen Lehrer Hugo Riemann abhingig!3. In den Briefen, die
Reger 1895 dem als kongenialen, dhnlichen Zielen zustrebenden Musiker anerkann-
ten Busoni schreibt, findet er eine neuerlich modifizierte, in den gleichzeitigen Brie-
fen an Lindner verschwiegene Haltung: ,’Richtung’ habe ich keine; ich nehme das
Gute wie es eben kommt, und ist mir jede musikalische Parteilichkeit — Brahms
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contra Wagner — im Grunde hochst zuwider” schreibt er am 11. Mail6 und am
6. September heisst es noch deutlicher und bereits gegen Riemann gerichtet:

,In den letzten zwei Jahren habe ich hauptsichlich studiert, und zwar alles, sogar Liszt,
dem ja Dr. Riemann jede schopferische Begabung abspricht, welchen Glauben und welche
Ansicht ich nie teilen werde [. . .]. Dass der Horizont der Phantasie, besonders wenn man wie
ich im Brahmsschen Geleise fihrt, im Anfang also ein ziemlich eingeengter ist, habe ich schon
linger auch empfunden. Ich glaube durch mein wirklich eifriges Studium in den letzten Jahren
jetzt die Einfliisse von Brahms schon mehr zuriickgedringt zu haben.” 17

Neben dieser neuerlichen Rezeption von Werken aus der Neudeutschen Schule
nidhert sich Reger zugleich auch ab 1899 Reprisentanten der Neudeutschen Schule,
ohne doch eine grundsitzliche Distanz ganz aufzugeben. Zweifellos liess sich Reger
von der Programmusik anregen; er schrieb 1902 immerhin: ,,Ich verfolge den Liszt’
schen Satz: ,Auf jeden Akkord kann jeder Akkord folgen’ eben konsequent™ 18,
nannte eben nicht die erste Symphonie von Brahms, sondern Liszts Faust-Sympho-
nie die zehnte Symphonie von Beethoven 19, hilt 1904 Hugo Wolfs , Penthesilea”
,,unbedingt fiir eine der bedeutendsten, lebenskriftigsten Schépfungen, die uns die
letzten Jahrzehnte gebracht haben’20. Werke, die der Brahms-Nachfolge entstam-
men, hat er nie derart gerihmt. Andererseits war die in Briefen ab 1899 ein wenig zu
demonstrativ bekundete Wertschitzung von Werken Richard Strauss’?! doch wohl
musikpolitisch motiviert (Reger verdankte Strauss bekanntlich auch personlich sehr
viel): So sehr er die Parole ,hie Strauss — hie Reger” bedauert hat, die dem Kunst-
kampf der Jahrhundertwende entsprang, so sehr wird er sie wohl auch zu schétzen
gewusst haben; sie signalisiert, dass seine kompositorische Position gegeniiber der
dominierenden der Neudeutschen, die Strauss anfiihrte, als kommensurabel empfun-
den, gleichwohl jedoch noch nicht durchschaut 22 wurde. Kommensurabel aber wur-
den beide Positionen durch jene emphatische musikalische Modernitidt, durch die
Reger konsequent in einen Gegensatz zu den Vertretern der Brahmsschen Richtung
geriet: Wendet er sich 1907 gegen Strauss, um die seiner Meinung nach unterschitzte
Bedeutung von Brahms fiir die Gegenwart hervorzuheben 23, so muss er dann 1912
dem Herzog Georg II. von Sachsen-Meiningen gestehen:

,,Besonders die eingeschworenen Brahmsianer konnen mich gar nicht leiden — hat doch erst
kiirzlich ein so ganz waschechter Brahmsianer den Ausspruch getan: dass gerade ich der gefahr-
lichste unter allen modernen Komponisten sei; R. Strauss sei lange nicht so gefihrlich.” 24

Regers ambivalente Einstellung zur Programmusik dnderte sich auch nicht grundsitz-
lich, als er seine grossen Orchesterwerke komponierte. Die berithmte Episode, nach
der nach einer Urauffithrung eines seiner Orchesterwerke Reger auf Strauss’ Bemer-
kung: ,,Reger, noch einen Schritt und Sie sind bei uns” mit: ,,Ja lieber Strauss, den
Schritt tue ich eben nicht” geantwortet haben soll, wird einmal auf den Symphoni-
schen Prolog zu einer Tragddie 25, ein weiteres mal auf die Vier Tondichtungen fiir
grosses Orchester nach A. Bicklin 26 bezogen. Damit riickt aber einerseits der abso-
lut-musikalisch konzipierte Symphonische Prolog in die Ndhe der Programmusik und
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andererseits die programmatische ,,Bocklin”-Suite in die Ndhe der ,,absoluten™
Musik. Offenbar mischen sich in Regers Orchesterwerken Momente, die der Pro-
grammusik und der ,,absoluten’ Musik entstammen und die wohl voneinander unter-
schieden, aber nicht getrennt werden kdnnen. Von der pragmatischen Haltung, die
Reger dem Herzog Georg II. gegeniiber einnimmt und die er schon Busoni?7 darge-
legt hatte, hidtte auch die Analyse einiger seiner Orchesterwerke zunichst auszuge-
hen:

,Ich, der ich mitten im Leben stehe, als Schaffender mit beitrage zur weiteren Entwicklung
unserer deutschen Musik, nehme das Grosse wo es ist und blitht, ob es nun von Brahms oder
Bruckner oder Wagner oder Strauss ist.” 28

Zur Konzeption Sinfonietta op. 90

Mit der Sinfonietta op. 90 (1904/05) konkurriert Reger bewusst mit den Neudeut-
schen auf dem Gebiet der repriasentativen Orchestermusik. Doch hat sich die ent-
schieden antiprogrammatische Haltung dieser Musik erst im Verlauf des Komposi-
tionsprozesses ergeben; und nicht einmal in der urspriinglichen Konzeption dieses
Werkes als ,,Serenade’ schliesst Reger direkt an Brahms oder die Serenaden in der
Brahms-Nachfolge an, sondern vielmehr an Hugo Wolf, mit dessen Werk er sich zu
jener Zeit intensiv beschiftigte. ,,Vielleicht ist sogar die Meinung berechtigt”, ver-
mutet Unger, ,,dass die Beschiftigung mit diesen Werken [Wolfs] Reger zu eigenem
orchestralen Schaffen anregte.” 29

Reger kniipft eben nicht an die gewichtigste Gattung der ,,absoluten’ Orchester-
musik, der Symphonie, an, sondern komponiert sein erstes grossformatiges Orche-
sterwerk auf einem partiellen ,,Gebiet”30, das keine ,,unerbittliche” musikalische
Konsequenz indiziert, mit der sich der ,,absolute” Musiker gegen den Programmusi-
ker abgrenzt. Unsicherheit und selbstkritische Einschdtzungen einerseits, gattungs-
asthetische und kompositionstechnische Erwdgungen andererseits fithren zum Titel
.Sinfonietta”, der die Verlegenheit einer musikalischen Konzeption verbalisiert, fiir
die es kein Vorbild gibt und die durch alle Gattungen féllt. Der unmittelbare An-
schluss an sanktionierte Werke und die Beachtung von Gattungsnormen charakteri-
sieren jedoch jenen ,,Neu-Klassizismus” (Weingartner) in der Tradition von Brahms,
der der Programmusik entgegengesetzt wurde. Bittet Reger zudem Straube, bei der
Beurteilung von zwei fertiggestellten Sédtzen aus der Sinfonietta ,,vor allem ins Auge
zu fassen: ,JJch will nur Musik machen!’”31, so umschreibt er fiir Wolfrum den
Gehalt der einzelnen Sitze der Sinfonietta in einer Sprache, die jener der verachteten
Hermeneuten entspricht: ,,Nun also: Das Scherzo moglichst ,trotzig’ [...] dick-
kopfig — die lyrischen Stellen sehr zart; das Trio sehr zart! Das Larghetto ,viel
Mondschein’, sehr zart, ganz freies Tempo! Den letzten Satz mit viel, viel Humor”,
um dann schnell zu versichern: ,,Ein Programm liegt der Sache nicht zu Grunde!’’ 32
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Programmatische Momente in der Serenade op. 95

Als ndchstes Orchesterwerk schreibt Reger nun ein Jahr nach der Sinfonietta eine
Serenade op. 95 (1905/06), die als ,,leichte” Musik nicht etwa polemisch gegen die
bedeutungsschwere Programmusik konzipiert ist, sondern der Sinfonietta kontrastie-
rend zur Seite stehen soll. Die Serenade kniipft gleich im ersten Satz (T. 14 bzw. 56)
an den dritten Satz der Streicherserenade von Dvofdk und an den letzten Satz der
zweiten Serenade von Brahms sogar thematisch an, kommuniziert jedoch auch in der
Tonart G-Dur mit der bewunderten Serenade von Hugo Wolf und mit einem als
bewussten Gegensatz zu Brahms 33 verstandenen Ideal Mozartscher , Leichtigkeit’:
.50 ein 150jdhriger Geburtstag von Mozart muss doch gefeiert werden’ schreibt
Reger an Lauterbach & Kuhn34. In dieser Mozartverehrung nihert er sich wiederum
weniger Protagonisten der ,,absoluten” Musik, als vielmehr denen der Programmusik:
,,Zuriick zu Mozart? ” fragt rhetorisch Marsop 35 — um vom Mozart-Kult Richard
Strauss’ zu schweigen. Und so wie sich Reger in diesem Werk von Dvordk und
Brahms direkt anregen liess, so haben Prokofjew 3¢ und Hindemith 37 auf diese
Serenade zuriickgegriffen.

Die von Elsa Reger mitgeteilte Entstehungsgeschichte dieses Werkes fiihrt in die
Sphire der Programmusik; sie berichtet von einem Aufenthalt auf der ,,Konrads-
hohe” im Isartal zur Friihlingszeit:

,,Plotzlich ging iiber Regers Ziige ein Leuchten, dann wendete er sich lichelnd zu mir und sagte:
JFrau, eben kam mir das Thema zu einer Serenade, ganz duftig und frithlingsmssig™” 38,

Diese schone Schilderung lasst sich kompositionstechnisch konkretisieren; denn eine
.innere Stimmung”, eine ,,bestimmte Empfindung”3?, etwas ,Poetisches” wie
Reger es in seinen eigenen Interpretationen immer wieder erstrebte, liegt diesem
Werk explizit in jenem priméren, kaum zur Verarbeitung geeigneten Themeneinfall
zugrunde, von dem Elsa Reger berichtet und der als ein bestimmtes ,,inneres Ge-
stimmtsein’ alle Sitze durchzieht:

Beispiel 1 espressivo
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Dieses Thema ist nicht nur das Motto des ersten Satzes, sondern das des ganzen
Werkes und taucht mehr oder weniger gewichtig in allen Sdtzen auf. In solcher
Funktion unterwirft es Reger vor allem der Technik der Themenmetamorphose, die
der Programmusik entstammt. Im ersten sonatenmissigen Satz werden im Exposi-
tionsteil alle wie spielerisch eingefithrten Motive und Themen entweder sukzessiv
oder simultan mit diesem Mottothema konfrontiert; jedes Motiv wird demnach zu-
nichst in einer Beziehung zu diesem Mottothema exponiert4? und dann erst

167



selbstindig behandelt. In der Durchfiihrung wird das Mottothema ab Takt 174 eben
nicht in seiner urspriinglichen Gestalt verarbeitet, sondern erst einer Themenmeta-

morphose unterworfen, in der es seinen urspriinglichen Charakter verliert, und einem
der anderen Motive (T. 14 ff.) angeglichen:
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Im zweiten Satz passt Reger Takt 98 ff. das Mottothema ganz seiner neuen Umge-
bung an:

Beispiel 3 dolcissirno
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die hier jedoch jener ,inneren Stimmung” korrespondiert, die das Mottothema in
seiner urspriinglichen Gestalt repridsentiert. Der dritte Satz greift dann insgesamt
diese Stimmung auf, und hier hebt Reger denn auch das Mottothema nicht hervor,

sondern integriert es z. B. Takt 9 (Violinen o.D.) oder Takt 145 f. (Oboe) in die
Hauptstimme:

Beispiel 4 molte  espressivo
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Im vierten Satz, der {iberaus eng mit dem ersten verbunden ist, bildet Reger mit dem
Mottothema, das ab Takt 325 ff. sorgfiltig eingefithrt wird, einen Epilog (T. 340 ff.).

Einen sonatenmissigen Expositionsteil, der vollstindig von einem Mottothema
beherrscht wird, konzipiert Brahms etwa im ersten Satz seiner 1. Symphonie; eine
thematische Integrierung der vier Sdtze einer Symphonie durch ein Mottothema
strebt auch Edward Elgar in seiner 1. Symphonie an. In beiden Werken haben jedoch
die analogen Verfahrensweisen einen vollstindig anderen Sinn. Im ersten Satz seiner
1. Symphonie ldsst Brahms im Expositionsteil die drei Themengruppen (Hauptsatz,
Seitensatz, Schlussatz) aus einem kontrapunktisch und motivisch-thematisch ausge-
arbeiteten Prozess hervorgehen, der weitgehend vom Mottothema, mit dem der
Expositionsteil anhebt, initiiert wird: das Mottothema liegt dem Hauptthema des
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Hauptsatzes als Kontrapunkt zugrunde, bestimmt mit seiner Chromatik das neue
Thema des Seitensatzes und pridgt motivisch das Thema des Schlussatzes. 4! Elgar
stellt in einer langsamen FEinleitung ein Mottothema seiner 1. Symphonie voran,
integriert es jeweils am Ende des Expositions-, Durchfiihrungs- und Reprisenteils des
ersten Satzes, spielt in den beiden Mittelsitzen kurz auf das Mottothema an und
exponiert es, nach Allusionen im Verlauf des letzten Satzes, glanzvoll-apotheotisch
zum Beschluss des Werkes. Demnach bildet in der Brahms-Symphonie das Motto-
thema das musikalisch-logische Ferment eines dicht gekniipften Entwicklungszusam-
menhangs, wihrend in der Elgar-Symphonie das Mottothema im Sinne einer musika-
lischen ,,Architektonik’ die einzelnen Sitze abgestuft aufeinander bezieht. Die
,,musiklogische” bzw. ,architektonische” Funktion des Mottothemas entspricht
dem absolut-musikalischen Charakter dieser Symphonien.

Regers motivisch-thematische Verfahren der Verfestigung einer grundierenden
sinneren Stimmung”’ in einem Mottothema, der Themenmetamorphose und der
thematischen Integrierung der einzelnen Sitze entstammen demgegeniiber der Pro-
grammusik. Der Substantialitit dieser thematischen Ereignisse korrelieren auch die
primédr kontrapunktischen Satzanlagen in der Serenade, die sich, im Gegensatz zu
motivisch-thematisch ausgearbeiteten Prozessen, auf die Identitit der Themen stiit-
zen. Doch entspricht diese Art Kontrapunkt wiederum nicht jenem, den Richard
Strauss den einzig ,,berechtigten” nennt: ,,wenn eine poetische Notwendigkeit zwei
oder mehrere nicht nur rhythmisch, sondern gerade harmonisch aufs stirkste kontra-
stierende Themen zur voriibergehender Vereinigung zwingt.” 42 Es wire denn auch
verfehlt, Regers Serenade op. 95 nun vollstindig in die Ndhe der Programmusik zu
ricken: So wenig die Serenade auch in ihrer thematischen Integrierung priméir
,architektonisch” konzipiert ist, so wenig ist an der ,,Geschichte” des Mottothemas
eine ,,Handlung” ablesbar, die sich verbalisieren liesse; die Themenmetamorphosen
,.erzihlen” keine ,,Geschichte”. Der Serenade fehlt das aussermusikalische Sujet, auf
das Reger vor allem wohl wegen der Bestimmtheit des musikalischen Ausdrucks
verzichten konnte.

Riemanns und Halms Kritik der Programmusik

Regers musikalische Haltung in der Sinfonietta und vor allem der Serenade, die in
einer antiprogrammatischen Einstellung gleichwohl innig mit der Programmusik
kommuniziert — sie erzielt die Bestimmtheit des musikalischen Ausdrucks mit Mit-
teln, die der Programmusik entstammen ohne doch einem aussermusikalischen Sujet
zu folgen oder ein virtuelles ,sinfonisches Subjekt”43 zu imaginieren, das die
,,Affekteinheit” des Werkes garantiert — ldsst sich von zeitgenossischen Kritiken an
der Programmusik, wie sie Riemann und Halm formuliert haben, deutlich abheben.
Riemann setzt in seiner Kritik der Programmusik am Verhiltnis von ,historisch
gewordenen Formen’ zur musikalischen ,,Natiirlichkeit an: ,,Die Vorkidmpfer fiir
die obligatorische Bedeutsamkeit der Musik™ — also die Programmusiker — ,,erschei-
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nen als Gegner der historisch gewordenen musikalischen Formen nicht nur, sondern
auch der Gestaltungsweise innerhalb dieser Formen”.44 Die Formulierung ,histo-
risch gewordene musikalische Formen’ indiziert jedoch kein historisches Verstind-
nis musikalischer Formen und Formungen, sondern Riemann pointiert gegeniiber
dem geschichtsphilosophisch abgeleiteten Rang der Programmusik in der Neudeut-
schen Schule die Konzeption einer im Verlauf der Musikgeschichte immer deutlicher
hervorgetretenen, in seiner Theorie erkannten und abschliessend formulierten
,Natur’ der Musik, die stets auf ,,Organisches’, ,,Ausgleichendes’ dsthetisch hinaus-
lauft. Seine Kritik an der Programmusik entziindet sich weniger an ihren heterono-
men Momenten, als vielmehr an der Missachtung von musikalischen Gestaltungsprin-
zipien, die er an der ,,absoluten” Musik 43 als die ,,natiirlichen’ beschrieben hat:

.- . . €s ist nicht nur das Programm, was die von den genannten [Berlioz, Liszt] ohne Zweifel
genialen und schopferischen Meistern inaugurierte Richtung kennzeichnet; gar viele jedwedes
Programms, wenigstens jedes iiberschriebene entbehrenden Instrumentalwerke, besonders auch
Kammermusikwerke, gehdren unzweifelhaft der Berlioz-Lisztschen Richtung an, wie die
Symphonischen Dichtungen und Charakterstiicke mit Titeln. Was sie als dieser Richtung ange-
horig kennzeichnet, ist eben jenes Ersetzen natiirlicher thematischer Entwicklung, iiberhaupt
eigentlicher Themen, durch ein Spielen mit dem Wechsel der Klangfarben, dessen innere Berech-
tigung man oft genug anzuzweifeln Ursache hat. Neben dem Wechsel hoher und tiefer Tonregio-
nen, finsterer und heiterer Klinge, ist es der schroffe Wechsel der Dynamik und der Bewegungs-
art, was das Interesse beschiftigt.” 46

Riemanns Argumentation beruht auf einem typischen Zirkelschluss: Da durch ein
Programm das musikalisch Natiirliche missachtet werden kann, verweist fiir ihn um-
gekehrt die Missachtung des musikalisch Natiirlichen auf Programmusik.

Demgegeniiber hat Halm erkannt, dass sich etwa im funktionellen Zusammenhang
einer Sonate weniger ,,Natirliches”, als vielmehr ,,Geistiges”, ,,das geistige Resultat
eines Geschehens 47 Hussert, das hermeneutische Interpretationen auch von abso-
luter Musik nahelegen koénnte:

,,Diese hohere Einheit nun, das geistige Resultat des Geschehens, den Gesamtcharakter, die Idee
einer Sonate oder eines Sonatensatzes, hat man in vielen Fillen und mit zunehmender Vorliebe
durch aussermusikalische Charaktere vergleichend zu begreifen versucht, so zwar, dass man in
dem Gleichnis mehr als ein Abbild, nimlich die wirkliche Idee, Gehalt und Inhalt des musikali-
schen Werks zu sehen sich bemiihte, und es mag ja auch ein solcher Versuch ab und zu einmal
gegliickt sein.” 48

Die Pointe der Halmschen Uberlegungen liegt jedoch in der zumindest impliziten
Forderung, den absolut-musikalischen Charakter auch einer Programmusik 4° zu er-
kennen, denn er folgert:

,,Ein grosser und verhingnisvoller Irrtum aber war es, mit solchen Gleichnissen das Wesentliche
des musikalischen Charakters erkennen zu wollen; zu glauben, man iibersetze damit aus der
Musik zuriick, was der Komponist in Musik ,ibersetzt’ habe. Verhingnisvoll vollends, wenn man
wihnte, aus der Gefiigigkeit oder dem Widerstand des Kunstwerks gegeniiber von solchen Ver-
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suchen auf dessen innere kiinstlerische Logik oder Unlogik, auf das Vorhandensein oder den
Mangel seiner héheren Einheit, seines Geistes oder seiner Seele schliessen zu diirfen.” S0

Regers musikalische Haltung ist weder von der Riemannschen, noch von der
Halmschen Position her zu fassen. Das musikalisch Besondere der Sinfonietta, etwa
der Serenadenton, mit dem der erste Satz anhebt, die stindige Konfrontierung von
verschiedenen Satztypen im Verlauf der Sitze oder sogar die eigentiimliche Span-
nung zwischen Umfang und Gewicht des Werkes und der Bezeichnung ,,Sin-
fonietta” — also das, was dem ,,Organischen” und ,,Ausgleichenden” der Natur der
Musik widerspricht und nach Riemann von heteronomen Gesichtspunkten aus ge-
deutet werden miisste — ist weder rein programmatisch erklirbar — Reger glaubt ge-
rade in diesem Werk zeigen zu konnen, dass die ,.klassische Form” absolut ,,noch
nicht veraltet”5! sei — noch rein absolut-musikalisch — darauf verweist der Ver-
legenheitstitel ,,Sinfonietta”. Und in der Serenade, in der Reger nachdriicklicher als
in der Sinfonietta die Gesamtanlage zu integrieren versucht, ist nun das den einzel-
nen Sédtzen ilibergeordnete Ganze nicht absolut-musikalisch zu verstehen, sondern
inhaltsdsthetisch: als Fixierung einer inneren Stimmung, ohne dass irgend ein Detail
einer heteronomen Deutung bediirfte.

Programm und Form in der Romantischen Suite op. 125

Reger hat in den auf die Serenade op. 95 folgenden mehrsitzigen Orchesterwerken
das Problem der thematischen Integrierung der verschiedenen Sidtze erst dann fallen
gelassen, als er eindeutig programmatisch konzipierte Werke schuf. (Dem Problem
des einsidtzigen, ausgedehnten Orchesterwerkes, das im Mittelpunkt des Interesses
der Neudeutschen stand, hat sich Reger nur im Symphonischen Prolog zu einer
Tragédie op. 108 gendhert. Wieder ist dieser Beitrag Regers in einem bedeutenden
Sinne zwiespdltig: durch die von Reger angegebene Moglichkeit der weitgehenden
Kiirzung des ReprisenteilsS? ist das Werk in zwei Fassungen auffiihrbar, die sich
charakterlich erheblich voneinander unterscheiden).

Im dreisitzigen Konzert im alten Stil fir Orchester op. 124 (1912) — Regers
Variationswerke fiir Orchester brauchen hier nicht beriicksichtigt zu werden — ist der
Schlussatz formal und thematisch eng mit dem ersten Satz verbunden; in der
Romantischen Suite op. 125, auf die noch ndher einzugehen ist, konzipiert Reger
schliesslich den Schlussatz weitgehend als eine im Sinne des ,Finalproblems”
gesteigerte Reprise des ersten Satzes; die Vier Tondichtungen fiir grosses Orchester
nach A. Bocklin op. 128 (1913) sind das erste mehrsitzige Orchesterwerk, das auf
die thematische Integrierung — nach op. 90 — verzichtet, zweifellos von Anfang an
als Programmusik konzipiert war und damit die innere musikalische Stimmung mit
Hilfe einer anderen Kunst, der Bilder Bocklins, expliziert.

Die Komposition Eine romantische Suite op.125 (1912) nennt Reger seinen
,ersten Ausflug in das Gebiet der Programmusik”53 und tatsichlich unternimmt er
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diesen ,,Ausflug’ alles andere als selbstsicher. Am 6. Mirz 1912 kiindigt er das Werk
an: ,,...3 Stiicke fiir grosses Orchester, die voraussichtlich folgende Titel erhalten
werden a) Notturno b) Elfenreigen c¢) Helios.” 34 Musikalisch schienen die Stiicke zu
diesem Zeitpunkt bereits weitgehend festgelegt gewesen zu sein, ohne dass Reger
eine Note niedergeschrieben hitte. (Bekanntlich komponierte Reger ,,auswendig”:
,,Auf der Eisenbahn komponiere ich;ich sitze stillvergniigt in meiner Koupéecke und
komponiere; mein Gedédchtnis ist so entwickelt, dass [ich] all das da Komponierte
behalte und dann sogleich oder nach Monaten zu Papier bringe ohne Entwurf.” 35 So
entstand auch, wie Elsa Reger berichtet, op. 125: ,,Als ich einmal ungliicklich war
liber die vielen Nichte, die Reger von Leipzig nach Meiningen unterwegs war, meinte
er: ,Zank nicht iiber die Nachtfahrten durch den Thiiringer Wald, ohne sie wire die
,Romantische’ [Suite] nicht. Wenn ich da durchs Fenster in die mondbeglinzte
waldige wunderschone Gegend schaute, kam mir der Wunsch, und mit ihm kamen
die Melodien’.”’3¢) Am 14. Mai 1912 schreibt Reger wieder iiber op. 125, das er nun
,,Eine Nachtmusik (Notturno, Scherzo, Finale)” nennt.57 Demnach hat Reger ge-
geniiber der ersten Erwdhnung des Werkes die poetischen Titel des zweiten und
dritten Satzes gegen absolut-musikalische ausgetauscht (der Titel ,Elfenreigen”
wurde als zu abgegriffen befunden), wihrend der Werktitel ,,Eine Nachtmusik™ die
programmatischen Absichten eher prizisiert. In einem acht Tage spéter geschriebe-
nen Brief verweist Reger erstmals auf die Eichendorff-Gedichte:

,,Dann geht’s sofort iiber op. 125: [Eine Nachtmusik’ (Notturno, Scherzo, Finale) (Elfenmusik)
(Helios). Diese drei Stiicke nach Gedichte von Eichendorff; Notturno — Mondnacht (in Thiirin-
gen), Scherzo — Elfentanz und Elfenmusik, Finale — Helios — Sonnenaufgang” 58.

Fiinf Tage spdter meldet Reger dem Herzog Georg II., dass er unter Beibehaltung der
Satztitel den Werktitel ,,Eine Nachtmusik’ zugunsten von ,,Eine romantische Suite”
aufgegeben habe.3? Der endgiiltige Titel lautet nun: FEine romantische Suite
(Notturno, Scherzo und Finale) nach Gedichten von J. von Eichendorff. Die Ge-
dichte von Eichendorff sind auch in der Partitur abgedruckt und gehoren somit zur
Komposition.

Die skizzierte Ausarbeitung des Programms, die sich problematischer als der
musikalische Kompositionsprozess gestaltet haben muss, ldsst sich als die pro-
grammatische Fixierung einer inhaltsidsthetisch gebundenen Musik verstehen: Reger
prazisiert mit Hilfe der Gedichte vor allem eine bestimmte Gefiihlshaltung, das
Atmosphirische. Der Titel Eine Nachtmusik wurde wohl deshalb aufgegeben, um
musikhistorische Assoziationen zur Serenadenmusik zu unterdriicken, wihrend der
Titel Eine romantische Suite sicherlich auf die populdre Vorstellung vom ,,Romanti-
schen” schlechthin abhebt. Zugleich stiitzt sich Reger auf Gedichte und wahrschein-
lich sogar auf den blossen Namen ,,Eichendorff”, der ausdriicklich in den Werktitel
Eingang fand, um das Gestimmtsein seiner Musik mitzuteilen. Wenn Reger an Wolf-
rum schreibt: ,,Diese Bemerkung: Texte umstehend muss mit vorne aufs Programm;
op. 125 ist sonst total unverstindlich, wenn die Gedichte nicht auf dem Programm
stehen” 60, so kann er nicht gemeint haben, dass seine Musik, die ja offenbar weit-
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gehend festgelegt war, bevor er die Gedichte fand, ohne Gedichte als solche un-
stimmig sei, sondern er befiirchtete offenbar, dass der ,,romantische” Gehalt, der
innerhalb der modernen kompositorischen Faktur auf etwas Vertrautes, innerlich
Erfiilltes hinaus will, unerkannt bleibt; andererseits hat Reger eine drastische musika-
lische Programmatik vermieden: Unger tberliefert, dass Reger ,,seine urspriingliche
Idee, dem ersten Satz den Choral ,Nun ruhen alle Wilder’ als cantus firmus unterzu-
legen, wieder aufgab, um sich von dem Verdacht der Effekthascherei freizuhal-
ten”. 61 Es waren offensichtlich nicht nur 4sthetische Erwigungen, die Reger zum
Programm der Romantischen Suite gefiihrt haben; vielmehr bezeugt Regers Verhal-
ten jene von Helmut Kiihn beschriebene , Erfahrung von der Unmoglichkeit, das
Gestriipp aus dsthetischem Ridsonnement, Bildungsprotzerei und Sachkenntnis zu
durchschlagen™ 62, das die unvoreingenommene Rezeption neuer Musik um die Jahr-
hundertwende behinderte.

Gleichwohl entspricht die innere Beziehung zwischen dem dem Werk vorange-
stellten ersten — ,,HOrst du nicht die Quellen gehen” — und dritten — ,,Steig nur,
Sonne” — Gedicht genau dem musikalischen Verhiltnis zwischen erstem und letztem
Satz. Mit der Zusammenstellung der genannten Gedichte wird neben dem Anbrechen
der Nacht und dem Aufsteigen der Sonne am folgenden Morgen die Folge von Nacht
und Tag als ein dritter Vorgang imaginiert. Kaum anders aber zielen der erste und
letzte Satz auf einen iibergeordneten Zusammenhang. Die eher freie, reprisenlose
Form der Ecksitze, die durch die stindige sinnfillige 3 Reihung von Steigerungen
der ,,Finalitit” in den einzelnen Gedichten korreliert, gleicht Reger aus durch einer-
seits das ,,architektonische” Moment der wortlichen Reprise weiter Teile des ersten
Satzes im letzten®* und andererseits das ,logische” Moment der weiteren Ver-
arbeitung und schliesslich apotheosenhaften Exponierung des Hauptmotivs 65

Beispiel 5 Tz

e 2 /, .

R a—— T ] i 1”2
ré rzl | ——d 1

aus dem ersten im letzten Satz. Erster und letzter Satz konstituieren einen Formzu-
sammenhang, der weitgehend dem Verhiltnis von Exposition und Reprise in So-
natenformsitzen entpricht 66. Hat Reger in der Serenade op. 95 Verfahrensweisen
aufgegriffen, die der Programmusik entstammen, so hat er in der Romantischen
Suite op. 125, einer eher programmatischen Komposition, formale Verfahrensweisen
verwendet, die der ,,absoluten’ Musik entstammen. Dem kompositorischen Problem
der Neudeutschen, der Komprimierung der vier Satzcharaktere einer Symphonie in
einen ausgedehnten Sonatensatz, entspricht in der Romantischen Suite die Integrie-
rung einer mehrsitzigen Komposition durch formale Verfahrensweisen eines Sona-
tenhauptsatzes.
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Ungleichzeitigkeit

In der Serenade op. 95 ldsst sich mit dem in Regers Musik ungew6hnlich stimmungs-
haften Mottothema und seiner Funktion im kompositorischen Zusammenhang nur
ein Moment der musikalischen Konzeption im Sinne der Programmusik verstehen. In
anderen Momenten wird sie dagegen offenbar von anderen Gestaltungsprinzipien
geleitet, die nicht einmal unbedingt miteinander harmonieren miissen: Man bedenke
in der Serenade etwa im ersten Satz das Verhiltnis zwischen Mottothema und der
Sonatensatzform oder in der Romantischen Suite im letzten Satz das Verhiltnis
zwischen einigen rnythmisch undifferenzierten, mechanischen Steigerungsmotiven
oder etiidenhaften Spielfiguren und dem Ideal einer ,,noblen” 67, stimmungsvollen
Instrumentierung. Diese Werke scheinen in der Durcharbeitung des musikalischen
Materials verschiedene Grade der musikalischen Entwicklung zu kennen; sie prigen
darin eine musikalische Ungleichzeitigkeit aus, wie sie dann im Konzert im alten Stil
op. 124 in der ,,programmatischen’ Anverwandlung des historischen Modells hetero-
gene Resultate zeitigt; eine Ungleichzeitigkeit, die an die als Ritterburgen maskierten
Bahnhofe (Veblen) der Griinderzeit erinnert.

Eine Ungleichzeitigkeit charakterisiert aber auch grundsitzlich die allgemeine
Musikentwicklung und Regers personlicher Entwicklungsgang. Denn Reger schreibt
mit den Vier Tondichtungen nach A. Bocklin op. 128 und der Ballett-Suite op. 130
erst um 1913 nachdriicklich Programmusik, als diese nicht mehr den Inbegriff musi-
kalischer Fortschrittlichkeit reprisentierte wie noch zehn Jahre zuvor. Tatsdchlich
kommt Reger erst zur Programmusik, als sich einerseits seine Tonsprache mode-
rierte 68 und andererseits die Gattung nicht mehr die 4sthetische Diskussion be-
herrschte. In dieser Ungleichzeitigkeit gewinnt Regers Orchestermusik vielleicht das
ersehnt Reprisentative, gleichsam Offizielle, das die Konzeption der Vaterlindischen
Quvertiire op. 140 (1914) offen bezeugt. Jedenfalls scheint es fiir Reger kein grund-
sitzliches Problem gewesen zu sein, seine stets inhaltsdsthetisch, aber nicht immer
programmatisch konzipierte Orchestermusik im Verlauf der allgemeinen Missigung
seiner Tonsprache einem expliziten Programm zuzufiihren.

1 Vgl. u.a. die bekannten Arbeiten von Hehemann, Hasse, Braungart, Lindner, Stein, Poppen,
Unger, Bagier, die Publikationen der Max-Reger-Gesellschaft und die Sammiung von Studien
aus dem Kreis seiner personlichen Schiiler, hrsg. von R. Wiirz.

2 Die Reger-Schiiler Heinrich Burckhard und Josef Haas leiteten neben Paul Hindemith diese
Feste.

3 ,,Absolute” Musik wird hier ohne Bedeutungsschwere als Gegensatz zur Programmusik ver-
standen; den Gegensatz zur ,,funktionellen” Musik der zwanziger Jahre bildet die ,,autonome”
Musik.

4 Hasse geht sogar soweit, die Uberladenheit der Sinfonietta op. 90 mit einer Argumentation zu
rechtfertigen, die dem Umkreis der ,,funktionellen” Musik der zwanziger Jahre entstammt: Das
Orchester war fiir Reger ,,eine Summe von Individualititen, die zusammenwirken, ohne dass
eine davon, und sei es die des Beckenschligers, ausser Acht gelassen werden darf mit ihrem
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Anspruch auf organische Mitbetdtigung. Also nicht nur den Zuhé&rer bedachte er, sondern in
erster Linie und hauptsdchlich den Mitspieler, der doch ein Mensch ist” (Regers Orchesterbe-
handlung vor Op. 100, in: Musikstil und Musikkultur, Augsburg 1927, S.60). — Vgl. auch
K. Hasse, Max Reger, Leipzig 1921, S. 48: , Reger arbeitete fiir bestimmte Zwecke.”

Vgl. dazu E. Stein, Mahler, Reger, Strauss und Schonberg, in: UE-Jahrbuch 1926, S. 68.

K. Hasse, Warum wollte und konnte Max Reger den letzten Schritt zu Richard Strauss nicht
tun? ,in: Musikstil und Musikkultur, S. 45.

A.a. O.
A.a.0.,8.350.
Vgl. u.a. M. Reger, Degeneration und Regeneration in der Musik (1907), in: K. Hasse, Max

Reger, S. 202 ff.

Vgl. den Brief vom 27. Mérz 1909 an A. Wach; M. Reger, Briefe eines deutschen Meisters, hrsg.
von E. v. Hase-Koehler, Leipzig 1928, S. 208.

Vgl. neben zahlreichen Anekdoten den Brief vom 7. August 1914 an den Simrock-Verlag,
M. Reger, Briefe zwischen der Arbeit, Neue Folge, hrsg. von O. Schreiber, Bonn 1973, S. 240 f.
Schreiber, Neue Folge, S. 33 (Brief vom 30. November 1910).

M. Reger, Offener Brief (1907), in: K. Hasse, Max Reger, S. 198.

Hase-Koehler, Briefe, S. 25.

Riemann schreibt z. B.: ,,Dass Musik in erster Linie spontaner Empfindungseindruck ist [. . .]
kann nicht nachdriicklich genug betont werden. In zweiter Linie erst ist die Musik eine schone
Kunst”. (Die Elemente der musikalischen Asthetik, Berlin 1900, S. 203).

Hase-Koehler, Briefe, S. 45.

Hase-Koehler, Briefe, S. 94.

Hase-Koehler, Briefe, S. 94 (17. Juli 1902).

Hase-Koehler, Briefe, S. 217 (22. Oktober 1909).

M. Reger, Hugo Wolfs kiinstlerischer Nachlass (1904), in: K. Hasse, Max Reger, S. 186.

Vgl. u. a. Hase-Koehler, Briefe, S. 80, 86, 92.

P. Marsop, Max Reger, in: Studienblitter eines Musikers, II. Teil, Miinchen 1913, S. 15: | Wir
Fortschrittler fragen: was will der Kiinstler? Solches Wollen zu verstehen, machen uns Manche
recht schwer. Und kaum einer so ausserordentlich schwer als Reger”.

M. Reger, Musik und Fortschritt (1907), in: K. Hasse, Max Reger, S.193. — Etwa zwanzig
Jahre spiter ist ihm Schonberg darin gefolgt: Brahms the Progressive (1933), in: A. Schoen-
berg, Style and Idea, New York 1950, S. 52 ff.

Briefwechsel mit Herzog Georg Il. von Sachsen-Meiningen, hrsg. v. H. u. E. Mueller von Asow,
Weimar 1949, S. 208 (19. April 1912).

So Grabner (Max Regers Werk in der Gegenwart,in: ZfM CXIV, 1953, S. 137) nach H. Unger.
So H. Wirth (Reger, Reinbek b. Hamburg 1973, S. 10) nach Elsa Reger.

Vgl. Anm. 16.

Briefwechsel mit Herzog Georg I1., S. 327 f. (27. September 1912).

H. Unger, Max Reger, Bielefeld und Leipzig 1924, S. 69.

M. Reger, Hugo Wolfs kiinstlerischer Nachlass, S. 186.

Hase-Koehler, Briefe, S. 138 (27. April 1905).

Schreiber, Neue Folge, S. 129 (5. September 1905).

Vgl. K. Hasse, Regers Orchesterbehandlung vor Op. 100, S. 52.

Schreiber, Neue Folge, S. 60 (1906).

In: Studienblitter II. Teil, S. 23 ff.
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Vgl. etwa die Wendung Takt 35 ff. (und ihre Wiederholung in der Reprise) im letzten Satz, von
der sich Prokofjew, der diese Serenade sehr schitzte, noch in seiner 5. Symphonie anregen
liess. Vgl. S. Prokofjew, Dokumente, Briefe, Erinnerungen, Leipzig 0.]J.,S. 127.

Sowohl an die Konzeption der Durchfiihrung als Fuge, als auch an die unmittelbare Gestalt des
Fugenthemas aus dem letzten Satz der Serenade hat Hindemith im ersten Satz seines
2. Streichquartetts op. 10 angeschlossen (eine Fuge als Durchfithrung kennt schon Hindemiths
programmatische Sinfonietta op. 4).

E. Reger, Mein Leben mit und fiir Max Reger, Leipzig 1930, S. 59.

An Mendelssohn riilhmt Reger z. B. ,,die Wahrheit des Ausdrucks, des Empfindungslebens eines
[...] durch und durch vornehmen Kiinstlers” (Felix Mendelssohn Bartholdys ,Lieder ohne
Worte [1909], in: K. Hasse, Max Reger, S. 216), an Brahms ,,ungeahnte seelische Stimmungen”
(Degeneration und Regeneration in der Musik [1907], in: K. Hasse, Max Reger, S. 211).

Vgl. z. B. Takt 8 ff.; 14 ff. (die Triolen Takt 24 in den Nebenstimmen zum Mottothema berei-
ten die Passagen Takt 56 ff. vor) und Takt 80.

Vgl. dazu J. Brahms, Sinfonie Nr. 1, Einfihrung und Analyse v. G. Schubert, Mainz 1981,
S.222 ff.

R. Strauss, Betrachtungen und Erinnerungen, hrsg. v. W. Schuh, Ziirich 1949, S. 148.

Vgl. dazu H. Danuser, Zu den Programmen von Mahlers friihen Sinfonien, in: Melos/NZ 1,
1975, S. 14 ff.

H. Riemann, Das formale Element in der Musik, in: Priludien und Studien I, Leipzig 1895,
ND Hildesheim 1967,S.42.

,,Nicht als Lied, nicht die Programmsymphonie, sondern allein die absolute Musik kann uns
Aufschluss geben liber das Wesen der Musik selbst.” (Riemann, Das formale Element, S. 43).

H. Riemann, Programmusik, Tonmalerei und musikalischer Kolorismus, in: Priludien und
Studien I, S. 58 f.

A. Halm, Die Symphonie Anton Bruckners, Miinchen 1914, S. 3.

Ebd.,S.3f.

Vgl. u. a. seine Analysen der ,,Les Adieux”-Sonate bzw. der 6. Symphonie von Beethoven in:
Einfiihrung in die Musik, Berlin 1926, S. 132 ff.

Halm, Die Symphonie Anton Bruckners, S. 4.

Hase-Koehler, Briefe, S. 138 (27. Mai 1905).

W. Nagel, Uber den Begriff des Hisslichen in der Musik, Langensalza 1914, S. 21, schreibt
etwa: ,,Was heisst Form? Nichts anders als der organische Aufbau, das Abgeschlossensein, die
innere Abrundung eines kiinstlerischen Gebildes.” Er nennt ein Beispiel: ,,Wollte jemand einen
ersten Sonatensatz nach der sogenannten Druchfiihrung schliessen, so wire das ein volliger
Unsinn: die Entwicklung schwebte in der Luft, die musikalische Dialektik der Durchfithrung
hitte ihr Feuer ohne jeden tieferen Sinn verpufft, der Satz wiirde auch keine Begrenzung nach
aussen hin aufweisen, er wire amorph und damit unschon.” Tatsachlich war gerade der Sinn
der Reprise im Sonatensatz umstritten.

Hase-Koehler, Briefe, S. 262 (16. Juni 1912).

Briefwechsel mit Herzog Georg II., S. 140.

Ebd., S. 222.

Mein Leben, S. 111 f. — vgl. auch: Briefwechsel mit Herzog Georg II.,S. 271.

Briefwechsel mit Herzog Georg IL., S. 232.

Ebd., S. 237,

Ebd., S. 242.
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65
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67

68

Schreiber, Neue Folge, S. 175 (21. Oktober 1912).

H. Unger, Max Reger, S. 90.

H. Kiihn, Zur deutschen Musik der Griinderzeit und Jahrhundertwende, in: NZ CXXXV, 1974,
S.672.

Deshalb kann Bagier schreiben: ,Im Aufbau sind die drei Sitze leicht verstindlich.” (Max
Reger, Stuttgart 1923, S. 203). Die Sitze folgen dennoch keiner herkémmlichen Form.

So entsprechen etwa die Takte 1—9,48—54 und 2732 aus dem ersten Satz den Takten 1—16
und 27-32 aus dem letzten Satz.

Dieses Motiv wird bereits Takt 22 verdeckt in Oboe, Fagott, Horner und Celli im ersten Satz
eingefiihrt; im letzten Satz taucht er erstmals Takt 27 auf und wird u. a. Takt 63 und beson-
ders ab Takt 124 eingesetzt.

Eine von Ideen aus dem Schonbergkreis geprigte Analyse der Romantischen Suite liefert
E. Wellesz, Analytische Studie iiber Max Regers ,,Romantische Suite”, in: ZfMw 1V, 1921/22,
S. 106 ff. Wellesz untersucht vor allem die entwickelnde Variation und die musikalische Prosa
Regers (Reger diirfte diesen Begriff von Riemann i{ibernommen haben, vgl. Riemann, Die
Elemente der musikalischen Asthetik, S.219); seine Ergebnisse sind jedoch unbefriedigend,
weil er weder das innere Verhiltnis der Ecksdtze, noch alle thematischen Beziehungen
zwischen ihnen erkennt. Zudem verleiten ihn die erst nach der Komposition gefundenen Ge-
dichte zu Missdeutungen.

Vgl. Regers Brief vom 11. Médrz 1913 (Schreiber, Neue Folge, S. 187) an Hasse mit grundsitz-
lichen Hinweisen zur Instrumentation.

Vgl. dazu etwa A. Berrsche, Trosterin Musika, Miinchen 1942, S. 407 f.
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