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Bernhard Haas

Beobachtungen am Anfang von Max Regers
»Symphonischer Phantasie« op. 57

Der vorliegende Text versteht sich gleichzeitig als ein Beitrag zur Erhel-
lung von Max Regers Kompositionsweise und als Einfihrung in die
Musiktheorie des ungarischen Dirigenten und Musiktheoretikers Albert
Simon, dessen Theorie in besonderer Weise einen Zugang zur Musik
Regers ermdglicht. Schon seit langem, spitestens seit Heinrich Schenkers
Polemiken gegen Berlioz, Wagner, Reger und andere, ist klar, dass die
Tonalitit in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts anders funktioniert
als die der Wiener Klassik (vgl. einen Ausdruck wie chromatic tonality). Seit
einigen Jahren reagiert die angelsichsische Musiktheorie mit Hilfe der
neo-riemannian theory auf diese Eigentumlichkeiten', indem sie die Musik
dieser Zeit auffallt im Sinn von Transformationen von Klingen (z.B. von
Dreiklingen) in andere Klinge und diese Transformationen systematisch
beschreibt.? Dabei gelangt sie zu Begriffsbildungen, die zum Teil dhnlich
in der ungarischen Musiktheorie (z. B. Bardos 1984, Gardonyi 1978, Lend-
vai 1953) seit gut 50 Jahren diskutiert werden. Albert Simons Musiktheo-
rie, die ausweislich unveréffentlichter Analysen spitestens in den achtziger
Jahren fertig vorlag, wurde erst 2004 durch eine knappe zusammenfas-
sende Darstellung der Offentlichkeit zuginglich.> Wie Bardos, Lendvai
und Gardonyi analysiert Simon die Musik des spiten 19. Jahrhunderts
(Liszt, Wagner, Franck, Bruckner) mit derselben Begrifflichkeit wie die
Musik des frihen 20. Jahrhunderts (Bartok, Schonberg, Varése).* Wih-
rend die neo-riemannian theory tendenziell beschreibt, wie Tonkonfiguratio-
nen (piteh-class sets) ineinander Gberfithrt werden kénnen, betrachtet Simon
dhnliche Tonkonfigurationen vorgingig als Teile ibergeordneter Tonfel-
der, die den Einzelklingen oder -figuren erst ihren Sinn und Charakter
verleihen. Es geht hier vor allem darum, hérbare und durch klangliche

U Die neo-riemannian theory leitet sich von David Lewins #ransformational theory her (vgl. Lewin
1987), siche Cohn 1998, 170.

2 Vgl. dazu den Artikel von Jan Philipp Sprick im vorliegenden Band.

3 Haas 2004.

4 Vgl. dazu die Erkenntnis bei Polth 2008, dass demnach der Ubergang zur Atonalitit ab ca.
1910 nicht die ganz groB3e musikalische Revolution< bedeutet, als die er oft dargestellt wird.
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Wiedergabe suggerierbare Wirkungen technisch zu beschreiben, oder —
mit den Worten Heinz Holligers — Simons Analysen wollen »den Interpre-
ten [...] zwingen, sich ganz in das darzustellende Werk hineinzudenken.«’

Die Symphonische Phantasie op. 57 gilt als eines der modernsten Werke
Regers. Im Jahr ihrer Entstehung, 1901, markierte sie die fortgeschrittens-
te Position in Hinblick auf die Entstehung der Atonalitit, das Aufgeben
einer von der Viertaktigkeit ausgehenden Metrik etc. Die Dissonanz am
Anfang des Werks, die nach Heinz Wunderlich »heute noch — mehr als 80
Jahre nach ihrer Entstehung [...] — unvorbereitete Zuhorer erschreckt zu-
sammenfahren lisst«’, wurde viel gedeutet. Eine frihe Deutung stammt
von Hermann Keller, einem Schiiler Regers. Er spricht von der »entsetzli-
che[n] Dissonanz des Anfangs: [Notenbeispiel| (so einfach sie theoretisch
ist: zwei chromatische Vorhalte zum verminderten Sept-Akkord)«.”

Abb. 1: Anfangs-Dissonanz

Keller empfindet demnach einen Gegensatz zwischen seiner theoreti-
schen Deutung und der klanglichen Wirklichkeit. Ahnlich duB3ert Reinhold
Brinkmann 1974 tber den Anfangs-Akkord der Symphonischen Phantasie,
er werde »sofort linear in einen Kleinterzklang iber dem [...] liegenblei-
benden Ton Cis »aufgelost«® — auch ihm scheint also der Ausdruck >Auf-
16sungc (den er in Anfihrungszeichen setzt) nicht recht angemessen. Von

einer Theorie ist zu verlangen, dass sie Wirkungen erklirt; hier aber ist die
Wirkung offenbar sehr verschieden von der Erkldrung,

Christoph Wiinsch schligt eine andere Interpretation dieses Akkordes
vor. Er weist darauf hin’, dass er ein Ausschnitt aus dem von Erné Lendvai
»>Alpha-Akkord« benannten Klang ist."

5 Zitiert nach Haas 2004, 7.

6 Wunderlich 1988, 66.

7 Keller 1920, 259.

8 Brinkmann 1974, 92.

9 Winsch 2004, 142, Fullnote 3.
10 Vgl. Lendvai 1995, 27f.
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Abb. 2: Alpha-Akkord

Wiinsch zufolge ist demnach dieser Akkord selbst als solcher gemeint, er
ist nicht auf einen anderen Akkord (z.B. auf einen verminderten Sept-Ak-
kord) zuriickzufithren. Zu Wiinschs Deutung passen die AuBerungen
Wunderlichs und Kellers tiber den Ausdruck des Klangs. — In der ersten

Viertel des ersten Taktes realisiert sich Uiberdies eine Tonleiter, die von
Messiaen als »zweiter Modus< bezeichnet wird.!!

Abb. 3: Messiaens zweiter Modus
o)
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Der zweite Modus von Messiaen und der Alpha-Akkord bestehen aus
denselben Toénen. Von Simon stammt die Beobachtung, dass derselbe
Tonvorrat entsteht, wenn man den Maximalumfang einer Funktion nach
traditioneller Terminologie (also Tonika, Dominante oder Subdominante)
bestimmt: In einem d-Moll-Stiick besteht die Dominante maximal aus
A-Dur (D), a-Moll (d), C-Dur (dP), c-Moll (dp), fis-Moll (Dp), Fis-Dur (DP).
Diese Akkorde enthalten in ihrer Summe dieselben Tone wie Messiaens
zweiter Modus. Simon spricht hier von einer Funktion. Aus seiner Sicht
gehoren auch die Klinge Es-Dur und es-(dis-)Moll, die traditionell inner-
halb von d-Moll nicht als dominantisch verstanden wurden, zur Domi-
nante, denn mit den nun gegebenen acht Dreiklingen sind alle innerhalb
dieses Tonvorrats (= dieser Funktion) moglichen Dreiklinge definiert.'

Abb. 4: Dreiklinge des Tonvorrats

Variante Parallele

Der erste Akkord von Regers Symphonischer Phantasie wire demnach eine
Dominante. Auf der zweiten Viertel steht eine siebenténige Tonika (wenn
d-Moll Tonika ist, sind auch F-Dur, f-Moll, D-Dur, h-Moll etc. Tonika).

11 In der russischen Musiktheorie wird er >Rimski-Korsakow-Modus< genannt.
12 Vgl. dazu Cohns P- und R-Operationen (1997).
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Abb. 5: Siebentonige Tonika
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Analog beginnt Takt 2 mit Tonika; sein zweites Viertel ist subdominantisch.

Bislang wurde der Anfang als Abfolge verschiedener Funktionen beschrie-
ben, es wurde aber nicht gesagt, was diese Funktionen verbindet. Der
grofite Gegensatz innerhalb des ersten Taktes besteht zwischen dem
gehaltenen Anfangs-Akkord (der durch die Verdopplungen zehnstimmig
ist) und der einstimmigen Linie auf der zweiten Viertel von Takt 1; diese
beiden sind als Gegensitze aufeinander bezogen.

Abb. 6: Konstrukt Ib

o=

Ohne die einstimmige Linie wiirde der Akkord seine Wirkung verlieren
und umgekehrt. Besonders das fis" der einstimmigen Linie bekommt einen
eigentiimlichen Schmelz, wenn man es als Wiederholung des Spitzentons
des ersten Akkordes wahrnimmt. Technisch gesehen ergeben die T6ne
der beiden Klinge zusammen ein regelmiBig gebautes Tonfeld."

Abb. 7: Konstrukt Ib

o +#

Man bemerkt das Alternieren von kleiner Terz und Halbtonschritt. Albert
Simon nennt dieses Tonfeld Konstruks. Ein Konstrukt kann — wie hier —
aus zwei Dreiklingen bestehen', aber ebenso linear ausgefiihrt werden®,
es kann aus nebeneinander stehenden Klingen bestehen oder gréf3ere
Zeitrdume umfassen (etwa im Sinn von Heinrich Schenkers >Fernhéreny).

13 Zur Wahrnehmbarkeit dieser Beziehung des Anfangs-Akkordes zur einstimmigen Li-
nie trigt es bei, wenn der Spieler das Tenuto des ersten Akkordes als kleine Fermate aus-
fithrt, wie Wunderlich die moglicherweise auf Reger selbst zuriickgehende Spielpraxis Karl
Straubes tUberliefert (Wunderlich 1988, 60).

14 Vel. dazu z.B. Cohn 2004.

15 Vgl. dazu Haas 2004, z.B. Seite 30 (ein Beispiel aus Regers Symphonischer Phantasie).
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Im vorliegenden Fall wird die Auffassung des Konstrukts dadurch erleich-
tert, dass dem ersten Akkord, Es-Dur, ein fis beigegeben ist, und dadurch,
dass die einstimmige h-Moll-Brechung nach g Takt 1 Mitte gefiihrt wird.
Jis gehort nicht zu Es-Dur, g nicht zu h-moll, aber diese hinzugefigten
Tone deuten die Dreiklinge in Hinsicht auf das Konstrukt. Des weite-
ren entspricht der Oktavierung des ersten Klanges (g-0-es' — g'-b'-es") die
h-Moll-Brechung, die zwei Oktavlagen berthrt (zuerst fis"-4"-/" und dann
Jis'-d'-h). Das Konstrukt d-es-fis-g-b-h (oder enharmonisch anders notiert)
nennt Simon Ib.

Die zu Beginn gegebenen Funktionen erweisen sich jetzt als im vom
Konstrukt gegebenen Raum situiert. Fir den gréfleren Zusammenhang
ist das Es-Dur/h-Moll (Ib) maBigeblich; Es-Dur witd aber zur vollstindi-
gen Dominante (mit der Tonleiter his-cis-dis-e-fis-g-a-b) aufgetillt, h-Moll
witd durch F-Dur/f-Moll zu einer siebentonigen Tonika erginzt. Diese
Erginzung der Dreiklinge im Detail zu (fast) vollstindigen Funktionen
erinnert an die melodische Diminutionstechnik der dlteren Komponisten,
die mittels Durchgingen, Diminutionen von mancherlei Art ihren Satz
geschmeidig machen.

Takt 2 beginnt wie Takt 1, aber einen Ton hoéher. Folglich ergibt sich auch
dort ein Konstrukt (Abb. 8). Dieses (von Albert Simon Ia genannt) ergibt
zusammen mit dem anderen Konstrukt (Ib) ein Zwélftonfeld, das erste des

Stiicks (Abb. 9).
Abb. 8: Konstrukt Ia Abb. 9: Zwolftonfeld
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Es handelt sich demnach in den Takten 1 und 2 nicht um irgendeine
»Sequenztechnike, sondern um eine Weise, systematisch ein Zwolftonfeld
zu konstruieren.

Was erbringt in diesem Zusammenhang die zweite Hilfte von Takt 1? Der
Schluss von Konstrukt Ib (h-Moll, T. 1, 2. J ) ist Tonika, der Anfang von
Konstrukt Ia (F-Dur, T. 2) ebenfalls. Die zweite Hilfte von Takt 1 verbin-
det diese Klinge in folgender Weise:
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Abb. 10: Zwei Skizzen der ersten Takte

Durchgang Ib (fehlt d) Ia (fehlt ¢)
Ib (fehltd') Tonika

Das finfténige Konstrukt Ib (5.+6. Ot 1) ist eine untergeordnete Wie-
derholung des Konstrukts Ib vom Anfang. (Weil es untergeordnet ist, ist es
nur finfténig, 4 fehlt.) Die Folge h-Moll (= ces-Moll, T. 1, 2. J) — Ces-Dur
(6. J\) — as-Moll (8. )“)“ — F-Dur (T. 2, Anfang) kann man als systemati-
sche Darstellung der Tonika begreifen: Mit den ersten drei Akkorden wird
das Bildungsprinzip der Funktion (Variante — Parallele) gegeben und mit
dem letzten Akkord treten auf einen Schlag die drei verbleibenden Téne
ein. Diese (ein F-Dur-Klang) sind — als Anfang des Konstrukts Ia — das
entscheidende Ereignis im Ubergang von der 2. Hilfte von Takt 1 zu Takt
2. Aus diesem Grund wird eine Vorwegnahme dieser Téne vermieden.
Wenn am Ende des vorletzten Beispiels der F-Dur-Klang eintritt, bleiben
die Téne es und as des vorletzten Klanges liegen: so ergibt sich der erste
Akkord von Takt 2. Dieser erscheint nun als das Resultat eines handwerk-
lich definierbaren Prozesses. Es spricht alles dafiir, dass der erste Akkord
des Werks insgesamt, fiir den eine analoge handwerkliche Ableitung nicht
méglich ist, eine Analogiebildung zum ersten Akkord des zweiten Taktes
ist. Das heif3t: Es-Dur am Anfang ist Bestandteil des Konstruktes Ib und
insofern nicht von F-Dur anfangs Takt 2 ableitbar; die Hinzufiigung zum
ersten Akkord von fis" in der Oberstimme und Cis im Bass aber ist als
Analogie zu as" und Esim Akkord anfangs Takt 2 zu verstehen.

Es ist des weiteren zu sehen, wie sich bis zum Beginn des dritten Taktes eine
(authentische) Folge D -T- S -D realisiert. Der Verlauf der Oberstimme im
Groben (durch Achtelbalken hervorgehoben) erweist sich als systematisch:
es"-fis"-es-as", fl-gis"-f1-b", M. Man bemerkt zugleich, dass beide Takte je

16 Der Kleinterzklang auf der 7. Jvon T, 1 verbindet Ces-Dur mit as-Moll: fdes Basses ist
(der Tonika zugehdriger) Durchgangston zwischen ges und es, d" der Oberstimme reagiert
darauf. (Sehr hiufig dienen Kleinterzklinge bei Reger der Verbindung von Dreiklingen.)
Reger sagt, dass »[... ujnvermutete Akkordfolgen [...] einer Erklirung durch Zwischen-
harmonien [...]« bedtrfen (Grabner 1961, 7).
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auf ihren letzten Klang hinsteuern und dass diese beiden Klinge (je die
letzten &) der T. 1 und 2) einander nicht analog sind. Auf der letzten Achtel
von Takt 2 miisste nach der Analogie ein b-Moll-Quartsext-Akkord stehen.

Abb. 11: Skizze der Takte 1 bis 4

Oktoton ces bis ¢ Heptaton as bis d

Im Sinne Albert Simons kann man das dort stehende Ges-Dur zusam-
men mit dem as-Moll am Ende des 1. Taktes als ein Hexafon, sechs Tone
aus einer lickenlosen Quintenreihe'’, auffassen.'”® Das heilt: gerade die
Nicht-Analogie schafft die Zusammengehdorigkeit der beiden Klinge. Tat-
sachlich kann man in jenem Ges-Dur einen besonders ssaftigen< Klang
vernehmen. Das as-Moll andererseits ist iberbestimmt: es dient einerseits
der Verbindung von h-Moll (Tonika) aus Ib (T. 1, 2. J) mit F-Dur (auch
Tonika) aus Ia (T. 2, Anfang) und auBerdem unterhilt es noch eine Fern-
beziehung zu Ges-Dur am Ende des 2. Taktes.

Mit dem f-Moll-Klang zu Beginn von Takt 3 6ffnet sich gleichsam
ein neuer Raum. Dieser Klang schlief3t sich mit as-Moll und Ges-Dur zu
einem Oktoton zusammen, das heil3t, das Hexaton ces bis b (= as-Moll und
Ges-Dur) 6ffnet sich zu einem Ok#oton ces bis ¢. >Oktotonc bezeichnet bei Al-
bert Simon (analog zu Penta-, Hexa-, Heptaton etc.) eine ununterbrochene
Quintenreihe aus acht Tonen. Zugleich ist der f-Moll-Klang der Anfang
eines weiteren Tonfeldes, eines Heptatons as bis d, das den dritten Takt do-
miniert. Da dieses aus den Klidngen f-Moll, c-Moll, g-Moll besteht, sug-
geriert es eine c-Moll-Tonart." Der f-Moll-Klang zu Beginn von Takt 3

17 Fine Quinten- und/oder Quartenreihe — es geht zunichst nur um pizeh-classes.

18 Es handelt sich um die Tone ces-ges-des-as-es-b (die Tone des as-Moll- und Ges-Dur-
Dreiklangs zusammengenommen). Terminologisch schreibt man >Hexaton ces bis b ¢ d.h. man
gibt je den quintenmiBig tiefsten und den hochsten Ton an, um das Quintenfeld zu definieren.
19 Tatsdchlich erweist sich diese Tonart an spiteren Stellen der Komposition als wichtig:
auf der 4. ¢ von T. 11 beginnt etwas wie ein Hauptsatz in c-Moll; dhnliches wiederholt sich
in den T. 23 und 24. Die Tonart c-Moll macht hier der Grundtonart d-Moll Konkurrenz.
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steht demnach janusképfig zwischen dem jatonalen< Oksoton der ersten
beiden Takte und dem c-Moll-Hepzaton des dritten Taktes.

Das zweite Zwolttonteld der Symphonischen Phantasie befindet sich in
Takt 4. Es besteht aus D-Dur/b-Moll (T. 4, 1. und 4. ﬁ; = Konstrukt IIb)
und gis-Moll/C-Dur (T. 4, 10. und 12. &); = Konstrukt 1Ia).

Abb. 12: Zweites Zwolftonfeld

12 Tone

Die meisten anderen Klinge in Takt 4 fithren dieselben zwei Konstrukte
aus: Ges-Dur (5. JY), fis-Moll (8. JY), B-Dur (9. ) gehéren zu IIb; e-Moll
(6. ﬁ), As-Dur (7. ﬁ) zu Ila; der Kleinterzklang der elften Sechzehntel
vermittelt zwischen gis-Moll und C-Dur und hebt so diese beiden Klidnge
gegeniiber e-Moll/As-Dur (6./7. &) hervor. Obwohl das Konstruktpaar
Ib/Ia vom Anfang und das Paar 1Ib/Ila von Takt 4 jeweils alle zwolf
Tone enthalten, so sind sie doch voneinander verschieden. Jedes Kon-
strukt enthilt drei Quinten (bzw. Quarten), jedes Konstruktpaar sechs,
und erst alle vier Konstrukte zusammen enthalten alle zwolf Quinten. Z. B.
Konstrukt Ib vom Anfang enthilt im Es-Dur-Akkord die Quinte (Quarte)
es-b, aber weder die (angrenzende) Quinte as-¢s noch die (ebenfalls angren-
zende) Quinte b-f. Die Quinte as-es aber ist in Ila (gis-Moll T. 4, 10. ﬁ),
b-fin IIb (b-Moll T. 4, 4. &) enthalten, den Konstrukten Ila und IIb fehlt
hingegen die Quinte (Quarte) es-4 etc. Albert Simon spricht daher beim
Vorhandensein aller vier Konstrukte von 2 mal 12 Tonen.

Bei den beiden genannten Zwélftonfeldern ist es allerdings offen, ob die
Behauptung sinnvoll ist, sie seien aufeinander bezogen. Dies liegt daran,
dass nicht klar ist, welche Rolle das Ozofon ces bis ¢ ('T. 1-3) und das Hepza-
ton as bis d (T. 3) im Verhiltnis zu den beiden Zwdlftonfeldern spielen. Es
ist aber immerhin die Perspektive gedffnet, nicht nur nach dem detaillier-
ten Zusammenhang der Symphonischen Phantasie zu fragen, sondern auch
den iibergeordneten (grofirdumigen) Zusammenhang des ganzen Stlcks
zu untersuchen.
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Beobachtungen am Anfang von Regers »Symphonischer Phantasie«
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Vivacissimo ed agitato assai e molto espressivo

Abb. 13: Max Reger, Symphonische Phantasie und Fuge op. 57, T. 1f.
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