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Lupwic AUDERSCH

Der Straube-Code? — Der Straube-Code!
Gedanken zur Reger-Interpretation’

,In dem das Verstindnis einer geistigen Eigenschaft des Kunstwerkes auf mechanischem Wege nur unzulidnglich
sich vermitteln lésst, findet auch dieser Metronom trotz seiner relativen Vollkommenheit nur wenig Anwendung
in der Kunstpraxis. Unbedingt zu trauen ist ohnehin den Musikwerken beigefiigten Metronomisierungen
nicht allemal, denn man weiss, dass selbst grosse Tonmeister in ihren absoluten Tempobestimmungen oft
sehr geschwankt haben. Ueberdies ist ein Kiinstler, der das richtige Tempo nicht aus dem Studium und dem
Verstindniss des Tonstiickes selbst zu erkennen vermag, sondern vom Metronom herholt, einer objectiven
Auffassung nicht fahig, seine Darstellung oder Direction wird mit oder ohne Metronom gleich unrichtig bleiben.

Der Kunst wahrhaft geniitzt haben mechanische Hiilfsmittel niemals, hochstens der blossen Technik.?

Die Verunsicherung dariiber, welches das richtige Tempo beim Vortrag von Regers Werken
sei, ist kein neues Problem. Bereits die Regerspieler der ersten Stunde waren mit ihm
konfrontiert und gelangten zu Losungen, die zum Teil stark voneinander abwichen. Wenn
wir im Folgenden die von ihnen seinerzeit beschrittenen Wege nachvollziehen, werden
wir feststellen, dass das Nachdenken iiber das Tempo bei Reger nicht losgeldst werden
darf von der schon zu des Komponisten Lebzeiten von seinen Interpreten diskutierten
generellen Frage einer richtigen Interpretation im Sinne des Autors.

Der Bestand an entsprechenden Zeugnisquellen ist grofl. Zahlreiche friilhe Reger-
interpretationen, vor allem auch solche durch den Komponisten selbst, lassen sich in zeit-
gendssischen Presseberichten nachvollziehen. Musiker, die mit Reger auftraten oder unter
seiner Leitung spielten, haben detaillierte Erinnerungen hinterlassen. Ebenso aufschluss-
reich sind die Dokumente der publizistischen Auseinandersetzung mit dem Reger’schen
Werk.

Alle diese Zeugnisse tragen ein gemeinsames Merkmal: stets sind die Erdrterungen von
Tempofragen eingebettet in grundsitzliche Uberlegungen zu Fragen der Auffiihrungspraxis.
Das spezielle Problem einer vermeintlich mathematisch falschen oder richtigen Lesart der

' 2015/16 verfasst fiir eine nicht realisierte Buchpublikation Karl Straube. Andeutungen zu Leben, Werk und

Wirkung und zur Vero6ffentlichung umfassend revidiert und ergédnzt. Fiir seine unschitzbare Unterstiitzung

danke ich Dr. Jiirgen Schaarwichter: seiner Hartnéckigkeit ist es zu verdanken, dass mein zehn Jahre alter

Text zum Leben erweckt, und durch sein profundes Reger-Wissen fiir diesen Ort prisentabel gemacht wurde.
2 Arrey von Dommer, Elemente der Musik, Leipzig 1862, S.61.
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vergleichsweise spérlich bemessenen Metronomzahlen bei Reger jedoch wird an keiner
Stelle angesprochen, sogar dort nicht, wo es konkret um das Thema Metronomisierung
geht.

Ergiinzt werden diese Uberlieferungen durch friihe Tonaufnahmen, auf denen sogar der
Komponist selbst zu horen ist.

Unter dem Titel The Straube Code — Deciphering the Metronome Marks in Max Reger’s
Organ Music® veroffentlichte der holldndische Organist Marcel Punt (*1970)* unter dem
Namen Henrico Stewen im Jahre 2008 eine Arbeit, in der er hochst eigenwillige und in
der Summe unbegriindete Gedanken zu Fragen der Temponahme in Regers Orgelmusik
formuliert. Vor allem anhand einiger gegeniiber den Reger’schen Originalen gednderter
Tempoangaben in zwei Reger-Ausgaben Karl Straubes aus den Jahren 1912 und 1919
unternahm Punt den Versuch, auf bestiirzend simple Art und Weise das altbekannte
Problem des richtigen Tempos fiir Regers Orgelwerke zu 16sen. Seine Kernthese lautet,
dass Reger die Metronomangaben seiner bis zum Jahre 1908 geschriebenen Orgelwerke
nicht mathematisch, sondern metrisch versteht, also erst zwei Ausschldge des Metronoms
den notierten Schlag ergeben. Schreibt Reger also zum Beispiel in der Fughetta aus Op. 80
D= 112-120, so meine er in Wirklichkeit das halbe Tempo, nimlich D= 60.

Punts Arbeit hat grofle Verbreitung gefunden, auch wegen des sensationsheischenden
Titels. Da Punts (bzw. Stewens) erste von zwei Einspielungen von Reger-Werken ent-
sprechend seinem ,,Straube-Code** 2011 sogar durch einen ECHO Klassik ausgezeichnet
worden ist und Punt 2025 in seinen Ausfiihrungen noch einmal nachgelegt hat, ohne jedoch
seine Forschungsbasis zu erweitern,® ist es unabdingbar, die Belastbarkeit seiner Positionen
umfassend zu iiberpriifen.” Auch wenn Stewens Arbeit einigen Wirbel verursacht und

Henrico Stewen, The Straube Code: Deciphering the Metronome Marks in Max Reger’s Organ Music.
A thesis submitted to the Church Music Department in partial fulfillment of the requirements for the degree of
Doctor of Music, Helsinki 2007, ohne den Untertitel und unter dem Geburtsnamen Marcel Punt Helsinki 2008
(= Church Music Department Publications, Heft 30), 2. Aufl. 2014 (Online-Edition 2015) und https://drive.
google.com/file/d/1w0eG4zrylpuBRmTLIs3cege4JsIJ 1K 7k/view?pli=1; die Arbeit umfasst mit Titelei und
bibl. Anhang 28 bzw. 22 Seiten. Eme deutsche Zusammenfassung seiner Gedanken (Stand 2008) bietet das
Internet S:
Kongressbericht .pdf).

https://sites.google.com/view/marcelpunt/about.

> Max Reger, Organ Works, Motette 13801 und (2. Aufl.) FUGA-9374 bzw. FUGA-9372, Viersen 2010
(Motette) bzw. Helsinki 2014 (FUGA).

Marcel Punt, The Tempo in Max Reger’s Organ Music, https://drive.google.com/file/d/IdNCNOn83gh
P77TMnBXajsjRESbKntizB/view; diese Arbeit hat einen Umfang von 46 Seiten. Keine einzige von Punt
herangezogene Literaturangabe ist nach 2006 erschienen, mithin wurde die komplette jiingere Forschung zum
Tempo und zu Interpretationsfragen bei Reger oder auch zu Karl Straube nicht herangezogen; entsprechende
Literaturgaben werden an passender Stelle in diesem Beitrag genannt.

Durch Mitteilung diverser Originalquellen in seinen Kapiteln 2 und 3 in der jiingsten Veroffentlichung (siehe
Anm. 6, S. 14-26), von denen viele auch in dem vorliegenden Beitrag zu finden sind, wire eine Relativierung
seiner Schliisse bzw. Korrektur eigentlich unvermeidbar, die aber in den folgenden Kapiteln seiner Arbeit (ab
., The Metronome Problem with Reger“,S.27) dann nicht vollzogen wird.



https://drive.google.com/file/d/1w0eG4zrylpuBRmTLIs3cegc4JsJJ1K7k/view?pli=1
https://drive.google.com/file/d/1w0eG4zrylpuBRmTLIs3cegc4JsJJ1K7k/view?pli=1
https://www.wellermusik.de/Tempo_Giusto/Internationales_Tempo--Giusto_Symposion_2009_Kongressbericht.pdf
https://www.wellermusik.de/Tempo_Giusto/Internationales_Tempo--Giusto_Symposion_2009_Kongressbericht.pdf
https://sites.google.com/view/marcelpunt/about
https://drive.google.com/file/d/1dNCNOn83ghP77TMnBXajsjRE5bKntizB/view
https://drive.google.com/file/d/1dNCNOn83ghP77TMnBXajsjRE5bKntizB/view
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der Autor behauptet hat, den sogenannten Straube-Code geknackt zu haben,? sind seine
Argumente schnell widerlegt und ihre Auswirkungen fiir die organistische Praxis ohnehin
fast ohne Bedeutung.’

Unberiihrt von sachlich fundierter Kritik'® an seinen Thesen prisentiert Stewen seit 2014
seine alten Beweisketten auf einer neuen Website, nunmehr unter seinem urspriinglichen
Namen Marcel Punt.!! Dass er dabei die 2015er-Revision seines Textes zwar mit den
Worten ,,Research is always in progress® beginnt, auf all jene Verdffentlichungen, die
seine Thesen widerlegen, jedoch nicht mit einem Wort eingeht, befremdet.

Sehr schnell wird man erkennen, dass es ein vollig verfehlter Ansatz ist, dem Tempo-
problem bei Reger mit einem Losungsvorschlag zum angeblich richtigen Lesen seiner
Metronomangaben beikommen zu wollen.

Das ergibt sich fiir den oberflichlichen Betrachter bereits aus der simplen Auflistung
der von Reger mit entsprechenden Angaben versehenen Werke.'? Die eigentlich proble-
matischen groflen Stiicke bis 1905 erschienen bis auf die Fugen in Phantasie und Fuge
tiber B-A-C-H op. 46 und der Orgelsonate d-Moll op. 60 sidmtlich unmetronomisiert.
Wenn wir bei den kleineren Stiicken die Choralbearbeitungen op. 67 und op. 79b sowie
die Werke ohne Opuszahl ausklammern, kommen wir (Pridludien und Fugen op. 56 und
op. 85 jeweils doppelt gerechnet) auf insgesamt 96 Stiicke, von denen lediglich 17 mit
einer Metronomzahl versehen sind, was ungefihr 16,3 Prozent entspricht.

In den von Punt als Hauptbeweis herangezogenen Straube-Ausgaben von 1912 und
1919 finden sich (die Stiicke aus Op. 85 erneut doppelt gezihlt) insgesamt 23 Stiicke, von
denen im Reger’schen Original lediglich 4 metronomisiert sind."?

Bereits diese simple Aufzdhlung diirfte ausreichen, um Punts Thesen als abwegig und
verfehlt bezeichnen zu miissen. Denn warum sollte fiir 17 zumeist kiirzere Orgelwerke
eigens ein Straube-Code geschaffen werden, den der Namensgeber dann lediglich bei vier
Stiicken und ohne jegliche Erklarung ,,auflost“? Und welche Konsequenzen hétten diese
Ausfiihrungen dann fiir die Interpretation Reger’scher Werke auflerhalb der Orgelmusik:
dem bei weitem umfangreichsten Teil von Regers Schaffen?

8 Marcel Punt, The Straube Code: Deciphering the Metronome Marks in Max Reger’s Organ Music, 2. Aufl.
2015, S.20; es ist auffallend, dass Punt in der 1. und 3. Auflage seiner Arbeit etwas weniger dezidiert schreibt,
den Code geknackt zu haben, auch wenn seine Position unverindert ist.

° Einen vergleichbaren Irrweg hat in den 1980er- und 1990er-Jahren die Pianistin Grete Wehmeyer (1924—

2011) verfolgt, die propagierte, Musik der Wiener Klassik miisse in halbem Tempo gespielt werden (bspw.

in Prestififiimo! Die Wiederentdeckung der Langsamkeit in der Musik, Hamburg 1989). Ubrigens war

Wehmeyer 1950 in K6In mit einer Arbeit iiber Max Reger als Liedkomponist promoviert worden.

Z. B. im umfangreichen Kommentarteil der neuen Reger-Werkausgabe oder in Klaus Miehling, Metrische

Metronomangaben bei Max Reger? ,in Die Musikforschung 66.Jg. (2013), 2. Heft, S. 154-166.

https://sites.google.com/view/marcelpunt/about. Zwei von einer sich ,,AuthenticSound nennenden Arbeits-

gruppe (Wim Winters, Alberto Sanna, Lorenz Gadient und Anja Schouteden) erstellte YouTube-Filme zu
dieser Thematik unter https:/www.youtube.com/watch?v=ICRESWBMrl bzw. https://www.youtube.com/
watch?v=yttFproeLUQ erginzen Punts Angebot.

In einer Tabelle listet Punt sdmtliche in Regers Orgelwerken zu findende Eingangs-Metronomzahlen auf und

rechnet sie in seinem Sinne um (1. Aufl. 2007, S. 11, 2. Aufl. 2015, S. 10, 3. Aufl. 2025, S. 34).

Straubes editorisches Vorgehen in der Ausgabe von 1919 wird noch ausfiihrlich besprochen werden.



https://sites.google.com/view/marcelpunt/about
https://www.youtube.com/watch?v=lCRF8WBtMrI
https://www.youtube.com/watch?v=yttFpr9eLUQ
https://www.youtube.com/watch?v=yttFpr9eLUQ
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Trotz aller Fragen an Thesen und Autor: Sich noch einmal ausfiihrlicher mit dem Tempo-
problem in Regers Orgelmusik und Karl Straube in seiner Rolle als deren Erstinterpret zu
beschiftigen, sind sie ein willkommener Anlass.

Das Thema der folgenden Uberlegungen ist also ein Dreifaches: Karl Straubes und
anderer Zeitgenossen Einsatz fiir Reger, Tempo- und andere Interpretationsfragen in der
Regerinterpretation und in diesen Zusammenhingen auch immer wieder die Thesen Punts.

Der Beitrag besteht aus drei Hauptkapiteln, deren erste zwei sich auf Metronom- und
Interpretationsaspekte zu Regers Lebzeiten beziehen (mit 1908, dem Jahr, in dem Stewen
die Verdnderung von Regers Metronomgebrauch ansetzt, als Trennstelle), wéhrend das
dritte Interpretations-, Metronom- und Editionsfragen nach Regers Tod betrachten.

Die friihen Jahre bis 1908

Man ginge in die Irre, wiirde man die Interpretation von Regers Orgelwerken von der
Interpretation anderer Werke entkoppeln wollen — zwar stellt die Orgel besondere Anfor-
derungen (darauf kommen wir spiter), aber Reger war nicht primér ein Orgelkomponist,
sondern hat ungefihr doppelt so viele Kammermusik- als Orgelwerke geschrieben, dazu
eine beachtliche Menge an Klavier- und Orchestermusik und eine kaum weniger beachtliche
Menge an Vokalwerken. Gleich, wo man schaut — Metronomangaben sind eher selten, dies
ist also kein Alleinstellungsmerkmal bei der Orgelmusik.

Von den nachfolgenden Quellentexte sind manche bekannt und sogar bis zum Uberdruss
zitiert. In der Auswahl der Quellentexte habe ich mich bemiiht, alle kontextuellen Zusam-
menhénge beizubehalten, um keine Subtexte zu unterschlagen. Dabei wird man sehen,
wie doppelbodig solche Quellentexte oft sein und auf welch unterschiedliche Spuren sie
einen fithren konnen — vor allem natiirlich, wenn sie verkiirzt aus dem Zusammenhang
gerissen zitiert werden. Ansonsten ist es fiir mich auf meinen diversen musikhistorischen
Betitigungsfeldern ganz selbstverstindliche Praxis, historische Texte zundchst direkt
wiederzugeben und die notwendigen Kommentare erst an zweiter Stelle zu liefern.

1900

1. Karl Straube iiber den Vortrag von Regers Orgelwerken

Da die friilhe Rezeption von Regers Orgelschaffen an anderer Stelle mit hinreichender
Ausfiihrlichkeit betrachtet worden ist,'* will ich mich hier auf einige wenige Schlaglichter
beschrinken. Im April 1900 erschien in der Monatschrift fiir Gottesdienst und kirchliche Kunst
eine Notenbesprechung aus der Feder Straubes (sicher erbeten von Reger), in der er sehr knapp
Regers Phantasie und Fuge c-Moll op. 29 und in groBer Ausfiihrlichkeit die fis-Moll-Sonate
op. 33 behandelte."” Auch einige Gedanken zur Interpretation der beiden Werke finden wir hier:

14

https://www.reger-werkausgabe.de/rwa_post_00047.html und passim.
'3 Dass Reger fiir Straube zusétzliche Variationen verfasste, die aber erst posthum gedruckt wurden, muss Straube

in seiner Besprechung der Druckausgabe verschweigen; siehe auch https://www.reger-werkausgabe.de/mri


https://www.reger-werkausgabe.de/rwa_post_00047.html
https://www.reger-werkausgabe.de/mri_work_00034.html#history
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.. Wir haben es hier unzweifelhaft mit einer der bedeutendsten Erscheinungen auf dem Gebiete der Orgelsonate
zu thun. Deshalb mochte ich die leistungsfihigen deutschen Organisten nachdriicklichst auf dieses Werk
aufmerksam machen. Allerdings verlangt der Komponist technisch, wie musikalisch einen Interpreten ersten
Ranges. Sind aber die Voraussetzungen einer souverdnen Technik, einer umfassenden musikalischen Bildung
gegeben, so ist die Schwierigkeit bei der Wiedergabe einer Regerschen Komposition allein die, sich in die
Geheimnisse dieses, so ganz personlich gefirbten Orgelstiles hineinleben zu konnen. Vielleicht wirkt der
erste Anblick dieser Tonfiguren etwas verbliiffend, und dennoch ist es ein Orgelsatz par excellence. Modern
allerdings in seiner Klangpracht und Klangstirke, aber zu dem Stimmungsinhalte dieser Musik gehort eine
andere Tonfarbe, als jene, welche der Weichheit und Innigkeit einer Rheinberger-Sonate konform ist. Reger giebt
genaue Hinweise, wie er sich die Wiedergabe seiner Werke denkt. Vielleicht thut er darin manchmal zu viel des
Guten. Die Klangwirkung einer Orgel ist von der anderen verschieden, jedes Instrument will anders behandelt
sein, so kommt es auch darauf an, die Anmerkungen des Komponisten in jedem einzelnen Falle umdeuten zu
konnen. Mafhalten ist bei der kolossalen Wucht des Regerschen Orgelsatzes die erste und wichtigste Regel
fiir eine sinngemife Instrumentierung seiner Werke. Die andere, nicht unwesentlichere ist: die groe Linie des
Gesamtwerkes den Horern klar darzulegen. Die Hohen dieser Linie sind deutlich hervorzuheben, der Aufbau,
die Steigerungen zu diesen Kulminationspunkten sind dem vorhandenen Klangmaterial geméf abzutonen. Ist es
moglich, in der Wiedergabe das konstruktive Element in klarer Zeichnung zu bieten, so wird der Stimmungsgehalt
aus eigener Kraft die Horer in seinen Zauberkreis bannen.

Es sind grofe Aufgaben, welche Reger den deutschen Orgelkiinstlern stellt. Ob allerdings der augenblicklich
so starke Einflu} franzosischer Schule, mit seinen billigen Klangbildern a la Guilmant eine geeignete Vorbildung
zur Losung dieser Aufgabe ist, wage ich zu bezweifeln. Auch Reger verlangt eine moderne Orgel, modernes
Orgelspiel, aber nicht Selbstzweck sollen sie sein, sondern dienstbares Mittel der geistigen Idee, welche einem

jeden groBen Kunstwerk innewohnt.“!¢

Wenn Straube davon spricht, wie ,,der erste Anblick der Tonfiguren Regers* den Betrachter
zundchst verbliifft, trifft er gleich zu Beginn den Kern der Sache: schon rein optisch
war das Neue des Reger’schen Tonsatzes sogar fiir den Laien sofort zu erkennen. Man
vergleiche etwa das Notenbild der Suite e-Moll op. 16 (erschienen 1896) mit demjenigen
der satzgleichen 8. Orgelsonate e-Moll op. 132 Josef Rheinbergers. Regers Notenbild vor
allem muss es gewesen sein, das nach Straubes Dafiirhalten eine gewisse Panik, faktisch
aber auch grofes Interesse unter den Organisten der Reger-Generation ausloste.!”
Interessant ist, dass Straube auf Regers akribische Verwendung von Vortragsbezeichnun-
gen hinweist, zugleich aber bereits hier feststellt, dass es Umstiinde geben konnte, die eine
Umdeutung dieser Vortragsbezeichnungen notwendig machen. Er nennt als Griinde die
unterschiedliche Beschaffenheit der Instrumente und denkt als erfahrener Praktiker hier ganz
sicherlich auch an die unterschiedlichen Nachhallzeiten der jeweiligen Auffiihrungsrdaume.
Wichtig ist ihm bereits an dieser Stelle der Hinweis auf die strukturelle Gliederung einer
Komposition als ein in der Interpretation unbedingt zu beriicksichtigendes Moment.

work_00034 html#history. Eine vollstindige Ubersicht iiber Straubes Reger-Aufsitze finden sich in Michael
Huber, Max Reger — Dokumente eines dsthetischen Wandels. Die Streichungen in den Kammermusikwerken,
Diss. Wien 2002, Stuttgart 2008 (= Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts, Bd. XX), S. 394-395.

16 Karl Straube, Max Reger: Orgelkompositionen, in Monatschrift fiir Gottesdienst und kirchliche Kunst 5.Jg.
(1900), 4. Heft (April), S. 116.

7 Vgl. https://www.reger-werkausgabe.de/rwa_post_00065.html.



https://www.reger-werkausgabe.de/mri_work_00034.html#history
https://www.reger-werkausgabe.de/rwa_post_00065.html

6 Ludwig Audersch

2. Im Miinchner Verlag Jos. Aibl erscheint Regers Phantasie und Fuge iiber B-A-C-H

op. 46.
In der Fuge mit der Tempovorzeichnung Sostenuto und der Klammerbemerkung Nach

und nach beschleunigen versucht Reger, durch detaillierte Metronomangaben ein grofes
Accelerando zu fixieren, das — einhergehend mit einer dynamischen Steigerung vom vier-
fachen piano bis zum abschlieBenden Tutti — ,,eine Sogwirkung erzielt, der sich niemand
entziehen kann.“!® Reger beginnt mit der Tempoforderung 2 =50 und endet bei 4 = 140.
Wichtig ist seine ergénzende, keinen Einzelfall darstellende Bemerkung: Die angegebene
Metronomisierung ist nur eine ungefihre Andeutung der allmdhlichen Beschleunigung
des Tempos."”

3. Arbeitsbesuche bei Reger in Weiden
Wie wir wissen, lebte Reger in Weiden nach seiner Riickkehr aus Wiesbaden ziemlich

zuriickgezogen.® Der Organist Andreas Hofmeier aus Eutin erinnert sich, wie er Reger
auf zwei Tage im Sommer 1898 (?) besuchte: ,,Wir spielten zusammen diese gewaltigen
Choraldichtungen am Klavier — Reger oben und ich das Pedal.“*" Und Regers Lehrer
und Forderer Adalbert Lindner berichtet von einem gemeinsamen Besuch des Zwickauer
Domorganisten Paul Gerhardt (1867-1946, 1897 Mitbewerber Straubes in Wesel und
Widmungstriager von Regers Choralphantasie iiber ,,Straf* mich nicht in deinem Zorn*
op. 40 Nr. 2) und seines Greizer Kollegen Richard Jung (1864—-1933, Widmungstrager des
dritten Heftes der Monologe op. 63) in Weiden, ,,um den jungen Orgeltitanen personlich
kennenzulernen und sich authentischen Aufschluff iiber die Ausfiihrung technisch
verzwickter Stellen zu erbitten.“

Es ist gut moglich, dass es bei diesem Treffen ganz konkret um Op. 40 Nr. 2 ging,
denn das (unmetronomisierte) Werk war im Mai 1900 im Druck erschienen; auch ist zu
erwarten, dass Reger soeben Komponiertes seinen Gisten vorstellte; hieraus mag sich die
Widmung an Gerhardt ergeben haben. — Auch wenn Lindner den Inhalt des Gespriches
in nur einen Satz fasst: Tempo- oder gar Metronomfragen als mogliche Problemfelder der
Interpretation erwihnt er nicht.

4. Verdnderung in Regers Arbeitsprozessen
Es wire irrig, wiirde man mutmaflen wollen, dass sich Reger im Herbst 1900 von

einem quasi mitkomponierenden Straube befreien wollte — schon zuvor waren die

18 Susanne Popp, Max Reger. Werk statt Leben. Biographie, Wiesbaden 2015, S. 144.

1 Max Reger, Phantasie und Fuge iiber [B-A-C-H] op. 46 fiir Orgel, Erstausgabe Miinchen: Jos. Aibl, 1900,
S. 16.

2 Obert Hernried, Erinnerungen an Max Reger, in Mitteilungen der Max Reger-Gesellschaft 4. Heft (1924),
S. 14-18.

2l Andreas Hofmeier, Meine Beziehungen zu Max Reger, in Mitteilungen der Internationalen Max Reger

Gesellschaft 2. Heft (2001), S. 3—4, hier S. 3. Es handelt sich offenbar um die Choralphantasien Opp. 27 und

30, die damals beide noch nicht gedruckt vorlagen.

Adalbert Lindner, Max Reger. Ein Bild seines Jugendlebens und kiinstlerischen Werdens, 3. Aufl. Regensburg

1938 (= Deutsche Musikbiicherei, Bd. 27), S. 230.

2!

3



Der Straube-Code? — Der Straube-Code! Gedanken zur Reger-Interpretation 7

Notenhandschriften, die fiir Straube entstanden, fast ausschlieBlich zu Probenzwecken
gedacht, da Drucklegung und Regers Korrekturen zeitgleich mit der Vorbereitung der
Urauffiihrung erfolgten; doch seit 1900 wurden Regers Kompositionen zumeist noch
zeitndher gestochen, so dass eine Erstellung einer Abschrift fiir den Interpreten nicht
mehr erforderlich war (der dhnlich geartete Sonderfall des spéten Op. 127, der iibrigens
mit einem Vorabzug des Klavierkonzerts f-Moll op. 114 fiir die Urauffiihrungsinterpretin
Frieda Kwast-Hodapp korrespondiert, erfihrt weiter unten noch Erwidhnung®). Schon
die fiir Straube erstellte Handschrift der dritten der Choralphantasien op. 52 war zum
Schluss nur mehr skizzenhaft ausgefiihrt, die letzten Takte fehlen, dazu ist die gesamte
Ausarbeitung nur in schwarzer Tinte, und iiber dem Schenkungsvermerk notierte Reger:
,,von hier ab gleich rein ins Druckexemplar komponiert“** (siehe Abb. 1). Dass Straube ab
diesem Zeitpunkt keine eigenen Handschriften mehr erhalten sollte, teilte Reger diesem
im ersten der erhaltenen Briefe mit:

,.Die symphonische Fantasie u. Fuge op. 57 erhéltst Du nédchsten Sonntag friih! Ich sende Dir selbe noch nach
Berlin, damit Du selbe in Berlin abschreiben lassen kannst; ich bin Dir sehr verbunden dafiir, dal Du selbe

abschreiben 14Bt, denn es ist eine miserable Arbeit.*“>

5. Friedrich Ludwig Schnackenberg iiber Regers Choralphantasien op. 40
ImJuli 1900 verdffentlichte Regers Freund Friedrich Ludwig Schnackenberg (1863-1939),

Seminaroberlehrer und Rezensent, Widmungstriger der Choralphantasie tiber ,, Halleluja!
Gott zu loben, bleibe meine Seelenfreud‘!“ op. 52 Nr. 3 in der Neuen Zeitschrift fiir Musik
eine knappe Besprechung von Regers beiden Choralphantasien op. 40. Dort heif3t es unter
anderem:

,Dal der Text (Reger greift, unbekiimmert um deklamatorische Unmdoglichkeiten, tiberall auf dessen plastische
Urform zuriick®) dem C. f. untergelegt ist, giebt dem Spieler die sicherste Anleitung fiir den richtigen Vortrag,
sicherer wohl, als es die etwas jugendlich iiberschwenglichen ppp, pitt ppp, meno ppp oder fffu. s. w. vermogen.“?’

Benannte Straube den optischen Eindruck von Regers Notenbild als eine Ursache von
Abschreckung und Verunsicherung, fiigt Schnackenberg hier Regers verschwenderischen
Umgang mit Vortragsbezeichnungen als weiteres verunsicherndes Moment hinzu.

% Siehe S. 57ff.

Max Reger, Phantasie iiber den Choral ,, Halleluja! Gott zu loben, bleibe meine Seelenfreud‘!* op 52 Nr. 3,
Manuskript fiir Karl Straube; Max-Reger-Institut: Mus. Ms. 012, S. 18.

» Brief Regers an Karl Straube vom 7. 5. 1901, zitiert nach Max Reger, Briefe an Karl Straube, hrsg. von
Susanne Popp, Bonn 1986 (= Veroffentlichungen des Max-Reger-Instituts, Bd. 10), S. 19.

Welche Vorlage Reger genau heranzog, ist laut der Reger-Werkausgabe bis dato nicht zu klédren (siehe https://
www.reger-werkausgabe.de/mri_work 01095 html#templates).

Friedrich Ludwig Schnackenberg, Kritischer Anzeiger. Reger, Max. Op. 40. Zwei Phantasien fiir Orgel iiber
die Chordle ,,Wie schon leucht‘t uns der Morgenstern®, , Straf* mich nicht in deinem Zorn“. Miinchen,
Jos. Aibl Verlag. Preis je 3 Mk., in Neue Zeitschrift fiir Musik 67.Jg. (1900), 27. Heft (4. Juli), S. 338.
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Abbildung 1. Max Reger, Phantasie iiber den Choral ,,Halleluja! Gott zu loben, bleibe meine

Seelenfreud’!* op. 52 Nr. 3, Manuskript fiir Karl Straube, S. 18; Max-Reger-Institut: Mus. Ms. 012.
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1901
Straubes ., Programm*“ von Regers Op. 46?
Die wesentlichen Texte, die in diesem Jahr zu Phantasie und Fuge iiber B-A-C-H, einem der
zentralen Orgelwerke Regers, erschienen (Schnackenberg nennt es bezeichnenderweise
einen ,,babylonischen Turm‘??), kann man nach dem Lesen nicht zur Seite legen, ohne
den Eindruck zu haben, dass man hier einen musikalischen Hochofen verlésst oder, hitte
man im Konzert gesessen, man in seinem Interpreten Straube einem ,,Musiktriebtiter*
begegnet wiire.

Erneut in der Monatschrift fiir Gottesdienst und kirchliche Kunst schrieb Straube,
diesmal vor allem iiber Op. 46:

.Dem Inhalte nach sind Phantasie und Fuge Gegensitze. In der ersteren bildet eine prometheische Stimmung
den Grundzug. Das zerrissene Empfinden des tragischen Genius, der eine Welt schaffen und erhalten mochte, um

doch endlich im Kampf um das Ziel zusammenzubrechen, klingt uns aus diesem wogenden Tonmeere entgegen!*

Weit entfernt davon, Tempofragen mit Mitteln der Mathematik 16sen zu wollen, unterlegt
der junge und wilde Straube Regers Werk mit einem Programm und begibt sich damit in
eine doppelte Nihe zu Richard Strauss. Vom Dirigenten Strauss iiberliefert unter anderem
Otto Klemperer den Satz: ,,so a Beethoven-Symphonie kann ich nicht dirigieren, wenn ich
mir nichts dabei vorstelle.“*! Und wenn man weif3, dass Straube in Wesel mit Musikern der
dortigen Militdrorchester Beethovens Eroica und Strauss’ Tod und Verkldrung auffiihrte
und im Programm der Strauss’schen Tondichtung liest:

.Doch nicht lange gonnt der Tod / seinem Opfer Schlaf und Triaume. / Grausam riittelt er ihn auf, / Und beginnt
den Kampf aufs neue. / Lebenstrieb und Todesmacht! / Welch entsetzenvolles Ringen! — / Keiner trigt den Sieg
davon, / Und noch einmal wird es stille!*,*
wird man Straubes Interpretationsansatz fiir Regers Op. 46 zumindest erahnen konnen.
Sein Spiel dieses Werkes muss ungeziigelt und elementar gewesen sein.

In Straubes beiden Konzerten vom 5. Miérz und 9. November 1901 im Miinchner Kaim-
Saal erklang B-A-C-H jeweils als Programm-Finale. Das Fazit des Rezensenten der Mérz-
Auffiihrung lautete:

2 Friedrich Ludwig Schnackenberg, Neue Orgelwerke und einiges andere von Max Reger, in Neue Zeitschrift
fiir Musik 68.Jg. (1901), 4. Heft (23. Januar), S. 41.

» Ein Ausdruck des unvergessenen Kollegen Roland Miinch fiir hingebungsvollstes Musizieren.

Karl Straube, Max Regers Orgelkompositionen und Bearbeitungen, in Monatschrift fiir Gottesdienst und

kirchliche Kunst 6.Jg. (1901), 6. Heft (Juni), S. 211.

31 Zitiert in Peter Heyworth, Conversations with Klemperer, Deutsch von Jochen Voigt u. d. T. Gespréiche mit
Klemperer, Frankfurt a. M. 1974, S. 69.

32 Aus dem Gedicht Alexander Ritters, das der Partitur vorangestellt (Miinchen: Jos. Aibl, 1891) wurde,
das allerdings erst nach Vollendung des Werkes entstand und einen anderen Mottotext, der sich in der
Manuskriptpartitur von 1889 (Morgan Library, New York: https://www.themorgan.org/music-manuscripts-
and-printed-music/115748) findet, ersetzte. Zu der Problematik vgl. auch etwa Walter Werbeck, Die Tondich-
tungen von Richard Strauss, Tutzing 1996 (= Dokumente und Studien zu Richard Strauss, Bd. 2), S. 118-125.



https://www.themorgan.org/music-manuscripts-and-printed-music/115748
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~AuBerdem spielte der Concertgeber noch die erste Sonate op. 33 (Fis-moll) und eine Phantasie iiber BACH
op. 46, Schopfungen, die mit der Tagesproduktion nichts gemein haben. Das abgegriffene und seit vier
Jahrhunderten so oft milbrauchte Wort ,modern® will uns nicht passen fiir Regers Kompositionen. Nein, sie
sind nicht modern, denn sie werden die Mode iiberdauern. Es erhellt aus dem Angefiihrten, daf} ihre Ausfiihrung
groBe Anforderungen an die Technik des Organisten stellen und eine Sammlung und eine Geistesgegenwart
heischen, wie sie nur ein Meister zur Verfiigung hat. Straube ist ganz geschaffen zu dieser schwierigen, aber
lohnenden Mission. Er bewies durch seine tiber alles Lob erhabene Spielfertigkeit und durch die Lebensfiille, mit
der er die intrikatesten Gebilde durchlichtete, dal er nicht blo Konnen, sondern auch wahres Musikverstindnis

besitzt. IThm sei Dank fiir den seltenen Genuf3.“*

Als Straube Regers Op. 46 im Juni 1901 auf der Heidelberger Tonkiinstlerversammlung
des Allgemeinen Deutschen Musikvereins vortrug, sah sich der Rezensent und spétere
Reger-Biograph Eugen Segnitz sogar genotigt, seine exzessive Interpretation zu vertei-
digen:

,,Es bleibe nicht unerwiéhnt, dass die Hrn. Straube von mancher Seite zum Vorwurf gemachte bedeutende
Steigerung des Tempos in der Phantasie durchaus vom Autor verlangt wird, also vollkommen gerechtfertigt und

am Platze war.*>*

Wenig spiter las man im gleichen Blatt:

,Die Ausfithrung des kolossal schweren Werkes verlangt einen Orgelvirtuosen par excellence der duffern
Spielfertigkeit, der auch die Kunst, geistvoll zu registriren in gleich hohem MaBe besitzt. Einen solchen hat Reger
in der Person des Herrn Karl Straube gefunden, der sich die dankbare Aufgabe gestellt hat, die Reger’schen

Orgelcompositionen bekannt zu machen.**

Und auch Straubes Niirnberger Auffiihrung von 1906 schien von dem 1901 formulierten
Programm bestimmt:

., Von Reger horten wir ein Benedictus, das von Liszt herkommt und erst im zweiten Teil eigentliche Eigenart
und Kraft zeigt, und die ganz enorme Phantasie und Fuge iiber B-A-C-H, die neben der Inferno-Phantasie der
hochste Gipfel der Regerschen Orgelwerke ist. Ein furchtbares Erlosungsringen, der Kampf einer grossen Seele
um die letzten iiberirdischen Giiter!“*

3 [Theodor Kroyer], Orgelkonzert im Kaim-Saal, in Allgemeine Zeitschrift (Miinchen) 104. Jg. (1901), Nr. 66

vom 7. 3. 1901, Mittagsblatt, S. 1, nachgedruckt in Neue Zeitschrift fiir Musik 68. Jg. (1901), 14. Heft

(3. April), S. 198.

Eugen Segnitz, 37. Tonkiinstler-Versammlung des Allgemeinen deutschen Musikvereins zu Heidelberg, in

Musikalisches Wochenblatt 32.Jg. (1901), 26. Heft (20. Juni), S. 346.

3 Karl Thiessen, Die 37. Tonkiinstler-Versammlung in Heidelberg vom 1.—4. Juni 1901, in Neue Zeitschrift fiir
Musik 68.Jg. (1901), 26. Heft (26. Juni), S. 353.

% Hans Deinhardt, Niirnberg. Konzert, in Neue Zeitschrift fiir Musik 73.Jg. (1906), 27. Heft (4. Juli), S. 599.
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1902

Friedrich Ludwig Schnackenberg iiber Regers Zwolf Stiicke op. 59

Im Januar 1902 duBerte sich Schnackenberg in einem weiteren Text zu Fragen der
Vortragsbezeichnungen, diesmal im Zusammenhang mit Regers Orgelstiicken op. 59, der
Sammlung mit den meisten Metronomangaben:

,Im tibrigen soll sich keine Skrupel machen, der die bis in’s Kleinste gehende dynamische Bezeichnung auf
seiner Orgel nicht buchstiblich befolgen kann. R. selbst giebt uns einen dankenswerten Wink, wenn er hie und
da schreibt: quasi ff, und quasi pp. Und auch die Crescendi und Decrecendi liegen wahrlich oft genug — wie
irgend ein alter Orgel-Meister es verlangt hat — auch bei R. im Gedanken selbst. Etwas ganz anderes ist es mit
der vorgeschriebenen Agogik: mit der nehme man es nur ja sehr genau, und die ist ja auf jedem Instrument zu
ermoglichen.*
Von den Zwolf Stiicken op. 59 hat Reger neun mit Metronomangaben versehen. In den
Monologen op. 63 sind es fiinf, in den Stiicken op. 65 nur zwei Stiicke mit einem der-
artigen Zusatz. Trotz der also vergleichsweise iippigen Bezeichnung in Op. 59 geht
Schnackenberg auf ein mogliches Metronomproblem nicht ein. Interessant aber ist, dass
er einerseits dazu rit, die vom Komponisten vorgeschriebene Dynamik vergleichsweise
moderat zu behandeln, andererseits aber fordert, Regers agogische Anweisungen stets
streng zu beachten.?®

Anlésslich seiner Einzelausgaben von drei Stiicken aus Op. 59 wird Karl Straube 1943
gegeniiber seinem Schiiler Heinz Wunderlich bemerken, dass Regers originale dynami-
schen und agogischen Bezeichnungen Anlass fiir Missverstidndnisse sein konnten.

1903:
1.Op. 57 zum Zweiten
Die fdlschlicherweise Ernst Jiinger zugeschriebene These ,,Die Absicht verhindert die
Sicht™ weist in unserem Zusammenhang auf die Notwendigkeit eines duflerst sorgsamen
Umgangs mit Quellentexten hin. Sehr genau ist abzuwégen, bis zu welchem Grad ein
Zitat aus seinen Zusammenhingen herausgelost werden darf und noch genauer ist dieser
Zusammenhang selbst zu priifen. Und untrennbar mit dem Zitat verbunden ist die Person
seines Autors.

Der Miinchner Kritiker und Komponist Rudolf Louis (1870-1914) erweist sich in
diesem Zusammenhang als ein sympathischer Nicht-Fundamentalist, der in der Lage war,

3 Friedrich Ludwig Schnackenberg, Neue Orgelcompositionen von Max Reger, in Neue Zeitschrift fiir Musik
69.Jg.(1902), 4. Heft (22. Januar), S. 52.

¥ In dieses Horn stoft auch Bernhard Haas viele Jahre spiter mit seinem Aufsatz Musikalische Prosa.
Bemerkungen zur Metrik in Max Regers Orgelmusik, in organ. Journal fiir die Orgel 26.Jg, (2023), 2. Heft,
S. 36-39, dem ein entsprechender Vortrag im Rahmen der Tagung Konfession —Werk —Interpretation.
Perspektiven der Orgelmusik Max Regers, Mainz 2012 vorausgegangen war (Kongressbericht hrsg. von
Jiirgen Schaarwichter als Reger-Studien 9. Konfession — Werk — Interpretation. Kongressbericht Mainz 2012,
Stuttgart 2013 [= Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts, Bd. XXIII], Beitrag auf der beigefiigten DVD,
online https://www.youtube.com/watch?v=IYJ8Z7X9InLQ&t=3184s).
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sich vom Reger-Verweigerer zu jemandem zu entwickeln, der sich zumindest bemiiht, den
Gegenstand (s)einer fritheren Ablehnung verstehen zu wollen.

Normalwissen iiber Louis in Bezug auf Reger ist, dass er, als er 1906 anlisslich ihrer
Miinchner Erstauffiithrung Regers Sinfonietta A-Dur op. 90 mit einer negativen Kritik
bedachte, der Adressat einer nichtlichen Katzenmusik der Miinchner Reger-Jiinger wurde,
auf die er mit einer geistreich formulierten Gegenantwort charmant zu reagieren wusste.

Als Motto seines 1909 verdffentlichten Buches Die deutsche Musik der Gegenwart wihlte
Louis, der 1914 im Alter von nur 44 Jahren starb,* einen sich wie ein Selbstbekenntnis zu
lesenden Satz aus Nietzsches Menschliches. Allzumenschliches:

,»Wir machen hdufig den Fehler, eine Richtung oder Partei oder Zeit lebhaft anzufeinden, weil wir zufillig nur
ihre verduBerlichte Seite, ihre Verkiimmerung oder die ihnen nothwendig anhaftenden ,Fehler ihrer Tugenden®
zu sehen bekommen, — vielleicht auch deshalb, weil wir selbst an diesen vornehmlich theilgenommen haben.
Dann wenden wir uns ab und suchen eine entgegengesetzte Richtung; aber besser wire es, die starken guten
Seiten aufzusuchen oder an sich selber auszubilden. Freilich gehort ein kriftigerer Blick und besserer Wille
dazu, das Werdende und Unvollkommene zu fordern, als es in seiner Unvollkommenheit zu durchschauen und

abzulehnen %

Louis verdeutlicht dann an der Person eines Interpreten, der sich um das Werk eines neuen
Komponisten bemiiht, verdeutlicht, dass es fiir ihn, fiir den Horer und auch fiir den Kritiker
ein langwieriger Prozess sein kann, sich neue Musik anzueignen.
Der konkrete Interpret bei Louis ist Karl Straube, der konkrete Komponist Max Reger.
Nachdem Louis noch einmal bekannt hat, wie mehr oder minder unzuginglich ihm
Regers Violinsonate C-Dur op. 72 geblieben ist, schreibt er:

,.Ich bin von vornherein gegen mich selbst misstrauisch genug, um mir zunéchst einmal zu sagen: moglicher-
weise liegt die Schuld des chaotischen Eindrucks an dir; das Werk ist tief, aber schwer, und du verstehst es
noch nicht. Andererseits bin ich gegen andere nicht minder misstrauisch als gegen mich; und wenn ich dann
sehen, wie Leute, deren musikalische Kapazitit hoher als die meine einzuschitzen ich gar keinen Grund habe,
begeistert sind, noch ehe sie recht gehort haben, so steigt der Verdacht auf, als ob dieser Enthusiasmus nur
auf Snobismus beruhe. Aber dann erinnere ich mich wieder, wie ein mit der Kunst Regers so innig vertrauter
Kiinstler wie Karl Straube von sich bekannt hat, dass er oft tage- und wochenlang hinter einem neuen Werke
seines Freundes gesessen und anfangs gar nichts verstanden habe, bis ihm dann langsam ein Licht nach dem
anderen aufgegangen sei. Des getroste ich mich, hoffe auf gleiche Erleuchtung und nehme solch ein Werk immer
wieder einmal vor. Nun ist klar: wenn man sich als Musiker eingehend mit etwas befasst, das einem zunichst
unverstandlich war, so wird man, sei es was es wolle und sei es wie es wolle, auf alle Félle vertrauter damit; man

kommt der Sache niher.“!

3 Er starb an den Folgen einer Blinddarmentziindung.

4 Friedrich Nietzsche, Menschliches, Allzumenschliches. Ein Buch fiir freie Geister, 1. Band, 2. Aufl. Leipzig
1894, S. 368f.

4 Rudolf Louis, Die deutsche Musik der Gegenwart, Miinchen 1909, S. 272.
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Auch wenn Louis dann abschlielend so ehrlich ist einzugestehen, dass alle Bemiihungen
,hur Steine des Anstosses aus dem Weg rdumen, direktes Missbehagen mildern, jedoch
keine positiven Lustgefiihle wecken, nicht den Quell der Begeisterung aus dem Felsen
schlagen*“*? konnten, erkennt man doch das Bemiihen, das Werk so genau kennenzulernen,
wie es irgend geht. Sein sehr differenziertes Reger-Bild ist auch in weiteren Passagen seines
Buches nachzulesen. Und dabei sollte man nicht iibersehen, dass Louis in seinem iiber das
kurzlebige Tagesereignis weit hinausreichenden Buch vermutlich auf eine Art ehrlicher
und ganz sicher bilanzierender schreibt als in einer Rezension, die moglicherweise viel
stirker oder gar ausschlieBlich die Erwartungen der Leser bedient.

1903 war Louis Zeuge einer Auffiihrung von Op. 57 durch Karl Straube anlésslich der
Tonkiinstlerversammlung in Basel. In einem Kirchenkonzert im dortigen Miinster am
14. Juni spielte er neben der Symphonischen Phantasie und Fuge noch die Choralphantasie
tiber ,, Ein feste Burg“ op. 27.%

In seiner an Eduard Hanslicks Rezension der Urauffiihrung von Tschaikowskys Vio-
linkonzert* erinnernden Besprechung von Op. 57 spricht Louis von ,,Afterkunst® und
bekennt, dass fiir ihn hier ,,so0 etwas wie eine ton- und klangpsychologische Perversitit
vorzuliegen [scheine], infolge deren er ebenso in der Kakophonie, im Musikalisch-
HaibBlichen schwelgt wie andere im rein sinnlichen Wohllaut.“*

Die spezielle Tragik fiir Louis war in diesem Falle sicherlich der Umstand, dass sein
ebenfalls Symphonische Phantasie benanntes und gleichfalls auf einer literarischen
Vorlage basierendes Orchesterwerk Proteus in Basel durchgefallen war. In der Neuen
Zeitschrift fiir Musik hiel es: ,,Rud. Louis, der sich als Musikschriftsteller einen Namen
gemacht, hat nach einem Hebbelschen Gedicht Proteus eine symphonische Dichtung
fiir grosses Orchester und Orgel komponirt, die ebenso hohl und aufgedunsen ist, wie
die zwei Orchestersitze von Bloch“.* Zwar lassen sich fiir weitere Auffithrungen von
Proteus auch wohlwollendere Kritiken finden,*” aber an solch exponiertem Ort wie einer

4 Ebenda, S.273.

4 In diesem Konzert erklang aulerdem, vorgetragen vom Komponisten, Otto Barblans Passacaglia iiber B-A-C-H
sowie Chormusik, unter anderem Richard Strauss’ 16-stimmige Hymne op. 34 Nr. 2 auf einen Text Friedrich
Riickerts, die — fiir ein Kirchenkonzert sicherlich ungewohnlich — wiederholt werden musste. Seidl schreibt
in seinem Bericht, dass ,,diese Auffiihrung einen wahren Beifallssturm selbst im Gottesraum entfesselte und
wohl jedem Besucher des betreffenden Konzertes ganz unvergesslich bleiben wird* (Arthur Seidl, Die
39. Tonkiinstlerversammlung in Basel (11.—15. Juni 1903), in Die Musik 2.Jg., 1902/03, 19. Heft, Juli 1903,
S.49).

4 Tschaikowskys Violin-Concert bringt uns zum erstenmal auf die schauerliche Idee, ob es nicht auch

Musikstiicke geben konne, die man stinken hort.” ([Eduard Hanslick], Concerte, in Neue Freie Presse, Wien,

Nr. 6224 vom 24. 12. 1881, Morgenblatt, S. 1.)

Rudolf Louis, 39. Tonkiinstler-Versammlung des Allgemeinen Deutschen Musikvereins zu Basel II, in

Miinchner Neueste Nachrichten Nr. 287 vom 23. 6. 1903, Morgenblatt, S. 2.

—r1., Tonkiinstlerfest des Allgemeinen Deutschen Musikvereins in Basel. 12.~15. Juni 1903, in Neue Zeitschrift

Siir Musik 70.Jg. (1903),27. Heft (1. Juli), S. 384. Immerhin — Arthur Seidl (Die 39. Tonkiinstlerversammlung

in Basel, siche Anm. 43, S. 48-54) fand das Werk seines Kollegen nicht einmal der Erwéhnung wert.

»[...] ein geistvolles, gut gearbeitetes und wirkungsvoll instrumentiertes Stiick” (Otto Taubmann, Berlin, in

Neue Zeitschrift fiir Musik 72.Jg., 1905, 2. Heft, 4. Januar, S. 29).

46
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Tonkiinstlerversammlung des Allgemeinen Deutschen Musikvereins als Komponist derart
abgefertigt zu werden und gleichzeitig als Rezensent zu wirken oder wirken zu miissen,
stellt wohl eine besondere und seltene Konstellation dar.

Als Straube Op. 57 im Jahr darauf in Miinchen spielte, kam Louis nicht umhin, zumin-
dest der Interpretationsleistung Straubes ein uneingeschrinkt groes Lob zu zollen:

,,Von der grofien Symphonischen Phantasie und Fuge op. 57 ist vor allem zu sagen, dass sie [...] ungleich klarer
und deutlicher herausgekommen ist [...]. Hier feierte Straubes Virtuositit ihren grofiten Triumph. Gewiss spielte
er nicht alles im richtigen Tempo (oder genauer gesagt: nicht im vorgeschriebenen Tempo; denn Regers
bekannte Vorliebe fiir kleine Notenwerte mag oft irrefiihrend sein und die wahren Intentionen des Komponisten

verfilschen) [...] Aber was er bot, war eine ganz erstaunliche Leistung.“®

Auch hier kann sich die Formulierung vom vorgeschriebenen Tempo nur auf die Tempo-
bezeichnungen und den vom Notenbild hervorgerufenen optischen Eindruck beziehen.
Da es tiblich war, dass zumindest die Rezensenten die Auffiihrung einer Novitidt anhand
der Partitur mitverfolgten, spiegelt die Rezension dann auch jeweils den unmittelbar-
konkreten und mit dem Notentext in Verbindung stehenden Eindruck wider.

Ahnlich wie Louis scheint es auch dem Schweizer Organisten Ernst Isler (1879-1944)
ergangen zu sein. Er hatte unter anderem in Berlin bei Ernst Rudorff studiert und darf
als einer der groflen von Straube unabhéngigen friihen Reger-Pioniere zu gelten, der sich
auch als Publizist fiir Reger einsetzte. Doch auch Isler musste sich offenbar erst einen Weg
zu Reger bahnen. 1914 wird er in der ref. Kirche in Ziirich-Enge Op. 127 spielen, und
seine 1917 erschienene Reger-Monographie® wird 1920 fiir Eugen Segnitz eine wichtige
Quelle fiir sein eigenes Reger-Biichlein.® Dort zitiert er im Kapitel Vom Menschen Reger
Islers sich auf Straubes Basler Auftritt von 1903 beziehende Schilderung seiner ersten
Begegnung mit Reger:

,Noch erinnere ich mich gut des ersten Eindrucks von Reger — es war nicht ein sonderlich erfreulicher (ndmlich
auf der 39 Tonkiinstlerversammlung in Basel). Der kontrdren Stellung seiner Musik gegeniiber den meisten
an diesem Feste gebotenen neudeutschen sich bewuft, und aus innerer Abneigung, kehrte Reger als Zuhorer
in einer Auffiihrung herausfordernd seinen Stuhl um, seinen breiten Riicken dem Podium zuwendend. In der
Kirchenmusikauffiihrung im Miinster, als Karl Straube Regers Choralphantasie (op. 27) iiber ,Ein’ feste Burg ist
unser Gott* und op. 57, die sogenannte ,Inferno‘-Phantasie, in souveridner Weise spielte, lehnte er sich oben tiber
die Orgellettnerbriistung und blickte recht bewuBt in den dicht besetzten Kirchenraum hinunter.*'

4 Rudolf Louis, Miinchner Konzerte, in Miinchner Neueste Nachrichten Nr. 210 vom 5. 5. 1904, Vorabendblatt,
S. 2, hier (mit bemerkenswerten Weglassungen) ganz bewusst zitiert nach Daniel Stickan, Tempo und
Registrierkunst in Regers Orgelwerken, http://www stickan.org/images/Reger-Essay-DS .pdf. Stickan zitiert
(S.1i) die Louis-Kritik als Beweis fiir die Punt’schen These — wie dieser allerdings ohne jegliche Begriindung.

4 Ernst Isler, Max Reger, Ziirich 1917 (= 105. Neujahrsblatt der Allgemeinen Musikgesellschaft in Ziirich).

3 Eugen Segnitz, Max Reger. Abrify seines Lebens und Analyse seiner Werke, Leipzig 1922, S. 8.

31 Ernst Isler, Max Reger 1, in Schweizerische Musikzeitung und Singerblart 56. Jg (1915), 17. Heft, S. 184f.,
zitiert in Eugen Segnitz, Max Reger (siche Anm. 50), S. 107.


http://www.stickan.org/images/Reger-Essay-DS.pdf
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2. Kurzzeitig auftretende Metronomangaben in Regers Orgelstiicken op. 7

Springen wir kurz zuriick zu den Orgelstiicken op. 7 aus dem Jahr 1892. Als Straube
im Mirz 1905 Reger dariiber informierte, dass der Verlag C. F. Peters Interesse daran
zeigte, seine in den 1890er-Jahren bei Augener & Co. erschienenen Kompositionen zu
iibernehmen, antwortete ihm der Freund sehr eindeutig: ,,[...] keine einzige Note von all
meinen bei Augener erschienenen schrecklichen Jugendsiinden darf nach Deutschland
angekauft werden! Ich erkldre hiermit meine Opera 1-19, op. 25 fiir heillosen Blédsinn!
Also ich bin ganz u. gar dagegen!“>? Und an den Verlag selbst wandte sich Reger mit den
Worten:

,[...] ich selbst zidhle meine Werke nur von op 27 an u. wire ich todungliicklich, wenn Sie die bei Augener
erschienen[en] Sachen, vor deren Herausgabe man mich s. Z. [...] hitte warnen miissen, nun erwerben wiirden!

Lassen Sie diese Toten ruhen! Also: ich bin ganz u. gar dagegen!*>

Interessant an einem 1903 revidierten Sonderdruck der originalen Augener-Ausgabe
fiir die verlagseigene Reihe Cecilia (dessen Anderungen, an denen ,,Reger aller Wahr-
scheinlichkeit nach nicht beteiligt war* 3* auch kurzzeitig in die regulére Augener-Ausgabe
Eingang fanden) sind Tempoangaben und Metronomisierung von Nr. 1 Priludium:
Moderato, J= 72, und Fuge: Allegro brillante, J=845

Der Kiufer dieser speziellen Augener-Editionen war mit diesen Metronomzahlen kon-
frontiert. Reduziert man im Sinne einer metrischen Lesart diese Angaben auf +=36und
o =42, wiirde dieser BWV 531 so nahestehende Himmelsstiirmer zur lahmen Ente.

1910 tibernahm der Verlag B. Schott’s S6hne das Augener-Programm; die Metronom-
angaben in Op. 7 Nr. 1 wurden in den Nachdruck 1911 nicht iibernommen; auch in die
Reger-Werkausgabe fanden sie keinen Eingang.

3. Reger und Straube in direkter Konkurrenz?
In die Jahre 1902-04 fiel Regers intensive Befassung mit dem Nachlass Hugo Wolfs,

die uns hier nur insofern interessieren soll, als Reger gleich zu Beginn, vermutlich um
den Jahreswechsel 1902/03, insgesamt vierzehn Wolf-Lieder fiir Singstimme und Orgel
einrichtete (Wolf-B1 und Wolf-B2). Interessant ist dieser Umstand zumindest indirekt mit
Blick auf jenes Konzert in der Berliner Garnisonkirche am 20. Februar 1902, in dem
Straube Regers Symphonische Phantasie und Fuge op. 57 aus der Taufe hob. In der
Urauffiihrungskritik kénnen wir auch lesen:

2 Postkarte Regers an Karl Straube vom 29. 3. 1905, zitiert nach Max Reger, Briefe an Karl Straube (siehe S.7,
Anm. 25), S. 85.

Brief Regers an Henri Hinrichsen (Verlag C. F. Peters) vom 22. 1. 1906, zitiert nach Max Reger. Briefwechsel
mit dem Verlag C. F. Peters, hrsg. von Susanne Popp u. Susanne Shigihara, Bonn 1995 ( =Verdttfentlichungen
des Max-Reger-Instituts, Bd. 13), S. 119.
https://www.reger-werkausgabe.de/mri_work_00007.html#sources.

https://imslp.org/wiki/Special:ImagefromIndex/283068/qgrur; die Ausgabe erweist sich durch das Verlags-
impressum als durchgesehener Nachdruck und nicht als Erstdruck.


https://www.reger-werkausgabe.de/mri_work_00007.html#sources
https://imslp.org/wiki/Special:ImagefromIndex/283068/qrur
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,Ein genialer, junger Orgelvirtuose aus Wesel: Karl Straube konzertierte in der Garnisonkirche unter

Mitwirkung des Tenoristen Ludwig Hess, der in kiinstlerisch vornehmer Weise Gesénge fiir Tenor und Orgel

von Beethoven und Hugo Wolf zum Vortrag brachte.>®

Straubes Orgelarrangements diirften aus der Zeit ab mindestens 1901 stammen®’ — deutlich
bevor Regers Bearbeitungen vorlagen.”® Seine eigenen Wolf-Bearbeitungen wird Straube
spéter seinem Schiiler Heinz Wunderlich zeigen, sie mit Regers 1903 erschienenen Versio-
nen vergleichen und dazu bemerken: ,,Schade, in diesen praktischen Dingen war mein
Freund Reger ungeschickt; das hat er nicht gekonnt.**’

4. Karl Straube greift ein [

Das Jahr 1903 war ein Jahr beachtlicher Umbriiche fiir Reger. Im Oktober zuvor hatte
er Elsa von Bercken geheiratet — der frisch Angetrauten widmete er sein erstes grofes
chorsymphonisches Werk, den Gesang der Verkldirten op. 71. ,,Der Schritt vom Entwurf
zur vielstimmigen Partitur hat etwas durchaus Wucherndes*;® das Ergebnis in seiner
Schonbergs Gurreliedern vergleichbaren ,,neuro-romantische[n] Sensibilitdt”, die ,,sich
in ein unendlich differenziertes und erregendes Klanggewoge entldadt“,% musste Reger
selbst gegeniiber Straube verteidigen, der bei den Verlegern Lauterbach und Kuhn gegen

das Werk votiert hatte:

~Mein liebster Carl! [...] ich hab’ heute meinen ,Gesang der Verklirten‘, der nun in Correkturbogen vor mir
liegt, durchgesehen — — mein lieber Carl — Dein Urtheil in allerhéchsten Ehren, aber ich hab’ heute die feste
Uberzeugung gewonnen, da Du mit deinem Urtheil iiber dieses Werk nicht ganz im Rechte bist!*62

Regers damalige Hauptverleger Lauterbach und Kuhn verzichteten nicht zuletzt auf
Straubes Rat hin auf eine Veroffentlichung, auch mit Blick auf den zu erwartenden
kaufménnischen Verlust. Erst 1905 erschien das Werk im Verlag C. F. W. Siegel, von dem

% Bernhard Schuster, Konzert. Berlin, in Die Musik 1.Jg. (1901/02), 11. Heft (Médrz 1902), S. 1025.

> Die Konzertankiindigung zu Straubes Konzert in der Berliner Hof- und Garnisonkirche am 12. Mai 1901, in

dem auch Regers Choralphantasie iiber ,, Wachet auf, ruft uns die Stimme *“ op. 52 Nr. 2 sowie Phantasie und

Fuge iiber B-A-C-H op. 46 erklangen, listet bereits ein Wolf-Lied (Gebet, gesungen von Arthur von Eweyk,

dem Widmungstriger von Regers Traum durch die Ddmmerung op. 35 Nr. 3), mutmaflich eingerichtet von

Straube; dasselbe Wolf-Lied bildet die Schlussnummer von Regers vier Einrichtungen Wolf-B2.

Von Straube stammen eigene Orgelarrangements von Liedern Hugo Wolfs, der Vier Ernsten Gesdnge von

Brahms oder hier vermutlich der Beethoven’schen Gellert-Lieder. Sie miissen als verschollen gelten.

Ausspruch Karl Straubes gegeniiber Heinz Wunderlich, zitiert in ders., Zur Bedeutung und Interpretation von

Regers Orgelwerken. Ein Beitrag zum Regerjahr 1973, in Musik und Kirche 43.Jg. (1973), 1. Heft, S. 9.

% Erlduterungstext zur Ausstellung des Max-Reger-Instituts Reger und sein Interpret, Badische Landesbibliothek
Karlsruhe 2023-24, https://www.blb-karlsruhe.de/aktuelles/ausstellungen/max-reger-und-sein-interpret-karl-
straube/straube-als-kritischer-berater.

1" Richard Hamann/Jost Hermand, Impressionismus, Miinchen 1972 (= Epochen deutscher Kultur von 1870 bis
zur Gegenwart, Bd. 3), S. 325.

2 Brief Regers an Karl Straube vom 14. 10. 1904, zitiert nach Max Reger, Briefe an Karl Straube (siehe S. 7,
Anm. 25), S. 69.



https://www.blb-karlsruhe.de/aktuelles/ausstellungen/max-reger-und-sein-interpret-karl-straube/straube-als-kritischer-berater
https://www.blb-karlsruhe.de/aktuelles/ausstellungen/max-reger-und-sein-interpret-karl-straube/straube-als-kritischer-berater
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Reger fiir die 50-seitige Partitur und den Klavierauszug ganze 500 Mark Honorar, kaum
mehr als einen Kopistenlohn, erhielt. Auffiihrungen des Werks sind bis heute extrem rar
geblieben, auch eine Fassung mit reduzierter Orchesterbesetzung konnte keine Abhilfe
leisten.

Auch von einer anderen Arbeit hatte Straube Lauterbach und Kuhn abgeraten, von
Regers kurzem Lehrwerk Beitrdige zur Modulationslehre. Nachdem auch C. F. W.
Siegel von einer Verdffentlichung Abstand genommen hatten, wurde Reger im Juli 1903
mit dem Verlag C. F. Kahnt Nachf. handelseinig. Das Biichlein erschien im Oktober,
bereits im folgenden Jahr waren die durchgesehene 2. Auflage sowie Ubersetzungen ins
Englische und Franzosische auf dem Markt. Seither sind zahlreiche weitere Auflagen und
Ubersetzungen erschienen — von einem kaufminnischen Misserfolg kann man in dieser
Hinsicht also nur in Bezug auf Regers Einnahmen sprechen.®®

1904

1. Regers Metronomangaben zum Streichquartett op. 74 und zu der Violinsonate C-Dur

op.72
Im Februar 1904 war Regers Streichquartett d-Moll op. 74 bei Lauterbach und Kuhn im

Druck erschienen. Die Urauffiihrung erfolgte erst am 30. Dezember des Jahres durch
das Frankfurter Museumsquartett (die urspriinglich fiir die Tonkiinstlerversammlung
des Allgemeinen Deutschen Musikvereins geplante Auffiihrung Ende Mai hatte wegen
Erkrankung des Bratschisten abgesagt werden miissen®). Noch vor der Urauffiihrung
modifizierte Reger die gedruckten Tempoangaben, die er in Briefen an zahlreiche
Streichquartettensembles iibermittelte. Die vielfache Evidenz durch Postsachen zu dieser
Thematik (an die Geiger Carl Wendling,% Karl Prill * Arnold Rosé ** Henri Marteau® und
Waldemar Meyer®) ist in dieser Weise bei Reger einmalig.

% Das Reger-Werk-Verzeichnis teilt mit, dass Reger laut Vertrag ein Honorar von 100 Mark erhalten sollte, das
nach Deckung der Herstellung der Herstellungskosten durch den Verkauf ein weiteres Mal zu zahlen war
(S.1363).

o Stattdessen erfolgte die beriihmte Auffiihrung der Violinsonate C-Dur op. 72 durch Henri Marteau und Max
Reger, die fiir Reger als Kammermusikkomponist schlussendlich mit den Durchbruch bedeutete.

% Brief Regers an Carl Wendling vom 14. 8. 1904; Max-Reger-Institut: Ep. Ms. 1473.

% Brief Regers an Carl Prill vom 15. 8. 1904; Privatbesitz.

" Brief Regers an Arnold Rosé vom 16. 8. 1904; The University of Western Ontario Libraries, Music Library,
The Gustav Mahler-Alfred Rosé Collection.

% Brief Regers an Henri Marteau vom 17. 8. 1904; Oberfrankenstiftung, Bayreuth.

BriefRegers an Waldemar Meyervom 19.8.1904; Verbleib unbekannt, letzter Nachweis: Autographenhandlung

J.A. Stargardt, Berlin, Katalog 689, 2008; Los 808, Fotokopie im Max-Reger-Institut.
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Metronomangaben zum Streichquartett d-Moll op. 74

Stichvorlage™ und Erstdruck Briefmitteilungen
1. Allegro agitato
e vivace - D=138
1. Vivace Q=142 J=144
Adagio H=88 -
III. Andante sostenuto semplice con variazioni
Thema - D=84
Var. 1 - J=76-84
Var. 2 - J=126-132
Var. 3 - J=72
Var. 4 - J=116
Var. 5 - J=116
Var. 6 - J) = 56-63 (2/4-Taki)
Var. 7 - J) = 138 (2/4-Taki)
Var. 8 - ..=69
Var. 9 - =84
Var. 10 - =66

von Seite 40 der Partitur an
noch breiter!
Var. 11 - 2 =60-66
IV. Allegro con spirito e vivace
J=126-144 o= 112-126

In dem Schreiben an den Geiger Henri Petri, dem er in einer Anlage vermutlich gleichfalls
diese Metronomangaben mitteilte, erldutert er die Angabe fiir das Finale folgendermaBen:
,,J =112-126 heift: das Tempo in den complizierten u. Gesangs-Stellen =1 12;und wenn’s
,wild‘ wird, dann J= 126! Tempo rubato!“7" AbschlieBend duBert sich Reger in mehreren
Postsachen wie folgt, bzw. dhnlich: ,,Ich hab’ neben die wirklich giiltigen Metronomzahlen
die Angaben der Partitur gesetzt, u. ersehen Sie daraus, daf} die Tempoangaben fast alle
falsch sind.“”

Gleiches gilt fiir die Violinsonate C-Dur op. 72, die in Frankfurt an Stelle des zuriickge-
stellten Quartetts gegeben wurde. In den Erinnerungen Henri Marteaus, der als Einspringer
zusammen mit Reger die Sonate darbot (Marteaus erste Zusammenarbeit mit Reger),
konnen wir lesen, wie Reger im Rahmen der Proben seinerzeit Klarheit geschaffen hat:

Zunichst freute er sich, daB ich deutsch sprach, und erzihlte, ihm hétte der Gedanke, ich konne kein Deutsch,

grofles Kopfzerbrechen gegeben. Gerade so wie Ihre musikalische Sprache mir Kopfzerbrechen gibt, erwiderte

" Die Stichvorlage befindet sich im Max-Reger-Institut: Mus. Ms. 018.

"' Brief Regers an Henri Petri vom 11.9. 1904; The New York Public Library for the Performing Arts; JOJ 73-2.
Der Brief ist eingeklebt in ein Album aus dem Besitz von Rubin Goldmark, einem in New York ansédssigen
Neffen Karl Goldmarks.

2 Brief Regers an Carl Wendling vom 14. 8. 1904; Max-Reger-Institut: Ep. Ms. 1473.
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ich lachend, und sprach von Zeitmafl und metronomischen Angaben in der Sonate. Ja, die sind alle falsch, sagte

er halb ernst, halb scherzend, blieb stehen und packte mich am Arm.*7

In den Proben werden dann die Angaben fiir die schnellen Sétze nach unten korrigiert,
die fiir den langsamen Satz jedoch beibehalten. In diesem Zusammenhang lédsst sich auch
nochmals der eben zitierte Brief Regers an Carl Wendling erwihnen, den er (nach der
Erprobung mit Marteau) gleichfalls zur Einstudierung des Werks ermutigt; er schreibt
dort auch: ,,In der Violinsonate op. 72 sind alle Tempi (mit Ausnahme des 3. Satzes)
zu_schnell angegeben; also breiter nehmen als vorgeschrieben.“™ Reger korrigiert also
abermals (lediglich!) im Sinne eines breiter und langsamer dann auch hier noch einmal
seine Metronomzahlen, in diesem Fall sogar solche, die in gedruckten Ausgaben bereits
veroffentlicht waren.

2. Die Cellosonate op. 78
Der Leipziger Verlag Lauterbach und Kuhn brachte im Oktober 1904 Regers Cellosonate

F-Dur op. 78 heraus. Zur Metronomangabe < = 120 des ersten Satzes Allegro con brio
vermerkt Reger: Die verschiedenen Metronomangaben in den einzelnen Sdtzen deuten die
Freiheit der verschiedenen Tempi ungefihr an.

Allein im ersten Satz finden sich iiber 20 wechselnde Metronombezeichnungen
zwischen o = 120-126 und 4 = 70.7

Als Reger 1905 die Sonate in Leipzig mit Julius Klengel im Konzert spielte, hatte
Straube mit dem legenddren Cellisten offensichtlich schon vorgearbeitet, denn Reger
schrieb ihm: ,,Cellosonate op. 78 1. Satz ist natiirlich zu schnell — alles im 1. Satz: ,quasi
Fantasia‘.” Und er bittet ihn, auch die anderen Stiicke des Programms zu proben, damit er,
Reger, sich dann mit Klengel ganz auf die Sonate konzentrieren konne.”

Hitte es einen Straube-Code gegeben (und wire er auch nur zwischen Reger und
Straube abgesprochen gewesen), dann hitte Straube sich in der Vorprobe mit Klengel nicht
derart im Tempo vergriffen und damit den richtigstellenden Einwand des Komponisten
notwendig gemacht. Straube war ein versierter Pianist und mit einem Tempo « = 60 hiitte
er keine Probleme, das Stiick aber auch kein Feuer mehr gehabt.

Henri Marteau, Meine Erinnerungen an Max Reger, in Der Auftakt. Musikblditter der Tschechoslowakischen
Republik 3.Jg. (1923), 3. Heft, S. 70.

™ Brief Regers an Carl Wendling vom 14. 8. 1904; Max-Reger-Institut: Ep. Ms. 1473.

Die Einspielungen des Kopfsatzes der Sonate (soweit im Max-Reger-Institut vorhanden) haben Spieldauern
von 8 1/2 bis 12 Minuten, mit einem ,Ausreifler’ (Alexandre Kniazev & Edouard Oganessian 1997,
3D Classics 3D8021 bzw. Saphir LVC 001102) mit einer Spieldauer von iiber 14 Minuten; wiirde man die
Metronomangaben streng befolgen, kime man zu einer Spieldauer von rund 8 Minuten; dieselbe Spieldauer
nennt Fritz Stein in dem von ihm herausgegebenen Thematischen Verzeichnis der im Druck erschienenen
Werke von Max Reger einschlieflich seiner Bearbeitungen und Ausgaben. Mit systematischem Verzeichnis
und Registern. Bibliographie des Reger-Schrifttums von Josef Bachmair, Leipzig 1953, S. 170.

" Brief Regers an Karl Straube vom 29. 1. 1905, zitiert nach Max Reger, Briefe an Karl Straube (siehe S. 7,
Anm. 25),S. 80. Ubrigens wird gerne aus dem Fokus verloren, dass am 29. April 1901 Friedrich Griitzmacher
jun. und Karl Straube in Wesel Regers Cellosonate g-Moll op. 28 aus der Taufe gehoben hatten.

=
>
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3. Die Bach-Variationen op. 81
Ich bitte alle Metronomangaben als nicht strikte bindend anzusehen; doch diirften die

Metronomangaben besonders bei den bewegten (schnellen) Variationen und haupt-
sdchlich bei der Fuge, der ein breites Tempo immer gelegen sein wird, als die
iiberhaupt hochst zuldssige n Tempi in Bezug auf ,,Schnelligkeit* gelten, wenn nicht
der Vortrag auf Kosten der Deutlichkeit leiden soll.”

Explizit diese Anmerkung Regers nahm Max Hehemann in seinem Buch Max Reger. Eine
Studie iiber moderne Musik zum Anlass fiir die Bemerkung: ,,Zugleich sei auch hier wieder
darauf hingewiesen, dass man Reger nicht blindlings nach seinen Metronomangaben
spielen darf. Er selbst hat in seinen Bach-Variationen eine Richtschnur dafiir gegeben®.”

Die These einer von Reger in Wirklichkeit gemeinten Tempohalbierung (nach ihrem
Urheber miisste sie generell fiir alle ,.frithen* Werke zutreffen) gegeniiber den vorgeschrie-
benen Metronomangaben geht, wie im Falle der Cellosonate, auch hier nicht auf. Man
versuche einmal, den Beginn der Bachvariationen im Tempo =33 statt der notierten &) = 66
zu spielen! (Und warum sollte man nach einem wahren Parforceritt durch {iber 50 Seiten
kompliziertester Musik ausgerechnet die o) = 24 iiber den beiden Schlusstakten von Intro-
duction, Passacaglia und Fuge h-Moll fiir zwei Klaviere op. 96 noch einmal halbieren?)

4. Die Beethoven-Variationen op. 86

DieUnsicherheitenRegersinderendgiiltigen Festlegung von Tempo-und Metronomangaben
hat ausfiihrlich Susanne Popp beschrieben.”” An Rasuren, Ubermalungen, Farb- und
Tintenwechseln in den Manuskripten ist dieser Prozess auch optisch nachvollziehbar. Im
Korrekturabzug der Beethoven-Variationen op. 86 hat Reger zu Beginn jeder Variation
den Platz fiir die Metronomangaben jeweils freigehalten, eingetragen wurden sie erst nach
den ausfiihrlichen Proben mit August Schmid-Lindner (1870-1959), einem der wich-
tigsten Klavierpartner Regers und Urauffiihrungsinterpret und Widmungstriger der Bach-
Variationen. Diese fanden im Magazin der Koniglich Bayerische Hofpianofabrik J. Mayer
& Co. am Miinchner Karlsplatz statt:

»Noch bevor das Werk im Druck erschien, saen wir im Studio eines Miinchner Klaviermagazins zusammen,
um aus Korrekturbogen, die Reger mitgebracht hatte, dem Inhalt ndher zu kommen. Wenn sich Kiinstler
zusammenfinden, um in Ruhe, ohne das Zwangsgefiihl einer unmittelbar bevorstehenden Auffiihrung, rein um
der Sache willen sich in eine Aufgabe einzuarbeiten, so ist dies ein Hochgefiihl besonderer Art — der heutigen
Generation, fiir welche kiinstlerische Erfiillung vielfach nur in der Hetzjagd von einem Podium zum anderen
sich erschopft, freilich weniger bekannt. UnvergeBlich sind mir diese Stunden, in welchen wir uns mit wahrem

Gliicksgefiihl in das Werk versenkten — so ganz fiir uns.**

77 Max Reger, Variationen und Fuge iiber ein Thema von Johann Sebastian Bach, Erstausgabe Leipzig: Lauter-

bach & Kuhn, 1904, Anmerkung zur Metronomangabe J=687u Beginn der Fuge, S. 32.
78 Max Hehemann, Max Reger. Ein Leben in Musik, Miinchen 1917, S. 51.
7 Susanne Popp, Rot und Schwarz. Untersuchungen zur Zweifarbigkeit der Autographen Max Regers,in Reger-
Studien 3. Analysen und Quellenstudien, hrsg. von Susanne Popp u. Susanne Shigihara, Wiesbaden 1988
(= Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts, Bd. VI), S. 191-199.
August Schmid-Lindner, Die Max-Reger-Feier in Regensburg, in ders., Ausgewdihlte Schriften, hrsg. von
Gertraud Schmid-Lindner, Tutzing 1973, S. 145.

80
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Uber das richtige Verstiindnis von Regers Metronomangaben hat sich Schmid-Lindner
mehrfach geduBert, an keiner Stelle jedoch finden wir einen Hinweis auf eine metrische
Lesart.®

5. Max Reger schreibt an Philipp Wolfrum, Fritz Stein und Karl Straube

Es gibt zahlreiche Briefstellen, in denen Reger ihm befreundete Interpreten bittet, die
Tempi in Kammermusik-, Orchester- und Chorwerken langsamer zu nehmen als vorge-
schrieben. So heiflt es zum Beispiel unter Bezugnahme auf die 1. Klarinettensonate und die
Violinsonate op. 72 in einem Brief an Philipp Wolfrum vom Oktober 1904: ,,Anbei sende
Ihnen in Rolle die 2 Stimmen: a.) der Violinsonate op. 72 u. der Klarinettensonate op. 49
I. Bitte, sagen Sie den 2 Herren einstweilen meinen verbindlichsten Dank!, u. daB ich Sie
bitten lieB3e, alle Tempi etwas breiter zu nehmen als vorgeschrieben! (die langsamen Sétze
nicht!)*“.# Dass in der Formulierung ,,etwas breiter” und der damit verbundenen Bitte ,,die
langsamen Sitze nicht* ein Beweis fiir eine metrische Lesart von Metronomangaben zu
sehen sein soll, leuchtet nicht ein.

Das muss auch fiir eine Notiz Regers fiir Fritz Stein (1879-1961) gelten, den langjihrigen
engen Freund Regers, der sich nicht nur in seiner Eigenschaft als Universititsmusikdirektor
in Jena und als Publizist fiir Reger einsetzte, sondern den Reger auch 1914 als seinen
Begleiter in die Kur nach Meran auswéhlte; Reger wiinschte ihn sich (und setzte ihn
auch durch) als seinen Nachfolger in der Leitung der Meininger Hofkapelle. Am 30. Juli
1908 schrieb Reger nach der Hauptprobe fiir die Jenaer Urauffithrung des ersten Teils des
100. Psalms: ,,Ferner noch eine Bitte: nimm den Psalm mdoglichst breit immer! Dann klingt
er famos!“®3 Hier geht es nicht um den Hinweis auf das korrekte Lesen einer Metronomzahl,
sondern um eine notwendige Tempokorrektur nach einer konkreten Horerfahrung. Hatte
er nach dem Abschluss der Komposition im Juni an Stein geschrieben: ,,.Die Horer des
Psalms miissen nachher als ,Relief* an der Wand kleben; ich will, da der Psalm eine
niederschmetternde Wirkung bekommt!“ 3 spiegelt das ganz unmittelbar das Nachklingen
des Schaffensrausches wider und beschreibt den inneren Klangeindruck, der sich in der
Praxis jedoch nicht realisieren lieB3.

Auch Straube wurde fiir seine Leipziger Psalm-Auffiihrung von 1910 mit dhnlichen
Bitten bedacht.®

%

Auch nicht in seinem groen Aufsatz Das Klavier in Max Regers Kunst aus dem Jahre 1928, in dem es

besonders dringend gewesen wire, an den vergessenen richtigen Umgang mit Metronomzahlen zu erinnern,

wenn es ihn denn gegeben hitte. Aber auch hier schreibt Lindner nur, dass Reger sowohl bei besonders
langsamen und besonders schnellen Sitzen zur Ubertreibung neigte (in ders., Ausgewdhlite Schriften, siehe

Anm. 79, S. 137).

82 Postkarte Regers an Philipp Wolfrum vom 22. 10. 1904, zitiert nach Max Reger—Philipp Wolfrum. Briefe und
Dokumente einer Kiinstlerfreundschaft, hrsg. von Jiirgen Schaarwéchter, Stuttgart, 2021 (= Schriftenreihe des
Max-Reger-Instituts, Bd. XXV), S. 42.

8 Notiz Regers an Fritz Stein vom 30. 7. 1908, zitiert nach Max Reger, Briefe an Fritz Stein, hrsg. von Susanne
Popp, Bonn 1982 (= Ver6ffentlichungen des Max-Reger-Instituts, Bd. 8), S. 37. Man beachte, dass damals nur
der erste Teil des Psalms komponiert war und zur Auffithrung kam.

84 Postkarte Regers an Fritz Stein vom 24. 6. 1908, zitiert ebenda, S. 31.

8 Vgl. Brief Regers an Karl Straube von Anfang Juni. 1910, in Max Reger, Briefe an Karl Straube (siche S. 7,

Anm. 25), S. 198.
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1905
1. Karl Straube und Walter Fischer spielen Reger
Am 3. Mirz 1905 fiihrte Karl Straube in der Leipziger Thomaskirche zweimal Regers ihm
gewidmete fis-Moll-Variationen op. 73 auf. Reger hatte ihm von einer solchen, ganz im
Geiste Hans von Biilows wurzelnden Reprise zwar ausdriicklich abgeraten,®® sich dann
aber trotzdem fiir die ,,vollendete Interpretation“®” bedankt.

Walter Fischer hatte das Werk zwei Tage vorher in Anwesenheit des Komponisten in
Berlin zur Urauffithrung gebracht. Der vom Werk begeisterte Hugo Leichtentritt schrieb
iiber diese Auffithrung in der Neuen Zeitschrift fiir Musik:

Herr Fischer zeigte sich wiederum als einer der berufensten Reger-Interpreten. Er verstand es, diese auf dem
Papier so wirr aussehenden Noten in blithende Klanggebilde umzusetzen, was bei den Anforderungen, die hier

an Technik und musikalisches Verstindnis gestellt werden, keine Kleinigkeit ist.*$

Uber ein Orgelkonzert, das Karl Straube am 30. Juni 1905 in Heidelberg gab, schrieb
im gleichen Blatt Hans Deinhardt:

,,Was er — nun schon jahrelang — mit der Interpretation der fabelhaft schwierigen Orgelsachen Regers fiir eine
Pionierarbeit leistet, wird man erst spiter vollkommen wiirdigen, wenn Reger als der iiberragende Musikheld
unserer Zeit anerkannt wird. [...] Straube spielte die Symphonische Phantasie und Fuge op. 57, iiber die Reger
schrieb ,angeregt durch Dantes Inferno. Es ist die denkbar kiihnste Musik, bei der das Herzklopfen nicht weicht,
weil die Stimmungs- und Vorstellungsgewalt tiberméchtig wirkt. Ausserdem die Phantasie , Wachet auf, ruft uns
die Stimme*, die mit gleich ergreifender Stirke den Gehalt der alten, unsterblichen Dichtung packt — wie selten
etwas seit Bach; hier stehe es wieder! Dem Vortrag merkte man an, dass Straube viele Jahre in dieser Musik
lebt, er hat die Einheit dieser Werke in sich aufgenommen und kann sie deshalb wiedergeben; er schafft wirklich
nach, 16st subtil die Details und baut dann das Werk auf: einen blithenden Organismus voll Durchsichtigkeit und
Kraft.“®

86 Postkarte Regers an Karl Straube vom 25. 2. 1905, zitiert ebenda, S. 81.

87 Brief Regers an Karl Straube vom 19. 3. 1905, zitiert ebenda, S. 82. Aufier Regers Novitit standen Orgelwerke
von Charles-Valentin Alkan, Horace Wadham Nicholl und Camille Saint-Saéns auf dem Programm. — Eine
Besprechung des Leipziger Konzerts finden wir (von der Feder eines ,,Dr. S.) auf derselben Seite.

8 Hugo Leichtentritt, Berlin. [...] Konzert, in Neue Zeitschrift fiir Musik 72. Jg. (1905), 11. Heft (8. Mirz),
S. 226. In einer Fuinote der Rezension wird bedauert, dass Leichtentritt das Datum der Auffithrung nicht
vermerkt hitte, denn es sei leicht moglich, dass es der auf derselben Seite vermerkten ,,Urauffiihrung* durch
Straube in Leipzig am 3. Mirz vorangegangen sein konnte. Nach dem neuesten Forschungsstand war es in
der Tat Walter Fischer, der Op. 73 am 1. Mérz 1905 in der Neuen Garnisonkirche Berlin zur Urauffiihrung
brachte. Die Tatsache, dass dieses GroBwerk zwar wiederum Karl Straube gewidmet wurde, dieser aber nur
die Zweitauffiihrung spielte, entbehrt nicht einer gewissen Ironie. — Bereits am 5. Februar 1904 hatte Reger
das Straube gewidmete Werk (,,Eine harte Nu3!“, Postkarte, zitiert in Max Reger. Briefe zwischen der Arbeit,
hrsg. von Ottmar Schreiber, Bonn 1956 [= Veroffentlichungen des Max-Reger-Instituts, Bd. 3], S. 137) an
Fischer gesandt. In einem Brief an Walter Fischer vom 28. Mirz 1905 (zitiert ebenda, S. 158) bedankt sich
Reger fiir die Aufnahme in Fischers Haus und sein Engagement im Rahmen der Berliner Reger-Woche.

8 Hans Deinhardt, Korrespondenzen. Heidelberg, in Neue Zeitschrift fiir Musik 72. Jg. (1905), 38. Heft
(13. September), S. 715.
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In der Rezension zum Konzert Walter Fischers klingt noch einmal die bereits mehrfach
angesprochene ,,optische Bedrohung* an, die vom Notenbild eines Reger’schen Orgel-
werkes ausgehen kann. Beiden Rezensionen ist eigen, dass sie die Durchsichtigkeit und
Klarheit der Interpretationen hervorheben. Als Schliissel auf dem Weg zu einer Deutung
der komplexen Reger’schen Strukturen wird hier und in dhnlichen Rezensionen vor allem
die Vertrautheit des Interpreten mit Einzel- und Gesamtwerk Regers genannt. Dass eine
besonders getragene Spielweise als Verstehenshilfe fiir die Horer angewandt worden wiire,
lasst sich nicht erkennen.

Im Hinterkopf behalten sollte man den Terminus des Nachschaffens von Regers Musik
durch ihren Interpreten Straube.

2. Walter Fischer schreibt iiber Reger
Karl Straube hielt sich, was das offentliche Schreiben iiber Regers Orgelwerke betrifft,

duBerst bedeckt. Die wichtigen Autoren der groflen Texte iiber Reger als Orgelkomponisten
waren Walter Fischer und Roderich von Mojsisovics.

In der Allgemeinen Musik-Zeitung wurde im Sommer 1905 Fischers lingerer Aufsatz
Max Reger als Orgelkomponist verdffentlicht.® Aus diesem umfangreichen achtspaltigen
Text 16ste Punt eine kleine Passage heraus, die ihm zur Illustration seiner These geeignet
erscheint. Fischer erwihnt hier einen Brief Karl Straubes, in dem dieser ihm eine
Bemerkung tiber die Temponahme bei Reger iibermittelt, festgemacht an der Phantasie
tiber B-A-C-H op. 46. Weil sie sehr aufschlussreich ist, sei die entsprechende Passage aus
Straubes Brief hier vollstindig wiedergegeben:

,Metronomisierung eines Kunstwerks ist immer eine halbe Sache.”’ Die organische Linie des Aufbaues gibt der
Reproducierende im Moment der Wiedergabe. Bei Reger vor allem ist die duferste Subjektivitit im Gestalten
das wesentliche Moment fiir den Kiinstler. Die Grundbedingung eines jeden ,Regerspiels* ist dulerstes tempo
rubato. Vielleicht ist nach mancher Richtung ein breiteres Tempo dem allzuschnellen vorzuziehen. Die B-A-
C-H-Fantasie und Fuge verlangt eine iiberstiirzende Steigerung im Tempo. Auf S. 5 findet sich im 1. Takt die
Bemerkung: ,quasi Adagissimo*. Dieses Tempo ist sehr viel breiter als das Hauptzeitmal3. Mit dem ,poco
a poco stringendo* wichst das Tempo wieder bis zum ersten Zeitmaf hinaus. S. 5 Piu andante H= 92,S.78
D=112.5.9 1. Zeile 3. Takt (1. Halfte) sehr langsam; h moll-Akkord verschweben lassen. Vivace S. 9 D=132
Piit vivace &' = 144. Auf S. 11 Zeile 2 Takt 2 etwas zuriickhalten (B Dur-Sextakkord), dann wieder antreiben
bis zu den doppelten Terzentonleitern. S. 13 Akkordpassagen wesentlich langsamer. S. 13 Zeile 3 sehr breit
austiihren. Vivace assai moglichst schnell. S. 15 Zeile 1 zweite Hilfte des Taktes B-Dur 6/4 Akkord etwas breiter.

92

Zeile 2 urspriingliches Vivace-Tempo bis zu dem vorgeschriebenen Adagio.

Punt isoliert die hier von Straube gemachten Metronomangaben und konstatiert:

% Walter Fischer, Max Reger als Orgelkomponist, in Allgemeine Musik-Zeitung 32. Jg. (1905), 30./31. Heft
(28. Juli/4. August), S. 508-510 und 32./33. Heft (11./18. August), S. 525-527.

! Ein Kabarettist konnte diesen Satz als eindeutigen Beweis der Punt-These zitieren! Er miisste bei den Worten

,halbe Sache* nur die beriihmten Anfiihrungszeichen in die Luft malen.

Brief Karl Straubes an Walter Fischer (Datum nicht genannt), zitiert in Walter Fischer, Max Reger als

Orgelkomponist, (sieche Anm. 90), S. 526.
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»These tempos seem remarkably fast, taking into account that the tempos in Straube’s
1912 and 1919 editions are generally much slower. The tempos for measures 30 and
37, in particular, would technically be hardly realizable.”> However, Straube’s tempos
are perfectly understandable in double-beat metronome notation“* — eine Behauptung
ohne Erkldrung.”” Und: zwischen Op. 46 und den genannten spiter erschienenen Reger-
Editionen Straubes gibt es keinen Zusammenhang.

Auch ohne nun die Noten zur Hand zu nehmen und mit ihnen eine rasante Interpretation
der B-A-C-H-Phantasie und Fuge zu vergleichen, wird man feststellen, dass es hier tiber-
haupt nicht darum geht, vier oder fiinf Metronomangaben Straubes herzunehmen, fest-
zustellen, dass sie doch sehr oder zu hoch seien und sie einfach zu halbieren. Die 1998er-
Aufnahme zum Beispiel, die der damals immerhin schon 70-jdhrige Straube-Schiiler
Heinz Wunderlich von Op. 46 machte,’ zeigt, was Straubes Hauptanliegen ist: der Ver-
such einer Fixierung von Exstase und Rausch — nicht metronomisch und fiir die Ewigkeit
festzuschreiben, dafiir aber im konkreten Vollzug um so eindriicklicher klingend-erfahrbar.

Es ist weder redlich noch serios, aus diesem komplexen und viele Botschaften ent-
haltenden Text herauszuldsen, was der Behauptung einer These dienlich ist. Und Straubes
Werkbeschreibung darf auf keinen Fall isoliert betrachtet werden von den Metro-
nomangaben, mit denen Reger die Fuge von Op. 46 versehen hat (siche dort”).

In seinem gesamten Aufsatz erwidhnt Fischer an keiner Stelle ein mogliches Miss-
verstiandnis, das sich aus einem falschen Lesen von Regers Metronomangaben ergeben
konnte. Und er geht dort sehr ausfiihrlich auf Regers Orgelwerke ein, sogar die Bach-
Bearbeitungen und die Schule des Triospiels finden kommentierende Erwihnung.

In den Sitzen iiber Op. 46 bemerkt er:

-Reger hat die Fuge dieses Werkes selbst ausfiihrlich metronomisiert und damit dem studierenden Orgelspieler
einen wichtigen Dienst geleistet. Bei der Phantasie fehlt jede Metronomisierung, und Reger beschrinkt sich
hier auf Andeutungen des Tempo, wie z. B. Grave, Andante, Vivace etc. Denoch ist die richtige Temponahme in
dieser Phantasie ein Problem und wird eine Streitfrage — dhnlich wie der Tempostreit in den Orgelwerken Bachs

— bleiben, solange diese Fantasie gespielt wird.*®

Als Hilfe zitiert er dann aus dem Brief Straubes, wobeli er ein vermeintliches Metronom-
problem hiitte einfach auflosen konnen.
Am Straube-Zitat ist wichtig die Bemerkung tiber Sinn oder Unsinn von Metronomzah-

% Diese Behauptung (wie wir sie auch von Wehmeyer kannten [siehe S. 3, Anm. 9]) ist ein typisches vorgescho-
benes Argument, wenn die virtuosen Fihigkiten der Interpreten nicht ausreichen.

% Marcel Punt, The Straube Code: Deciphering the Metronome Marks in Max Reger’s Organ Music, 1. Aufl.
2007,S.7,2. Aufl. 2015, S. 11; in der 3. Aufl. 2025 findet sich die Formulierung so nicht mehr.

% Und es ist édrgerlich, wenn andere Autoren, wir erwihnten bereits den Essay Daniel Stickans, solche unaus-
gegorenen Thesen ungepriift weitergeben und ebenso unerklirte eigene Behauptungen nachschieben.

% Heinz Wunderlich an der Tzschickel-Orgel im Miinster St. Michael zu Schwibisch Hall, signum SIG X28-00
bzw. Organum Ogm 230117.

7 S.6.

% Walter Fischer, Max Reger als Orgelkomponist (siche Anm. 90), S. 526.
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len, die sinngemél spitestens im Brief an seinen ehemaligen Schiiler Hans Klotz von 1944
wieder auftauchende Bemerkung von der ,,dufersten Subjektivitdt des nachschaffenden
Kiinstlers* als wesentliches Moment einer giiltigen Interpretation und der Hinweis auf die
Notwendigkeit iiberstiirzender Steigerungen im konkreten Fall von Op. 46 vorwegnehmend.

So wie Straube dann 1919 Reger-Stiicke bearbeitete, wird man sich sein Spiel vorstellen
miissen. Nur dass sich der im Moment und aus dem Moment heraus ,,seelische bewegte
Vortrag“®” eben eigentlich nicht fixieren ldsst.

In seinem Reger-Vortrag von 1910 wird Walter Fischer iiber Op. 46 schreiben: ,,Gewil}
gibt es Stellen bei Reger, die garnicht schnell genug gespielt werden konnen (z. B. die
Tonleiterpassagen in der B-A-C-H-Phantasie)“.!%

Ein solcher Satz und auch Straubes Forderung nach iiberstiirzenden Steigerungen
deuten an, dass duflerste und auch unkontrollierbare und unkontrollierte und eigentlich
unrealisierbare Tempi sowie ein unkontrolliertes Sich-Hineinsteigern ganz notwendig zur
Palette dieser frithen Regerspieler gehorte.'*! Vor allem aber sollte man sich auch an dieser
Stelle noch einmal vergegenwirtigen, welches Programm Straube Op. 46 unterlegte und
was die Rezensenten iiber seine Auffiihrungen von 1901 und 1906 geschrieben hatten: hier
ergibt sich zwingend, dass Straube in der Lage war, die in seinem Brief an Walter Fischer
mitgeteilten unglaublich hohen Tempi zu realisieren — und dies in seiner Vortragspraxis
auch getan hat.

3. Karl Straube und Gustav Beckmann spielen Reger

Am 7. und 8. Oktober 1905 veranstaltete die Musikalische Gesellschaft Essen ein kleines
Regerfest. In einem Orchesterkonzert im Essener Saalbau am 8. Oktober erfuhr Regers
Sinfonietta A-Dur op. 90 durch das durch Krefelder Musiker verstirkte Stddtische
Orchester Essen unter der Leitung Felix Mottls ihre Urauffiihrung.

,,Diesem Konzerte am 8. Okt. war tags zuvor ein Orgelkonzert vorausgegangen, in welchem Karl Straube,
der ausgezeichnete Leipziger Thomasorganist, Regers diister und mystisch gefirbte, grossziigige ,Symphonische
Phantasie und Fuge® op. 57 (nach Dantes Inferno) und die herrliche Choral-Phantasie ,Wachet auf, ruft uns
die Stimme* mit uniibertrefflicher Virtuositit und musikalischem Feingeschmack vortrug. Wir stellen das letzt-
genannte Orgelwerk Regers J. S. Bachs besten Kompositionen ebenbiirtig an die Seite; es ist ein modernes
Meisterwerk, dessen nachhaltiger Eindruck auf die Zuhorer selbst nicht durch den nachfolgenden herrlichen
Vortrag der Préludien und Fugen in D dur und E moll, sowie des genial instrumentierten Andante aus der vierten

Orgelsonate von J. S. Bach verwischt werden konnte. !>

% Brief Karl Straubes an Hans Klotz vom 25. 2. 1944, zitiert nach Karl Straube, Briefe eines Thomaskantors,
hrsg. von Wilibald Gurlitt u. Hans-Olaf Hudemann, 2. Aufl. Berlin 1959, S. 163; sieche auch S. 86.

190 Walter Fischer, Uber die Wiedergabe der Orgel-Kompositionen Max Regers. Vortrag fiir die General-
versammlung westfilischer Organisten zu Dortmund im Mai 1910, Kéln 1910, S. 17.

101 Zum Thema Wagnis als vergessene Interpretations-Kategorie hore man sich den letzten Satz der 3. Brahms-
Sinfonie in der Live-Aufnahme Wilhelm Furtwinglers vom 18. Dezember 1949 an: selbst die Berliner
Philharmoniker konnen hier dem Tempo ihres Dirigenten nicht mehr folgen. Aber gerade die Passagen
volligen Auseinanderseins (z. B. ab Takt 91) sind es, die die Qualitét dieser Interpretation ausmachen.

102° Artur Eccarius-Sieber, in Neue Zeitschrift fiir Musik 72.Jg. (1905), 46. Heft (8. November), S. 927.
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Abbildung 2. Walter Fischer, Foto Hugo Abbildung 3. Gustav Beckmann (undatiert). Abge-
Wilde, Berlin. Meininger Museen, B 455; bildet in Deutsche Tonkiinstler und Musiker in
Veroffentlichung mit freundlicher Genehmi- Wort und Bild, hrsg. von Friedrich Jansa, 2. Aufl.
gung. Leipzig 1911, S. 29.

Zwischen zwei grolen Besprechungen zu der Orchester-Urauffithrung'® meldete das
gleiche Blatt:

»Unsere Stadt entwickelt sich immer mehr zu einer der deutschen Reger-Zentralen. So brachte Gustav
Beckmann in seinem I. Orgelkonzert [am 1. Oktober] ausschlieBlich Werke dieses Komponisten unter
Mitwirkung von Frau Dr. F. Hoffmann - Dortmund (Gesang) und Konzertmeister P. Lehmann - Essen
(Violine) zu Gehor: Choralvorspiele, zwei Charakterstiicke aus op. 59, Infernophantasie und Fuge op. 57 fiir
Orgel, Violinsonate A dur aus op. 42 und Altsoli.“!*

Regers Op. 57 wurde am 20. Februar 1902 von Karl Straube in Berlin uraufgefiihrt.
Widmungstréger ist der Essener Organist und Dirigent Gustav Beckmann (1865-1939).
Bereits ab 1900 hatte er in verschiedenen Zeitungen Werke Regers besprochen. In einem

193 Die ausfiihrliche Berichterstattung in der Neuen Zeitschrift fiir Musik begann drei Tage nach der
Urauffiihrung: Theodor Miiller-Reuter, Korrespondenzen. Essen, in Neue Zeitschrift fiir Musik 72.Jg. (1905),
42. Heft (11. Oktober), S. 828f. Sie wurde gefolgt von einer mehrseitigen Werkanalyse: Max Reger als
Orchesterkomponist. Sinfonietta fiir Orchester, op. 90. Seinen lieben Freunden Karl Lauterbach und Dr. Max
Kuhn gewidmet, in Neue Zeitschrift fiir Musik 72.Jg. (1905), 44. Heft (25. Oktober), S. 863-866.

194 Kirche und Konzertsaaal, in Neue Zeitschrift fiir Musik 72.Jg. (1905), 44. Heft (25. Oktober), S. 881.
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Brief an Straube vom 12. September 1902 nimmt Reger darauf Bezug: ,,Kostlich war
letzthin Beckmann, den ich so ,anzapfte‘, warum er noch nichts von mir gespielt hitte,
worauf er erwiderte, daf seine Kritiken iiber mich in Rh.[einisch] W.[estfdlischer] Zeitung
mir mehr geniitzt hitten, als alles andere. Fein!*“!%

In unmittelbarer Vorbereitung des Essener Konzertes bat Reger Straube in einem Brief
vom 24. Juli gleich dreimal, in Anbetracht dessen, ,,dal meine Orgelwerke in Essen nicht
bekannt sind, [...] von Reger zu spielen Phantasie und Fuge tiber BACH op. 46, Phantasie
u. Fuge iiber den Choral ,,Wie schon leucht’ uns der Morgenstern Op. 40 N2 1.41% Straube
entsprach dieser Bitte erst mehrere Jahre spiter.'"’

Den ersten Kontakt zwischen Reger und Beckmann gab es bereits, als sich Beckmann
die Orgelsuite op. 16 ,,zur Ansicht kommen* lie} und in seiner Begeisterung durch Ver-
mittlung Straubes mit Reger in direkten Kontakt kam. Im Januar 1900 schlug Reger
Beckmann die gemeinsame Publikation einer Schule des Pedalspiels (Anhang B10) vor,'®
zu deren Realisierung es aber nicht kam.

1904 erschien in der Zeitschrift Die Musik Beckmanns Aufsatz Max Reger als Orgel-
komponist, in dem er iiber Op. 57 schreibt:

.Ganz aussergewohnliche, unerhorte und noch nie beanspruchte Fertigkeiten fordert die ,Symphonische
Phantasie und Fuge®, op. 57, von dem Spieler. Wer dieses Werk technisch und inhaltlich bewiltigt, darf sich kithn
in die allererste Reihe der lebenden Orgelspieler stellen! [...] In dem riesigen Kampf der Chromatik gegen die
Zopfistik, den die symphonische Phantasie dusserlich zu schildern scheint (in Wirklichkeit gab Dantes’s ,Holle*
den Anstoss zu diesem Werke), schafft Reger immer wieder neue Gebilde; Harmonieen und Modulationen
iiberstiirzen sich formlich, in scheinbar wildem Durcheinander! Wer sich aber ,iibend‘ in dem Wald von
Notenkopfen zurechtzufinden sucht, wird bald in der Phantasie zwei Themen entdecken, von denen das erste wie
ein Irrlicht gespenstisch durch die verschiedenen Stimmen hindurchhuscht und dem sich das zweite beruhigend
gegeniiberstellt. Die endlich in lichtem D-Dur auftretende Fuge, die sich auch in ungewohnlichen Dimensionen
ausbreitet, wirkt wie eine wahre Erlosung und driickt triumphierend den Siegel auf das ganze Werk. Wenn man
in fritheren Zeiten, als die Lisztschen Klavierkompositionen den Musikalienmarkt beunruhigten, ausrief, wer
sie dem Meister nachspielen solle, so konnte man jetzt bei diesem Werke etwas dhnliches tun. Aber es geht hier

wie dort: es werden sich schon bedeutende Spieler finden, die Herr der kolossalen Schwierigkeiten werden.*'*

105 Brief Regers an Karl Straube vom 12. 9. 1902, zitiert nach Max Reger, Briefe an Karl Straube (siche S. 7,
Anm. 25), S. 23.

106 Brief Regers an Karl Straube vom 24. 7. 1905, zitiert ebenda, S. 93.

197 Die erste bekannte Auffiihrung von Op. 46 in Essen erfolgte am 28. November 1908 im Stidtischen Saalbau
— Straube spielte im Rahmen des Dritten Sinfonie-Konzerts zum Besten der Ruhegehalts-Kasse fiir die
Mitglieder des Stadtischen Orchesters. Aulerdem spielte Straube Werke von Bach (Passacaglia c-Moll) und
Liszt (Variationen iiber den Basso continuo des ersten Satzes der Kantate ,,Weinen, Klagen, Sorgen* und des
,,Cruzifixus* aus der h-Moll-Messe von Bach), das Stiddtische Orchester spielte unter Musikdirektor Georg
Hendrik Witte den Trauermarsch aus Beethovens ,Eroica‘, zwei von Paul Klengel orchestrierte Klavier-
Intermezzi von Johannes Brahms und Richard Strausss’ Don Juan.

108 Brief Regers an Gustav Beckmann vom 15. 1. 1900; verschollen, Abschrift Max-Reger-Institut: Ep. As. 2.

10 Gustav Beckmann, Max Reger als Orgelkomponist, in Die Musik 4. Jg. (1904/05), 22. Heft (August 1905),
S.269.
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Wenn man weil3, dass Beckmann an keiner anderen Stelle seines Aufsatzes auf die spiel-
technischen Schwierigkeiten bei Reger eingeht, festhilt, dass er seine Person als Wid-
mungstriger von Opus 57 nicht explizit erwihnt, dessen Urauffiihrung durch Straube
bereits zwei Jahre zuriicklag, Straube das Stiick auch an anderen Orten gespielt und seine
Auffiihrung 1903 in Basel einiges Aufsehen erregt hatte, ist man versucht zu denken, dass
Beckmann hier zumindest ein wenig mit den eigenen Fihigkeiten kokettiert und sich als
weiteren Regerspieler von Format gegeniiber Straube zu positionieren versucht.

Eine erste Auffiihrung von Opus 57 durch Beckmann ist fiir den 28. Dezember 1904
belegt, als er das Werk anlésslich des 5. Rheinisch-Westfilischen Organistentages in der
Neustddter Marienkirche zu Bielefeld spielte. Als ein klares, selbstbewusstes Statement
darf man es werten, dass er 1905 in Essen wenige Tage vor Straubes Auffiihrung ebenfalls
Opus 57 spielt, in seiner Kreuzeskirche, in der Straube 1899 die I. Sonate fis-Moll op. 33
aus der Taufe gehoben hatte: im Rahmen des 1. Rheinisch-Westfdilischen Organistentages
eben jenes Evangelischen Organistenvereins fiir Rheinland und Westfalen, zu dessen Mit-
begriindern Beckmann und Straube gehorten, und dessen Vorsitzender Beckmann war.''?

Dass dieses merkwiirdige Doppel Aufmerksamkeit erregt hatte und noch sehr lange
nachklang, beweist ein fast zwanzig Jahre spéter entstandener Aufsatz, den Leopold Reich-
wein anldsslich des Wiener Reger-Festes von 1923 veroffentlichte. Reichwein beginnt:

,,Es war im Oktober 1905. Das musikliebende Publikum der guten Stadt Essen a. d. Ruhr befand sich in betridcht-
licher Aufregung. Ein unternehmungslustiger Redakteur, Max Hehemann, hatte einen neuen Musikverein ins
Leben gerufen, und dieser Verein plante eine ganz wirkliche Urauffithrung, zu deren Leitung man sich keinen
geringeren, als den groen Felix Mottl, verschrieben hatte. Der Komponist des uraufzufiihrenden Orchesterstiickes
war ein gewisser Max Reger. Man kannte ihn in Essen schon. Kammermusik, Lieder, Orgelkompositionen hatte
man von ihm gehort, letztere sogar in ganz hervorragender Weise. Denn der Essener Orgelvirtuose hatte — wie
von mehreren Seiten triumphierend festgestellt worden war — die beriithmte ,Inferno-Phantasie® um einige Minu-
ten schneller gespielt, als Karl Straube.”!"!

Zwei Sile — zwei Spieldauern. Straube an der groflen Furtwingler & Hammer-Orgel des
Stadtischen Saalbaus, Beckmann an der grofen Sauer-Orgel in der Kreuzeskirche am
Weberplatz, die Straube gut bekannt war. Ob es Beckmann tatsdchlich darauf angelegt
hatte, Straube in der Auffiihrungsdauer zu unterbieten?

Wie hoch die Wellen damals gegangen sein miissen, beweisen zwei Passagen aus Max
Hehemanns (dem von Reichwein erwihnten Initiators des Essener Reger-Festes) Reger-
Schrift Max Reger. Eine Studie iiber moderne Musik aus dem Jahre 1911. In der ersten
versucht er —und der Beckmann-Affront muss ihm noch immer tief in den Knochen sitzen
— anlisslich seiner Besprechung der Choralphantasien, das damals schon lingst zerfaserte
Bild von Straube als dem einzig wirklichen Reger-Interpreten aufrechtzuerhalten:

119 Vgl. Susanne Popp, ,, Nicht ohne Grund nach Essen*. Das Max Reger-Fest in Essen 1926 samt Vorgeschichte
und Epilog, in Reger-Studien online, Karlsruhe 2026, https://www.maxreger.info/rso/Popp2026Essen1926.
pdf, S. 1.

I Leopold Reichwein, Regers Orchesterwerke, in Musikblitter des Anbruch 5. Jg. (1923), 4. Heft (April),
S. 113.
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Abbildung 4. Karl Straube und Max Reger beim Partiturstudium, retuschierter Ausschnitt eines
Gruppenfotos Essen 1905 in einer zeitgendssischen Zeitschrift.

.Diese Choralfantasien stellen den Organisten vor Aufgaben von ganz besonderer Schwierigkeit, verlangen
glianzende Technik und hervorragenden Klangsinn im Registrieren. Das geht schon daraus hervor, dass sie, wie
auch andere grosse Werke, im Hinblick auf die Kunst Karl Straubes geschrieben wurden, der Regers treuer

Vorkédmpfer und bester Interpret seiner Orgelschopfungen ist.”!'

Hehemanns Wortwahl ,,gldnzende Technik* bzw. ,,hervorragender Klangsinn im Regis-
trieren” sind exakt diejenigen Attribute, die in fast allen Straube-Rezensionen auftauchen.

Im weiteren Verlauf schreibt Hehemann dann iiber Op. 57, und auch das ldsst sich direkt
auf den forschen Beckmann beziehen:

,Fiir diejenigen, welche dies ungemein schwierige Werk zu spielen unternehmen, sei hier gleich die Mahnung
eingeschaltet, die ihm beigegebenen Zeitmasse nicht wortlich zu beachten. Die in der Eigenart des Instruments
begriindete Neigung der Organisten zum Schleppen bewog Reger dazu, es mit der Vorschrift moglichst schneller
Tempi zu versuchen, weil er sich sagte, bei dem iiblichen Schleppen komme dann wohl das richtige Zeitmass
zustande. Diese Bezeichnungen miissen aber verwirrend wirken und einen falschen Begriff von der Musik
erwecken. Man spiele das Stiick so, dass die Harmonien und Themen klar zu vernehmen sind; dann wird aus
dem Zeitmass der Introduction ein Vivace, aus dem der Fantasie ein Allegro und aus dem der Fuge ein nicht zu
langsames Andante iibrig bleiben, und das ganze Stiick etwas 25 Minuten in Anspruch nehmen.“!"?

12 Max Hehemann, Max Reger (siehe S. 20, Anm. 78), S. 18.

113 Ebenda, S. 26. Das Spektrum der Tontrigereinspielungen der Symphonischen Phantasie und Fuge umfasst
den Bereich von 15 (Werner Jacob) bis 35 Minuten (Marcel Punt als Henrico Stewen); die meisten Organisten
bendtigen zwischen 21 und 24 Minuten (Datenbankinformationen aus dem Max-Reger-Institut).
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4. Urauffiihrung der Sinfonietta A-Dur op. 90 in Essen

,Fiir die Leitung derselben war Felix Mottl gewonnen und unter seiner sicheren Hand, unter dem Schutze
seines feinen Kunstverstindnisses war die Sinfonietta wohl geborgen. Diese Erstauffiihrungen konnen leicht
entscheidend fiir das weitere Schicksal eines Werkes sein und aus diesem einen Grunde schon ist die Wahl
derjenigen, die den Taufakt vollziehen sollen, von weittragendster Bedeutung. Felix Mottls Dirigentenleistung
war von einer Miihelosigkeit, einer Hingebung, tiber die nur Kiinstler von ausserordentlichem Konnen verfiigen.
Das schwere Werk meisterte er spielend. Man kann anderer Meinung iiber die Tempi sein — uns personlich
und anderen Kollegen erschien einiges reichlich langsam — ohne damit irgend der Bedeutsamkeit von Mottls
Kiinstlertat zu nahe zu treten. Die breite Ruhel[,] mit der er die ersten drei Sitze leitete, hat denen, die mit Regers
Stil im allgemeinen und der Sinfonietta im besonderen noch nicht hinreichend vertraut sind, zweifelsohne
die Moglichkeit gegeben, dem Werke schneller nédher zu treten. Das ist natiirlich ein groBer Gewinn fiir die
Sinfonietta. Doch scheint uns zweifelhaft, ob die Mehrzahl der Dirigenten dieselben Tempi wéhlen wird. Das
aber war das Wohltuende, beinah bezwingende, dass diesen Tempi die Sicherheit inne wohnte, die nur die

Uberzeugung von deren Richtigkeit verleiht. /"

Diese Rezension zeigt sehr deutlich, dass es in unserem Zusammenhang unerlisslich ist,
sich mit Interpretationsgrundsitzen der zweiten Hilfte des 19. und der ersten Hilfte des
20. Jahrhunderts zu befassen. Es wiirde den Rahmen dieses Kapitels sprengen, wiirde man
sich ausfiihrlich der Arbeit der namhaften Kammermusikformationen oder Dirigenten der
damaligen Zeit widmen. Eine gute Zusammenfassung an dieser Stelle ist vielleicht die
beriihmte Antwort Wilhelm Furtwinglers an den jungen Celibidache. Als dieser ihn fragte,
wie schnell eine bestimmte Passage gespielt werden solle, antwortetet ihm dieser: ,,Ach,
es hingt davon ab, wie es klingt.“!"> Furtwéngler war es auch, der im Februar 1951, keine
drei Jahre vor seinem Tod, in seinem Kolloquium in der Berliner Musikhochschule bei
der Erorterung von Tempofragen seine Antwort ausgerechnet am seiner Meinung nach
generell zu schnellen Orgelspiel der Organisten seiner Zeit festmachte und explizit auf das
Sich-Bedingen von Raum, Lautstirke und Tempo hinwies. Gleichfalls von Furtwingler
stammen die Bemerkungen, dass es im Verlauf einer Interpretation notwendig sei,
bestimmte uninteressante Passagen zu raffen und wichtigere zu verlangsamen und sich
das Grundtempo einer Interpretation nach den schnellsten Notenwerten zu richten habe,
damit diese noch deutlich wahrgenommen werden konnen.''¢

Der Essener Rezensent gibt fiir Mottls langsame Auffiihrung der Sinfonietta eine Spiel-
dauer von 47 Minuten an. Reger selbst rechnete kurz vor Fertigstellung der Partitur mit
einer Auffiihrungsdauer von 35-40 Minuten."” Die leider beiden einzigen Einspielungen

114 Theodor Miiller-Reuter, Korrespondenzen. Essen, in Neue Zeitschrift fiir Musik 72. Jg. (1905), 42. Heft
(11. Oktober), S. 828.

115 Zitiert in Ein Maf3, das heute fehlt. Wilhelm Furtwdingler im Echo der Nachwelt, hrsg. von Gottfried Kraus,
Salzburg 1986, S. 142.

116 Wilhelm Furtwingler im Gesprich mit Studenten der Berliner Hochschule fiir Musik am 27. 2. 1951, Mode-
ration Werner Egk, in der Edition Wilhelm Furtwdngler — The complete RIAS recordings (audite 21.403,2009;
auch auf https://www.youtube.com/watch?v=adHEtPF4sy8). Vgl. auch die Edition Wilhelm Furtwiingler —
Complete Recordings Deutsche Grammophon and Decca (Deutsche Grammophon 00028948372881,2019).

117 Siehe das Reger-Werk-Verzeichnis, S. 527. Fritz Steins Thematisches Verzeichnis der im Druck erschienenen
Werke von Max Reger (siehe S. 19, Anm. 75) nennt eine Spieldauer von rund 42 Minuten (S. 214), wihrend
das Werk metronomisch tiberschlagen nur ca. 37 Minuten dauern sollte.
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unter Heinz Bongartz bzw. Horst Stein von 1972 bzw. 1992-93 bringen es auf eine Spiel-
dauer von jeweils knapp iiber 50 Minuten.'®

5. Regers Tonaufnahmen I. Reger am Reproduktions-Klavier
Fiir die Firma M. Welte & Sohne spielte Reger am 4. Dezember 1905 in Leipzig zehn

seiner Klavierstiicke ein.'”” Anfang 1908 entstanden fiir die Leipziger Firma Ludwig
Hupfeld AG zwolf Klavieraufnahmen (teilweise Dubletten zu Regers Welte Mignon-
Rollen);'* anders aber als bei den Welte-Rollen haben sich Museen und Fachleute bislang
weit wenig mit der Firma Hupfeld, ihrem Aufnahmesystem und ihrem Repertoire befasst.
Im Zusammenhang mit dieser Aufnahmesitzung entstand ein eindrucksvolles Foto von
Reger am Fliigel. Der Plan, im Jahre 1914 fiir die Frankfurter Firma J. D. Philipps &
Sohne zwanzig Klavierwerke, darunter acht Stiicke aus Bachs Wohltemperiertem Klavier
aufzunehmen, scheiterte am Kriegsausbruch.

Lange Zeit hat man diese Aufnahmen unter Berufung auf die moglicherweise falsch
justierten und deshalb nicht tempokorrekten Wiedergabemechanismen der Welte-Instru-
mente als nicht ernstzunehmende Zeugnisse von Regers Interpretation eigener Werke
abgelehnt. Spitestens mit der maBstiblichen CD-Reihe des Labels Tacet sind solche
Zweifel aber ausgeriumt. Uberdies zeigen Vergleiche der Reger-Aufnahmen, die zu unter-
schiedlichen Zeiten und auf unterschiedlichen Instrumenten aufgenommen wurden,'?! dass
die Tempounterschiede hier so gering sind, dass sie als nicht relevant unberiicksichtigt
bleiben konnen.

An dieser Stelle nur einige fiir unser Thema unerlédssliche Bemerkungen.

* Aus dem 1904 erschienenen und mit Metronomangaben versehenen ersten Teil der
Sammlung Aus meinem Tagebuche op. 82 spielt Reger fiinf Stiicke, alle etwas langsamer,
als die Metronomzahlen fordern, aber nie im halben Tempo.

* Im 1900 veroffentlichten Zyklus der Sechs Intermezzi op. 45 spielt Reger mit der
Nummer 5 (Mit grofier Leidenschaft und Energie, ziemlich schnell) das einzige dort mit

18 Nur zwei Rundfunkmitschnitte weisen kiirzere Spieldauern auf: Rolf Agop 1967 in Stockholm knapp
47 Minuten, Bongartz beim WDR KoIn 48 Minuten; beide Mitschnitte sind im Max-Reger-Institut vorhanden.

19 Am 28. Mai 1913 folgten am Hauptsitz der Firma in Freiburg i. Br. weitere Aufnahmen Regers, diesmal fiir
die Welte Philharmonie Orgel, an der er sechzehn eigene kleinere Orgelwerke einspielte (siehe S. 55).

120 Das Reger-Werk-Verzeichnis listet unter Schriften C12 Regers Empfehlung des Hupfeld Phonola-Repro-
duktionsklaviers: Der Phonola-Generalkatalog der Firma Hupfeld des Jahres 1912 listet zwolf von Reger
eingespielte Rollen (sechs Stiicke aus Aus meinem Tagebuche op. 82 Bde. I und II, das Intermezzo op. 32
Nr. 5, das Intermezzo op. 45 Nr. 3, die Silhouette op. 53 Nr. 3 und die Prdludien und Fugen op. 99 Nr. 1
und 6. Bei mindestens einer Auflage der als Op. 99 Nr. 1 gelabelten Rollen handelt es sich tatsdchlich um
Op. 99 Nr. 6. In dem genannten Katalog bezeichnete Reger die Solodant-Phonola als ,,Biirgschaft fiir ein unter
allen Umstédnden vollendetes kiinstlerisches Klavierspiel und die sichere Schranke gegen den Mif3brauch des
Klaviers* (im Phonola-Generalkatalog 73 der Firma Hupfeld, Leipzig, 1912, S. 106). Vgl. zu dem gesamten
Bereich auch Jiirgen Schaarwichter, Reger auf dem Podium. Konzertplanung — Vorbereitung — Auffiihrung.
Reger als Interpret eigener und fremder Werke, in Reger-Studien online, Verdffentlichung i. V.

2! Regers Welte-Klavieraufnahmen waren bereits verhéltnisméBig frith in Auswahl auf verschiedenen Platten-
labels erschienen; eine Gesamtsicht der zehn Rollen kam aber erst als Initiative des Max-Reger-Instituts
(Jiirgen Schaarwichter) 2006 bei TACET auf den Markt (TACET 152). Eine Auswahl von sechs Orgelstiicken
erschien 1986 bei Intercord (INT 860.857), die gesamte Serie aller 16 Stiicke (allerdings teilweise in
problematischer Realisierung — siehe S. 58, Anm. 202) 2014 bei Oehms Classics (OC 847).
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Abbildung 5. Max Reger bei Aufnahmen fiir die Firma Ludwig Hupfeld, Leipzig 1. Juni 1908. Aus
einer Werbeveroffentlichung der Firma Ludwig Hupeld AG.

einer Metronomangabe versehene Stiick; langsamer als gefordert (90 statt 120 bis 150),
aber ebenfalls nicht im mathematisch halben Tempo.

* Die 1899 erschienenen Humoresken op. 20 enthalten keine Metronomangaben, aber
das Notenbild von Nummer 5 (Vivace assai) entspricht dem vollgriffigen Beginn der
groflen freien Orgelwerke, und man hat nicht das Gefiihl, dass Reger sich hier tempoméBig
zuriickhalt.

* Das gewihlte Tempo von Prialudium und Fuge d-Moll op. 99 Nr. 6,'*2 1908 eingespielt
fiir die Firma Hupfeld, entspricht fast genau den geforderten Metronomangaben.

Ein Thema der Auseinandersetzung zwischen Reger und seinem Leipziger Verleger
Henri Hinrichsen war das mit Vortragszeichen tiberladene Notenbild Regers. Mit seiner
Absicht, moglichst genau zu fixieren, wie seine Werke gespielt werden sollen, reizte er
Hinrichsen zum Widerspruch. Das Klavierquintett c-Moll op. 64 wollte dieser im Mai 1902
fiir seinen Verlag nur annehmen, wenn Reger sich verpflichten wiirde, die dynamischen
Zeichen auf (nicht um!) ,,mindestens den vierten Teil zu reduzieren.'?

122 hitps://www.youtube.com/watch?v=exjz5vIFdp4.
123 Brief Henri Hinrichsens (Verlag C. F. Peters) an Reger vom 28. 5. 1902, zitiert in Max Reger. Briefwechsel
mit dem Verlag C. F. Peters (siehe S. 15, Anm. 53), S. 68.
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Eine zweite Absicherung in der Verdeutlichung seiner Vorstellungen vom Vortrag seiner
Musik waren Regers Konzertreisen, die er Hinrichsen gegeniiber so verteidigte: ,,[...] ich
muf nicht nur eigene Propaganda machen, sondern ich muf} eine Tradition schaffen, damit
man weil3, wie ich die Werke gespielt haben will! Und diese Tradition ist absolut nétig!*“!**

Im Kontext dieses Bestrebens ist vermutlich auch seine Bereitschaft zu sehen, sein
Spiel eigener Werke auf Reproduktions-Rollen festzuhalten.

1906

1. Karl Straube spielt in der Berliner Garnisonkirche Il
Uber zwei Orgelkonzerte Regers im Mai 1906 in der Berliner Garnisonkirche urteilte der

Kritiker Hugo Leichtentritt:

Karl Straube - Leipzig gab in der Garnisonkirche zwei Orgelkonzerte, die zu den beachtenswertesten
Veranstaltungen der Saison gehoren. Er spielte das erste Mal Kompositionen von Buxtehude, Liszt, Reger,
das zweite Mal nur Bachsche Werke. Kaum jemals habe ich einen Orgelspieler kennen gelernt, der sich als
eine so starke Musikerindividualitidt gezeigt hitte, wie Straube. Nicht dass ich mit allem, was er darbot, ein-
verstanden wire, aber selbst da, wo er zum Widerspruch herauszufordern scheint, weiss er immer noch stark
zu fesseln dank der ungewohnlichen geistigen Potenz seines Vortrages. Daneben ist er in technischen Dingen
ein Meister. Insbesondere seine Kunst der Registrierung ist verbliiffend. Das erste Konzert litt leider durch
ein viel zu umfangreiches Programm. Regers kolossale ,Bach‘-Phantasie und Fuge am Ende konnten wohl
nur sehr wenige Besucher mit der notigen Aufmerksamkeit anhoren. Daran war z. T. auch die vorhergehende
Komposition schuld, Regers Phantasie iiber ,Wachet auf, ruft uns die Stimme* op. 52 No. 2. Die Komposition
ist von einer so maasslosen Linge, dass sie anzuhoren eine Geduldsprobe bedeutet, insbesondere die langsame
eintonig dahinschleichende Einleitung erscheint mir unnétig gedehnt zu sein; sie schadet dem Eindruck der
Komposition sehr stark, die viele Stellen von wahrhafter Grofie enthilt. Oder sollte hier vielleicht Straubes
Vortragsart an der geringen Wirkung mitgeholfen haben? Auch im zweiten B ach-Konzert fiel mir mehrere Male
seine Neigung zu langsamen Tempi auf, insbesondere in dem A moll-Priludium und Fuge. Die Komposition
klang sehr befremdlich, wie Straube sie spielte, in sehr gedehntem Zeitmaass, mit einem Anflug von triiber
Melancholie. Dennoch war seine Auffassung zwingend. Auch den Anfang der Passacaglia fand ich reichlich
gedehnt. Die grosste Uberraschung jedoch bot wohl der Vortrag des bekannten Priludiums und Fuge in D dur;
Straube prigte dem Stiick einen beinahe grotesken Humor auf, der fortreissend wirkte. Auch iiber diese
Auffassung jedoch liee sich streiten. Herrliche Geniisse waren mir etliche Bachsche Choralvorspiele, die mit

besonderer Feinheit und Klangschonheit vorgetragen wurden.'?

Immer wieder wurde und wird vor allem in Bezug auf Straubes Reger-Spiel die Ver-
mutung gedulert, dass Straubes Temporeduktionen auf ein technisches Unvermogen
zuriickgehen konnten. Da uns entsprechende Tonaufnahmen fehlen, verbietet sich eigent-
lich auch alle Spekulation. Vorsichtig gesagt wird man aber wohl festhalten miissen, dass
die Momente, in denen Straube fiir den Zuhorer auffillig langsam oder zu langsam spielte
oder auch dirigierte, ihre Ursache nicht in technischem Unvermdgen hatte, sondern ein
besonderes Ausdrucksmittel darstellte.

124 Brief Regers an Henri Hinrichsen (Verlag C. F. Peters) vom 26. 12. 1906, zitiert ebenda, S. 136.
125 Hugo Leichtentritt, Konzert, in Neue Zeitschrift fiir Musik 73.Jg. (1906), 21./22. Heft (23. Mai), S. 476.
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In den Rezensionen iiber Straubes Konzerte findet sich beides: Kritik am Verschleppen
und Kritik am Uberziehen der Tempi. HeiBit es beispielsweise iiber eine Auffiihrung der
Matthdus-Passion in Leipzig 1904: ,,.Die ganze Auffiihrung, an der nur kleine Unachtsam-
keiten des Orchesters und die unserem Gefiihl nach allzugeschwinde Temponahme bei
den Chorilen beméngelt werden konnte, war vom Geist liebevoller Bachverehrung und
Begeisterung durchseelt”,'® lesen wir iiber eine Auffithrung des Weihnachtsoratoriums
im Jahre 1910: ,,Prof. Straube leitete die Auffiilhrung mit Umsicht und Verstdndnis,
mit seiner Temponahme konnte ich mich aber nicht immer einverstanden erkldren. So
erschien mir z. B. das Zeitmal} bei dem Choral ,Wie soll ich dich empfangen® als viel
zu langsam“'?’ und finden erneut das Gegenteil in der Rezension einer Auffithrung von
Héndels Saul unter Straubes Dirigat im Mai 1906 im Leipziger Gewandhaus, zu der der
Kritiker anmerkt:

,.Herr K. Straube war denn auch bemiiht, den dramatischen Lebensnerv in jeder Weise hervortreten zu lassen.
Er ging dabei freilich zu weit und unterstrich, wo es nichts zu unterstreichen gab — z. B. im Anfangschor und
im Chor ,O blinde Raserei‘, die infolge des rasenden Tempos ihre Wirkung einbiiiten. Solche unnétigen Unter-
streichungen hat sich auch Hans v. Biilow oft zu Schulden kommen lassen zum Arger der Gebildeten seines

Publikums.“!?

Wie fiir jeden anderen ernsthaften Musiker lag auch fiir Straube der Wahl des Tempos
eine konkrete Interpretationsidee zugrunde. Im Falle von Priludium und Fuge a-Moll
BWYV 543 finden wir sie in seinen Bemerkungen zu diesem Stiick in seinem zweiten Bach-
Band von 1913. Dort heif3it es unter anderem:

.Bei zartester Wandlung in der Farbenniiance der Triolenbegleitung setzt visionir, halbbewufit die Melodie
des Praeludiums ein. Die unendliche Klage dieses Gesanges, die zunichst unsicher, ziellos, in dimmerndem
Ahnen aufsteigt, um dann mit fast zorniger Gebirde im fliegenden Wirbel sich aufzuldsen, schlieft in ihrem
Werden, Steigen und Vergehen die eigentiimlich elegische Grundstimmung des ganzen Werkes mit ein. Das Tief-
menschliche dieser Musik, in ihrer Mischung aus Schwermut und Kraft, nebelhaftem Mystizismus und herber
GefiihlsbewuBtheit, zeigt uns Bach als Romantiker.*'?’

Priludium und Fuge D-Dur BWYV 532 gehérte zu Straubes Favorit- und Bravourstiicken.
Bereits an anderer Stelle ist eine entsprechende personliche Wertung und Erinnerung Hans
Domizlaffs zu lesen:

,Er wiihlte geradezu in der barocken Fiille von musikalischen Einfillen. Er steigerte die Tempi bis zur Atem-
beklemmung, er kannte kein MaB, keine Grenze, keine Theorie, er spielte und das herrliche Instrument mufite
alles hergeben, was darin war. Die wundervolle Unbekiimmertheit des echten Musikantentums zerbrach die

akademischen Uberlieferungen, und Bach ertonte mit einer Inbrunst, die eine sehr heiBgliihende Seele in der

126 Arthur Smolian, Leipzig, in Die Musik 3.Jg. (1903/04), 15. Heft (Mai 1904), S. 218.

127 L. Wambold, Leipzig, in Neue Zeitschrift fiir Musik 76.Jg. (1909/10), 39. Heft (23. 12. 1909), S. 571.

128 S., Leipzig. Konzert, in Neue Zeitschrift fiir Musik,73. Jg. (1906), 19. Heft (9. Mai), S. 422.

122 Johann Sebastian Bach, Orgelwerke, 2. Band, hrsg. von Karl Straube, Leipzig 1913 (Edition Peters 3331),
Nachdruck mit Nachwort von Hartmut Haupt, Leipzig [1985], S. 81.
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Brust des strengen Thomaskantors offenbarte. Natiirlich war Straubes Spiel nicht verwaschen, verschwollen
und gesetzlos, aber die innere Gesetzlichkeit der Bewegung aller Gestirne in mathematisch vorgezeichneten
Bahnen wurde niemals durch Mechanik dargestellt, sondern sie blieb unergriindlich naturhaft, und sie dringte
zu der Erkenntnis, da das Leben der Wirklichkeit und der Kunst nicht mit Formeln gedeutet werden kann.
Straube standen unerhorte technische Fahigkeiten zur Verfiigung. Ich habe es mehrfach gesehen, daf} irgendein
Schweller oder eine der sonstigen Hilfen ausfiel und er unbehindert weiterspielte. Er blieb unabhingig, und er
wiirde sicherlich der Orgel noch bedeutende Wirkungen abgerungen haben, wenn die halbe Apparatur verloren-
gegangen wire. Die Menschen saflen mit groen, rund gewordenen Augen in der Kirche, wenn Straube spielte.
Die D-dur-Fuge von Bach mit ihren starken Bewegungssteigerungen begann er bereits in einem Tempo, dafl man

eine Steigerung iiberhaupt nicht mehr fiir moglich hielt.!*

Die Sonderstellung, die beide Bach-Werke in Straubes Repertoire offenbar einnahmen,
scheint auch Gustav Robert-Tornow nicht entgangen zu sein, bei dem es hierzu heif3t:

[...] dhnlich gibt Straube sein Bestes und Unmittelbarstes dort, wo er Compositionen gleichsam aus dem
Nachklang eines verlorenen Paradieses entstehen lassen kann; man muss von ihm Bachs Orgelpréiludium und
Fuge a-moll gehort haben. Dann freilich vertrdgt man sie nicht mehr von jemand anderm. [...] ganz @hnlich
wiederum wird auch dem Kiinstler Straube die Orgelfuge in d-dur von Bach zum tollsten Geisterstundenspuk*.'!

Schon vorher hatte er ganz eindeutig formuliert, dass es letztlich Straubes Bach ist, der
hier jeweils zu horen ist:

30 muf auch Straube, der durch die Schule der Modernen und durch die Schule Regers ging, anderes noch
entdecken, empfinden und erklingen lassen, als nur was Friithere an Bach erfuhren; sein Bach hat etwas anderes
Gesicht. Eben weil man als Musiker stets seinen Bach, nicht Bach schlechthin geben kann und muf3, wird man

stets auch seinen eigenen Bach geben.“!%

Wenn wir am Ende dieses Beitrags angekommen sein werden und uns dann noch einmal
diese Sitze in Erinnerung rufen, werden wir vielleicht den Endruck haben, dass dies der
Straube-Code sein konnte.

Uber die ,, Wachet auf*“-Phantasie hatte Straube 1944 an Hans Klotz geschrieben:

,,»» Wachet auf!® ist weitaus die reichste der Choralfantasien, leider im ersten Vers formal etwas iiberladen und
deshalb fiir den Zuhorer nicht leicht faibar. Es ist Programm-Musik, worauf Reger immer wieder hingewiesen
hat, mit innerer Befriedigung, dal er auch darin mit Richard Strauf} rivalisieren konnte. [...] Diese Jenseits-
Dichtung ist die groBartigste Leistung, und wenn sie mit der Intensitit jugendlicher Warme und in sich sicherer

Gestaltungskraft wiedergegeben wird, so iibt sie auf die bereiten Herzen der Zuhorer einen groen Zauber aus.!%

130 Hans Domizlaff, Nachdenkliche Wanderschaft. Autobiographische Fragmente Band 1, Hamburg 1950,
S. 375f.

131 Gustav Robert-Tornow, Max Reger und Karl Straube, Géttingen 1907, S. 18f.

132 Ebenda, S. 22.

133 Brief Karl Straubes an Hans Klotz vom 20. 11. 1944, zitiert nach Karl Straube, Briefe eines Thomaskantors
(siehe S. 25, Anm. 99), S.219.
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Interessant in unserem Zusammenhang ist besonders eine Passage aus einem anderen Brief
Straubes an Klotz aus dem gleichen Jahr, denn sie beschiftigt sich mit der Deutung der
vom Rezensenten als ,,eintonig dahinschleichend* kritisierten Einleitung: ,,Die Einleitung
zu ,Wachet auf‘ bezeichnete Max Reger als den ,Kirchhof* und die Choralmelodie ist die
Stimme des Engels, die Toten werden allmihlich erweckt.* 13

2. Jacques Handschin
In einem Brief vom 31. Mai 1906 bittet Reger Straube, ab Oktober den Organisten Jacques

Handschin (1886-1955), einen seiner Miinchner Akademieschiiler, als Orgelschiiler in
Leipzig anzunehmen: ,,.Der Mensch ist ein armer Teufel — aber riesig fleiBig u. sehr, sehr
begabt fiir die Orgel!“!*> Auch wenn Straube Handschin dann als Schiiler annahm und
Handschin 1928 sogar Aufnahme in die Schiilerliste Johannes Wolgasts fand, hatte Straube
erhebliche Vorbehalte. Gegeniiber Karl Hasse, der in dieser Zeit sein Studium bei Straube
gerade beendet hatte, mutmalte er, dass Handschins bisherige organistische Ausbildung
sehr einseitig verlaufen sei: ,,Er zihlt mir eine ganze Reihe groBer Regerstiicke auf, aber
nichteinen einzigen Bach,den er studiert haben konnte — Das ist eine Unmdoglichkeit.” Wenn
Straube dann schreibt: ,,den Begriff Orgelspiel mit dem Sinn des Schnelligkeitsrecords zu
faBen, ist doch hirnverbrannter Blodsinn® und in Richtung des von ihm nicht sonderlich
geschitzten'* Gewandhausorganisten Paul Homeyer (1853-1908 und wie Straube Orgel-
lehrer am Konservatorium) nachlddt: ,,Homeyer wére sicher der richtigere Mann. —
Krachen und Schnellspielen, das sind auch Handschins Ideale”,"” kommen wir wieder
in die Nihe einer offenbar grundlegenden Eigenschaft des Straube’schen Musizierens:
seiner volligen Subjektivitit. Ergénzend sei ein bislang unverdffentlichter Brief Straubes
an Hasse zitiert, in dem Straube mitteilt, Handschin sei

.ja schon voller Sorge zu Reger gelaufen, mit dem Geschrei ich wolle ihn nicht haben. — Das ist aber gar nicht
der Fall. — Ich wollte nur fiir ihn personlich ganz priicis sagen, er werde nun viele Sachen neulernen miilen
und iiberhaupt in kiinstlerischen Dingen einen wesentlich anderen Standpunkt einnehmen, als bisher. Oder
wenigstens, als wie er ihn nach Ihren Mitteilungen friiher gehabt haben soll. Also sagen Sie ihm, ich erwartete

ihn bestimmt. '3

Offensichtlich kam Hasse dann die Aufgabe zu, Handschin im Sinne Straubes zurechtzu-
stutzen. Denn am 10. September bittet Reger in einem Brief an Straube:

134 Brief Karl Straubes an Hans Klotz vom 28. 6. 1944, zitiert ebenda, S. 217.

135 Brief Regers an Karl Straube vom 31. 5. 1906, zitiert nach Max Reger, Briefe an Karl Straube (siehe S. 7,
Anm. 25), S. 113.

136 Dass Reger Straube im Brief vom 26. 11. 1902 zustimmt und Homeyer als ,.grandiose[n] Faulpelz* bezeichnet
hat, der viel zu wenig Reger im Konzert spiele (zitiert ebenda, S. 30), zeugt von keinerlei kiinstlerisch
abwertender Position von Regers Seite, sondern von seiner Veridrgerung iiber Homeyers in seinen Augen
mangelnde Initiative, das ihm gewidmete erste Heft der Orgelstiicke op. 65 im Konzert zu propagieren.

137 Brief Karl Straubes an Karl Hasse vom 30. 6. 1906; Max-Reger-Institut, Karlsruhe; Ep. Ms. 3803, zitiert in
Max Reger, Briefe an Karl Straube (siehe S. 7, Anm. 25), S. 113.

13 Brief Karl Straubes an Karl Hasse vom 2. 7. 1906; Max-Reger-Institut: Ep. Ms. 3804.
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,[...] beschiftige Handschin mit den groBten und schwersten Aufgaben der Orgelliteratur! Er ist technisch

u.musikalisch dazu vollstindig weit genug! Wie ich die Sachlage sehe, ist Hasse sehr, sehr eifersiichtig auf
Handschin, u. so bitte ich dich, Hasse etwas ,eindimmen‘ zu wollen, wenn er Handschin klar macht, daf
alles nichts sei, was Handschin bisher als Musiker geleistet hitte! Im Gegentheil: ich war mit Handschin sehr

16139

zufrieden u. hat er mein op. 52 N2 3 auswendig tadellos in jeder Beziehung gespielt

Der Eindruck eines vollig gegensitzlichen Interpretationsansatzes bestitigt sich auch,
wenn man Straubes beriihmten zweiten Bach-Band von 1913 mit den schon fast zwanzig
140 vergleicht. Die
Homeyer-Edition war als Unterrichtsmaterial am Leipziger Konservatorium eingefiihrt
und der Herausgeber beschrinkte seine Zutaten auf Finger- und FuB3sitze und gelegentliche
dynamische Angaben. Straubes Ausgabe dagegen ist libersdt mit Phrasierungsbogen,
Artikulationszeichen, Tempovorgaben und einer Unmasse an poetischen Kommentaren,
dazu natiirlich auch Finger- und FuBsitzen.

Wie im Falle der Konzert-Rezension von 1906 hat man auch in der pikanten Auseinander-
setzung um den virtuosen Handschin nicht das Gefiihl, dass hier eine Tempodebatte ge-
fiihrt wurde, nur weil Straube sich Handschin moglicherweise manuell unterlegen fiihlte.
Vielleicht war dieser der groflere Virtuose und vielleicht hat er auch tatséchlich schnell
oder ungewohnlich schnell gespielt. Aber Reger schien beides gefallen zu haben: Straubes
bedéchtigere und auskostendere Art und Handschins Tempo und Brillanz.

Als ithm im Dezember 1910 der damals zweiundzwanzigjiahrige amerikanische Geiger
Albert Spalding (1888-1953) in seiner Wohnung aus den Solosonaten op. 91 vorgespielt
und die erste dann im Leipziger Feurich-Saal im Konzert vorgetragen hatte, schrieb er
sofort begeistert an Straube:

Jahre zuvor erschienenen drei Binden von Homeyers Bach-Ausgabe

.Heute Abend spielte ein junger Geiger, 22 Jahre alt, Spalding, phinomenal; der Mann wird in 3 Jahren alles
in die Ecke geigen. Ich hab’ so etwas, wie der Mensch mir in meiner Wohnung vorspielte, nicht erlebt; er spielt

meine Solosonaten op. 91, da} es rein unglaublich ist; in den schwierigsten Fugen ein tolles Tempo bei absoluter
Reinheit! Gott sei Dank, wieder ein Kerl!*“'*!

Auf YouTube gibt es reichlich Gelegenheit, Spalding zu horen, auch in seinen frithen
Edison-Aufnahmen, die teilweise aus der Zeit stammen, in der er Regers Bekanntschaft
gemacht hat.

Zu Jacques Handschins Biographie bliebe noch nachzutragen, dass er ab 1909 auch
bei Widor in Paris studierte”> und dann ab 1909 als Orgellehrer in St. Petersburg
wirkte, was Giinter Hartmann in seiner Straube gar nicht wohlgesonnenen Arbeit zu der

139 Brief Regers an Karl Straube vom 10. 9. 1906, zitiert nach Max Reger, Briefe an Karl Straube (siche S. 7,
Anm. 25), S. 122.

140 Johann Sebastian Bach, Orgelwerke, hrsg. von Paul Homeyer, 3 Bde., Leipzig: Steingriber [1895].

141 Postkarte Regers an Karl Straube vom 8. 12. 1810, zitiert nach Max Reger, Briefe an Karl Straube (siche S.7,
Anm. 25), S. 205.

142 Auch Hans Klotz studierte zunichst bei Straube und wurde dann spiter durch Vermittlung Albert Schweitzers
auch Schiiler Widors.
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Vermutung veranlasste: ,,Es ist schon erheiternd, da3 man wohl eher in Petersburg (eben
durch Handschin) einen faszinierenden und originalen ,Reger® hitte horen konnen als in
Leipzig.“!¥

3. Roderich von Mojsisovics iiber Regers Orgelwerke im Musikalischen Wochenblatt
Am 13. September 1906 begann das von Carl Kipke in Leipzig herausgegebene Musi-
kalische Wochenblatt mit einer groBangelegten Artikelserie Max Reger’s Orgelwerke,
deren Autor der Osterreichische Dirigent, Komponist und Musikschriftsteller Roderich
von Mojsisovics (1877-1953) war.'* Dieser war Reger zuerst in Miinchen begegnet und
erfreute sich seines Interesses und seiner Férderung. Obschon kein direkter Schiiler Regers,
erwihnt ihn Eugen Segnitz an vorderster Stelle im Kapitel Von der Regernachfolge seines
Reger-Biichleins.'*> Seit mindestens 1903 stand Mojsisovics mit Reger in Kontakt und
setzte sich mit dessen Wirken und Schaffen auseinander; 1904 widmete er Reger seine
Romantische Phantasie op. 9 fiir Orgel.

Nach einem einleitenden Exkurs iiber die Kompliziertheit von Regers Rhythmik schrieb
er anlidsslich seiner Besprechung von Regers Choralphantasie iiber , Alle Menschen
miissen sterben‘ op. 52 Nr. 1 unter anderem:

»Zudem kommt nach dazu, dass Reger die kleinen und kleinsten Notenwerte mit Vorliebe benutzt (ob nicht hie
und da die Lesbarkeit erleichtert werden konnte, unbeschadet der kiinstlerischen Wirkung, durch Auflosung
in grossere Notenwerte und Vereinigungen mehrerer Takte [Untertakte] zu einem Haupttakte, wie dies Rich.
Wagner mit den Bezeichnungen: ,dreitaktig®, ,viertaktig® usw. tat, bleibe dahingestellt.) Das Notenbild eines
derartigen Taktes ist die verkorperte Unruhe: deshalb besteht die grosse Gefahr beim Vortrage, durch zu lang-
sames Zeitmass die Phrasen derartig zu zerreissen, dass der vom Komponisten gewollte Eindruck, der doch —
besonders bei den Orgelwerken — in der Wucht und Macht architektonischen Aufbaus liegt, verloren
geht. Daher wohl treffen wir so oft auf iiberraschend schnelle Zeitmasse, wie z. B. auch hier: ,Assai agitato e
molto espressivo (vivace) . Auf meine Bemerkung, dass bei virtuoser Ausfiihrung seiner Werke das Publikum,
die in den vom Komponisten geforderten Zeitmasse gespielten Stiicke unméglich erfassen oder nur auffassen
konne, erwiderte mir der Komponist, dass er die raschen Tempobezeichnungen nur zwecks Verhinderung des
heutzutage allbeliebten , Verschleppens® gebe, er bevollmichtigte mich damals gleichzeitig, dies bei Gelegenheit

offentlich zu erkldren.”

In einer Fulinote zu dieser Bemerkung schreibt von Mojsisovics: ,,Miindliche Erklidrung
Herrn Reger’s anlédsslich meines Besuches Juli 1904 in Miinchen.*14¢

Mojsisovics’ Vorschlag der Auflosung virtuoser Passagen in groBere Notenwerte zielt
nicht, wie man vermuten konnte, auf die optische Umsetzung einer Halbierung von Metro-

143 Giinter Hartmann, Karl Straube und seine Schule: ,,Das Ganze ist ein Mythos“, Bonn 1991, S. 184.

14 Roderich von Mojsisovics, Max Reger’s Orgelwerke. (Eine Analyse sdmtlicher im Druck erschienenen Orgel-
werke des Komponisten.), in Musikalisches Wochenblatt 37.Jg.(1906),37. Heft (13. September), S. 625-628,
38. Heft (20. September), S. 641-643, 39. Heft (27. September), S. 657-659, 40. Heft (4. Oktober), S. 673 u.
676-677,41. Heft (11. Oktober), S. 705-707, 44. Heft (1. November), S. 777-779, 45. Heft (8. November),
S.801-803, 46. Heft (15. November), S. 825u. 827 u. 47. Heft (22. November), S. 853-856.

145 Bugen Segnitz, Max Reger (siehe S. 14, Anm. 50), S. 118.

146 Roderich von Mojsisovics, Max Reger’s Orgelwerke (siche Anm. 144), 38. Heft (20. September), S. 641.
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nomzahlen, sondern vielmehr auf das metrisch Freie von Regers Musik, das nicht erst
Bernhard Haas mit dem Begriff der ,,musikalischen Prosa“ umschrieben hat.'"

Klar aber scheint, dass es fiir Reger ein ,,schnelles Tempo* gab, dass zu unterschreiten
er nicht wiinschte. Und an dieser Stelle hitte, ,.kriminalistisch gedacht“, ein Hinweis
Regers oder Mojsisovics auf die Metronomfrage (wenn es sie gegeben hitte) erfolgen
miissen. Aber er fehlt hier. Denn die Irritationen der Organisten bezogen sich zuallererst
auf die nicht metronomisierten Growerke.

1908

Benedictus op. 59 Nr. 9 zum Zweiten

Im Leipziger Verlag C. F. Peters erschien 1908 eine Harmonium-Fassung des beriihmten
Benedictus aus Op. 59, die Reger wie stets selbst mit groBer Sorgfalt hergestellt hatte.'*®

Mit der spiter mit Regers Einverstdndnis verdffentlichten Straube-Fassung von 1912
und seiner eigenen Einspielung von 1913 hitten wir dann vier verschiedene Versionen,
die man zwar als vom Komponisten autorisiert anzusehen hat, die aber trotz oder besser
gerade wegen ihrer Unterschiedlichkeit kein eindeutiger Beleg fiir eine metrischen Lesart
der Metronomzahlen sein kénnen.

Harmonium- und Orgelfassung beginnen identisch mit der Tempobezeichnung Adagio
und der Metronomangabe o = 96. Im Takt 24 beginnt der in der Orgelfassung mit Vivace
iiberschriebene Mittelteil, die Metronomzahl lautet hier = 96. In der Harmoniumversion
schreibt Reger an dieser Stelle Pii mosso, J= 96, ein scheinbarer Beweis der These
eines metrischen Metronomverstindnisses.'* Vor Takt 141 steigert Reger das Tempo der
Orgelfassung auf - = 130, in der Harmoniumfassung steht Pizt vivace, <= 144. In der
Reprise heifit es dann in beiden Fassungen wieder Adagio, .= 64.

Es wire allerdings zu fragen, warum Reger dann nicht auch die Metronomzahlen der
Rahmenteile entsprechend verédndert hat. Und es besteht durchaus sogar die Moglichkeit,
dass es sich bei den vom Original abweichenden Metronomzahlen der Harmoniumfassung
sogar um einen Druckfehler handelt: der Irrtum /=56 statt ) = 56 in der Melodia op. 129
Nr. 4 ist in der Bote & Bock-Ausgabe bis heute nicht korrigiert.'®

Ebenso darf man hier nicht aufler Acht lassen, dass Reger in der Harmoniumfassung
des Benedictus ja nicht nur die Metronomzahlen, sondern durch die Verdnderung der
Vortragsbezeichnungen vor allem auch den Charakter des Mittelteiles verdndert hat.

In Regers Schriftwechsel mit dem Verlag C. F. Peters nimmt seine Harmonium-
Bearbeitung des Benedictus einen vergleichsweise breiten Raum ein. Leider findet sich
dort aber kein begriindender Hinweis auf die gegeniiber dem Original vorgenommenen
Verdnderungen.

47 Vgl.S. 11, Anm. 38.

148 https://www.reger-werkausgabe.de/mri_work_00059.html#overview.

149 Wer einmal versucht, das Vivace assai mit J = 96 auf einem Harmonium zu spielen, ahnt aber vielleicht auch,
warum Reger an dieser Stelle das Tempo reduziert.

150 Wohl aber in der Reger-Werkausgabe, Bd. I/7, Stuttgart 2015, S. 121.
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Die spéiteren Jahre bis zu Regers Tod

1909

1. Die Klarinettensonate B-Dur op. 107

Zu Beginn des III. Satzes Adagio der Klarinettensonate op. 107 begegnet uns — wie bereits
bei den Bach-Variationen op. 81 — eine metronomische Doppelnotierung Regers. Und
auch dies nimmt Punt als Beweis seiner These einer metrischen Lesart von Regers Metro-
nomzahlen. 2 = 58-60 / 4 = 26-30 steht dort, und Marcel Punt bemerkt dazu: ,,In 1909,
in his sonata for clarinet and piano op. 107, Reger seems to warn the performer about his
use of single-beat metronome notation by indicating the tempo for the adagio movement
in 3/4 meter with the following double metronome mark: D= 58-60; J = 26-30.4“"! Die
Eigenart, zu zitieren und dann ohne schliissige Erklidrung festzustellen, dass dieses Zitat
die Theorie beweist, verstimmt.'?

Und wie im Falle der anderen Doppelnotierungen muss auch hier angemerkt werden:
sollte die Doppelnotierung am Beginn des Adagio aus Op. 107 als Warnung vor einem
mathematischen Metronomgebrauch gemeint sein, miisste sich diese Art der Notation
durch das ganze Stiick ziehen oder es miisste sich eine simple Erklidrung finden. Hier ist es
aber ganz offensichtlich so, dass die Achtel das zu empfindende Metrum sind, die Zahl 26
auf dem Metronom jedoch nicht eingestellt werden konnte.

Das in den Meininger Museen gezeigte Metronom aus Regers Nachlass miisste darauf-
hin iiberpriift werden.

2. Urauffiihrung des Streichquartettes op. 109

Zu den Nicht-Orgelwerken Regers, die bei Uberlegungen anlisslich einer derart radikalen
Theorie wie der einer metrischen Lesart von Metronomzahlen unbedingt analysiert und in
ihrer Entstehungsgeschichte betrachtet werden miissen, gehort das Streichquartett Es-Dur
op. 109.

Denn Regers Ankiindigung dieses gewichtigen Werkes an den Leipziger Verlag C. F.
Peters liefert uns eine der seltenen Original-Bemerkungen Regers zum Thema Metronom.
Am 25. April 1909 (noch vor der Einreichung zum Druck) schreibt er an Paul Ollendorff,
den nach dem Chef in jeder Hinsicht wichtigsten Mann im Verlag: ,,Bitte, schreiben
Sie doch umgehendst an Herrn Hinrichsen, dessen Adresse Sie doch sicher wissen, ob
er auf mein neues Streichquartett op 109 (Es dur) (Dauer: metronomisch ausgerechnet:

151 Marcel Punt, The Straube Code (siehe S. 2, Anm. 3), 2. Aufl. 2015, S. 11. Dieser Vermerk fehlt in der 1.
Auflage von 2007 wie auch in der 3. Auflage von 2025.

132 Es ist interessant festzustellen, wie wenig beriihrt von Punts Theorien die Auffiihrungshistorie dieses Werks
in groBer Kontinuitit iiberliefert ist. Eine metronomische Berechnung ergibt laut Reger-Werk-Verzeichnis
eine Spieldauer von rund 30 Minuten, die im Max-Reger-Institut vorliegenden Einspielungen bieten
eine Bandbreite der Spieldauer von 27 bis 37 Minuten. Fritz Stein, zum engsten Reger-Kreis gehorend,
gibt detaillierte Auffiihrungsdauern fiir jeden Satz und nennt eine Gesamtspieldauer von nur 25 Minuten
(Thematisches Verzeichnis der im Druck erschienenen Werke von Max Reger [siehe S. 19, Anm. 75], S. 260).
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29 Minuten!) reflektiert.!'>> Wenn wir diese Spur weiterverfolgen wollen, miissen wir
einige Hiirden iiberspringen, denn Reger schreibt fiir alle Sdtze metronomische Unter- und
Obergrenzen vor, zahlreiche Tempomodifikationen und Fermaten innerhalb der vier Sétze
bremsen das Tempo und in der Fuge im vierten Satz gibt es eine Art ausgeschriebenes
Ritardando.

Versuchen wir trotzdem, so genau zu rechnen, wie es angesichts der benannten
Schwierigkeiten moglich ist und an allen anderen fraglichen Stellen entgegen jeglicher
musikalischer Regung einfach stur zu sein, ergeben sich folgende Néherungswerte:
1. Satz (Allegro moderato): 10:30 bzw. 8:00 / II. Satz (Quasi presto): 3:40 bzw. 3:28 /
III. Satz (Larghetto): 9:00 (hier konnen die beiden unterschiedlichen Metronomzahlen
unberiicksichtigt bleiben) / IV. Satz (Quasi presto): 8:00 bzw. 7:27.

Rechnet man, wie es letzten Endes auch Reger getan haben muss, diese Ergebnisse
buchhalterisch zusammen, dann kommt man in der langsamsten Variante auf eine Gesamt-
spieldauer von 31:10 und wiirde mit rund 28:00 nur in der schnellen Fassung ungeféhr der
Reger’schen Prognose entsprechen. Interessanterweise entsprechen zwei Einspielungen
im Vorfeld des Reger-Jahrs 1973 diesen Vorgaben am ehesten: jene mit dem Reger-
Quartett Berlin (31:46) und jene mit dem Keller-Quartett (32:23).'%

Das Ergebnis beweist den traditionell-geldufigen mathematischen Umgang mit dem
Metronom.

In seiner bedeutenden spiten Rundfunkaufnahme vom Februar 1951 benotigt das Busch
Quartett fiir seine Auffiihrung etwas iiber 40 Minuten, das Strub-Quartett bewiltigt es in
seiner 1938er-Studioproduktion in 35 Minuten.!>

Einen gesonderten Tempovergleich erlaubt die Einzelaufnahme des II. Satzes durch
die Mitglieder des Wendling-Quartetts von 1934. Sie spielen es in 4 Minuten, die
Strub-Leute bleiben mit 3:50 sogar noch darunter, das Busch Quartett benotigt 4:20.
Die Metronomzahlen zugrunde gelegt, diirfte die langsamste Fassung 3:40 dauern, die
schnellste 3:28.

Hort man die anriihrenden historischen Aufnahmen von Busch und Strub oder von den
neueren Einspielungen die grandiosen Lesarten des Berner Streichquartetts (1994, 35:44),
des Mannheimer Streichquartetts (1998, 36:06) des Berliner Philharmonia Quartetts (1999,
35:42) oder des Vogler-Quartetts (1999, 35:30) dann ist es vollig bedeutungslos, dass sich
keine dieser Quartettformationen an Regers metronomische Prognose und Vorgabe hilt
und die Buschs fiinf Minuten ldnger benétigen, ehe sie beim Schlussakkord angelangt
sind.

153 Brief Regers an Max Ollendorff (Verlag C. F. Peters) vom 25. 4. 1909, zitiert nach Max Reger. Briefwechsel
mit dem Verlag C. F. Peters (siehe S. 15, Anm. 53), S. 319. Genau diese Dauer nennt auch Fritz Stein in
seinem Verzeichnis der im Druck erschienenen Werke von Max Reger (siehe S. 19, Anm. 75), S. 266.

13 FSM 133 004/6 bzw. Da Camera Magna SM 92705 (CD-Veroffentlichung DaCa 77 520, erschienen
1998/2001).

155 Der Rundfunkmitschnitt des Busch Quartetts wurde 2015 auf CD verdffentlicht (Guild GHCD 2412,
in Zusammenarbeit mit dem Max-Reger-Institut), wihrend die Schellackaufnahme des Strub-Quartetts
(Electrola E. H. 1264, 1206, 1266, 1267) digital nur in einer Kopie im Max-Reger-Institut sowie auf YouTube
vorliegt.
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1910

1. Das Dortmunder Reger-Fest

Vom 7.bis 9. Mai 1910 fand in Dortmund ein Reger-Fest statt. Fiir unseren Zusammenhang
interessant ist das Orgelkonzert in einer Art Vorprogramm am 5. Mai in der St. Reinoldi-
Kirche, in dem unter anderem Reger die Singerin Gertrud Fischer-Maretzki an der Orgel
begleitete und der zweiundzwanzigjihrige Gerard Bunk als kurzfristiger Einspringer fiir
Karl Straube Introduction und Passacaglia d-Moll WoO 1V/6 und das Te Deum op. 59
Nr. 12 spielte. Anlésslich einer Orgelprobe gab Reger Bunk den vielzitierten Rat: , Junger
Mann, spielens meine Sachen halt net zu schnell; Brahms und ich, mir habn den gleichen
Fehler gemacht: mir schrieben unsere Tempi halt viel zu schnell auf, spielns alles recht
ruhig, auch wanns schneller dasteht!*, und Bunk resiimierte dann spéter:

,Ich habe diese Anweisungen aus dem Munde Regers bei der Wiedergabe seiner Musik zeitlebens dankbar
befolgt und bin dabei, soviel ich glaube, recht wohlgefahren, und gerne gebe ich diese seine Worte denjenigen
Kollegen zu iiberdenken, die sich bei den gelegentlichen ,Vivacissimi‘ in seinen Werken die Finger fast
verrenken und dabei in schwindelerregenden Tempi im Grunde hdufig doch nur ein dem Ohre kaum faflbares

Akkordgeflimmere zuwege bringen.!*

Im Rahmen des Reger-Festes fand auch die Generalversammlung Westfalischer
Organisten statt, auf der Walter Fischer, damals Organist der Berliner Kaiser-Wilhelm-
Gedéchtniskirche und neben Straube einer der wichtigen Regerspieler der ersten Stunde,
sein Referat Uber die Wiedergabe der Orgel-Kompositionen Max Regers hielt.'s’

Zur Frage des richtigen Tempos sei eine langere Passage aus Fischers Vortrag zitiert:

,.Ein richtig gewihltes Grundtempo ist natiirlich fiir die rhythmisch-fesselnde Wiedergabe von allergrofSter
Bedeutung. Wenn wir darauthin einmal Regers Werke betrachten, so kommen wir bald auf einen Kardinalfehler
beim Reger-Spiel: auf den allzu schnell gewihlter Tempi. In diesen Fehler verfillt fast jeder, der anfidngt, Reger
zu studieren. Die Musik dringt so gewaltig vorwirts, Regers Tempobezeichnungen werden auch oft falsch
gedeutet, das leidige ,Eilen® im Fugenspiel stort bei Reger ebenso wie bei Bach — was Wunder, daf3 oft das
Tempo iiberhetzt wird. Im allgemeinen geht man nicht fehl, wenn man immer eine Nuance langsamer spielt, als
das musikalische Gefiihl uns eingibt. Ein Zuriickhalten — nicht um wesentliches — ist im Interesse der Plastik auf
der Orgel immer von Vorteil. Im Ubrigen ist Temponahme etwas so Subjektives, da man fast glauben konnte,
alle Metronomisierungen, selbst die des Komponisten seien nicht mafligebend. Einer spielt ein Stiick langsam —
der andre dasselbe Stiick schnell besser. Wir wissen auch nicht, in welcher seelischen Verfassung ein Komponist
seine Metronomisierung schrieb. Hitte er tagsdrauf unter anderen physiologischen oder psychologischen
Beeinflussungen metronomisiert: die Ziffer wire vielleicht anders ausgefallen. Ich verweise auf eine FuBinote
in der Regerschen B-A-C-H-Fuge: ,Die angegebene Metronomisierung ist nur eine ungefihre Andeutung der
allméhlichen Beschleunigung des Tempo*. Das gibt doch sehr zu denken. Und in der Tat: Abgesehen von einem
allgemeinen Tempograd, der sich in Worten kristallisiert, wie ,Grave‘, ,Andante, ,Moderato‘, ,Allegro* ist die

Moglichkeit einer berechtigten Tempomodifikation sehr grof3, und der Interpret tut gut, hierbei ganz subjektiv

15 Gerard Bunk, Liebe zur Orgel. Erinnerungen aus einem Musikerleben, 2. Aufl. Dortmund 1958, S. 74.
157 Walter Fischer, Uber die Wiedergabe der Orgel-Kompositionen Max Regers (siehe S. 25, Anm. 100).
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zu handeln. Ich unterhielt mich einmal mit Karl Straube iiber die C dur-Fuge aus den ,Monologen®. Da steht
am Anfang: II. Manual, mf, con moto. Straube verwandelte mit einem Bleistift das ,II. Manual® in ,III. Man.‘,
das ,mf* in ein ,pp‘ und das ,con moto‘ in ein ,moderato molto‘. Er bemerkte dazu: ,Auch der Komponist
steht seinem Werk nicht objektiv gegeniiber. Die organische Linie des Aufbaus gibt der Nachschaffende im
Augenblick der Wiedergabe®. Wir bleiben also dabei: Metronomisierungen sind nur allgemeine Hinweise auf
das rechte Tempo, aber nicht verbindlich fiir den Spieler. Viel besser ist ein eifriges Versenken in den Geist
des Stiickes und ein o6fteres Durchprobieren einzelner Stellen in verschiedenen Tempi. Wir probieren soviel an
der Registrierung herum. Versuchen wir einmal mit dhnlichem Eifer durch Probieren auf das richtige Tempo
zu kommen. Gewil} gibt es Stellen bei Reger, die garnicht schnell genug gespielt werden konnen (z. B. die
Tonleiterpassagen in der B-A-C-H-Phantasie); wo aber das polyphone Geflecht der Stimmen verzweigter und

reichhaltiger wird, da heift die Regel: lieber zu langsam als zu schnell.“!%

Neben Karl Straube darf man Walter Fischer getrost als die zweite grole Autoritéit auf dem
Gebiet der Reger-Interpretation bezeichnen.'® Das erste ,,Du“ Regers gegeniiber Fischer
in dem insgesamt 60 Schriftstiicke enthaltenden Briefwechsel'® taucht nach dem Berliner
Konzert Fischers mit op. 73 auf.!*!

Sein Dortmunder Vortrag darf nicht losgelost von seinem Anlass gesehen werden. Wenn
wir wissen, dass er ihn nicht ins Abstrakt-Blaue hinein schrieb, sondern ihn als Fachvortrag
vor interessiertem Fachpublikum, ndmlich der Generalversammlung Westfilischer Orga-
nisten hielt und Reger sich moglicherweise unter den Zuhorern befand, diirfen wir auch
annehmen, dass das Metronom-Problem zur Sprache gekommen sein sollte — wenn es ein
solches gegeben hiitte.

Und spitestens an der Stelle, an der Fischer Straubes Umgang mit der Fuge op. 63 Nr. 2
beschreibt, hitte dann — wiederum kriminalistisch gedacht — Straubes Bleistift auch die
dort stehende Metronomzahl +. = 76 im Sinne der Ummetronomisierung dndern miissen.

2. Melodia op. 59 Nr. 11 zum Zweiten
Nach dem groBlen Erfolg der dreibdndigen Orgelanthologie Orgelstiicke moderner

Meister, herausgegeben im Leipziger Verlag Otto Junne von Johannes Diebold in den
Jahren 1906 bis 1909, gab Felix Striegler, Musiklehrer am Konigl. Lehrer-Seminar zu
Leipzig ebenfalls bei Junne im Dezember 1910 unter dem Titel Der moderne Organist so
etwas wie ein Best-Off der erfolgreichen Diebold-Sammlung heraus, erweitert um einige
neue Beitrige.

158 Ebenda, S. 15-17.

159 Anders als Straube, von dem keine Tontrégereinspielungen mit Musik Regers entstanden, hat Fischer 1921-29
fiir das System Welte Philharmonie Reger-Orgelwerke eingespielt: Kyrie eleison e-Moll op. 59 Nr. 7, Gloria
in excelsis D-Dur op. 59 Nr. 8, Intermezzo D-Dur op. 80 Nr. 10, Invocation aus der Sonate d-Moll op. 60
und Marid Wiegenlied op. 76 Nr. 52, bearb. fiir Orgel (siche Marion Fahrenkdmper, Max Reger in Freiburg:
Wirken und Wirkung, Magisterarbeit Giefien 2003, Anh. XXIII.) Nur die Einspielungen von Op. 59 Nr. 7 und
8 sind in der Oehms-Editon OC 847 enthalten.

190 Postsachen Max und Elsa Regers an Walter Fischer, mit Vorwort von Fischers Tochter Susanne Fischer, in
Briefe zwischen der Arbeit (siehe S. 22, Anm. 88), S. 120-163.

161 Brief vom 28. 3. 1905, zitiert ebenda, S. 158.
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Zu den aus der Diebold-Sammlung iibernommenen Stiicken gehorte Max Regers
Priludium und Fuge gis-Moll WoO IV/15 (1907 bei Junne als Originalbeitrag erschienen),
zu den dort nicht enthaltenen Werken Regers Melodia aus Op. 59.

Wihrend die verdnderten Metronomzahlen in Regers Harmonium-Ausgabe des
Benedictus aus Op. 59 durchaus geeignet sind, die These einer metrischen Lesart zu
bestitigen, wird sie durch die Striegler-Edition und die Hintergriinde ihrer Entstehung
vollstandig widerlegt. Das bei Diebold und Striegler enthaltene Praludium und Fuge gis-
Moll ist in beiden Fillen mit identischen Metronomzahlen versehen (Andante sostenuto,
D=66-72 - Moderato, J= 69). Dass Reger die Striegler-Ausgabe sorgfiltig tiberwacht
hat, geht aus einem Brief an seinen Verleger Henri Hinrichsen vom 22. Juni 1910 hervor:
,Die Bemerkungen beziiglich Phrasierung, Registrierung u. Fuf3satz fiir die Junne’sche
Sammlung darf niemand machen als ich selbst; dafiir hat Herr Junne 50 M an mich zu
zahlen.“!2 Wenn es auch vielleicht so war, dass Reger auf ein Junne gehorendes Werk
keinen verdndernden Einfluss mehr hatte, trifft das im Falle der 1910 von Striegler
aufgenommenen Melodia aus Op. 59 nicht zu. Das Werk gehorte C. F. Peters, und nur
deshalb taucht die Striegler-Edition in der Korrespondenz mit Hinrichsen iiberhaupt
auf. Hitte Reger seine Metronomzahlen metrisch gemeint, dann hitte er 1910 die
Originalangaben der Erstausgabe von 1901 .= 66-72 entsprechend korrigieren miissen.
Aber wie schon bei Prialudium und Fuge gis-Moll WoO IV/15 lie83 er sie unverindert.

3. Mit Reger an zwei Fliigeln: Willi Jinkertz
Mit Reger an zwei Fliigeln ist der Titel eines kleinen Erinnerungsbiichleins, das der

Krefelder Pianist Willi Jinkertz (1878—1943) tiber seine 1910 beginnende Zusammenarbeit
mit Max Reger verfasste. Seine Schilderungen der oft iiberraschenden, subjektiven und
von den eigenen Metronombezeichnungen erheblich abweichenden Tempowahl Regers
deckt sich mit den Erfahrungen anderer Duopartner Regers.

Jinkertz schreibt:

»Selbst von den Metronombezeichnungen in seinen eigenen zweiklavierigen Variationenwerken, die, wie er
sagte, nur ,ungefdhre Anhaltspunkte® geben sollen, wich Reger, je nach seiner inneren Verfassung manchmal
so erheblich ab, da man mitzukommen nur seine liebe Not hatte. Nach einem einmal beinahe drohenden
,Umschmif3* — Reger hatte sich in ein derartiges Tempo hineingesteigert, da3 er einige Takte aussetzen mufite
— erhielt ich von ihm fiir die geistesgegenwirtige Uberbriickung der dadurch entstandenen Liicke das hier
wiedergegebene Bild mit der Widmung ,Dem Liickenspieler® .1

und betont an anderer Stelle:

,.Ein einformig-massives Herunterspielen oder gar Herunterhauen ohne durch die Mittel des Anschlags zu

erzielenden Licht- und Schattenwirkungen, ist wohl die grofte, in der Struktur des Regerschen Klaviersatzes

102 Postkarte Regers an Henri Hinrichsen (Verlag C. F. Peters) vom 22. 6. 1910, zitiert nach Max Reger.
Briefwechsel mit dem Verlag C. F. Peters (siche S. 15, Anm. 53), S. 411.

195 Willi Jinkertz, Mit Reger an zwei Fliigeln, Diisseldorf 1953, S. 15, Reproduktion der Bildpostkarte Regers am
Fliigel von E. Hoenisch, (Leipzig) mit handschriftlicher Widmung Regers auf S. 18.
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schlummernde Gefahr, und man braucht nicht zu verschweigen, daf3 die Verfiihrung zu solchen Klangexzessen
von den Regerschen Stileigentiimlichkeiten selbst ausgeht. Oft auch werden die Tempi, namentlich die der
Fugen, zu schnell genommen und verhelfen somit bei Regers vollgriffigem und doch kantablem Klaviersatz
den Kompositionen nicht gerade zur Klarheit. Seine Fugen begann Reger immer sehr langsam und in einem fast

kaum horbaren, nur ihm méglichen klingenden Pianissimo.“'*

Wichtig ist hier die Feststellung, dass es vor allem die Fugen waren, die Reger so
verbliiffend langsam begann. Nicht aber wegen missverstindlicher Metronomfragen
oder eines imagindren Straube-Codes, sondern weil Reger im Verlauf seines Spiels zu
massiven Temposteigerungen ansetzte, die sich nur mit einem entsprechend langsamen
Anfangstempo realisieren lieBen.

Unter den Orgelwerken sind die Fuge aus Op. 46 und die Fuge D-Dur aus Op. 59 durch
solche sich kontinuierlich steigernde Metronomzahlen in dieser Weise bezeichnet.

Wenn man sich ein wenig mit Interpretationsgepflogenheiten des 19. und frithen
20. Jahrhunderts beschéftigt, wird man auf viele Eigenarten stofen, die uns heute fremd
erscheinen. Wagners Grundsatz der ,,Modifikation des Tempos nach dem Geist der ausge-
driickten Affekte* beschreibt Georg Schiinemann in seiner Geschichte des Dirigierens so:

,.Die Grundziige der Symphonik: im Adagio der gehaltene Ton, im Alla Breve die schnelle Figuration, flieen in
der neueren Musik zusammen und miissen in ihrem Gehalt und nach der zugrunde liegenden programmatischen
Idee hervorgehoben werden. Das kann nur durch Anderung in der Tempofiihrung erreicht werden. Ein Verweilen
bei ruhigen, triumerischen Gedanken, ein Vorwirtsgehen bei Partien freudig erregten Charakters bilden den

Grundzug dieser aus der alten Literatur bekannten Tempomodifikation.<'%

Schiinemanns Nachsatz ,,Seine [Wagners] Auffassung, die man im Gegensatz zu der
frischen, lebensfreudigen Wiedergabe der Mendelssohnschule die pathetische, sentimen-
talische nennen konnte, steht noch heute im Mittelpunkt unserer Musikiibung*“!*® findet
ihre Bestitigung in den zahlreichen Rezensionen der Konzerte Regers und Straubes.
Heute vergessene oder bewusst fiir obsolet erklérte Interpretationstraditionen wie diese
scheinen die Ursache fiir Regers Unschliissigkeit zu sein, endgiiltige Metronomzahlen
anzugeben. Eine Musik, zu deren Gestaltungselementen die gleichsam komponierte
Anordnung unterschiedlicher Tempoebenen gehort und die vom Interpreten immer
wieder Beschleunigungen und Verlangsamungen, aber auch Tempobriiche und -kontraste
fordert, entzieht sich einer mathematischen Beschreibbarkeit durch starre metronomische
Vorgaben. Aus meiner eigenen Lehrzeit bei einem Straube-Enkelschiiler ist mir der simple

164 Ebenda, S. 21.

165 Georg Schiinemann, Geschichte des Dirigierens, Leipzig 1913 (= Kleine Handbiicher der Musikgeschichte
nach Gattungen, Bd. X), S. 339. Schiinemann bezieht sich auf Wagners Ueber das Dirigiren, in Neue
Zeitschrift fiir Musik 65.Jg. (1869), 48. Heft (26. November), S. 405-408, 49. Heft (3. Dezember), S. 417—
419, 50. Heft (10. Dezember), S. 425-427, 51. Heft (17. Dezember), S. 437-439, 52. Heft (24. Dezember),
S. 445-447, 66. Jg. (1870), 1. Heft (1. Januar), S. 4-8, 2. Heft (7. Januar), S. 13-16, 3. Heft (14. Januar),
S.25-27 u. 4. Heft (21. Januar), S. 33-36.

166 Georg Schiinemann, Geschichte des Dirigierens (siche Anm. 165), S. 341.
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Trick geldufig, ein auf kleineren Orgeln nicht darstellbares crescendo iiber wenige Takte
durch ein dezentes accelarando zu ersetzen und umgekehrt; sicherlich nur ein Beispiel fiir
Erfahrungen, die nur im miindlichen Austausch weitergegeben werden konnen.

4. Alexander Wilhelm Gottschalg erinnert sich an Franz Liszt und Karl Straube dirigiert
Reger

Im Verlag von Arthur Glaue in Berlin erschienen 1910 die posthum herausgegebenen Erinne-
rungen Franz Liszt in Weimar und seine letzten Lebensjahre von Liszts ,,legendarischem
Cantor“'®” Alexander Wilhelm Gottschalg (1827-1908).'¢8

Straube wird sich das Buch gekauft und es intensiv studiert haben, denn er stand
nicht nur in einer inhaltlich-programmatischen Nihe zur Liszt-Schule, sondern war iiber
seinen Kontakt zu dem zuletzt in Leipzig lebenden Alexander Winterberger (1834-1914),
Urauffiihrungsorganist von Liszts B-A-C-H und Freund des Weimarer Meisters auch
personlich mit ihr verbunden.

Und wenn Gottschlag aus einem Brief Liszts an ihn den Satz zitiert ,,Es freut mich, daf}
in Weimar nicht nur im ,Takte, sondern auch im Geiste dirigirt wird*“!® oder von einer
der Orgelconferenzen in Denstedt den Liszt’schen Ratschlag iiberliefert: ,,JJe grofer der
Raum, desto mehr verlangsamen Sie das Tempo, denn es lduft sonst alles durcheinander.
Beethoven hatte ganz recht, wenn er bemerkte: ,Die grofite Deutlichkeit ist auch immer
die groBte Schonheit '™ dann sind das Maximen und praktische Erfahrungen, denen sich
verstiandlicherweise nicht alle Musiker jener Zeit, ganz gewiss aber Straube verpflichtet
fiihlte.

Dass sich aus derart unterschiedlichen Interpretationsansitzen auch ganz unterschied-
liche Horerwartungen ergeben, ist so selbstverstidndlich wie die Tatsache, dass sich dies
auch in der Diskussion widerspiegelt. An mehreren Pressebesprechungen von Straubes
Auffiihrung von Regers 100. Psalm im Juni 1910 in der Thomaskirche lédsst sich das sehr
gut nachvollziehen.

In den Leipziger Neuesten Nachrichten vom 9. Juni 1910 rezensierte Walter Niemann
die Straube-Auffiihrung, und in seinem Text ist der Vorwurf an Straube, langsame und

17 Franz Liszt in Weimar und seine letzten Lebensjahre. Erinnerungen und Tagebuchnotizen von A. W. Gott-

schalg, nebst Briefen des Meisters, hrsg. von Carl Alfred René, Berlin 1910, S. VII.

1% Gottschalg war nach seiner organistischen Ausbildung bei Johann Gottlieb Topfer auch Schiiler von Franz
Liszt, dem er auch freundschaftlich verbunden war und den er in Orgelfragen beriet. So zeichnete Gottschalg
fiir die Einrichtung und Endredaktion einiger Orgelkompositionen Liszts verantwortlich. Gottschalg war ab
1865 Redakteur der Orgelzeitschrift Urania, fiir die er seit den 1850er-Jahren Rezensionen schrieb; ab 1899
setzte er sich hier publizistisch auch eifrig mit Regers Schaffen auseinander. Als der Verlag Jos. Aibl Regers
Opera 35 bis 37 in sein Programm nahm, konnte sich dieser auch bei Gottschalg bedanken — vermutlich fiir
ein Empfehlungsschreiben. Reger sandte Gottschalg auch die Manuskripte der Vier Sonaten fiir Violine allein
op. 42 sowie von Phantasie und Fuge iiber B-A-C-H op. 46 zur Begutachtung; mindestens einmal sind sich
beide im August 1901 in der Nordlinger Hauptkirche St. Georg auch personhch begegnet. Reger widmete
Gottschalg seine I. Sonate fis-Moll op. 33 (siehe https://www.reger- @ s
html#ref2reger).

19 Brief Franz Liszts an Alexander Wilhelm Gottschalg vom 8. 12. 1877, zitiert in Franz Liszt in Weimar und
seine letzten Lebensjahre (siche Anm. 167), S. 121.

170" Alexander Wilhelm Gottschalg, Erinnerungen und Tagebuchnotizen, in ebenda, S. 27.
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schnelle Tempi gleichermaflen zu verschleppen, nicht zu iibersehen. Lesen wir jedoch
vollstindig, dann steht bei Niemann auch noch eine andere Information:

»Wieviel heifle Arbeit mag der im Formalen, in der Intonation sicheren, freilich gesanglich durchaus instrumen-
talen Wiedergabe der Chorpartie in den Proben vorangegangen sein! Sie erfreute, wie wir es gewohnt sind, durch
klare und peinlich sorgsame Herausarbeitung alles thematischen und motivischen Gewebes, durch bewufite
wirkungsvolle duBlere Steigerungen und manche geistvolle Einzelcharakteristik. Andererseits hitte man wohl
die Schwiichen der beiden Werke'”" nicht so stark empfunden, wenn dem in seiner Uberzeugungstreue an seinen
Freund Reger hochverdienten Dirigenten, der langsame Tempi bis zur Rhythmuslosigkeit verschleppen und
bewegteren durch sehr gehaltenes Zeitmall die Kraft zu nehmen liebt, das Mall von groBziigig-phantasievoller
und unmittelbarem starken Empfinden entstromender Gestaltungskraft und seelenvoller Gefiihlstiefe zu Gebote
stinde, das geeignet wire, wirklich empfundene Partien dem Horer packend zu vermitteln. Kunst kommt freilich
von Konnen; wo sie aber nicht der Ausdruck eines grofien, reichen und starken Herzens ist, entbehrt sie des
ewigen Leben [...]“.!”?

Sehr leicht konnte man der Versuchung nachgeben, angesichts dieser und dhnlicher
Kritik Straube generell zum Langsam-Musiker zu stempeln. Doch hier ist doppelte
Vorsicht geboten. Das Argument, Straube hitte so langsam Orgel gespielt, weil er es
nicht schneller konnte, wiirde hier nicht gelten, denn als Dirigent hitte er keine Riicksicht
nehmen miissen. Und fiir den Dirigenten Straube gibt es, wie wir bereits sahen, geniligend
Gegenkritiken, die auch seine tiberhetzten Tempi kritisieren.

Inder Rezension Niemanns ist nicht zu iibersehen, dass es offenbar Straubes analytisches
Vorgehen und sein Bestreben, den Aufbau des Kunstwerkes in allen Einzelheiten offen-
zulegen waren, die ihn daran hinderten die Musik auch einmal in groBer Linie einfach
stromen zu lassen.

Und fast suggeriert Niemanns Text, dass Straube mehr Kopf- als Herzensmusiker ge-
wesen sei.

Uber sein analytisches Bachspiel sagt Straube selbst, dass es quasi ein Weiterdenken der
Bach’schen Werke fiir Solovioline gewesen sei, ausgeldst durch ihre Vortrdge durch Joseph
Joachim in Berlin: ,,[...] die Intensitit seines von keinerlei Begleitstimmen {iberschatteten
Geigengesanges machte auf mich tiefen Eindruck. Hier lagen die gewaltigen melodischen
Krifte offen zutage. Es mufite moglich sein, sie auch in den vielstimmigen Werken Bachs
freizulegen und ihnen durch alle Veristelungen des Klanges zu folgen.*!”

Diese Bemerkung korrespondiert fast wortlich mit einer Bemerkung Regers gegeniiber
Georg Stern,' dem er 1911 in einem Brief geschrieben hatte: ,,Was Sie an Notenbeispielen

' Vor dem 100. Psalm kam Stephan Krehls (1864—1924) Kantate Trdstung zur Urauffiihrung.

172 Walter Niemann, Das 3. Kirchenkonzert des Bach-Vereins, in Leipziger Neueste Nachrichten vom 9. 6. 1910.

173 In seinem Text Riickblick und Bekenntnis, geschrieben fiir die von Karl Matthaei herausgegebene Bach-
Gedenkschrift (Leipzig 1950, dort S. 11).

174 Georg Stern (1867-1934), ein Schwager Kithe Kollwitz’, war ein musik- und kunstbegeisterter Ingenieur und
Abteilungsleiter (spiter -direktor) der AEG in Berlin. Schon in seinem ersten, umfangreichen Brief schreibt
Reger an ihn, in Reaktion auf Sterns (unter dem Pseudonym Ernst Groeg erschienenen) Aufsatz Die Kunst Max
Regers in den Sozialistischen Monatsheften (16.Jg., 1910, 1. Heft [offizieller Erscheinungstermin 13. Januar],
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betr. meines Klavierconcertes mir schreiben, da haben Sie vollstiandig recht; die Leute, die
da so schnell den Stab iiber das Werk gebrochen haben, ahnen gar nicht, wie thematisch
gerade im Klavierconcert alles bis in die duflersten Zweiglein durchgebildet ist; das
alles haben Sie so sehr richtig erkannt!*“!” Dieses Zitat taucht erstmals 1916 in Sterns
Gedenkaufsatz in den Sozialistischen Monatsheften auf. Wichtig ist auch hier der Anlass der
Veroffentlichung. Stern hat dazu geschrieben: ,,Ich habe trotzdem bei Neuerscheinungen
mitunter in langen Briefen Reger an der Hand von Notenbeispielen geschrieben, wie
ich mir in musikalischer Hinsicht das thematische Gewebe klargemacht hatte. Das hat
Reger nicht abgelehnt, wie folgender Brief aus Leipzig vom 26. Februar 1911 zeigt“.!”
Ob Straube die Sozialistischen Monatshefte las, ist nicht liberliefert. Aber spitestens
seit der Veroffentlichung dieses Briefes im Jahre 1928 in Else von Hase-Koehlers Max
Reger — Briefe eines deutschen Meisters'” war ihm diese Textstelle geldufig. Und in der
Verwendung eines Bildes aus der Pflanzenwelt handelt es sich in erster Linie nicht um eine
romantische Metapher, sondern wohl eher um einen Vergleich im Sinne der Goethe’schen
Urpflanze,'” der besonders auf der Wellenlidnge des Goethekenners Straube gelegen haben
diirfte.

Wie schwierig und eigentlich unmoglich es ist, hier so etwas wie eine grof3e und einzige
Wabhrheit herauszufiltern, zeigt eine Passage aus einem Aufsatz des Straube-Schiilers
Konrad Voppel (1925-2022), der 1955 in Musik und Kirche seinen Text Karl Straube und
das deutsche Orgelspiel veroffentlichte und dort versucht, die Unterschiede zwischen den
Schulen Karl Straubes und Marcel Duprés zu beschreiben. Sein Fazit:

~Zusammenfassend lédsst sich wohl sagen, daf3 es der Schule Duprés um eine bewufBte Festlegung auf eine bis ins
kleinste beschreibbare Anschlagsart, das Legato, ankommt. Abweichungen von diesem Legato werden gleichfalls
genau beschrieben und ihre Anwendungen in bestimmten Regeln festgelegt, aus denen sich die Artikulation
zwangsldufig ergibt. Kennzeichen fiir die Schule Straubes ist offenbar der um Differenzierung ringende
Gestaltungsdrang des einzelnen Spielers, der wihrend des Spielens unbewuBt, spontan, wie improvisierend nach
nicht-beschreibbaren Spielarten sucht — wie auch immer sie ihm sein inneres Ohr und sein Spieltrieb eingeben

mogen. Der Verstand kann nachtréglich allenfalls annéhernd zu ordnen und zu erklédren sich bemiihen.

S.46-52): ,Endlich mal wieder einer, der nicht findet, da bei mir Harmonik etc. unlogisch ist; aber glauben
Sie mir: es giebt besonders betr. Harmonik noch so viel Dinge zwischen Himmel u. Erde, von denen sich die
,allgemeine Schulweisheit® eben nicht traumen 146t.“ (Brief vom 12. 1. 1910; Meininger Museen: Br 057/10,
als Faksimile gedruckt in Georg Stern, Max Reger, Georg Stern, Max Reger, in Sozialistische Monatshefte
22.Jg.,1916, 10./11. Heft, 31. Mai, S. 557).

175 Brief Regers an Georg Stern vom 26. 2. 1911; Meininger Museen: Br 057/12, zitiert in Georg Stern, Max
Reger, ebenda, S. 561.

176 Ebenda, S. 561.

177 Brief Regers an Georg Stern vom 26. 2. 1911, zitiert in Max Reger. Briefe eines deutschen Meisters. Ein
Lebensbild, hrsg. von Else von Hase-Koehler, Leipzig 1928, S. 241.

178 _Ich ging alle Gestalten, wie sie mir vorkamen, in ihren Verinderungen nach, und so leuchtete mir am letzten
Ziel meiner Reise, in Sizilien, die urspriingliche Identitéit aller Pflanzenteile vollkommen ein, und ich sucht
diese nunmehr iiberall zu verfolgen und wieder gewahr zu werden.** (Johann Wolfgang von Goethe, Uber die
Metamorphose der Pflanzen, in ders., Scimtliche Werke nach Epochen seines Schaffens, Bd. 18,2. Letzte Jahre
1827-1832,2, hrsg. von Johannes John u. a., Miinchen 1996, S. 453.)



Der Straube-Code? — Der Straube-Code! Gedanken zur Reger-Interpretation 49

So scheint mir die kiinstlerische Auffassung der Schule von Marcel Dupré mehr in den durchsichtigen Bezirken
des logisch Erkldrbaren und des Musikalisch-Technischen, der ratio, verankert zu sein. Hingegen wurzelt die
Auffassung der Straube-Schule offenbar mehr in den verborgenen Bezirken des Unfaflbaren, des Musikalisch-
Geistigen, im Irrationalen — im dhnlichen Sinne, wie Moser die Begriffe ,ratio’ und ,impetus’ einander

gegeniiberstellt.!”

Eine solche Zusammenfassung des Straube’schen Interpretationsansatzes ldsst sich
nicht oder zumindest nur sehr schwer in Einklang bringen mit dem, was z. B. Niemann
tiber Straubes Auffithrung von Regers 100. Psalm schreibt und dem, was sich sinngeméf
in anderen Besprechungen von Straube-Konzerten nachlesen ldsst. Straubes hinterlassene
Orchestereinrichtungen z. B. des Stimmenmaterials von Bachkantaten und auch seine
Ausgaben von Orgelwerken Bachs und vor allem Regers beweisen eher das Gegenteil: der
Freiraum fiir den Interpreten tendiert hier gegen Null. Aber mehr noch. Straubes Schiiler
Johannes Piersig wird spiter nicht ganz charmant feststellen:

.Karl Straube hat mit Methoden, die, gelinde gesagt, der Frage wiirdig sind (man denke nur an das Einhimmern
all und jeden einzelnen Tones in den Chorproben), musikalische Gestaltungen erreicht, die im optimierenden
Sinn einmalig sind, so die ,Thomaner-Auffiihrung® der Matthduspassion beim Deutschen Bachfest 1935 und
vieles andere*,'s"

und mehrere Zeugen seiner Chorarbeit berichten, dass er die Thomaner in den Proben
derart préparierte, dass er das Dirigieren der Auffithrung in der Motette in der Regel dem
Priifekten iiberlie$ und der zu einhundert Prozent in seinem Sinne ablaufenden Auffiihrung
als fiir alle sichtbarer Zuhorer beiwohnte.

.Straube lief} sich auch in der elementarsten Studierprobe mit seinen Sextanern nie vertreten. Er arbeitete mit den
Jungen von der ersten bis zur letzten Probe mit solch iiberpersonlicher Exaktheit, dafl er die Leitung der Motetten
getrost den Primaner-Prifekten iiberlassen konnte, wihrend er selbst als kritischer Zuhorer im Mittelschiff der
Kirche zu stehen pflegte™,

erinnert sich der Straube-Thomaner Siegfried Leistner.'®!

Dass Straube nicht anders konnte, als seine entsprechenden Interpretationserfahrungen
und -praktiken mit und beim Werk Bachs auch auf seine Regerinterpretation anzuwenden,
liegt auf der Hand. Und wenn wir in der Besprechung seiner Reger-Ausgabe von 1919 den
berechtigten Vorwurf Wolfgang Stockmeiers zur Kenntnis nehmen werden, dass Straube
sich in seiner Einrichtung ,,offenbar von einer Einzelheit zur nichsten weiterbegeben

179 Konrad Voppel, Karl Straube und das Wesen des deutschen Orgelspiels, in Musik und Kirche 25.Jg. (1955),
2. Heft, S. 96.

180 Johannes Piersig, So ging es allenfalls (VI) mit Thomaskantor Prof D Dr. Karl Straube, in Der Kirchenmusiker
29 Jg. (1978), 4. Heft (Juli/August), S. 117.

181 Siegfried Leistner, Der grifite Thomaskantor seit Bach. Erinnerungen an Karl Straube, in Musik und Kirche
20. Jg. (1950), 3. Heft, S. 83. Moglicherweise hat sich Straube dies von Reger abgeschaut, der sich als
Leiter der Meininger Hofkapelle zeitweise vom Dirigentenpult entfernte, um die Souverinitit des Orchesters
herauszustellen.
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und dabei den Gesamtablauf vollig aus dem Blick verloren® habe,'®* dann gilt das nicht
nur fiir die von Stockmeier analysierte Straube-Fassung der Toccata aus Op. 59, sondern
eigentlich fiir alle Stiicke dieses Bandes.

Wir sollten an dieser Stelle an die Besprechung der Urauffiihrung der Sinfonietta denken,
in der der Rezensent dankbar war fiir die langsamen, das Stiickverstindnis erleichternden
ruhigen Tempi. Umgekehrt lehrt uns aber auch die Erfahrung, dass schnellere Tempi hel-
fen konnen, die Gesamtarchitektur eines Werkes (etwa des Violinkonzerts A-Dur op. 101)
besser zu erfassen.'®?

Fiir Straubes Auffiihrung des 100. Psalm muss die Niemann-Kritik ergénzt werden
durch zwei Besprechungen aus jeweils anderer Feder.

Alfred Heull (1877-1934), von 1921 bis 1929 Chefredakteur der Neuen Zeitschrift
fiir Musik, hatte Gelegenheit, kurz nacheinander zwei Auffiihrungen des 100. Psalm
zu erleben: diejenige anldsslich des 46. Tonkiinstlerfestes des Allgemeinen Deutschen
Musikvereins am 27. Mai 1910 in Ziirich unter der Leitung Volkmar Andreaes und dann
die Straube-Darbietung am 8. Juni in Leipzig. Heul} schreibt:

,.In dem Psalm liegt auch tatséchlich etwas vor, das Anspruch auf allgemeine Beachtung hat, wobei ich allerdings
vorausschicken muf3, daf3 die Ziiricher Auffiihrung unter der allzu temperamentvollen und wenig innerlichen
Leitung des Festdirigenten V. Andreae direkt miSverstindlich wirkte und dabei einen ganz duflerlich intensiven
und dabei sehr verschwommenen Eindruck machte. Gliicklicherweise lief3 sich fiir mich dieser durch die einige
Wochen spiter erfolgte Auffithrung des Werkes durch den Leipziger Bachverein unter Karl Straube korrigieren
und in einen @hnlichen, nur bedeutend stérkeren verwandeln, den die Durchsicht des Klavierauszuges gewihrt
hatte.“'#*

In Ziirich hat offensichtlich das von Niemann geforderte Tempo und Temperament dazu
gefiihrt, dass Strukturen verschwammen und Einzelheiten nicht mehr wahrgenommen
werden konnten.

In diesem Sinne ist auch die Kritik in der Neuen Zeitschrift fiir Musik zu verstehen, in der
es heift: ,,Die Ausfiihrung beider Werke durch den Bachverein unter Leitung von Prof.
Straube war ganz hervorragend und gab Kunde von der miihsamen, alle Einzelheiten
hervorkehrenden Arbeit.!%

An diese Stelle gehort erneut ein Satz Robert-Tornows: ,,Straube ist auch darin moderner
Historiker, daf} er im Reize des Details lebt und jedes Detail reizvoll gestaltet; in Werken,
die man auf die Note kennt, tauchen fortwihrend iiberraschende Einzelheiten auf, wenn
Straube sie uns spielt; es gab wohl selten ein geistreicheres Spiel.“!*¢ Natiirlich ist es eine

182 Wolfgang Stockmeier, Karl Straube als Reger-Interpret (siehe S. 68, Anm. 250), S. 25.

183 Vel. hierzu etwa Jiirgen Schaarwichters Interview mit dem Geiger Egidius Streiff zum Violinkonzert von
2017, anhorbar auf https://www.youtube.com/watch?v=nPA_a4_6RRQ.

184 Alfred HeuB, Uber das 46. Tonkiinstlerfest des allgemeinen Deutschen Musikvereins in Ziirich. 25 -31. Mai,
in Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft 11.Jg. (1909/10), 10./11. Heft (Juli 1910), S. 331. Es ist
kompliziert: auch fiir die Auffithrung Andreaes finden sich auch durchweg positiv wertende Rezensionen.

185 L. Frankenstein, Leipzig, in Musikalisches Wochenblatt 41.Jg. (1910), 11. Heft (16. Juni), S. 114.

186 Gustav Robert-Tornow, Max Reger und Karl Straube (siehe S. 35, Anm. 131), S. 18.
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grobe Betrachtung, wollte man hier von einem interpretatorischen Gegensatz Detailarbeit
gegen groBe Linie sprechen. Aber sie scheint fiir Straubes Auffiihrungen sowohl als
Organist und Dirigent charakteristisch gewesen zu sein, wird uns an anderer Stelle immer
wieder begegnen und spielt auch im nachfolgenden Text Max Regers eine Schliisselrolle.

Und beim Lesen von Straube-Kritiken kommt einem immer wieder der Gedanke, dass
ihm diese offensichtliche Fihigkeit und das Wollen, den formalen und thematischen
Aufbau eines Werkes in all seinen Wurzeln und Verflechtungen klar erkennen zu konnen
und in der Auffithrung erkennbar werden zu lassen, gelegentlich auch behindert hat.

1912
1. Reger im Briefwechsel mit Herzog Georg Il. von Meiningen

Aus gegebenem Anlass duflerte sich Reger am 7. Januar 1912 in einem Brief an Herzog
Georg II. von Meiningen zu Fragen von Temponahme und Metronomisierung:

,.Ihre Hoheit Prinzessin Marie fand gestern in der Probe, daB} ich den zweiten Satz der Brahms’schen E moll-
Symphonie so langsam nehme, wie ihn Ihre Hoheit noch nie gehort haben! Unterthédnigst gestatte ich mir da
Folgendes zur , Verteidigung® meines Tempos anzufiihren: Das Tempo eines Stiickes richtet sich nicht nur nach
den Angaben des Komponisten, sondern auch nach der Reichhaltigkeit der Harmonik, nach der Polyphonie,
nach dem Raum, in dem man spielt und nach dem Grundsatz von moglichster Deutlichkeit. So kann man
z. B. eine Orgelfuge niemals in der Kirche so schnell nehmen als im Concertsaal, weil es sonst durch die in
jeder Kirche merkwiirdigen akustischen Verhéltnisse ein ,Gebrause und Chaos*® gibt! In unserem Probesaal,
der sozusagen iiberakustisch ist, muB ich alles etwas ruhiger nehmen, weil mir sonst in den Proben die
Moglichkeit fehlt, genau horen zu konnen, ob jede Note klar so da ist, wie sie eben sein muf3! Dann: Brahms ist
so polyphon, daf} da groite Vorsicht geboten ist, damit wichtige Mittelstimmen nicht einfach untergehen und
dadurch gerade die schonsten Stellen verloren gehen.

AuBerdem — nun begehe ich ein Sakrileg — aber ich glaube bei meiner ménniglich bekannten Bewunderung
fiir Brahms Absolution zu erhalten — also auerdem: Brahms schreibt zu oft zu schnelle Tempi vor. Der
innerlich erregte Schaffende ist eben durch die Erregung verfiihrt zu schnelle Tempi vorzuschreiben. Ich weif3
das von mir selbst, dafl ich Tempi schon angegeben habe, die ich selber nachher viel langsamer nehme! Und
so ist z. B. Brahms 4. Symphonie 1. Satz in d e m Tempo, wie Brahms vorschreibt, nicht moglich — auler man
erhilt einen ,allgemeinen Brei*!“!*’

Nach einer Passage iiber Brahms’ Instrumentierung schreibt Reger weiter:

,Eine geistlose Interpretation beschrinkt sich auf Einhaltung von f u. p u. <>; nach meinem Dafiirhalten aber
beginnt die Kunst des Vortrags erst damit, dal man ,zwischen den Zeilen® zu lesen versteht, dal man das
,Unausgesprochene‘ ans Licht zieht. Ich weil wohl, dal diese meine Auffassung viel Widerspruch bei den
,Buchstabengelehrten® auslésen wird —.1%

187 Brief Regers an Herzog Georg 1. von Sachsen-Meiningen vom 7. 1. 1912, zitiert nach Max Reger. Briefwechsel
mit Herzog Georg 1. von Sachsen-Meiningen, hrsg. von Hedwig u. Erich Hermann Miiller von Asow, Weimar
1949, S.91f.

188 Ebenda, S. 92.
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Ein interessanter Hinweis auf Brahms findet sich in einer personlichen Erinnerung,
die der Herzog direkt auf diesem Brief Regers notiert hat: ,,Ich fragte einmal Brahms,
warum er nicht mit den Metronom die tempi fiir alle Zeiten festlege. Er antwortete, er
tue es absichtlich nicht; denn es komme ganz auf das Gefiihl und die Stimmung etc. des
Dirigierenden an, wie die Tempi zu nehmen sind.“'¥

An dieser Stelle lieBe sich schon fast ein Fazit unserer Betrachtungen ziehen, denn
Regers Text beschreibt eigentlich alle Parameter, die es aus seiner Sicht bei einer guten
Interpretation zu beachten gilt. Und fast lesen sich seine Sitze wie eine Legitimation fiir
Straubes Auffithrung des 100. Psalms von 1910."°

Bei Schmid-Lindner heif3t es:

,.[...] wenn nur das grofie Ziel im Auge behalten und die Stimmung des Ganzen richtig erfat wurde, dann mochten
Einzelheiten da und dort umgestaltet weden, insofern die Anderungen als Ausdruck innerer Uberzeugung
erkenntlich waren. Es moge niemand glauben, daf} es sich bei diesem Gewihren von Freiheit etwa um ein aus
diplomatischer Berechnung geschlossenes Kompromifl handelte — Reger war kein Mann der Kompromisse —,
gerade dieses Vermeiden jeder einschniirenden Beengung ist ein Grundzug der Regerschen Art, der Regerschen
Psyche tiberhaupt. Als Beweis konnte ich an der Hand des Notentextes belegen, wie der Meister oft als Interpret
seiner Werke sich mit den eigenen Angaben in Widerspruch setzte, wie er bei Ausfiihrungen zu verschiedenen
Zeiten durch wechselnde Ausdruckswirkungen iiberraschen konnte. Diese GrofBziigigkeit bewahrte er ja auch
als Interpret fremder Werke, und es war kostlich, wenn Reger einem Norgler, der sich iiber die Verletzung einer
vorhandenen Vorschrift beunruhigte, seelenruhig antwortete, daf er das Werk, das er unter seine Hinde nehme,
als sein Eigentum betrachte und mit ihm nach seinem Empfinden schalte und walte. Eine gefihrliche Theorie,
die gewil} nicht Schule machen diirfte, die aber wieder zeigt, daf3 sich die grofie Personlichkeit unter Umstinden

ungestraft iiber Grundregeln hinwegsetzen kann.*!”!

Uber den konkreten Fall des Interpreten Reger hinaus werden hier léingst vergessene Inter-
pretationsansitze beschrieben, liber deren Verschwinden im Zuge der Normierung durch
Hochschul,disziplin® und Konzertveranstalter man durchaus auch Wehmut und Trauer
empfinden darf.

An diese Stelle gehort auch der Hinweis auf die Abhédngigkeit zwischen Wahrnehmung
musikalischer Details und Tempo. Auf den ersten Blick eine Binsenweisheit, beschreibt
diese quasi musikalische Gleichung doch die alte Interpretationsfrage Ausspielen oder
grofle Linie. Wiirde ihre Sprache es nicht sogleich verraten, konnte man denken, dass
die Kompositions- und Interpretationsanweisung ,,Hingegen soll die Abwechslung derer
Harmonien nicht so hurtig geschehen, daf3 die Attention und das Gehor nicht nach kan[n].
Sonst wird ein umlauffendes Rad daraus, an dem wegen Hurtigkeit man die Speichen
nicht unterscheiden kan[n]*“'*? nicht auf Reger gemiinzt ist, sondern sich bereits in Philipp
Christoph Hartungs Klavier- und Kompositionsschule Musicus theoretico-practicus

18 Randnotiz Herzog Georg I. von Sachsen-Meiningen vom 7. 1. 1912 zu Regers Brief desselben Tages, zitiert
ebenda, S. 91.

1% Siehe S. 46.

1 August Schmid-Lindner, Die Max-Reger-Feier in Regensburg (sieche S. 20, Anm. 80), S. 148f.

192 Philipp Christoph Hartung, Musicus theoretico-practicus, Niirnberg 1749, Cap. XVI, S. 48.
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aus dem Jahr 1749 findet. Von allen Folgeerscheinungen des sogenannten Fortschrittes
schienen es vor allem die rasanten Temposteigerungen gewesen zu sein, die den Menschen
einschneidende Verdnderungen ihrer Wahrnehmungsgewohnheiten abverlangten. Am
22. August 1837, fast einhundert Jahre nach Hartung beschrieb Victor Hugo die unan-
genehmen Nebenwirkungen des ungewohnt schnellen Tempos einer Eisenbahnfahrt:

,,Die Blumen am Wegesrand sind keine Blumen mehr, es sind Flecken oder vielmehr rote oder weifie Streifen;
keine Punkte mehr, alles wird zu Streifen; das Getreide ist wie grofies gelbe Haarstrihnen, die Luzerne wie lange
griine Zopfe; die Stidte, die Kirchtiirme und die Biaume tanzen und vermischen sich wild am Horizont; von Zeit
zu Zeit erscheint ein Schatten, eine Gestalt, ein aufrecht stehendes Gespenst und verschwindet blitzschnell neben

der Tiir; es ist ein Eisenbahnwichter [...].*!%

Da fuhren die Bahnen mit einer Geschwindigkeit von hochstens 50 Kilometern in der
Stunde. Die Entwicklungen sind bekannt.

Ernst Jiingers interessante Vermutung, ,,dass der Impressionismus zum Beispiel schwer
moglich war vor Erfindung der Eisenbahn®,'”* weitergedacht, wiirde bedeuten, dass ein
Gemilde auch Abbild eines Tempos oder einer Geschwindigkeit sein kann. Und wenn wir
dieses Bild auf die Musik iibertragen, stellt sich dann unweigerlich die Frage nach einer Art
von Mindestgeschwindigkeit, durch die erst ein Schimmern, Glitzern oder Verschwimmen
oder was sonst dem Komponisten vorschwebte, gewihrleistet wird.

Um aber den Gedankenfaden auf Regers Beschreibung des innerlichen Erregtseins des
Komponisten zuriickzufiihren, sei aus einem Interview Daniel Barenboims zitiert, das sich
unter anderem mit Pierre Boulez als Horer seiner eigenen Musik beschiftigt. Barenboim
sagt dort:

-Aber jeder Komponist — auch einer, der wirklich sehr rational ist wie Pierre Boulez — wird Thnen sagen, daf} die
Musik im Kopf schneller ist, weil der Klang dort kein Gewicht hat. Im Kopf konnen Sie eine Brahms-Sinfonie
in drei Minuten durchspielen. Von Boulez habe ich zuletzt sein jiingstes Orchesterstiick, die Nummer 7 aus
.Notations*, gemacht. Er war in der Probe, und seine erste Tat war die Anderung der Metronomzahl von .= 60
2u =901

Die immerwihrende und durch keine Metronomdiskussion zu beseitigende hier verhan-
delte Problematik kann schwerlich besser beschrieben werden.

193 Brief Victor Hugos an seine Frau Adele vom 22. 8. 1837, zitiert in Marc Baroli, Le train dans la littérature
Jfrangaise, Paris 1964, S. 58: ,Les fleurs du bord du chemin ne sont plus des fleurs, ce sont des taches ou
plustot des raies rouges ou blanches; plus de points, tout devient raie; les blés sont de grandes chevelures
jaunes, les luzernes sont de longues tresses vertes; les villes, les chlochers et les arbres dansent et se mélent
follement a I’horizon; de temps en temps, une ombre, une forme, un spectre debout parait et disparait comme
I’éclair a coté de la portiere; c’est un garde du chemin®.

19 Ernst Jiinger — André Miiller: Gespriche iiber Schmerz, Tod und Verzweiflung, hrsg. von Christophe E.
Fricker, K6ln u. a. 2015, S. 45.

195 Zitiert in Wolfgang Weller, Ein Wort zum Gebrauch des Metronoms, https://www.wellermusik.de/Tempo
Giusto/tempo_giusto.html.
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Abbildung 6a/b. Max Reger, Benedictus op. 59 Nr. 9 in den Ausgaben C. F. Peters 1901 (Original-
ausgabe, Edition Peters 3008b), S. 15 und in der Einrichtung Karl Straubes ,,im Einverstindnis mit
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2. Straube als Reger-Herausgeber 1:

1912 gab Straube bei C. F. Peters im Einverstdndnis mit dem Komponisten die drei Stiicke
Kyrie eleison, Gloria in excelsis und Benedictus aus Op. 59 in einer eigenen Bearbeitung
heraus (siehe Abb. 6a/b, S. 54-55).

Auch hier sind es die durch Straube verdnderten Metronomangaben, die Marcel Punt
zur Begriindung seiner These der metrischen Lesart bis 1908 heranzog, wobei aber alle
anderen von Straube vorgenommenen Verdnderungen unberiicksichtigt blieben. Punts
Behauptung, dass die 1912er-Edition ,,was planned by Reger and Straube together,'*
entbehrt jeder Grundlage. Michael Huber hat darauf hingewiesen, ,,dass Reger Straube
in Bezug auf die Interpretation seiner Orgelmusik offenbar keinerlei Schranken setzte.
Straube selbst duflerte, dass er iiber solche Fragen mit Reger nicht gesprochen habe, der zu
‘197 gewesen sei.!”® Regers Zustimmung
zu dieser Edition und die aus dem Schriftwechsel mit dem Verlag C. F. Peters ersichtliche
Tatsache, dass er selbst es war, der dafiir sorgte, dass die Korrekturen rechtzeitig dem
Verlag iibermittelt wurden,'® geniigen nicht als Beweis einer solchen These und der sehr
gewagten Annahme, dass die Ahnlichkeiten von Straubes Eingriffen in den Editionen von
1912 und 1919 den Schluss zulieBen, dass Reger auch zu der Ausgabe von 1919 seine
Zustimmung gegeben hiitte. Straubes Vorgehen wird Gegenstand des Kommentars zu
seiner Edition von 1919 sein.

Da zu seriosem Vorgehen allerdings gehoren wiirde, alle verfiigbaren Quellen zu priifen,
darf hier ein Brief nicht unerwéhnt bleiben, den Straube 1943 an seinen gerade examinierten
Schiiler Heinz Wunderlich geschrieben hat. Als damals 24-jdhriger Soldat bereitete er in
diesem Jahr zwei Konzerte zu Regers 70. Geburtstag vor. Straube empfahl ihm fiir die
Auffiihrung von Kyrie und Benedictus seine Ausgabe von 1912 und sagte zur Begriindung:
»die ist ganz brauchbar, denn die originalen dynamischen und agogischen Bezeichnungen
konnen Anla3 zu Miverstdndnissen geben.” Zu welchen Missverstindnissen Straubes
Ausgabe gefiihrt hat, lese man unter dem Eintrag fiir das Jahr 1938 nach.

Wenn wir angesichts von Straubes Reger-Ausgabe feststellen werden, dass seine teil-
weise massiven Eingriffe sich vor allem auf Dynamik und Agogik beziehen (und bei den
dort versammelten 20 Stiicken gibt es nur zwei, bei denen eine Metronomzahl korrigiert
werden konnte), dann sollte eigentlich klar sein, dass es fiir Straube kein Metronom-
problem im eigentlichen Sinne des Wortes gegeben hat. Spitestens in seinem Brief an
Wunderlich hitte er sie erwdhnen miissen. Denn wenn Punt unterstellt, dass bereits Her-
mann Keller von der Tradition der metrischen Lesart nichts mehr gewusst habe, miisste der

ihm in diesem Punkt ,von einer so restlosen Giite

19 Marcel Punt, The Straube Code (siche S. 2, Anm. 3), 1. Aufl. 2007, S. 3, 2. Aufl. 2015, S. 6, 3. Aufl. 2025,
S.13.

197 Karl Straube aus seiner Antwort auf eine Umfrage zum Tod Max Regers, in Musica Divina 4. Jg. (1916),
7./8. Heft (Juli/August), S. 181.

19 Michael Huber, Max Reger — Dokumente eines dsthetischen Wandels (siehe S. 5, Anm. 15), S. 314.

199 Reger schreibt, er werde ,,dafiir Sorge tragen, daB} Sie die Correkturen [...] der Orgelstiicke bis 11. July sicher
in Hidnden haben!* (Brief Regers an Henri Hinrichsen vom 5. 7. 1912, zitiert nach Max Reger. Briefwechsel
mit dem Verlag C. F. Peters [siehe S. 15, Anm. 53], S. 484). Ob Reger tatsdchlich die Edition durchgesehen
oder gar Korrektur gelesen hitte, ldsst sich hieraus nicht schliefen.
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viel jiingere Wunderlich hier um so mehr iiber diesen Punkt aufgeklédrt worden sein. Der
Einwand, dass dies ja Unterrichtsgegenstand bei Straube gewesen sein konnte, hitte hier
nicht zu gelten, denn dann hiitte sich auch Straubes Hinweis auf Dynamik und Agogik, die
Anlass zu Missverstindnissen geben konnten, eriibrigt.

Waunderlichs hinreifende Aufnahme des Benedictus von 1980% folgt der Erstausgabe,
weicht in Straubes Sinne aber deutlich ab, etwa am Ubergang zum Vivace, an dem er wie
auch Reger vorgeht. Aber in dieser Aufnahme ist Wunderlich vor allem Wunderlich, wie
Reger in der seinigen von 1913 vor allem Reger ist — und dies ist vermutlich die inter-
pretatorische Dimension, die Konrad Voppel als Charakteristikum der Straube-Schule zu
beschreiben versuchte.

1913

1. Regers Tonaufnahmen I1. Reger an der Welte-Philharmonie-Orgel

Fiir die Freiburger Firma Welte spielte Reger insgesamt 16 seiner kleineren Orgelwerke ein,
darunter sieben Choralbearbeitungen aus Op. 67. Im Einzelnen darauf einzugehen, wiirde
den Rahmen dieser Arbeit sprengen, und der Horvergleich von Notentext und Regers Spiel
ist durch eine Beschreibung nicht zu ersetzen. Andreas Arand hat iiber die vergangenen
Jahrzehnte ausfiihrlich hierzu geforscht, nicht zuletzt an den (und hieran kommt selbst
der Horeindruck nicht heran, der auch kompromittiert sein kann®') Mutterrollen diverser
Stiicke, die sich im Max-Reger-Institut befinden.?> Eine genaue Betrachtung kann hier
nicht erfolgen, aber das Fazit Arands ist essenziell auch fiir unsere Diskussion:

,,.Die Welte-Aufnahmen zeigen nun, dass Reger seine Werke auch selbst sozusagen in musikalischer Prosa vortrigt, also
sich von den friiheren Gegebenheiten des Akzentstufentaktes freimacht. Wenn er bestimmte Tone ldnger als andere spielt,
so nie, um die Taktstruktur zu verdeutlichen, sondern die Struktur seines neuartigen Satzes. Im Riemann’schen Sinne
ist der Begriff Agogik nicht mehr auf Reger anwendbar. Darin liegt sicher eine Ursache fiir die Rezeptionsprobleme
der Werke Regers und auch fiir die Rezeptionsprobleme, die seine Welte-Aufnahmen der Orgelwerke bereiten. Theodor
W. Adorno spricht vom ,Musikstrom des genialischen Max Reger, der unablissig chromatisch gleitend, virtuell Details
nicht duldet* %% Regers Darbietung eigener Orgelwerke an der Welte Philharmonie-Orgel konnte Grundlage einer

Gegenargumentation sein. Denn die sehr subtile rhythmische Freiziigigkeit Regers hebt ja gerade die Details hervor,

20 Brief Karl Straubes an Heinz Wunderlich vom 7. 5. 1943, zitiert in Heinz Wunderlich, Zur Bedeutung und
Interpretation von Regers Orgelwerken (siehe S. 16, Anm. 59), S. 10.

21 Heinz Wunderlich an der Kemper-Orgel der Hauptkirche St. Jacobi zu Hamburg, signum X27-00. Interes-

santerweise hat sich im Wunderlich-Teilnachlass mit Reger-Musikalien (seit 2012 im Max-Reger-Institut)

keine Ausgabe des Benedictus in der Straube-Ausgabe gefunden, wohl aber zahlreiche Annotationen in einem

Nachdruck der zweibdndigen originalen-Peters-Ausgabe der Orgelstiicke op. 59 (Nachdruck 1929).

So geschehen in der an sich wichtigen, leider musikwissenschaftlich nicht hinreichend betreuten 2014 erschie-

nenen Veroffentlichung des Museums fiir Musikautomaten Seewen mit dem Titel The Britannic Organ 8 —

Max Reger (Oehms OC 847); eklatante Fehler beim Auslesen fiihrten im Falle der Melodia op. 59 Nr. 11

(Rolle 1196) zu regelrecht verfilschenden Ergebnissen der Registrierung, auerdem fehlt ein Takt (siehe

Andreas Arand, Die Edition der Mutterrolle und die , Pedalumschaltpneumatik*“ der Welte-Philharmonie-

Orgel, in Das Mechanische Musikinstrument 47.Jg.,2021, 142. Heft, S. 9).

23 Siehe hierzu als Ausgangspunkt und exemplarisch Andreas Arand, Max Reger als Interpret seiner eigenen
Orgelwerke. Neue Erkenntnisse anhand der Mutterrollen seiner Einspielungen fiir die Firma M. Welte &
Sohne, in Reger-Studien online, Karlsruhe 2025, https://www.maxreger.info/rso/Arand2025 .pdf.
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indem er den ,Musikstrom® keineswegs als metrisch-gleichformigen Ablauf gestaltet, wie es der bloBe Notentext zu
suggerieren scheint. Adornos Sicht unterstreicht, wie tief das Vorurteil vom technokratischen Vielschreiber das Bild von
Reger geprigt hat. Selbst eine iiber jedem Zweifel stehende Kapazitit wie Adorno (der immerhin auch Komponist war)
war hier nicht vorurteilsfrei, wenn er sich an gleicher Stelle dazu hinreiflen ldsst zu behaupten, den Werken Regers gehe

daher ,das Unwiederholbare, das Unausloschliche® ab.2%* Einmal mehr wird deutlich, wie ernst wir Regers Darbietungs-

weise seiner Musik nehmen miissen, um sie {iberhaupt angemessen wahrzunehmen. >

2. Enrico Mainardi mit Reger beim Heidelberger Musikfest 1913

In der reichhaltigen Dokumentation zu Max Reger und dem Heidelberger Musikdirektor
Philipp Wolfrum hat Jiirgen Schaarwéchter auch ausfiihrlich aus einem Interview zitiert,
das der Cellist Enrico Mainardi zum Reger-Jahr 1973 im Osterreichischen Rundfunk gab.
Unter anderem berichtete Mainardi von den Proben mit Reger zu dessen Cellosonate
a-Moll op. 116 anlésslich des Heideberger Bach-Reger-Festes im Juni 1913, die ihm als
16-Jdhrigen nachhaltig in Erinnerung blieben: ,,[ ...] nach einer Weile sagte er [beim Scherzo
der Sonate]: Ja, junger Mann, ich sehe, dass Sie sich an die Metronomangaben halten: die
sind falsch — alles viel zu schnell. Und das ist natiirlich fiir uns heute sehr interessant zu
wissen, dass die gedruckten Metronomangaben nicht ganz — ernst zu nehmen ist alles, aber
sie nicht absolut magebend sind. Er hat auch im Spiel — und das gilt auch fiir seine Noten
[d.h. den Notentext selbst] — eine grofie Freiheit gehabt, aber doch nie die Linie verloren.
[...] [Es folgen Ausfiihrungen zu Regers Kompositionsésthetik]. Hier zum Beispiel als
Punkt der interessant zu erwihnen ist, der zweite Satz, das sogenannte Scherzo, der
eigentlich aber kein Scherzo ist im gewohnlichen Sinne. Die Metronomangaben sind so,
wie man die Metronomangaben eines Scherzos erwartet: aber gerade das war der Punkt,
der mich plotzlich iiberrascht hat, [...] und er spielte dann das sogenannte Scherzo viel
langsamer; und das Scherzo verlor seine Konvention [...] und bekam einen anderen
Ausdruck, etwas Spukhaftes, Blitze und geheimnisvolle Wesen, die plotzlich erscheinen
und wieder verschwinden, und immer wieder gewisse lyrische Intermezzi [...].“?%

3. Kontraste: Op. 127 und Op. 129. Straube greift ein 11

Im Herbst 1913 erschienen Regers Orgelwerke opp. 127 und 129.

Am grofien Werk Introduction, Passacaglia und Fuge e-Moll op. 127, einem Auftragswerk
fiir die Einweihung der Breslauer Jahrhunderthalle, arbeitete Reger von Mitte April bis
Mitte Mai 1913. Gespielt vom Widmungstriger Karl Straube, von dem auch die Disposition
des 185-registrigen Rieseninstrumentes stammte, gelangte es am 24. September in Breslau
zur Urauffiihrung.

204 Theodor W. Adorno, Schone Stellen, Radiovortrag, Hessischer Rundfunk Frankfurt a. M. 1961, in ders.,
Musikalische Schriften V, Frankfurt a. M. 1984 (= Gesammelte Schriften, Bd. 18), S. 700.

25 Ebenda.

26 Andreas Arand, Max Reger als Interpret seiner eigenen Orgelwerke (siche Anm. 203), S. 44. Arand schlief3t
seinen Beitrag mit den Worten: ,,Die hier vorgestellten Arbeitsergebnisse der Mutterrollenuntersuchungen
stellen erst den Anfang der Auswertung der Reger-Rollen dar. Mit Sicherheit werden noch weitere neue
Erkenntnisse iiber Regers Orgelspiel ans Licht kommen, ebenso ist zu erwarten, dass Einzelheiten dieses
Beitrages wieder zu korrigieren sein werden. (ebenda, S. 60).
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Der Kompositionsauftrag an Reger war im Herbst 1912 erteilt worden und bezog sich
urspriinglich auf ein Werk fiir Orgel und Orchester.

Die Neun Stiicke op. 129 komponierte Reger von Ende August bis Anfang September.
Eine geschlossene Urauffiihrung des kompletten Zyklus scheint nicht stattgefunden zu
haben.

Fiir Marcel Punt gehoren beide Werke in die Periode, in der Reger zur mathematischen
Lesart von Metronomzahlen iibergegangen war. Sind in Op. 129 alle Stiicke mit einer
Metronomangabe versehen, ist es in Op. 127 nur die abschlieBende Fuge, die mit der
Angabe 2= 116-132 versehen ist.

Die Schlesische Morgen-Zeitung vom 24. September, dem Urauffiihrungstag von
Op. 127 meldet, dass Straube am 18. September in Breslau eingetroffen sei und tiglich
von 13.00 Uhr bis 18.00 Uhr an der Jahrhunderthallen-Orgel zu {iben pflege. Der nicht
bekannte Rezensent berichtet, dass er am Samstag, dem 20. September den schon seit
Stunden iibenden Straube an der Orgel besucht hitte: ,,Er hatte eben den neuen Reger,
dessen Urauffiithrung am Mittwoch ein musikalisches Ereignis ersten Ranges zu werden
verspricht, begonnen®.*” Im Rahmen mit der Vorbereitung der Urauffithrung diirfen wir
nicht vergessen, dass der Erstdruck noch nicht erschienen war; noch vor Einreichung
des Manuskripts bat Reger seinen Verlag Bote & Bock, Straube ,.baldméglichst einen
exemplarméssigen Abzug des Werkes* (sprich einen gebundenen Vorabdruck) zukommen
zu lassen sowie es erst nach der Urauffithrung zu verdffentlichen.® Am 16. Juni 1913
sandte Reger die korrigierten Fahnen zuriick mit dem Vermerk: ,,neuer Abzug an mich ist
nicht notig! Es kann also nach Verbesserung dieser Fehler der exemplarméssige Abzug
des Werkes fiir Herrn Prof. K. Straube [...] hergestellt werden, was sehr, sehr eilt; — Bitte
lassen [Sie] das Werk aber nicht endgiiltig jetzt schon drucken; vielleicht findet Herr
Prof. Straube in seinem exemplarméssigen Abzug noch Druckfehler und damit diese
Fehler noch vorm endgiiltigen Druck erledigt werden konnen.“?” An dieser Stelle muss
Straubes Eingreifen dezidiert hervorgehoben werden. Die Reger-Werkausgabe berichtet:
»Der Erstdruck weist gegeniiber der Stichvorlage erhebliche Unterschiede hinsichtlich
der Vortragsanweisungen auf. Diese diirften zu einem erheblichen Teil auf Vorschldge
Straubes zuriickgehen, der offenbar nicht nur mogliche Druckfehler korrigierte [...].“*'°
Die Anderungen der Vortragsanweisungen waren sicher teilweise den Gegebenheiten
vor Ort (sprich der Raumakustik und der Orgel) geschuldet, ob es auch dariiber hinaus
gehende weitere Eingriffe Straubes gab, bote Stoff fiir eine eigene Untersuchung.

27 Interview mit Enrico Mainardi im ORF Landesstudio Salzburg am 2. 3. 1973, veréffentlicht 1997 auf Orfeo
International Music C 418 971 B, zitiert nach Max Reger—Philipp Wolfrum. Briefe und Dokumente einer
Kiinstlerfreundschaft, hrsg. von Jiirgen Schaarwéchter, Stuttgart: Carus, 2021 (= Schriftenreihe des Max-
Reger-Instituts, Bd. XXV), S. 347f., hier S. 348.

28 Konzertankiindigung in Schlesische Morgen-Zeitung vom 24.9. 1913, zitiert nach Rudolf Walter, Entstehung,
Urauffiihrung und Aufnahme von Max Regers op. 127, in Mitteilungen des Max-Reger-Instituts 20. Heft
(1974), S.42.

2 Brief Regers an Hugo Bock (Verlag Ed. Bote & G. Bock) vom 9. 5. 1913, zitiert nach Max Reger. Briefe an den
Verlag Ed. Bote & G. Bock, hrsg. von Herta Miiller u. Jiirgen Schaarwichter, Stuttgart 2011 (= Schriftenreihe
des Max-Reger-Instituts, Bd. XXII), S. 324.

21 Ebenda.
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In einer ausfiihrlichen Rezension der gesamten Breslauer Musikfestwoche, die Paul
Riesenfeld in der Allgemeinen Musik-Zeitung®'" veroffentlichte, findet sich auch eine Be-
sprechung von Straubes zweitem Konzert in der fast ausverkauften, damals 8.000 Sitz-
plitze bietenden Halle und der durch ihn erfolgten Orgelvorfiihrung. Das erste Konzert
Straubes und die eigentliche Einweihung der Orgel als Soloinstrument beinhaltete
ein reines Bach-Programm. Zum ersten Mal im offentlichen Konzert erklang sie am
21. September in einer Auffiihrung von Mahlers VIII. Sinfonie.

Besonders die von Riesenfeld angegebene Spieldauer fiir op. 127 von 40 Minuten ist
fiir die meisten Kommentatoren seines Textes Anlass, in Straube einen Langsam-Spieler
zu vermuten. Gern geschieht das mit dem Hinweis darauf, dass heutige Auffiihrungen
sogar in Zeiten unter 30 Minuten bewiltigt werden.”'? Dass die Spieldauer vielmehr aber
durch duBlerliche Gegebenheiten wie die Komplexitidt der Orgel (die nach dem Zweiten
Weltkrieg aus der Halle entfernt und auf drei Orgeln aufgeteilt wurde), die Grofle der Halle
und den Nachhall bedingt war, wird gerne aus dem Blick verloren. Dabei hatte schon Ernst
Neufeldt in seiner Besprechung fiir die Schlesische Zeitung zasammenfassend festgestellt:

,,Uberhaupt sollte man sich vor allzulangem und allzuzartem Séuseln hiiten. Es ist nicht wohlgetan, wenn
der Horer minutenlang aufs angestrengteste lauschen mufl und schlieSlich im Unklaren bleibt, ob er noch die
Orgel hort oder irgendwelche leisen Stralengerdusche von draufien. Endlich verleitet der Raum leicht zum
Verschleppen der Tempi, weil der Spieler sich selbst schwer und erst spét hort. Ich glaube kaum, dafl Straube
manches Tempo, besonders des ersten Abends, sonst so auffallend langsam nimmt, als es hier geschah. Doch
das waren Dinge, die im Grunde unwesentlich blieben angesichts der groen und edlen Kunst, die uns Straube

in den zwei Tagen geboten hat ...*!3

Uberzeugendes Beispiel einer Spieldauer von 40 Minuten ist fiir mich die Einspielung
von Bernhard Haas aus dem Jahre 19962 der an der Rieger-Orgel des Wiener
Konzerthauses bemiiht zu sein scheint, auf den Spuren Straubes zu bleiben, denn auch
seine Auffiihrung dauert fast 40 Minuten.

Im Begleittext zu seiner Aufnahme schreibt Haas:

211 Alexander Becker u. a., Einleitung, in Max Reger, Phantasien und Fugen, Variationen, Sonaten, Suiten II [fiir
Orgel], hrsg. von Alexander Becker, Christopher Grafschmidt, Stefan Konig u. Stefanie Steiner, Stuttgart:
Carus, 2012 (= Max Reger, Werkausgabe. Wissenschaftlich-kritische Hybrid-Edition von Werken und
Quellen,Abt. 1. Orgelwerke, Bd. 3), S. XIVf. Die detaillierte Dokumentation der Unterschiede findet sich auf
https://www.reger-werkausgabe.de/edition.html?workID=rwa_work_00152.

212 Paul Riesenfeld, Die Breslauer Musikfestwoche II, in Allgemeine Musik-Zeitung, 40. Jg. (1913), 45. Heft
(7. November), S. 1418.

213 Die meisten Einspielungen haben eine Spieldauer zwischen 25 und 35 Minuten; Rosalinde Haas benétigt fiir
ihre Einspielung an der Albiez-Orgel der Kirche Mutter zum Guten Rat Frankfurt a. M. vom Oktober 1988
(Dabringhaus und Grimm) nicht einmal 24 Minuten, und auch Hans Klotz und Heinz Wunderlich brauchen
fiir das Werk jeweils unter 30 Minuten, Klotz (Schuke-Orgel der Hauptkirche Wuppertal-Unterbarmen De-
zember 1961, Mitra CD 16219/20) ist mit 27 Minuten Spielzeit, gemessen an den Archivbestinden des Max-
Reger-Instituts, der fiinftschnellste.

214 Fermate FER 20020. Fiir die DVD-Produktion Maximum Reger (Fugue State Films FSFDVDO011) hat Haas
2016 an der Sauer-Orgel im St. Petri-Dom zu Bremen das Werk nochmals eingespielt, mit einer Spieldauer
von 38 Minuten.
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,.Reger selbst war als Dirigent fiir die Zartheit seiner Charaktere und die Breite seiner Tempi bekannt. An der
Orgel des Wiener Konzerthauses 1dBt sich erfahren, was die langsamen Tempi fiir den Ausdruck bedeuten. Das
breite Singen der einzelnen Téne, der allmihliche Ubergang eines Tones in den niichsten, das Ziehen der Klinge,
das Sich-Aussprechen der Harmonie, die erst dann in die ndchste libergeht, wenn sie gesagt hat, was sie zu
sagen hat. Die Erkenntnis, daf selbst virtuose Passagen von einer Grundweichheit ausgehen, der es mehr um
Einzelheiten der Stimmfiihrung geht als um perkussive Effekte, ist mit Leichtigkeit an den Orgeln der Regerzeit
zu gewinnen. Dazu gehort auch ein oft sehr intensives Legato sowie die Moglichkeit des ungleichzeitigen
Anschlagens von Tonen, die untereinander stehen, Moglichkeiten, die von den Organisten und Pianisten der
Reger-Zeit reich verwendet wurden.*?'?

Weit entfernt von einer stur-mathematischen Herangehensweise begegnen uns in den
Worten von Haas viele Interpretationskriterien, die sich bereits in den hier zitierten
Quellentexten und in Regers Einspielungen fiir die Welte-Philharmonie-Orgel finden.

Indem er Analogien zwischen formidentischen Stiicken des in die mathematische Periode
fallenden Zyklus der neun Stiicke op. 129 und Stiicken aus der metrischen Periode herzu-
stellen versucht, bezieht Marcel Punt auch Regers Op. 129 in seine Argumentationskette
mit ein, vermag aber auch hier keinen iliberzeugenden Beweis fiir die Richtigkeit seiner
Annahme zu liefern.

Wenn wir die Metronomzahlen der dort versammelten Stiick betrachten, fallen auf3er bei
den beiden Fugen d-Moll und h-Moll keine Tempoerliuterungen auf. Und auf den ersten
Blick niedrig erscheinende Metronomzahlen sind erklidrbar durch schnelle Notenwerte,
so z. B. durch die ZweiunddreiBigstel in der d-Moll-Toccata und dem h-Moll-Praludium.
Besonders letzteres ist trotz der Tempovorgabe . =56 und der Tempobezeichnung
Quasi grave wegen der vorherrschenden permanenten Zweiunddreifigstelbewegung ein
schnelles Stiick und keineswegs ,,heimlich webend*, wie Fritz Stein schreibt.?®

Das Stiick Basso ostinato op. 129 Nr. 6 trigt die Tempobezeichnung Molto sostenuto
und die Metronomzahl 42. Punt setzt dieses op. 129 Nr. 6 in Beziehung zum gleichnamigen
Stiick aus der Suite g-Moll op. 92, das — unmetronomisiert — mit der Tempobezeichnung
Andante versehen ist. Bereits die verlangsamte Tempoangabe von op. 129 Nr. 6 gegeniiber
op. 92 IV. Satz, die fiir ihn so etwas wie eine Tempohalbierung darstellt, scheint ihm
als Beweis zu geniigen. Dabei iibersieht er, dass der Satz aus der Orgelsuite sich fast
iiberwiegend durch Viertel- und Achtelbewegungen auszeichnet, wihrend das spitere
Basso ostinato ganz planvoll als Steigerungs- und Entspannungsstiick konzipiert ist und
die Skala der hier verwendeten Notenwerte von Vierteln bis zu Zweiunddreiligsteln und
wieder zuriick reicht.

Wenn wir Regers Welte-Einspielung von Basso ostinato op. 92 IV. Satz horen, werden
wir allerdings feststellen, dass Reger 1913 mit fast exakt =42 dasselbe Tempo wihlt, wie
er es auch bei Op. 129 Nr. 6 vorgeschrieben hat.

Im Sinne der Theorie einer metrischen Lesart hitte er dann J = 84 schreiben miissen,
denn der Eingeweihte hitte den Wert ja wieder halbiert. Das wiirde fast mit der Vorschrift

215 Bernhard Haas, Zur Reger-Interpretation, in Fermate FER 20020, Booklet, S. 8.
216 Fritz Stein, Max Reger, Potsdam 1939 (= Die groen Komponisten), S. 119.
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J =78 der Passacaglia aus den Monologen op. 63 korrespondieren. Dann miisste aber
konsequenterweise sowohl tiber Op. 92 IV. Satz und Op. 63 Nr. 6 auch das Molto sostenuto
von op. 129 Nr. 6 stehen. Aber Reger bezeichnet beide Stiicke mit Andante bzw. Andante
con moto.

Auch das Stiick Basso ostinato aus Op. 69 trigt die Tempovorschrift Con moto, und
wie der Satz aus der Orgelsuite geht es tempomifBig iiber eine Achtel-Triolen-Bewegung
nicht hinaus.

1914

1. Straubes Sicht auf Reger

In seinem Aufsatz Karl Straubes Leben, den der Leipziger Jurist und Schriftsteller
Franz Adam Beyerlein (1871-1949) 1943 zur Straube-Festschrift Gaben der Freunde
beigesteuert hatte, findet sich zum Arbeitsverhiltnis Regers und Straubes (so wie Straube
dies seinen Schiilern vermittelte) folgende aufschlussreiche Passage:

,Der Bund mit Reger schliefit sich immer fester. In ihm erlebt Straube die Kunst unmittelbar aus der Seele
eines schopferischen Menschen heraus. Er erfihrt den bezwingenden EinfluB3, der von der Nihe eines Genies
ausstromt, und unterwirft sich ihm willig. Andererseits aber formt der Meister aller Techniken der Wiedergabe
die Werke des Freundes bewuft nach seinem eigenen Willen und besseren Wissen, und der Orgelkomponist

<217

Reger geht nicht selten bei Straube in eine Art Lehre.

Es gibt viele Stellen in der Literatur, in der die gemeinsame Arbeit Regers und Straubes
an den Endfassungen nicht nur der Orgelwerke als ein harmonisches und gegenseitiges
Geben und Nehmen geschildert wird, von dem beide Partner profitierten.?'®

Straubes Schiiler Karl Matthaei erinnert sich an Straubes Reger-Unterricht so: ,,Dessen
Werke empfingen wir aus der Freundeshand geldutert und befreit von extremen Tempo-
bezeichnungen und tibersteigerter Dynamik, die ein titanisches Dridngen in wahrer Angst
vor lahmer, verschleppender Interpretation dem frithverstorbenen Meister diktierte.”*'” Wie
diese Ubermittlung in Straubes Unterricht funktonierte, beschrieb anhand von Straubes
Verénderungen in Regers op. 57 Heinz Wunderlich.** Auch er spricht von unzureichenden
und milverstdndlichen, ja gelegentlich falschen Vortragsbezeichnungen des Komponisten
in den Originalausgaben, die Probleme aufwiirfen, was heute allgemein bekannt sein
sollte. ,,Dem groflen Meister war es nicht immer gegeben, seinen Willen durch genaue
Vortragsbezeichnungen eindeutig festzulegen.“*' Und Wunderlich ist sich sicher, dass er
mit dem so verdnderten Notentext in der Reger-Tradition steht. Unter Bezugnahme auf

217 Franz Adam Beyerlein, Karl Straubes Leben, in Karl Straube zu seinem 70. Geburtstag. Gaben der Freunde,
Leipzig 1943, S. 369f.

218 Dass dem nicht immer so war, wurde schon angesprochen.

219 Karl Matthaei, Dank an Karl Straube, in Karl Straube zu seinem 70. Geburtstag (siche Anm. 217), S. 94.

220 Heinz Wunderlich, Zur Interpretation von Regers Symphonischer Phantasie und Fuge op. 57 (Karl Straubes
Vortragsbezeichungen), in Mitteilungen des Max-Reger-Instituts 19. Heft (1973), S. 15-25.

221 Ebenda, S. 15.



Der Straube-Code? — Der Straube-Code! Gedanken zur Reger-Interpretation 63

das tiberlieferte Lob Regers fiir Straubes Interpretationen von Op. 57, die Straube ihm in
der von Reger gehorten Form weitergegeben habe, ist er sich sicher: ,,Damit diirfte die
liickenlose und authentische Uberlieferung der Interpretation dieses Werkes, wie ich es
heute noch spiele, durch Reger selbst bestitigt sein.**

Wie Matthaei versucht auch Beyerlein, Harmonie und gegenseitiges Einvernehmen zu
beschworen, aber eine Formulierung wie ,,formt die Werke des Freundes bewufit nach
seinem eigenen Willen und besseren Wissen?? hitte ihm dabei nicht unterlaufen diirfen,
denn sie verrit einiges tiber die Krifteverteilung zwischen Reger und Straube und die von
Straube nicht nur einmal geduBerte Unterstellung, Reger sei der intellektuell Unterlegenere
gewesen und hitte deshalb seiner, Straubes Fiithrung bedurft.”*

In einem Brief an Bernhard Schwarz vom 26. April 1943 beginnt er eine Diskussion
iiber einen Satz Schwarz’, der in der Festschrift Gaben der Freunde, die zu Straubes
70. Geburtstag erschien. Schwarz hatte dort geschrieben: ,,Ob Geistesbildung und Musik
etwas miteinander zu tun haben, mag fraglich sein.“??® Straube antwortet ihm, dass
»diese Ansicht der Wirklichkeit gegeniiber nicht Stich halten konne. ,,Die GroBen im
Reiche der Musik sind geistig geschulte Menschen gewesen.” Und er zidhlt Namen auf:
Calvisius, Schiitz, Schein, Wagner, Beethoven, Mozart, Schubert, Pfitzner, Brahms und
Johann Nepomuk David. ,,Bruckner war unberiihrt von dem Wissen der Welt, ein Kind
Gottes.” Und diese Reihe abschlieBend besitzt er, man muss es wirklich so bezeichnen,
die Frechheit, iiber seinen toten Freund Reger, der wie er in diesem Jahr 1943 seinen
70. Geburtstag hitte feiern konnen, zu schreiben:

,Max Reger ist im instinktiven Handeln und Denken treffsicher, aber mangelnde geistige Schulung und das Fehlen
eines dringenden Willens zu einer durchdachten und gesicherten Erkenntnis tragen nach sich Ungleichheiten in
seiner Kunst. Bei der hohen Begabung, mit der er begnadet gewesen ist, wire ihm der Zutritt in den Kreis der
musikalisch GroBten gewiss gewesen, wenn nicht Erziehung und ererbte menschliche Schwiche sich als ein
Hindernis erwiesen hitten. An Unmittelbarkeit der Erfindungskraft iiberragt er David, dagegen kann er sich mit
seinem Nachfolger nicht messen in der Fihigkeit des groBen architektonischen Aufbaus eines symphonischen
Satzes. Diese Hinweise auf die Meister machen es evident, daf} in der Musik Geistesbildung die unbedingte

Voraussetzung fiir ein iiberragendes, die Zeiten iiberdauerndes Schaffen ist.”

Und bevor man den geistesgebildeten Straube nun fragen kann, wie viele iiberlegen
gebaute symphonische Sétze er denn vorweisen konne, schiebt er eine typische Straube-
Antwort, den Verweis auf sein geringes Talent nach: ,,In meiner eigenen Sache hat die

222 Ebenda, S. 17. Von Wunderlich sind zwei Einspielungen des Werks veroffentlicht worden, von 1979 an der

Kemper-Orgel der Hauptkirche St. Jacobi zu Hamburg (Arp-Schnitger-Records ASR 23) und von 1989 an
der Tzschockel-Orgel im Miinster St. Michael Schwibisch Hall (Signum SIG X29-00 und spiter Organum
Ogm 240024).

223 Franz Adam Beyerlein, Karl Straubes Leben (sieche Anm. 217), S. 369.

224 Differenzierte Betrachtungen hierzu finden sich etwa in Michael Huber, Max Reger — Dokumente eines
dsthetischen Wandels (siehe S. 5, Anm. 15), vor allem aber in der Reger-Werkausgabe

25 Bernhard Schwarz, Straube und die Thomasschule, in Karl Straube zu seinem 70. Geburtstag (siche
Anm. 217), S. 28.
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Schwiche der musikalischen Begabung mich gezwungen, wenigstens einen gewissen
Grad von weiterem Wissen iiber die Musik hinaus zu erwerben, um die Armut meines
Musikertums in irgendeiner Form auszugleichen.“**

2. Straube greift ein I1l. Das Requiem WoO V/9
Die Konflikte zwischen Komponist und Interpret, die sich aus Straubes von Reger
gewiinschter Begleitung seiner Kompositionsprozesse — nicht nur bei den Orgelwerken —
mit fortschreitender Sicherheit Regers zwangsldufig ergaben, treten am offensichtlichsten
zu Tage im Fall des lateinischen Requiem.??” Urspriinglich als ,Deutsches Requiem’
geplant,”® begann Reger nach entsprechenden Einwinden Straubes, im Oktober 1914 mit
der Komposition des klassischen lateinischen Textes, der ihm aus der Liturgie vertraut
war. Den im Grunde fertigen ersten Satz (Introitus und Kyrie) erhielt Straube wie {iblich
zur Begutachtung. Zu einem akribisch ausgemachten Treffen am 14. Dezember in Leipzig
brachte Reger dann das fast vollstindig komponierte Dies Irae mit. Reger hatte Straube
gebeten, ihm an diesem Abend unbedingt die Partitur des ersten Teils zuriickzugeben.
Wenn wir zu diesem Treffen feststellen miissen, dass Straube Reger davon zu
iberzeugen wusste, die Arbeit am Requiem einzustellen und sich die Partituren schenken
lie3, beschreiben wir damit nicht die Tragweite dieses Vorgangs. Aus zwei unmittelbar
danach geschriebenen Briefen Elsa Regers lisst sich eine Tragddie zumindest erahnen.
»Eben kommt Max von Leipzig u. sagt mir, daf} er das Requiem nicht fertig schreibt,
Straube hat ihm bewiesen, daf er dem Stoff nicht gewachsen ist u. nun kann er es nicht
fertig schreiben. Ich bin ganz auBer mir. Straube mit seinem kiihlen, zersetzenden Geist
beraubt uns um ein herrliches Werk®, schreibt sie an Gretel Stein** und duflert wenig
spéter gegeniiber Fritz Stein:

226 Brief Karl Straubes an Bernhard Schwarz vom 26. 4. 1943, zitiert nach Karl Straube, Briefe eines Thomas-
kantors (siche S. 25, Anm. 99), S. 142.
27 Umfassend beschrieben die Genese des Requiem und die Bedeutung Straubes fiir seinen Abbruch finden
sich u. a. in Susanne Shigihara, Spannungsfelder — Max Regers Requiemkompositionen im Kontext der
Gattungsgeschichte, in Kirchenmusikalisches Jahrbuch 75. Jg. (1991), S. 29-62; Michael Huber, Max
Reger — Dokumente eines dsthetischen Wandels. Die Streichungen in den Kammermusikwerken, Diss. Wien
2002, Stuttgart 2008 (= Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts, Bd. XX), S. 234-238; Susanne Popp, Max
Regers Weltkriegskompositionen und die Zwangsldiufigkeit ihrer Rezeption, in ,,... dass alles auch hditte
anders kommen konnen.“ Beitrdge zur Musik des 20. Jahrhunderts, hrsg. von Susanne Schaal-Gotthardt,
Luitgard Schader u. Heinz-Jiirgen Winkler, Mainz u. a. 2009 (= Frankfurter Studien, Bd. XII), S. 75-81;
Verzeichnis der Werke Max Regers und ihrer Quellen — Reger-Werk-Verzeichnis (RWV), hrsg. von Susanne
Popp in Zusammenarbeit mit Alexander Becker, Christopher Grafschmidt, Jiirgen Schaarwichter u. Stefanie
Steiner, Miinchen 2010 [2011], S. 993-995; Jiirgen Schaarwichter, Einleitung zur Neuausgabe mit der
Vervollstiandigung des Dies irae zum Konzertgebrauch von Thomas Meyer-Fiebig, Miinchen 2017.
Drei frithere gemeinsame oratorische Arbeiten, ein Oratorium auf Bibelworte Anhang B 12, Ein Hymnus vom
Tode und ewigen Leben WoO V/5 und Dem Vaterlande, hatten sich 1906 zerschlagen; vgl. das Reger-Werk-
Verzeichnis sowie Susanne Popp, Die ungeschriebenen Oratorien Max Regers, in Reger-Studien 5. Beitrdge
zur Regerforschung, hrsg. von Susanne Shigihara, Wiesbaden 1993 (= Schriftenreihe des Max-Reger-
Instituts, Bd. X) S. 274-278 (Straubes Libretti zu den beiden letzteren Werken S. 289-292 u. 293-294).
Brief Elsa Regers an Margarete Stein vom 16. 12. 1914, zitiert nach Max Reger, Briefe an den Verlag
N. Simrock, hrsg. von Susanne Popp, Stuttgart 2005 (= Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts, Bd. XVIII),
S. 173.
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»Max wollte in deutscher Sprache ein Requiem schreiben, da er glaubte, aus seiner Sprache besser reden zu

konnen zum Herzen der Menschen. Er besprach dies leider mit Straube u. der riet ihm ab; es wiirde nur ein
Abklatsch des Requiems von Brahms. Also Max nahm den lateinischen Text vor u. schuf u. schuf. Leider nahm
es des Ofteren sein Werk mit nach Leipzig u. sprach es mit St. durch; so auch heute vor 8 Tagen. St. erklérte ihm
nun, er habe den lateinischen Text nicht ausgeschopft, er werde des Textes nicht Herr. Natiirlich entschuldigt
sich St. immer bei Max, daf} er ihm seine Meinung so offen sagt, aber er sagt sie halt. [...] Lieber Fritz, Max ist

so unsagbar leicht zu beeinflussen u. steht zur Zeit wieder ganz unter Str. Bann.*?*

Der Vorgang verursachte bei Reger schwere Depressionen, die mit einer lingeren
Kompositionsblockade einhergingen. Wenn Elsa Reger in ihrem Brief an Fritz Stein
schreibt, dass sich Straube bereits in der Beurteilung anderer Kompositionen Regers geirrt
habe und dabei auch die lange vor ihrer Heirat mit Reger entstandene ,, Morgenstern “-
Phantasie erwihnt, liegt nahe, dass die Straube’sche Beteiligung in der Endphase eines
Kompositionsprozesses vielleicht kein Dauerthema, aber immerhin Gesprichsgegenstand
von Max und Elsa Reger gewesen ist.?!

Straube behielt die Partituren, und noch 1937 duflerte er im Gespréach mit Hellmuth von
Hase vom Verlag Breitkopf & Hirtel, dass er das Werk fiir nicht bedeutend ansehen konne,
weil Reger, der selbst nicht viel davon gehalten habe, zu dem lateinischen Requiem-Text
trotz allen Bemiihens kein Verhiltnis gewonnen habe.??

Diese AuBerung steht im Zusammenhang mit der Herausgabe von Fotokopien der
Partitur des ersten Satzes an Fritz Stein der ihn im Rahmen des Deutschen Reger-Festes
am 28. Mai 1938 in Berlin zur Urauffiihrung brachte.* Die volle Tragweite von Straubes
Einflussnahme in dieser Hinsicht wurde erst viele Jahre spiter, lange nachdem Stein die
Autographe 1954 aus Straubes Nachlass erworben hatte, in vollem Umfang publik.

1915

1. Mit Reger an zwei Fliigeln: Gerard Bunk und Hermann Keller

Uber die gemeinsame Auffiihrung von Regers Mozart-Variationen in der Fassung fiir zwei
Klaviere op. 132a am 6. Oktober 1915, die ohne Probe stattfand, weil Reger es vorzog, das
Bier des Dortmunder Ratskellers zu kosten, berichtet Gerard Bunk:

»Wie froh war ich aber, daf} beim Thema der abschliefenden Fuge der Meister zuerst das Wort hatte! Ich hitte
némlich, wenn mir der Anfang zugefallen wire, das Tempo doppelt so schnell genommen, was mir sicherlich ein
drgerliches ,Junger Mann, spielns net so schnell!* eingetragen hitte. Reger spielte nimlich diesen Anfang in seinem

unvergleichlichen pianissimo, in einem Tempo, das er m. E. ruhig mit ,Adagio* hitte bezeichnen konnen.“?*

230 Brief Elsa Regers an Fritz Stein vom 19. 12. 1914, zitiert nach Max Reger, Briefe an den Verlag N. Simrock,
(siche Anm. 229), S. 174.

21 Siehe auch S. 16.

22 Max Reger, Briefe an Karl Straube (siehe S.7, Anm. 25), S. 246

23 Zu dieser Urauffiihrung siehe Susanne Popp, Im Abstand eines Vierteljahrhunderts. Momentaufnahme der
Reger-Rezeption 1941, in Reger-Studien online, Karlsruhe 2025, https://www.maxreger.info/rso/Popp2025
RegerRezeption1941.pdf, S. 13-14.

2% Gerard Bunk, Liebe zur Orgel (siehe S. 42, Anm. 156), S. 77f. (Vortragsbezeichnung der Fuge: Allegretto
grazioso, J‘ =132).
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Bunks Bericht erginzt, was wir schon bei Jinkertz (der das Werk am 3. Oktober in Ham-
born und am 5. Oktober in Krefeld zusammen mit Reger spielte) gelesen haben und was
so auch Hermann Keller bestitigt, der am 20. September 1915 in Weimar Duo-Partner
Regers bei der Urauffiihrung der Mozart-Variationen gewesen ist.

2. Im Grunde unnotiger Streit iiber Phantasie und Fuge d-Moll op. 135b
Obschon eigentlich ldngst geklart, hilt sich unter (ignoranten) Organisten bis heute der

Streit iiber die Authentizitét der beiden Fassungen von Regers letztem grofiem Orgelwerk,
Phantasie und Fuge d-Moll op. 135b, der ausgeldst worden war durch die Versffentlichung
der (und das sei hier nochmals hervorgehoben) verworfenen Urfassung durch Hans Klotz
im Rahmen der Reger-Gesamtausgabe .

Obwohl bereits ein Aufsatz Ottmar Schreibers im Reger-Jahr 197323 Klarheit dariiber
gebracht haben miisste, dass die zugegeben erheblichen Verdnderungen zwischen Ur- und
Druckfassung nur in geringem Mafle Straube angelastet werden diirfen, wird bis heute
immer wieder behauptet, Straube habe die teilweise radikalen Kiirzungen initiiert oder
sogar vorgenommen. Das ist in diesem Falle nicht gerecht, und es driingt sich die Frage
auf, ob die Debatten um die verschiedenen Fassungen von Op. 135b in dieser Schirfe
entbrannt wiren, wenn man lediglich die beiden Versionen kennen wiirde, nicht aber die
Person, der man unterstellen kann, Reger hier gegen seinen Willen zu etwas gedréingt zu
haben, was er so nicht wollte.

Das Autograph der Urfassung des Werkes?’ 14sst etwas von der an John Cage erinnern-
den Collagetechnik ahnen, mit der Reger bei den Anderungen vorgegangen ist: er entfernt
kleinere und groBere Abschnitte und schreibt neue Uberbriickungsakte, die dann eingeklebt
werden.?*® Susanne Popp spricht von einem ,,Denken in Schleifen, das ein derartiges, bei
einem ,,,organisch® entwickelten Werk* nicht anwendbares Vorgehen erlaube >

,»»Grofle wissenschaftliche Ausgabe?‘ (Oh, ich weil3 schon, was die Briider so nennen:
wenn sie uns zu dem Kind noch die placenta servieren!)“ >** In unserem Zusammenhang soll
dieses schone Bild Arno Schmidts darauf hinweisen, dass Reger, vor dessen artistischem
Schaffensprozess hier ausnahmsweise einmal der Vorhang geliiftet wurde, gewiss noch
etliche andere Moglichkeiten der Anordnung seines Manuskriptes aus dem Armel
hitte schiitteln konnen. Wer schon einmal mit einem Komponisten eine Urauffiihrung

235 Max Reger, Fantasie und Fuge d-Moll op. 135b, in ders., Scimtliche Werke, Bd. 18, Werke fiir Orgel IV, hrsg.
von Hans Klotz, Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel 1966, S. 129-150 sowie spiter in Einzel- und Sammel-
ausgaben des Verlages.

23 Ottmar Schreiber, Zur Frage der giiltigen Fassung von Regers Orgel-Opus 135b, in Mitteilungen des Max-

Reger-Instituts 19. Heft (1973), S. 34-38.

Bayerische Staatsbibliothek, Miinchen: Mus.ms. 9680, digital https://www.digitale-sammlungen.de/en/view/

bsb00045580?page=.1.

2% Siehe hierzu die Ausfiihrungen in der Reger-Werkausgabe Bd. I/5 (erschienen 2012) sowie Stefan Konig,
Forschungen im ,,Papierkorb*. Anmerkungen zu den Streichungen in Regers Korrekturabziigen, in Reger-
Studien 9. Konfession — Werk — Interpretation. Kongressbericht Mainz 2012, hrsg. von Jiirgen Schaarwichter,
Stuttgart 2013 (= Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts, Bd. XXIII), S. 213-228.

23 Susanne Popp, Max Reger. Werk statt Leben (siehe S. 6, Anm. 18), S. 441.

240 Arno Schmidt, Brand’s Haide, in ders., Ausgewcihite Werke, hrsg. von Chris Hirte, Berlin 1990, Bd. 1, S. 288.

237
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vorbereitet hat, weill um die Umstinde, die den Entstehungsprozesses eines Werkes zu
begleiten pflegen.

In der neuen Reger-Werkausgabe des Carus-Verlages liegen beide Fassungen von Phan-
tasie und Fuge d-Moll op. 135b vor.**!

Stefan Schmidt schreibt im Booklet seiner Einspielung der ,,Urfassung®:

,.In der vorliegenden Aufnahme erklingt also die selten zu horende ungekiirzte Urfassung der Komposition. Sie
ist fiir Horer und Spieler moglicherweise noch strapazioser als die gekiirzte Fassung, hat aber dafiir doch auch
etwas Authentisches, Expressives. Ist sie, trotz ihrer gigantischen AusmaBe, in ihrer Entwicklung vielleicht nicht
doch organischer als die Kurzfassung?*?

Ob man die Tatsachen derart iiberh6hen muss, darf wohl zuriickgefragt werden.
HeiBt es bei Schreiber 1973, unmittelbar nach Auftauchen der Korrekturfahnen,

~-Max Reger wird ein schlechter Dienst erwiesen, wenn man auf die ,Urform* zuriickgreift oder sie spielt, ohne
nicht wenigstens in Gegeniiberstellung auch die giiltige ,Endform* zu bringen. Das verlangt nicht nur die Pietit
gegeniiber dem vom Komponisten niedergelegten letzten kiinstlerischen Willen, sondern auch die der &lteren

Version weit iiberlegene Endfassung ganz von selbst: sie ist das Werk, >

schreibt Martin Weyer 2016:

,.Die vielfach diskutierte Frage, ob man die Streichungen Regers akzeptieren soll (dann nehme man die Peters-
Edition Nr. 3981) oder nicht (wie es Hans Klotz in der Gesamtausgabe Bd. 18 tat), ist so lange Glaubenssache ***
wie nicht geklirt ist, ob und wie Straube auf eventuelle Kiirzungen Einfluss genommen hat. Tatsache bleibt,
dass das ungekiirzte Werk etwa 19 Minuten, das gekiirzte hingegen 15 Minuten dauert. Moge jeder selber

entscheiden, was er spielen will!“**

Dass seit 1973 und noch genauer seit der Neuedition 2012 geklirt ist, wie Straube auf
Reger Einfluss genommen hat — ndmlich in Bezug auf die Kiirzungen kaum?¥ —, ist nicht
nur von Weyer, sondern auch von etlichen anderen Organisten®’ nicht zur Kenntnis
genommen worden.

241 In Reger-Werkausgabe ,Bd.1/3, Stuttgart 2012. Beide Fassungen wurden wissenschaftlich ediert, da insbeson-
dere der ,,Urtext” (die verworfene, zum Druck eingereichte und im Editionsprozess verworfene Fassung)
1966 im Rahmen der Reger-Gesamtausgabe von Breitkopf & Hirtel in einer wissenschaftlich nicht haltbaren
Edition vorgelegt worden war.

242 Stefan Schmidt, Phantasie und Fuge d-Moll op. 135b, in Max Reger — ,, Orgelwerke grofiten Stils“, Aeolus
AE - 10061, 1997, Booklettext, S. [iv].

243 Ottmar Schreiber, Zur Frage der giiltigen Fassung von Regers Orgel-Opus 135b, (siche Anm. 236), S. 38.

24 Unter Organisten ist es bis heute eine Glaubensfrage, ob man Max Regers Phantasie und Fuge d-Moll
op. 135b aus dem Jahr 1915 aus der gekiirzten Peters-Ausgabe oder der Urfassung spielt.” (Lothar Heinle,
Konzertrezension, in Heilbronner Stimme vom 30. 3. 2016).

25 Martin Weyer, Max Reger zum 100. Todesjahr — eine Huldigung mit Fragezeichen, in Ars Organi 46. Jg.
(2016) 1. Heft (Mirz), S. 23.

26 Siehe Anm. 238.

27 Unter ihnen auch Marcel Punt, der in merkwiirdig indifferenter Weise den Forschungsstand zu Opus 135b
referiert, ohne daraus Konsequenzen zu ziehen: Max Reger’s Opus 135b and the Role of Karl Straube, in
Svensk tidskrift for musikforskning 76./77. Jg. (1994/95), S. 105-117, hier S. 106.
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3. Karl Straube dirigiert Mozarts Requiem
Am 17. November 1915, dem Bufitag, fiihrte Straube mit dem Bachverein in der

Thomaskirche Mozarts Requiem in der SiiBmayr-Fassung auf. Der Rezensent der Neuen
Zeitschrift fiir Musik lobt die Qualitdten des Chores, die diese Auffiihrung wieder einmal
unter Beweis gestellt hiitte,

,.[...] obschon die ZeitmaBe des Dirigenten Herrn Professor Straube manchmal bis zur Verzerrung des Originals
gingen. Auch die dynamischen Selbstherrlichkeiten und die Vorliebe fiir krasse Gegensitze des Schwachen und
Starken, mogen sie zur Zeit noch so beliebt sein, sind nicht etwa ,modern‘, sondern immer schon dagewesen.
Mozart selber ist hochgradig ,modern‘ und bedarf auch in den Zeitmafien keiner Nachhilfe. Er wirkt am tiefsten,
wenn man getreulich seinen Vorschriften folgt. Aus den Zeitmafien aber, mit denen Herr Professor Straube
ungewohnlich eigenmichtig umgeht, ergibt sich in erster Linie Richtung und Stimmung des Vortrages, der
nachdichtenden Auslegung.***

Die Anmerkung zu dieser Rezension, die durchaus keinen Einzelfall beschreibt, kann kurz
ausfallen und sich auf den Hinweis beschrinken, dass, wenn wir den Namen Mozarts
gegen denjenigen Regers vertauschten, sie eine perfekte Uberleitung zur nachfolgenden
Besprechung von Straubes Reger-Edition aus dem Jahre 1919 abgébe.

Posthume Umdeutungen?

1919

Straube als Reger-Herausgeber 11

Auf die vielfache Problematik von Straubes Edition von Priludien und Fugen Regers*’
wurde bereits mehrfach aufmerksam gemacht. Reduziert Marcel Punt sie zur Beweisquelle
fiir seine Thesen, ist sie in Wirklichkeit nicht mehr und nicht weniger als der Ersatz fiir
die Reger-Aufnahmen Straubes, deren Nichtvorhandensein die entscheidende Liicke in
unseren Betrachtungen bilden.

Es war zuerst Wolfgang Stockmeier, der bereits 1973 in seinem bedeutenden Aufsatz
Karl Straube als Reger-Interpret” die Problematik dieser Straube-Ausgabe in ihrer
eigentlichen Dimension beschrieben hat. Sinnigerweise beginnt er seinen Aufsatz mit einer
Passage aus der Asthetik Nicolai Hartmanns, in der der Autor das Abhiingigkeitsverhiltnis
des Komponisten und seines Werkes vom Interpreten und seinem Instrument beschreibt:

8 g, Leipzig, in Neue Zeitschrift fiir Musik 82.Jg. (1915), 48. Heft (25. November), S. 376.

2% Die Edition (Edition Peters 3455) enthilt Toccata und Fuge d-Moll op. 59 Nr. 5 & 6, Improvisation und Fuge
a-Moll op. 65 Nr. 5 & 6, Priludium und Fuge d-Moll/D-Dur op. 65 Nr. 7 & 8, Toccata und Fuge e-Moll/E-Dur
op. 65 Nr. 11 & 12, Priludium und Fughetta e-Moll op. 80 Nr. 1 & 2, Toccata und Fuge a-Moll op. 80 Nr. 11 &
12, Priludium und Fuge cis-Moll op. 85 Nr. 1, Priludium und Fuge G-Dur op. 85 Nr. 2, Priludium und Fuge
F-Dur op. 85 Nr. 3 und Préludium und Fuge e-Moll op. 85 Nr. 4.

20 Wolfgang Stockmeier, Karl Straube als Reger-Interpret,in Max Reger 1873—1973. Ein Symposion, hrsg. von
Klaus Rohring, Wiesbaden 1974, S. 21-29. Zu den Besonderheiten der Straube’schen Ausgaben vgl. auch
Michael Huber, Max Reger — Dokumente eines dsthetischen Wandels (siehe S. 5, Anm. 15), S. 314-330.
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,.die Musik wird abhéngig vom Spiel des Musikers. [...] Und die Realisation ist nicht mehr Werk des Komponisten,
sondern des ausiibenden Musikers. Dieser hat freie Hand in der Ausgestaltung zahlloser Einzelheiten der
unwigbarsten Art, die sich im Notenblatt nicht schreiben lassen, an denen aber doch wesentlich die Gestaltung
des Ganzen hingt. Er riickt zum Mitkomponisten auf und ist insofern nicht blof} ,reproduzierender Kiinstler®,
sondern durchaus produktiv Schaffender, — nicht weniger als der Schauspieler im Schauspiel.

Der Komponist seinerseits bedarf des kongenialen Spiels. Der Musiker empfingt von ihm nur das
Halbgeformte (noch relativ Allgemeine) und formt es zu Ende. Er erfiillt es mit Leben und Seele, so wie es
ihm gemeint zu sein scheint. [...] Wohl gilt aber auch vom Tonwerk, dafl es mit jeder Wiedergabe ein anderes
wird. Die Auffassung des Musikers kommt jedesmal hinzu, und sie kann sehr personlich-einmalig sein. Damit
wird auch die Identitit des Tonwerkes in gewissen Grenzen aufgegeben, wird auseinandergebrochen in der
qualitativen Verschiedenheit der Interpretationen.“*"

Hartmann beschreibt hier den Vorgang der Interpretation, der in immer dieser gleichen Art
und Weise ablduft. Und Komponisten wie Reger und Ravel, die durch eine moglichst genaue
und im Falle Regers iibergenaue Ausstattung ihrer Werke mit Vortragsbezeichnungen
versuchten, ihre Absichten moglichst detailgetreu zu fixieren, oder Strawinsky und Hinde-
mith, die dies mit ihren Schallplatteneinspielungen versuchten, konnten nicht verhindern,
dass ihr Werk in irgendeiner Art und Weise nicht trotzdem auch zum Werk des Interpreten
wird.

Hartmanns Text geht aber noch weiter, denn auch in der musikalischen Interpretation
gilt: nach dem Spiel ist vor dem Spiel. Hartmann schreibt:

,,Die Kunst des ausfiihrenden Musikers bleibt dem Wesen nach Augenblickskunst. Auch ihm flicht die Nachwelt
keine Krinze. Und neben seiner Leistung, iiber sie hinausragend, bleibt die geschriebene Komposition in ihrer
halben Korrektheit unverriickt stehen, jeden Augenblick Gegenstand moglicher neuer Vollendung. Und ihr
Urheber bleibt bei der Nachwelt der Uberlebende >

Und genau an dieser Stelle muss zur Straube-Ausgabe von 1919 festgehalten werden, dass
seine Eingriffe derart radikaler Art sind, dass, um mit Hartmann zu reden, Regers Werk
nun verriickt dasteht, vollig verquer und in dieser Form nicht mehr zum ,,Gegenstand
moglicher neuer Vollendung* im Sinne des Komponisten Max Reger taugt.

Entgegen Hartmanns Satz, dass die Nachwelt dem ausfiithrenden Musiker keine Krinze
flicht, hatte Straube anldsslich seiner Freiburger Orgeleinspielungen fiir Welte-Philharmonie
am 14. August 1922 ins Géstebuch der Firma geschrieben, dass dieses Diktum mit Weltes
Erfindung fiir den reproduzierenden Kiinstler seine Giiltigkeit verloren habe.”>* Und da er
1922 in Freiburg ausschlieBlich Bach und Buxtehude einspielte, kommt man unwillkiirlich
auf die Idee, dass er sich seinen Reger-Kranz mit seiner 1919er-Ausgabe flechten und so
den Moment der Fliichtigkeit, der jede musikalische Interpretation unterliegt, in einen
Moment der Ewigkeit zu verwandeln suchte.?*

351 Njcolai Hartmann, Asthetik, Berlin 1953, S. 123.

22 Ebenda, S. 123.

233 Gistebucheintrag Karl Straubes fiir die Firma M. Welte & Sohne GmbH vom 14. 8. 1922, zitiert in dem
Werbeprospekt Welte Philharmonie Orgel. M. Welte & Sohne, Fabrik pneumatischer Musikwerke / gegriindet
1832 Freiburg i. B., Freiburg i. Br. [um 1924], S. 10.

2% Vielleicht wire auch zu fragen, ob Straubes Nicht-Einspielung von Reger-Stiicken fiir Welt-Philharmonie
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Zur Vorgeschichte dieser Edition zitiert Marcel Punt aus einem Brief Straubes an den
Verleger Henri Hinrichsen vom 27. Juni 1916, geschrieben also nur eineinhalb Monate
nach Regers Tod:

»Schon lange bedenke ich, ob es nicht sehr zweckentsprechend sein wiirde Praeludien und Fugen fiir Orgel
von Max Reger in einer revidierten Ausgabe zu verdffentlichen. Der Tod meines Freundes und der Wunsch die

255

lebendige Kraft seines geistigen Werkes zu stéirken, veranlaBt mich, diesen Plan Thnen* zu unterbreiten und ich

wire Thnen fiir eine kurze Nachricht dankbar, ob auch Ihnen diese Absicht der Verwirklichung wert erscheinen

konnte >

Hermann J. Busch irrt, wenn er vermutet, ,,daf diese Ausgabe noch vor dem Tode Regers
1916 zwischen den Freunden verabredet wurde und wegen der Kriegsereignisse erst
posthum erscheinen konnte.“>’ Offenkundig handelte es sich um ein Projekt, das Straube
dem Verlag vorgeschlagen hatte. Die Ausarbeitung verzogerte sich, da Straubes Edition der
Liszt’schen Orgelwerke fiir C. F. Peters kurz vor der Drucklegung stand, und Hinrichsen
sah sich im Mirz 1917 bemiifigt, Straube ,,an die Reger-Revision zu erinnern®.>*®
neue Band kam 1919 bei Peters in Leipzig heraus und enthilt deshalb natiirlich auch nur
solche Stiicke, die schon vorher bei Peters erschienen waren. Aus Op. 59 sind es Toccata
und Fuge d-Moll / D-Dur, aus Op. 65 Improvisation und Fuge a-Moll, Priludium und
Fuge d-Moll / D-Dur und Toccata und Fuge e-Moll / E-Dur, aus Op. 80 Prdludium und
Fughetta e-Moll und Toccata und Fuge a-Moll. Das fast hundertseitige Heft schlie3t mit
den vier Préludien und Fugen aus Op. 85. Da die ,,Revisionen® offenbar erst friihestens
1917 druckfertig gemacht worden sind, ist von einer Autorisierung der vorliegenden
Ausgabe durch Reger nicht auszugehen >

Spannender wire allerdings eine Antwort auf die Frage, ob Straube alle diese Stiicke
jemals in seinen Konzerten gespielt hat, welche Momente es waren, die bei ihm den
Bearbeitungsvorgang in Gang setzten und welche Kriterien ihn dann aus einer Unzahl von
Moglichkeiten jene Interpretation formulieren lieBen, mit der der Kéufer seiner Edition
dann stidndig und ausschlieBlich konfrontiert war.

Was beim sonst so redseligen Straube auffillt, ist, dass seine Reger-Ausgabe ohne
jegliches Vorwort erscheint. Es hitte mehr als nahegelegen, gerade hier sein Bearbeitungs-

Dieser

235 Von Punt félschlich transkribiert: thuen.

26 Brief Karl Straubes an Henri Hinrichsen (Verlag C. F. Peters) vom 27. 6. 1916, zitiert nach Marcel Punt, The
Straube Code (siche S. 2, Anm. 3), 1. Aufl. 2007, S. 3, 2. Aufl. 2015, S. 6, 3. Aufl. 2025, S. 13.

27 Hermann J. Busch, ,,Meine Orgelsachen sind schwer...““. Zur Geschichte der Interpretation und Edition
der Orgelmusik Max Regers, in Dulce Melos Organorum. Festschrift Alfred Reichling zum 70. Geburtstag,
hrsg. von Roland Behrens u. Christoph Grohmann, Mettlach 2005, S. 67. Diese Uberlegung wird aber durch
keinerlei Fakten substanziiert.

28 Brief Henri Hinrichsens (Verlag C. F. Peters) an Straube vom 27. 3. 1917; Durchschlag im Postkopierbuch,
Sichsisches Staatsarchiv Leipzig, Akten C. F. Peters 5036, S. 394.

2% FEine Vergleichssituation kennen wir bei den ,,Revisionen* von Reger-Werken durch Theodor Prusse fiir
den Verlag Ed. Bote & G. Bock, der allerdings all seine Revisionen detailliert mit Reger durchgesprochen
hatte, ehe sie den Eingang in die Edition fanden (vgl. https://www.reger- s

html#ref2reger).
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verfahren zu erkldren, denn Straubes Eingriffe sind schwerwiegender, als Punt mit seinem
alleinigen Bezug auf die verinderten Metronomzahlen in lediglich zwei von zwanzig
Stiicken suggeriert, wobei — wie wir sehen werden — Straubes Verdnderungen in der Fuge
D-Dur nicht einmal Punts Kriterien entsprechen.?®

Zu seiner 1934 erschienen Ausgabe von Bachs Acht Kleinen Prdludien und Fugen hatte
Straube ein Vorwort verfasst, in dem es unter anderem heif3t:

,.Die Diirftigkeit des vorliegenden Handschriftenmaterials, die begriindeten Zweifel tiber die Autorschaft geben
dem Herausgeber Berechtigung, machen es ihm zur Pflicht, Mangelhaftes und Unklares in der iiberlieferten
Textfassung durch vorsichtige ,Ubermalungen* auszugleichen. Ob diese Vorschliige allenthalben Zustimmung

finden werden, bleibt, wie immer in solchen Fillen, durchaus zweifelhaft.*>°!

Angesichts der hier formulierten Editions- und Bearbeitungskriterien kann man sich nur
riickhaltlos Giinter Hartmann und anderen anschlieen und fragen, was Straube veranlasst
haben mag, die Werke seines Freundes Reger, die vom Komponisten in allen Belangen
genauestens bezeichnet waren, ohne jeglichen Kommentar in solch entstellender Weise
herauszugeben. Und man miisste gerechterweise diese Frage auch an den Verleger weiter-
geben, der es zuliel, dass unter seinem Namen nun zwei vollig gegensitzliche Orgel-
ausgaben eines seiner wichtigsten Autoren kursierten. Die berechtigte Verunsicherung der
Kundschaft wird spéter beschrieben werden.

Nicht als begnadeter Organist, sondern vor allem als mit allen Wassern gewaschener
Komponist hat Wolfgang Stockmeier in seinem Aufsatz Straubes editorische Herangehens-
weise an einem ausgewdhlten Beispiel sehr genau erldutert. Er beschreibt, wie Straube
die von Reger gewollte dreiteilige Form der Toccata d-Moll aus Op. 59 ,,aufweicht und
unkenntlich® macht. Und er kommt zu dem Schluss: ,,Er hat sich offenbar von einer
Einzelheit zur nidchsten weiterbegeben und dabei den Gesamtablauf vollig aus dem Blick
verloren. Er hat — wenn man es mit aller Schirfe sagen will — das Stiick miBverstanden.“>%
Im Fall der Fuge op. 59 Nr. 6 (siche Abb. 7a/b, S. 72-73) kann man sogar noch weiter
gehen: Straube hat Regers Intentionen bewusst missachtet. Mit der Kldarung vermeintlicher
metronomischer Missverstindnisse hat diese Bearbeitung nicht das Geringste zu tun.

Nur der direkte Vergleich aller zwanzig Stiicke in Regers Original und Straubes Bear-
beitung kann zeigen, in welchen Dimensionen wir uns hier bewegen, und dabei fillt wenig
ins Gewicht, was fiir den Verfechter der metrischen Metronomlesart die Hauptsache zu
sein scheint. Hier nur knapp einige Informationen und Beobachtungen:

1. Straube richtet alle Stiicke fiir die Sauer-Orgel der Thomaskirche ein. Das wird zwar
nicht erwihnt, ergibt sich aber aus einem Vergleich des Registerbestandes der Thomas-
Orgel mit den Angaben bei Straube.

260 Auch in Straubes zweibindiger Liszt-Ausgabe, deren Bearbeitungen Stockmeier mit den Worten ,,verheerende
Verunstaltungen charakterisiert (Wolfgang Stockmeier, Karl Straube als Reger-Interpret, [siche S. 68,
Anm. 250], S. 23), fehlt ein solch notwendiges, weil die Vorgehensweise begriindendes Vorwort.

261 Karl Straube, Vorwort, in Johann Sebastian Bach, Acht kleine Priludien und Fugen. Neue Ausgabe, hrsg. von
Karl Straube, Leipzig 1934 (Edition Peters 4442), S. ii.

22 Wolfgang Stockmeier, Karl Straube als Reger-Interpret (siehe S. 68, Anm. 250), S. 25.
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2. Straube versieht alle Werke mit eigenen Metronomangaben, die beiden einzigen ori-
ginalen (Ausgangs)metronomzahlen Regers werden von ihm verindert.

3. In neunzehn von zwanzig Stiicken modifiziert Straube auch Regers originale Tempo-
bezeichungen. Lediglich die Vorschrift Andante im cis-Moll-Priludium aus Op. 85 bleibt
erhalten. In den Fugen op. 59 Nr. 6, op. 65 Nr. 6, op. 65 Nr. 12, op. 85 Nr. 4 und im
Priludium und Fuge op. 80 Nr. 1 & 2 tilgt Straube ganz konsequent Regers wichtige
Zusatzbezeichnung con moto.

4. In der Verdnderung von Metronomzahlen und Tempobezeichnungen ist keine Syste-
matik erkennbar. Alles, auch das Langsame, wird langsamer gespielt. Aber besonders
in der Veridnderung der Tempovorschriften geht immer eine Botschaft verloren: Regers
Vivace in Op. 65 Nr. 7 verlangt eine andere Ausgangsspannung als Straubes Andante gra-
zioso und — um das andere mit originalen Metronomangaben Regers versehene Stiick
aus der Straube-Edition anzusprechen — Regers Tempoforderung Andante con moto (.\‘ =
112-120) fiir die Fughetta e-Moll aus Op. 80 spiegelt doch mehr den chromatischen
Biss dieses schonen Themas als Straubes Andante tranquillo (J“‘ = 60), das diese 6/8-
Fuge in ein gemdchlich-sinnierendes Pachelbel’sches Ricercar verwandelt, das, wire es
eine Gehorbildungsaufgabe, man wahrscheinlich mindestens in Vierteln notieren wiirde.
Gerade die langsamen Metronomzahlen noch langsamer zu machen, ergibt iiberhaupt
keinen Sinn.

5. Innerhalb der Stiicke schreibt Straube zahlreiche zusétzliche Tempomodifikationen
durch verdnderte Metronomzahlen und verdnderte Tempovorschriften vor, oftim Gegensatz
zu Regers Angaben und vor allem da, wo bei Reger nichts steht. Das unterbricht immer
wieder Regers kontinuierlichen und vollig logischen Fluss. Wiirde die These stimmen,
dass Straube lediglich missverstidndliche Angaben Regers verstiandlich macht, ist dies eine
vollig tiberfliissige und ihrerseits neue Missverstindnisse auslosende Maflnahme.

6. Straube verdndert ebenfalls Lautstirkegrade und Vorschriften zur Manualverteilung
und missachtet Regers Angaben iiber die Dauer von Fermaten. Auch wenn es ebenfalls
nicht zum Themenkreis Tempo gehort: Selbst Regers Phrasierungsbdgen werden von
Straube nicht verschont.

7. Die kontinuierliche Temposteigerung in der Fuge op. 59 Nr. 6, die Reger durch
eine prézise Metronomisierung von eingangs J= 56 bis zum abschlieBenden Wert o = 86,
noch einmal gefolgt von der Vorschrift assai stringendo und einem molto ritardando erst
ab Takt 92, wird von Straube vollig ignoriert. Er beginnt dieses Alla-Breve-Stiick mit
der Tempovorschrift mit = 92, was in keiner Relation zu Regers Wert steht, steigert
in Takt 31 unvermittelt auf « = 72 (Reger deutet durch Stringendo- bzw. Crescendo-
Vorschriften jeweils eine kontinuierliche Temposteigerung an), fordert ab Takt 41 ein
un poco stringendo, das vier Takte spiter abrupt in ein langsameres Tempo miindet,
steigert noch einmal ab Takt 54, wird dann kontinuierlich langsamer, steigert usw. Dieses
Extrembeispiel ist mit der These eines metrischen Metronomverstidndnisses nicht einmal
in einen entfernten Zusammenhang zu bringen und gerade diese Fuge ist doch das seltene
Beispiel eines von Reger sogar durchmetronomisierten Orgelwerkes.
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Stockmeiers Beschreibung des Straube’schen Bearbeitungsvorganges findet sich auch
in Giinter Hartmanns ,,ziemlich private[r] Abrechnung mit Straube* 23 seinem Buch Karl
Straube und seine Schule: ,,Das Ganze ist ein Mythos “ *** Vielleicht ist es mehr dieser Ort
als Stockmeiers Aufsatz als solcher, der David Backus veranlasste, eine kleine Spitze gegen
Stockmeier zu formulieren. Dieser habe als einer der Ersten den Tabubruch begangen, die
Straube-Schule kritisch zu hinterfragen, Straubes Interpretationen von Reger-Stiicken als
,.fast kriminell bezeichnet

,.und dazu ungliicklicherweise auch noch das Beispiel von Opus 59 Toccata und Fuge d-moll/D-Dur angefiihrt.
Erst Straubes Ausgabe verschaffte dem Werkpaar eine Popularitit, die inzwischen etwas verloren gegangen
ist, seit Regers Originalversion auf neobarocken Orgeln allzuoft heruntergeschmettert wurde. Musikalisch ist

Straubes Version weit iiberlegen.“?%

Entsprechende Nachweise miissten erst noch erbracht werden. Als erster auf Schallplatte
hat Alfred Sittard (gleichfalls personlich mit Reger bekannt) die Toccata aus Op. 59 1927
eingespielt.”®® In vier Minuten und dreizehn Sekunden in der Tat heruntergeschmettert,
aber in Regers Originalfassung und an der grolen Walcker-Orgel von St. Michaelis in
Hamburg.

8. In den beiden kleinen Doppelfugen F-Dur und e-Moll aus Op. 85 ist es absolut
unlogisch und Regers z. B. aus der Fuge von op. 135b klar erkennbaren Intentionen vollig
zuwiderlaufend, dass Straube die jeweils zweite Fugenexposition in einem anderen Tempo
beginnt und dann im Moment der Vereinigung beider Themen noch ein drittes Tempo
fordert. Das kann und wird sich im Sinne Konrad Voppels als Ergebnis eines Spieltriebes
vielleicht in jeweils modifizierter Form einstellen. Ob man diesen Spieltrieb allerdings
vorschreiben darf?%’

9. Straubes ganz willkiirlich vorgenommenen Eingriffe in die von Reger ganz un-
missverstidndlich angedeuteten Tempoverldufe zerstoren immer wieder die ganz klar
erkennbaren Proportionen jedes einzelnen Stiickes.

Diese wenigen Punkte vermdgen nur anzudeuten, was sich allein im Spiel der Straube-
Fassungen erschliefen kann (und dieses Spiel mit anschlieBender objektiver Beurteilung
des Gehorten bleibt keinem erspart, der sich ernsthaft eine Meinung zum hier erorterten

263 David Backus, Karl Straube und das Dritte Reich, in 800 Jahre Thomana. Glauben — Singen — Lernen.
Festschrift zum Jubildum von Thomaskirche, Thomanerchor und Thomasschule, hrsg. von Stefan Altner u.
Martin Petzoldt, DoBel 2012, S. 282.

264 Siehe S. 38, Anm. 143.

265 David Backus, Karl Straube und das Dritte Reich (siehe Anm. 263), S. 294.

266 Sittards Grammophoneinspielungen von der Toccata d-Moll op. 59 Nr. 5 entstand im Mai 1927 (Polydor
95256), jene der Phantasie tiber den Choral ,,Ein° feste Burg ist unser Gott* op. 27 von Anfang 1933 (Deutsche
Grammophon 10068). Sittard und Reger waren spitestens seit 1904 miteinander bekannt (https:/www.reger-
werkausgabe.de/mri_pers_01296.html#bio).

267 Sehr drastisch erzihlte mir just in diesen Tagen ein renommierter Organist iiber den Unterricht bei seinem
nicht minder renommierten Orgellehrer, wie dieser ihm in Regers 2. Sonate gewisse Stellen bezeichnet hiitte,
an denen er regelméBig einen Orgasmus bekidme ...
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Problemkreis bilden will*®®): der Komponistenname Max Reger auf dem Titelblatt dieser
Edition und zusitzlich eingedruckt bei deren Einleitungsstiick op. 59 Nr. 5 ist irrefiihrend,
denn hier hat Karl Straube nicht Reger, sondern nur seine ganz eigene subjektive
Interpretation dieser Musik abgebildet. Das ist als Zeugnis seiner legendéren Reger-Sicht
natiirlich von unschétzbarem Wert, und vielleicht hat Reger zu solcherlei Verzerrungen
seines doch so sorgfiltig bezeichneten Notentextes sogar jeweils aus dem konkreten Hor-
Moment heraus seine Zustimmung gegeben. Aber im Gegenzug hat Giinter Hartmann
selbstverstindlich Recht, wenn er schreibt, dass es dann ebenfalls berechtigt und legitim
gewesen wire, wenn auch Walter Fischer und andere von Reger als Interpreten seiner
Werke geschitzte und in ihrer von Straube abweichenden Spielauffassung von ihm
legitimierte Personlichkeiten ihre Versionen verdffentlicht hitten.?® Natiirlich wére es
thnen nicht gelungen, und Straubes Arm war in dieser Sache nicht zuletzt wegen seiner
guten Beziehungen zum Peters-Chef Henri Hinrichsen eben der ldngere.

Ein biographisches Detail fiir das Verdffentlichungsjahr der hier zu verhandelten Reger-
Ausgabe ist an anderer Stelle bereits erwidhnt worden: am 11. April 1918 meldete die
Neue Zeitschrift fiir Musik®® Straubes Wahl in das Amt des Thomaskantors, und bereits
zum Jahresende war er auf der Suche nach einem Nachfolger. Mit der Ubernahme des
Thomaskantorates hatte er das aktive Orgelspiel eingestellt. Wenn Straubes Leipziger
Dirigentenkollege Barnet Licht den Straube-Satz tiberliefert, ,,den er lachend mir gegeniiber
tat, als die Rede auf Orgelvirtuosen kam: Mein lieber Licht, seit ich nicht mehr 6ffentlich
spiele, bin ich der grofte Organist Deutschlands!“,?’! so haben wir zum einen keinen
Grund, an der Echtheit dieses Satzes zu zweifeln und miissten zum anderen aus ihm vor
allem auch die grofie Erleichterung Eines horen, der sich 1897 als neugieriger Jiingling
angeschickt hatte, das Werk eines gleichaltrigen und ihm unbekannten Komponisten zu
spielen, zu dessen Propheten er dann ausgerufen wurde.

Es muss eine unglaubliche Biirde gewesen sein, als Reger- und Bachexperte zu gelten
und an diesen nicht selbstgewihlten Hochstmarken immer wieder gemessen zu werden.

Wenn man bedenkt, dass Straube, wenn er die Weseler Stelle nicht bekommen hitte,
willens war, die Harmoniumbauanstalt seines Vaters zu tibernehmen, kann man vielleicht
ermessen und verstehen, warum er in seinen spirlich genug liberlieferten eigenen Texten
immer wieder seine Selbstzweifel thematisiert und warum diese Selbstzweifel zum
Beispiel in dem grofien Bericht Hans Domizlaffs eine so zentrale Rolle spielen.

Wenn mir eine personliche Erinnerung gestattet ist: an diese Stelle gehort die Schilderung
des Organisten Roland Miinch, der mir wiederholt erzihlte, wie ihm ein ehemaliger
Straube-Thomaner bekannte, lieber unter dem Prifekten als unter Straube gesungen zu
haben, weil dieser vor Auftritten stets unter so groler Spannung gestanden hétte, dass er
weil} wie eine Wand gewesen sei. Sicher nur eine Fulinote, aber diese knappe Schilderung

268 Wenn ausnahmsweise einmal eine personliche Bemerkung gestattet ist: meine Finger widersetzen sich in
diesem Experiment ganz erheblich der Fiihrung Straubes.

209 Giinter Hartmann, Karl Straube und seine Schule (siche S. 38, Anm. 143), S. 166.

210 Kreuz und Quer. Leipzig, in Neue Zeitschrift fiir Musik 85.Jg. (1918), 14./15. Heft (11. April), S. 91.

271 Barnet Licht, Prof. Dr. Karl Straubes Wirken in Leipzig, in Leipzig. Eine Monatsschrift 4.Jg. (1928), 10. Heft
(Mirz), S. 176.
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ist ein anschauliches Bild fiir einen Musiker, der rausgeht und nicht weif3, ob er gewinnt
oder scheitert, durch seinen Ruf aber zum Gewinnen verurteilt ist.

1921/22

Straube meidet Reger

In der 1903 von Richard Strauss begriindeten Buchreihe Die Musik, die jeweils einem
einzelnen Komponisten gewidmet waren, erschien ein reichlich zweihundert Seiten starkes
Buch iiber Max Reger, herausgegeben von Karl Hasse, dessen umfangreicher Textbeitrag
iber Regers Leben und Werk mit rund 150 Seiten den Hauptteil der Verdffentlichung
einnimmt. Auf Seite 83 findet sich eine interessante FuBinote, die wichtig scheint, wenn
man iiber Straubes publizistischen Einsatz iiber Reger nachdenkt. Hasse schreibt dort:

Uber den Orgelkomponisten Reger hat Prof. Karl Straube, wie im mehrfach erwéhnten Aufsatz in der
,Gesellschaft®, so noch ganz besonders in der ,Monatschrift fiir Gottesdienst und kirchliche Kunst® (in den
Jahren 1900-1902) mehrfach berichtet. Diese Aufsitze nennt Straube seine ,wichtigsten Artikel iiber Reger*
und teilt mit, daB sie diesen mit einem Schlage als Orgelkomponisten beriihmt gemacht haben. Freilich muf3
man wohl als das hierfiir Allerwichtigste Straube’s unbeirrtes und iiberlegenes Spielen der Reger’schen
Orgelwerke ansehen.“?”

Es ist auffallend, dass Straube sich in spiteren Jahren niemals ausfiihrlich und speziell
zur Orgelmusik Regers geduflert hat. Wenn Hasse ihn moglicherweise um Mitarbeit
gebeten hat, dann hat Straube, wie die zitierte Fuinote nahelegt, abgelehnt und auf seine
dlteren Arbeiten aus den Jahren 1899 bis 1902 verwiesen. Auch am Orgel-Heft iiber Reger
in der Reihe des Otto Halbreiter-Verlages von 1923 war er trotz anfdnglicher Ankiindigung
als dessen Autor nicht beteiligt,””® bei seinen Welte-Philharmonie-Aufnahmen von 1922
machte er um Reger einen Bogen,”* und wenn man weiter zuriickblittert, dann findet
man in der Neuen Zeitschrift fiir Musik vom 8. Februar 1905 die Ankiindigung einer
Monographien-Reihe Deutsche Tonsetzer der Gegenwart unter Reger zwar Karl Straube
als in Aussicht genommener Autor, aber dieser Beitrag erschien ebenso wenig, wie Straube
der Verfasser der umfangreichen Gesamtbesprechung der Reger’schen Orgelwerke war,
die ab September 1906 zundchst im Musikalischen Wochenblatt erschien und dann,
nach der Fusion mit dieser, in der Neuen Zeitschrift fiir Musik. Der Autor war hier der
bereits zitierte Roderich von Mojsisovics, eine weitere umfangreiche Arbeit liber Regers
Orgelschaffen, erschienen 1905 in Die Musik, verfasste Gustav Beckmann. Ein Beitrag
iiber Reger, um den Reger Straube selbst gebeten hatte und an den er ihn unter anderem

212 Karl Hasse, Max Reger, Leipzig 1921 (= Die Musik, Bd. 42/43), S. 83.

23 Siehe S. 79.

274 Interessanterweise hat Straube fiir die Welte-Philharmonie-Orgel Werke von Bach und Buxtehude, aber
keine einzige Komposition von Reger eingespielt, anders als etwa seine Zeitgenossen Kurt Grosse oder
vor allem Walter Fischer, dessen Reger-Interpretationen Regers Notentext und den gebriauchlichen. Beider
Rolleneinspielungen vermitteln den Eindruck, einer ganz anderen Auffiihrungstradition anzugehoren als
(a) Regers eigenen Einspielungen und (b) Straubes Editionen oder seiner spéteren Formulierung vom ,,seelisch
bewegten Vortrag™; im Grunde haben diese frithen ,Klangdokumente, zusammen mit den frithen Reger-
Aufnahmen von Alfred Sittard, die heute verbreitete Tradition, Reger auf der Orgel zu spielen, eingeleitet.
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mit einer Postkarte vom 29. August 19067 erinnerte, wurde nie geschrieben. Beim Reger-
Fest 1910 in Dortmund bat Reger Straube hédnderingend, fiir das Programmbuch einen
Beitrag iiber sein Chorwerk Die Nonnen op. 112 zu verfassen, liber das Orgelwerk sprach
und schrieb Walter Fischer.?’®

Ein Blick in die Konzertprogramme Straubes an anderer Stelle wird zeigen, dass nach
dem Erscheinen von Regers Op. 73 auch der Einsatz des Regerspielers Straube zuriick-
geht. Besonders auffillig ist hier besonders alles, was mit der neuen Orgel des Wiener
Musikvereins zu tun hat. Reger war 1907 von Ferdinand Lowe aufgefordert worden, am
10. und 11. Mérz des darauffolgenden Jahres dort die neue Rieger-Orgel zu spielen. Er
schrieb dariiber an Straube:

,[...] ich kann nicht, deshalb hab’ soeben Eilbrief an F. Lowe geschrieben, daB er Dich engagiert; ich hab’ Dich
ihm denkbarst empfohlen u. wiirde es mich sehr freuen, wenn aus dem Engagement was wiirde! Da Du ja nur
1 Nummer zu spielen hiittest, so bitte ich Dich dringendst, die Phantasie u. Fuge iiber BACH zu nehmen; das
Werk ist fiir Wien absolut neu, und diirfte sicherlich am Besten von meinen Orgelwerken geeignet sein zur
Einfiihrung ins katholische Wien! Also wenn Dich Lowe um den Titel des Stiickes fragt, dann gebe Du sicher
mein BACH an — das ist sicher das Beste!*?”’

Wie die Konzertprogramme des Musikvereins eindeutig belegen, hat Straube, der im
Musikverein auch als Bachdirigent (z. B. 1911 und 1917) in Erscheinung trat, dort niemals
ein Werk von Reger gespielt. Von seinem ersten Auftreten 1914 bis 1918 bestritt er jahrlich
das jeweils einzige Orgelkonzert im Musikverein iiberhaupt, und seine Programme ent-
hielten ausschlieSlich Werke Johann Sebastian Bachs.

1923/24

Hermann Keller iibernimmt fiir Karl Straube

Der Organist, Pianist, Musikschriftsteller und Hochschullehrer Hermann Keller (1885—
1967) war ab 1905 Schiiler Regers gewesen, zunéchst als Privatschiiler in Miinchen, spéter
am Leipziger Konservatorium; gegenwirtig wird er im Reger-Werk-Verzeichnis gefiihrt
als Interpret der Urauffithrung von Phantasie und Fuge d-Moll op. 135b.27® 1923 fiillte

25 C. F. Kahnt Nachf. schreibt mir soeben, wegen des Artikels iiber mich, wie ist’s? Konntest Du denselben

nicht baldigst dahin liefern? Bitte, gib mir dariiber moglichst umgehendst Nachricht! Die Sache wiirde sehr,
sehr eilen!” (Postkarte Regers an Karl Straube vom 29. 8. 1906, zitiert nach Max Reger, Briefe an Karl
Straube [siehe S. 7, Anm. 25], S. 115).

276 (Jber die weiteren nicht realisierten Projekte, die Reger gemeinsam mit Straube realisieren wollte, informieren

u. a. das Reger-Werk-Verzeichnis sowie die Publikationen von Michael Huber (Max Reger — Dokumente eines

dsthetischen Wandels, siehe S. 5, Anm. 15) und Susanne Popp (Die ungeschriebenen Oratorien Max Regers,

siche S. 64, Anm. 228).

Postkarte Regers an Karl Straube vom 7. 9. 1907, zitiert nach Max Reger, Briefe an Karl Straube (siche

Anm. 25), S. 1371.

78 Wie problematisch die Zuschreibung einer Urauffiihrung sein kann, hat Harald Strebel anhand des Klarinetten-
quintetts A-Dur op. 146 dargelegt; die Urauffiihrung (die nicht als solche ausgewiesen war) verschob sich um
insgesamt um vierzehn Tage, und wer hitte gedacht, dass sie in Duisburg-Ruhrort stattgefunden hatte (Harald
Strebel, Neuerkenntnisse zu den ersten dffentlichen Auffiihrungen von Max Regers Klarinettenquintett

27

3
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Abbildung 8. Hermann Keller als Reger-
Schiiler 1910, Foto von Martin Herzfeld,
Leipzig; Max-Reger-Institut.

Keller eine derjenigen publizistischen Leerstellen, die Karl Straube mit der auffallenden,
aus welchen Griinden auch immer ausgebliebenen Nichtlieferung von Reger-Beitrigen
hinterlassen hatte. Der Miinchner Otto-Halbreiter-Verlag hatte 1920 das erste Heft einer
auf sieben Teile angelegten Reihe zu diversen Max Reger betreffenden Themen heraus-
gebracht. Als Nummer sechs wurde darin eine Arbeit Max Reger und die Orgel aus der
Feder Karl Straubes angekiindigt. Das entsprechende Heft unter der Herausgeberschaft
Richard Wiirz’ (eines weiteren ehemaligen Reger-Schiilers) erschien dann 1923, allerdings
verfasst von Hermann Keller. Sein herzlich-bewegendes Vorwort ist seinem alten Lehrer
Straube gewidmet, ihm (er spricht Straube hier direkt an), ,,von dem wir lange gehofft
hatten, es aus Ihrer Feder zu erhalten.“*”” Da wir uns hier auf Tempofragen der Orgelmusik
Max Regers beschrinken wollen, sei die Lektiire dieser Arbeit eines Zeitzeugen um so
dringender empfohlen.

In seinen Erinnerungen erklért Keller den Unterschied zwischen einem Studium bei
Reger und Miinchen und spiter in Leipzig. In Miinchen genoss er den wirklich privaten
Unterricht Regers in einer kleinen Gruppe und schrieb 1953:

A-Dur op. 146 und deren Interpreten, in Reger-Studien online, Karlsruhe 2026, https://www.maxreger.
info/rso/Strebel2025_Klarinettenquintett.pdf). In der Druckausgabe des Reger-Werk-Verzeichnisses war die
Urauffiihrung von Op. 135b noch auf vier Tage nach Kellers Auffiihrung in der Stuttgarter Markuskirche
datiert (die Addenda-Liste nennt nun die korrekten Urauffithrungsdetails).

2% Hermann Keller, Max Reger und die Orgel, Miinchen 1923 (= Max Reger. Eine Sammlung von Studien aus
dem Kreise seiner personlichen Schiiler, Heft IV), S. 3.
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,»,Am meisten habe ich in Miinchen als Privatschiiler bei Reger gelernt, besonders als er mir sein harmonisches
System mit wenigen Worten so erklérte, dal mir die angeblich iiberladene Reger’sche Harmonik keine Probleme
mehr bot. In Leipzig war es eine Massenabfiitterung von 30 Schiilern von sehr verschiedener Qualitit an 1 oder

2 Vormittagen, bei der nur die paar wirklich Begabten etwas lernen konnten.

Schon allein diese kleine biographische Notiz und auch die personliche Vertrautheit Kellers
mit Reger und seiner Familie®®' hebt diesen in seiner Bedeutung weit iiber andere Zeit-
genossen heraus. Dass der hochgebildete und stets neugierige Vollblutmusiker Hermann
Keller von der metrischen Metronomlesetradition und ihrem vermeintlichen Umschlag in
eine mathematische und die damit verbundene Notwendigkeit einer tempoméfBigen Um-
deutung der Werke seines geliebten Meisters nichts mitbekommen haben soll, ist schlicht
unvorstellbar. Dazu wusste Keller einfach zu viel und fiir seine Zeit vielleicht sogar noch
fast alles.

In einem Zeitschriftenbeitrag von 1954 schreibt er, die Reger-Tradition, in der er stand,
bekriftigend:

»Seit Erfindung des Metronoms hat der Komponist, wenn er sein Werk selbst metronomisiert, die Moglichkeit,
die Zihlzeit genau und unmifverstéindlich anzugeben. Manche Komponisten, z.B. Brahms, haben aber darauf
bewult verzichtet, und fiir sie wie fiir die gesamte Musik von Beethoven an riickwiirts bleibt das Problem der
Zihlzeit offen; die richtige Zihlzeit zu finden, gehorte zu den Erfordernissen des Vortrags, die der Spieler selbst
erfiihlen mufite. In der heutigen Zeit, da man den Begriff der Werktreue oft filschlich so auslegt, dal man sich
bemiiht, peinlich genau das zu spielen, was dasteht, und nichts zu spielen, was nicht dasteht, ist es notwendig,
von Zeit zu Zeit auf derartige Dinge aufmerksam zu machen, die hinter den Notenkopfen stehen, aber ebenso
wichtig sind wie diese selbst. >

Fiir Marcel Punt ist Emanuel Gatscher (1890-1946) im Vergleich zu Hermann Keller der
mehr in der Tradition stehende Regerianer, woriiber man in Kenntnis der personlichen
Vertrautheit Kellers mit Reger und seines zugegebenermafBen vielleicht erst wieder zu
erkdmpfenden Rufes als unbestechlicher Musikwissenschaftler eigentlich nur licheln
kann. Gatschers Schiilerschaft bei Straube und Reger am Leipziger Konservatorium
ist durch Zeugnisse nicht belegt, mithin kann er kaum mehr als als Zuhorer an Regers
offentlichen Analysestunden teilgenommen haben. 1922 hatte Gatscher in Bonn iiber
die Fugentechnik Regers promoviert’®® und war ab 1923 an der Akademie der Tonkunst
in Miinchen titig; erst durch die Max Reger-Gesellschaft gelang ihm der Zugang zum
engeren ,Reger-Zirkel’. Punt macht seine Aussage, Keller wire weniger versiert in
der Reger-Interpretation und hitte den Umschwung in der Kunst der jeweils korrekten

20 Hermann Keller, Max Reger — Werk und Personlichkeit, Vortrag in der Stuttgarter Musikhochschule, Mirz
1953, https://www.hermann-keller.org/content/aufsaetzeinzeitschriftenundzeitungen/1953maxregerwerkund
persoenlichkeit.html.

21 Siehe z. B. Elsa Reger, Mein Leben fiir und mit Max Reger. Erinnerungen, Leipzig 1930, S. 60.

282 Hermann Keller, Takt und Zdhlzeit, in Musik im Unterricht 45.Jg. (1954), 5. Heft (Mai), S. 131.

23 Emanuel Gatscher, Die Fugentechnik Max Regers in ihrer Entwicklung, Diss. Bonn 1922 (nicht 1924!),
Stuttgart 1925.
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Metronomablesung quasi verschlafen, im Wesentlichen an einem Satz in Kellers Reger-
Arbeit von 1923 fest: ,,meist [werden] zwei Drittel des metronomisch angegebenen
Tempos richtig sein.?** Eine derart mathematisch festzulegende Interpretationsanweisung
diirfte ihm zwar eigentlich entgegenkommen, geniigt ihm als seiner These letztlich doch
zuwiderlaufend aber offenbar nicht. Auf die anderen sehr wesentlichen und aus erster
Hand mitgeteilten Interpretationshinweise Kellers geht er nicht ein.

1924

Emanuel Gatscher schreibt iiber Regers Orgelwerke

Einen &hnlich fliichtigen Umgang mit Quellentexten wie im Falle des Aufsatzes Walter
Fischers von 1905 muss man Punt auch in Bezug auf die Behandlung von Gatschers
langerem Text Einige Bemerkungen zum Studium Regerscher Orgelwerke von Emanuel
Gatscher vorwerfen.?® Dieser Text, sozusagen ein Nebenprodukt seiner Dissertation,
deren Druckfassung Karl Straube gewidmet ist, umfasst annidhernd vierzehn Spalten, und
auch hier 16st Punt lediglich eine kleine Passage zur Illustrierung der These vom Straube-
Code aus einem grofien Zusammenhang heraus.

Gatscher unterscheidet ganz im Sinne seines Meisters Straube den Orgelspieler, fiir den
die Schwierigkeiten Reger’scher Werke lediglich Priifsteine der eigenen Virtuositit, also
letzten Endes blofer Selbstzweck sind, vom Organisten, der Reger wirklich im letzten
Sinne verstanden hat. Er schildert, wie Straube eine Spieltradition fiir Reger geschaffen
hat, die nach wie vor Giiltigkeit habe. Uber den Vortrag der kleineren Orgelwerke Regers
bemerkt er: ,,Die kleinen, ungemein schwierigen Charakterstiicke fiir Orgel — sie sind zum
groBten Teil der Offentlichkeit unbekannt — stellen den Regerinterpreten vor Aufgaben,
die in wesentlichen Punkten von denen der Monumentalwerke abweichen.

,Diese Orgelstiicke sind in ihrem Stimmungsgehalt so iiberaus differenziert, daf sie unter einer robusteren
Behandlung in ein Nichts zerflieBen oder unertriglich werden. Gerade sie verlangen eine vollige Hingabe an den
Komponisten, ein restloses Sichversenken in das Ddmmerlicht der Stimmung, die vollstindige Beherrschung
der melodischen Sprache Regers — sie verlangen aber auch den Mut zur Uberwindung #sthetischer Bedenken,
wenn es gilt, den unheimlichen Ausbriichen Regerscher Ddmonie eine der inneren Erlebnisintensitit adidquate

Ausdrucksform zu geben.“?¢

In einem deutlich abgesetzten neuen Absatz folgt dann eine Bemerkung tiber das Tempo
bei Reger, dem Punt einen weiteren und fast den Hauptbeweis seiner These entnimmt.
Gatscher schreibt:

,SchlieBlich noch einige Bemerkungen iiber das Zeitmall. Die Regerschen Tempobezeichnungen konnten

zu MiBverstindnissen fiihren, die in ihrer katastrophalen Auswirkung kaum auszudenken sind. Straubes

24 Hermann Keller, Max Reger und die Orgel, (siche Anm. 279), S. 81.

2% Emanuel Gatscher, Einige Bemerkungen zum Studium Regerscher Orgelwerke, in Mitteilungen der Max
Reger-Gesellschaft 4. Heft (1924), S. 2-8, erschienen zum Dresdner Max Reger-Fest im November 1924.

286 Ebenda, S. 6f.
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Interpretation hat von vornherein Klarheit geschaffen, die Tempofrage fiihrt kaum mehr zu einer folgenschweren
«287

Verwirrung, weil die Notationsgrundlage erkannt ist.
Die zeitliche Nihe des Gatscher Aufsatzes von 1924 zu Straubes Reger-Ausgabe von 1919
scheint fiir Punt der Beweis, dass Gatscher sich auf diese Edition bezieht. Aber weder sagt
Gatscher dies, noch legt sein Text dies nahe. Im Gegenteil: der Abschnitt, in dem Gatscher
iiber die in der Straube-Ausgabe enthaltenen kleineren Stiicke spricht, ist eindeutig zu
Ende, und Gatscher handelt als vollig neuen Punkt die Tempofrage ab.

Uberdies wiire es angesichts des eklatanten Missverhiltnisses von metronomisierten und
nichtmetronomisierten Stiicken vollig verfehlt, Gatschers Wortwahl Tempobezeichnungen
auf die spirlichen Metronombezeichnungen beziehen zu wollen. Vor allem aber sagt
Gatscher, Straubes Interpretation hitte ,,von vornherein® Klarheit geschaffen. Das bedeutet:
seitdem Straube in der ihm eigenen subjektiven Art und Weise als Regerinterpret an die
Offentlichkeit getreten ist und nicht erst seit der Ausgabe von 1919. Véllig ohne Erklirung
ldsst Punt seine Leser dann mit der Behauptung, Gatscher sei eben mehr in der metrischen
Metronom-Lese-Tradition verhaftet gewesen als Keller und hiitte deshalb auf eine weitere
Erkldrung seines Begriffes Notationsgrundlage verzichten konnen. Er schreibt:

.Reger used double-beat metronome notation until about 1908. That many organ works by Reger are generally
considered so inaccessible could partly be explained by the fact that many of today’s organists (try to) perform
Reger’s music at twice his intended tempo. With respect to this, Emanuel Gatscher’s concern that ,Reger’s tempo
indications could lead to misunderstandings, which, in their catastrophic effect, are barely imaginable‘*** appears
to be justified.?®

,-Although even Straube and Fischer — and, thus, other organists as well — employed double-beat metronome
notation until the early 1900s [...], awareness of Reger’s use of double-beat metronome notation was lost soon
after Reger’s death in 1916. Hermann Keller, a student of Reger and Straube, appears to have been unfamiliar
with Reger’s use of double-beat metronome notation, as, in 1923, he recommends a tempo of J = 88 instead of
J = 106 for measure 133 of the — B-A-C-H fugue.* According to him, in most of Reger’s organ works — two
thirds of the metronomically indicated tempo will be correct®!.>?

Unmittelbar an den Satz mit der erkannten Notationsgrundlage schlieBt Gatscher fol-
gendes an:

,Aber fiir den Regerinterpreten wird die Wahl des ZeitmaBes immer wieder aktuell. Die Gefahr des einen
Extrems, zu dem Regers Angaben und das Notenbild** verleiten, die Ubernahme des Tempos, ist zwar in den
wichtigsten Punkten iiberwunden, aber das andere Extrem, die Verschleppung des Zeitmalles, ist sicherlich
kein kleineres Ubel. Die Tempobezeichnungen Regers, ,vivacissimo* und ,adagissimo*, sind zum Beispiel

287 Ebenda, S. 7.

2% Emanuel Gatscher, Einige Bemerkungen zum Studium Regerscher Orgelwerke (siche Anm. 285),S. 7.
289 Marcel Punt, The Straube Code (siehe S. 2, Anm. 3), 2. Aufl. 2015, S. 19.

20 Hermann Keller, Max Reger und die Orgel (siche Anm. 279), S. 52f.

1 Ebenda, S. 81.

22 Marcel Punt, The Straube Code (siche Anm. 3), 2. Aufl. 2015, S. 22.

23 Karl Straube, Max Reger: Orgelkompositionen (siche S. 5, Anm. 16), S. 114-116.
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weniger eine Angabe der ,Schnelligkeit®, sondern mehr Ausdrucksbezeichnungen im Sinne einer starken inneren
Erregung oder einer starken Entspannung. Wenn Reger rasche Tempobezeichnungen vorsetzt, so wird sich die
Wiedergabe in vielen Fillen in einem innerlich erregten Zeitmal, also in einem ,agitato assai‘ bewegen miissen,

wihrend seine langsamen Tempobezeichnungen mehr als ,molto espressivo*, als ein ruhiges, aber niemals triges
€294

Flieen zu nehmen sind.

Erneut fragt man sich, warum Gatscher und die anderen ,,Erklidrer” des Reger’schen
Notenbildes so viel Miihe darauf verwenden, den italienischen Tempobezeichnungen
Regers nachtriglich einen Sinn und eine Rechtfertigung zu geben und an keiner Stelle
die angeblich so viel missverstdndlicheren Metronomangaben Regers zurechtriicken. Wir
wissen es: weil es angesichts ihres spérlichen Vorhandenseins hier nichts zurechtzuriicken
gab.

Und ein Letztes zu Gatscher: wenn er die Tempoverschlepper bei Reger tadelt, nennt er
Straube zwar nicht beim Namen, aber angesichts der Besprechung der Reger-Ausgabe von
1919 haben wir gesehen, dass Straube unzweifelhaft zu den Tempoverschleppern gerade
auch bei langsamen Passagen gehorte. Wie aber konnte Gatscher beides tun: die Tempo-
verschlepper tadeln und die Edition des Tempoverschleppers Straube als untadelnswert
hinstellen?

Wenn wir uns das Schrifttum {iber Straube ansehen, dann féllt auf, dass es Autoren gibt,
die stets die enge Verbindung Straubes zu Reger betonen und bewusst oder unbewusst
suggerieren, dass nur Straubes Reger-Interpretation eine Interpretation im Sinne des
Komponisten sei. Zu ihnen gehoren zumeist Schiiler oder Enkelschiiler Straubes, und
es ist, so wird aus dem Max-Reger-Institut berichtet, immer wieder auffallend gewesen,
wie (negativ) voreingenommen diese Organisten sich hdufig Regers originalem Notentext
(sprich den einzig definitiv autorisierten Erstdrucken) gegeniiber gezeigt haben. Wir haben
oben aber gesehen, dass sich schon friih eine von Straube unabhingige Reger-Tradition
etablierte. Vermutlich gehoren in diesen Kreis Virtuosen wie Gustav Beckmann, Karl
Beringer, Gerard Bunk, Otto Burkert, Hermann Dettmer, Walter Fischer, Paul Gerhardt,
Bernhard Irrgang, Hermann Keller oder Alfred Sittard.

Und es gab Straube-Schiiler, die die Straube-Auffassung in Teilen iibernahm und mit
eigenen Ansdtzen verkniipften. Fritz Heitmann wére hier zu nennen, aber auch Hanns
Ander-Donath (1898-1964) oder sogar Giinther Ramin und Heinz Wunderlich.

Uber Ander-Donaths Verhéltnis zu Straubes Reger-Auffassung schrieb dessen Frau:

,.Karl Straube legte Gewicht auf jeden Ton. Er wihlte die Tempi bewusst langsam, um so jedem Ton die ihm eigene
Bedeutung zukommen zu lassen. Besonderen Wert maf3 Straube auch den exakt eingetragenen Fingersitzen bei.
Dies alles hatte unter Einhaltung der musikalischen und musikantischen Darbietung zu geschehen. Johannes
blieb dem in diesen Jahren Gelernten Zeit seines Lebens treu. Er trennte sich spiter lediglich in der Auffassung

iiber die Tempi von seinem Lehrer. >

2% Emanuel Gatscher, Einige Bemerkungen zum Studium Regerscher Orgelwerke (siche Anm. 285),S. 7.
2 Elvira Ander-Donath, Ein Leben fiir die Musik. Erinnerungen an Hanns Ander-Donath, den letzten Organisten
der Dresdner Frauenkirche, Leipzig 2002, S. 19.
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Besonders an den beiden groflen Reger-Einspielungen Ander-Donaths (Opp. 27 und
52 Nr. 2%9) ldsst sich das noch heute klingend nachvollziehen. Von einem ,.eintonigen
Dahinschleichen der Einleitung®, die der Rezensent an Straubes Berliner ,, Wachet auf*-
Auffiihrung von 1906 bemingelte, ist hier nichts zu merken. Und bei einer Spielzeit von
15 Minuten, in der Ander-Donath das Stiick absolviert, hétte er sicherlich auch nicht von
einer ,,maasslosen Linge“*’ gesprochen.

Uber den Straube-Schiiler Giinther Ramin schrieb der Dirigent Dietrich Knothe (1929
2000), der Thomaner unter Ramin gewesen war:

Ramin hatte also den besten Lehrmeister — war jedoch eine viel zu eigenwillige Personlichkeit, um nur zu
iibernehmen. Mag von Puristen — vor allem in Bezug auf die letzten Lebensjahre des Meisters — allerlei gegen
Ramins groBziigiges Bachspiel auf der Orgel eingewandt werden — seine Reger-Interpretationen waren einmalig.
[...] Eine gewisse derb zupackende, rhapsodische Art im Forte zu spielen- und auf der anderen Seite grofite
Delikatesse, ja Versenkung im Piano, machten Regers komplizierte Verflechtungen transparent und damit plau-
sibel. Natiirlich trug dazu die herrliche Sauer-Orgel (der Leipziger Thomaskirche) entscheidend bei — ein roman-
tisches Orgelwerk voller Kraft, Zartheit und Geschmeidigkeit. [...] Fiir den undogmatischen Ramin war nicht
die Orgel entscheidend, auf der gespielt wurde, sondern der Geist, in dem gespielt wurde. Stets warnte er vor
,profilloser Sachlichkeit in der Interpretation‘, die, nach seinen Worten, den ,lebenspriihenden Barockgeist abtotet
und zu einer Totenmaske prigt, anstatt den heien Atem und die zwingende Kraft musikalischen Geschehens
spiiren zu lassen. [...] Auf ein paar falsche Téne kam es ihm nicht an, wenn nur das Gesamtbild stimmte.*>*

1926

Adolf Busch spielt Regers Violinkonzert

Auch der kenntnis- und einflussreiche Miinchner Musikkritiker Alexander Berrsche
(1883-1940) gehorte zum Miinchner Regerkreis: neben seinem Jurastudium war er
Regers Schiiler an der Koniglichen Akademie der Tonkunst. Neben den Schilderungen
von Regers Klavierspiel sind besonders seine Rezensionen von Reger-Auffiihrungen
durch andere Interpreten interessant, denn stets misst er die zu besprechende Interpretation
an seiner eigenen Regerkenntnis.

,Der Geiger N. N.** interpretierte den Solopart mit der ihm eigenen tiefbeseelten Art, die einen auch dann
hinreift, wenn man da und dort einige untertdnige Skrupel hat. Sein Hohepunkt war, wie immer, der langsame
Satz. Seine Kunst, die Fiille und Siiigkeit jedes einzelnen Momentes auszukosten, ermoglicht ihm eine Breite

2 Die Einspielungen entstanden vermutlich am 6. Mérz bzw. 25. Januar 1944 an der Silbermann/Jehmlich-
Orgel der Frauenkirche Dresden fiir die Berliner Reichs-Rundfunk-Gesellschaft, CD-Veroffentlichungen
Ars Vivendi 2100223/Berlin Classics 0094102BC bzw. MCT (ohne Bestellnummer, 1998). Freundliche
Datierungsauskunft von Jorg Wyrschowy, Deutsches Rundfunkarchiv, Frankfurt a. M.

27 Hugo Leichtentritt, Konzert (siehe S. 33, Anm. 125).

28 Dietrich Knothe, Begleittext zur Eterna-Schallplatte Ein Orgelkonzert mit Giinther Ramin, Berlin 1972
(Eterna 8 20 294).

2% Man darf annehmen, dass Berrsche hier einen Auftritt Adolf Buschs rezensiert, der Regers Violinkonzert mit
dem Bayerischen Staatsorchester unter der Leitung Rudolf Krasselts am 15. November 1926 im Miinchner
Odeon spielte. Zu Regers Verbliiffung hatte Busch ihm das Konzert bereits als 16jdhriger Student auswendig
vorgespielt, es unter Regers Leitung spiter einige Male offentlich vorgetragen und 1938 eine eigene ,,aus-
gelichtete® Orchesterfassung vorgelegt.
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des Zeitmafles, an die wir heute gar nicht mehr gewohnt sind. Dieser Adagiovortrag, wie ihn noch Wagner mit
eindringlicher Beredsamkeit gelehrt hat, setzt ein hochstes Ausdrucksbediirfnis voraus, das gewissermafien zu
jedem Tone sagen mochte: ,Verweile doch, du bist so schon‘. Man kann dagegen mit einem gewissen Recht
einwenden, dal durch solches Musizieren, das sich mit einer fast schmerzlichen Innigkeit an den Augenblick
klammert und ganz der seligen Gegenwart hingegeben ist, die Perspektive eines Werkes gefihrdet werde. Ich
verstehe dieses Bedenken, aber ich teile es nicht. Mir ist jede Breite recht, solange sie sich durch natiirlichen
Ausdruck legitimiert, und mancher wird sich gleich mir mit Heiterkeit und Riihrung erinnern, wie oft Reger beim
Vortrag eigener Werke, die er mit ,méBig* oder ,ruhig flieBend* bezeichnet hatte (nicht ohne der Sicherheit halber
noch in Klammer und mit einem Ausrufungszeichen hinzuzusetzen: ,ja nicht schleppend!‘), ein Tempo anschlug,
das man beim besten Willen nur ,molto adagio® nennen konnte, und wie doch immer dieses wirkliche, lebendige
Tempo iiberzeugender und richtiger gewirkt hat als das vorgeschriebene.*3%

Fritz und Adolf Busch gehorten zu den wichtigsten Interpreten Regers und hatten beide
mit ihm konzertiert. Darum diirfen wir wohl auch bei beiden eine umfassende Kenntnis
des Gesamtwerkes voraussetzen. Von dem kiinstlerischen Gleichklang mit Fritz und Adolf
Busch war Reger immer wieder begeistert, nannte er sie doch nicht ohne Grund ,,meine
beiden musikalischen Siuglinge*,*' die mit ihm die Auffiihrungstradition der Musik
Regers ,aufgesogen® hatten.

Auch Marcel Punt zitiert aus dieser Rezension Berrsches, losgelost vom Kontext der
konkreten Auffiihrung allerdings nur den Schlusssatz {iber Reger tiberraschende Tempo-
reduktionen. Auch sie sind ihm selbstverstindlicher Beweis seiner These. Vor allem der
Regerkenner Berrsche hitte auf ein Missverhiltnis zwischen Tempobezeichnung bzw.
Metronomzahl**> und Interpretation verweisen konnen, schildert hier aber lediglich die
iberzeugende langsame Wiedergabe eines langsamen Reger-Satzes. Oft genug findet sich
in Rezensionen von Regers Spiel der Hinweis, dass nur er es vermochte, seine getragenen
Sitze tibermifig verlangsamt zu spielen, ohne sie langweilig erscheinen zu lassen. Und
wenn er hinter langsamen Tempobezeichnungen so hiufig vermerkt doch nicht schlep-
pend, dann sicher auch deshalb, weil er oft genug erleben musste, dass mancher seiner
Interpreten diese Kunst nicht beherrschte.

Fritz Busch besal} den ersten Korrekturabzug von Phantasie und Fuge d-Moll op. 135b
und hatte sich darauf vermerkt: ,,3.5. 16 in Jena mit Reger am Klavier gespielt. F. B.“** Von
Regers ,, Morgenstern“-Phantasie fertigte er 1937 eine Bearbeitung fiir Orchester an. Mit
dem Stockholmer Konzertvereinsorchester hat sich ein Mitschnitt von 1949 erhalten,** bei

30 Alexander Berrsche, Konzertkritik zum 15. 11. 1926, in Miinchener Zeitung vom November 1926, zitiert in
ders., Trosterin Musika. Gesammelte Aufsditze und Kritiken, Miinchen 1942, S.719.

91 Vgl. beispielsweise Alexander Becker, ,, Meine beiden musikalischen Séuglinge“: Adolf und Fritz Busch,
in Auf der Suche nach dem Werk. Max Reger - sein Schaffen - seine Sammlung. Eine Ausstellung des Max-
Reger-Instituts Karlsruhe in der Badischen Landesbibliothek zum 125. Geburtstag Max Regers, hrsg. von
Susanne Popp u. Susanne Shigihara, Karlsruhe 1998, S. 250-257.

%2 Im Falle des II. Satzes aus dem Violinkonzert Largo con gran espressione, « = ungefihr 40-46.

33 Max Reger, Phantasie und Fuge d-Moll op. 135b, Erster Korrekturabzug, Max Reger-Institut: Mus. Kf. 012,
S.3.

94 Veroffentlicht auf der 2012 in Kooperation mit dem Max-Reger-Institut entstandenen CD des Labels Guild
Music GHCD 2372.
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dem die Fuge in 3:39 absolviert wird, wobei das Anfangstempo bei D=170 liegt. Auch Fritz
Busch hat dariiber berichtet, wie Reger als Pianist und Dirigent seine Fugen iiberraschend
langsam begann und das Tempo dann im weiteren Verlauf dann kontinuierlich steigerte. In
dieser Aufnahme tibernimmt er diesen Brauch nicht. Auch Giinther Ramin geht in seiner
Aufnahme aus Thomaskirche durchgéngig ziigig zu Werke 3%

Die Tempi in Fritz Buschs vermutlich 1919 entstandenen leider nur fragmentarischen
Einspielung (Thema und Variationen I, VI und VII, leider nicht die Fuge) der Mozart-
Variationen®® weichen von Regers Metronomangaben ab: zweimal spielt er erheblich
schneller, zweimal merkbar unter dem angegebenen Wert.

1927

Karl Straube dirigiert die Kunst der Fuge

Das legendirste Beispiel fiir die oft iiberaus breiten Tempi des Dirigenten Straube ist
sicherlich die von ihm geleitete Urauffiihrung von Wolfgang Graesers Orchesterfassung
von Bachs Kunst der Fuge am 26. Juni 1927 in der Leipziger Thomaskirche. Alfred Heuf3
berichtete dariiber in der Zeitschrift fiir Musik:

,,Von der sich als falsch erweisenden Annahme ausgehend, dafl das Werk eine Dauer von vier Stunden beanspruche,
hat man es in zwei Teile geteilt und begann am Sonntag nachmittag um 3 Uhr und kam um 8 Uhr abends wieder
zusammen; der erste Teil dauerte aber nur etwa einundeinhalb, der zweite eine Stunde. [...] Das Ergebnis der
Auffiihrung nach dieser Seite hin ist nun auch darin zu suchen, dal das Werk die Dauer eines gewohnlichen

Konzertes nicht iiberschreitet, somit fiir das Konzertleben ohne weiteres gewonnen werden kann. "

Da es hier keine Auffiihrungstradition gab, erschien es dem Rezensenten nicht unge-

wohnlich, dass ein Werk, das heute gelegentlich sogar in Auffiihrungsdauern von unter
80 Minuten geboten wird, nur zweieinhalb Stunden dauerte.

1938

Straube als Reger-Herausgeber 111

1938 erschien im Leipziger Verlag C. F. Peters mit der Choralphantasie iiber ,, Ein feste
Burg ist unser Gott* op. 27 noch einmal Orgelmusik Regers in einer gravierenden Um-
gestaltung durch Karl Straube (sieche Abb. 9a/b, S. 88-89). Ein zentraler Grund fiir die
Neuedition war sicher, dass der Verlag Rob. Forberg 1934 von J. Rieter-Biedermann/C.
F. Peters tibernommen worden und ein Neustich aus drucktechnischen Griinden nicht zu
vermeiden war. >

35 Phantasie iiber den Choral ,, Wie schon leucht ‘t uns der Morgenstern* op.40 Nr. 1, gespielt von Giinther Ramin
an der Sauer-Orgel der Thomaskirche zu Leipzig (Aufnahme nicht genau datiert), auf CD veroffentlicht auf
Ars Vivendi 2100202.

36 Veroffentlicht auf der 2011 in Kooperation mit dem Max-Reger-Institut entstandenen CD des Labels Guild
Music GHCD 2371.

37 Alfred HeuB, Bachs ,Kunst der Fuge‘ in der Leipziger Thomaskirche. Die Leipziger Bachfeier am 25. und
26. Juni, in Zeitschrift fiir Musik 94.Jg. (1927),7./8. Heft (Juli/August), S. 418.

38 Regers weitere bei Rob. Forberg erschienen Werke waren das Lied In der Friihe WoO VII/41, die Klavierstiicke
opp. 24 und 26 und die verhiltnisméBig selten gespielte Phantasie und Fuge c-Moll op. 29 fiir Orgel. Eine
Ubernahme von Op. 29 in das Verlagsprogramm von C. F. Peters erfolgte um 1940.
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Im Zuge der Vorbereitung dieser Ausgabe schrieb der Verlag am 20. Juni 1938 an
Straube:

,,Da Sie uns — wie Sie seinerzeit mitteilten — binnen kurzem das Vorwort zu Regers Op. 27 zusenden wollen und
in diesem auch mit einigen Worten das Metronom-Problem bei Max Reger zu streifen beabsichtigen, mochte
ich es nicht unterlassen, Sie von nachstehender Notiz in der soeben erschienenen Juni-Nummer der MUSICAL
TIMES zu unterrichten.>%

Der Hintergrund dieses Hinweises ist der Umstand, dass Straubes Benedictus-Bearbeitung
von 1912 in England dergestalt fiir Verwirrung gesorgt hitte, dass Orgelpriifungskandidaten
vor der Originalausgabe von Op. 59 gewarnt und aufgefordert wiirden, aus der im
Vereinigten Konigreich nunmehr einzig anerkannten Ausgabe, ndmlich derjenigen Karl
Straubes zu spielen (die ,,differs considerably* von der Originalausgabe): ,,Any candidate
who happens to possess the older edition of the whole twelve pieces (No. 3008b in Peters)
should be warned about this.* Im Ubrigen sei es jetzt in Deutschland iiblich ,,to play Reger
much, much more slowly, even in the slow movements.*3!°

Wichtig an diesem Vorgang ist die Chronologie: Zunichst gibt es den Plan, Op. 27
in einer Neuausgabe Straubes herauszubringen. Ein detaillierter Briefwechsel zwischen
Verlag und Herausgeber ist nicht erhalten. Indirekt ldsst sich aber rekonstruieren, dass
Straube dem Verlag zugesagt hatte, sich im Vorwort auch dem Metronomproblem bei
Reger zu widmen. Am 20. Juni 1938 erinnert der Verlag Straube an diese Zusage und
unterstreicht deren Dringlichkeit mit besagtem Hinweis auf die Problematik des Tempos
im Benedictus op. 59 Nr. 9. Da hatte man sich auf einen Hinweis zu Tempofragen aber
schon ldngst verstiandigt und die Notenausgabe war vermutlich bereits gestochen. Straubes
Vorwort ist mit ,,Leipzig, Juli 1938 datiert. Bezeichnenderweise duflert er sich dort trotz
der Verlagsbitte weder zu Tempo- oder Metronomfragen. Ein Beweis fiir unterschiedliche
Lesarten von Metronomwerten ist dieser Vorgang nicht, denn er stellt uns vor mehr Fragen
als er Antworten zu geben vermag.

Das beginnt bereits mitdem Versuch der genauen Deutung des Wortes Metronomproblem.
Fiir den konkreten Fall von Regers erste Choralphantasie op.27 gibt es ein solches Problem
nicht, denn das Werk erschien unmetronomisiert und ist, was die Tempobezeichnungen
angeht, denkbar tibersichtlich gegliedert: Abschnitte im Anfangstempo Allegro vivace (ma
pomposo) werden regelmélig von mit Meno mosso bezeichneten Episoden unterbrochen,
erst in den letzten 8 Takten gibt es ein Ritardando.

Insofern stellt sich die Frage, warum sich Straube ausgerechnet im Vorwort zu diesem
Werk zum Metronomproblem hitte dullern sollen.

3 Brief des Verlags C. F. Peters an Karl Straube vom 20. 6. 1938; Sichsisches Staatsarchiv Leipzig, Akten C. F.
Peters, zitiert nach Marcel Punt, The Straube Code (siche S. 2, Anm. 3), 1. Aufl 2007, S. 6, 2. Aufl. 2015, S. 8,
3. Aufl. 2025, S.29.

310 Archibald Farmer, The F. R. C. O. Test-Pieces (July 1938 and January 1939 Examinations) (Continued), in
The Musical Times 79.Jg. (1938), Nr. 1144 (Juni), S. 449.
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Und was er dann schreibt, geht in eine ganz andere Richtung. In dem bereits erwihnten
Basler Konzert von 1903 hatte Straube in Anwesenheit des Komponisten Regers grofie
Orgelwerke opp. 27 und 57 auf der groflen, 1857 eingeweihten Orgel von Friedrich Haas
gespielt, einem Schiiler Eberhard Friedrich Walckers. Das Instrument hatte 64 Register,
verteilt auf drei Manuale und Pedal mit mechanischer Traktur. Auf dem vierten Manual
waren lediglich vier Stimmen des III. Manuals spielbar. Einigen wenige Aliquoten und
tiefliegende Mixturen stehen zahlreiche Stimmen vor allem in Acht-Ful3-Lage gegeniiber.
Als Straube es 1903 spielte, war es, obgleich noch nicht einmal fiinfzig Jahre alt, sehr
storanfillig, deshalb hatte Straubes Schiiler Adolf Hamm 1908 seinen Eintritt in das Amt
des Miinsterorganisten von einer griindliche Renovierung und Erweiterung des Instru-
mentes abhingig gemacht.

Straube berichtet in Briefen und auch im Vorwort zu seiner Neuausgabe von Op. 27, dass
Reger zu seiner Basler Einrichtung und Interpretation seine Zustimmung gegeben habe:

,Diese Ausgabe der Phantasie fiir Orgel iiber den Choral ,Ein feste Burg ist unser Gott* von Max Reger findet
fiir ihre von der Originalfassung abweichenden Vortragsbezeichnungen Rechtfertigung in der Tatsache, daf
der Komponist dies frithe Werk seines Schaffens in einer nach gleichen Grundsitzen gestalteten Wiedergabe
anldBlich der deutsch-schweizerischen Tonkiinstlerversammlung vom Jahre 1903 im Miinster zu Basel auf
der noch nicht umgebauten ilteren Orgel der Kirche gehort hat. Seine Zustimmung zu dieser Auslegung der
Vortragsangaben und zu den wenigen Anderungen in der Fassung des Notentextes hat er nicht nur wiederholt
im Gesprich, vielmehr auch dokumentarisch niedergelegt® durch die Widmung der fis-moll-Variationen
iiber ein eigenes Thema (Op. 73) an den damaligen Interpreten seines Opus 27. Die Neuausgabe will einen
Nachweis dafiir erbringen, wie Regers Schaffen fiir die Orgel darstellbar sein kann auf einem Instrument, das
der Uberlieferung aus der klassischen Zeit des Orgelbaus angehort, das aber keinerlei Eignung besitzt fiir die
Nachbildung von Klidngen, entnommen dem Orchester der musikalischen Romantik und beeinflusst durch die
Fiille der dynamischen Moglichkeiten, die diesem Klangkorper innewohnen. Um das gesetzte Ziel zu erreichen,
muften die von dem Komponisten eingezeichneten ineinander iibergehenden Verdnderungen in der Tonstédrke
durch eine in Gegensitzen sich auswirkende Terrassendynamik umgedeutet werden. Solche Vereinfachung
gibt dem Formenbau der Phantasie stdrkere Fiigung und der erzielte Gesamteindruck — schlicht und in sich
abgeschlossen — 146t die inneren Beziehungen der Regerschen Kunst zu dem Schaffen der Meister aus den

vergangenen Zeiten der deutschen Orgelkunst offenbar werden. '

Der von Straube geschilderte Zusammenhang zwischen seiner Basler Interpretation von
Op. 27 und der zum Dank erfolgten Widmung von Op. 73 als schriftliche Legitimation
dieser Interpretation ist vorgeschoben. Straube hatte Reger um ein groferes Orgelwerk
ohne Choralbezug gebeten, mit dem er auch in katholisch geprigten Gegenden auftreten
konnte. Vor allem darauf bezieht sich Regers Widmung Karl Straube zur Erinnerung an
den 14. Juni 1903. In einem Brief an Hans Klotz hat sich Straube 1944 dann auch in
diesem Sinne geduflert:

311 Bxplizite schriftliche AuBerungen Regers zu Straubes interpretatorischen Eingriffen 1903 sind nicht bekannt,
auch hat Straube solche nicht in der von ihm auszugsweise aufbewahrten Korrespondenz mit Reger iiberliefert.

312 Karl Straube, Vorwort, in Max Reger, Phantasie iiber den Choral ,,Ein feste Burg ist unser Gott* op. 27,
Neuausgabe von Karl Straube, Leipzig 1938 (Edition Peters 4440), S. ii.
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,.In Basel habe ich dann Max Reger gebeten, mir ein Orgelwerk ohne Bezugnahme auf evangelische Chorile
schreiben zu wollen, damit ich in vorwiegend katholisch orientierten Stidten ein nicht kirchlich gebundenes
Stiick fiir mein Programm hitte, und schlug ihm als Form Variation und Fuge iiber ein eigenes Thema vor. Das

€313

ist die Entstehungsgeschichte von op. 73 und die Losung des Ritsels der Widmung.

Auch Regers uneingeschrinktes Lob fiir Straubes Basler Interpretation von Opp. 27 und
57 konnte in Zweifel gezogen werden, wenn man aus einer Postkarte Regers vom 24. Juni
1903 an Theodor Kroyer erfihrt, dass die Miinster-Orgel ,,der ,Schrecken® der Schweizer
Organisten u. ginzlich veraltet“*'* sei und es sogar einem Karl Straube nicht moglich
gewesen sei, seine beiden Werke klar zu spielen.

.Thatsache ist, daB die Orgel in jeglicher Beziehung griindlichst veraltet ist, eine Mechanik besitzt, welche das
Spiel auf Org. Pl. zu einer wahren physischen Anstrengung macht, die Disposition derart ist, daf} die Orgel in den
87u.4’ Registern ohne Klangcharakter ist, plotzlich nach Hinzunahme der 2’ u. Mixturen tiberméfig u. nicht edel
,schreit’, so daf} der einigermafen Sachverstindige allein schon aus der Disposition auf ein sehr hohes Alter der

Orgel schliefen kann! Kurzum: man hat in Basel einen umgehenden Umbau der Miinsterorgel beschlossen, bei

dem Herr Straube u. ich als Sachverstindige dabei sein sollen.**!

Betrachtet man die Disposition der Basler Haas-Orgel, wird man sich — auch wenn
natiirlich in erster Linie ein Horeindruck den Beweis liefern miisste — vor allem Straubes
Beurteilung, dass sie ,keinerlei Eignung besitzt fiir die Nachbildung von Klingen,
entnommen dem Orchester der musikalischen Romantik®*'® nicht anschlieBen konnen.
Was der Orgel in der Hauptsache fehlte, waren Schweller, Walze und freie Kombinationen,
mit denen man Regers Crescendo- und Decrescendo-Vorschriften hitte realisieren konnen.
Diese halten sich in der friihen Choralphantasie allerdings in erstaunlichen Grenzen, so dass
Regers Kritik wohl eher einer mangelhaften Umsetzung seiner Interpretationsforderungen
in Op. 57 gegolten hat. Vielleicht war dies auch zumindest einer der Griinde fiir die harsche
Louis-Kritik *"7

Zu Straubes Registerangaben auf Seite 1 soll wenigstens angemerkt sein, dass ihm hier
keine konkrete Disposition vorschwebte: eine Oboe 8’ im III. Manual oder ein Rankett
16’ im Pedal beispielsweise lassen sich im Registerbestand der Basler Haas-Orgel nicht
finden. Vor allem aber keine freien Kombinationen, deren Vorhandensein seine 1938er-
Ausgabe von op. 27 ganz unbedingt voraussetzt und ohne die seine Klangkonzeption
nicht umzusetzen wire (siche Abb. 9b). Straubes Leipziger Thomasorgel verfiigte erst
nach dem grofen, auf Straubes Veranlassung vorgenommenen Umbau von 1908 iiber drei
freie Kombinationen.

313 Brief Karl Straubes an Hans Klotz vom 25. 2. 1944, zitiert nach Karl Straube, Briefe eines Thomaskantors
(siehe S. 25, Anm. 99), S. 161.

314 Postkarte Regers an Theodor Kroyer vom 24. 6. 1903; Staatliche Bibliothek Regensburg; IP/4Art.714.

315 Postkarte Regers an Theodor Kroyer vom 25. 6. 1903; Staatliche Bibliothek Regensburg; IP/4Art.714.

316 Karl Straube, Vorwort (siche Anm. 312), S. ii.

317 Siehe S. 11f.
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Gleichwohl ist Straubes Ansinnen klar: Es geht ihm in seiner Neuausgabe von Op. 27 vor
allem darum, Regers Orgelwerk den damals aktuellen orgelhistorischen und orgelbaulichen
Erkenntnissen der Orgelbewegung anzundhern. An Regers Tempovorschriften hat Straube
in der Neuedition kaum Verinderungen vorgenommen. Wenn wir aber davon ausgehen,
dass zur Ausloserin dieser Edition die damals ganz aktuell diskutierte Frage war, wie mit
Regers Musik umzugehen sei, wenn die Orgeln seiner Zeit nicht mehr existierten, so wird
vor allem dieses Problem im Vordergrund der Erorterungen gestanden haben.*'® Die Frage,
ob Reger mit einer solchen grundsétzlichen Umdeutung eines musikalischen Denkens,
wie sie in dieser Zeit weithin um sich griff, einverstanden gewesen wire, muss offen
bleiben. Dass ihm die 2’-Register und die tiefliegenden Mixturen zumindest der Basler
Orgel ganz offensichtlich Pein bereiten, sollte aber zu denken geben.

Dass Straube damals nicht auch eine Neuausgabe von Symphonischer Phantasie und
Fuge op. 57 in Angriff genommen hat, was nédherliegend und fiir den Interpreten weitaus
aufschlussreicher gewesen wire, wird an der Verlagssituation gelegen haben; eine Neu-
ausgabe war von der Wiener Universal Edition, dem Rechtsnachfolger des Jos. Aibl
Verlags, schlicht nicht vorgesehen.

1944

Karl Straube schreibt an Hans Klotz

Als Hans Klotz seinen alten Lehrer Straube um Aufschliisse zu Regers fis-Moll-Variationen
op. 73 bat, schrieb ihm dieser in seinem bereits mehrfach erwidhnten Antwortbrief vom
25. Februar 1944 unter anderem:

Reger hat in allen Vortragsangaben, dynamisch wie agogisch, sich einer solchen Unmifigkeit hingegeben,
daB seine Angaben bei nicht denkenden Menschen mehr Verwirrung als Klarheit geschaffen haben. Das, was er
erreichen wollte mit seinen Adagissimi, Vivacissimi, molto agitato, piu molto agitato, Andante (quasi Allegro
vivace), stets nie hervortretend, mit der ganzen Skala von pppp bis ffff, ist ein seelisch bewegter Vortrag. Die
Anwendung von FD-Zug-Geschwindigkeiten im Zeitmaf} oder Hochdruck von Sirenengeheul ist ein Verbrechen
gegen seine Kunst. Das gleiche gilt von dem Gegenteil an Schneckenlangsamkeit und nicht mehr zu hérendem

Gesiusel 3"

Eine interessante und fast vergessene Gestalt vor allem der Musikphilosophie des frithen
20. Jahrhunderts ist der Miinchner Komponist, Musiktheoretiker und -mystiker Walter
Harburger (1888-1967). Seine Metalogik von 1919 versteht sich als eine Fortschreibung

der Gedanken Pythagoras’ und Keplers tiber identische Strukturen und GesetzméBigkeiten
in der Welt der Materie und der Welt der Tone. 1926 erschien seine Schrift Form und

318 Zu der reichen Diskussion dieses Fragenkomplexes aus dem Reger-Kreis vgl. Hermann Keller, Die Orgelwerke
Max Regers und ihre Bedeutung fiir die Gegenwart, in Musik und Kirche 8.Jg. (1936), 4. Heft, S. 156. Die
konsequente Fortsetzung dieser Gedanken findet sich dann z. B. in Artur Kalkoffs Das Orgelschaffen Max
Regers im Lichte der deutschen Orgelerneuerungsbewegung von 1950.

319 Brief Karl Straubes an Hans Klotz vom 25. 2. 1944, zitiert nach Karl Straube, Briefe eines Thomaskantors
(siehe S. 25, Anm. 99), S. 163.
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Abbildung 10. Karl Straube im Alter, Foto E. Hoenisch, Leipzig; Max-Reger-Institut.
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Ausdrucksmittel in der Musik,in der Regers Werk eine zentrale Rolle spielt. Fiir Harburger
ist Reger ,,der erste Atonale” und ,,der erste Expressionist™ in der Musik.**® Die von Har-
burger gewihlten Erkldrungsbilder verbliiffen zunichst. Er spricht von Regers Musik
als einem Organismus ohne festes Skelett mit abgegrenzten Gliedern, die eher an ,.eine
riesenhafte Amdobe [erinnere], die in dauerndem Formwechsel ihr Plasma bald in Fortsitze
ausquellen 146t, bald sich abschniirt, sich ausstiilpt; wihrend wir Wesen mit festen
Korperformen nur abgegrenzte Bewegungen aus beschrinkten Gelenken machen kénnen,
ist hier der ganze Korper in dauernder Formverinderung begriffen. 2! Konsequenterweise
fordert Harburger, dass der Vortrag eines Reger-Werkes diesen Strukturen Rechnung zu
tragen habe: ,Hier darf nichts starr genommen werden, sondern es muss ein flexibelstes
Schwellen und Wiedereinziehen der Tonfiille und der Linien und des Tempos, ein Auf-
und Abquellen der Register in den Schwellwerken und ein plasmaartiges Aus und Ein der
Ubergiinge und Verdehnungen und Beschleunigungen in Agogik und Dynamik sein.**2

Vielleicht kannte Straube nicht dieses Buch, aber er kannte mit hoher Wahrscheinlichkeit
einen Harburger-Aufsatz iiber Reger, der 1927 in den Mitteilungen der Max Reger-
Gesellschaft erschien.”® So etwas wie eine Theorie der Straube-Interpretation soll hier
nicht formuliert werden. Aber die sich andeutenden Parallelen zur Goethe’schen Urpflanze,
Stichwort Veristelungen, das auch von Straube wiederholt verwendete Begriffsdoppel
Agogik und Dynamik und seine friilhe Betonung der Notwendigkeit, die Strukturen einer
Komposition zu kennen und sie in der Interpretation fiir den Horer nachvollziehbar zu
machen, legen zumindest nahe, dass er das, was er mit ,,seelisch bewegtem Vortrag*3**
meint, vielleicht nicht so wie Harburger beschrieben, einer aus derart gelenktem Spiel
resultierenden Interpretation aber vielleicht zugestimmt hétte.

Das 1941 erschienene Buch Die Entwicklung der Orgelspieltechnik in der ersten
Hiilfte des 19. Jahrhunderts, dargestellt an den Orgelschulen der Zeit seines Schiilers
Michael Schneider (1909-1994) kommentierte Straube in einem Brief an den Autor unter
anderem mit den Sitzen: ,,In der Methodik des Orgelunterrichtes ist seit den Tagen von
Knecht und Schiitze bis heute nichts Wesentliches hinzugetreten. Denn ,das Belauschen
des Tones*, ferner ,nur wenige und stille Register beim Uben‘, um eine , AuBer-Fassung-
Sein‘ des Schiilers zu verhindern, lehren wir auch.**® Auch das korrespondiert durchaus
mit Harburger, denn der Vorgang des Belauschens bedeutet ja nichts anderes als ein
konsequentes Verfolgen des eigenen Spiels mit dem Ohr und ein Reagieren auf — frei nach
Furtwingler — den Klang des Stiickes, der je nach Raum, Instrument und Tagesverfassung
des Spielers immer ein anderer sein wird. Nur so entsteht die Flexibilitdt, von der
Harburger spricht.

320 Walter Harburger, Form und Ausdrucksmittel in der Musik, Stuttgart 1926, S. 134.

321 Ebenda, S. 135.

322 Ebenda, S. 136.

323 Walter Harburger, Reger und das irrationale Weltbild, in Mitteilungen der Max Reger-Gesellschaft 6. Heft
(1927), S. 1-5.

324 Den Begriff scheint er von Gatscher tibernommen zu haben.

32 Brief Karl Straubes an Michael Schneider vom 10. 4. 1941, zitiert nach Karl Straube, Briefe eines Thomas-
kantors (siehe S. 25, Anm. 99), S. 114.
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1946-48
Straube als Reger-Herausgeber IV

An dieser Stelle wird ein weiteres Mal an Straube als Herausgeber von Regers Orgelwerken
erinnert. Das hier zu beschreibende Projekt ist allerdings nie verwirklicht worden und man
darf sich fragen, ob dies zu bedauern oder erleichtert zur Kenntnis genommen werden
sollte.

Es handelt sich um den Plan einer grof} angelegten Reger-Ausgabe, den Straube vor allem
mit dem Theologen Oskar S6hngen (1900—-1983) diskutierte. Einen Brief an S6hngen vom
15. November 1946 leitet er erneut ein mit seiner uns nun schon bekannten These, dass
Regers mit dynamischen und agogischen Bezeichnungen iiberlastetes Notenbild zwar des
Komponisten Bemiihen wiedergeben, die eigene Auffassung klar darzulegen, er jedoch
das Gegenteil damit erreiche:

,Es sind nicht nur die Orgelwerke, auch das wunderbare d-moll-Streichquartett, die Sinfonietta und G-Dur-
Serenade, das Violinkonzert und die Hillervariationen leiden unter der gleichen Belastung, die mehr
oder minder das Gegenteil von dem erwirkte, was Reger zu erreichen wiinschte. Erst als er selber auf der
Tonkiinstlerversammlung 1904 in Frankfurt am Main die C-Dur-Violin-Klaviersonate op. 72 mit Henri Marteau
zur Auffiihrung brachte, erkannten die feinfiihligsten der anwesenden Musiker, mit welcher Feinheit des
Empfindens die drohenden ffff und pppp unter den Hénden des Komponisten gelost und durchgeistigt wurden,
so daB eine vollkommene Einheit im Aufbau der vier Sitze dieser Sonate sich offenbarte. Vor allem war es eine
Ubergangsdynamik, die zur Anwendung kam, ferner wurden die ZeitmaBe im Gegensatz zu den iibertriebenen
Metronom-Angaben iiberraschend geméBigt und ausgeglichen durchgehalten. [...] Er fiihlte sich als Durchgang
einer ewigen Macht und sah staunend die eigenen schopferischen Leistungen an, die sein menschliches
Vermogen nicht hervorgebracht haben konne. Dieses Erleben fiihrte ihn zu jener Demut und Bescheidenheit
gegeniiber dem eigenen Wirken, die als einer der schonsten und bemerkenswertesten Ziige in Regers reiner und
echter Personlichkeit anzusehen sind.

Aber daraus erwuchs eine Schwierigkeit, die darin bestand, daf es ihm unmoglich war, nach den Ekstasen
des Schaffens Distanz zu den AuBerungen des Geistes zu finden, die iiberirdischen Ursprungs seien. Die rechten
Worte und Zeichen festzulegen, die einem Dritten die Moglichkeit gaben, einzudringen in diese geheimnisvolle

Tonwelt, das war ihm unmdglich. %

Angehingt an seine Bemerkungen tiber die Authentizitiit der originalen und redigierten
Fassungen der Bruckner-Sinfonien fahrt Straube fort:

,Ein dhnliches Problem liegt auch bei Max Reger vor, nur ist dieses wesentlich komplizierter, weil in den
vorliegenden gedruckten Ausgaben die Vortragszeichen vom Komponisten in fast verwirrender Fiille eingetragen
sind und somit eine musikwissenschaftliche Ausgabe vorliegt, die von der hochsten Autoritéit, ndmlich dem Autor
selber, gestiitzt werden. Werden aber diese Hinweise befolgt, so ist das Ergebnis klanglich wenig befriedigend.
Die Auffiihrung der Sinfonietta im Jahre 1907 [recte 1905] durch die Berliner Philharmoniker unter Leitung von
Arthur Nikisch ist das oftgenannte beriihmte Beispiel. Erst seitdem Reger in Meiningen als Dirigent in nidchste

326 Brief Karl Straubes an Oskar S6hngen vom 15. 11. 1946, zitiert nach Karl Straube, Briefe eines Thomaskantors
(siehe S.25,Anm. 99), S. 194f. Mit diesem Brief er6ffnet Punt die neueste Ausgabe seines Straube Code von
2025 (Marcel Punt, The Tempo in Max Reger’s Organ Music, [siehe S. 2, Anm. 6], S. 6-8).
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Beziehung zu einem Orchester kam, ist in dieser Frage bei ihm eine Wandlung klar zu erkennen. Von den letzten
Orchester- und Kammermusikwerken kann gesagt werden, man lege Partitur und Stimmen auf die Pulte und sie
werden klingen.

Von den Orgelwerken kann ich eine musikwissenschaftliche Ausgabe nicht veroffentlichen, da eine solche
schon vorliegt. Wohl wire es moglich, in einer praktischen Ausgabe den kiinstlerischen Willen dieses groien
Meisters klar darzulegen, und es konnte dadurch eine stirkere Auswirkung dieser Werke auf die musikalische
Offentlichkeit erreicht werden.

Wenn Sie diesen Gedanken, hochverehrter Herr Dr. Schngen, aufnehmen wollen, so werden sich viele
Organisten dartiber freuen, und ich werde mich bemiihen, den Plan in Angriff zu nehmen, auch wenn ich ihn bei

meinem Alter vielleicht nicht werde durchfiihren konnen. 3%
In einem Brief an Fritz Stein heif3it es drei Tage spéter:

,Anfang Oktober 1946 schrieb mir Herr Dr. S6hngen einen Brief mit dem Inhalt, mich um ,eine musikwissen-
schaftliche’”® Ausgabe der Orgelwerke von Max Reger zu bitten [...]*?* In Erinnerung an unseren groBen Freund
wire es eine schone, mich tief bewegende Aufgabe. Doch bin ich in Zweifel, ob eine solche Ausgabe heutzutage
noch notwendig ist. Kennen Sie meine Einrichtung der Fantasie tiber: ,Ein feste Burg ist unser Gott** (op. 27)?
Sollte es der Fall sein, was sagen Sie dazu? Die Tendenz meines Wollens geht dahin, dieses Orgelwerk von Max
Reger lebendig zu erhalten, auch fiir den Orgeltypus der klassischen Zeit. Aber ist es richtig, den romantischen
Klang der Orgeln um 1900 auszuschalten?*33

In der folgenden Passage schildert Straube seine Hinwendung zum Klangideal der Orgeln
Schnitgers und Silbermanns und stellt dann fast prophetisch fest:

,»Wir kdnnen nicht wissen, ob nicht im Jahre 1986 die deutsche Orgelbewegung als Historismus abgelehnt wird
und die Riickkehr zu den Werten der romantischen Orgel als der Weisheit letzter Schluss gepredigt wird. Was
wird dann aus meiner praktischen Regerausgabe? Fidibusse fiir die Zigarettenraucherinnen.

Nun eine ganz niichterne Bemerkung: Die Werke von Reger sind bis zum Jahre 1966 gegen Nachdruck
urheberrechtlich geschiitzt, da Deutschland nach 1920 die fiinfzigjihrige Schutzfrist anerkannt hat*' Die
Originalverleger werden kaum bereit sein, ihre Besitzrechte an Regers Werken an den Verlag Merseburger

abzutreten.“3%?

Trotz seiner Bedenken muss Straube Ermutigung fiir seine Reger-Pline erfahren haben,
denn einem Brief an Oskar S6hngen vom 9. November 1948 heif3t es:

327 Ebenda, S. 195f.

328 Was Straube in Bezug auf Reger hier unter musikwissenschaftlich verstanden hat, wiirde mich mehr als
brennend interessieren.

3 Das Auslassungszeichen an dieser Stelle findet sich in beiden Straube-Briefausgaben.

3% Brief Karl Straubes an Fritz Stein vom 29. 11. 1946, zitiert nach Karl Straube, Briefe eines Thomaskantors
(siche S.25,Anm. 99), S. 197.

3! Bekanntlich wurde das Urheberrecht spiter auf 70 Jahre verldngert, was den Verlag Breitkopf & Hértel nicht

davon abhielt, eine Reger-Gesamtausgabe vorzulegen, in dessen Rahmen Stein (Lieder und Gesénge) und

Hans Klotz (Orgelwerke) zentrale Herausgeberaufgaben tibernahmen.

Brief Karl Straubes an Fritz Stein vom 29. 11. 1946, zitiert nach Karl Straube, Briefe eines Thomaskantors

(siche Anm. 99), S. 198.
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.Augenblicklich bin ich durch zwei Choralwerke von J. S. Bach ,Der III. Teil der Klavier—Ubung‘ und ,Achtzehn
Chorile® stark in Anspruch genommen, doch hoffe ich die Werke des jiingeren Meisters zu erfreuender
Abwechslung meinem Arbeitspensum einzubereiten. Es werden zunichst die sieben grolen Choralphantasien
sein, die ich in Angriff nehmen werde und in der Fassung niederschreiben will, wie Max Reger sie von mir
wiederholt gehort hat und zu welcher Wiedergabe in dynamischer und agogischer Beziehung er seine

Zustimmung gegeben hat.333

Dieser Briefausschnitt scheint die letzte Spur zu Straubes finalen Reger-Editions-
Planen zu sein. Noch einmal begegnen uns hier die bekannten Themen, die Straube mit
Reger verbinden. Straubes Feststellung, dass Regers eigener Vortrag seiner Werke sich
oft erheblich unterschieden hat von dem, was er seinen Interpreten im Notenbild als seine
Vorstellung zu iibermitteln suchte, miissen wir als Tatsache anerkennen.?**

Wihrend die zeitgenossische Kritik als Ursache fiir das Fiasko der Berliner Erst-
auffithrung der Sinfonietta unter Nikisch vor allem dessen Interpretation und offen-
sichtliches Nichtverstehen des Werkes benennt,* spricht eine Rezension der von Straube
erwihnten Auffiihrung von Regers Violinsonate op. 72 eine ganz eindeutige Sprache:

,Auf dem Felde der Kammermusik zeigte das eigenartigste Geprage Max Reger in seiner Violinsonate in C-Dur
op. 72, deren beide Innensitze, ein herbe gefdrbtes Scherzo-Prestissimo und ein melodisch breit ausgefiihrtes
,Largo*, das musikalisch Schonste des sich sonst in gar zu ruheloser Harmonik verlierenden Werkes bergen. Daf3
Reger, ein Kiinstler von selten sensitivem Empfinden, mit seinem ganzen Herzblut an der Wiedergabe seines
Werkes beteiligt war, zeigte die feinsinnig-anregende Ausfiihrung des Klavierparts. Mancher Klaviervirtuose
von Beruf hitte sich punkto ,Begleitung* da viel abgucken knnen. 3%

Was unser Thema einer vermeintlich missverstindlichen Lesart von Regers Metronom-
zahlen betrifft, so sprechen die Tatsachen auch zu Op. 72 und der von Straube beschriebe-

33 Brief Karl Straubes an Oskar Sohngen vom 9. 11. 1948, zitiert nach Karl Straube. Wirken und Wirkung, hrsg.
von Christoph u. Ingrid Held, Berlin 1976, S. 197.

34 Eine mehr oder minder unwissenschaftliche (und durch die Brille des Organisten gepriigte) Neuedition der
Orgelwerke Regers erfolgte, wie wir schon erwéhnt haben, 1956-1966 durch Straubes ehemaligen Schiiler
Hans Klotz im Rahmen der bei Breitkopf & Hirtel erschienenen Reger-Gesamtausgabe (Bde. 15-18). Vgl.
hierzu Christian Martin Schmidt, Eine wissenschaftlich-kritische Edition? Quellen und Werkausgabe von
Regers Choralphantasien, in Reger-Studien 3. Analysen und Quellenstudien, hrsg. von Susanne Popp u.
Susanne Shigihara, Wiesbaden 1988 (= Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts, Bd. VI), S. 71-84.

,,Dass es Regers Absicht war, eine Musik von derartig abschreckender Wirkung zu schreiben, will mir nicht in
den Sinn. Ich glaube vielmehr, dass der Dirigent manches nicht so dargestellt hat, wie es hitte sein sollen. So
nahm er meines Erachtens die schnellen Tempi alle bedeutend zu rasch, und verwischte dadurch im Scherzo
und im letzten Satz die Konturen oft bis zur Unkenntlichkeit. Doch liegt die Schuld des Misserfolgs zum
grossen Teil wohl auch an der Komposition selbst.” (Hugo Leichtentritt, Berlin. Konzert, in Neue Zeitschrift
Sfiir Musik 72.Jg., 1905, 48. Heft, 22. November, S. 974.) Angesichts einer nicht ,,gut” gelungenen Auffiihrung
der Lustspielouvertiire op. 120 unter Nikisch in Leipziger Gewandhaus am 9. November 1911 beklagte sich
Reger, dass Nikisch ,,viel zu faul ist, um griindlich zu studieren! Griindlich studieren wir in Meiningen.*
(Brief an Henri Hinrichsen, Verlag C. F. Peters, vom 13. 11. 1911, zitiert in Max Reger. Briefwechsel mit dem
Verlag C. F. Peters (siche S. 15, Anm. 53), S. 468.

3¢ Hans Pohl, Das Tonkiinstlerfest in Frankfurt am Main. (27. Mai-1. Juni 1904.), in Zeitschrift der

Internationalen Musikgesellschaft 5.Jg. (1903/04), 10. Heft (Juni 1904), S. 402.
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nen Frankfurter Auffiihrung eine eindeutige Sprache. Straube spricht ganz klar von iiber-
triebenen und nicht von zu halbierenden Angaben.

Auch wenn es eine Tatsache ist, dass der Terminus vom ,,seelisch bewegten Vortrag®
die Frankfurter und andere Erinnerungen Straubes an seinen Freund Reger als Interpreten
widerspiegeln, wird es schwierig, seinen Anspruch zu verstehen, quasi das Medium des
toten Freundes zu sein, was Straube so nicht direkt formuliert, aber doch sehr deutlich zu
erkennen gibt. Besonders befremdet in diesem Zusammenhang seine Beschreibung von
Regers Werk als einer himmlischen Offenbarung, die Reger lediglich ungldubig-staunend
angenommen hitte. Denn sie steht in deutlichstem Kontrast zu Regers stetiger Forderung
an einen Komponisten und damit auch an sich selbst, sein Handwerk griindlichst und
umfassend beherrschen zu miissen. Das belegen die friithe Bemerkung gegeniiber seinem
Lehrer Adalbert Lindner: ,,Ich glaube an keinen Genius sondern an feste stramme Arbeit“,**’
die von Hermann Unger berichtete Feststellung: ,,In der Kunst steht an erster Stelle das
Konnen. Alles andere ist selbstverstindlich, davon redet man nicht erst. Und dieses Konnen
erfordert viele stramme Arbeit“,**® und Rudolf von Euckens spite Erinnerung: ,,Fleif3 und
griindliche Technik schienen ihm die erste Bedingung kiinstlerischen Schaffens®.3*

Gerade vor diesem Hintergrund mutet es seltsam an, wenn Straube sagt, dass ein Kom-
ponist wie Reger, der genau wusste, was er schrieb, unfihig gewesen sein soll, die ,,rechten
Worte und Zeichen festzulegen, die einem Dritten die Moglichkeit gaben, einzudringen
in diese geheimnisvolle Tonwelt“,* und auch hier wieder suggeriert, dass es eines Uber-
setzers bedarf, der stellvertretend fiir den Komponisten die Distanz zwischen den ,,iiber-
irdischen AuBerungen des Geistes” und den fiinf Linien des Notenpapiers iiberbriickt.
Dass nur Straube dieser Ubersetzer sein konne, scheint Fritz Stein nahezulegen, wenn er
1943 riickblickend erklirt, dass Straube ,,den authentischen Auffiihrungsstil* von Regers
Orgelmusik begriindet habe (aber Obacht: man bedenke das Publikationsmedium, eine
Festschrift fiir den 70-Jahrigen!)**! oder auch Franz Adam Beyerlein, der am selben
Ort noch raunender formuliert: ,,Wenn Reger in iiberméchtigem Schaffensdrange nicht
mehr ganz sicher wei3, ob ihn die innere Stimme auch recht gewiesen hat, sucht er den
Rat Straubes, und nicht selten ist das dunkel ringende Gestalten des einen dem klaren,
verstidndnisvoll priifenden Uberblick des anderen nicht zum Nachteil gefolgt. 342

Am Beispiel des unvollendeten lateinischen Requiem haben wir gesehen, dass Regers
und Straubes Zusammenarbeit wéihrend des Entstehungsprozess eines Werkes nicht immer
indenidealisierten Bahnen ablief, die die Hagiographen verklirt-riickblickend beschreiben.

7 Brief Regers an Adalbert Lindner vom 15. 2. 1893, zitiert nach Der junge Reger. Briefe und Dokumente vor
1900, hrsg. von Susanne Popp, Wiesbaden 2000 (= Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts, Bd. XV), S. 135.

38 Berichtet von Hermann Unger, in Neues Reger-Brevier, hrsg. von Hans Kiihner, Basel 1948, S. 43.

3% Rudolf Eucken, Personliche Erinnerungen an Max Reger, in Mitteilungen der Max Reger-Gesellschaft
9. Heft (Februar 1933), S. 3.

340 Brief Karl Straubes an Oskar Shngen vom 15. 11. 1946 (siehe S. 96, Anm. 326), S. 195.

31 Fritz Stein, Max Reger und Karl Straube, in Karl Straube zu seinem 70. Geburtstag (siche S. 62, Anm. 217),
S.51.

32 Franz Adam Beyerlein, Karl Straubes Leben, in Karl Straube zu seinem 70. Geburtstag (siehe Anm. 217),
S.373.
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Und auch wenn Straube sich angesichts der spiten Urauffiihrung des Requiem-Fragmentes
hitte fragen miissen, ob er seinerzeit das Recht hatte, Reger in der gehabten Weise von
einer Fortfiihrung des Werkes abzuraten, umgab er sich in den Fragen seiner Zuarbeit
und Mitwirkung an den Reger’schen Schaffensprozessen mit beharrlichem Schweigen.
Als 1943, also nach der Berliner Requiem-Auffiihrung, von der wir nicht wissen, ob er
sie gehort hat, der Gewandhausmusiker Hans-Joachim Nosselt einen Bildband iiber sein
Orchester veroffentlichte, nahm Straube Stellung zu der Tatsache, dass von dritter Seite
offenbar an diesem Band mitgearbeitet wurde. Er schrieb:

Eigentlich sollten sie froh sein, daf freundliche Helfer teilnehmend mitgewirkt haben, um Ihnen den Weg zum
Erfolge, und was fiir einem Erfolg, frei zu machen. Wenn Sie wiiiten, wie oft ich, von meinem Freund Max
Reger an, anderen Menschen diesen Dienst erwiesen habe, so wiirden Sie sehr erstaunt sein. Solches Tun geht
fremde Leute nichts an. Es ist eine Angelegenheit verschwiegener Art zwischen einzelnen Personlichkeiten, die
AuBenwelt hat nur zu dem im Druck vorgelegten Werk als ein Ganzes Stellung zu nehmen. 34

Zwar ehrt es Straube, wenn er bekennt, keine wissenschaftliche Reger-Ausgabe liefern
zu konnen. Aber wenn er feststellt, dass diese wissenschaftliche Ausgabe in Form von
Regers Originalausgaben bereits vorldge und der Autor in dieser Frage die hochste Auto-
ritdt sei, muss er sich doppelt fragen lassen, wie er diese Aussage mit der Tatsache seiner
unkommentierten und unter dem Namen Reger in Umlauf gebrachten Ausgabe von 1919
in Einklang bringt und wie sich diese Aussage mit seinem Plan einer weiteren, ebenso
personlich gefarbten Ausgabe vertriigt. Und er wiire uns eine Erkldrung dariiber schuldig,
wie sich seine massiven Eingriffe in den Notentext Regers mit seinen wachsenden Bemii-
hungen um eine stilechte Wiedergabe der Musik Bachs vertrigt, iber die er 1949 in seinem
Aufsatz Riickblick und Bekenntnis schrieb:

,Ich erkannte sehr bald: Bach brauchte, um neben den grofien Revolutiondren der Musik in der zweiten Hilfte
des 19. Jahrhunderts bestehen zu konnen, nicht bearbeitet und verbessert zu werden. Er war selbst einer der
grofiten musikalischen Revolutionire, weniger durch die Neuheit seiner Klangmittel, die zum grofien Teil
kiinstlerisches Gemeingut seiner Epoche sind, als durch die iiberlegene Kiihnheit, mit welcher er sie anwendete

und zum Triger musikalischer Visionen macht.*3*

Bereits 1913 lautete eine Anmerkung zu Bachs g-Moll-Fantasie in seinem zweiten Bach-
Band: ,,In den ersten Takten ist die rhythmische Gliederung auf das genaueste zu beachten;
Freiheiten des ad libitum-Vortrages sind bei der GroBe dieser Musik unstatthaft. 34

Kann man Straubes schriftliche Interpretation von Regers Orgelmusik als eine Mog-
lichkeit der Realisation anerkennen, neben der aber auch andere ihren Platz finden
diirfen, wird man zugeben miissen, dass Reger vielen Momenten dieser Interpretation,

33 Brief Karl Straubes an Hans-Joachim Nosselt vom 24. 4. 1943, zitiert nach Karl Straube, Briefe eines Thomas-
kantors (siehe S. 25, Anm. 99), S. 138.

344 Karl Straube, Riickblick und Bekenntnis (siehe S. 47, Anm. 173), S. 10.

35 Johann Sebastian Bach, Orgelwerke, 2. Band, hrsg. von Karl Straube, Leipzig 1913 (Edition Peters 3331),
S.31.
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wenn auch vielleicht nicht zugestimmt, so doch nicht widersprochen hat, und man mag
die Straube’schen Losungen vielleicht sogar interessant und in manchen Punkten in der
eigenen Praxis realisierbar finden, man wird jedoch Straubes Anspruch, hier den einzig
richtigen Weg zu prisentieren, ganz entschieden zuriickweisen miissen.

Es ergibt eine schone Stunde, wenn man sich mit den Noten vor Augen die 70 Minuten
Reger gonnt, die die zweite CD der achten Britannic-Folge der Welte Philharmonie-Reihe
aus Seewen bietet: Einspielungen mit Walter Fischer, Kurt Grosse, Joseph Messner und
Giinter Ramin zumeist aus der ersten Hilfte der 1920er-Jahre.*** Man wird eine Menge
Abweichungen vom Notentext entdecken,*’ etliche originelle Losungen und manche
Eigenheiten. Dabei wird man wissen, dass es sich hier um interessante Momentaufnahmen
handelt, aber eben um Momentaufnahmen. Und vermutlich niemand wiirde auf die Idee
kommen, alle diese Abweichungen und individuellen Verdnderungen in den Urtext einzu-
arbeiten und das Ergebnis dann kommentarlos als authentische Ausgabe zu verkaufen.

,-Ein Kunstwerk ist wie ein Konig; man muss warten, bis es einen anspricht®, zitierte
Straubes Freund Wilhelm Furtwéngler, leicht vom Original abweichend, Arthur Schopen-
hauer. Und er fahrt fort: ,,Das Kunstwerk — je groBer es ist, desto mehr — darf und muf3
beanspruchen, so genommen zu werden, wie es gegeben ist. Man kann von ihm so wenig
etwas anderes verlangen, wie man vom Apfelbaum Birnen verlangen kann.“*** Um im
Bild zu bleiben: Straube hatte das Gliick, empfangen und angesprochen zu werden, und
der Konig hat ihm im UbermaB gegeben. Aber es scheint, dass er allzu oft von Reger
verlangt hat, Straube zu sein.

Zum Schluss sei ein Resiimee gezogen und der Versuch unternommen, den wirklichen
Straube-Code zu formulieren.

Kurz und biindig miisste man dann wohl sagen, dass es nicht nur einen Straube-, sondern
auch einen Reger-Code gibt. Den Reger-Code wiirden wir vor allem im zitierten Herzog-
Brief** finden und er wiirde als Stichworte enthalten: Deutlichkeit und Durchsichtigkeit,
auf den Raum achten, aber nicht schleppen.

Eine Kurzfassung des Straube-Code wiirde vor allem heilen ,seelisch bewegter
Vortrag*, aber nach der Bewegung der eigenen Seele.

Weil mir aber scheint, dass sich im Lesen der dann doch sehr zahlreichen Original-
zeugnisse noch weitaus mehr Erkenntnisse, Assoziationen und Denkanstofie zum Thema
ergeben oder dieses Lesen zumindest eine Ahnung von Straubes Interpretations- und

346 Oehms Classics OC 847; sieche auch S. 44, Anm. 159.

37 Manche Abweichung vom Notentext ist, das sei nochmals in Erinnerung gebracht, in fehlerhafter
Auslesung der Welte-Rollen begriindet (sieche Andreas Arand, Die Edition der Mutterrolle und die
,, Pedalumschaltpneumatik* der Welte-Philharmonie-Orgel [siehe S. 58, Anm. 202]).

38 Wilhelm Furtwingler, Der Fall Wagner, in ders., Ton und Wort. Aufséitze und Vortréige 1918—1954, Wiesbaden
1954, S. 160f.

39 Siehe S. 51.
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Herausgebergrundsitzen vermittelt, entnehme ich als Ersatz fiir ein abschlielendes
Resiimee das Schlusswort dieses Kapitels dem Beginn des Buches The Interpretation of
Music von Thurston Dart (1921-1971), das nur vier Jahre nach Straubes Tod erschienen
ist. Bezogen auf die oft spérlich bis tiberhaupt nicht bezeichnete sogenannte Alte Musik
schreibt er in der Einleitung:

,Im musikalischen Prozess, der beim Komponisten beginnt und beim Horer endet, ist der Herausgeber der
erste Vermittler und der Interpret der zweite. Die Tétigkeit des Herausgebers muf deshalb zuerst besprochen
werden. Seine Hauptaufgabe ist, im Notentext klarzumachen, welche Vorschriften vom Komponisten selbst
herrithren und welche seine eigenen, untergeordneten Anregungen sind, hinzugefiigt auf Grund eingehender
Kenntnis der besten, aber auch der schlechten Praktiken der fraglichen Zeit. Wird der Herausgeber, als Glied der
musikalischen Hierarchie, dieser wichtigen Aufgabe nicht gerecht, so ist der Interpret im Ungewissen, welche
der gedruckten Angaben seine Wiedergabe bestimmen sollen. In diesem Fall ist das Werk des Herausgebers nicht
mit dem stets erneuerbaren Firnis auf einem alten Gemilde zu vergleichen, sondern maft sich an, ein Teil des
Gemaldes selbst zu sein, wobei sich die Maltechnik im besten Fall dem Original angleicht, im schlechtesten Fall

ihr aber direkt zuwiderlduft.*3%

30 Thurston Dart, The Interpretation of Music, London 1954, Deutsch von Andres Briner u. d. T. Practica
musica. Vom Umgang mit alter Musik, Bern u. Miinchen 1959, S. 11.
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