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Cordelia Miller (Berlin)

Sinfonische Orgelmusik nach 1870 zwischen Sakralitit,

Profanitit und Nationalismus
Ein deutsch-franzésischer Vergleich

Wenn wir uns mit sinfonischer Orgelmusik beschiftigen, sprechen wir einerseits von einer
bzw. mehreren auf die Orgelmusik tibertragenen Eigenschaften, die fiir das ,,Sinfonische®
stehen, andererseits von einer Gattung, der sogenannten ,Orgelsinfonie”. Im deutsch-
franzosischen Vergleich fille auf, dass trotz oder, wie zu zeigen sein wird, gerade wegen
einer ungebrochenen sinfonischen Tradition, aufgrund derer der Begriff des Sinfonischen
bzw. des ,sinfonischen Stils iiberhaupt erst entstanden ist, zwar sinfonische Aspekte, nicht
jedoch die Orgelsinfonie als Gattungsbezeichnung Eingang in die deutsche konzertante
Orgelmusik fanden. In Frankreich dagegen, wo die Sinfonie als die reprisentative Gattung
des Sinfonischen im 19. Jahrhundert im Vergleich zur Oper nur eine Nebenrolle spielte,
etablierte sich mit der Orgelsinfonie eine neuartige, spezifisch franzésische Gattung. Die
folgenden Ausfithrungen gehen der Frage nach, wie es zu dieser paradoxen gattungsge-
schichtlichen Situation kommen konnte. Dazu soll im ersten Teil betrachtet werden, unter
welchen musik- und kulturhistorischen Voraussetzungen das Sinfonische und die Sinfonie
in Frankreich seit den 1870er Jahren an Bedeutung gewinnen und die Gattung der Or-
gelsinfonie, wie sie von Charles-Marie Widor (1844-1937) entwickelt wurde, entstehen
konnte. Im zweiten Teil stehen Aspekte des Sinfonischen in der deutschen Orgelmusik,
wofiir am Ende des Jahrhunderts das Orgelwerk von Max Reger (1874—-1916) reprisentativ
steht, im Mittelpunkt. Die unterschiedlichen Entwicklungen in den beiden Orgelnationen
im Hinblick auf sinfonische Orgelmusik reflektieren das Spannungsfeld aus Sakralitit, Pro-
fanitit und Nationalismus, in dem sich die jeweilige Orgelmusikproduktion jener Epoche
bewegte.

1. Die Idee des Sinfonischen in der franzisischen Musikdsthetik um 1870

Das Primat der Sinfonie als der hochsten Gattung der Instrumentalmusik entstand auf der
Grundlage des sich in der deutschen Romantik etablierenden Ranges der Instrumentalmu-
sik als der aufgrund ihrer Immaterialitdc hochsten, weil autonomen und ,reinen Kunst.
Hinzu kam die z. B. bei Robert Schumann herausgehobene demokratisch-biirgerliche Idee
von der Gleichberechtigung aller Instrumente in der Sinfonie. Beethovens Sinfonien wur-
den in Deutschland, aber seit den 1830er Jahren auch in Paris ,zum Inbegriff der Gattung,
zum ,non plus ultra® der Symphonik und bestimmten auch die normativen Grundlagen der
Komposition, insbesondere die gattungsinhirente dsthetische Idee symphonischer Monu-
mentalitit und Grofe“!. Dabei beinhaltet der

1 Christiane Strucken-Paland, ,,Symphonische Ziige in César Francks Grande piéce symphonique, in:
Dies. und Ralph Paland (Hrsg.), César Franck im Kontext. Epoche, Werk und Wirkung, Koln 22015,
S. 101-119; hier S. 104.
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,Begriff des Symphonischen [...] eine Auskunft iiber die Dimension sowie eine Auskunft
tiber die Form, welche sich einerseits in dem zugrunde liegenden Geriist des Sonaten-
satzes und andererseits in der dsthetischen Idee der Einheit des Werkganzen manifestiert.
Diese beiden zentralen Momente des Symphonischen [...] sind untrennbar miteinander
verbunden.“2

Die Dimension der Sinfonie erwichst einerseits aus der schieren Grofle des Klangkorpers,
andererseits aus ihrem Rezeptionskontext, indem sie sich im Gegensatz zur Kammermu-
sik an ein grof§es, offentliches, biirgerliches Publikum richtet und dadurch ,universalis-
tischen Charakter> gewinnt. Im Hinblick auf die Aussage iiber die Form verbindet sich
im Begriff des Sinfonischen mit ,dem dsthetischen Postulat der Einheit des Werkganzen
[...] in dialektischer Weise zugleich auch die Forderung nach groffeméglicher Mannigfal-
tigkeit. [...] Die Musikisthetik des 19. Jahrhunderts forderte einen formal geschlossenen
Zusammenhang ohne den Verzicht auf charakeeristische individuelle Prigungen. Beides
gewihtleistet das Schema des klassischen, mehrsitzigen Sonatenzyklus mit den jeweils ver-
schiedenen Ausdruckscharakteren der einzelnen Sitze und Satzteile einerseits und einem
reichen motivisch-thematischen Bezichungsgeflecht andererseits.

In Frankreich gewannen das Sinfonische und die Sinfonie im historischen Kontext des
Deutsch-franzésischen Krieges von 1870/71 an Bedeutung, wobei die beiden zentralen As-
pekte der Dimension und der Form vor dem Hintergrund der eigenen Musiktraditionen ei-
nerseits und der tibermichtigen deutschen sinfonischen Tradition andererseits im Verbund
mit dem Streben nach einer genuin franzésischen Musik auf eine sehr spezifische Weise
rezipiert und kiinstlerisch umgesetzt wurden. Die allgemeine Kritik an der Verflachung
der franzdsischen Musikkultur verband sich unter dem Eindruck des nationalen Traumas
des verlorenen Krieges mit der Suche nach einem neuen Nationalbewusstsein, eine Verbin-
dung, die sich in der Leitidee einer ars gallica duf8erte und in der 1871 gegriindeten Société
Nationale de musique einen institutionellen Rahmen finden sollte:

»Getragen durch ein elitires Kunstverstindnis ganz im Sinne des ,l’art pour lart [...]
und unter Berufung auf die erstarkende nationale Besinnung, ging es der hier ver-
sammelten jiingeren Komponistengeneration ganz explizit um die Beforderung soge-
nannter ,musique sériecuse’. Die zunchmende Seichtheit, die im musikalischen Schaffen
der vergangenen Jahrzehnte zu beobachten gewesen war, habe den moralischen Zustand
der Nation geschwicht und zu einer Entnationalisierung beigetragen, der es durch eine
ernste nationale Musikkultur gegenzusteuern gelte.”

Die ,musique sérieuse” grenzte sich von der Welt der Oper und der (Klavier-)Virtuositit
und der sie verbindenden Garttungen der Variation und Fantasie ab und stellte ,idealiter
eine abgeschirmte Gegenwelt dar®, in der der Instrumentalmusik vor allem unter Beru-
fung auf ethisch-moralische Gesichtspunkte die Fiithrungsrolle zugewiesen wurde. Indem

Ebd.

Ebd.,, S. 105.

Ebd.

Fabian Kolb, ,Symphonik im ,style dorgue®? Zu César Francks Symphonie d-Moll und den
Grundlagen, Problemen und Chancen eines rezeptionsisthetischen Topos®, in: Ebd., S. 61-99; hier
S. 69f.

6 Martin Kaltenecker, ,César Franck und der Diskurs des Organizismus®, in: Ebd., S. 143-160; hier
S. 149.
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die Komponisten der Wiener Schule, darunter in erster Linie Beethoven, die Protagonisten
dieser Bewegung waren, eignete man sich eine ausgeprigt deutsche Tradition an, die man
zugleich in ,einem Akt kultureller Annektierung zu tiberbieten trachtete.” Auf diskursiver
Ebene geschah dies durch ,die Verquickung einer Rezeption deutscher Musik mit Begriffen
[...], die aus der franzésischen Asthetik des 18. Jahrhunderts stammen“8, wie »golit*, ,me-

sure®, ,,simplicité“ und vor allem ,clarté, aber auch der weiterhin positiv besetzte Begriff
des ,effet”,

»der mit einer effizienten rhetorischen Anlage in Verbindung steht. Diese bestimmt auch die
Wichtigkeit des melodischen Elements als des fithrenden und quasi zum Hérer sprechenden:
Melodie darf weder von Konstruktion zerstort werden (von allzu weit getriebener thema-
tischer Arbeit) noch von der Instrumentierung verunklart.“?

Damit entstand im Paris der 1840er bis 1860er Jahre eine Asthetik der Instrumentalmusik,
die im Sinne einer ,musique pure und der Sinfonie als ihrem Ideal einerseits in Paralleli-
tit zur deutschen Asthetik stand, die sich andererseits aber durch das Primat der Melodie
von ihr absetzte. Bezogen auf die franzésische Beethoven-Rezeption, die aus dem Diskurs
um die ,musique sérieuse” hervorging, und ihre Manifestation im sinfonischen Schaffen
franzosischer Komponisten bedeutete dies, dass sie sich zwar auf Beethoven’sche Formmo-
delle — insbesondere das zyklische Prinzip — beriefen, dabei aber sowohl auf die Stringenz
der thematisch-motivischen Arbeit und die daraus erwachsende dynamische Spannung
als auch auf das Pathos des grofSen Vorbildes weitgehend verzichteten.!” Bei der Mehr-
zahl der franzésischen Instrumentalkompositionen um 1870 kann man daher von einer
yselektiven Beethoven-Rezeption“!! sprechen, bei der der Komponist ,in der Hauptsache
wie ein Reservoir von Gesten und Affekten benutzt worden zu sein [scheint], als eine Art
Steinbruch von rhythmischen und melodischen Gesten“!2. Der selektive Charakter der

7 Kolb, ,Symphonik im ,style d‘orgue?, S. 70.

Kaltenecker, ,César Franck und der Diskurs des Organizismus®, S. 150.

9  Ebd. Der ,gotit francais“, der in den Auseinandersetzungen um die Vorherrschaft der italienischen
oder franzésischen Oper in Paris zum Symbol nationaler Uberlegenheit wurde, basierte auf dem Pri-
mat des Vorrangs der Poesie vor der Musik und folglich auch der Vokal- vor der Instrumentalmusik.
Die irrationale und undefinierbare Ausdruckskraft der absoluten Musik galt gegeniiber der das Wort
untermalenden Musik als dsthetisch und ethisch von geringerem Wert. Der unanfechtbare Vorrang der
Poesie vor der Musik fiihrte zur Forderung nach ,clart¢“ und ,,simplicité“ im Sinne von Verstindlich-
keit und Fasslichkeit. Die italienische Oper wurde nicht nur wegen der fremden Sprache, sondern auch
wegen der angeblich darin enthaltenen ,difficultés” abgelehnt. Damit waren Koloraturen und virtuose
Instrumentaleinlagen ebenso gemeint wie komplizierte musikalische Strukturen und ,iibertriebene®
Expressivitit. Im spiteren 19. Jahrhundert, als Deutschland im Musikbereich zum nationalen ,Haupt-
konkurrenten® wurde, iibertrug man interessanterweise die gleichen Kritikpunkte — Kompliziertheit,
Uberladenheit, Mallosigkeit — auf die deutsche Musikproduktion. Zur Auseinandersetzung um den
»golt francais®, die in der Mitte des 18. Jahrhunderts im sogenannten Buffonistenstreit gipfelte, vgl.
Eeva-Taina Forsius, Der ,.goiit frangais“ in den Darstellungen des Coin du Roi. Versuch zur Rekonstruktion
einer ,Laiendsthetik wihrend des Pariser Buffonistenstreites 1752—1754. Haltungen, Widerspriiche, Be-
ziige zur Vorgeschichte und zur dsthetischen Tradition (= Frankfurter Beitrige zur Musikwissenschaft 18),
Tutzing 1985.

10 Zum sinfonischen Schaffen franzésischer Komponisten nach 1871 vgl. Elisabeth Schmierer,
»Zwischen Nationalismus und Kosmopolitismus. Franzdsische Symphonik nach 1871, in: jahrbuch
des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung 2001, S. 92-109.

11 Kaltenecker, ,César Franck und der Diskurs des Organizismus®, S. 159.

12 Ebd,, S. 156.
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Rezeption der deutschen Sinfonie- und Beethoven-Tradition wurde dadurch beglinstigt,
dass es, anders als in Deutschland, in Frankreich keine ungebrochene sinfonische Tra-
dition gab, was zu einer Offenheit und Durchlissigkeit eigener Sinfoniekonzepte fiihrte,
ohne die die Entstehung der paradoxen Gattung der Orgelsinfonie wohl kaum denkbar
gewesen wire. Ein gutes Beispiel fiir die selektive franzdsische Beethoven-Rezeption ist das
musikalische Schaffen von César Franck (1822-1890), der als Mitbegriinder der Société
Nationale de musique eine Vorreiterrolle in der Bewegung der ,musique sérieuse” einnahm
und zugleich mit der erstmaligen Einbezichung sinfonischer Elemente in die Orgelmusik
dazu beitrug, dass die Orgel ins Zentrum dieser Bewegung riickte und damit einen his-
torisch einzigartigen kulturellen, gesellschaftlichen und nationalen Stellenwert erhiele.13
Francks kammermusikalische Werke, seine Sinfonie wie auch seine sinfonisch angelegten
Orgelwerke zeichnen sich durch eine ,anti-dynamische Struktur mit der ,,Grundtendenz
zu statischer Aneinanderreihung” aus,'¥ bei der Themen und Motive nicht entwickelt
werden, sondern die Funktion erfiillen, Sitze und Satzteile im Sinne einer ,Reminiszenz
und als poetisches Echo“!® miteinander zu verbinden. Sein »=Komponieren scheint darin
zu bestehen, Situationen zu schaffen, die eine quasi unverinderte, aber intensivierte und
bohrende Riickkehr von melodischen Elementen erméglichen. Francks Musik erweist sich
hier als involutiv, sie will einmiinden ins Gewesene.“16 Was ihn an Beethovens sinfonischer
Arbeit interessiert, ist ,das Element der zyklischen Verklammerung“17, in dem sich seine
aktive Beethoven-Rezeption denn auch erschopft. Dennoch gentigte dieser sehr selektive
Riickgriff auf Beethoven’sche Formmodelle, der in der Art seiner Aneignung ein mit der
Entwicklungslosigkeit geradezu kontrires musikalisches Ergebnis zeitigte, im Verbund mit
dem Postulat der ,,musique sérieuse” in den Augen der ,jeune école francaise®, um Franck
zum Beethoven-Nachfolger zu stilisieren.

2. Voraussetzungen fiir Aspekte des Sinfonischen in der franzisischen Orgelmusik um 1870

Dass, um auf unser Thema zuriickzukommen, Elemente des Sinfonischen Eingang in die
franzésische Orgelmusik finden konnten, war also unter der Voraussetzung des Strebens
nach einer neuen Ernsthaftigkeit und Geistigkeit in der ,,musique sérieuse” im Verbund
mit der Suche nach dem National-Eigenen und kultureller Hegemonie sowohl mittels
einer Riickbesinnung auf die eigene Vergangenheit als auch in der Ausrichtung an der
europidischen Musikgeschichte, insbesondere an Beethoven, méglich. Dabei profitierten
die Orgelkomponisten von den Bestrebungen des nationalen Neokatholizismus ebenso
wie von der allgemeinen Sakralisierung von Musik im Sinne einer Ersatzreligion. Dis-
kursgeschichtlich handelte es sich also um ,eine Sakralisierung und Nationalisierung des
Musikverstindnisses“!® als Voraussetzung fiir die spezifische Entwicklung der franzo-

13 Der personelle Faktor, dass Franck wie auch Camille Saint-Saéns, die beide als Organisten an bedeu-
tenden Pariser Kirchen wirkten — Franck in Ste. Clotilde, Saint-Saéns in Madeleine — und sich bewusst
gegen den mondinen Orgelstil eines Louis Lefébure-Wely stellten, zentrale Figuren der S.N.M. waren,
diirfte entscheidend fiir diese Entwicklung gewesen sein.

14 Kaltenecker, ,César Franck und der Diskurs des Organizismus®, S. 159.

15 Ebd., S. 157.

16 Ebd., S. 153. Oder, wie Stockhausen es formulierte: ,Jmmer dasselbe in stindig neuem Licht.“ Zitiert
nach: Ebd., S. 160.

17 Ebd., S. 159.

18 Kolb, ,Symphonik im ,style d’orgue?®, S. 75.
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sischen Orgelmusik um 1870. Die Orgel avancierte — nicht nur in Frankreich, aber hier
mit der deutlicheren Konsequenz ihrer Aufwertung — zum , Instrument der Transzendenz
[und] Signum eines religiosen Asthetizismus“!?, nicht allein im kirchlich-funktionalen Be-
reich, sondern auch im Hinblick auf die liturgisch nicht gebundene Orgelmusik. Kunstre-
ligiose Vorstellungen, ,die das kontemplative Héren absoluter Musik in die Nihe religiser
Versenkung brachten“?® und dem Religiésen den Aspekt des Erhabenen entgegensetzten,
lieBen die Grenze zwischen religiéser und profaner Musik sowie ,zwischen einer ,sikulari-
sierten’ Orgelmusik und einer ,sakralisierten’ Symphonik“21 verschwimmen, zumal gerade
die Sinfonik mit dem Erhabenen assoziiert wurde.

Im Zuge einer Riickbesinnung auf die Vergangenheit der Grande Nation lief§ sich an
die Tradition franzésischer Orgelkunst in der Ara von Louis XIV. ankniipfen, die im In-
und Ausland als spezifisch nationale Musik und nationaler Sonderweg aufgefasst wurde.
Spdtestens mit Jacques-Nicolas Lemmens (1823-1881) und seinem ,bon style® erwuchs
aus Sicht der Verfechter der ,musique sérieuse” ein veritabler Erbe des organistischen
ysiecle classique“.?? Der Rekurs auf die Tradition bezog sich jedoch nicht allein auf die
franzosische Schule, sondern auch auf J. S. Bach. Dabei wurde eine Synthese der Musik-
traditionen Deutschlands und Frankreichs angestrebt. Als vorbildlich in dieser Hinsicht
galt Alexandre-Pierre-Francois Boély (1785-1858), dem Lemmens, Camille Saint-Saéns,
Franck und Widor folgten. In ihrem Werk vereinigten sich ,Klangpracht, Farbreichtum,
dramatische Expressivitdt und Primat der Melodie als franzésische Qualitdten plus Form-
sinn, polyphoner Reichtum und Verarbeitungs- bzw. Fortspinnungstechniken als deutscher
Zugewinn“?3. Dadurch avancierten diese Orgelkomponisten sogar zum Vorbild bzw. im
Fall von César Franck zum Bindeglied fiir das franzdsische Schaffen auf sinfonischem Ge-
biet, wobei dort die Rolle Bachs durch diejenige Beethovens ersetzt wurde.24

Dass die franzosische Orgelmusik zum , patriotischen ,Bollwerk““?> einer neuen natio-
nalen Musik erhoben wurde, wire schlieflich nicht denkbar gewesen ohne die epochalen
orgelbaulichen Neuerungen der Firma Cavaillé-Coll. Vor allem nach 1871 verstand man
die ,technologisch-kulturelle Leistung ersten Ranges explizit ,als Riickkehr zur groflen
Zeit der franzésischen Orgelkultur und als Beitrag zur Riickgewinnung der kulturellen

19 Ebd, S. 70.

20 Strucken-Paland, ,Symphonische Ziige in César Francks Grande piéce symphonigue”, S. 106.

21 Kolb, ,,Symphonik im ,style d'orgue®?”, S. 73. Fiir das Verschwimmen dieser Grenze steht reprisentativ
Francks kompositorisches Schaffen. Seine Orgelzyklen Six Piéces d'orgue und Trois Piéces pour le Grand
Orgue sind in ihrer orchestralen Klanglichkeit und formalen Struktur sinfonisch und damit sikular
sgedacht, und umgekehrt wurde seine Sinfonie d-Moll schon von der zeitgenéssischen Rezeption als
im ,,style d’'orgue® und folglich sakral konzipiert wahrgenommen.

22 Auch Franck rekurriert mit der Titelgebung seiner Six Piéces d'orgue und der Trois Piéces pour le Grand
Orgue gattungsgeschichtlich an die Livres d'orgue des 17. und 18. Jahrhunderts an.

23 Kolb, ,Symphonik im ,style d’orgue?®, S. 72.

24 Um die Riickbesinnung und Berufung auf Bach zu untermauern, wurden musikalische Genealogien
kreiert, die die genannten franzésischen Orgelkomponisten in die direkte Nachfolge Bachs stellten.
Dabei handelte es sich meist um Legenden, wie im Fall von Widor, der sein Leben lang daran festhiel,
Erbe einer Tradition zu sein, die tiber Lemmens, Adolph Hesse und Johann Nikolaus Forkel direke
auf Bach zuriickfithrte. Dabei konnte weder Forkel als Nachgeborener ein Erbe Bachs sein, noch
berechtigte Lemmens’ sehr kurze Unterrichtszeit bei Hesse seine Stilisierung zum legitimen Hiiter der
Bach-Tradition.

25 Kolb, ,Symphonik im ,style d’orgue?®, S. 73.
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Vormachtstellung im internationalen Wettbewerb“2®. Zwischen 1840 und 1890 baute
Aristide Cavaillé-Coll (1811-1899) Orgeln fiir simtliche bedeutende Pariser Kathedralen,
von St. Denis bis St. Sulpice und Notre Dame, aber auch fiir Theater, Konzertsile und
Ausstellungsgebdude, darunter den Trocadéro-Palast, das zentrale Gebdude der Weltaus-
stellung von 1878. Obwohl Frankreich mit dem Bau dieser ersten Konzertsaalorgel zeitlich
weit hinter England und Deutschland lag,?” bedurfte es nicht erst dieser institutionellen
Voraussetzung fiir eine Wahrnehmung der Orgel als sikulares Instrument, auf dem si-
kulare Gattungen erklingen, zumal sich die Trocadéro-Orgel von den grofSen Pariser Ka-
thedralorgeln nicht substantiell unterschied. Zwar durften Orgelkonzerte in den katho-
lischen Kirchen Frankreichs aus dogmatischen Griinden traditionell nicht stattfinden,?®
allerdings fanden die Organisten Wege, um die klangprichtigen und prestigetrichtigen
Orgeln Cavaillé-Colls, die sie zu einer entsprechenden Musik inspirierten, im Sinne kon-
zertanter Auffithrungen zu Gehor zu bringen. Bereits 1864, 14 Jahre vor der Einweihung
der ersten Konzertsaalorgel, wandte sich Franck in einer ,séance®, in der er seine Six Piéces
d’orgue erstmals offentlich spielte, bewusst an ein Konzertpublikum und wagte es somit
erfolgreich, seinen Arbeitsplatz, die Kirche Ste. Clotilde, in einen Konzertsaal umzufunk-
tionieren. Widor verstand es wihrend seiner iiber 60 Jahre wihrenden Dienstzeit als Ti-
tularorganist an der bertihmten Cavaillé-Coll-Orgel in St. Sulpice, die Sonntagsmesse in
ein allwochentliches Konzert umzuwandeln. In seinen Memoiren beschreibt der polnische

26 Arnfried Edler, Gattungen der Musik fiir Tasteninstrumente, Teil 3: Von 1830 bis zur Gegenwart, Laaber
2004, S. 146.

27 In England wurden bereits um die Mitte des 18. Jahrhunderts Konzertsile mit Orgeln ausgestattet,
z.B. die Rotunden der Londoner Pleasure Gardens; in die 1834 von dem Industriellen Joseph Moore
gebaute Town Hall in Birmingham, die als der schénste Konzertsaal der Welt galt, baute William Hill
aus London eine grofle Orgel ein, auf der auch Mendelssohn erfolgreich konzertierte und die ihn zu
seinen Orgelsonaten inspirierte. In Deutschland wurden Konzertsaalorgeln zunichst aus der Erfor-
dernis einer Begleitfunktion heraus installiert, und zwar im Zusammenhang mit den Musikfesten, die
vor allem im Rheinland ,seit dem frithen 19. Jahrhundert Reprisentanten einer neuen biirgerlichen
Gesellschaft als Trager der Musikkultur waren. Klaus Wolfgang Nieméller, ,,Perspektiven der europi-
ischen Konzertsaalorgel in der Musikgeschichte des 19. und frithen 20. Jahrhunderts®, in: ders. (Hrsg.),
Die Orgel im Konzertsaal und ihre Musik. Bericht iiber das Symposion Sankt Petersburg 14.—15.1.2005
(= Edition IME Reihe I: Schriften Band 15), Sinzig 2010, S. 13-34; hier S. 19f. Mendelssohn, der in
England nicht nur die Orgelkonzertkultur in den groflen Town Halls kennengelernt hatte, sondern
auch die ungebrochene Tradition der Auffithrung der Hindel'schen Oratorien, initiierte als vielfacher
Leiter der Niederrheinischen Musikfeste ihre originalgetreue Wiedergabe mit Orgelbegleitung. (Zu
Mendelssohns diesbeziiglichem Engagement vgl. Niemséller, ebd., S. 19-24.) Seit der zweiten Hilfte
des 19. Jahrhunderts gehérte eine reprisentative Orgel mit meist drei Manualen, Pedal und mindestens
40 Registern zur Grundausstattung eines jeden grofieren Konzertsaals. Anders als in England oder den
USA, wo sich dank der Konzertsaalorgeln cine spezifische, aufSerkirchliche, dabei dufSerst erfolgreiche
Orgeltradition etablierte, in der die Orgel in erster Linie als Orchesterersatz fungierte, wurde die Orgel
in Deutschland auch im Konzertsaal weiterhin primir als Kircheninstrument wahrgenommen. Bis
heute erfiillt sie dort vor allem reprisentative und dekorative Zwecke.

28 Alexandre Guilmant (1837-1911) beispiclsweise durfte in seiner Amtskirche La Trinité nicht kon-
zertieren. Er verlagerte daher seine Aktivititen als Konzertorganist und Komponist von explizit kon-
zertanter Orgelmusik auf Konzertsile in England und Amerika, die er wihrend seiner ausgedehnten
Tourneen frequentierte, sowie auf den Trocadéro-Palast in Paris, wo er nicht nur das Eréffnungskon-
zert am 7. August 1878 bestritt, sondern von 1879 bis 1898 und noch einmal von 1901 bis 1906 eine
lange Reihe von ,,Concerts historiques® veranstaltete Gesprichskonzerten, in denen er das Publikum
vor allem mit den Alten Meistern vertraut machte.
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Pianist und Politiker Ignace Jan Paderewski, wie sich Sonntag fiir Sonntag ein exquisites
Publikum um den Orgelvirtuosen dringte:

»[...] Widor’s famous organ recital every Sunday morning was a rendezvous of the whole
aristocratic and artistic Paris world. The church was always crowded with the most brilliant
gathering of beautiful and fashionable ladies. [They came] as near to the organ and Widor
as they could possibly get. [...] To hear Widor on Sunday morning at St. Sulpice became a
habit and a fashion that lasted many years.“?°

Wie bedeutsam die Cavaillé-Coll-Orgel fiir die Entwicklung des franzdsischen Selbstbe-
wusstseins als Musiknation und der Orgelmusik als ihrem Aushingeschild war, belegt auch
die Selbstverstindlichkeit, mit der sie von Widor u. a. als die Vollendung der gesamteuro-
pdischen orgelbaulichen Entwicklungsgeschichte betrachtet wurde. In dieser Sichtweise,
die die Barockorgel lediglich als ein Bindeglied ansah, lie§ sich auch das Bach’sche Orgel-
werk durch die Uberzeugung, dass erst die Cavaillé-Coll-Orgel eine adiquate Wiedergabe
moglich gemacht habe, national vereinnahmen. Widor, der sich in der Zusammenarbeit
mit Albert Schweitzer intensiv mit dem Orgelwerk Bachs auseinandersetzte,’ war der
Uberzeugung, dass erst die technischen Erneuerungen Cavaillé-Colls, die mit der Verbes-
serung der Windversorgung und den unbeschrinkten Koppelmoglichkeiten eine bruchlo-
se Klangsteigerung ermoglichten, Bachs Vorstellungen von einer ,absolut einheitliche([n]
Klanglichkeit“31 zu realisieren vermochten. Mit ihnen sei ,uns die Méglichkeit gegeben,
die Riesenschépfungen des Eisenacher Meisters zu durchdringen, sie in ihrem ganzen
Glanze, in rechtem Lichte zu schauen und Bach zu héren, wie Bach gehort sein will. 32
Die Vorstellung von der Cavaillé-Coll-Orgel als idealem Bach-Instrument33 verband sich
in Widors Orgelisthetik mit der Hinwendung zum Komponisten ausdrucksstarker Vokal-
und Orchestermusik, deren Grundcharakter Widor in Bachs Orgelwerk wiederzufinden

29 Ignace Jan Paderewski/Mary Lawton, 7he Paderewski Memoirs, London 1939, S. 152. Offenbar war
es aufgrund der groffen Entfernung zur Messzeremonie, ihrer einheitlichen Struktur und zeitlichen
Ausdehnung méglich, dass parallel dazu und weitgehend unabhingig davon eine konzertihnliche Si-
tuation auf der Orgelempore bestehen konnte, die in der Nachfolge Widors viele berithmte Pariser
Organisten nutzten, um eine sehr spezifische franzosische Orgelkonzertkultur zu etablieren.

30 Albert Schweitzer (1875-1965) kam 1893 nach Paris, um bei Widor zu studieren. IThr anfingliches
Lehrer-Schiiler-Verhiltnis entwickelte sich jedoch bald zu einem gegenseitigen Geben und Nehmen
auf Augenhéhe. Schweitzer half Widor, die Bachs Choralvorspielen zugrundeliegenden Texte und
ihre musikalische Ausdeutung zu verstehen. Eine langjihrige Zusammenarbeit im Bereich der Bach-
Forschung entstand, die sich in zahlreichen Verdffentlichungen niederschlug, darunter in Schweitzers
wegweisender Bach-Monographie Jean-Sébastien Bach — le Musicien-Poéte, die 1905 erstmals erschien
und zu der Widor das Vorwort schrieb, wie auch zur 1908 herausgebrachten deutschen Fassung.

31 Charles-Marie Widor, Vorrede zu: Emile Rupp, Die Entwicklungsgeschichte der Orgelbaukunst, Einsie-
deln 1929, S. XII.

32  Chatles-Marie Widor, Die Technik des modernen Orchesters. Ein Supplement zu H. Berlioz Instrumenta-
tionslehre. Aus dem Franzisischen iibersetzt von Hugo Riemann, Leipzig 1904, S. 186.

33 Auch Schweitzer teilte diese Ansicht und begriindete sie wie Widor mit der klanglichen Einheitlichkeit
der Cavaillé-Coll-Orgel. Ein reiches Arsenal aufeinander abgestimmter Grundstimmen und Mixturen
ermdgliche ,die von Bach gedachte klare und gesittigte Klangfarbe [...]. Denn die Bachsche Fuge ver-
langt Homogenitit der Klangfarbe auf allen drei Klavieren! Sie ist einfarbig gedacht, wie der Kupfer-
stich. [...] Darum spielen die franzosischen Organisten die Bachschen Fugen in manchem einfacher,
klarer und sachgemif3er als wir: ihre Orgel steht der Bachschen niher als die unsrige. Wir aber miissen
die Bachsche Fuge unserer Orgel anpassen.” Albert Schweitzer, Deutsche und franzisische Orgelbaukunst
und Orgelkunst. Faksimilierter Nachdruck der 1. Auflage von 1906, Wiesbaden 1962, S. 271L.
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glaubte: ,Ce n'est plus le Bach de la fugue que nous invoquons, c’est le mélodiste pathé-
tique, le maitre expressif par excellence des Préludes, du Magnificat, de la Messe en Si, des
Cantates et de la Passion suivant St. Mathieu.“>4 Indem Widor den spathetischen Melodi-
ker und ,ausdrucksvollen Meister in den Vordergrund riickte, dessen Orgelwerk auf der
klangschénen und sinfonischen Cavaillé-Coll-Orgel auf ideale Weise wiedergegeben wer-
den konnte, avancierte er mit seinen eigenen Orgelsinfonien zum natiirlichen Nachfolger
Bachs® und legitimierte und harmonisierte so die Ubertragung einer weltlichen Gattung
auf die Orgel ebenso, wie er die Bedeutung der franzésischen Orgelmusik als patriotisches
,Bollwerk“ entscheidend beforderte.

3. Charles-Marie Widors ,, Symphonies pour orgue”

Widors zehn Orgelsinfonien sind zwischen 1872 und 1900 entstanden, komponiert in auf-
steigender Tonfolg636: ¢, D, e flop. 13), £ g, a, B (op. 42), c (op. 70), D (op. 73). Mehrere
Sitze aus op. 13, vor allem die kontrapunktisch angelegten Stiicke, diirften schon frither,
wihrend Widors Studienzeit entstanden sein. Die frithen Sinfonien bilden jeweils kein
kohirentes Ganzes, sondern es handelt sich eher um eine Zusammenstellung von kon-
trastierenden Einzelstiicken im Sinne einer Suite, woraus auch die ungewdhnlich grof3e
Zahl an Sitzen von durchschnittlich fiinf resultiert. Barocke Formen wie Priludium, Fuge,
Toccata und Passacaglia stehen neben romantischen und liedhaften Sitzen in der Tradition
des Charakter-, mitunter auch des Salonstiicks und tragen Bezeichnungen wie Pastorale,
Intermezzo, Marsch, Scherzo oder Cantabile. Gréflere Formentwicklungen finden in den
frithen Orgelsinfonien ebenso wenig statt, wie die Sonatenhauptsatzform an irgendeiner
Stelle konsequent angewendet wird. Erst in den mittleren Sinfonien op. 42 finden sich
deutlichere Ansitze thematischer Arbeit und formale Aspekte des Sinfonischen, wie zy-
klische Anlagen durch thematische Verwandtschaft. Besonders im Kopfsatz schafft Widor
durch eine reiche Modulatorik groflere Entwicklungsbégen mit Elementen der Sonaten-
hauptsatzform, wobei der Themendualismus

»durch den Gegensatz zweier Prinzipien [ersetzt wird]: Einem fest gefligten, choralartigen
Hauptthema folgt unmittelbar ein rhapsodisch ungebundenes Triolenmotiv ohne thema-
tische Qualitit. Durchfithrung und Kombination beider Elemente beschrinken sich nicht
auf einen abgrenzbaren Formteil, sondern bestimmen den Satz in seiner Ginze und gip-

feln in einer grandiosen Wiederkehr des Hauptthemas, das in einen pathetischen Schluf§
hineinfiihre.“3”

Die spieltechnischen Anforderungen der 5. bis 8. Sinfonie sind erheblich, sowohl hin-
sichtlich pianistischer Virtuositit als auch in der Pedalbehandlung mit regelmifiger Ver-

34 ,Wir berufen uns nicht linger auf den Bach der Fuge, sondern auf den pathetischen Melodiker, den
ausdrucksvollen Meister par excellence der Priludien, des Magnificat, der h-Moll-Messe, der Kantaten
und der Matthius-Passion.“ Charles-Marie Widor, Vorwort zu Symphonies pour Orgue, Paris 1887,
zitiert nach: Ben van Oosten, Charles-Marie Widor. Vater der Orgelsymphonie, Paderborn 1997, S. 270.

35 ,Widor hatte sich mit diesen Werken nichts geringeres als die Weiterfithrung der unterbrochenen
Tradition von J. S. Bach zum Ziel gesetzt. Dies war keine Uberheblichkeit, wenn man das Niveau
und den Geschmack des grofieren Teils der damaligen franzosischen Organisten und des Publikums
betrachtet.“ Van Oosten, Widor, S. 294.

36 Ebenso verfuhr spiter Louis Vierne mit seinen sechs Orgelsinfonien.

37 Gerhard Blum, Art. Charles-Marie Widor, in: Lexikon der Orgel, Laaber 2007, S. 836.
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wendung des Doppelpedals, das nicht nur harmonische, sondern hiufig auch melodische
Funktion erfiille.?®

Die beiden letzten Sinfonien, die Symphonie Gothique op. 70 (1894) und die Sympho-
nie Romane op. 73 (1899) unterscheiden sich deutlich von den vorherigen Werken dieser
Gattung, indem sie mit ihrem spirituellen Anspruch unter Verwendung gregorianischer
Themen eine Synthese des konzertanten und liturgischen Stils bilden. Sie spiegeln Widors
gewandelte dsthetische Auffassung von einer der Orgel angemessenen Musik wider, die
fiir ihn ohne eine Verbindung zur Gregorianik nicht mehr denkbar war. Die Entwicklung
der Widor’schen Orgelsinfonie {iber einen Zeitraum von fast 30 Jahren beschreibt Albert
Schweitzer wie folgt:

»Seine zehn Symphonien stellen die Entwicklung der Orgelkunst, wie er sie an sich erlebt
hat, dar. Die ersten sind formvollendete, mehr von lyrisch-melodischem, manchmal sogar
sentimentalem Geiste durchwehte Schépfungen, die aber in der wunderbar grofien Serukeur
der Themen die einzigartig organistische Begabung des Schopfers zeigen. Mit der fiinften
Symphonie verldfit er diese Bahn. Das Lyrische tritt zuriick; etwas anderes ringt nach Ge-
stalcung. Zunichst noch in melodischer Form, in der fiinften und sechsten Symphonie,
die zu seinen bekanntesten gehoren. Die siebente und achte sind Ubergangswerke. Sie sind
orgelmiflig und doch gewagt orchestral gedacht. Welch ein Wunderwerk, der erste Satz der
achten Symphonie! Zugleich aber tritt das Herbe immer stirker hervor, das Herbe, das Wi-
dor dann in den beiden letzten Symphonien zur heiligen Kunst zuriickfiihre.“3?

Zumindest fiir die erste Werkgruppe op. 13 erscheint die Gattungsbezeichnung Orgelsin-
fonie eher willkiirlich bzw. lediglich auf die neuartige, suggestive Klanglichkeit der Cavail-
1¢é-Coll-Orgel bezogen.

»lnsofern ist es von geringer Bedeutung, wenn Widor als erster den Titel ,Symphonie® fiir
Orgelwerke verwendete; die Wiirdigung als ,Vater der Orgelsymphonie® ist angesichts der
vielfiltigen Wurzeln der Orgelsymphonik simplifizierend oder rein duferlich in ihrem Bezug
auf die blofe Terminologie.“4

Abgeschen davon, dass unter dem Einfluss und in der Nachfolge Widors die Orgelsinfonie
bis ins zweite Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts hinein zur dominierenden Gattung in der
franzosischen Orgelliteratur wurde und von daher die ,Wiirdigung als Vater der Orgelsym-
phonie® ihre Berechtigung hat,*" ist es im Kontext des Strebens nach einer eigenstindigen
nationalen Musikkultur einerseits und angesichts der Skepsis, die dem Titel ,Orgelsinfo-
nie“ auch in Frankreich entgegengebracht wurde, andererseits, durchaus bedeutungsvoll,

38 ,Man konnte sagen, dafd beziiglich des Auffiihrungsstils, instrumentaler Technik und idiomatischen
Schreibstils, Widor fiir die Orgel bedeutet, was Komponisten wie Chopin und Liszt fir das Klavier
oder Paganini fiir die Geige bedeuteten. Dank Widor entwickelte sich eine spezielle Orgeltechnik,
die mit dem grundlegenden Charakter des Instrumentes in Einklang steht. Widors Orgelwerke
erfordern eine vollige spieltechnische Beherrschung des Instrumentes und bilden einen Priifstein fiir
Organisten.“ Van Oosten, Widor, S. 296ft.

39  Schweitzer, Deutsche und franzisische Orgelbaukunst, S. 45.

40  Gerhard Blum, Art. Symphonie, in: Lexikon der Orgel, S. 759.

41 Zu nennen sind insbesondere die sechs Orgelsinfonien von Louis Vierne (1870-1937), mit denen er in
der formalen Gestaltung, dem weitgehenden Verzicht auf polyphone Techniken und diversen Details,
wie der Komposition in aufsteigender Tonfolge, deutlich an die Vorlagen seines Lehrers Widor an-
kniipft, auch wenn er, bei gleichzeitiger Orientierung am traditionellen Sonatenhauptsatz, harmonisch
mit der Einbeziehung der Ganztonleiter und tibermifiiger Akkorde neue harmonische Wege geht.



Cordelia Miller: Sinfonische Orgelmusik nach 1870 115

dass Widor nicht allein als erster, sondern iiberhaupt diesen Gattungsbegriff verwende-
te. Seine Entscheidung zeugt von Mut und Vertrauen in die eigenen kompositorischen
Maoglichkeiten, gepaart mit einem gehérigen Sendungsbewusstsein. Alexandre Guilmant
etwa blieb bei seinen ungefihr zeitgleich entstandenen mehrsitzigen Orgelwerken, die von
der Struktur und Satzfolge her ,sinfonischer” sind als Widors Orgelsinfonien, bei der Be-
zeichnung Sonate. Offenbar widersprach es seinem, wie auch César Francks dsthetischem
Empfinden, einen so eng mit Orchestermusik assoziierten Gattungsbegriff auf die Orgel
zu iibertragen.4? Widor dagegen scheint die Grofe und Bedeutungsschwere des Begriffs
gerade als angemessen empfunden zu haben, um die Erhabenheit und Majestit seiner auf
die Cavaillé-Coll-Orgel kongenial zugeschnittenen Musik und das hehre Ziel der ,Weiter-
fithrung der unterbrochenen Tradition von J. S. Bach“®® zum Ausdruck zu bringen.

A\ y")_._‘-dh\,______’)

de.

Organiste du Grand Orgue de St Sulpice @ Paris.

Titelblatt der Symphonie pour orgue mit dem Motto ,soar above* (siche Anm. 43)

42 Das belegt auch die Bearbeitung seiner 1. und 8. Orgelsonate fiir Orgel und Orchester: Beide Male
wihlte Guilmant die Bezeichnung ,Sinfonie®, ohne substantielle Verdnderungen vorzunehmen.

43 Van Oosten, Widor, S. 294. Darauf deutet auch die selbstbewusste Devise ,soar above® (aufwirtsstei-
gen), die er auf dem Titelblatt der Erstausgabe von op. 13 (1872) anbringen lief§, wohl als sinnreiche
Anspielung auf seine Herkunft: Uber seine Mutter stammte Widor von den Gebriidern Montgolfier
ab, die 1783 den ersten Heiffluftballon aufsteigen liefSen.
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Gleichzeitig gab er sich alle Miihe, seine Titelwahl zu verteidigen, indem er eine deutliche
Unterscheidung zwischen Orchester- und Orgelsinfonie vornahm. Er verwahrte sich ge-
gen den Vorwurf, die Orgel als Orchesterersatz zu benutzen. Seiner Ansicht nach war die
Orgelisthetik mit ihrem Tonfarbenreichtum einerseits und statischen Klang andererseits
nicht vergleichbar mit den Ausdrucksmdéglichkeiten und der variablen Klanglichkeit des
Orchesters. Folglich waren fiir ihn Orgelarrangements von Orchestermusik der ,,Gipfel der
Geschmacklosigkeit; nie wird die seelenlose, unpersonliche Orgelpfeife den warmen, aus-
drucksvollen Ton der Streicher auch nur anzudeuten vermégen!“ Der Versuch, die Orgel
als Orchesterersatz zu benutzen, entstelle ,,das wahre Wesen des Instruments und machle]
aus ihm ein gefilschtes Orchester, wie die unbeholfenen und schwerfilligen Transkripti-
onen von Symphoniensitzen, Ouverturen, Mirschen und Suiten zur Geniige> bewiesen.

Indem Widor sich mit seinen Orgelsinfonien von Ubertragungen der Orchestermusik
auf die Orgel distanzierte, machte er zugleich deutlich, dass sie fiir ihn keine Profanierung
der Orgel und Orgelmusik darstellten. So wie César Franck sich trotz des sinfonischen An-
satzes in seinem Orgelwerk und der bewussten Verwendung von Gattungsbezeichnungen
und Titeln aus dem Bereich weltlicher Musik dennoch nicht als sikularer Orgelkomponist
verstand und vor allem von seinen Schiilern im Gegenteil als sakraler Komponist und Gal-
lionsfigur einer neuen religiosen Asthetik propagiert wurde, so wollte auch Widor seine
Orgelsinfonien als durchaus religiose Musik verstanden wissen. Ein dufleres, gleichwohl
aussagekriftiges Anzeichen dafiir war, dass er wihrend der Messe, d. h. in den Pausen
zwischen den liturgischen Handlungen und insbesondere als Nachspiel, selbst regelmi-
Big Sdtze aus seinen Sinfonien spielte, seine konzertant-virtuose Orgelmusik also durchaus
als , Kirchenmusik“ ansah, ohne liturgische Funktion zwar, aber im Sinne einer dem Kir-
chenraum und Instrument angemessenen Musik. Im Gegensatz zu Franck, der mit Aussa-
gen iiber seine Musik und seine kompositorischen Intentionen und Beweggriinde dufSerst
sparsam umging, meldete sich Widor in seinen Erinnerungen, in Vorworten, Essays und
zahlreichen tberlieferten Aussagen ausfithrlich zu Wort, wobei er sich auch zur Frage des
religiésen Gehalts seiner Orgelsinfonien und konzertanter Orgelmusik {iberhaupt duflerte.
Demnach betrachtete er den Orgelklang als solchen fiir dazu pridestiniert, religiose Ge-
fithle wachzurufen: ,Sie [die Orgel] allein vermag in unbeschrinkter Dauer ohne dyna-
mische Schwankungen zu erklingen und aus dem unbestimmten Gefiihl des Unendlichen
heraus die in jeder Brust schlummernden Gedanken des Ewigen und der Gottesverehrung
wachzurufen. ¢ Gegeniiber Albert Schweitzer duflerte er seine Uberzeugung, die Orgel
werde ,,ihrem Wesen und ihrem Ort entfremdet [...], sobald sie nur Ausdruck des subjek-
tiven Geistes ist.“4” Orgelspielen heifle, ,einen mit dem Schauen der Ewigkeit erfiillten
Willen manifestieren. [...] Dieser Wille des Organisten, der sich in der Orgel objektiviert,
soll den Hérer iiberwiltigen8, so dass dieser gewissermaflen dazu gezwungen werde, sich
dem unendlichen Geist zu 6ffnen. Es war also vor allem der religiése Aspekt der Unendlich-
keit, der Majestit und objektiven Erhabenheit, der die Orgel fiir Widor zu einem sakralen
Instrument und seine Sinfonien zu sakraler Musik machte, eine Einstellung, die sich har-
monisch in die spezifisch franzésische Hinwendung zur Sinfonie fiigte: Erhabenheit und
Monumentalitit als zentrale Merkmale des Sinfonischen lieSen sich bruchlos auf die Orgel

44 Widor, Vorrede zu Rupp, Orgelbaukunst, S. XIL.

45 Widor, Die Technik des modernen Orchesters, S. 191.

46 Widor, Vorrede zu Rupp, Orgelbaukunst, S. XIL.

47 Schweitzer, Deutsche und franzosische Orgelbaukunst, S. 39.
48 Ebd., S. 38.
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tibertragen und begiinstigten eine Verwischung oder gar Aufhebung der Grenzen zwischen
Profanitit und Sakralitdt. In Widors Orgelsinfonien stehen sich Profanitit und Sakralitic
nicht mehr unverséhnlich gegeniiber, sondern verbinden sich zu einer Art Synthese, die
deshalb méglich ist, weil das Sinfonische bei Widor nicht auf formalen und strukturellen
Merkmalen basiert, sondern auf zeitlicher, klanglicher und dynamischer Monumentalitit,
zu der der Komponist in erster Linie durch die gewaltige Kathedrale St. Sulpice und die
sich perfekt in sie einfiigende Orgel inspiriert wurde.4? Auch in Widors Orgelstil sind beide
Pole vorhanden: sakrale Erhabenheit, Seriositit und eine gewisse intellektuelle Strenge auf
der einen Seite, profane Eleganz, mitreifflende Rhythmik und ein ausgeprigter Sinn fiir
Effekte auf der anderen Seite.””

4. Die deutsche Tradition: Orgelsinfonik ohne Orgelsinfonie

So wie sich in der franzésischen Orgelsinfonik, reprisentativ ausgeprigt in den Orgelsinfo-
nien Widors und seiner Schiiler, Aspekte des Sinfonischen mit nationalen und nationalis-
tischen Tendenzen in der franzésischen Musikisthetik verbanden, wodurch nicht nur die
Entstehung dieser neuartigen Gattung méglich wurde, sondern worin auch das Geheimnis
ihres Erfolgs lag, spiegelt auch der Umgang mit dem Sinfonischen in der deutschen konzer-
tanten Orgelmusik seit der zweiten Jahrhunderthilfte spezifisch nationale musikisthetische
und gattungsgeschichtliche Voraussetzungen wider, die jedoch zu einem kontriren Ergeb-
nis fithrten: Obwohl bereits fiir die seit 1850 entstandenen grofSen Orgelwerke Franz Liszts
mit ihrer neuartigen virtuosen Anlage und zeitlichen Ausdehnung sowie mit der Ubertra-
gung des zyklischen Prinzips auf die Orgel und einige Jahrzehnte spiter fiir die groffen Or-
gelwerke Regers, von den Choralfantasien bis zu den Sonaten, die als sinfonische Aspekte
nicht nur Monumentalitit, sondern auch eine ausgeprigte motivische Arbeit aufweisen, die
Bezeichnung Orgelsinfonik im Sinne der Begriffs- und Gattungsdefinition angemessener
erscheint als in der konzertanten franzésischen Orgelmusik, findet sich der Gattungsbegrift
Orgelsinfonie weder bei Liszt noch bei Reger oder anderen Orgelschaffenden ihres jewei-
ligen Umfeldes.”!

49  Es iiberrascht nicht, dass Widors 7. und 8. Sinfonie aufgrund ihrer monumentalen Linge und Schwie-
rigkeit als die orchestralsten, mithin sinfonischsten unter seinen acht Orgelsinfonien galten und gelten.
Widor selbst beendete danach fiir Jahrzehnte sein Schaffen in dieser Gattung, da er mit ihnen nach
eigenem Bekunden die kompositorischen und klanglichen Méglichkeiten der sinfonischen Orgel aus-
geschopft hatte. Van Oosten, Widor, S. 315.

50 Dieser Stil wurde als Aquivalent zu Widors Personlichkeit gesehen: ,Einerseits der Kiinstler, wissend,
streng, kalt; andererseits der Weltmann, lichelnd, sprachgewandt, mit einer etwas herkommlichen
Freundlichkeit, beide zeigen sich abwechselnd und manchmal gleichzeitig in seiner Musik.“ Ebd.,
S. 313.

51 Aus Liszts Schiilerkreis ist hier vor allem Julius Reubke (1834—1858) zu nennen, dessen Sonate Der 94.
Psalm (1857) sowohl beziiglich der Authebung der klassischen Mehrsitzigkeit und monothematischen
Durchfiihrung als auch im Hinblick auf ihre zeitliche Ausdehnung und den virtuosen Gestus direkt
auf das Vorbild Liszts verweist. Zu erwihnen ist aber auch der ebenfalls in Weimar wirkende Stadt-
kirchenorganist Johann Gottlob Topfer (1791-1870), dessen drei Choralfantasien aus dem Jahr 1859
grof8angelegte Werke sinfonischen Formats sind (Topfer selbst bezeichnete sie als ,, Konzert-Fantasien®)
und die mit der Idee der Steigerungsfuge als einer Verbindung aus dem Prinzip der Fuge und sinfoni-
schen Steigerungsformen sowie der kontrapunktischen Bearbeitung der Choralmelodien eine direkte
Briicke zu Regers Choralfantasien bilden. In Regers Umfeld war es vor allem Sigfrid Karg-Elert (1877-
1933), der lange Zeit in direkter Konkurrenz zu Reger dessen Formideen in eigenen Orgelkompositio-
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Eine Ursache fiir das Vermeiden dieser Bezeichnung diirfte das sich in einer ungebro-
chenen sinfonischen Tradition herausgebildete ,Reinheitsgebot® der Sinfonie als einem
durch und durch deutschen Phinomen sein. Im 19. Jahrhundert war es in erheblichem
Mafe auch ein Phinomen von nationaler Tragweite, das dazu beitrug, die fehlende staat-
liche Einheit zu kompensieren und eine nationale Identitit zu stiften. Die deutsche Mu-
sikauffassung wird im 19. Jahrhundert von dem nationalen oder vielmehr nationalistischen
Gedanken geleitet, dass die Sinfonie als Gattung eine deutsche Errungenschaft und zu-
gleich die héchste Gattung von allumfassender Grofle sei. So heifit es beispielsweise bei
dem deutschen Musikkritiker und -schriftsteller Otto Gumprecht:

»Geraume Zeit hatte die Musik theils an der Kirche, theils an der Bithne sich emporgerankt,
che sie zum klaren BewufStsein ihrer Macht gelangte. Als selbstindige, ihren Schwestern
ebenbiirtige Kunst fiihlte sie sich erst mit dem Augenblick, da sie begann, in die groflen
instrumentalen Formen ihr Wesen zu ergieflen. Der Abschlufi, welchen sie sich auf solche
Weise gab, war aber das Werk desjenigen Volks, das vor allen andern dazu berufen worden,
seine unerschdpfliche Innerlichkeit in der Sprache der Téne zu offenbaren. Unsere classische
Instrumentalmusik ist ein echtes Kind des deutschen Geistes. [...] Wihrend in Italien und
Frankreich fast die gesammte musikalische Production dem Gesange zugute kam, vertiefte
sich das deutsche Gemiith mit Vorliebe in die rithselvolle Welt der Instrumente.“>2

Vokalmusik wird hier als Vorstufe zur ,,absoluten Musik angesehen, die unabhingig von
im geschriebenen Wort sich manifestierenden theologischen oder dramatischen Inhalten
allein durch die metaphysische und ritselhafte ,,Sprache der Téne“ spricht und dabei ihre
eigentliche ,Macht* entfaltet. Musik als Machtinstrument also, das in religiéser Uberho-
hung qua Berufung dem deutschen Volk tibertragen wurde. Das Ritselhafte, Metaphy-
sische, Unergriindliche als Begriindung fiir die Uberlegenheit der reinen Instrumentalmu-
sik findet sich bereits vor der Entstehung von Beethovens Sinfonien in der romantischen
Musikisthetik um 1800. So heif3t es 1799 in Wilhelm Heinrich Wackenroders Phantasien
iiber die Kunst:

»In der Instrumentalmusik [...] ist die Kunst unabhingig und frey, sie schreibt sich nur
selbst ihre Gesetze vor, sie phantasirt spielend und ohne Zweck, und doch erfiillt und er-
reicht sie den héchsten, sie folgt ganz ihren dunkeln [sic!] Trieben und driicke das Tiefste,
das Wunderbarste mit ihren Tindeleyen aus. [...] der hochste Sieg, der schénste Preis der
Instrumente sind die Symphonien; [...] denn sie enthiillen in rithselhafter Sprache das
Rithselhafteste, sie hingen von keinen Gesetzen der Wahrscheinlichkeit ab, sie brauchen

nen aufgriff und auch das Adjektiv ,sinfonisch® in Werktiteln (Drei sinfonische Kanzonen op. 85 und
Drei symphonische Chorile op. 87) verwendete. Karg-Elert ist der einzige deutsche Orgelkomponist,
der einer seiner letzten groflen Kompositionen fiir Orgel den Titel ,,Sinfonie® gab, sogar unter Verzicht
auf den Zusatz ,fiir Orgel“: Es handelt sich um die Sinfonie fis-Moll op. 143 aus dem Jahr 1930, ein
tiber 30-miniitiges, monumentales Werk, das wohl vor allem aufgrund seiner grofSformalen Anlage
mit vier charakteristischen Sinfonie-Sitzen (Allegro — Scherzo — Largo — Vivace, samt Introduktion,
Choral und Coda) die Gattungsbezeichnung Sinfonie trigt.

52 Otto Gumprecht, Musikalische Charakterbilder: Schubert, Mendelssohn, Weber, Rossini, Auber, Meyer-
beer, Leipzig 1869, S. 29f.
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sich an keine Geschichte und an keine Charakter [sic!] zu schliefSen, sie bleiben in ihrer rein
poetischen Welt.“3

Die romantische Sehnsucht nach dem Unendlichen, Geheimnisvollen und Unaussprech-
lichen erfiillte sich also in der Fihigkeit der Instrumentalmusik und insbesondere der Sin-
fonie, das Unsagbare auszudriicken. Mit Beethovens Sinfonien verbreitete sich die roman-
tische Idee von der ,Macht® der reinen Instrumentalmusik und damit der ,deutschen®
Musik. Das ,Reinheitsgebot® der Sinfonie spielte im Kontext ihres ,Machterhalts® eine
zentrale Rolle, und ,,Ubertretungen“, vor allem durch Einbezichung des Wortes, wurden,
angefangen bei Beethovens Neunter, im musikisthetischen Diskurs stets mit Ablehnung,
zumindest aber mit einiger Irritation aufgenommen.>* Das zweifache Paradoxon des Kom-
positums ,,Orgel-Sinfonie“ durch die Zuweisung einer weltlichen Gattung an ein genuin sa-
krales Instrument und der Orchestergactung an ein solistisches Tasteninstrument konnte
im deutschen Musikdiskurs mit seinem Hegemonialanspruch beziiglich der Instrumental-
musik und der Sinfonie cinerseits und dem protestantisch-nationalistischen Beharren auf
der Orgel als kirchlich-funktionalem Instrument andererseits nur Ablehnung hervorrufen.

Auch Max Reger lehnte ,Anleihen® der konzertanten Orgelmusik aus dem Bereich
weltlicher Instrumentalmusik ab. Dort, wo er — selten genug — Gattungsbezeichnungen
wie Sonate oder Suite entlehnte, legte er Wert darauf festzustellen, dass es sich dabei nicht
um Gattungsiibertragungen im engeren Sinne handelte. So schreibt er zu seiner Sonate fis-
Moll an den Berliner Organisten Arthur Egidi: ,,Eine neue Sonate (Fis-Moll) fiir Orgel ist
fertig. Erschrecken Sie nicht tiber den Titel ,Sonate’; es ist keine Sonatenform. Der Titel ist
hier nur Kollektivtitel [...].“>> Auch das Adjektiv sinfonisch, das er ein einziges Mal, nim-

53 Wilhelm Heinrich Wackenroder, Phantasien iiber die Kunst, fiir Freunde der Kunst, hrsg. von Ludwig
Tieck, Hamburg 1799, S. 261ff.

54  Das Finale der Neunten wurde vielfach als Schwachpunkt des Werkes angesehen. So heifSt es 1825 in
der Allgemeinen Musikalischen Zeitung. ,Es ist nicht zu liugnen, dass diess Finale mit seinen Chéren
der schwichere Theil des genialen Werks ist.“ AMZ 27 (1825), Sp. 447. Die Verstindnislosigkeit des
Rezensenten gipfelt in der ironischen Bemerkung, auf Beethoven treffe zu, ,was man von Hindel ge-
sagt hat: Auch in der Verirrung — gross!“ Ebd. Die ganze Sinfonie wurde als ,hochst merkwiirdige Ver-
irrung des durch seine ginzliche Gehérlosigkeit ungliicklich gewordenen, nun erlseten [sic!] Mannes®
bezeichnet. AMZ 30 (1828), Sp. 246. Auch lange nachdem sich Beethovens 9. Sinfonie durchgesetzt
hatte, blieb das deutsche Unbehagen gegeniiber dem vokalen Abschluss einer Sinfonie bestehen. So
heifdt es in Ferdinand Hands Asthetik der Tonkunst: ,Nach einem colossalen Instrumentalwerk kann
eine vierstimmige Cantate mit Soli nur kleinlich und zufillig erscheinen; eine Steigerung des Effects
wird, nachdem der letzte Instrumentalsatz alle Krifte aufgeboten hat, nicht méglich, und nichts bleibt
tibrig als der Contrast. [...] Abgeschen von Beethoven’s groffartiger und lingst durch Bewunderung
belohnter Leistung wird die zur Verbindung des Gesangs gewihlte Form einer [an eine Sinfonie] an-
geschlossenen Cantate Allgemeingiiltigkeit nicht gewinnen kénnen.“ Ferdinand Hand, Aesthetik der
Tonkunst, Zweiter Theil, Leipzig 1847, S. 419.

55 Brief Max Regers an den Berliner Organisten Arthur Egidi (1859-1943) vom 8.4.1899, zitiert nach:
Hermann J. Busch, Verzeichnis der Orgelwerke Max Regers, in: Ders. (Hrsg.), Zur Interpretation der Or-
gelwerke Max Regers, Kassel 1988, S. 72—103; hier S. 78. An Karl Wolfrum (1856-1937), der sich etwa
zeitgleich mit der Komposition von Orgelsonaten beschiftigte, schreibt er: ,Nachdem ich als Op. 52
nun drei Phantasien fiir Orgel vollendet habe [...], werde nun nichstens wieder an die Sonate gehen,
obwohl ja die Sonatenform an und fiir sich eigentlich fiir die Orgel nicht verwendbar ist! Unsere Or-
gelsonaten sind doch mehr Suiten!“ Ohne Datum zitiert bei: Adalbert Lindner, Max Reger. Ein Bild
seines Jugendlebens und kiinstlerischen Werdens (1922), 3. erweiterte und erginzte Auflage, Regensburg
1938, S. 204, Anm.12.
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lich fiir die Symphonische Fantasie und Fuge op. 57 verwendete, deutet nach Uberlieferung
durch seinen Lieblingsinterpreten Karl Straube (1873-1950)

»nicht in die Richtung der symphonischen Dichtung oder Orgelsymphonie, sondern will
auf die Ausdrucksgewalt der musikalischen Grof$form — und da ist die Fuge mit eingeschlos-
sen! — hinweisen. Nach Straubes Meinung haben sowohl die dreiteilige Phantasie (die noch
entfernt an die klassische Sonatenform mit ihren zwei Themen, der Durchfiihrung und der
regelrechten Reprise erinnert) als auch die grofSe Doppelfuge durch ihre vierteilige Form die

Bezeichnung ,symphonisch® veranlaft.“>¢

In der Regel meinen Werk- und Satzbezeichnungen aus dem Bereich der Sonate und sin-
fonischen Instrumentalmusik bei Reger ,nichts Konkretes, sondern [sie] beschwor(en]
allgemein das Groflartige, Allumfassende eines symphonischen Anspruchs im Sinne
Beethovens*>” Reger war grundsitzlich skeptisch gegeniiber den Moglichkeiten der Uber-
tragung der Sonatensatzform auf die Orgel, insbesondere was lyrische und liedhafte Sei-
tenthemen und Sitze betraf, die er mit ihrem Ausdruck subjektiven Empfindens als der
Orgel nicht angemessen erachtete. Vielmehr sei auf der Orgel ,wohl stets nur mit den
rein orgelgemiflen Formen der freien Phantasie, der Variation, Fuge, Passacaglia und mit
Verwendung des geistlichen Liedes und des Chorals auszukommen“>8. Er sah die Gefahr
einer Verflachung ,durch irgendwelches Zugestindnis an die hypermoderne Weichlichkeit
und Sentimentalitit“ und wollte unbedingt den ,weltlich sentimentale[n] Augenaufschlag
und dieses frommelnde Hiniiberneigen ins geistliche Gebiet“ vermeiden.>” Mit dieser Hal-
tung bewegte sich Reger, obwohl selbst tiberzeugter Katholik, im typisch deutsch-prote-
stantischen Beharren auf Kontrapunkt und Choral als der einzigen wirklich orgelmifiigen
formal-strukturellen und geistigen Grundlage der Orgelkomposition.

Andererseits tragen alle groffen Orgelwerke Regers, und das betrifft auch die Choralfan-
tasien, nicht nur wegen ihrer zeitlichen, formalen und klanglichen Monumentalitit, son-
dern auch aufgrund ihrer ,,symphonischen Durchstrukturierung des am spatromantischen
Orchester orientierten Orgelsatzes“GO und der intensiven motivischen Arbeit sinfonische
Ziige. Vor allem die groflen Weidener Orgelwerke, zu denen auch op. 57 gehort, weisen eine
starke Affinitit zum Sinfonischen auf:

,Formale Einheit bei gleichzeitiger extremer Vielfalt der motivischen Gestalten und Satz-
charaktere, Finalformen mit apotheotischen Schliissen, die Bestimmung fiir das 6ffentliche
Konzert, der ,grofle Stil‘, der sich im virtuosen Anspruch ebenso ausdriicke wie in der mo-
numentalen Gestaltungsart, die rhetorische Schlagkraft, die enorme Ausdehnung, die Uber-
steigerung des inhaltlichen und isthetischen Anspruchs — dies alles sind Charakeeristika der

56 Heinz Wundetlich, ,Karl Straubes Vortragsbezeichnungen in der Symphonischen Fantasie und Fuge
op. 57 in: Hermann J. Busch (Hrsg.), Zur Interpretation der Orgelwerke Max Regers, Kassel 1988,
S. 64-71; hier S. 65.

57 Blum, Art. Symphonie, S. 760.

58 Lindner, Max Reger, S. 203.

59 Ebd., S. 204. ,In allen nachbachischen Orgelwerken, wenige Ausnahmen abgerechnet, fand Reger
eben nicht gentigend Bachsches ,Riickgrat [und sah in ihnen] nichts anderes als eine fortschreitende
Verflachung und Verweichlichung des Orgelstiles, so daf§ er fiir die meisten derartigen mit ihm am
Fliigel durchgegangenen Werke nichts iibrig hatte als den Namen ,Salonorgelstil‘.“ Ebd., S. 177.

60 Andreas Jacob, Art. Max Reger, in: Lexikon der Orgel, S. 626.
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Weidener Orgelwerke und erzeugen den symphonischen Duktus. In diesem Sinn haben
letztlich alle groRangelegten Orgelwerke Regers teil am Begriff des Symphonischen.“¢!

5. Das Sinfonische in Max Regers ,Symphonische Phantasie und Fuge“ op. 57

In Symphonische Phantasie und Fuge op. 57 orientiert sich Reger deutlich an der Sonaten-
form, sowohl im Verhiltnis der Sitze zueinander, als auch innerhalb der einzelnen Form-
teile. Die Fantasie besteht aus drei klar voneinander abgegrenzten Teilen, wobei der erste als
Exposition und Durchfithrung definiert werden kann und der dritte, thematisch auf ihn
bezogene Teil als Reprise. Gleichzeitig ldsst sich zusammen mit dem kantablen Mittelteil
das Verhiltnis der drei Formteile zueinander als dreisdtziger Sonatenzyklus beschreiben.
Auch die Fuge ist formal wie eine viersitzige Sonate oder Sinfonie aufgebaut: Sie besteht
aus einem ersten schnellen, einem langsamen, einem scherzoartigen dritten Teil und einem
bewegten Finale. Eine Verbindung zur Fantasie wird sowohl auf thematischer Ebene herge-
stellc — das Hauptthema der Fuge ist aus dem dritten Thema der Fantasie, dem sogenann-
ten ,,Abstiegsmotiv®, abgeleitet — als auch durch das Prinzip des Dualismus, das einerseits
die Themen innerhalb der einzelnen Formteile, andererseits das Verhilenis von Fantasie
und Fuge zueinander charakterisiert: Die Themen sind kontrastreich gestaltet in dem fiir
Reger typischen Wechsel zwischen vorwirtsdringender, ,,hyperdramatisc:her“62 Intensitit
und ruhiger, melancholischer Entriicktheit. Der Gestus der Fantasie ist frei, von einer sub-
jektiven und expressiven Grundstimmung getragen; die Fuge dagegen bei aller klanglichen
Fiille von kontrapunktischer Strenge.

Reger bedient sich in seinem Opus 57 also ganz bewusst der von Liszt geprigten mehr-
deutigen Sonatenform mit ihrem Prinzip der Mehrsitzigkeit in der Einsdtzigkeit, das um
1900 lingst ,prototypisch-klassische Giiltigkeit“®3 besaf$. Doch nicht nur auf formaler
Ebene, sondern auch hinsichtlich der Programmatik bzw. des semantischen Gehalts ver-
weist das Werk auf Liszts Idee des Sinfonischen, das er in der Gattung der Sinfonischen
Dichtung mit programmatischen Inhalten verkniipfte. Entgegen der durch seinen Schiiler
Heinz Wunderlich tberlieferten Aussage Straubes, das Adjektiv ,,symphonisch® im Titel
von op. 57 weise ,nicht in die Richtung der symphonischen Dichtung oder Orgelsym-

61 Burkhard Meischein, ,Dantes ,Inferno‘ im symphonischen Gewand der Orgel. Max Regers ,Sym-
phonische Phantasie® opus 57, in: Organ. Journal fiir die Orgel 4/1998, S. 15-19; hier S. 18. Reger
war sich bewusst, dass seine hoch virtuosen, damals vielfach als unspielbar geltenden und jeden got-
tesdienstlichen Rahmen sprengenden Orgelwerke eines konzertant-weltlichen Auflithrungskontextes
bedurften. An den aus Weiden stammenden Musikprofessor Anton Gloetzner (1850-1928) schreibt
er am 25.1.1900: ,Ich verlange eben einen technisch ausgezeichneten Orgelspieler, einen geistvollen
Interpreten u. eine sehr grofle, moderne Orgel! (3 Manuale) [...] Ich behandle eben die Orgel durch-
aus als Konzertinstrument. Mit dem Kirchlichen hat's seine Sachen.® Zitiert nach: Dominik Axtmann,
»Ausbildung und Stellenwert der Kirchenmusiker beider Konfessionen um 1900, in: Reger-Studien
9. Konfession — Werk — Interpretation. Kongressbericht Mainz 2012 (= Schriftenreihe des Max-Reger-
Instituts Karlsruhe XXIII), hrsg. von Jiirgen Schaarwichter, Stuttgart 2013, S. 91-120; hier S. 91.
Gemeint ist mit Letzterem das niedrige Niveau katholischer Organisten und das Unverstindnis kirch-
licher Institutionen gegeniiber seiner Musik, das er mehrfach beklagt, dabei hoffend, dass ,nach und
nach der Welt schon wieder zum Bewusstsein kommen [wird], was die Orgel eigentlich ist — nimlich
ein Konzertinstrument ersten Ranges! Zitiert nach: Ebd., S. 93.

62 Meischein, ,Dantes ,Inferno® im symphonischen Gewand der Orgel®, S. 15.

63 Ebd, S. 16.
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phonie®, sondern lediglich ,auf die Ausdrucksgewalt der musikalischen Grof¥form“64, hat
Reger brieflich mehrfach auf Dantes Inferno aus der Gottlichen Komédie als Inspirations-
quelle hingewiesen, dabei jedoch betont, dass ihm keine ,spezielle Szenerie, sondern der
allgemeine Gefiihlsinhalt“®> der Dichtung vor Augen gestanden habe. Damit vermied er
es, sich in den um 1900 noch sehr lebendigen Parteienstreit zwischen den ,Neudeutschen®
und den ,Konservativen® einzuschalten und eindeutig Position zur Programmmusik zu
beziehen. Lieber zog er sich hinter das zuriick, was die ihm wohlgesonnenen Interpreten
und Musikschreibenden aus seinen spirlichen Angaben und Andeutungen machten. So
schreibt er an Gustav Beckmann (1865-1939), Organist an der Kreuzkirche in Essen und
Widmungstriger der Phantasie: ,Opus 57 ist angeregt durch Dantes ,Inferno! Das diirfte
Ihnen wohl alles Wissenswerte sagen; Opus 57 ist wohl das schwierigste meiner bisherigen
Orgelwerke. Mehr kann ich Thnen dariiber nicht sagen, da es mir widerstrebt, ,Programme’
zu meinen Sachen zu liefern [...].“°¢ Dagegen benannte Straube explizit einige Strophen
aus Dantes Inferno, wie ,,Weh euch, verworfne Seelen, wehe! Nicht hoffet je zu sehn das Pa-
radeis. Hintiber bring ich euch zum Strande in ew’ge Finsternis und Eis, [die] ihn [Reger]
immer wieder beschiftigt und zu dieser Komposition gefiihrt* hitten.®” Burkhard Mei-
schein sieht in der uneindeutigen Positionierung Regers zur Programmmusik bei gleichzei-
tiger uniiberhérbarer Anndherung in der Symphonischen Phantasie eine Strategie des jungen
Komponisten, sein Anliegen der Modernisierung der Orgelmusik und der Emanzipation
der Orgel als gleichberechtigtem Konzertinstrument zu beférdern, ohne in den Richtungs-
streit um den Stellenwert der Programmmusik hineingezogen zu werden und ohne sich der
Kritik der konservativen Organisten auszusetzen:

,Mit dieser Komposition entzog er sich im Richtungsstreit um die Neudeutsche Schule dem
Vorwurf epigonalen Parteigingertums, indem er jene Anniherung eben nicht mit Orche-

64 Wunderlich, ,Karl Straubes Vortragsbezeichnungen®, S. 65.

65  Musikalisches Wochenblart 37 (1906), S. 676. Diese Beteuerung Regers hindert den Autor, Roderich
von Mojsisovics, jedoch nicht an einer durchaus programmatischen Interpretation des Werkes: ,Die
Schrecken der Unterwelt malt der Komponist mit realistischen Farben. Die in jagender Geschwin-
digkeit einherbrausenden dissonierenden Klinge [...] schildern in nervenerschiitternder Treue die
furchtbaren Michte der Finsternis. Inzwischen eingestreut, adagissimo und pianissimo, huschen, den
Schatten Verstorbener gleich, frappierende Tongebilde in schemenhafter Zartheit an uns voriiber. Wir
werden an Vergil, den Dichter der ,Aeneis, erinnert, auch Beatricens Figur taucht vor unserem geisti-
gen Auge auf.“ Ebd.

66 Brief vom 18.8.1904, zitiert nach: Hermann J. Busch, ,,Verzeichnis der Orgelwerke Max Regers®, in:
Zur Interpretation der Orgelwerke Max Regers, S. 72—103, hier S. 83.

67 Wundetlich, ,Karl Straubes Vortragsbezeichnungen®, S. 65. Dass Wunderlich in der Riickschau den-
noch darauf beharrt, es ,wire fehl am Platze, nun in dieser Komposition Programmusik im Sinne
der Neudeutschen Schule zu vermuten® (ebd.), ist weniger ein Beleg fiir Regers Haltung gegeniiber
Programmmusik als vielmehr fiir die seit den 1920er Jahren in der deutschen Musikisthetik verbrei-
tete Ablehnung derselben als minderwertig. Ein dhnliches Werturteil ist auch in dem Verweis auf die
»Orgelsymphonie® enthalten, in deren Richtung op. 57 ebenso wenig weise wie in diejenige der ,,sym-
phonischen Dichtung®. In seiner Biographie des jungen Reger betont Adalbert Lindner ebenfalls die
sunbeirrte® Treue des Komponisten zum ,,Gotte der absoluten Musik®. Bei aller Anerkennung der pro-
grammatischen Werke von Richard Strauss sei Reger ,mit der Richtung selbst [...] im Grunde nicht
einverstanden® gewesen. ,,Sie schien ihm, dem ,absoluten® Musiker, um dessentwillen unannehmbar,
weil er sie nur als ,gemischte’ Kunstform, deren Gestaltungsprinzipien nicht rein musikalischer Na-
tur sind, anzuerkennen vermochte und weil er von ihrer Weiterentwicklung leicht eine Abirrung in
Bahnen befiirchtete, die die Musik in ein zu starkes Abhiingigkeitsverhiltnis zu andern kiinstlerischen
Faktoren bringen kénnte.“ Lindner, Max Reger, S. 188f.
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stermusik, sondern im symphonischen Gewand der Orgel vollzog und damit in einer Weise
verschleierte, die ,programmatisches® Gedankengut erst gar nicht vermuten lief}. Reger hatte
es somit nicht nur glinzend verstanden, vornehmlich mit seinen Orgelwerken zu retissie-
ren, sondern zudem die ideologischen Vor(ur)teile geschickt zu instrumentalisieren, die das
scheinbar unverfingliche, in Wahrheit gleichwohl symphonischste, aller Instrumente ihm bot,
um — unerkannt — symphonisch-programmatische Musik groften Stils zu schreiben. 08

Reger wahrte mit dieser ,Erfolgsstrategie” nicht nur die Einhaltung des ,Reinheitsgebots®
der Sinfonie, das ausgesprochen oder unausgesprochen hinter der deutschen Ablehnung
der Sinfonischen Dichtung stand, sondern bewegte sich auch geschickt im konfliktreichen
Spannungsfeld zwischen der in Deutschland tiefverwurzelten Auffassung von der Orgel
als licurgisch-funktionalem Instrument und der Forderung nach Modernisierung und An-
schluss an das Niveau des allgemeinen Konzertlebens. Denn nicht nur hinsichdich pro-
grammatischer, sondern auch allgemein weltlich-sinfonischer Elemente war die Orgel ein
wscheinbar unverfingliches“ Inscrument. Indem Reger den Schwerpunkt seiner komposito-
rischen Titigkeit im Bereich der Orgelmusik auf traditionelle sakrale Orgelgattungen legte,
aber auch mit seiner insistierenden Berufung auf Bach® und schliellich mittels verbaler,
den Anteil weltlich-sinfonischer Elemente bagatellisierender Auflerungen verschleierte
Reger das in Wahrheit durch und durch Sinfonische seiner Orgelmusik. Er kleidete, um
in Meischeins Bild zu bleiben, weltlich-sinfonische Aspekte seines Orgelwerks in das Ge-
wand sakraler Gattungen und konnte unter diesem Deckmantel formale und strukturelle
Techniken und Charakeeristika des Sonatensatzes anwenden, um sie — unangreifbar — mit
einer Expressivitit und Exzentrizitit zu fiillen, die selbst im Bereich weltlicher Sinfonik
ihresgleichen suchten. Es ist in der Tat auffillig, dass in zeitgendssischen Rezensionen zu
Regers Orgelwerken Aspekte des Sinfonischen vielfach ausgeblendet oder als Ankniipfung
an Bach’sche Formmodelle und Idiome umgedeutet und tiberhéht werden. Gern wird da-
bei der , religiose Charakter von Regers Kompositionen hervorgehoben. So heifSt es in der
Orgelzeitschrift Urania im Jahr 1902:

»Regers Werke sind sammt [sic!] und sonders als Emanationen einer religios-sittlichen
Kiinstlerpersonlichkeit [...] aufzufassen, so daff wir es nicht fir Zufall, sondern fiir eine
Fiigung des Weltengenius halten, wenn Reger mit seinen Werken unmittelbar an Bach, den
Orgelgewaltigen aller Zeiten, ankniipft und sein Stilprinzip zu dem seinigen macht, es aber
wiederum durchdringend mit seinem eigenen, originalen Geiste. So ist es erklirlich, wenn
uns beim Spielen und Horen Regerscher Werke Bachs Geist umweht [...]. Die vorwiegend
religiése Stimmung ist die Triebkraft in Regers romantischem Schaffen [...]. Und hierin —
im harmonischen Ausgleich des religiésen und sittlichen Moments seiner Kunst — erblicken

68 Meischein, ,Dantes ,Inferno® im symphonischen Gewand der Orgel®, S. 15.

69 Das Bediirfnis Regers nach Anerkennung und Unangreifbarkeit spielt eine zentrale Rolle in seiner
Bach-Verehrung: ,Hier kommen die geheimsten Wiinsche und Sehnsiichte ins Spiel: Bach soll der
,Wundermann® sein, der Reger auf so magische Weise erleuchtet und gefordert hat. Je niher er dem
JAllvater' der Musik ist, desto iiberlegener ist er denen, die ihn angreifen. Der Wunsch nach einer még-
lichst umfassenden Identifikation mit Bach lifit die Bedeutung aller anderen, die auf Reger einwirkten,
auf ein Mindestmafd schrumpfen. Bach wird hier zu einer Art Abwehrzauber, der die ,Dilettanten‘ in
ihre Schranken weisen soll. [....] Er, der grof3e, tiber allen Streit, tiber Tagesmoden, Parteien und Wert-
auffassungen erhabene ,Musikgottvater® wird als Schutzpatron beschworen.“ Johannes Lorenzen, Max
Reger als Bearbeiter Bachs (= Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts Bonn 2), Wiesbaden 1982, S. 50£.;
siche auch S. 48, Anm. 116.
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wir den Kardinalpunkt, welcher uns Reger zu einer der sympathischsten Kiinstlerpersén-
lichkeiten der Neuzeit macht und ihn uns im berechtigten Stolze, daf§ wir ihn haben, in die
unmittelbare Nachbarschaft Bachs stellen 1if3¢.“70

Nactiirlich erfuhr Regers Orgelwerk wegen seiner extremen Ausmafle in nahezu allen musi-
kalischen Parametern auch viel Ablehnung, darunter die als unverstiandlich kritisierte Sym-
phonische Phantasie. Dennoch tiberwiegt in der deutschen Rezeption, gerade angesichts der
blithenden Orgelkultur im Nachbarland Frankreich, der Stolz auf einen neuen deutschen
,Orgel-Heroen®, der einvernehmlich als der grofSte Orgelkomponist nach Bach gewiirdigt
wurde.

Ganz anders Frankreich, wo Regers Orgelwerk — wie auch sein tibriges Schaffen — prak-
tisch nicht wahrgenommen und, wo doch, vehement abgelehnt wurde. Die Ursachen fiir
das auffillige Desinteresse der franzosischen Orgelfachwelt’! und des Orgelkonzertpubli-
kums an Regers allein schon aufgrund seines immensen Umfangs uniibersechbarem oder
besser uniiberh6rbarem Orgelwerk’? sind vielfiltig. Zunichst fiel Regers Lebens- und
Schaffenszeit in die von dem Bediirfnis nach Abgrenzung und Unabhingigkeit von allem
»Deutschen gekennzeichnete Epoche nach 1870, in der sich die franzésische Musik- und
Orgelwelt auf ihre eigenen Traditionen und ihre gegenwirtigen musikproduktiven Kapa-
zitdten besann. Die Erneuerung der franzésischen liturgischen Orgelmusik auf der Basis
des Gregorianischen Chorals und viel mehr noch die franzésische Orgelsinfonik brach-
ten eine Orgelkultur hervor, die sich allzu sehr von der auf dem protestantischen Choral
und protestantischen Musiktraditionen basierenden Orgelmusik Regers unterschied, als
dass ihr Wohlwollen oder auch nur Interesse hitte entgegengebracht werden konnen. Die
Bereitschaft franzésischer Organisten, sich anderen kirchenmusikalischen Traditionen als
der Gregorianik zuzuwenden, war mit der Aufnahme von einigen Choralvorspielen und
-bearbeitungen Bachs in die katholische Liturgie bereits vollstindig gesittigt, so dass es fiir
Regers reichen Beitrag in diesem Bereich offensichtlich keinen Bedarf mehr gab. Schlief3-
lich waren die auf klangliche Dichte und Einheitlichkeit angelegten groflen sinfonischen
Orgeln Cavaillé-Colls ebenso wenig dazu geeignet, die Komplexitit der Reger’schen Poly-
phonie adiquat wiederzugeben, wie der franzosische Liebhaber von Orgelmusik mit seiner
Vorliebe fiir Miniaturen’? bereit war, sich auf in jeder Hinsicht mafilose Orgelmonumente,
die zudem noch vornehmlich tragischen, wo nicht ,gewaltsamen® Charakters waren, ein-
zulassen.

70  Urania. Musik-Zeitschrift fiir Orgelbau, Orgel- und Harmoniumspiel 59 (1902), S. 20.

71 Tatsichlich wurde und wird nicht nur Regers Orgelschaffen, sondern sein gesamtes Werk in Frankreich
kaum rezipiert. Bis heute ,fehlt dieses immense und erstaunlich mannigfaltige Schaffen ginzlich auf
franzésischen Konzertprogrammen, es ist inexistent in den Instrumentalklassen unserer Musikschulen
oder unserer verschiedenen Konservatorien [...], ja es fehlt sogar in den Schallplattenregalen [...].*
Pierre Guillot, ,Max Reger, Stiefkind der franzésischen Organisten?®, in: Reger-Studien 4. Collogue
franco-allemand/Deutsch-franzisisches Kolloquinum Paris 1987 (= Schriftenreihe des Max-Reger-Instituts
Bonn IX), Wiesbaden 1989, S. 219-225; hier S. 219. Vgl. auch Francoise Andrieux, ,Max Reger
und Frankreich®, in: Ebd., S. 151-168. Auch fast 30 Jahre nach Erscheinen dieser Artikel hat sich die
Situation nicht grundsitzlich gedndert.

72 Mit 211 auf 27 Opera verteilten Stiicken tibersteigt Regers Orgelwerk quantitativ sogar dasjenige von
J. S. Bach.

73 Auch Widors und Viernes Orgelsinfonien wurden nicht als Ganzes dargeboten und gehért, sondern
meist einzelne Sitze daraus.
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Desinteresse oder Ablehnung gegeniiber der zeitgendssischen Orgelmusikproduktion
des Nachbarlandes kennzeichnete umgekehrt jedoch auch die deutsche Orgelfachwelt.
Zwar waren kleinere Orgelwerke franzésischer Komponisten Bestandteil des Konzertre-
pertoires vieler deutscher Organisten — nicht zuletzt in Ermangelung eigener zeitgends-
sischer Orgelmusik von hoher Qualitit —, doch waren beispielsweise Widors acht Sinfonien
op. 13 und op. 42 noch um 1890 in Deutschland weitgehend unbekannt. So bedauert der
Herausgeber der Orgelzeitschrift Urania, Alexander Wilhelm Gottschalg, 1887, dass sich
noch kein deutscher Organist dieser Werke angenommen habe: ,[...] denn auf allen uns
seither zugegangenen Orgelconzert-Programmen haben wir den Namen dieses Meisters
leider noch nicht gefunden.“74 Albert Schweitzer, der in beiden Orgelkulturen beheimatet
war, driickt in seinem Aufsatz tiber die Deutsche und franzosische Orgelbaukunst und Or-
gelkunst von 1906 sein Bedauern tber ,die kiinstlerischen Grenzwille® aus, die ,mehr als
ein totales Nichtwissen um die Verhiltnisse driiben® widerspiegelten, nimlich ,fast eine
Unmdglichkeit, sich beim besten Willen zu verstehen.“”> Eine Ursache dafiir sieht er in der
grundsitzlich verschiedenen Orgelbaukunst der beiden Linder: , Regers Werke sind auf der
Orgel von Notre-Dame oder auf der von St. Sulpice unausfithrbar und Widors Sympho-
nien sind auf deutschen Orgeln auch nur mit einer gewissen Vergewaltigung des Wesens
und der Anlage des Instruments wiederzugeben.“76

Orgelsinfonik mit oder ohne Orgelsinfonie: Beim Vergleich der beiden Orgelnationen
Frankreich und Deutschland lisst sich zusammenfassend feststellen, dass der sinfonische
Aspekt der Monumentalitit und des Erhabenen die franzésische und deutsche konzertante
Orgelmusik nach 1870 verbindet. In der franzésischen Orgelmusik war es die spezifische
Klanglichkeit und herausragende technische Qualitit und Neuartigkeit der Cavaillé-Coll-
Orgeln, die im Zusammenwirken mit der franzésischen Musikisthetik und dem nationalen
Neo-Katholizismus die franzdsischen Orgelvirtuosen zur Komposition sinfonischer Orgel-
musik inspirierte. Obwohl in Deutschland seit Liszts grofSen Orgelwerken der 1850er Jahre
frither als in Frankreich sinfonische Aspekte, darunter vor allem Monumentalitit und das
zyklische Prinzip, Eingang in die Orgelmusik fanden — Aspekte, die den Beginn der fran-
z6sischen Orgelsinfonik mit César Franck unmittelbar beeinflussten — und spiter mit Max
Regers freien Orgelwerken eine ausgeprigte motivische Arbeit hinzutrat, scheuten deutsche
Orgelkomponisten offenbar aufgrund einer ungebrochenen sinfonischen Tradition und des
daraus erwachsenen Beharrens auf dem ,Reinheitsgebot® der Sinfonie sowie einer kirchlich-
protestantisch geprigten Orgelanschauung vor der Gattungsbezeichnung Orgelsinfonie zu-
riick. Franzdsische Orgelkomponisten waren dagegen aufgrund einer musikhistorischen
Entwicklung, in deren Zentrum im 19. Jahrhundert nicht das sinfonische Schaffen, sondern
die Oper stand, freier von Skrupeln hinsichtlich der Ubertragung der Sinfonie als Gat-
tungsbegriff auf die Orgel. Beides, die franzosische Ubertragung der Gattungsbezeichnung
Sinfonie auf die Orgel ebenso wie ihre deutsche Ablehnung, liegt also nicht zuletzt in einer
von nationalen und nationalistischen Tendenzen beeinflussten Musikisthetik begriindet,
die zu dem Paradox fiihree, dass der Begriff Orgelsinfonie als franzésische ,Erfindung® in
die Gattungsgeschichte einging, wihrend er in der deutschen konzertanten Orgelmusikpro-
duktion, wo er aufgrund einer groferen Vielzahl an sinfonischen Aspekten angemessener
erscheint als in der franzosischen, eben gerade nicht verwendet wurde.

74 Urania 44 (1887), S. 34.
75  Schweitzer, Deutsche und franzosische Orgelbaukunst, S. 1.
76 Ebd., S. 1f.





