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8. Die Reger-Schüler 
 
Kunst kommt von Können... 1000 Harmonieaufgaben, 500 Kanons und 100 Fugen machen, 
dann können Sie erst etwas,1 eines der Geflügelten Worte des Lehrers, der sich sehr 
sorgfältig auf seinen Unterricht vorbereitete. „Kürze und Plastik... Man muß zuerst 
zeichnen können, wenn man malen will“ ;2 alle Vermittlung theoretischer Erkenntnisse 
erfolgten stets in unmittelbarer Verbindung zur Praxis, so erinnert sich Paul Michel. Nur 
ein Schulwerk gibt es, seine Beiträge zur Modulationslehre (1903),3 ein pädagogisches 
Konzept hat Reger stets abgelehnt. Und somit sind wir auf den engeren Kreis seiner 
Schüler (und Schülerinnen!) angewiesen, die – im Umfeld von nahezu 300 Schülern,4 bei 
aller Indifferenz des Begriffes Schüler und seiner Bedeutung – allerdings ein reiches 
Mosaik an Bausteinen, Erlebnissen, Erfahrungen hinterlassen haben. Eine detaillierte 
Aufarbeitung ist noch zu leisten! 
Anhand der Auflistung seines nicht enden wollenden Zitatenschatzes aus dem Unterricht,5 
der überlieferten inhaltlichen Abfolgen von Einzelunterricht (sein Hauptanliegen) und 
Gruppenstunden wie Vorlesungen,6 anhand des privaten Kontaktes mit seinen Schülern7 
läßt sich der überlieferte hohe Respekt, Wissenshunger, Kenntnisstand und persönliche 
Entwicklung in der Nähe Regers wie in Richtung eines eigenen Stils nachvollziehen. Auch 
die Tatsache, daß er trotz höchster Belastungen seinem pädagogischen Auftrag in 
München, vor allem aber in Leipzig – bis zur Todesnacht – treu geblieben ist, zeigt seine 
abgrundtiefe Verantwortung für den Fortschritt.8 Unterrichten war ihm eine Verpflichtung: 
„Niemals erstarren, immer lebendig bleiben, nicht in Gewohnheiten stumpf werden“;9 er 
sah seinen Schülern gern beim Arbeiten über die Schulter, er wollte wissen, was sich bei 
ihnen psychisch abspielte! Innerhalb und außerhalb, dienstlich wie privat sprach Reger mit 
ihnen über alle Bereiche von Wissen und Bildung; diese umfassend zu vermitteln, war für 
ihn Voraussetzung einer reifenden Persönlichkeit als Komponist. Die kunstverwandte 
literarische Bildung wurde natürlich über das Lied hergestellt. Und so steht das Wort-Ton-
Verhältnis im Mittelpunkt, zumal bei kommender Betrachtung, die aufzeigen soll, welche 
Reger-Schüler sich des Geistlichen Liedes als Orgellied angenommen haben. 
Aus der großen Schar müssen hier der Gewichtung halber, ihrer Bedeutung für das 
Orgellied gemäß, besprochen werden: 
Karl Hasse, Joseph Haas, Othmar Schoeck, Johanna Senfter, Hermann Ernst Koch, 
Gottfried Rüdinger, Arno Landmann, Fritz Lubrich, Franz Ludwig und Jaromír 
Weinberger. 
 

8.1. Karl Hasse (1883 – 1960) 
 
Aus den quasi Gesammelten Werken der Korrespondenz Regers an Karl Straube ist 
folgender Brief die Initialzündung: Gut zwei Monate nach erneutem Umzug in München 
schreibt der Meister an seinen Freund in Leipzig „Liebster Carl! ... Nun kommt soeben 
Dein Brief; daß Karl Hasse kommt, ist hocherfreulich; gerade solche Leute kann ich 
brauchen; ich danke Dir sehr dafür! Also: Herr Hasse möchte sofort per eingeschriebenem 
Brief an das Sekretariat ... schreiben, daß er kommenden Herbst (am 16. September 
[1905]) als Schüler eintritt und zwar a) Theorie als Hauptfach! b) Orgel als Nebenfach! 
(Klavierunterricht erhält er dann sowieso). Dabei muß Herr Hasse aber auf das 
Nachdrücklichste in seinem Schreiben betonen, daß er den sämtlichen Theorie- und 
Orgelunterricht bei mir haben will!“  Weiterhin schildert Reger seinen geplanten Einsatz 
für Hasse (Dirigieren, praktische Erfahrungen im Porgesschen Gesangverein, einem 
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Oratorienchor in München), um abzuschließen „bisher war´s ja ein Elend an der 
Akademie!“10 Wie Reger seine – auch hier – überaktive Rolle als Lehrer verstand, zeichnet 
sich ab; welchen Respekt, welche Faszination er bei seinen Schülern einheimste, wird 
zahlreich beschrieben: Bildung im umfassenden Sinne geschah neben dem Unterricht im 
persönlichen Gespräch, den privaten Schüler-Runden im Hause Regers, auf 
Spaziergängen11 und ... beim Komponieren. Karl Hasse hatte „ fast täglich Zutritt gehabt, 
da er auch während seiner Arbeit nicht gern allein war.“12 Ja sogar, sein engerer 
Schülerkreis demonstrierte vor dem Münchener Haus des damals bedeutendsten Kritikers 
Rudolf Louis, mit dem Reger in einem besonderen Spannungsverhältnis lebte.13 Ein enges 
Vertrauensverhältnis, in nur einem Jahr als Regers Schüler in München aufgebaut, hat 
gewiß auch Auswirkungen auf Hasses Oeuvre gehabt, in Dichte, Fülle und Vielseitigkeit:14 
Leider ist sein Werk heute viel zu wenig bekannt; die in letzter Zeit veröffentlichten 
Geistlichen Lieder (acht Lieder, zwei Geistliche Konzerte)15 geben einen nicht 
unbedeutenden Ausschnitt  in seinem kirchenmusikalischen Schaffen frei, ca. 100 Werke 
aus dem Bereich Kammermusik, Orchester, Oratorium, Klavier bilden die andere Säule. 
Neben 22 Orgelwerken16, 15 Chorwerken steht das Sololied, 56 Klavierlieder und die o. a. 
10 Geistlichen Lieder – einer der Gründe, warum Karl Hasse themenbezogen zuerst als 
Reger-Schüler bedacht werden soll. Nur wenige Aufführungen gibt es bisher,17 manche 
harren noch der Uraufführung nach der Erstausgabe (s. o.). Seine Geistlichen Lieder stehen 
in kompositorisch-persönlicher Beziehung zu seinem Lehrer, der Hasse in tiefer Verehrung 
wohl am stärksten Ausdruck verlieh durch seine Vollendung des Reger´schen Vater 
Unser.18 

Die Zwei (Geistlichen) Lieder op. 51/1 Hinauf und op. 51/2 O lux beata trinitas als Einheit 
zu sehen wie im Kontext der Kompositionen anzusiedeln, fällt schwer. Nach Auskunft 
seiner Tochter wurden sie 1959 kurz vor seinem Tode komponiert.19 Hinauf (Originaltonart 
G-Dur) ist vom Herausgeber mit Genehmigung seiner Tochter um besserer Sanglichkeit 
und mehr farblicher Transparenz willen nach B-Dur transponiert worden. Vermutlich in 
Vorahnung seines Leidensweges geschrieben, hat der Text des Schwiegervaters Adolf 
Schmitthenner innere Bezüge zur Bibel: Aus der Sicht eines sich neigenden Lebens ersteht 
Hoffnung auf die letzte Posaune (1. Korinther 15, Vers 52); 20 Sehnsucht nach Ewigkeit, 
Vertrauen auf Erlösung und Auferstehung zielen in Metaphern von Glockenschlag und 
Adlersflügeln in Richtung Gloria in excelsis. Eine musikalisch-textliche Vision wird 
ausgebreitet, die ihren Grund in der Offenbarung des Johannes (Kap. 19, 20) findet, deren 
Vertonung im Choral Jerusalem, du hochgebaute Stadt (17. Jahrhundert) Gestalt gefunden 
hat.21 Auch bei Karl Hasse soll trotz seines kaum bekannten freien Orgelwerkes ein 
durchaus vorhandener Kontext genannt werden: Die Drei Fantasien und Fugen für Orgel 
(letzte opus-Zahl 137) sind kompositorisch am 9. Juni 1960 abgeschlossen worden (Soeben 
vom Autor ediert: Walhall-Verlag, Magdeburg 2002). Neben dem Kleinwerk des Liedes 
steht noch einmal das Großwerk mit den Tonarten e-moll (Nr. 1), F-Dur (Nr. 2) und c-
moll! (Nr. 3). Unübersehbar weist die Anlage der Fantasie Akkordketten wie 
Toccatenfiguren auf, die als Auf- und Ab-Linie (Anabasis – Katabasis) durchaus adäquat 
zum Grundcharakter im Hinauf (Oktav-Linie Auf-Ab mehrfach) zu sehen sind; in T. 21-23 
erscheint im pp die 1. Zeile des Choralzitates O Haupt voll Blut und Wunden (von Reger 
aus der letzten Strophe Wenn ich einmal soll scheiden heraus verstanden), als quasi 
Engführung. 
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Abbildung 70 
Fantasie für Orgel op. 137/3 c-moll von Karl Hasse (1960) 

 
Angelehnt an die Kriterien (3.2.) sind bereits drei Voraussetzungen (Textgrundlage, Anlaß, 
Inhalt) gegeben, um auch bei Karl Hasse – zunächst in diesem bedeutenden Geistlichen 
Lied – von der sich fortsetzenden Gattung des Orgelliedes sprechen zu können. Formal 
gliedert sich Hinauf unter einer freien jambischen Strophenform in drei Großabschnitte (A 
bis T. 26, B mit Wiederholung der Orgeleinleitung als Auf- und Ab-Linie bis T. 50, C mit 
beginnendem Dialog zwischen Dichter und Menschenseele sowie der neuen verwandten 
Farbe-Tonart Ges-Dur über das Gloria in excelsis in den Reprisen-Schluß, der zum dritten 
Mal (trinitarisch), nun mit geballter Akkordkraft die Themenlinie in Anabasis und 
Katabasis zum ff-Ende führt: 10-Stimmigkeit, Doppelpedal, über die drei-Oktaven-Lage 
hinaus, mit der Sopran-Terz im Ton d‘ ‘ ‘ ; tonmalerisch lichter und über-schwenglicher 
(etymologisch von schwingen) ist das Ziel im Hinaufstreben wohl kaum darzustellen.). 
Untergliederungen springen förmlich ins Auge: 
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A1 deklamiert im flächigen Orgelsatz, mehr noch: Bis T. 12 symbolisiert die Manual-
Baßstimme konsequent in den Doppelpunkt hinein mit schließlich harmonisch-
modulatorischer Akzentuierung (T. 9-12)  ... es kommt die Zeit: 
 

 
Melodischer Einstieg des Solo – von der Orgel stimmungshaft unterfüttert –, linear mit 
dem Akzent keine Hoffnung; Übergang in die Sicherheit durch lange Notenwerte  

( �� �� �� �� �� � �� � ) 

und Intervallfertigkeit (Quinte-Sexte) bis T. 12. 
Der Ruf der Posaune sticht hervor, ist Ziel, Schnitt und Vorbote zugleich: Pause, Statik, 
Tonrepetition, Punktierung (Solo) wie Zäsur, Akkordballung, Terzverwandtschaft im 

Reger´schen Sinne, Dynamik (f) und Artikulation ( � )  

in der Orgel. Quasi aus dem Nachhall entwickelt sich in Konsequenz lichte, hohe 
Orgelfarbe im pp vom Ges-Dur zum C-Dur, Klarheit und Gewißheit in der Auferstehung! 
Hasse läßt quasi unter diesen Klang (Lage) das Solo verstummen, eine starke Pointe im 
Wort-Ton-Verhältnis, das stets beide Partner in Dominanz bzw. Unterordnung weiß! Nach 
diesem A2 Kurzteil kann ein A3 beschrieben werden: Es zeichnet sich ein atemberaubender 
Modulationsvorgang ab unter der theologisch-thematischen Vorgabe aufersteht und 
begraben (T. 17-26); ein regelrechtes Ringen von Tod und Auferstehung wird transparent 
in den Symbolen der Anabasis-Linien (Solo und Oberchor der Orgel) wie der Katabasis-
Führungen (Manual, linke Hand und Pedal), wobei die Auferstehungs-Linie die Oberhand 
behält: Bis T. 21 leuchtet die Solostimme mittels der akkordischen Orgelstützen, ab T. 23 
rutscht der Vokal-Diskant mit dem Wort begraben unter die lichte Führung des 
Orgelsatzes, der zielsicher auf die Grundtonart B-Dur zusteuert! Unter diesem 
angedeuteten Interpretations-Prinzip kann eine weitere detaillierte Betrachtung aus der 
folgenden Abbildung übernommen werden! 
Ich möchte dennoch im C-Teil zwei außerordentliche Bilder hervorheben: In T. 55-59 
zeichnen (siehe Reger) Solo und Orgel nacheinander das auf Adlerswegen hinauf; der 
Oktav-Aufstieg mit bleibendem Spannungsfaktor es‘  �  fes‘ ‘  wird von der Orgel 
modulativ aufgenommen und in den Doppelpunkt, den Halbschluß g-moll7 (tiefalteriert) 
geführt. Hieraus erwächst die Quintessenz des gesamten Liedes, gleich einem Engelgesang 
Ehre sei Gott in der Höhe; Tempo, Dynamik und Charakter samt Fermate (Ton und 
Pause), unterlegt durch sphärischen Orgelklang als Anfangs-Zitat, ... und schließlich 
Symbol der Höhe in D-Dur ... 
Daß die weiteren Kriterien zum Orgellied nicht expressis verbis aufgelistet werden 
müssen, versteht sich von selbst. Für mich besteht ein einziger Unterschied zu seinem 
Lehrer: Reger legt sich in seinen Tonarten wesentlich seltener fest; die schwebende 
Gravitation, wenn sie denn bei Hasse pointiert erscheint, ist immer eingebunden in die 
Orientierung zur Grundtonart. Aus meinen Erfahrungen mit Hasses Orgelwerk hat das hier 
mit seiner Grundeinstellung zum Text zu tun: Hinauf zum Ziel der Erlösung. 
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Abbildung 71 

Hinauf op. 51/1 von Karl Hasse (1959?) 
 
Das weitere Werk der Orgellieder soll nur ansatzweise besprochen werden. Op. 51/2 O lux 
beata trinitas (in der Erstabschrift als g-moll und als op. 2a ausgewiesen)22 geht stilistisch 
und formal einen Weg, der durch die liturgisch-gottesdienstliche Anbindung vorgegeben 
ist. Nach dem Hymnus aus dem 9. Jahrhundert – Papst Gregor I. zugeschrieben23 – 
übersetzt Martin Luther in drei griffige, prägnante Strophen, deren erste und zweite 
Strophe von Hasse vertont sind. Aus der Tradition  des Trinitatis-Gesanges ist der Hymnus 
heutzutage auf Grund seiner Kernaussage (das Tageslicht schwindet – das „ göttlich Licht“  
möge „ leuchten“ ) zum Abendlied geworden: Hier läßt der Komponist in klarer 
zweistrophiger Gliederung mit formal exakt gestreuten motivischen Vor-, Zwischen- und 
Nachspielen der Orgel die Solostimme in leuchtender Figuration, dem Duktus der verbalen 
Aussage gemäß, deklamieren. Die Pointen Einigkeit, Ewigkeit, leuchten, rühmen immer 
und ewiglich markieren, sind gleichermaßen melismativ eingearbeitet. Der vierstimmige, 
thematisch durchaus auch eigenständige, anspruchsvolle Orgelsatz ist einem hochbarocken 
Figurationsmodell nachempfunden, gewürzt mit rhythmisch-komplementären 
Verdichtungen und typisch Hassé schen chromatischen und alterierenden Wendungen; 
plastisch demonstriert der Übergang zur zweiten Strophe: A-Dur/a-moll. 
Musikgeschichtlich liegt dieses Orgellied auf der Mitte zwischen Deklamationslied und 
Melodielied; in den Sechs religiösen Gesängen op. 157 von Josef Gabriel Rheinberger,24 
einem der wichtigen Wegbereiter (Kap. 6.3.) finde ich starke Annäherung. Im Geistlichen 
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Lied II 25 sind die Lieder-opp. 25, 45 und 115 enthalten. Die später unter Sonderformen 
(Kap. 12) zu behandelnden Geistlichen Konzerte finden sich als markante Werke Hasses 
im Rahmen des kirchenmusikalischen Oeuvres; op. 107 (Man singet mit Freuden, Psalm 
118) und op. 116 (Psalm 40, Ich harrete des Herrn) sind zusätzlich mit Solovioline 
komponiert. 
Der Chronologie nach sind die Geistlichen Lieder op. 25/8, op. 45/6, 8 zu nennen, mit den 
Jahren 1920 und 1930 verbunden. Alle drei Lieder sind von mir – mit Zustimmung seiner 
Tochter26 – für Orgel bearbeitet worden. Die Gründe hierfür liegen auf der Hand: Der Zeit- 
und individuellen Empfindung adäquat sind es geistliche (z. T. rührselige) Texte, die auf 
biblischen Bildern wie Psalm 23 (Der Herr ist mein Hirte), dem Herrn als Schöpfer über 
Kreatur und Kosmos, dem himmlischen Lied und auf persönlicher Verinnerlichung von 
Tod, Erlösung, Ewigkeit beruhen: Urlicht (Dichter unbekannt) als erweiterte 
Strophenform, schlichter Solopart mit pointiert harmonisch-modulatorischen Ausbrüchen, 
großflächig typischer Orgelsatz, der bedingt durch die ständig wechselnden Dynamik-
Angaben des Komponisten vom Autor in ein orgelgerechtes Manualprinzip umgemünzt 
wurde, ganz im Sinne des Orgelliedes seines Lehrers Reger. Urlicht op. 25/8 entstammt 
dem Zyklus 16 Volkslieder, hieraus der einzig geistliche Text. Aus den 12 Liedern op. 45 
stammen Nr. 6 Sternenhirt (Text: Friedrich Schnack) und Nr. 8 Alles, was geschieht (Text: 
Klabund, alias Alfred Henschke, gestorben 1928).27  Ein großes, soeben erstmalig 
veröffentlichtes freies Orgelwerk ist im Kontext 1930 entstanden, das op. 34 Drei 
Vorspiele und Fugen.28 Aus dem Sternenhirt op. 45/6 spricht vertonte Hirtenlyrik; der im 
Barock blühende Charakter, auf solche Texte (Du bist der Hirt der tiefen Herde ...) 
angewandt, fordert stets die Form der Pastorale (hier 12/8 Takt) heraus. Die schlichte vier-
strophige Form gliedert sich jeweils in Vor-, Zwischen- und Nachspiel als Wechseltakte 
des 12/8 zum 4/4. Durch den Pastorale-Charakter in den Pausen kommt der Grund-Hirten-
Stimmung Bedeutung zu, zumal ihr Eigendynamik (p und Nebenwerk-Manual) zugeordnet 
ist. Interessant erscheint nun der Vergleich zum op. 34: Nr. 1 (Vorspiel und Fuge in          
e-moll) basiert im Vorspiel auf 6/8 Takt; in Nr. 2 (G-Dur) erhält das dreigliedrige Vorspiel 
im Mittelteil über 23 (!) Takte einen Pastorale-Charakter im 12/8 Takt (con moto)! Eine 
Vermutung, wie auch Hasse quer durch seine kompositorischen Phasen Stimmungen in 
sich trägt. 
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Abbildung 72 

Sternenhirt op. 45/6 von Karl Hasse (1930), T. 1-12, 26-36 
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Abbildung 73 
Vorspiel (und Fuge) G-Dur op. 34/2 von Karl Hasse (1930), Auszug 

 
Ausgehend von der textlichen Pointe in Alles, was geschieht op. 45/8 („  ... Gott spielt auf 
der Harfe Trost ...“ ) ist der ursprüngliche Klaviersatz in seiner stringenten Akkordik als 
Dauer-Arpeggio angelegt, Sinnbild des Harfenklanges. Der Orgelsatz in seinem Pizzicato-
Prinzip (von linker Hand und Doppelpedal als Bordune) sowie seiner Manualgliederung 
erreicht das Harfensymbol, interpretiert gleichsam in Transparenz und Schwere den 
Dualismus im Text („Alles, was geschieht, ist nur Leid und Lied“ , „Welle fällt und steigt“  
sowie „  ... neigt sich dein Haupt zum Tod. Dann lächle du.“ ) Nicht zu vergessen ist der 
musikgeschichtliche Wiedereinzug der Harfe in den sakralen Raum (Max Reger u. a. steht 
dafür Pate mit seinen für Orchester bearbeiteten Liederzyklen). Die Drei Gesänge für 
Sopran und Orgel op. 115 bilden äußerlich eine Einheit. Aufgrund der jeweils 
unterschiedlichen Konzeption (Nr. 2 Heimsuchung repräsentiert ein typisches Orgellied) ist 
eine zeitliche Nähe wie auch das Entstehungsjahr nicht sicher.29 Nr. 1 Du hältst mich ganz 
umfangen (Text: Martha Müller-Zitzke) stellt formal ein erweitertes schlichtes Melodielied 
dar (Bach-Schemelli steht Pate): Die drei Strophen (mit Reprise der ersten Strophe) bilden 
ein Rondoprinzip (AABA), wobei Strophe 1 und 2 als Wiederholung deckungsgleich sind, 
Strophe 3 hat textbezogen (irren, Wirren) – inmitten der Gesamtform – spezielle 
Tonmalerei wie stärkeres modulatorisches Gewicht bei beiden Partnern und durchgängiges 
irrendes Achtel-Prinzip im Baß der Orgel (Manual) aufzuweisen. Die Wiederholung der 
ersten Strophe wird quantitativ gedehnt, qualitativ gesteigert (Deklamation Sopran, 
dichterer Orgelsatz). Hasse verhilft mittels wechselnder Manual-Pedalbestimmung und 
Manualdifferenzierung, mittels dynamischer Angaben und Änderungen der 
Vortragsbezeichnungen zum interessanten Orgellied in schlichterer Fassung. Nr. 2 
Heimsuchung (dieselbe Textautorin) zeigt exemplarisch ein klar gegliedertes Drei-
Strophen-Orgellied; der verinnerlichende, schlichte Text – Bitte um Schutz für das 
persönliche Leben im Hoch und Tief, Licht und Dunkel – bildet den Auslöser für einen 
deklamatorischen Duktus, der in ebenso schlichten, aber gezielten Wendungen der 
Solostimme (Lagenweitung, Amplitude, textadäquate Modulationen) wie im eigenständig 
plastischen Orgelsatz (Wechsel der Ruhe- und Bewegungsteile, Spiel mit Lage und 
Harmonie, tonsymbolische Figuren: Abwärtsleiter im Pedal Licht, das ich verließ) seinen 
prägenden Ausdruck findet. Die Orgel ist zudem wichtiges interpretatorisch-formales 
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Mittel für die Gestaltung der Strophen-Überbrückungen. Ein typisches Merkmal der 
Reger-Schule wird in der textlichen (emphatischen) Quintessenz des Schlusses deutlich: 
Mit deiner Klarheit füll mich ganz ... . Der dreimalige Imperativ wird durch die Partner in 
Stringenz von melodischem und figurativem Aufschwung sicht- und hörbar, wobei der 
Orgel die Dominanz in die dreioktavige Schlußwendung hinein gebührt. Vergleiche zum 
op. 51/2 O lux beata trinitas drängen sich auf (Anlage des Orgelsatzes). 
Nr. 3 Soviel auch Sterne fallen (Text: Hans Franck) – vorliegend in Hasses 
Orgelbearbeitung – gibt ein bizarres Bild ab: Durch das glitzernde Punktierungs-Prinzip  

wird ein dauernder Sternenregen symbolisiert; nur einmal verschmilzt das Solo rhythmisch 
mit der Orgel: Laß, Schmerz, die Sehne schwirren! Die kosmopolitische Allmacht des 
Schöpfers umschließt den Menschen in seinen Irrungen und Wirrungen von Herz, Seele, 
Körper; die mystische Überzeichnung findet sich im Bild Gottes als dem Sensenmann, der 
über Leben und Sterben befiehlt. Deklamatorisch sind diese Pointen mit übermäßig-
verminderten Intervallschritten und alterierenden Linien plastisch gestaltet, bizarr auch der 
Orgelpart mit ständig wechselnder Dynamik, anspruchsvoller Grifftechnik, einem 
zeitweise harmonischen Irrweg. Tonsymbolisch läßt der Leerraum (entweder in linker 
Hand oder im Pedal) den Abstand zwischen Himmel und Erde spürbar werden. Beide 
Solopartner sind herausgefordert, akribisch genau zu einem Klangvolumen zu 
verschmelzen. Das Orgellied findet bei Karl Hasse eine konsequente, gewichtige und 
dezidiert variantenreiche Fortsetzung. 

 
 

Abbildung 74 
Soviel auch Sterne fallen op. 115/3 von Karl Hasse, T. 13-25 

Orgelfassung von op. 45/7 (Hasse) 
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8.2. Joseph Haas (1879 – 1960) 
 
Im Gegensatz zu Karl Hasse betreten wir mit dem Reger-Schüler Joseph Haas kein 
Neuland. Sein umfangreiches Gesamtwerk wie auch sein Lied im weltlichen und 
geistlichen Bereich ist durch frühzeitige Veröffentlichungen dem Fachpublikum bekannt. 
Seit 1902 haben 25 Verlage30 sein Gesamtwerk veröffentlicht, es sind sogar Erstausgaben 
bis fünf Jahre nach seinem Tode entstanden. Bis op. 113 reicht sein Oeuvre, das durch 83 
Einzelwerke (inkl. Bearbeitungen) bzw. Werk-Zyklen ohne opus-Zahl ergänzt wird: Das 
ambivalente Gattungs-Spektrum der Kompositionen weist die hier relevanten Bereiche von 
160 (Klavier-) Liedern und 12 Orgelwerken auf; das Orgelwerk ist im wesentlichen 
während der Lehr- und Studienzeit bei Reger als Privatschüler und immatrikulierter 
Student zwischen 190431 (München) und 1907/08 (Leipzig) entstanden. Ein lebenslanges 
Markenzeichen von Haas stellt die Lied-Komposition dar, der als Geistliches Lied die 
opera 13 (Drei Geistliche Lieder 1909), 56 (Zwei Trauungsgesänge 1922), 68[a] (Gesänge 
an Gott 1926), ohne opus-Zahl die Fünf Franziskus-Lieder (1920), Gebet der Braut (1932) 
und das Bernardus-Lied (1953) angehören. Hier sind Sonderstellungen anzuführen wie   
op. 57 (Zehn Marienlieder für Frauen-Kinderchor und Orgel), op. 74 (Christuslieder für 
Sopran und Klavier 1928), ohne opus-Zahl (Lied ohne Worte Es-Dur für Klavier 1912); die 
später besprochenen Sonderformen (Kap. 12) sind auch bei Haas ansatzweise zu finden: 
Das Melodram op. 101a (Totenmesse für Sprecher, Chor und Instrumente 1945), das 
Orchesterlied op. 58 (Sinfonische Suite für Sopran und Orchester 1921/22, allerdings ohne 
geistlichen Text). „Haas ist mein Schüler, aber Haas und ich bilden keine Clique!“ , so 
interpretiert Reger sein Lehrer-Schüler-Verhältnis zu Joseph Haas am 25. Oktober 1904 an 
den Verlag Lauterbach & Kühn, ein Teil seines Einsatzes für Haas, in diesem Fall die 
mißlungene Empfehlung zur Veröffentlichung der Zehn Choralvorspiele für Orgel op. 3. 
Die gesamte Lebensspanne dieser persönlichen Bindung (1903 – 1916), der hohen 
Wertschätzung eines hochbegabten, jungen, aufstrebenden Komponisten (Reger: „H. ist 
nach meiner Ansicht – (25 Jahre) ein Musiker, dem 1. viel einfällt (viel mehr als Schillings 
u. Thuille zusammen) u. 2. sehr fleißig; der Mann lernt was! In Anbetracht der ohne 
jeglichen Zweifel sich in schnellem Aufwärtsgehen befindlichen Schaffenskraft dieses 
jungen Mannes ...“ )33 und einer bleibenden Verehrung durch Haas („Vom ersten 
Augenblick meiner Bekanntschaft mit ihm fühlte ich mich bei ihm seelisch-menschlich 
und geistig-künstlerisch wohl geborgen“ )34 wird in ihrer Qualität u. a. deutlich durch zwei 
markante Ereignisse, die dem Anliegen Lied sehr nahe stehen: 
Nachdem die Münchener Musikkritikerin Paula Reber die beiden – Reger und Haas – 
einander bekanntgemacht hatte (die Uraufführung von op. 72 Violinsonate mit den Themen  
A-f-f-e und S-c-h-a-f-e [auf die Münchener Kritik gemünzt] am 5.11.1903 im Bayrischen 
Hof zu München mit Richard Rettich-Violine, und Reger-Klavier, ging dem voraus) 
stimmte Reger dem Haaś schen Wunsch, Privatschüler werden zu dürfen, spontan zu; sein 
Angebot, Haas möge 30 Mark bei vier Stunden pro Monat zahlen.35 Zur ersten 
Unterrichtsstunde (Dezember 1903) brachte Haas auf Wunsch Regers sein bisher 
komponiertes Material mit. Er war sehr angetan, empfahl dessen op. 1 (Drei Lieder für 
Sopran und Klavier) und op. 2 (Fünf Stücke für Klavier) den Verlegern Lauterbach & 
Kuhn, Leipzig, mit denen Reger zwischen 1902/03 und 1908 (Konkurs) in einem 
Vertragsverhältnis stand.36 Damit beschreitet Haas den Weg seines Lehrers, sich zunächst 
über das Lied und die Klaviermusik kompositorisch zu profilieren. Diese beiden Sparten 
waren bei Reger stets Gradmesser für handwerkliche Transparenz. Joseph Haas löste sich 
um 1910 von seinem Vorbild und dessen Einfluß; er entwickelte sich weiter – stets 
Qualität und Quantität des Gesamtliedschaffens vor Augen – in Richtung einer klaren, 
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streng tonalen Kontrapunktik.37 Erst 1954 ist uns ein eindrückliches Zitat von Haas über 
Prägung, Einfluß und den Umgang mit dem Etikett „ Regerschüler“  überliefert, das 
dankbar die gewonnene Meisterschaft zur Trias von Kunsttechnik, Kunstwirkung, 
Kunstanschauung erwähnt.38 In Reflexionen hierauf resultiert ein zweites markantes 
Ereignis unmittelbar nach Regers Tod: Haas bearbeitet die nachgelassene Choralkantate 
Auferstanden, Auferstanden und gibt sie beim Verlag C. F. Peters heraus. Diese 
Osterkantate lehnt sich in ihrer durchkomponierten Strophenform an die anderen 
Choralkantaten an; von den acht Strophen sind über die Hälfte (Strophen 1, 4, 5, 7 
teilweise, 8) im c. f. einstimmig (Chor unisono bzw. Altsolo) behandelt, der in jeder 
Beziehung virtuose und auch selbständige Orgelpart (etliche Solostellen, tonsymbolische 
Prägung wie z. B. die dritte Strophe ... der Fels erbebete! mit unterlegtem Pedalsolo 
(Achteltriolen) als ausgeschriebene Trillerfigur) hält allen Kriterien des Orgelliedes stand. 
Es drängt sich stark der Vergleich zum ebenso formal wie gedanklich gestalteten Ostern 
op. 145/5 auf; zu vermuten sind zwei Datierungen: Im Zeitraum der anderen vier 
Choralkantaten entstanden (1903-1905)39 oder aufgrund der konzeptionellen Nähe zu     
op. 145/5 um Anfang 1916 herum (op. 145 ebd. komponiert). Zeitweise erinnert der dichte 
vierstimmige Orgelsatz auch an die beiden Geistlichen Lieder (Orgellieder) ohne opus-
Zahl (1900). Ein Kaleidoskop von Orgelliedern, die Nähe zum Persönlichkeitsbild eines 
Joseph Haas spiegelt sich! Darüber hinaus hat er 1916 ebenfalls zwei Bearbeitungen 
Regers übernommen, op. 133 Klavierquartett a-moll (1914) und op. 146 Klavierquintett  
A-Dur (März 1916), jeweils für Klavier zu vier Händen. 
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Abbildung 75 
Choralkantate Auferstanden, Auferstanden ohne opus-Zahl von Max Reger (Nachlaß) 

Bearbeitung von Joseph Haas (1916), T. 1-7 / 2 T. zur 3. Strophe/Zwischenspiel 7./8. Strophe 
 

< c.f. über O Durchbrecher aller Bande ...> 
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Abbildung 76 

Ostern op. 145/5 für Orgel von Max Reger (1916), 
T. 1-11 / T 17-24 

 
< c.f. über O Durchbrecher aller Bande ...> 

 
Karl Laux (1896 – 1978), Haas-Biograph und zuletzt Rektor der Musikhochschule Dresden 
(bis 1963), spricht bei seiner ersten Erwähnung der Drei Geistlichen Lieder op. 13 für 
mittlere Singstimme und Orgel (1909) – mehr oder weniger zufällig – vom Orgellied („Die 
Literatur der Orgellieder ist nicht groß“).40 Bis 1905 vertieft sich Haas vornehmlich in das 
weltliche Klavierlied sowie in reine Klaviermusik. Der große, geschlossene Block der 
Orgelwerke (op. 3, op. 11, op. 12 Sonate c-moll, op. 15, op. 20, op. 25) ist eine Art 
Vorläufer zum op. 13. Dieses rein instrumentale Gegenüber zum Klavier, die Nähe zur 
Orgel formt den Begriff des Orgelliedes, der zunächst als Teil des Religiösen Liedes bei 
Haas zu verstehen ist.41 Die Lebensbiographie, in seinem Gesamtschaffen abzulesen, 
spiegelt ein Liedoeuvre, das generell in Vielfalt ein religiös verwurzeltes Panorama 
aufzeigt; es ist einerseits keine klare Trennung der Begrifflichkeit im Lied auszumachen, 
andererseits ist durchaus ein Geistliches Lied als Orgellied auf dem Hintergrund einer 
klavieristischen (geistlichen) Lied-Empfindung festzustellen. Für Hertha Vogl-Eich 
„ leuchten tiefe Religiosität und echtes Christentum aus allen Werken“, sie spricht zudem 
von drei reinen und starken Quellen, aus denen das Liedschaffen von Haas entspringt, „der 
echten, unproblematischen Kindheit, voll von naivem Humor; dem echten Volkslied in 
Verbundenheit mit dem Fühlen und Tun der Menschen; als letztem und größtem einer 
tiefen Religiosität und Gottverbundenheit, die sich oft rein musiktechnisch in der starken 
Hinneigung zu den musikalischen Mitteln des gregorianischen Chorals ausdrückt“ .42 Um 
einen Einblick in die mosaikartige, beinahe ausufernde Begriffsverwirrung Lied wie in die 
themenbezogene Palette Lied bei Haas zu erhalten, sei hier in Auszügen genannt: 
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Gattung/Begriff      Thema/Inhalt 
 
Lieder (op. 1, 44)      Krippenlieder (op. 49) 
Gedichte (op. 48)      Christuslieder (op. 74) 
Gesänge (op. 17)      Weihnachtslied (1922) 
Geistliche Lieder      Wiegenlied (1938/39) 
Religiöse Lieder      Lieder der Sehnsucht (op. 77) 
Geistliches Klavierlied (op. 68, 74)    Drei Bitten (1944) 
Sololied       Liedersegen (1938) 
Chorlied       Lieder des Glücks (1919) 
Orgellied       Freiheitslied (op. 78) 
Hymnen (op. 82)      Reiterlieder (op. 67) 
Orchesterlied (op. 58, 68)     Kuckuckslieder (op. 37) 
Kinderlied (op. 33, 47)     Heitere Lieder (op. 19, 26) 
Volkslied       Schelmenlieder (op. 71) 
Konzertantes Lied      Deutsches Lied (1933) 
Lied ohne Worte (1912)     Echolieder –Suite (1959) 
 
Die Jahreszahlen in Klammern bedeuten Lieder ohne opus-Zahl. Der Plural Lieder verrät 
oftmals Zyklencharakter. Vor einer sich anschließenden notwendigen Kernbestimmung des 
Haaś schen Orgelliedes bleibt festzuhalten: 
1) Die begriffliche wie inhaltliche Vielfalt ist begründet in den o. a. Quellen von       

H. Vogl-Eich; implizit Haaś scher Volks- und Menschennähe sind etliche 
Liedertypen alternativ für Solostimme oder einstimmigen (Volks-) Chorgesang 
gedacht, gemischt als Frauen-, Männer-, Kinderchor. 

2) Es ist hier ein weiteres Kriterium für die kognitive Annäherung an das Orgellied zu 
finden, das Geistliche Klavierlied (u. a. op. 68 Gesänge an Gott), welches bei Haas 

 Ausgangspunkt, Impuls und schöpferischer Entwicklungsweg hin zum Orgellied 
bedeutet, in der Orgelfassung von op. 68a exemplarisch! 

 
Vorab – chronologisch – ein Blick in die Drei Geistlichen Lieder op. 13, für eine mittlere 
Singstimme und Orgel geschrieben. Im Orgelkontext entstanden, weist die Vokal-
Bestimmung auf ein Merkmal seines Meisters Reger hin, der Mezzo-Charakter ist eben 
nicht geschlechtsspezifisch zu verstehen. Stärkste Bedeutung messe ich Nr. 3 Dem 
Einzigen (Text: Johann Wilhelm Ludwig Gleim 1719 – 1803) zu. Ausdruckskraft der 
Orgel wie Deklamation der Solostimme wird in Nr. 1 Hör mein Flehen (Textdichter 
unbekannt) noch nicht, in Nr. 2 Pilgerspruch (Text: Paul Flemming 1609 – 1640) als 
schlichteste Version nicht erreicht. Das dritte Lied fordert in seinem majestätischen 
Grundcharakter (Orgeleinleitung, als Vorspiel bei Haas selten anzutreffen) von beiden 
Duopartnern unmittelbare Textnähe, innere Einstellung zum theologischen Unikat und 
damit zur Bearbeitung der musikalischen Pointen (Gott, der Einzige, Gott, der alles ist, 
unser Gott, Anbetung seiner Geschöpfe). Die dreiteilige Form (A B A) bietet alles, was das 
Orgellied ausmacht, im Gegensatz zu Reger hier aber klare, sichere Anlehnung an die 
Grundtonart C-Dur (!) und Rückhalt in ihr, dazu in den A-Teilen (identisch) trotz der 
deklamierenden rauschenden Punktierung ein verhältnismäßig transparenter Orgelsatz: Das 
Solo wirkt wie ein leuchtender, roter Faden, in Anabasis und Katabasis textgebunden 
(Klammer Anfang und Ende c‘ ), mit Facetten von Intervallsymbolik (Oktave, 
Akkordbrechung, Sequenz), Agogik und Dynamik ausgestattet, aus dem pp heraus im 
Mittelteil B expressive Dialog-Gestaltung mit der Orgel (Tonsymbolik betet an), 
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reprisenhaft als Coda in f wieder aufgenommen (Ausrufungszeichen, kräftiger C-Dur-
Schlußakkord); die Orgel malt ein starkes eigenständiges Bild  

der Vordergrund ist geprägt von typischen Haaś schen Baßführungen, der Mittelgrund 
vom rhythmisch gleich gelagerten Manualsatz inkl. harmonisch-modulatorischer Prägung, 
dem Solo adäquat folgender Lagenentwicklung (allen alles) und Artikulationshilfen wie 
schwelldynamischer, Reger-akribisch-genauer Angaben. Nur zweimal (Geschöpfe) wirkt 
die Orgel als stützende Hintergrundfarbe, als Klangteppich, ansonsten gelten auch schon 
beim jungen Lieder-Haas gleichermaßen Eigenständigkeit und Verschmelzung beider 
Partner. Die soeben endenden Lehrjahre bei Reger sind unverkennbar (z. B. Schluß 
Geschöpfe: Oktave im Solo, Punktierung in der Orgel, ein Symbol der Vereinigung beider 
Grundideen im Orgellied op. 13/3). 
Ebenso plastisch treten seine Orgelwerke – fast alle sind in den Reger´schen Lehrjahren 
entstanden, Ausnahme das op. 31 (1911) und kleinere Stücke sowie ein Zyklus (ohne opus-
Zahl 1912, 1936) – neben die Lied- und Klavierkomposition; Karl Laux spricht von starker 
Verknüpfung mit dem Reger´schen Gedankenkreis.43 Wohl 1907 entstanden,44 ist der Blick 
in die Orgelsonate c-moll op. 12 (Widmung: Meinem Lehrer und Meister Herrn 
Universitätsmusikdirektor Max Reger in herzlicher Dankbarkeit zugeeignet) im Kontext zu 
op. 13/3 wichtig für Haaś sche Glaubenshaltung: Ganz nach des Meisters Formprinzip ist 
der III. Satz mit Introduction und Fuge überschrieben: Dieser Grundcharakter (punktierte 
Rhythmik wie im Lied, wenig später mit maestoso versehen) steht u. a. für die Größe des 
Schöpfers, die Orgel als die Königin der Instrumente (Mozart) ist ein für Haas 
prädestiniertes Instrument im Sinne einer konzertanten Interpretation. 
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Abbildung 77 

Dem Einzigen für mittlere Singstimme und Orgel op. 13/3 von Joseph Haas (1909), 
T. 1-12, T. 35-Schluß 
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Abbildung 78 
Introduction und Fuge, III. Satz aus der Sonate op. 12 für Orgel (1907) 

 
1926 entstanden die Gesänge an Gott, für eine hohe Singstimme und Orgel bearbeitet als 
op. 68a. Sie stehen im Zentrum des geistlichen Liedschaffens von Haas und haben 
folgende Entwicklungsgeschichte: Die musikalisch-instrumental-religiösen Prägungen in 
der Jugendzeit bedürfen der Erwähnung, Mutter (Sängerin) und Vater (Lehrer, Geige, 
Klavier, Orgel)45 stehen für eine frühzeitige, kirchlich gebundene Erziehung (nach 
Spielereien mit der Ziehharmonika dann Klavier-, Violin- und Orgelunterricht, Hausmusik, 
Chorknabe im Kirchen- und Schulchor, Besuch von Volksschule, Gymnasium unter 
Leitung von Benediktiner-Mönchen, Präparanden-Schule, Lehrerseminar); mit 11 Jahren 
spielt Haas seinen ersten Gottesdienst an der Orgel zu St. Stephan in Augsburg, wohin er 
1898 als junger Lehrer versetzt wurde. Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart, Carl 
Maria von Weber und vor allem Johann Sebastian Bach zählen zu seinen ersten wichtigen 
Begegnungen der beginnenden neunziger Jahre, Johannes Brahms und Richard Strauß 
folgten, das Interesse für Oper und Theater wuchs, noch im gleichen Jahr erfolgte der 
Wechsel nach München. Die Chor- und Orchesterdirigenten am Hoftheater, Josef Stich 
und Hermann Zumpe, förderten Haas, bis die o. a. lebens- und berufseinschneidende 
Begegnung mit Reger stattfand. Hinreichend verständlich wird in Konsequenz einer 
derartigen Biographie der Haaś sche religiöse Kern, sein Gesamtwerk durchpulsierend. 
„Die Kirche ist kein Tummelplatz für musikalische Absonderlichkeiten. Wer gar kein 
Verhältnis zur Liturgie hat, der hat auch kein Recht, sich als kirchenmusikalischer 
Dekorateur einer kultischen Handlung anzubieten. Kirchlicher Volksgesang ist geistliche 
Volksliedkunst. Wer es unternimmt, eine Volksliedmelodie zu gestalten, muß ihre Gesetze 
kennen, muß ihren Geist von Haus aus in sich tragen. Das musikalische Grundgesetz der 
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kirchlichen Volksliedmelodie ist die gregorianische Diatonie“ .46 Signifikant trifft das 
Motto Hohes Lied vom Leben,47 Haas schreibt für Mensch (Kinderlieder), Natur, für das 
sich Versenken in Gott gleichermaßen, für Haus und Kirche; Raum und Zeit sind – 
expressis verbis – bei ihm am stärksten im doppelten Sinne aufgehoben: Es ist die Zeit des 
Mittelalters (Gregorianik), des 15. Jahrhunderts (op. 79 Zwei geistliche Motetten Heinrich 
von Laufenberg 1390 – 1460),48 des 16. Jahrhunderts (ohne opus-Zahl Vom Himmel hoch, 
Martin Luther 1483 – 1546), des 17. Jahrhunderts – Zeit des 30-jährigen Krieges –       
(op. 13/2 Paul Flemming), op. 62/2 Kirchensonate für Violine und Orgel 1926, inmitten 
das Geistliche Volkslied Es ist ein Schnitter, der heißt Tod Regensburg 1637, op. 87 Das 
Lebensbuch Gottes und op. 106 Die Seligen Angelus Silesius 1624 – 1677),49 des 18. 
Jahrhunderts  (op. 13/3 Johann Wilhelm Ludwig Gleim, op. 5/2 Vier Lieder Matthias 
Claudius 1740 – 1815, ohne opus-Zahl Zehn Männerchöre von Ludwig van Beethoven als 
Bearbeitung, Christian Fürchtegott Gellert 1715 – 1803, Johann Wolfgang von Goethe 
1749 – 1832), des 19. Jahrhunderts, in welche Joseph Haas neben Friedrich Hölderlin 
(1770 – 1843), Friedrich Rückert (1788 – 1866),50 Emanuel Geibel (1815 – 1884), Martin 
Greif (1839 – 1911), Richard Dehmel (1863 – 1920) und Cäsar Fleischlen (1864 – 1920) 
den Textdichter in den Mittelpunkt rückt, der Garant für sein Wesens-Anliegen im Sinne 
des kirchlichen Volksgesanges wurde, Wilhelm Dauffenbach (1888 – 1937). In 
Freundschaft mit ihm verbunden „bemühte sich Haas immer wieder um die Vertiefung 
geistlicher Werte der Kunst in einer dem Materiellen zugewandten Welt“ .51 Hiermit greift 
er das barocke Denken einer inneren Verbindung von Kirche und Welt auf. 
Als Auftragskompositionen für die Jubiläen der Dome in Speyer und Limburg z. B. konnte 
dem gläubigen Katholiken Haas die Gelegenheit nur recht sein, festliche Messen für die 
Festgemeinde, für das Volk und mit ihm zu schreiben, es sollte mitsingen. Damit war ein 
leichter Schwierigkeitsgrad verbunden, der Wunsch, seine Werke zum Gemeingut werden 
zu lassen, kann als erfüllt angesehen werden; zu seinen Lebzeiten gab es etliche 
Aufführungen. So schlägt Haas in seinen Großwerken wie Messen, Oratorien, Kantaten, 
Motetten, in seinen Geistlichen Liedern, die alle in den zwanziger und dreißiger Jahren um 
die Orgellieder op. 68(a) Gesänge an Gott ranken, die Brücke von liturgischer Musik, von 
liturgisch gebundener Form der Gregorianik, von Besinnung auf die Anfänge der Musik zu 
einer soziologischen Interpretation von Gebrauchsmusik innerhalb einer Gemeinschaft 
(einstimmiger Chorgesang = Volksgesang, Volksoratorium, Volkslieder-Oratorium, alle 
Mischformen von Sologesang im Lied wie Solo, Kinder-, Jugend-, Frauen-, Männerchor 
und Alternatimgesang 1 – 3 stimmig: Solo, Einige, Alle). Auf die Liedbegleitung bezogen 
bedeutet liturgische Bindung keine einseitige Festlegung auf die Orgel, das Geistliche 
Klavierlied erfährt aber seine Überhöhung im Orgellied. Haas nimmt dezidiert Stellung 
über den Stil einer Musik52 und präzisiert – als Zusammenfassung der bisherigen 
Erläuterungen – unter der für ihn gültigen Lebensphilosophie von Musik, die Johann 
Wolfgang von Goethe formuliert hat („Die Heiligkeit der Kirchenmusiken, das Heitere und 
das Neckische der Volksmelodien sind die beiden Angeln, um die sich wahre Musik 
herumdreht“ ):53 „Man kann von liturgisch gebundener Musik, von geistlicher und von 
weltlicher Musik sprechen. Jede dieser Musikgattungen kann streng abgegrenzt werden, 
aber auch jede kann ihre Ausstrahlungen auf die andere zusenden, spezifische Merkmale 
der einen in die andere aufnehmen, so stark, daß die Synthese dieser heterogenen Elemente 
als Mischstil geradezu einen eigenen Typus darstellt ... Unter der Heiligkeit“  [siehe Zitat 
von Goethe] „ ist hier gewiß nicht ausschließlich kultisch Gebundenes, sondern das Sakrale 
der Musik schlechthin nicht bloß im Ernst, auch in der Heiterkeit verstanden“, [siehe Haas 
kirchlicher Volksgesang ist geistliche Volksliedkunst] „so wie unter der einfachen 
Volksweise ganz allgemein das aus dem Nährboden der Heimat Gespeiste, von den 
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Quellen des Volkstums Getränkte, soweit es sich auf die Kunstwerdung bezieht, gemeint 
ist“ . 
Der hier relevante Werkspiegel (liturgisch gebundene und geistliche Musik): 
 
(1) 1920  Fünf Franziskus-Lieder ohne opus-Zahl 
 GL/OL  für eine Singstimme (1 – 3-stimmig: Solo, Einige, Alle, Chor) 
   mit Orgelbegleitung 
(2) 1922  Zehn Marienlieder op. 57 

GL/OL für 1 – 2-stimmigen Frauen- oder Kinderchor (Solo, Einige, Alle, 
Chor) und Orgel 

(3) 1922  Zwei Trauungs-Gesänge op. 56 
 GL/OL  für eine Singstimme und Orgel 
(4) 1925/26 Zwei Kirchensonaten op. 62 
   für Violine und Orgel 
   [op. 62/1 Weihnachten: In dulci jubilo;  

op. 62/2 Passion: Es ist ein Schnitter, der heißt Tod] 
(5) 1926  Gesänge an Gott für eine hohe Singstimme und Klavier, op. 68 
 OL  Gesänge an Gott für eine hohe Singstimme und Orgel, op. 68a 
   Gesänge an Gott für eine hohe Singstimme und Orchester54 
(6) 1928  Christuslieder op. 74 
 GKL  für eine hohe Singstimme und Klavier 
(7) 1929  Lieder der Sehnsucht op. 77 
 GKL  Antike Gesänge für eine hohe Singstimme (oder Solostimme und    

  Chor) und Klavier    
(8) 1930  Speyerer Domfest-Messe op. 80 

für einstimmigen Chor (Volksgesang) und Orgel  
[Text: W. Dauffenbach] 

(9) 1931  Die heilige Elisabeth op. 84 
Volksliedoratorium für gemischten Chor mit Sopran-Solo, Sprecher, 
Orchester [Text: W. Dauffenbach] 

(10) 1932  Gebet der Braut ohne opus-Zahl – 
 OL  Trauungslied für eine Singstimme mit Orgel [Text: W. Dauffenbach] 
(11) 1935  Christ-König-Messe op. 88 – 
   Limburger-Domfestmesse 

für einstimmigen Chor (Volksgesang) mit Orgel oder Orchester 
[Text: W. Dauffenbach] 

_______________________ 
 
(12) 1946  Münchner Liebfrauen-Messe op 96 
   für einstimmigen Chor (Volksgesang) mit Orgel oder Orchester 
(13) 1953  Bernhardus-Lied ohne opus-Zahl 
 GL/OL  für einstimmigen Chor (Volksgesang) und Orgel 
(14) 1954  Deutsche Weihnachtsmesse op. 105 

für einstimmigen Chor (Volksgesang) mit Orgel oder kleinem 
Orchester 

 (1909  Drei geistliche Lieder op. 13 
 OL  für eine mittlere Singstimme und Orgel 
   - der Vollständigkeit halber zu ergänzen -) 
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GL    = Geistliches Lied 
GKL = Geistliches Klavierlied 
OL    = Orgellied 
 
Auf dem Hintergrund der beschriebenen kompositorischen, stilistischen, theologisch-
soziologischen Gesamtschau von Joseph Haas gilt es nun – in Fortsetzung der frühen 
Orgellieder op. 13 – sein geistliches Werk (vornehmlich die Geistlichen Lieder mit 
Klavier- und Orgelbegleitung) im Kontext zu seinen Großwerken mit deren 
musiktheoretischer Behandlung zu untersuchen; die opera zwischen 1920 und 1935 gelten 
als sein Zentrum. Dem op. 68 in seinen drei Fassungen muß hier der Schwerpunkt 
eingeräumt werden. 
Die Geistlichen Lieder (mit Orgel) ad (1)(2)(3)(10)(13) – unmittelbare Vorgänger zu (1) 
sind die Sechs Krippenlieder op. 49 (1919), noch mit Klavierbegleitung versehen sowie 
Regers schlichter Satztechnik nahe – stellen in dreifacher Richtung Stationen auf dem 
Wege dar: Zum ersten wird der Weg aus dem Konzertsaal (Geistliche Klavierlieder (6)(7)) 
in den sakralen Raum gewiesen (Zentrum: (5) �  op. 68 �  op. 68a) und damit das 
Orgellied vorbereitet, zum zweiten ebnet Haas durch seine Mischform (Alternativ-
Besetzung) zwischen Solo- und Chorlied dem Gebrauchscharakter55 für das Volk, die 
Gemeinde, den Weg; sie singt noch nicht, aber kleinste Chorgruppen sind vorgesehen 
(geistlicher Volksgesang), zum dritten steuert der Komponist dem reinen Orgellied 
entgegen, Solostimme und Orgel werden zu gleichberechtigten, souveränen Partnern. 
Ad (1) 
Strophenlieder mit Refrain, geistliche Texte und Widmung um die Familie Friedrich und 
Franziska von Hertling;  
Vokal: Alternatim zwischen Solo, Einige, Chorgruppe (1 – 3-stimmig), deklamatorisch-
motivisch-dynamisch leicht strukturiert;  
Orgel: Jeweils motivisch geprägte Vorspiele, teils orgelgerechter Satz, durchaus 
eigenständig wie colla-parte-Bewegungen im Oberstimmenbereich, werkgerecht 
(Manualverteilung), Geistliches Lied auf dem Weg zum Orgellied. 
Ad (2) 
Weiterentwicklung zu (1) aufgrund einer sich verstärkenden autonomen Orgelbehandlung 
(stringente Motivik, struktureller Orgelsatz mit und ohne Pedal, Manualwechsel, 
dynamisch bedingtes Registrier- und Farbspektrum), die sinnvoll den eigenständigen, sich 
stärker volksliedmäßig entwickelnden Solopart in seinem Alternatim-Prinzip (Einige, Alle, 
Chor) analytisch unterstützt und ergänzt. Signifikant ist Dreierlei: Motivische 
Vorbereitung, Zwischen- und Nachbereitung durch das Orgelsolo; Anknüpfung des 
harmonisch-deklamatorisch unterstützenden Orgelsatzes an die teilweise zurückhaltende 
Reger-Harmonik der Choralkantaten; die von Haas mit diesem Zyklus von Texten aus dem 
13. – 18. Jahrhundert und Melodien aus dem Bereich des geistlichen Volksliedes 
angestrebte Popularisierungstendenz hin zur Gebrauchsmusik (Volksgesang) wird tonal-
vokal markant gestützt durch ein dafür typisches Terz- und Sextenprinzip, stets bei 2 –3-
Stimmigkeit angewandt. Damit stehen diese Geistlichen Lieder zwischen Solo- und 
Chorlied, der Gebrauch ist ambivalent für Kirche und Haus, morphologisch gesehen der 
typische Kern des Haaś schen geistlichen Liedschaffens. Konzeptionell sehe ich eine Art 
Patenschaft in den Weihnachtsliedern op. 8 und dem Liederzyklus Trauer und Trost op. 3 
von Peter Cornelius, Geistliches Lied auf dem Weg zum Orgellied. 
Ad (3) 
Allein schon ihrer thematischen Verwendbarkeit  wegen (zentrale liturgische Position zur 
Trauhandlung und Einsegnung: Traufragen zur gegenseitigen Eheverpflichtung wie Bitte 
um Schutz auf dem gemeinsamen Lebensweg) müssen diese Geistlichen Lieder erwähnt 
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werden. Vor allem Nr. 1 – im herb-sakralen Orgelsatz – zeigt Haas in seinem tiefsten Kern, 
Demut vor der Schöpfermajestät. 
Der Mensch in Gott und Gott in ihm.56 Als Tonschöpfer gilt ihm das Motto Die 
Gregorianik ist das Klangsymbol des Heiligen.57 Die diesbezügliche Praktikabilität des 
Handwerks (Quarten, Quinten) wird im zentralen Zyklus op. 68 eine Rolle spielen.  
Geistliches Lied auf dem Weg zum Orgellied. 
Zwischen 1920 – 1922 bewegen sich diese Liedgruppen. Von Bedeutung ist hinsichtlich 
ihrer Anlage und Entwicklung auch ein Ereignis, das richtungsweisend für musikalisches 
Verständnis und Bewußtsein wurde: 1921 waren unter dem Protektorat des Fürsten Max 
Egon zu Fürstenberg und der künstlerischen Leitung von Heinrich Burkard [Reger-
Schüler, 1888 – 1950], „Joseph Haas und Paul Hindemith“58 die Donaueschinger 
Kammermusikfeste gegründet worden. In der Erkenntnis dessen, daß sich in den 
Nachkriegsjahren politischer, wirtschaftlicher, sozialer und kultureller Wirren Kunst 
gefährlich verselbständigte,59 sie vereinsamte, auf sich selbst bezog (Die Musik in der 
Weltkrise60), wollte man versuchen, sich aus einer musikästhetischen Isolierung zu 
befreien, die Musik zum Lebensgut des ganzen Volkes61 werden zu lassen. Joseph Haas 
geht diesen Weg. 
Ad (4) 
Die gesamte vokal-instrumentale Breite gehört dazu: Die Zwei Kirchensonaten für Violine 
und Orgel stellen das kammermusikalische Pendant zum Orgellied dar, Lieder ohne Worte, 
wobei der Violinpart Vokal-Stellvertretung annimmt. In unmittelbar zeitlicher Nähe 
(Vorläufer) zu op. 68 wird Zeit und Raum, musikhistorischer Anfang (Gregorianik, 
Ordinarium), gesellschaftliches Gebrauchsgut (Choral, geistliches Volkslied) vertont. 
Unser Augenmerk auf die handwerklich-kompositorische Kunst von Haas mündet direkt in 
den zentralen Typus der Orgellieder: Gesänge an Gott. 
Ad (5) 
Das Ziel der Entwicklung der Geistlichen Lieder von op. 13 (1909) – unter Reger´schem 
Einfluß – hin zum op. 68 in seinen drei Instrumentierungen (1926) ist erreicht. Die 
Gesänge an Gott finden Kontext und schöpferische Konsequenz nicht im Orgelwerk 
(lediglich 1936 entstehen Acht Präludien ohne opus-Zahl) sondern über die textlich-
theologische Brücke von op. 74 (1928) und op. 77 (1929), deren zeitgenössische 
Textdichter Wilhelm Dauffenbach und Reinhard Johannes Sorge (1892 – 1916) dem 
Komponisten eine unmittelbare, persönliche Gottesnähe schaffen, um diese mit adäquaten 
Stilmitteln (Mensuralnotation, Kirchentöne, gregorianisches Melos, expressive 
Deklamation) musikalisch umzusetzen. 
Zur Betrachtung der Textgrundlage kann die Haaś sche Glaubens- und Lebensregel Der 
Mensch in Gott und Gott in ihm herangezogen werden:62 Seine Deutsche Singmesse op. 60 
für gemischten Chor a capella (mit verbindenden Orgelzwischenspielen!), 1924 nach 
Worten des Mystikers Angelus Silesius entstanden, dokumentiert sein Bild von leiblicher 
Vereinigung mit Gott, Gestalt angenommen in Brot und Wein der heiligen Eucharistie. So 
kommen Haas genau die Texte aus dem Versbuch Der lebendige Gott des rheinischen 
Schriftstellers Jakob Kneip (1881 – 1958) entgegen, die ihm Grundlage für sein österlich-
frohes Gesangbuch63 sind, von Walter Berten empfohlen, die Auswahl selbst getroffen. 
Durch alle sechs Lieder weht ein positiver Auferstehungs-Glaube, stringent entwickelt hin 
zu Wenn einst die Türen der Himmel aufgehn (Nr. 6). Gewidmet ist op. 68 (unabhängig 
von der Instrumentierung) dem Kirchenmusiker, Theologen, Musikwissenschaftler und 
Komponisten Johannes Hatzfeld (1882 – 1953), dem besten Kenner des Haaś schen 
Werkes und engen Freund von Joseph Haas.64 Hatzfelds Verdienste sind sein Einsatz für 
Neue Katholische Kirchenmusik und die Jugendsingbewegung.65 
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Um einen repräsentativen Einblick in die Orgellieder zu gewinnen, muß sich die folgende 
kleine Expertise in Auswahl der stärksten, typischen Charakteristik zuwenden; hier steht 
der Kriterienkatalog zum Orgellied in Haaś scher Prägung detailliert im Vordergrund, die 
übrigen Lieder werden plakativ behandelt. Es liegt eine ausführliche Betrachtung zur 
ersten Fassung, also der Geistlichen Klavierlieder op. 68,66 vor, die ich teilweise in meine 
Überlegungen zur Orgelfassung (op. 68a) mit einbeziehen möchte; Vergleiche zwischen 
beiden sind daher nur konsequent. 
 
Op. 68a/Nr. 1 Laßt aus diesem engen Haus 

Dreiteilige Liedform A B A‘  textbegründet (drei Blöcke mit je drei Zeilen, 
adäquat für Solo und Orgel), Vor- und Nachspiel (Quartenmotiv als 
Auslöser für beide Instrumente), Mittelteil melodisch wie vom Orgelsatz her 
eigenständige Idee mit abweichendem (drängenden) Charakter; Duopartner 
im Sinne von Reger´scher Pointe und Deklamation unabhängig wie 
verschmolzen, großflächiger Orgelsatz; reich an Vortragsbezeichnungen, 
Dynamik-, Artikulations- und Phrasierungs-Angaben; harmonisch-
modulatorisch-strukturell im Anklang an seinen Lehrer. Gerade als 
beginnendes Lied im Zyklus ein prägendes, einprägsames Orgellied. 

Op. 68a/Nr. 2 O Stimme des Weltalls! 
Ein hymnenartiges Lied, in Melodiebehandlung (Psalmodie, Choral) und 
Orgelsatz (Gregorianik) aus antiker Tradition geboren: Unter der Prämisse 
einer inneren Einheit (theologisch) und einer äußeren Verschmelzung 
(musikalisch) beider Solopartner wird die Formkraft des Liedes durch 
Anfang und Ende als Einheit geprägt, die freie, reimlose Psalm-
Nachdichtung erhebt und beschließt als Vokativ O Stimme des Weltalls! und 
O ewiges Wort Gottes! Die Interpretation ist einleuchtend, „daß es 
außerhalb Gottes kein Weltall geben kann“ .67 Gerade das Raum-bezogene 
Orgellied wirkt mit Hilfe der Registrierung (von Haas selbst vorgegeben!), 
der Farbpalette (inkl. Lagen-Amplitude), der stets agierenden 
Schwelldynamik (Grundprinzip pp < f) und der stufenbedingten 
Manualverteilung formal wesentlich stärker als eine Klavierfassung. Dieses 
muß Haas gespürt haben, ein eminent wichtiger Grund für die Orgelfassung; 
Anfang und Schluß als ein Formelement verstanden, sind sieben 
Strukturteile auszumachen, bei der tiefreligiösen Grundhaltung des Reger-
Schülers kann diese biblische Zahl nicht als Zufall verstanden werden. 
Im Einzelnen: 
T. 1 – 4 Erster Formteil: 
4/2 Takt als Anlehnung an antike Mensuralnotation und im Sinne eines 
mystischen Gedankengutes als schwebender Charakter; 
Orgel: Ostinato-Einleitung in gregorianischer Manier (sequenzierender 
Charakter), handwerklich umgesetzt durch die ihm eigen-typische Quint-
Quartbildung, damit Reflexion auf mittelalterliche Praktiken, 
Schwebezustand zwischen G-Dur und e-moll (das Terzprinzip ist 
bedeutungslos), im weiteren Verlauf wird die Sekunde wie die Septime 
Bestandteil der Klangcharakteristik, harmonisch also ein sich Abwenden 
von Regers exemplarischer Tonalitätserweiterung, eine Annäherung an 
Hindemith stellt sich ein.68 Satztechnisch (Manualiter, Pedal folgend), 
Lagen erweiternd (�  Welt = 3 Oktaven) und dynamisch (pp < f) ein 
Sinnbild von Unendlichkeit, Ewigkeit, Größe und Allmacht, zudem ein 
gebanntes Aufhorchen (! und Fermate)! 
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Sopran: In Manier der Psalmodie fügt sich die melismatische Invocatio 
„Stimme“  ein, aus dem Klangbett der Orgel erwachsen, konform mit dem 
Instrumentalsatz; trotz Deckungsgleichheit im Schluß zwei Marginalien:  
a) konsequente Syllabik Sopran-Orgel bei ewiges  

( �� � ) 

b) das Decrescendo erst auf dem Schlußton  
> 

( �  ) 

das Wort Gottes erstrahlt mächtig bis in die Fermate  

( �  ). 

T. 5 – 9 Zweiter Formteil: 
Orgel: Deklamatorische Ausdeutung dreier Text-Pointen (Atem, lechzend, 
Urquell); rhythmisch stockender Satz (Manualiter) mit Pausenprinzip  

( �� �� �� �� �� �� � ), 

Intervallentwicklung Sekunde bis Quinte, Modulationsvorgang mit 
bewußter Dissonanz (verminderte Oktaven D/Dis �  lechzend und G/Gis  
�  glühend) zwischen beiden Solisten, wiederum dynamische Stringenz, 
zarte Farbe (nur 8‘ ); 
Sopran: Schlichtes syllabisches Rezitieren einer Choralmelodie mit 
systematischer Stufen-Zielrichtung (e1, a1, d2, g2); zwei eigenständige 
Ebenen sind metaphorisch nur gemeinsam prägend. 
 
T. 9 – 14 Dritter Formteil: 
Mittelpunkt des Orgelliedes: Loslassen von der Leiblichkeit in die Ewigkeit; 
Symbol sind die langen Werte anfangs und endend 
                                           Schließt euch                                                     Ewigkeit 

( � � � � I� �� �.� I� �. . . . . � � � � � . ) 

im Sopran, Quint-Sept-Quart-Spannung, 
zum dritten Mal ein crescendo (molto, pp < f); 
Orgel: Der komplette Orgelsatz (Pedal + 16‘ ) malt ein Bild des Endlosen 
mit Hilfe eines rhythmisch vom Anfang übernommenen Ostinatos, um eine 
Viertelnote versetzt zwischen Pedal und Manual (fall ab!); charakteristisch 
sind Sekunde (Pedal), Quarte, Quinte, Septime (Pedal-Manual), 
Sequenzierung ab T. 13. 
 
T. 15 – 18 Vierter Formteil:  
Enge Bindung an den dritten Teil;  
Pointe Klang als Stichwort führt bei beiden Partnern zur Assoziation; 
Sopran: Imitation einer Vogelkehle mit deklamatorischem Schwung zum g2, 
starke modulatorische Wende über b1 zum cis2, h1 (fern der Erde), 
punktuelle Schwelldynamik (> fern <); 
Orgel: Zarte Farbe, lichte Fußtonhöhe (4‘ ), rhythmisch-logische 
Weiterführung des Ostinato-Gedankens in der Umkehrung  
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(Manual:� �� �� �� �� � ), 

starke Sekund-Septim-Prägung, erstmalige plastisch-differenzierte 
Artikulation bei der Metapher Vogelkehle mit linearer Führung  

      (legato, staccato), 
Wiederholung Erde, beispielhafte Zusammenführung zweier Bilder; 
 
T. 19 – 21 Fünfter Formteil: 
Prägend durch konforme Stimmführung von Solo und Orgel (Wänden der 
Ewigkeit); das parallel-entlang-Musizieren erhält Verstärkung durch 
geschlossenes portato, fünfstimmigen Satz und sehr licht, kräftige 
Registrierung (4‘ , 2‘ ) in der Orgel, dazu bewegliche Dynamik; stets 
präsente, und doch im ppp nur zu ahnende Ewigkeit macht den Reiz dieser 
Stelle aus. 
 
T. 21 – 28 Sechster Formteil: 
Über einen starken dissonanten Akzent (A/B) – quasi ein Doppelpunkt in 
erhöhter Erwartungshaltung – entsteht ein sensibles, farbenprächtiges 
Zwischenspiel (Orgel), um auf verschiedene Formen der 
Sinneswahrnehmung von Ewigkeit, von ewigem Wort Gottes vorzubereiten; 
das Pedal nimmt die Sequenz des Ostinatos (inkl. Registrierung) aus T. 9 
auf , eine Dreifach-Sequenz aus Bewegung (gebrochene Oktave mit Quinte, 

Quarte = suchendes Moment) und Ruhe ( � � � (legato) als verminderte 

Quarte = lauschen, wittern) führen hinüber in den teilweise bekannten 
stockenden Rhythmus (Manualiter-Satz mit Intervall-Spreizung, siehe T. 5 
ff); 
Sopran: Unmittelbar verschmelzender Einstieg (T. 25) symbolträchtig 
konform mit der Orgel (staccato!); der Crescendo-Weg läuft über die 
Sprachakzente (lauschen c2, hangen es2, hinüber g2); das offene Ende 
hinüber ... bricht in der Orgel jäh ab. 
 
T. 29 – 31 Siebter Formteil: 
Von daher ist die Wirkung des Manualwechsels in das ppp, in die 
psalmodisch-motivisch-satztechnische Wiederholung von T. 19 (Ewigkeit) 
als Rück- und Vorgriff auf Anfang und Ende äußerst eindrücklich; die 
Registrierung wird reduziert (8‘ ), der Sopran schweigt; in das völlige 
Versunkensein hinein keimt ab T. 32 die Reprise auf, in die Krönung des 
ewigen Wort Gottes hinein. 
Dieses Orgellied hält allen Kriterien stand, als Orgelfassung erhält es die 
eigentliche Tiefe (Wechselspiel im Zusammenwirken von Manual und Pedal 
inkl. der Farben und Registrierungen) und Prägung (Manualwechsel, 
Akustik, Werkprinzip mit Entfernungs-Charakter); eine harmonische 
Entwicklung von Reger weg ist unverkennbar (antiker Bezug, Hindemith-
Nähe). 
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Abbildung 79 

O Stimme des Weltalls! op. 68a/2 von Joseph Haas (1926), 
aus: Gesänge an Gott für eine hohe Singstimme und Orgel 
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Op. 68a/Nr. 3 Das weiß ich und hab es erlebt 
Ein feuriger Lobgesang auf die Schöpfung,69 der Glanz von Gottes Wort und 
Tat über dem Wort der Menschen wird folgendermaßen kompositorisch 
umgesetzt: 
- Kirchentonaler Beginn (phrygische Sekunde) im Kontext zur Dur-Moll- 
   Tonalität 
- Dynamisches Stufenprinzip mit dreimaliger groß angelegter    
   Schwelldynamik 
   (vor allem f �  ff)  
- Starke Akzentuierungen in der Vokal- und Tasten-Diktion 
   (> marcato, . . staccato) 
- Harmonisch-dramaturgisch scharfe Deklamationen (Dunkel,   
   Morgenschein, Glanz) 
- Große Amplituden, dichter Satz, Oktavierungen (Orgel) 
- Vorwärtsdrängender Charakter durch Begleitmotiv mit kumulierendem  
   Akkord zum höchsten Ton auf schwachem Taktteil 
- Einzige Vortragsbezeichnung im Zyklus mit 
   Lebhaft (frei im Vortrag) 
 
Die A – A‘  – B-Form kann zur Vermutung führen, Haas habe bewußt die 
trinitarische Form nutzen wollen. 

 
Op. 68a/Nr. 4 Mitten in der Nacht  

Ein impressionistisches (eindrückliches) Gemälde im besten Sinne des 
Wortes entsteht vor unseren Augen: Die Orgelfassung, rein optisch schon 
Szenenspiel, aus der Ruhe in die Dichte, Unruhe, Bewegung, gehalten und 
überzeichnet von leuchtendem Choralmelos, dynamische Expansion vom 
ppp zum fff im vorletzten Takt. Die drei Szenen entsprechen der 
dreigeteilten Form, die mittlere Szene erfährt dreifache Untergliederung; der 
Dreieinigkeits-Impuls muß bei Haas tief verankert sein. Der 
Manualverteilung kommt hohe Bedeutung zu, auch im Sinne einer 
dramaturgischen Effizienz. An Sopranistin und Organist werden 
gleichermaßen hohe Anforderungen gestellt (Intonation, Farbgebung, 
technische Versiertheit im hohen Lagenbereich, Gestaltungskraft, 
Körpersprache im kongenialen Musizieren mit dem Orgelpartner, der zudem 
alle technischen und artikulatorischen Details bis ins Pedal beherrschen 
sollte). Nr. 4 hat Zentralfunktion innerhalb des Zyklus. 
 
T. 1 – 9 Erste Szene: 
Orgel: Textpointe �  Von der Nacht zum Tage ( ... dunkle, weite Land die 
Ströme gehen, Sterne wehn, Tal erwacht); zartester Manualeinstieg     
(pp/III. Manual) mit Symbolkraft, dem leisen Ruf Gottes (rechte Hand), 
dem Ostinato-Pochen (staccato) für Weite und Ströme (linke Hand), drei 
Takte, Übergang in zwei Sequenzgänge, in T. 2 malt und spinnt eine zarte 
Melodik (3-fach sequenziert), kommt über Großbögen in T. 8/9 zur Ruhe;  
Sopran: Kaum vernehmbarer, nahtloser Einstieg (ppp) im zweiten Takt, 
symbolisch aufwärts (steh ich vor dir), die Tonmalerei des Spätromantikers 
zeigt erste Züge; dem Sprachduktus nachempfundene Syllabik über die 
Akzentpunkte Ströme (fis2) und Sterne (a2), fließende Bewegung durch 
Stufen- und Schwelldynamik. 
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Prägender Übergang T. 8/9 im Parallel/Unisono-Musizieren beider Solisten 
(Orgel: Manualwechsel). 
 
T. 9 – 16 Zweite Szene: 
Die dreifache Untergliederung wird folgendermaßen erreicht: 
Übergeordnet effektiv erscheint die Pointe Erwartung und Loben in einem 
emphatischen Aufstieg als Sequenz, konform für beide Partner gestaltet, 
inkl. des staunenden Vokals „o“ , der als Fermate subito pp einsetzt, nach 
stringentem crescendo; erst im dritten Teil (c) verläßt die Orgel ihre 
Konformität wie das typisch spätromantische harmonische Satzbild (in 
Anlage und Dichte ganz Reger!), um unter der Farbe Morgenpracht – in 
Dominanz zum Sopran – sonnengleich autonom zu deklamieren (Linie über 
fast zwei Oktaven, Gegenlinie im Pedal, Rückgriff auf das strömende Motiv 
in T. 3 

� 	 	 � � 	 	 � � 	 	 , 

die einzige doppelte Artikulation  

in T. 15/16 nicht zu vergessen); 
zwei Merkmale seines Lehrers erscheinen als Marginalien, sind aber ein 
bemerkenswertes Mittel zur Markierung und Satzstruktur: 
Teil (a) und (b) phrasieren im Orgelsatz zweifach, unterstreichen damit die 
inhaltlichen Kernaussagen 

die Schnittstelle von (a) nach (b) wird harmonisch, ganz plastisch 
demonstriert durch zweimal den Akkord aus A, a-moll und alteriertem 
Terzquartakkord (D �  Dis, übermäßig); Harmonik als Charakter, Farbe und 
Dramaturgie sind ein Reger´sches Stilmittel, es bricht hier bei Haas vollends 
durch! 
 
T. 17 – 26 Dritte Szene: 
Die Impressionen, sein künstlerisch-kompositorisches Konzept springt ins 
Auge: Der Kontrast zum ersten Teil, das Stimmengewirr der Millionenstadt 
als musikalische Eruption, als rauschende Klangkrone des Liedes, alle 
musikalischen Ideen erscheinen als harmonisch-melodisches 
Sammelbecken, sie münden ein in das Unruh-Brausen der Menschheit 
überhöhendes Klanggemälde, der sich emporschwingende, mahnende 
Choralgesang wird von der Orgel massiv-akkordisch-marcatohaft gestützt, 
der hämmernde Pedalverlauf (staccato) muß sich unterordnen; 
die Orgel leitet aus der Idee von Morgenpracht über  

nach T. 17, beide Partner nehmen komplett Motivik und Atmosphäre des 
Anfangs (T. 2/3) auf, die Vorbereitung des Stimmengewirrs wird über 
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einsetzendes (ebenfalls motivisches) Pedalstaccato erreicht, der drängende 
geschlossene Duktus geschieht erneut durch das Ostinato- und Sequenz-
Prinzip; 
Sopran: In T. 19 bricht mit einem Schlag der Völker-Unruh-Brausen los 
(Septime, Achtel-Bewegung von oben herab), neuer Akzent als Kontrast 

Millionenstadt ( �� �� �� � ), der Oktavsprung a1 �  a2 (ff) stellt den 

melodischen Zenit des Orgelliedes dar, unüber-hörbar, der Himmel in seiner 
Hochlage sequenziert, nicht enden wollendes stringendo/crescendo �  fff  

(T. 25) über den Triolen-Effekt zum sausen ( �  .); 

Orgel: Dreifache Gliederung der Sequenzen, crescendo �  T. 21, konform 
mit Sopran (als Akzent) ff, Orgelsatz als harte, schwere, übermächtige 
Akkorde (s. o.) mit jetzt kurzatmigen Sequenzen; unter dem einem 
Kometenschweif ähnlichen fis2 im Sopran überstürzt sich der Orgelsatz        

( � 	 	  - Motivik) auf die Höhe: T. 25/26 kommen einem furiosen 

Schlußsignal gleich, sechsstimmiges Motiv in weitester Lage (3 Oktaven), 
Schlußwendung in Haaś scher Glaubenshaltung (leere Quinten). Dieses 
Orgellied muß als Ausnahmeerscheinung in seinem geistlichen Liedschaffen 
gewertet werden. 
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Abbildung 80 

Mitten in der Nacht op. 68a/4 von Joseph Haas (1926), 
aus: Gesänge an Gott für eine hohe Singstimme und Orgel 

 
Anhand des Vergleiches zwischen Orgel- und Klavierfassung von Nr. 4 muß vermutet 
werden, daß Haas in der Orgel und ihren differenzierten Möglichkeiten eine eminent 
tiefere Ausstrahlungs- und Wirkungskraft empfand, geht es um diesen exegetisch 
reichhaltigen Textzyklus unter dem Motto der Bindung des Menschen an Gott. 
Bedingt durch zwei Niederschriften (zusätzlich die Druckfassung in h-moll) liegt hier die 
Klavierfassung in a-moll vor,70 in der ich die Nachteile dem Orgellied gegenüber andenken 
möchte: 
- Transposition um einen Ton höher garantiert den notwendigen Glanz, die Strahlkraft im  
   Sopran (Pointen) 
- Das Manualprinzip (Wechsel) wirkt stärker räumlich, farbig, artikulatorisch 
- Stufen- und Schwelldynamik sind effizienter 
- durch Addition bzw. Reduktion des Pedals wird gleichermaßen Transparenz, satte Basis- 
   Stütze, prägende Profilierung erreicht 
- der schwere, massive Klaviersatz (ab T. 14/17), bedingt durch Baßoktavierungen, fördert  
   keine Charakteristik im Sinne einer qualifizierten Registrierkunst der Orgel  
   (�  Zungenchor, Kopplungen, Klangkronen) 
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- Die Wirkungen im Bereich der Artikulation und Akzente verstärken sich akustisch im     
   Raum 
- Der dramaturgische Ablauf, Verschmelzungs- und Atmungsvorgänge wie  
   Bewegungsvorgänge sind für beide Partner eher nachvollziehbar. 
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Abbildung 81 

Mitten in der Nacht op. 68 von Joseph Haas (1926), 
aus: Gesänge an Gott für eine hohe Singstimme und Klavier 

(Manuskript) 
 
Op. 68a/Nr. 5 In dieser Abendstunde 
  Drei Merkmale verbinden sich mit diesem Orgellied: 

- Zwischen den beiden expressiven Liedern Nr. 4 und dem Schlußlied Nr. 6   
   bildet es unter dem Blickwinkel des Lieder-Zyklus eine ideale, schlichte  
   Version der Atempause für Musizierende und Publikum; 
- Ebenso unter dem Gesamt-Dramaturgie-Bogen kann – textlich gesehen –     
   eine Verknüpfung, ja Konsequenz von Nr. 5 (Nachtgebet im Vertrauen auf  
   Gott, gesungen in freier rezitativischer Form, ganz dem natürlichen  
   Sprachduktus nachvollzogen) zu Nr. 6 Wie einst die Türen der Himmel     
   aufgehn (nächtlicher Traum als Vision, Wunsch und Bitte um Einlaß in  
   Gottes Himmelreich, geschmückt in Gold und Glanz)71 konstatiert  
   werden; 
- Schlichtheit im Orgellied; hier die Tonart F-Dur (Manuskript Es-Dur),72  
   ein zarter, runder Orgelsatz mit wenigen chromatisch-alterierenden  

   Wendungen (Ausnahme: Bewegung � 	 	  unter dem Bild von Fülle von  

   Liebe, Glück und [warmer]  Güte, detaillierte Farb-, Registrier- und  
   Manualgestaltung (Fußton-Bezeichnungen konkret, wie in Nr. 2 und  
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   Nr. 6), dominierend darüber der Sopran, als musikalische Einheit der  
   Form des schlichten Geistlichen Liedes für das Volk sehr nahe. 
   In Affinität zu seinen Messen für einstimmigen Chor (= Volksgesang) ist  
   das Geistliche Volkslied hier präsent, damit innerhalb des Zyklus op. 68a  
   die Vielfalt seines Stiles allgegenwärtig. 
 

Op. 68a/Nr. 6 Wenn einst die Türen der Himmel aufgehn 
Kompositorisch (Sprachcharakteristik, orgeladäquates Handwerk) eine 
Zusammenfassung des Zyklus, gleichsam über den gregorianischen Ansatz 
auch Klammer; eine Neuerung, die ganz im Sinne von Reger zu verstehen 
ist: Der kleine, aber textlich signifikante Mittelteil zwischen Teil 1 und Teil 
3 („Wie wird meine arme sündige Seele schamvoll gebückt ihnen 
entgegenwehn!“ ) ist eingebettet in ein unerwartetes Des-Dur (schamvoll) 
zwischen den A-Dur-Teilen; der von Reger geprägte Schüler 
(Harmonielehre) schafft einen genialen Modulationsübergang 
(enharmonische Wende ges-moll – fis-moll) zurück zum A-Dur (goldene, 
himmlische Ährenfelder); zwei Besonderheiten: Die Melismatik auf dem 
Wort bitten, der Klangrausch der Orgel in den beiden Schlußakkorden auf 
dem Wort Reich (ff, 4-stg. �  10-stg., 1 Oktave �  3 ½ Oktaven, vorletzter 
Baßton alteriert f). 
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Abbildung 82 

Wenn einst die Türen der Himmel aufgehn op. 68a/6 von Joseph Haas (1926), 
aus: Gesänge an Gott für eine hohe Singstimme und Orgel 

(Auszüge: T. 1 – 5, 12 – 14, 15 – 27, 31 – 33, 41 – 43) 
 
Das Haaś sche Herz schlägt in der zyklischen Liedform, die Gewichtung der Lieder 
(Charakter, Schwierigkeitsgrad) läßt die Anforderungen an Ausführende und Hörer als 
akzeptabel erscheinen. Speziell die Orgelfassung der Gesänge an Gott weist der 
musikalischen Lied-Dimension Priorität zu, der Text ist Mittel zum Zweck, nämlich in 
künstlerischer Aussage die Brücke der Mystik hin zu Gott zu überschreiten, wo Reinheit 
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und Klarheit ihn umgeben. Grundlage und Ausgangsposition hierfür ist die Haaś sche 
Glaubenshaltung, Ehrfurcht vor der Allmacht des Heiligen, signifikant in dreifacher Weise: 
- Der Name Gott wird nur dreimal ausgesprochen (Nr. 2, 3, 6) 
- Das Spektrum aller für ihn relevanten verbal-kompositorisch-stilistischen Mittel der  
   Musikgeschichte wird eingesetzt 
- Die dreiteilige Form als Zeichen der Trinität erscheint markant durchgängig 
Beide Zielgruppen sind angesprochen: 
- Das Orgellied im Volkston (Volksgesang, Geistliches Volkslied) �  Gemeinde in  
   Gottesdienst und Haus (Klavierfassung) [Nr. 1, 5] 
- Das Orgellied mit hohem künstlerischen Anspruch (Kunstlied) �  Publikum in Konzert  
   und Gottesdienst [Nr. 2, 3, 4, 6] 
Eine dritte Fassung, für Sopran und Orchester (Flöte, Klarinette, Violinen, Viola, 
Violoncello, Kontrabaß; ab Nr. 3 mit Harmonium), läßt vermuten, daß Haas durch die 
Klavier-, besonders die Orgelbegleitung instrumental inspiriert war: 
Das Geistliche Lied als Orchesterlied tritt hier zu Tage; in Tag und Nacht op. 58 (1921/22) 
für eine hohe Singstimme und Orchester (große Besetzung) ist es verwirklicht, op. 68 kann 
nur als Skizze gewertet werden.73 
Ad (10) 
Ganz im Sinne des Volksgesanges der vorab komponierten Werke 1930 und 1931 entstand 
das Gebet der Braut (1932), ein der Trauungs-Situation adäquates schlichtes Orgellied. 
Der liturgische Platz: Unmittelbar vor der Einsegnung der Brautleute betet die Braut um 
eheliche Treue, um himmlischen Schutz und Schild (Text: Wilhelm Dauffenbach). Die 
vergleichende Metapher von Wie des Ringes geschlossenes Rund und sei fest und stark 
unser Lebensbund stellt die entscheidende musikauslösende Pointe dar: Eine melismatisch 
gewundene, gerundete Oberstimme so wie ein zielstrebig chromatisch angelegter 
Pedalabwärtsgang in der Orgel; ansonsten fließt ein sich ruhig und flächig anlehnender 
Orgelsatz dahin (leicht alteriert), das Vorspiel trägt sakrale Züge (Quarten-Prinzip). Die 
Schluß-Invocatio des Soprans erklingt als pentatonische Kantilene, überfließend in das 
strahlende Amen, die Orgel nimmt als gregorianische Klammer die Thematik des Anfangs 
auf: Orgellied in wirkungsvoller Schlichtheit! 
Ad (13) 
Seine letzte Messe im Stile des Volksgesanges schrieb Haas 1954 (Deutsche 
Weihnachtsmesse op. 105), danach folgen nur noch drei Großwerke für Chor, Soli und 
Orchester. 
1953 entsteht die schlichteste Version der Geistlichen Lieder mit Orgelbegleitung, das 
Bernhardus-Lied ohne opus-Zahl für einstimmigen Chor (Volksgesang) und Orgel, dessen 
cantus jederzeit einer Solostimme übertragen werden kann. Die erste Textzeile (Feierlich 
vom Dom die Glocken klingen) steht symptomatisch für den Charakter: In Anlehnung an 
die Schlichten Weisen seines Lehrers Reger fließt gemessen, feierlich 
(Vortragsbezeichnung) die Melodie, auf die colla-parte-Orgelbegleitung gestützt, in 
Richtung des Refrains Salve, regina! Vier Strophen (Text: Karl Hofen, Lebensdaten 
unbekannt) sind gerahmt von Vor- und Zwischenspiel; das dem Heiligen Bernhard 
geweihte Geistliche Lied mündet in den Schlußruf (dichter Orgelsatz) O Clemens, O Pia, 
O Dulcis Virgo Maria! 
Trotz einer durch das Orgellied ersichtlichen individuellen Komponistenpersönlichkeit – 
nach Susanne Popp in späteren Jahren als Spitzweg in der Musik bezeichnet – möchte ich 
die prägende Kraft seines Lehrers als inspirierend für diesen Kernbereich Haaś schen 
Schaffens bezeichnen. Das Geistliche Klavierlied ist eindeutig verankert, die Entwicklung 
hin zum Orgellied vollzieht sich exemplarisch. 
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8.3. Othmar Schoeck (1886 – 1957) 
 
Eine neue (National-) Farbe tritt mit Othmar Schoeck in den Kreis der Reger-Schüler, die 
sich dem Geistlichen Lied verschrieben haben. Zu den bedeutendsten Komponisten seiner 
Generation zählt er im Verbund mit den Schweizer Kollegen Arthur Honegger (1892 – 
1955), Willy Burkhard (1900 – 1955) und Frank Martin (1890 – 1974); aufgrund ihrer 
Wirkungsstätten gelten Honegger und Martin auch als französische Komponisten. 
Überblickt man das Gesamtschaffen von Schoeck, so stellt seine eigentliche Domäne das 
Lied dar (ca. 400), umgeben von kammermusikalischer Besetzung, Chor-, 
Orchesterwerken wie Opern, ohne irgendein Orgelwerk. Relevant und signifikant sind die 
Drei Geistlichen Gesänge op. 11 für Bariton und Orgel (Orgellied) herauszuheben, die 
1906/07 entstanden. 
„Nun fordere ich Sie hiermit dringendst auf, daß Sie sogleich d. h. am 8. April“  [1907], 
„Beginn des Sommersemesters, in diese Meisterklasse für Komposition eintreten in 
Leipzig; Leipzig ist für Sie ein viel, viel, viel besserer Boden als München ... Daß ich 
meine Hand stets schützend u. fördernd über Sie halten werde, das brauche ich Ihnen wohl 
nicht extra sagen; Sie müssen eben stets sehr, sehr fleißig sein! Bitte, schreiben Sie also 
umgehendst nach Leipzig“  [... an das Direktorium des königlichen Konservatoriums für 
Musik, Grassistraße 8] „und geben Sie mir umgehendst, schleunigst Nachricht nach 
München, Victor Scheffelstraße 10. Ich will was ganz Gehöriges aus Ihnen machen ...“ .74 
Am 11. März 1907 schreibt Reger diesen bewegenden Brief (Auszug) an seinen 
zukünftigen Schüler „Lieber Herr Schoeck“ , in dem er ihm ferner den Wechsel von Zürich 
nach Leipzig (bei ihm persönlich) schmackhaft macht, Schoeck genaue Anweisungen zur 
Erledigung seiner Formalitäten gibt; ein typischer Reger-Briefstil, aus dem stets beides zu 
lesen ist, der unmittelbare und umfassende Einsatz für einen neuen – begabten – Schüler 
wie Eigenarbeit an seiner Reputation: Welche Fähigkeiten Reger dem 20-jährigen Schoeck 
zumaß, ist abzulesen aus des Meisters spontaner Zustimmung nach dem Durchspielen des 
Liedes Lebewohl von Ludwig Uhland, was bei einem ersten Kennenlernen der beiden nach 
Regers Konzert am 17. Januar 1907 (Konzertsaal der Liederhalle Stuttgart) stattfand: „Dös 
müassn mer glei druggn lassn!“75 
Schoecks Studienzeit bei Reger ist datiert vom 10. April 1907 bis exakt ein Jahr später, 
dem 10.4.1908. An diesem Tag dirigierte Schoeck im eigenen Prüfungskonzert des 
Leipziger Konservatoriums seine Serenade op. 1 für kleines Orchester, bevor er mit dem 
Bewußtsein musikalischer Selbständigkeit76 in seine Schweizer Heimat zurückging. Nicht 
untypisch, so verlief sein Studium (Klavier bei Robert Teichmüller, Orgel bei Karl 
Straube) mit Max Reger zwiespältig: Lehrer und Schüler, die beiden starken und 
eigenwilligen Persönlichkeiten – trotz des noch jugendlichen Alters von Schoeck – 
schienen ein erstes fruchtbares, effektives Sommersemester gemeinsam gearbeitet zu 
haben; das Lied von op. 2 bis op. 11 (36 Lieder) in Überarbeitung (Verfeinerung und 
Differenzierung)77 wie als Neukomposition stand im Mittelpunkt, dazu nahm er – von 
Haus aus mehr Autodidakt – die Chancen begeistert auf, handwerkliches Können von 
Reger zu erlernen, was im obigen Zitat („musikalische Selbständigkeit“ ) mitschwingt. 
Noch zu Beginn des Wintersemesters Anfang Oktober 1907 dominierte eine positive 
Grundstimmung („Morgen habe ich mit Reger meine ersten Stunden, ich freue mich, ihn 
wieder zu sehen“, so schreibt er nach seiner Leipziger Rückkehr in die Heimat). Ähnlich 
der inneren Entwicklung bei Hasse und Haas mußte sich mehr und mehr kritische Distanz 
einstellen: Am Phänomen Lied scheiden sich die Geister, werden die schwer 
überbrückbaren Wesenszüge deutlich, Gefühlswelt sowie spiritueller Kern finden in dieser 
Gattung – speziell auch im Orgellied – wesentlichen Niederschlag. Am Beispiel Reger, 
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Hasse, Haas signifikant, so gilt gerade in der Gegenüberstellung Reger – Schoeck 
Antipodenhaftes. Regers Lebensdrama in ständiger Auseinandersetzung mit dem Wort-
Ton-Verhältnis und dessen wechselnder Gewichtung (musikantischer und literarischer 
Liedstil), sein „vorwiegend instrumental angelegter Formwille des vokalen Einfalls“ ,78 
seine „harmonische, oft die Singstimme überwuchernde Überfülle“79 konnte bei Schoeck 
auf Dauer wenig Gehör und Resonanz finden. Seine Vorbilder in jungen Jahren waren 
Schubert und Wolf, nachvollziehbar in Liedern vor op. 11 (op. 2, 3, 5, 6)! Lyrisch, tief-
innerlich verwurzelt, wird sein „unerschöpflicher Reichtum an Melodien, das Verständnis 
für Poesie, seine literarische Kennerschaft“  gerühmt.80 Die mehrheitlich als Zyklen 
geschaffenen Orchesterlieder, Klavierlieder und Orgellieder (wie bei Haas) finden ihre 
Textautoren u. a. in Joseph von Eichendorff (1788 – 1857), Gottfried Keller (1819 – 1890), 
Nikolaus Lenau (1802 – 1850), Eduard Mörike (1804 – 1875), Carl Spitteler (1845 – 
1924), Ludwig Uhland (1787 – 1862). Befreundet war Schoeck mit Hermann Hesse (1877 
– 1962), die Zyklen Vier Gedichte op. 8 und Zehn Gedichte op. 44 sind ihm gewidmet. 
Eine Besonderheit stellt der Zyklus Zwölf Hafis-Lieder op. 33 dar; dessen Texte beruhen 
auf Schemseddin Muhammed, genannt Hafis (persischer Lyriker und Koranausleger 1320 
– 1389).81 Schoeck komponierte sie 1919/29 in Zürich und St. Gallen. Getreu des 
Weltbildes von Hermann Hesse, das eigentlich Schöpferische ist nichts anderes als jenes 
Einssein mit der Natur,82 wächst Schoeck in seinen lyrischen Personalstil hinein, was 
kompliziertes Harmonik-Bewußtsein nicht ausschließt. Auf diesem Hintergrund wirkt 
seine zweite Begabung – er wandte sich zunächst der Malerei zu; sein Vater Alfred 
Schoeck (1841 – 1931) war Maler – gleich einem Fundament, einer Basis, einem 
Impulsgeber für musikalische Empfindungen. Von den drei Brüdern Paul, Ralph und 
Walter Schoeck ist der älteste zu erwähnen. Paul Schoeck (1882 – 1952) war ebenfalls in 
den verbindenden Künsten zu Hause; Architekt, Maler und Schriftsteller, stand er in 
mehreren Liedern seines Komponisten-Bruders als Textautor Pate; z. B. im ersten 
Orgellied der Drei Geistlichen Gesänge op. 11 (Psalm), die Meinem lieben Vater 
gewidmet sind. Da Othmar Schoeck durch die erste Begegnung mit Max Reger am 
17.1.1907 und sein energisches Einladungsschreiben vom 11.3.1907 sehr motiviert – auch 
ein wenig zögerlich – gewesen sein muß (6 Stunden Kompositionsunterricht pro Woche, so 
Regers Angebot),83 entstanden im Vorfeld weitere Lieder; ein erstes Lob des Meisters gab 
es ja bereits! Die hier relevanten Orgellieder op. 11 – übrigens mit op. 62/36 Zu einer 
Konfirmation als Bearbeitung für Sopran und Orgel (Erstfassung: Klavier) die einzigen 
Orgelkompositionen – entstanden unmittelbar um das Datum der Einladung zum Studium. 
Nr. 2 Psalm 23 (Der Herr ist mein Hirte) wurde am 8. März 1907 in Zürich, Nr. 3 Psalm 
100 (Jauchzet dem Herrn) am 12. März 1907 ebendort komponiert; Nr. 1 (Liebe ist 
Wahrheit) schuf Schoeck schon 1906.84 Daß ein außergewöhnlicher Motivationsschub 
Othmar Schoeck im Orgellied Nr. 3 (ihn kann man durchaus herauslesen – und hören!) bei 
dichtester Abfolge der erwähnten Ereignisse (11./12.3.07) im Sinne dessen beflügelt haben 
mag, „daß der Glanz der Welt um eine neue Schönheit reicher geworden ist, nämlich um 
die Schönheit der Geschwindigkeit“ ,85 kann bei damaligem Post-Eisenbahn-Tempo nicht 
erwartet, nur erhofft werden. Die ersten Wochen (April – Mai 1907) seiner Studienzeit 
waren gefüllt mit „sorgfältiger Durchsicht und Überarbeitung der mitgebrachten Lieder 
und vor allem der Serenade op. 1 für kleines Orchester“ .86 Laut Werkverzeichnis und 
erster Briefpost an die Eltern88 wird deutlich, daß Schoeck „ teils nach den Ratschlägen des 
Meisters“  sichtete, verbesserte, kopierte und druckreif erarbeitete, daß aber auch ca. 30 
Lieder für Solo und Klavier neu entstanden (fast alle konkret datiert); neben weiteren 
Leipziger Lern-Schöpfungen von zwei Werken (Klavier zu vier Händen), 
Kontrapunktübungen (Fuge, Invention: undatiert) und Orchesterstücken ist die Ouvertüre 
zu William Ratcliff von Heinrich Heine ohne opus-Zahl Nr. 29 für großes Orchester 
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herauszuheben;89 die gemeinsame Arbeit von Lehrer und Schüler beanspruchte das ganze 
Studienjahr. Unter diesem nicht alltäglichen Lehr-Lern-Verhältnis ist an einem konkreten 
Geistlichen Lied (als Geistliches Klavierlied geschrieben) ein bemerkenswerter Vorgang 
aufzuzeigen: Im August 1907 schrieb Reger sein Orgellied Ich sehe dich in tausend 
Bildern (Text: Novalis), das er selbst am 27.8 1907 im Kolberger Dom uraufführte (7.2.3.); 
unter Schoecks Feder entsteht – als Regers Schüler – mit gleicher Textvorlage das 
Marienlied op. 6/5 (Datiert auf 16. Mai 1907 in Leipzig).90 Es liegt die Vermutung nahe, 
daß die Reger-Studenten-Ebene durchaus eine sich gegenseitig befruchtende war, auch 
Reger selbst Schüler-Impulse rezipierte und reflektierte; Kompositions-Anlässe, fertige 
Skizzen im Kopf mit längerem Vorlauf, das galt mehr für Werke im größeren Stil.  
Frappierende Ähnlichkeiten sind zu verzeichnen: Form, Tonraum (Solo), Klaviersatz 
(Behandlung der Mittelstimmen als Linear-Parallel-Bewegungen), Deklamation 
(Wortbezogene Textpointen), Grunddynamik (Stimmungen), Vortragsbezeichnungen; im 
Kontrast zu Reger fallen auf: Vokal- statt Instrumentalbehandlung der Solostimme, 
entschiedener Farb-Tonarten-Wechsel (unnennbar süßer Himmel) E-Dur �  As-Dur, 
Reduzierung von expressivo, Schwelldynamik, Modulation (Orgel). 
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Abbildung 83 

Marienlied: Ich sehe dich in tausend Bildern op. 6/5 für höhere Stimme und Klavier von O. Schoeck  
(16. Mai 1907, Leipzig) 

(Text: Novalis) 
 
Die Drei Geistlichen Gesänge op. 11 für Bariton und Orgel (1906/07) gehören mit 
Sicherheit zur Überarbeitungsphase des Sommersemesters 1907. Schoeck kündigt 36 
Lieder (op. 2 bis op. 11) schon im Laufe des Sommers 1907 bei Hug & Co. an.91  
Tatsächlich datiert die Erstausgabe bei Hug & Co., Leipzig von 1907. Eine Uraufführung 
hat bereits im März 1907 vor dem Leipziger Aufenthalt stattgefunden: Nr. 1 am 21.3.1906, 
Nr. 2 und 3 am 20.3.1907 in Zürich: Othmar Schoeck, Bariton und Johannes Luz, Orgel. 
Der Zyklus ist zwischen op. 10 Drei Gedichte von Eichendorff (datiert: 12.5., 19.6.,       
5.6. 1907) und op. 12 Zwei Wanderlieder von Eichendorff (datiert: 1908/1907) angesiedelt, 
wonach die wohl zum Semesterende erfolgte opus-Zahl 11 den Schnitt und Abschluß einer 
Periode andeuten sollte. Im Wintersemester 1907/08 erarbeitete er mit Reger die opera 12, 
13 (Drei Lieder von Heinrich Heine und Wilhelm Busch), 14 (Vier Lieder von Eduard 
Mörike, Adolf Frey, Friedrich Hebbel), 15 (Sechs Lieder, teilweise). Die berechtigte Frage, 
warum Schoeck 1906/07 sich dreier Psalmvertonungen annahm, diesen eine imposante 
Orgelbegleitung unterlegte, kann nur insofern beantwortet werden, als daß ein Mosaik von 
Lebensumständen in diesen Jahren Vermutungen Raum gibt, die aufgrund fehlender 
Fakten an Bedeutung gewinnen: 
Der protestantisch geprägte Schoeck studierte ab 1904 am Konservatorium Zürich 
Dirigieren, Klavier (Robert Freund), Gesang, Theorie (Lothar Kempter), Musikgeschichte, 
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Violine und Orgel, u. a. auch Orgelwerke von Reger. Schoeck stellte erste 
Liedkompositionen im Klavier- und Orgelunterricht vor, die nicht ohne Eindruck auf den 
weiblichen Anteil der Studierenden zu sein schienen. Mehrere Freund-Liebschaften vielen 
in diese Zeit, u. a. sein reges Interesse an Marie Warpechovska aus Minsk; während dieser 
Beziehung sind neue Werke entstanden (z. B. sein Menuett und Trio 1906). Wenn 
gleichzeitig die Auseinandersetzung mit einem geistlichen Text (Symphonischer Satz für 
Orchester mit dem Motto aus 1. Mose 32, 26 Ich lasse dich nicht, du segnest mich denn) 
konstatiert werden kann, so liegt insgesamt der Impuls zum Orgellied-Zyklus op. 11 mit 
seinen drei Psalmentexten nahe, zumal beide Uraufführungen der letztgenannten Werke 
nur 10 Tage auseinanderliegen: 31. März 1906 (Orchestersatz durch Lothar Kempter) und 
21. März 1906 (op. 11/1).92 

Der Formbegriff Gesänge deutet auf eine teilweise sinfonische Durchkomposition des 
jeweils gesamten Psalmtextes hin (Nr. 1). Der Spätromantiker mit Eigenständigkeit, mit 
durchschlagender eigener Sprache93 komponiert als Musiker und Maler! Einer Apotheose 
gleich entwirft er formgewaltig (Steigerung  der Reger´schen Liedform), auf der Grundlage 
plastisch-prononcierter Bildsprache (Nr. 1!), mit dramatisch-deklamatorischem Wort-Ton-
Verhältnis, unter Anwendung grenznaher Harmonik hin zur Atonalität (Nr. 3) extrem 
charakteristische Szenen. Sein Sinn für Farbe, Klang und Dynamik gewinnt dadurch an 
Gewicht, daß er als ausgezeichneter Klavierbegleiter gepriesen wurde (in nicht weniger als 
18 Liederzyklen zwischen op. 3 und op. 60 war er der Pianist in den Uraufführungen), daß 
seine Fähigkeiten der Orchestrierung hoch geschätzt waren („ Ich halte O. Schoeck nach 
Richard Strauss für den besten Instrumentatoren unter den Spätromantikern, besser als 
Pfitzner oder Schreker“).94 Die Tatsache der fehlenden Register-Vorschläge im Orgelpart 
halte ich für sinnvoll und ehrlich, Reger wird sie seinem Schüler nicht oktruiert haben in 
dem Wissen darum, daß die Orgel nicht sein ureigenstes Instrument war, dem Interpreten 
damit mehr Gestaltungsräume ermöglicht werden. 
 
Im Einzelnen: 
 
I. Psalm 
Erst auf den zweiten Blick wird es möglich, das Formschema zu analysieren. Einer 
sinfonischen Ballade gleich gewinnt das Orgellied eine Dimension, die durch eine Fülle 
von Szenen-Charakterwechsel, von sich in Sopran und Orgel widerspiegelnden pointierten 
Deklamationswechseln, von Farb- und Tonartenwechseln gekennzeichnet ist; gleichzeitig 
befinden sich diese Merkmale in steter Fluktuation, in ständigem Fließen und Schweben. 
Es schält sich die Form A (1, 2, 3) – B (1 – 6) – C (1, 2, 3) heraus, ohne Versmaß und 
Reim.  
Wichtige Hilfestellungen gibt Schoeck mit den Vortragsbezeichnungen; unabhängig vom 
komplizierten Partiturbild wird dadurch schon Absprache, Mitsprache, Körpersprache der 
in höchstem Anspruch musizierenden Partner deutlich, eine entscheidende 
Weiterentwicklung von Reger über Hasse und Haas! 
(A) T. 1 – 11 
Die Orgel eröffnet mit zarter, aber dichter Stimmungs-Einleitung, die als Klammer im 
Nachspiel (ab T. 141 bis Schluß) wiederkehrt. In die Schlußwendung (T. 10/11) mit der 
Anfangs-Akkordkette (Terzverwandtschaft, siehe Reger) fügt sich das Bariton-Solo zart 
ein, unter dem Motto Liebe ist Wahrheit; die Farbe der Männerstimme ist für den 
Verschmelzungsgrad einer derartigen Konzeption bewußt gewählt. Ein nicht unwichtiger 
Reger-Einfluß ist zu konstatieren: Die Pedal-Oktavierungen sind eine Form der 
Akzentuierung. 
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T. 12 – 19 
Der Schnittpunkt (Liebe und Wahrheit C-Dur/Wechselakkord As-Dur) gibt den Weg frei 
zur metaphorischen Betrachtung von Liebe: Sonne (es1), golden (e1), Erde (d1), Liebe T. 24 
(c1). 
Bariton: Um das Strahlen der Sonne zu symbolisieren, schwingt sich das Solo aus der 
Tiefe (T. 11) mit Hilfe der Orgel (T. 12ff) hinauf (T. 15), verläuft in tieferen Regionen 
durch brütende Nebel (Zwischenpointe), um auf T. 20 nach bisher nicht gehörter Spannung 
(b – e1) im strahlenden E-Dur (golden) zu landen; 
Orgel: Ein dicht gespickter, beinahe massiver Orgelsatz imitiert und profiliert gleichsam 
den Sonnenbogen (Motiv kanonisch T. 14ff), der Orgelpunkt (T. 14 – 17) läßt Freiraum für 
den strömenden Duktus im Solo zu, beide Partner treffen sich auf der Zwischenpointe 
brütende (T. 18), Tonmalerei erfährt ihren Höhepunkt in bewußten Quintparallelen, 
verknüpft mit eigenwilligem, verdeckten Cluster-Klang (as, c, des, es, ges); hier zeigt sich 
eines der Beispiele, wie Schoeck sich den Weg bahnt an der Nahtstelle von Spätromantik 
zur Moderne: In den 20er Jahren hat er sich intensiv mit Igor Strawinsky 
auseinandergesetzt, die Oper Penthesilea op. 39 (nach dem Trauerspiel von Heinrich von 
Kleist), 1923 – 1925 entstanden, gibt hierüber Aufschluß. 
T. 20 – 23 
Beide Partner entwickeln sich in Eigenständigkeit tonmalerisch-schwebend auf- und 
abwärts, zwischen Kreuz- (#) und B- (b) Tonarten hin und her, in T. 22 (dämpfende) 
dampft, schnaubt und wühlt die Erde realistisch, um völlig überraschend in Klarheit  
(T. 139/140) des C-Dur (Liebe) anzukommen. Der Orgelsatz ist zeitweise so vielgriffig, 
daß man gern mit Schoeck das Klavierpedal zu Hilfe nehmen möchte! Zur Transparenz 
von Musik und Malerei: Von T. 10 bis T. 23 tut sich ein breites Farbband in Form einer 
Sinuskurve auf (~~). 
T. 24 – 39 
Bariton: Nach Wiederholung des Mottos (siehe T. 10, 11) wechselt die Szene: Der Mensch 
in seiner Dunkelheit läßt sich anstoßen zur Wachsamkeit, zur Wahrnehmung dessen, der in 

Liebe uns begegnen möchte; einer zitternden Stimme gleich ( 	 	 	 	  ) deklamiert, rezitiert 

über fader, leerer Orgelstütze (ohne rechte Hand) das Solo, beim schimmern leuchten beide 
Partner wieder auf (T. 29), das Motiv als Variante steht – stockend, mit Pausen versetzt – 
für menschliches Hoffen auf diese Liebe Gottes, dessen Name nur ein einziges Mal in 
grandioser Tonsymbolik ausgerufen wird (T. 100!); 
Orgel: Ab T. 29 setzt der Farb- und Satzcharakter des Anfanges wieder ein (Schimmern 
der Liebe); der Orgelpunkt über acht Takte verleiht dem Sehnen den entsprechenden Atem; 
pastellhaft moduliert Schoeck ab T. 36 über dem Pedal-Ges (T. 36/37 ist identisch mit      
T. 16/17, um einen Ton transponiert) in chromatisch-alterierten Gängen nach 
enharmonisch fis-moll, eine neue Tonartensphäre, die viermal verlassen wird! Der Teil B, 
die historische Szenerie des auf der Erde wandelnden und den Kreuzestod erlittenen 
Christus wird zum Mittelpunkt des Werkes. 
(B) T. 40 – 93 
Orgel: Über diesen Abschnitt hinaus prägt das pilgernde, wandernde, wandelnde Motiv 
(wechselnde Akkorde mit/ohne Pedal) in ständigem Tonartenwechsel bei sich ändernder 
Charakteristik des Textes und genauem Abspüren neuer Farben ein Bild, welches vom 
Organisten sensible Handhabung der Dynamik (Schweller, Manualwechsel) wie der 
Artikulation (legato) verlangt; ab T. 89 – 93 große Spannung zum Schlußpunkt (fis-moll!): 
Zwei Pausen-Fermaten! 
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Bariton: Schoeck verlangt vom Sänger alle Facetten seines Könnens, Registerwechsel, 
Farbe, Sprache, Dynamik, parlando, Amplituden (zwei Oktaven), ständiges sich Umstellen 
auf rhythmische Varianten, auf neue Pointierungen. 
(C) T. 94 – 99 
Auf das smorzando (Dahinsterben) des Orgelklanges (T. 91 – 93) kann Schoeck nicht an 
der zentralen – Bach´schen – Kreuzessymbolik vorbei, hier liegt das theologisch-
musikalische Zentrum des Orgelliedes im Bariton, Heiliger Schauer! (T. 94) in der Septim-
Spannung Dis-Es; bei Johann Sebastian Bach (Johannes-Passion, Rezitativ Nr. 59) Und 
neigte das Haupt [D] und [Eis] verschied als unmittelbare Handlung (in fis-moll!), hier als 
Antwort die emotionale spätromantische Färbung mit barocker Formel als Grundlage! 
 

 
Abbildung 84 

Johannes-Passion von Johann Sebastian Bach, BWV 245, 
Nr. 59 Rezitativ (Evangelist) 

 

In respektvoller Fragestellung syllabiert das Solo in Richtung den Hohen ( �� � ) bildhaft 

über den Sequenzweg fis, h, d1 – fis, h, e1; die Orgel interpretiert in aufwühlendem, 
furiosem Satz – völlig eigenständig und souverän – das Erschauern, die emphatischen 
Gefühle des Menschen, daß trotz menschlichen Kreuzestodes der Heilige und Hohe vor 
uns steht (mehrfaches rhythmisch differenziertes Aufwallen, vor allem:  

T. 99 im neunstimmigen Akkord die Dissonanz A/Ais!). 
 
T. 100 – 102 
Farb-, Tonarten-, Charakterwechsel (inkl. Tempo): Göttlicher Stolz, das Wagnis der 
Namensnennung skandiert bei beiden Partnern ein aus der Höhe einfallendes, überscharfes  
D-Dur, die Prägnanz der Phonetik (Schärfe der Konsonanten) wird triolisch-punktiert 
umgesetzt, was in der Parallelität Bariton wie Orgel herausfordert, wiederum im 
Nachhinein die organistische Reaktion: Der Majestät gleich schwere, füllige Akkorde 
(marcato); aus der Sicherheit des Göttlichen Daseins heraus verläuft schlagartig ab 
T. 103 – 121 
mit dem Sekund-Akkord (C aus D-Dur) eine emotionale kosmische Schau der Sehnsucht 
aus dieser Welt in die Ewigkeit. Parlando-gemäß (Achteltriolen) vollzieht der Bariton einen 
dramatisch-dynamischen Aufstieg zum fis1 entgegen (T. 112/113), im Übergang  
T. 110/111 (Vollendung) wird der enharmonische Wechsel (Dis-Es) über die Motiv-
Sequenz in der Orgel spürbar, unterstrichen durch die Pedalüberbindung; dieses Motiv ist 
von der Textpointe sehnen bestimmt, der Drang nach vorn (Achteltriolen), der Sprung in 
die Oktave, über zweimal zwei Takte zur Eintaktigkeit mit enharmonischen Bezügen, 
Wechselakkordik links, dichter werdende Bewegung (Alternativ Triolen und Achtel) sowie 
crescendo und Stufendynamik; ab T. 113 schwelgt die Orgel (fff) nach Manier eines 
Dankchorals (in motivischer Anlehnung und transparenter Harmonik) über 10 Takte, das 
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Zwischenspiel schließt den majestätischen Charakter ab und baut den Akkord-Berg ab 
(Lage, Dynamik, Tempo); auf einem düsteren, alterierenden, flächigen Orgelunterbau 
entwickelt das Solo hochexpressiv (p) eine Seelenschau aus dieser Welt heraus, um das 
Anfangs- und Grundmotto mit Hilfe der Orgel anzusteuern: Liebe ist Wahrheit �  Liebe 
urewige Klarheit. Die sich aufdrängenden eschatologischen Züge werden forciert durch die 
pointierten Spitzentöne f1, d1, e1, f1 (pp!), durch das dolce in hoher Lage und die 
modulatorische Rückung Des-Dur �  C-Dur mit großem Septim-Fall (T. 137 – 140); 
fast unmerklich nimmt die Reprise (Orgel) die Anfangs-Stimmung wieder auf. 
Im Sinne der Malerei stellt die Tonartencharakteristik ein augenscheinliches Kriterium 
dar: 
C-Dur  =  Grundstimmung Liebe ist Wahrheit-Klarheit 
D-Dur  =  Gott, Allmacht Göttlicher Stolz 
E-Dur  =  Friede, Güte, Sonne Sonne, golden, leuchtend, Friede sein Odem 
H-Dur  =  Emotionalität betr. Kreuzestod 
As-Dur  =  Natur Und Blumen der Lust 
fis-moll =  Pilgerfahrt, Kreuzestod Über die Erde ..., Scheiden am Kreuz 
Vielfältige Vortragsbezeichnungen unterstützen die Szenenwechsel; aufgrund starker 
Modulation, alterierender Klänge, dissonanter Intervallspannungen (Septime u. a.), 
enharmonischer Wechsel, Akkordabfolgen und –ballungen (siehe z. B. Hugo Wolf 
Spanisches Liederbuch Nr. I Nun bin ich Dein ..., für Orgel bearbeitet von Max Reger), 
prägender Souveränität beider Partner, aber auch deren wechselnde Dominanz, ist 
excellente (Ge-) Hör-Erfahrung und – um der Verschmelzung beider Stimmen willen – 
spürbare Körpersprache vonnöten.  
Das Orgellied op. 11/1 zählt in Fortsetzung der Reger´schen Manier und der seiner bisher 
behandelten Schüler zu einem der bedeutendsten Phänomene, gattungs-geschichtlich wie –
begrifflich betrachtet.95 
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Abbildung 85 

Psalm op. 11/1 für Bariton und Orgel von Othmar Schoeck (1906), 
aus den Drei Geistlichen Gesängen (Text: Paul Schoeck) 

II. Psalm 23 
Einer der bekanntesten (Volks-) Psalmen Der Herr ist mein Hirte, mir wird nichts mangeln 
wird dementsprechend in der Stimmung anheimelnder Schäfer-Idylle angesiedelt. Die sehr 
überschaubare A B A‘ -Form bietet allerdings in ihrem Mittelteil B Außergewöhnliches. 
Die Orgel malt in Teil A ein sehr zartes Terzen-Farbband (gemäß des Charakters eines 
Volksliedes), melodisch gestützt aus dem Bariton-Motiv der ersten Textzeile (linke Hand, 
ohne Pedal); der Reprisen-Abschnitt A‘  führt über die Tonart D-Dur (Charakter für Seele 
T. 16) in den Halbschluß A-Dur/D7 als Fermate (Bariton: immerdar T. 52/53), um im 
Orgelnachspiel die Seelen-Stimmung (Prinzip von Sexten) aufzugreifen; die strukturelle 
Einheit wie Empfindungsgeschlossenheit wird durch Modulation zur Anfangs-Tonart      
H-Dur erreicht. Teil B beginnt mit einem D-Dur-Akkord in weitester Lage auf Er erquicket 
meine Seele ... Ein modulatorischer Balanceakt (fis-moll, Cis-Dur, Dis-Dur �  
enharmonisch Es-Dur, F-Dur, B-Dur als Fermate, es-moll symbolisch) führt zur Farbe des 
finsteren Tales; erneute enharmonische Verwechslung von Ges nach Fis (fürchte ich kein 
Unglück), um die Stimmung von Behütetsein und Trost einzufangen (H-Dur). Es kann hier 
von zwei unterschiedlichen Klangebenen gesprochen werden: Die Orgel bereitet jeweils 
den szenisch-malerischen Unterbau, damit die Farbe der Stimmung, der Bariton singt sein 
Lied, er kommt dem Ansinnen des historischen Musizierens nahe (Psalm, d. h. Lied zu 
singen beim Saitenspiel, im Psalmton), aber mit den eigenwilligen Mitteln Schoecks; das 
gesamte Spektrum der Register, der Intonation, der Dynamik, des Ambitus, alle Facetten 
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der sprachlich prononcierten Umsetzung (Rezitativ, Skansion, parlando) werden 
eingesetzt, ohne prinzipiell den zarten Charakter zu verlassen. 
Die Dichte und Vielfalt der kompositorischen Mittel (musikalisch-textliche Pointen) 
machen dieses Orgellied zu einem Juwel en miniature. Ein Vergleich zu Schoecks 
Nachtlied op. 20/13 drängt sich auf, Regers Bearbeitung der Geistlichen Lieder von Hugo 
Wolf (z. B. Nr. 3 aus dem Spanischen Liederbuch) steht Pate, die Idylle der Schubert-
Lieder scheint hindurch (op. 106/2 Das Weinen). 
 
III. Psalm 100 
Aus der Sicht des dreiteiligen Orgellied-Zyklus hat Schoeck stringent eine theologisch-
musikalisch Apotheose komponiert, die alle Fesseln vermeintlicher Gefühle im Lob und 
Dank ohne Ende sprengt! 
Den fünf Versen des in seiner Prägnanz und Griffigkeit einzigartigen Psalms (Imperativ-
Sätze!) stellt Schoeck eine sinngemäß dreiteilige Form A B C entgegen, die in der 
Wiederholung des anfänglichen Orgelmotivs gipfelt, weil es in eine überirdische, 
gleichsam tonal nicht mehr faßbare Form von Diktion mündet: Und seine Wahrheit für und 
für ist melodisch (gis, ais, h, e1, g, cis, h), harmonisch (Rückung cis-moll, C-Dur), 
dynamisch (< fff, marcato) und agogisch (rallentando, sehr breit) allen kompositorischen 
Anbindungen entrückt, die vorgeschriebene Tonart H-Dur wird nur einmal (!) sicher 
erreicht, im Schlußakkord! Die beiden Halbzeilen in der Mitte (ohne Imperativ) Er hat uns 
gemacht ... finden wir für kurze Zeit bei Solo und Orgel in mächtigem D-Dur; das 
sequenzierte Orgelmotiv demonstriert Nähe zur bekannten Choralvertonung (D-Dur) Nun 
jauchzt dem Herren, alle Welt! (erste Choralzeile), um das Kontrastbild der Schäferidylle 
in der zweiten Halbzeile (siehe Psalm 23) zart, aber herb, als Modulationsvorgang �        
C-Dur zu malen. Nicht nur die Reger´sche Manier der deklamatorischen Mittel 
(Oktavierungen, Satztechnik, harmonische Rückungen, Farbwechsel) hat Pate gestanden, 
auch in der Anfangs-Pedalführung – als Kontrast zu den erratischen Akkordblöcken des 
Manuals – ist eine Affinität zur beschriebenen ersten Choralzeile spürbar. Der Bariton 
überschlägt sich förmlich ekstatisch im ersten jauchzenden-Aufruf zum Lobe Gottes (so das 
Motto des Psalms); symbolisch die Apotheose des Christus als Kreuzeszeichen, in 
reziproker Darstellung zum Todessymbol im Orgellied Nr. I, T. 94 (Dynamik, Akzente, 
Notenwerte, Zieltöne His, Cisis); beide Stimmen thematisieren anschließend Freude, 
Frohlocken syllabisch-pointiert, markant und majestätisch (Sequenzen): Zieltöne Gott ist 
als Spitzentöne (marcato). 
 
Abschnitt C unterliegt drei Metaphern, die jeweils in ihrer textlichen Pointierung 
musikalisch differenziert umgesetzt werden: 
- Metapher I Hineingehen (Bewegungsvorgänge als Dualismus zwischen Achteln und 
     [T. 21]  Triolen; Zielrichtung Tore und Vorhöfe mittels heterogener Kantilenen im 

Solo wie Rückungen in der Orgel; Sinneseinheit über komplette Sequenz) 
- Metapher II Danket, lobet (Drängende Emphase als dreimaliges Taktmotiv –  

[T. 28] Achteltriole, zwei Viertel – mit Septim-Spannung, ideell vergleichbar mit 
dem Motiv aus Nr. I ab T. 103, Richtung der Triolen gegenläufig; Zielton 
Namen wird über stringente Anabasis angesteuert, Spitzenton fis1 als ff) 

- Metapher III Freundlicher Herr – ewige Gnade und Wahrheit (Die Charakterisierung    
[T. 31] des Herrn [innig] wird in einer Art Motivbrücke vorbereitet, kräftiger 

Terzquartakkord mit Übernahme des Motivs aus Abschnitt B, im Pedal 
marcatohaft skandiert; der Lyriker Schoeck demonstriert unmittelbar – zum 
wiederholten Mal – sein Bild, seine Vorstellungskraft vom freundlichen 
Herrn, die Farben der Hirten-Idylle erscheinen naturalistisch als Dreifach-
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Sequenz auf der Leinwand, moduliert über F, A, Cis; auch hier seine 
persönliche Note, die Härte der doppelten Septim-Spannung Baß (Pedal) – 
Tenor – Sopran; das Solo interpretiert-parliert symbolträchtig in die 
Ewigkeit, es bricht dort aus, wo das für und für den grandiosen 
Eingangsgedanken des Jauchzet in der Orgel einläutet). 

Beiden Partnern sind Gestaltungsräume im umfassenden Sinne zugewiesen. 
Raumakustische Fragen spielen eine entscheidende Rolle im Zusammenwirken und –
atmen, in Rezeption und Akzeptanz durch den Hörer. 
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Abbildung 86 

Psalm 100 op. 11/3 für Bariton und Orgel von Othmar Schoeck (1907), 
aus den Drei Geistlichen Gesängen 

 
 

Abbildung 87 
Choral Nun jauchzt dem Herren, alle Welt! Nachdichtung von Psalm 100 

(Nach Cornelius Becker 1602 von David Denicke 1646), 
Evangelisches Kirchengesangbuch, Baden 1951 

 
Der Vollständigkeit halber ist das Geistliche Klavierlied Zu einer Konfirmation zu 
erwähnen, das im Zyklus Das holde Bescheiden op. 62 (Meiner lieben Frau gewidmet) 
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zwischen 1947 bis 1949 entstand. Der Abschnitt Der Glaube spiegelt seine (private) 
Lebenssituation wider, eine sich wiederfindende Ehe („Othmar sei wie verwandelt, man 
erkenne ihn kaum mehr“ , so seine Frau Hilde), sein kränklicher Zustand. Bei jeder 
Wendung deiner Lebensbahn ... (Text von Eduard Mörike) ist später von ihm für Orgel 
bearbeitet worden, es ist nicht mehr auffindbar. Da es tatsächlich das einzige Lied aller 40 
Mörike-Lieder dieses Zyklus ist, welches Orgelcharakter aufweist, zeige ich eine mögliche 
Variante auf.96 
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Abbildung 88 

Zu einer Konfirmation op. 62/36 von Othmar Schoeck (1947/49) 
aus dem Zyklus Das holde Bescheiden/Abschnitt Glaube (Text: Eduard Mörike), 

Orgelfassung von Rolf Schönstedt (2001) 
 
Zu welcher musikalischen Malerei (Erster Teil) wie malerischer Musik (Zweiter Teil) 
Othmar Schoeck auch fähig war, zeigt das vollständig der antiken Vergangenheit 
zugewandte Klavierlied Im Kreuzgang von St. Stefano op. 31/3. Fade Fauxbourdon-
Harmonik versinnbildlicht Freskenmalerei längst vergangener Zeiten – verwittert, 
torsohaft –, ruhende Akkordflächen symbolisieren den seltsam berührten Betrachter von 
heute; Zustandsbeschreibung an heiligem Ort, die Welt steht still.97 Ohne jedes Pathos 
vermittelt gleichsam erzählend das Solo die Stimmungen des Komponisten, sein Fühlen 
und Denken in Zeit und Ewigkeit; die Gesamtschau des (Lieder-) Komponisten Schoeck ist 
umrissen: Was ist der Mensch? Was ist unser Leben? Woher kommen wir? Wohin gehen 
wir?98 
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Abbildung 89 
Im Kreuzgang von St. Stefano op. 31/3 für eine Singstimme und Klavier von Othmar Schoeck (1917), 

aus den Fünf Liedern (Text: Hermann Hesse) 
 
Zwei Aussagen Schoecks können als Bestätigung für sein leidenschaftliches 
Ergriffensein99 gewertet werden, dem Klavierlied, dem Geistlichen Klavierlied und 
schließlich dem Orgellied eine Ausnahmestellung beschert zu haben: 
„Mein Verhältnis zum Schöpfer findet Ausdruck in Kellers“  [Gottfried Keller 1819 – 
1890] „Vers: Ich spähe weit, wohin wir fahren und in Meyers“  [Conrad Ferdinand Meyer 
1825 – 1898] „Strophe: Was Gott ist, wird in Ewigkeit kein Mensch ergründen, doch will 
er treu sich allezeit mit uns verbünden“.100 
Der Schoeck-Biograph Werner Vogel weiß zu berichten: „  ... Wir waren uns darin einig, 
daß kein anderes Instrument die Unmittelbarkeit und Intensität der menschlichen Stimme 
erreiche. Schoeck erklärte, es komme ihm jedesmal sonderbar vor, wenn bei der 
Aufführung eines Instrumentalwerkes keine menschliche Stimme erklinge, ... höchstens ..., 
wenn die Wogen der Begeisterung besonders hoch schlügen, endlich der Mund zum 
Bravoruf sich öffne. 
Ich warf ein: Ihr Violinkonzert ist aber doch ein schönes, herrliches Stück Musik. Aber es 
fehlen doch die Worte dazu, erwiderte Schoeck“ .101 
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Trotz – oder gerade wegen – der These, alle von Schoeck vertonten Texte seien in 
gewisser Weise geistliche Lieder102 müssen die Orgellieder op. 11 aufgrund o. a. Kriterien 
zum Zentrum, zum Kern seines Liedschaffens mit geistlichem Charakter gerechnet, 
erhoben werden! 
 

8.4. Johanna Senfter (1879 – 1961) 
 
Mit der Untersuchung des Orgelliedes bei den folgenden Reger-Schülern ist der Schnitt 
vollzogen in dem Sinne, daß Quantität wie Qualität, Bedeutung und Stellenwert wie 
Prägung und handwerklich-kompositorische Weiterentwicklung nicht dem geistlichen 
Liedschaffen der großen Drei vorgenannten Reger-Schüler standhalten können. 
Gleichzeitig ist manches Liedmaterial (noch) nicht greifbar, teils verschollen bzw. nicht 
gesichtet; so wartet das Gesamtwerk von Johanna Senfter, eine der wenigen Reger-
Schülerinnen (neben Cornelia Auerbach, Marie Klinger, Sophie Maur), noch auf 
Veröffentlichung.103 Es umfaßt u. a. 9 Symphonien, 26 Orchesterwerke mit Vokal- bzw. 
Instrumentalsoli, fünf Orgelzyklen, Chöre und ca. 130 Lieder. 1908 kam sie zum 
zweijährigen Studium nach Leipzig, anschließend wechselte sie zu Joseph Haas über. 
Damit steht Senfter chronologisch in der Leipziger Studenten-Nachfolge von Othmar 
Schoeck. Reger muß sie außerordentlich geschätzt haben,104 ebenso ist Senfter ihrem 
Lehrer gegenüber treu geblieben; zwei Konzertbesuche in späteren Jahren zeugen von 
respektvoll-kritischer Haltung: Sie erlebt ihn in einem der beiden Konzerte am 10. März 
im Stadttheater Eisenach oder am 12. März 1912 im Hoftheater Meiningen als Dirigent mit 
seiner Meininger Hofkapelle; es kommt u. a. die 4. Symphonie von Anton Bruckner (1824 
– 1896) zur Aufführung, bei der Senfter ihren früheren Lehrer Reger mit kolossaler Freude 
erlebt.105 Zu Beginn seiner letzten hochintensiven Konzertphase hört sie ihn am 5. Januar 
1916 im Mainzer Stadttheater als Pianist mit Bachs Klavierkonzert d-moll (Bearbeitung 
von Reger), über dessen Interpretation sie nicht sehr glücklich gewesen sein muß. Er sei 
nicht in der richtigen Stimmung gewesen. Mit seiner Bearbeitung selbst war sie sehr fein 
einverstanden; bei seiner Genialität habe er sich nicht immer an das Gedruckte gehalten, 
sondern sei sehr oft seiner unmittelbaren Eingebung gefolgt.106 Die Presse-Rezension 
formuliert unerbittlicher: „Dank seiner Tüchtigkeit und Souveränität blieb unser 
Orchester“  [Das Städtische Orchester Mainz] „mit dem Herrn Generalmusikdirektor in 
gleichem Schritt und Tritt“ .107 Von veröffentlichten Orgelwerken Johanna Senfters sind 
nur zwei Choralvorspiele aus op. 70 (10 Choralvorspiele) bekannt, Vom Himmel hoch und 
Wer nur den lieben Gott läßt walten.108 Die Leiden des ersten Weltkriegs haben sie zu 
(wohl den einzigen) Geistlichen Liedern veranlaßt: Das Geistliche Klavierlied Wenn der 
Herr für tiefe Stimme und Klavier op. 33a (1917) sowie das Orgellied Zur Ruh, zur Ruh 
ihr müden Glieder für Alt mit Orgel op. 34/2 (1917?). Das Klavierlied hat den Psalm 126 
zur Grundlage, ganz im Sinne der Psalmodie wiederholt der dritte Abschnitt die Antiphon 
(A B A-Form) „Wenn der Herr die Gefangenen Zions erlösen wird, so werden wir sein wie 
die Träumenden“ – das Wort Zion ist ersetzt durch des Krieges. Das Verspaar (Zentrum 
des Psalms) „Herr, bringe zurück unsre Gefangenen, wie du die Bäche wiederbringst im 
Südland“  erhält die Umformulierung „Herr, wende unser Gefängnis, wie du die Wasser 
gen Mittage trocknest“ . Die Melodramatik, die instrumentale Behandlung der Solostimme, 
ihr Umgang mit Modulation, Farbe, Dynamik, Rhythmik geben ein Bild Reger´scher 
Prägung (weniger der von Haas) ab; der dichte, verwobene, überlagerte, komplett 
oktavierte, stark synkopisch durchsetzte Klaviersatz (Anklänge an Johannes Brahms, vgl. 
Heimweh op. 63/7) endet in typischer Reger-Manier: Eschatologischer Ausblick Wie die 
Träumenden als Himmelsleiter in den D-Dur-Schlußakkord (pp, vier-Oktaven-Lage). 
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Abbildung 90 

Wenn der Herr op. 33a für tiefe Stimme und Klavier von Johanna Senfter (1917), 
Nachdichtung von Psalm 126 (letzte Seite, Kopie des Manuskriptes, Bibliothek der Musikhochschule Köln) 

 
Das Orgellied Zur Ruh, zur Ruh ihr müden Glieder op. 34/2 für Alt mit Orgel basiert auf 
der Textvorlage von Justinus Kerner (1786 – 1862). Wahrscheinlich im selben Jahr 1917 
entstanden (keine Angabe), beschreibt es Todessehnsucht, ein Zur-Ruhe-Kommen-Wollen, 
ein sich Lösen von irdischen Schmerzen und diesseitiger Nacht, um jenseitigen Glanz 
erbitten zu können. Diese geniale Komposition erscheint mir in enger theologisch-
musikalischer Beziehung – paraphrasierend – zum Schlußchor der Johannes-Passion von 
Johann Sebastian Bach zu stehen: Ruht wohl, ruht wohl, ihr heiligen Gebeine; textlicher 
Grundtenor, Wiederholungseffekt (Ruhen), Farbe, Tonart (c-moll), Syllabik, elegisches 
Schluchz-Motiv (kleine Sekunde mit Sequenzcharakter  

symbolträchtig in Form der Katabasis behandelte Melismen (Nacht, Ruhe, Augen 
schließen) zeigen tiefe Verehrung dem Leipziger Thomaskantor gegenüber, ganz im Sinne 
Regers. Dieser hochbarocke, tief religiös verankerte Hintergrund gewinnt bei aller 
frappierenden Affinität neue Gestaltungskraft mittels der kompositorischen, handwerklich-
stilistische Möglichkeiten von Johanna Senfter, die von Reger, besonders aber von Haas 
weg nach vorn weisen. Weniger stehen einzelne Pointen im Vordergrund – die 
Hauptakzente bleiben davon unberührt, s. o. – vielmehr wirkt eine allgemein gedankliche 
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Schwerblütigkeit; die Gefühlsvermittlung des Textes steht im Vordergrund, Senfter 
komponiert nicht das einzelne Wort, sie färbt ein über erweitert-schwebende Tonalität 
(Wechsel zwischen b- und #-Tonarten, zweimaliger Wechsel in die Auflösung C-Dur), 
über Modulationsgänge (starke verminderte, übermäßige Spannungen), über bewußten 
Einsatz der rechten Hand (z. B. ich bin allein, rechts tacet), über dezidierte 
Manualverteilung und äußerst intensive Stufen- wie Schwelldynamik (der Orgelpart 
bewegt sich ausschließlich zwischen mf und ppp, lediglich das Solo hat zwei kurze            
f-Stellen zu deklamieren Nacht muß es sein und O führt mich ganz ...).109 Im Kontrast     
von Nacht und Licht ist auch ein Spezifikum zur kompositorischen Gesamtschau 
auszumachen, das Wiederholungsprinzip eines Wortes oder einer (Halb-) Zeile 
unterstreicht die Grundstimmung, die sie umsetzen möchte (Nacht, Nacht; das Licht, das 
Licht, das Licht mir werde, das Licht mir werde). Eine graphologische Untersuchung der 
Handschriften von Reger und Senfter würde Verwandtes zu Tage fördern! Diesem 
ausdrucksstarken Orgellied ist eine Veröffentlichung zu empfehlen, beide Partner sind in 
Souveränität und Zusammenwirken gefordert. 
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Abbildung 91 

Zur Ruh, zur Ruh, ihr müden Glieder op. 34/2 von Johanna Senfter (1917?), 
Text: Justinus Kerner 

 

8.5. Hermann Ernst Koch (1885 – 1963) 
 
Ein Schattendasein führt bis heute der Straube- und Reger-Schüler Hermann Ernst Koch, 
der 1904110 mit seinem Studium (Klavier, Orgel, Dirigieren, Komposition) in Leipzig 
begann. Erst im Jahre 1907 konnte er zu Max Reger gelangen, da dieser bis 31.3.1907 in 
München wirkte. 1924 holte Karl Straube Koch als Dozent an das Kirchenmusikalische 
Institut (Liturgik, Hymnologie, Theorie, Komposition). Ein Großteil seines Werkes fiel den 
Leipziger Bombennächten zum Opfer. Sein Sohn Johannes H. E. Koch (geb. 1918), 
ebenfalls Komponist, siedelt ihn im Schatten Regers an, das Bach´sche Erbe eigenständig 
entwickelnd; für ihn behauptet sich sein Vater zwischen den Stilen mit starker 
harmonischer Ausdruckskraft.111 
Zugänglich sind heute sein größtes Orgelwerk, welches starke Prägungen der Reger´schen 
Choralfantasie aufweist, die Partita und Doppelfuge über Jesu, meine Freude op. 10 
(gegen Schluß seines Studiums bei Reger 1909/1910 entstanden); von drei 
Choralvorspielen wurde Schmücke dich, o liebe Seele veröffentlicht (1914); ferner wurden 
aus seinem Nachlaß die Partita für die Barockorgel über den Choral Wer nur den lieben 
Gott läßt walten (1932) – gewidmet dem Reger-Schüler Karl Hoyer (1891 – 1936) und 
durch ihn am 12. März 1933 uraufgeführt – und die Geistlichen Gesänge für Singstimme 
und Orgel (1935) ediert.112 Die sechs Geistlichen Lieder haben Texte von Autoren zur 
Grundlage, die in der Zeit des 30-jährigen Krieges gelebt und gewirkt haben; der Tenor 
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von Sterblichkeit, von Flucht vor Verderben, Not und Pest ist allen gemein. Die 
Geistlichen Lieder Nr. 1 – 4 (Nr. 4 Ein Lämmlein geht und trägt die Schuld von Paul 
Gerhardt) sind entsprechend der Strophenform musikalisch strukturiert, durchkomponierte 
drei bzw. zwei Strophen (A B A‘  – A B A‘  – A B A – A A = Strophenlied). Nach Art der 
Bach´schen Geistlichen Lieder aus Schemellis Gesangbuch von 1736 unterlegt Koch der 
stark ausfigurierten, modulatorisch wendigen Solostimme im colla-parte-Prinzip der 
Oberstimmen einen ebenso dichten, auszisellierten, beweglichen Orgelsatz; zusätzlich 
gewinnen die Form- und Sinnabschnitte Profil durch Vierstimmigkeit mit und ohne Pedal, 
durch vereinzelte, sehr bewußt verwendete Farbwechsel als Tonmalerei 
(Terzverwandtschaft, Alteration), durch deklamatorische Elemente wie dynamische 
Akzente, Tempo- und Vortragsbezeichnungen; zur Geltung kommen seine harmonischen 
Individual-Wendungen im Kontrast zum barocken Harmonie-Muster, besonders im 
Geistlichen Lied Ein Lämmlein geht. Die Geistlichen Lieder Nr. 5 Auf, auf, mein Herz 
(Text: Martin Opitz 1597 – 1639) und Nr. 6 Die Psyche ergibt sich der ewigen Liebe 
(Text: Angelus Silesius 1624 – 1677) stellen eine Weiterentwicklung in Richtung 
Orgellied dar; sie sind seinen Kriterien untergeordnet mit der Ausnahme, daß außerhalb 
der formbezogenen, neu eintretenden Zwischenspiele der Schemelli-Typus (Solo- und 
Orgeloberstimme parallel) – bei dreimaliger, charakteristischer Abweichung – beibehalten 
wird. Der barocke Satz wird zurückgedrängt, er weicht einem Gesamtbild, welches von 
vielerlei Pointen-bedingten Ideen wie rezitativischer Behandlung, scharf variierender 
Rhythmik (Hölle, Kriegsgetümmel T. 39 – 44), hochexplosiver Modulation (T. 45ff Solo), 
Melisma (T. 48), Ostinato (T. 54 – 60), Wortakzentuierung (Tod T. 64/65, Gott T. 97), 
Taktarten- wie Tempowechsel bestimmt wird. Einer Apotheose der Liebe gleich erfährt in 
Nr. 6 die Solostimme einen Reichtum an Dramaturgie, an melodisch-melismatischer 
Deklamation (ewiglich, gestorben), der diesen Zyklus stringent in Nr. 5 und 6 zum 
Orgellied erhebt, auch wenn der Orgelpart in seiner Souveränität eingeschränkt ist. Die 
Dominanz der Bindung an das Solo charakterisiert Hermann Ernst Koch als Komponist mit 
starker barocker Bindung, die kompositorisch-deklamatorisch-stilistischen Mittel weisen 
ihn in die Reger´sche Prägung mit fortschreitender Eigenprofilierung. 
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Abbildung 92 

Auf, auf, mein Herz (Nachlaß) von Hermann Ernst Koch (1935), 
aus den Geistlichen Gesängen Nr. 5 für Singstimme und Orgel 

(Text: Martin Opitz 1597 – 1639), T. 20 – 73 / 93 – 99 
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Abbildung 93 

Die Psyche ergibt sich der ewigen Liebe (Nachlaß) von Hermann Ernst Koch (1935), 
aus den Geistlichen Gesängen Nr. 6 für Singstimme und Orgel 

(Text: Angelus Silesius 1624 – 1677), T. 1 – 12 / 60 – 86 / 112 – 135 
 

8.6. Gottfried Rüdinger (1886 – 1946) 
 
Ebenso wie Hermann Ernst Koch trat Gottfried Rüdinger 1907 in den Unterricht bei Reger 
ein, den er nach zwei Jahren verließ. Als Sohn einer Allgäuer Lehrerfamilie zog es ihn 
1910 nach München, an deren berühmter Akademie der Tonkunst er – wie sein Lehrer – ab 
1920 als Theorielehrer, 1938 als Professor wirkte.113 Ein umfangreiches Oeuvre von ca. 
150 Werken (Instrumental-, Kammermusik, Klavierwerke, Chor-, Volks- und 
Bühnenmusik) erbringt ca. 60 Lieder; die Einbeziehung der Orgel ist nachzuweisen in 
seinen fünf bedeutenden Orgelsonaten (op. 4, 54, 68, 89, 136), den Triostudien op. 88 
(Orgel) nebst kleineren Orgelstücken wie in verschiedenen Messen für gemischten Chor 
bzw. Solisten und Orgel; nur vier seiner Lieder (z. T. auch Orchesterlieder) sind geistlichen 
Inhalts: Die Vier geistlichen Lieder für mittlere Stimme und Orgel Gottes- und 
Liebfrauenminne op. 78 sind Frau Hofrat Elsa Reger zu ihrem 60. Geburtstag zugeeignet 
(25. Oktober 1930), demnach im Jahr 1930 komponiert. So unscheinbar schlicht die 
Geistlichen Lieder Nr. 2 (Trost) und Nr. 3 (Wie du willst Maria) wirken, brechen dennoch 
Rüdingers Eigenheiten auf: Im Trostlied (zum Solo leicht versetzter Orgelsatz, mit und 
ohne Pedal) erreicht er den Schluß-Höhepunkt durch gravitätisch-markige Akkordflächen, 
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tonsymbolisch demonstriert mit ungeahnten Rückungen (F-Dur/es-moll / E-Dur / C-Dur); 
die Quintessenz und wer Gott hat, der hat alles, Gott allein ist genug wird zum 
Farbmittelpunkt. Das Marienlied wirkt durch eine lichte, zarte Orgelumrahmung inkl. 
Manualwechsel, durch differenzierte Artikulation und schlichte Harmonik. 
Nr. 1 Der am Kreuz ist meine Liebe und Nr. 4 Dem Dreieinigen kommen der Gattung des 
Orgelliedes ein wenig näher, in beiden Fällen ist Friedrich Gottlieb Klopstock (1724 – 
1803) der Textdichter. Das zweistrophige Melodielied zu Anfang schwelgt in 
hochbarockem Sprachpathos, Klopstock formuliert ein hohes Lied der Liebe mit 
Begeisterung (ein Dutzend Ausrufungszeichen!), das Rüdinger im Solo syllabisch umsetzt, 
dem Sprachduktus entsprechend; der schlichte melodische Verlauf zeitigt deklamatorische 
Elemente (T. 5 – 7 Anabasis �  Jesus Christ, T. 9 Intervall Tritonus �  des Eitlen, T. 16/17 
Katabasis �  ist Tod, ab T. 17ff halbe und ganze Notenwerte �  Blick auf die wahre Liebe 
Jesus Christ); im Orgelpart überwiegt der schlichte, leicht harmonisch gefärbte Satz, 
tonsymbolisch akzentuiert im Mittelteil (T. 12 – 17 Interpretation der eitlen Liebe, die in 
den Tod führt �  keine Pedalgrundlage, absteigende Baßlinie, scharf alterierende 
Modulation, Oktavsprung, Schlußakkord Tod als leere Quinte, Wechsel der Dynamik 
zwischen 1. Strophe (p) und 2. Strophe ( f )), die ewige Liebe ist als sicherer Grund (mit 
Pedal) komponiert. Rüdingers Theologiestudium vor 1907 wird ihm bei diesem Zyklus 
eine hilfreiche Hand gewesen sein. 
Nr. 4 wirkt als kosmisches Te deum laudamus, ganz in weltumspannender religiöser Schau 
des Messias-Dichters Klopstock; formaler Aufbau trinitarisch geprägt: Strophe 1 Vater, 
Strophe 2 Sohn, Strophe 3 Heiliger Geist, ein hymnischer Charakter mit Halleluja-Schluß! 
Die dritte Strophe als Überhöhung separat gestaltet, erhält ihren tonal-harmonischen Zenit 
im T. 26 Heilig (Höchster Ton fis2, weite Orgellage, ff; in Folge des dreimaligen Sanctus 
großflächiger, um die Achse D-Dur herum modulierender Satz mit Umschwenken �  b ist 
Gott! T. 29/30). Das farbige Pendant symbolisiert in T. 3 – 5 Schöpfung und Ewigkeit, mit 
abruptem Wechsel auf T. 6 Stirbt in der Zeit (Enharmonisch, chromatisch). 
Vortragszeichen, Angaben zu Tempo, Stufen- und Schwelldynamik – ganz im Sinne 
Regers – runden eindrucksvoll das Schlußlied ab. Dennoch sehe ich den Zyklus op. 78 
harmonisch als Rüdingers Personalstil, eigentliches Kriterium, um ihn nicht auf der Ebene 
des schlichten Geistlichen Liedes als Melodielied zu belassen, ihm durchaus einen Platz als 
Mittler hin zum Orgellied einräumen zu können. 
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Abbildung 94 

Der am Kreuz ist meine Liebe op. 78/1 von Gottfried Rüdinger (1930), 
aus Gottes- und Liebfrauenminne, vier Geistliche Lieder für mittlere Stimme und Orgel 

(Text: Friedrich Gottlieb Klopstock 1724 – 1803) 
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Abbildung 95 

Dem Dreieinigen op. 78/4 von Gottfried Rüdinger (1930), 
aus Gottes- und Liebfrauenminne, vier Geistliche Lieder für mittlere Stimme und Orgel 

(Text: Friedrich Gottlieb Klopstock 1724 – 1803) 
 

8.7. Arno Landmann (1887 – 1966) 
 
Zur sogenannten engeren Regerschule114 bzw. zur eigentlichen Orgelschule Regers115 
gehört auch der in Thüringen geborene Arno Landmann. Sein Orgellehrer Karl Straube 
(seit 1909) verschaffte ihm die Beziehung zu Reger, bei dem er 1909 – Ostern 1911 
studierte, gleichzeitig als Organist in Weimar tätig. Nach Rudolf Walter verharrte er 
stilistisch ganz in der Nachfolge Regers.116 Typisch für die enge Bindung an seinen Lehrer 
ist die Übernahme großer Formen wie (Choral-) Fantasien und Variationszyklen, denen im 
wesentlichen geistliche Texte zugrunde liegen (Herzliebster Jesu, Wer nur den lieben Gott 
läßt walten, Wie schön leucht´ uns, Vom Himmel hoch, O du fröhliche: Vier Liedmelodien 
werden zitiert, eine inhaltlich-formale Nähe zu Regers Weihnachten op. 145/3 kann 
attestiert werden); da auch die seit 1979 veröffentlichten Variationen über ein Thema von 
Georg Friedrich Händel op. 29 (1935) keine biographischen Hinweise enthalten – wie 
sonst üblich – muß die bisherige Forschung als defizitär gelten.117 Vor allem das Max-
Reger-Institut Karlsruhe steht bei den Untersuchungen zu den Reger-Schülern weltweit vor 
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großen Herausforderungen. Ein umfassender Artikel zu Leben und Werk wird derzeit vom 
MRI für die Mitteilungen der Internationalen Max-Reger-Gesellschaft (Heft 3/2001) 
angekündigt (Martina Gottlieb). 
Landmanns verdienstvolles Wirken im Sinne seines Lehrers, für ihn und sein Werk, ist an 
seiner Position als Kantor und Organist an der Christuskirche Mannheim (ab 1911) 
festzumachen, gleichermaßen bedeutsam seine aktive Teilnahme bei Reger-Festen in 
Heidelberg (1913, 1923) und Stuttgart (1922). Seine Reger-Interpretationen (regelmäßige 
Reger-Abende inkl. der Kammermusik) genossen Anerkennung; sogar „ ist das 
Mannheimer Publikum in letzter Zeit etwas Reger-freundlicher gesinnt“ , kommentierte die 
Presse.118 An derartiger Reger-Missionierung hatte auch die Musikhochschule Mannheim 
ihren Anteil. Reger selbst hat dort sechsmal musiziert, als Pianist und Dirigent (u. a. am    
7. Dezember 1915 neben eigenem Dirigat als Pianist des Bach´schen Klavierkonzertes d-
moll unter der Leitung von Wilhelm Furtwängler, der Chef des Mannheimer Orchesters 
war).119 Das rege kirchenmusikalische Wirken erbrachte etliche Choralvorspiele (Orgel). 
Ein Geistliches Lied ist bisher zu Tage gefördert worden, Die große Doxologie für Sopran 
und Orgel; in der Werkzählung steht es als opus 15 Nr. 1a zwischen den Acht 
Choralvorspielen op. 14 (1927) und den 32 Choralvorspielen op. 16 (1929), es kann daher 
als Entstehungsjahr 1928 vermutet werden.120 Leider handelt es sich bei diesem Ehre sei 
Gott in der Höhe (neben Gebet op. 28/1 und Trauungsgesang op. 28/2 die einzige 
Vertonung zur liturgischen Position, siehe Regers Weihnachtslied, Kap. 7.2.3.) wohl um 
eine Erstfassung: Der Sopran ist durchkomponiert, im Orgelsatz sind satztechnische 
Lücken wie Fragen zur Manual- und Pedalverwendung – besonders in formbestimmenden 
Takten des Übergangs – zu konstatieren. Dennoch treten Kriterien in den Vordergrund, die 
zumindest ansatzweise der Komposition einen Orgellied-Charakter zuweisen. Dem 
Laudamus te (Wir loben dich, wir beten dich an) ist das Gloria in excelsis (Ehre sei Gott in 
der Höhe) vorangestellt; in der Bearbeitung von Landmann wirkt es strukturell als 
Wiederholung nach dem ersten Verspaar ( ... um deiner großen Herrlichkeit willen �  Ehre 
durch Herrlichkeit ersetzt); ebenso ist die Wiederholung von Wir loben dich vor dem 
abschließenden Sanctus-Teil formprägend; daß sich Deklamation in emphatischer 
Steigerung (Denn du allein bist heilig, als Textwiederholung, tonal-harmonische 
Zuspitzung) äußert, war bei Johanna Senfter ebenso zu beobachten. Der Sopran deklamiert 
geschlossen colla parte, was im Wesen der psalmodischen Form liegt; der Melodieduktus 
(Melodie von 1524, Straßburg) wird in Affinität zum Original aufgenommen, erweitert und 
über modulatorische Verfremdungen zu den musikalischen Höhepunkten geführt, die der 
Komponist textpointiert empfindet (Ehre sei Gott, Wir loben dich, Wir beten dich an, Du 
allein bist der Herr Jesus Christus). 
Erkennbar sind sein betont zurückhaltendes Wechselspiel zwischen geschlossenem 
Manualiter-Satz (tonsymbolisch durch Oktavierungen und Akzentstützen im Pedal 
erweitert) und Terz-loser wie dünner Satztechnik zur Profilierung von Psalmodie (der du 
sitzest) und eigener Farbgebung (Lamm Gottes). Im Kontrast dazu: Breites parlando 
(deiner großen Herrlichkeit), Melismatik (Erbarme dich), Ausformulierung der 
musikalischen Pointen (Herrlichkeit, König, Jesus Christus, Vater, heilig, letztere als 
Enharmonik). Tonartenwechsel, dynamische Differenzierung, gezielt eingesetzte 
Alterierung bei ansonsten zurückhaltender Harmonik wie das zentrale Majestäts-Symbol 
der gebrochenen Akkord-Amplitude in den Unterstimmen geben dem Geistlichen Lied als 
liturgische Funktion einen interessanten Stellenwert hin zum Orgellied. 
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Abbildung 96 

Die große Doxologie op. 15/1a für Sopran und Orgel von Arno Landmann (1928?), 
Straßburg 1524 
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(Im Nachgang) 
Da Landmann bereits ab 1908 Stadtorganist in Weimar war, sein Interesse für Leipzig 
(Karl Straube und Max Reger) schon vor dem offiziellen Unterricht ab 1909 vermutet 
werden muß (nicht nachweisbar), ist sein Orgellied Hochzeitslied (Textautor unbekannt) 
op. 1 Nr. 1 in Des-Dur (!) ganz im Kontext von Inspiration durch die zukünftigen Lehrer, 
ja sogar durch Sigfrid Karg-Elert (9.1.) zu sehen. Alle Kriterien zum Orgellied der Reger-
Zeit sind erkennbar, die Weitung zur impressionistischen Stimmung zeigt sich in der 
Tonart (Des-Dur) – der Zwischenteil (Herr, er möge euch geleiten) in C-Dur – in starken 
Alterationen, zeitweiligen Schwebezuständen (b �  #), expressiver Modulation 
(Glückseligkeit), im dichten Satz mit Terzcharakter (Liebe) und rhythmischen Spannungen. 
Ganz im Sinne beider Komponisten-Vorbilder gibt Landmann dezidiert Angaben zu 
Tempo, Manualverteilung, Registrierung, Stufen- und Schwelldynamik. Es ist als 
herausragendes Werk innerhalb der Reger-Schüler zu werten. 
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Abbildung 97 
Hochzeitslied op. 1/1 für Singstimme und Orgel von Arno Landmann (1908) 

(Textdichter unbekannt) 
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8.8. Fritz Lubrich jun. (1888 – 1971) 
 
Durch seinen Vater Fritz Paul Hermann Lubrich (1862 – 1952), Lehrer-Kantor in 
Schlesien, Schriftleiter der evangelischen Kirchenmusik-Zeitschrift Die Orgel, als 
Kirchenchorsänger und Orgelschüler geprägt, nutzte Fritz Lubrich junior alle über 
Publikationen an ihn herangetragenen Informationen, die auch kompositorische 
Neuerscheinungen umfaßten. Eine seiner ersten Auseinandersetzungen mit Regers 
Orgelwerk waren die Zwölf Stücke op. 59. Die Begeisterung für Max Reger ließ ihn das 
Konzert am 31. Januar 1907 im Breslauer Konzerthaus besuchen: Reger selbst konzertierte 
am Klavier mit seinem Duopartner Georg Dohrn (u. a. Introduktion, Passacaglia und Fuge 
h-moll op. 96 für zwei Klaviere von Reger). Nach Abschluß seiner ersten Lehrerprüfung 
studierte Lubrich ab 1908 bei Reger und Straube (bis 1911).121 Im Rahmen des Studiums 
von Programmusik im Unterricht (u. a. Bilder einer Ausstellung von Modest Mussorgski 
1839 – 1881) spielten bei Reger die interdisziplinären Künste eine gewichtige Rolle: Ein 
erneuter positiver Beweis von Geben und Nehmen im Lehrer-Schüler-Verhältnis sind die 
Bilder von Arnold Böcklin (1827 – 1901), die Lubrich im Frühjahr 1913 vor seinem 
ehemaligen Lehrer musikalisch umsetzte (Drei romantische Tonstücke nach Böcklin‘schen 
Bildern für Orgel op. 37 �  Regers Vier Tondichtungen für Orchester nach A. Böcklin op. 
128 sind am 20.7.1913 fertiggestellt; beide Komponisten ließen sich vom gleichen Bild 
Die Toteninsel anregen). Lubrichs Oeuvre entstand in zwei Schaffensperioden: Bis 1917 
stehen Orgelwerke – vornehmlich kleinere Formen – im Vordergrund, die nur teilweise 
stilistisch Reger´sche Prägung vorweisen. Erstmalig tritt bei einem Reger-Schüler – im 
Umgang mit dem Lied – eine neue Farbe auf, die in der Beschäftigung mit dem 
Zeitgenossen Sigfrid Karg-Elert (1877 – 1933) festzustellen ist (Kap. 9.1.). Wohnhaft und 
lehrend in Leipzig haben seine 1908 veröffentlichten Choralimprovisationen op. 65 
wichtige Anziehungskraft auf Lubrich ausgeübt; die Choralimprovisationen op. 26 (1912) 
von Lubrich weisen in Form, Inhalt und Handwerk der Choralzitierung starke 
Ähnlichkeiten auf; persönliche Begegnungen während des Studiums (Karg-Elert wohnte 
zeitweise im Hause Regers) werden auch ihre stilistischen Konsequenzen gehabt haben.122 
In der zweiten Periode (ab ~ 1945) sind vor allem Kammermusik und Lied zu finden. 
Innerhalb der ca. 100 Lieder für Solo und Klavier sind sieben Geistliche Lieder 
herauszuheben, teils mit Klavier, teils mit Orgel. 
Das Geistliche Lied Ach Herr, wie sind meiner Feinde so viel für Singstimme und Orgel 
op. 52 hat Psalm 3/8 und Psalm 62 zur Grundlage. Die Drei geistlichen Gesänge für eine 
Singstimme mit Klavier- oder Orgelbegleitung sind kurz vor seinem Tode 1970 
entstanden, der Abschied ist spürbar.123 
Das Geistliche Lied So ruhig geh ich meinen Pfad für Bariton, Violoncello und Orgel (inkl. 
einer Fassung für Viola) gehört zu einer Trias von Liedern aus dem Jahre 1963, die auf 
Texte von Eichendorff und aus der Bibel zurückgehen, persönliche Stimmungen des 
Abschieds kommen auf (Sein Schüler Siegfried Tromnau Ein Hauch von Schwanengesang 
im Schubert‘schen Sinn, Kap. 12.1.). 
Intensive Fortsetzung zeigen angesichts des nahenden Todes seine letzten Geistlichen 
Lieder (1970). Nr. 1 Allerheiligen malt in b-moll / B-Dur eine Friedhofs-Landschaft im 
November; andachtsvoll deklamiert hoch-expressiv Sopran und Orgelbegleitung (Ambitus, 
Alteration, Enharmonik, Modulation, Dynamik, Zwischenspiele) die zweigegliederte 
Strophe. In Nr. 2 Doch bleibt die tiefe Ewigkeit sucht der Komponist den Schöpfer-Gott 
des Alls und der Natur; Sternenpracht, Sonnenklarheit ergießen sich prächtig über unsere 
kleine Welt, die nicht in der Lage ist, die letzten Grenzen zu durchstoßen (Harmonik, 
marcato-Akzente). Melismatische Figuren in Kleinphrasierung  
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demonstrieren schimmernden, schwebenden Glanz, während der Herr in Raum und Zeit 
durch flächige Akkorde symbolisiert wird. Als durchkomponiertes Drei-Strophen-Lied 
bietet es für die Orgelbegleitung variable Möglichkeiten (Registrierung, Artikulation, 
Manualverteilung), zumal satztechnisch wenige Stellen (Textpointen) für das Pedal 
geeignet sind. Nr. 3 Anruf (kurze Strophenform) führt im Sinne des Schemelli-Liedes von 
Johann Sebastian Bach zur Stille, in die persönliche Versenkung. 
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Abbildung 98 
Allerheiligen  

aus den Drei Geistlichen Gesängen Nr. 1/2 (1970) von Fritz Lubrich jun. – Auszug – 
(Text: Walter und Elisabeth Sophie Reiprich) 
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Abbildung 99 

Doch bleibt die tiefe Ewigkeit 
aus den Drei Geistlichen Gesängen Nr. 1/2 (1970) von Fritz Lubrich jun. – Auszug – 

(Text: Walter und Elisabeth Sophie Reiprich) 
 

8.9. Franz Ludwig jun. (1889 – 1955) 
 
„Als ich ihm in der ersten Stunde meine Klavierstücke und Lieder zeigte, sah er mich 
durch seine Brille an und sagte: Wonach haben Sie Harmonielehre gelernt? Ich mußte 
gestehen überhaupt nicht ... Wenn ihm eine Komposition gut erschien, dann erhob er sich, 
setzte sich an den Flügel, wobei ihm beim Spielen verschiedene Feinheiten in die Finger 
kamen. Bei solchen Gelegenheiten hielt ich seine Hände fest, um den erklungenen Akkord 
festzuhalten, worüber Reger herzlich lachte.“  Aus dieser Erinnerung Franz Ludwigs124 läßt 
sich ein enges Band zwischen Lehrer und Schüler ablesen, gewürzt mit dem Kuriosum des 
Handgreiflichen. Der Unterricht bei Reger nahm seinen Anfang mit der Immatrikulation 
(Nr. 10565) am 24.9.1909; bis zum 20.7.1911 studierte Ludwig junior am Leipziger 
Konservatorium, nachdem der aus Böhmen stammende Sohn musizierender Eltern (Vater 
Franz-Josef Ludwig 1848 – 1925, Großvater Franz Ludwig 1821 – 1897) bereits an der 
Universität Prag Philologie (1907/08), an der Leipziger Universität bei Hugo Riemann und 
Arnold Schering Musikwissenschaft (1908 – 1911) belegt hatte.125 Reger attestiert ihm 
besonderen Klangsinn, sein Klavierlehrer Josef Pembaur junior spricht von technischer 
Begabung und einem ausgezeichnet veranlagtem Musiker, für Hugo Riemann ist Ludwig 
ein ungewöhnlich begabter Musiker. Ein späteres Zeugnis von Max Reger sei zitiert: „ Ich 
empfehle Herrn Franz Ludwig hiermit auf das Beste für die Stellung als Dirigent eines 
Orchesters ... (4. July 1914 Meiningen)“ . Dadurch standen Ludwig wertvolle Referenzen in 
Bezug auf seine Ämter als Kapellmeister zur Seite. 
Sein umfangreiches Oeuvre umfaßt 26 Orchesterwerke bzw. –zyklen, 13 Kammermusik-
werke (davon Drei Lieder ohne Worte für Violine und Klavier), 33 Klavierwerke bzw. –
zyklen, eine sehr große Zahl von Chorwerken (weltlich-geistlich, Männerchöre, gemischte-
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, Frauen-, Jugend- und Kinderchöre) sowie 66 deutsche Volkslieder und ca. 65 
Klavierlieder (Solo und Klavier bzw. Orchester); sieben von ihnen sind Geistliche 
Klavierlieder. Im Manuskript (bis heute unveröffentlicht) liegen drei Geistliche Lieder für 
Solo und Orgel vor, die Orgel findet als selbständige Komposition nur in drei Werken 
Platz (Choralvorspiel Ich weiß, mein Gott, daß all´ mein Tun sowie zwei Präludien). Neben 
Ave Maria, Eins sein (Traulied) und Vater Unser existiert noch eine Skizze Erinnerung.126 
Das Geistliche Lied Vater Unser ist in drei Schritten (drei Manuskripte) entwickelt (Nr. X 
6a – c), woran u. a. deutlich wird, daß Ludwig generell auf eine opus-Zählung verzichtet 
hat. Auch sind Daten der Fertigstellung kaum zu finden, lediglich das Ave Maria weist ein 
Widmungs-Datum vom 6.9.1913 aus (Hochwürden Herrn Pfarrer Howorka zugeeignet); 
es handelt sich um ein Familienmitglied seiner Ehefrau Ena Howorka. Erwähnenswert ist 
ferner Ludwigs Vorhaben, die religiösen Jugendgedichte Das geistliche Jahr von Annette 
von Droste-Hülshoff (1797 – 1848) vertonen zu wollen (vermutlich daraus die acht 
Geistlichen Lieder von 1818); der Verwirklichung kam der Tod zuvor. Es entsprach 
seinem Wesen, die Chöre seiner Wirkungsstätten mit Literatur für Gottesdienst und 
Konzert zu versorgen, was besonders in seiner Position als Pianist, Pädagoge, 
Wissenschaftler und vor allem Chorleiter im westfälischen Münster (ab 1919) deutlich 
wurde. Das Geistliche Lied Vater Unser für Alt mit Orgelbegleitung gehört in diesen 
Motivkreis. 
Am Entwicklungsprozeß in (mindestens) drei Schritten, am gestochenen, transparenten 
Schriftbild ist seine Gewissenhaftigkeit, seine Genauigkeit abzulesen, zwei Tugenden des 
Menschen Ludwig. Dem Charakter als Gebet zwischen Gott und Mensch angemessen, 
vertont er unspektakulär, ja fast inwendig fromm. Die dreiteilige Liedform A B C 
(exklusive Amen-Schlußteil) weist eine klare dramaturgische Linie auf, die sich im 
Bewegungsdrang zu steigern weiß �  Denn dein ist das Reich ... Ewigkeit ... Amen, wobei 
die Anfangsmotivik (Solo und Orgel) wie die Grundtonart D-Dur als Klammer im Amen 
erneut aufleuchtet. Die Tonartenwechsel nach B-Dur, F-Dur, deklamieren die text-
musikalischen (Sinn-) Abschnitte; nach Art Reger´scher Prägung gelten sie nur als 
Orientierung, im Sinne des Orgelliedes fordern Textpointen Modulations- und 
Alterationsvorgänge heraus (T. 14 also auf Erden, T. 19/20 gib uns heute, T. 24 Schulden, 
T. 35 von dem Übel, T. 45 Herrlichkeit, T. 48 Ewigkeit, T. 50 – 52 Zwischenspiel vor dem 
Amen, T. 64 Amen als Kulmination und emphatische Repetition, zugleich über das 
Stilmittel der Amplitude �  fast vier Oktaven gesteigert), die grundsätzlich zurückhaltend 
eingesetzt werden. Tonsymbolisch lassen sich folgende Merkmale ausmachen: Anabasis 
als Gebetshaltung (Solo: T. 1 – 12 über Spitzentöne Fis, G, A, H, Cis, D; T. 42 – 44 Reich, 
Kraft; T. 53 – 58 Amen), Katabasis als die Beziehung von Gott zu uns (Solo: T. 16 – 19 
Unser täglich Brot; T. 25 – 29 wie auch wir vergeben ...; T. 33 – 35 sondern erlöse uns von 
dem Übel), demgegenüber die statische Konstante (T. 36 – 40 denn dein ist das Reich); das 
flehende Motiv der Zweierbindung  

im Solo (Unser täglich Brot, erlöse, Übel, denn dein ist das Reich, Amen als sempre molto 
espressivo); ein quasi Parlando (denn dein ist das Reich ...). Die Orgel übernimmt die 
flehende Zweierbindung, das charakteristische Motivmerkmal wird erweitert durch 
Intervalle wie Quarte (Anfang inkl. Orgelpunkt), Oktave (ab T. 17); die Motorik ist 
bestimmt von Achteln als Zweier-, Vierer- und Achterketten, die symbolträchtig in 
Satzverdichtungen und Lagenüberhöhungen münden. Es entspricht ebenso Ludwig (Reger-
Schule), daß Phrasierungen, Stufen- und Schwelldynamik, Tempo- und Vortragszeichen 
bis ins Detail erarbeitet sind. Eigenständigkeit wie Dominanz-Zuweisung – damit 
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(handwerklich gesehen) die Balance zwischen colla-parte-Musizieren und unabhängiger 
Stimmführung – machen das Vater Unser zu verschmolzener Einheit eines Orgellied-
Charakters dem Thema in Bescheidenheit angemessen. 
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Abbildung 100 

Vater Unser ohne opus-Zahl für Alt mit Orgel von Franz Ludwig jun.  
(Entstehungsjahr unbekannt, evtl. 1913/14) 

 

8.10. Jaromír Weinberger (1896 – 1967) 
 
Zu der Gruppe der ausländischen Schüler Regers, die mit rund 80 ca. die Hälfte der 
Leipziger Studenten ausmachte, gehört auch der aus Prag stammende Jaromír Weinberger. 
Die Studierenden aus Mittel- und Osteuropa bildeten den größten Anteil. Im November 
1915 stieß er zu Reger, der sich schon nach einem Monat in einem Brief an Adolf Wach 
(vom 22.12.1915) über Weinberger erfreut äußert: „ Im Conservatorium hab´ ich jetzt die 
Freude, einen sehr begabten Schüler aus Prag erhalten zu haben: Böhme – aber eben mit 
dem tollen Klangsinn der Böhmen erblich belastet. Solche erbliche Belastung lasse ich mir 
sehr gerne gefallen!“  Weinberger bezeichnet seine kurze Zeit bei Reger als einen 
entscheidenden Einfluß in seinem Leben.127 Die Biographik vor Leipzig weist einen 
Dissenz auf, denn die Kompositionsstudien bei Vit zslav Novák am Prager 
Konservatorium werden von Jan Hora aus Prag angegeben von 1910 – 1913, Susanne Popp 
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spricht von fünf Jahren bis 1915.128 Ein bewegtes Leben über Prag, Leipzig, New York 
(1922), Bratislava, Prag, bei Wien, Paris (1938), New York und St. Petersburg/Florida (ab 
1939) konnte seine musikalische Herkunft nicht verleugnen: Die Lieder (u. a. alte 
tschechische Geistliche Lieder) waren erste Kompositions-Gattung, der geistliche Aspekt 
fand in letzten Jahren zunehmend Bedeutung. Durch seine Oper Schwanda, der 
Dudelsackpfeifer (1927) weltberühmt geworden, zeigte sich sein Begabungsspektrum, sein 
Ambitus kreativer Kompositionsrichtungen und –formen. Die Lehrzeit bei Reger ist nur 
ein Mosaikstein, der im konkreten Geistlichen Lied ansatzweise transparent bleibt. Aus der 
Tradition der tschechischen Meister Bed ich Smetana (1824 – 1884) und Antonín Dvo ák 
(1841 – 1904) stammend, verarbeitet Weinberger – gemäß seiner schillernden beruflichen 
Positionen im In- und Ausland – heimatliche Folklore, Tänze, Volkslieder, 
Orchesterwerke, Kammermusik, Synagogalgesänge ebenso wie polnische, englische und 
amerikanische Melodien. Seine fantasiereiche Instrumentationskunst wird gerühmt, die 
sich auch – neben seinem Können als Regisseur und Dramaturg (Slowakisches 
Nationaltheater im früheren Preßburg / heute Bratislava) – in der Vollendung dreier Opern, 
von vier Operetten und einem Ballett dokumentiert.129 Die Orgel ist in drei Richtungen 
vertreten: Zum einen mit großem Orchester (Weihnachten 1929 und Passacaglia 1932), 
zum zweiten als Soloinstrument (Sonata in a 1941, Bible Poems 1939, 6 Religious Preludes 
1946, Dedications 1954, Meditations-3 Preludes 1956) und zum dritten als 
kammermusikalischer Partner zum hohen Sopran in den beiden 1940 entstandenen 
Solokantaten The Way to Emmaus (nach Lukas 24, Verse 13 – 31) und Psalm 150 
(Halleluja! Lobet Gott in seinem Heiligtum ...). Damit wendet sich Weinberger 
vornehmlich diesem sakralen Aspekt im amerikanischen Exil (ab 1939) zu. 
Zwei Verbindungslinien lassen diesen Reger-Schüler in der Gattung des Orgelliedes als 
Unikat erscheinen, seine Erfahrungen auf und mit der Bühne wie die Thematisierung und 
Behandlung der Orgel-Solowerke außerhalb der Sonata. Ein Thema wird zur Szene, das 
Bühnenbild gewinnt Gestalt durch Raum, Farbe, Atmosphäre und die Person in ihrer 
Rolle. Die Bible Poems mit ihren sechs biblischen Szenen (Nr. 1 Abide with us als 
Herzstück der ein Jahr später komponierten Emmaus-Geschichte mit eben schon 
vorformulierter, nahezu identischer Thematik) geben der Orgel in Form von Lieder ohne 
Worte – parallel zur entsprechenden Bibelstelle – alle bildhaften, plastizierenden und 
atmosphärischen Möglichkeiten an die Hand und Fuß. Manual und Pedal, melodisch wie 
rhythmischer Baustein, Artikulation, Phrasierung, Dynamik, Vortrags- und Registerangabe 
tragen ihren Teil zur Personifizierung der Szene bei, die oftmals über das bei Reger noch 
harmonisch Tragbare hinausreicht. Unter ähnlichen Vorzeichen stehen die 6 Religious 
Preludes, Stimmungsbilder zu Evangelien-Szenen aus Matthäus, Markus und Johannes, 
eine Vertonung eines Advent-Psalmes sowie im Zentrum eine Variationsreihe über ein 
tschechisches Weihnachtslied (Czech Christmas Carol), welches in Konzeption und 
technischem Anspruch einem sinfonischen Satz gleichkommt. Eine Besonderheit stellen 
die fünf Präludien der Dedications dar; jedes Stück ist einer biblischen Frauengestalt 
gewidmet, womit I Miriam (2. Mose, 4. Mose), II Rachel (1. Mose), III Ruth (Buch Ruth), 
IV Deborah (Buch der Richter 4, 5) und V Esther (Buch Esther) ihre jeweilige Rolle, 
deren Charakter und Atmosphäre zugewiesen bekommen; als Lieder ohne Worte erfahren 
sie eine Sonderbehandlung (Kap. 12.5.). 
Nr. 1 der Bible Poems wird Weinberger der Impuls für seine Solokantate The Way to 
Emmaus 1940 gewesen sein.130 Im Trend der Zeit (Lebendiger Gottesdienst, Kultur in der 
Kirche) Raum, Bestimmung des liturgischen Platzes und dessen Funktionsträger einer 
Liberalisierung und Toleranzbreite auszusetzen, gewinnen Textauswahl (Die 
Ostergeschichte nach Lukas 24), musikalisch-theologische Konzeption (zwei Jünger mit 
dem (un-)erkannten und auferstandenen Christus schritt-weise auf dem Wege nach 
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Emmaus, in ihren unterschiedlichen Rollen, Funktionen, menschlichen Stimmungen und 
Stationen wie die Realität göttlicher Christophanie), dramaturgisch-dramatische 
Umsetzung in der Balance zwischen Solo- und Orgeldominanz wie deren Verschmelzung 
und Form als Solokantate (gleichbedeutend mit durchkomponiertem Orgellied) über den 
formulierten Kriterienkatalog hinaus eminente Bedeutung. Aufführungspraktisch kann 
dieses singuläre opus stehen als 
 - Alternative zur Lesung des Evangeliums 
 - Komplementärfassung zur Lesung 
 - Alternative zur Predigt 
 - szenische Bühnen-Darstellung (im Chor- oder Altarraum, bei verteilten Vokal- 

   Rollen: Evangelist = Erzähler, zwei Jünger, Christus) 
- konzertante Interpretation. 

Voraussetzung ist die Beibehaltung des original-amerikanischen Textes, des Wort-Ton-
Verhältnisses wegen ist von einer Übertragung in die deutsche Sprache abzuraten; 
schließlich beinhaltet das Neue Gesangbuch EG viele Lieder mit ausländischen 
Übersetzungen. Der Übersicht halber und die Kriterien zum Orgellied vorausgesetzt, soll 
der evolutionäre Ansatz zusätzlich gewichtet werden; Pointen, Tonsymbolik, Deklamation 
werden dort angedeutet, wo sie besonders prägend erscheinen (siehe Abbildung). 
Motivisch-thematische Verarbeitung dokumentiert sich erstmals in Abwandlung eines 
Kernmotivs, in Umwandlung eines Grundmotivs (theologisch, bei musikalischer 
Konstanz). Die Schritte auf dem Wege sind im Solo und der Orgel nach Rollen-, Funktions- 
und Stimmungslage umformuliert (inkl. der Zuordnung von Register, Farben, Manualen, 
Artikulation und Angaben zu Tempo, Charakter und Dynamik): 
 
- 1. Motiv  (S. 1)  Christus als Zentrum des Geschehens (Englischhorn!) 

- Pedallinie im Ostinato, sequenziert als die Schritte des 
Weges (mit Klangfläche links gekoppelt!) 

  (S. 2)  Melismatische Figur Jerusalem 
- 2. Motiv (S. 2)  Christus, der sich nähert als Unbekannter (Doppelpedal) 
  (S. 3/4)  Christus, der sich nähert als Unbekannter (Doppelpedal) 
- 3. Motiv (S. 4/5)  Christus, der die Jünger erstmals anspricht (Englischhorn!) 
  (S. 6)  Chromatisches Terzmotiv im portato (linke Hand) 
    als Traurigkeit, Angst, Furcht der Jünger 
- 4. Motiv (S. 7)  Christus, der als Unerkannter den Jüngern zuhört  

(Clarinette!) 
  (S. 10)  Grave C-Dur ff als Ruck: 
    [but] Dennoch vertrauen sie auf ihn ... 
- 5. Motiv (S. 10/11) Christus, der noch Unerkannte, auf den sie hoffen, daß er  

Israel erlöst 
- 6. Motiv (S. 12/13) Christus, der Auferstandene: Die Engel-Vision der Frauen am  

Grabe (Kanon Manual-Pedal, größte Melodieeinheit) 
  (S. 13)  Vision der Engel als Intervall None (!) 
- 7. Motiv (S. 13)  Christus: Die ungläubigen Jünger hin- und hergerissen  

zwischen Auferstehung (rechte Hand) und Tod (linke Hand) 
  (S. 18)  Bild der Abenddämmerung (Akkordflächen) 
  (S. 20)  Pointen �  blessed und brake 

(S. 20) Linie des Anfangs (Orgelpedal) als Umformulierung zum 
Symbol der Darreichung von Brot und Wein  

(S. 20/21)  Das Öffnen der Augen (opened, and they knew him) 
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vollzieht sich klanglich in umgekehrt konischer Form, das 
Ziel D-Dur mündet in das 

- 6. Motiv ff: Christus als der Auferstandene, keine Vision, sondern 
Realität! 

 Der Bibeltext bricht ab; in Dankbarkeit erfolgt der Übergang 
zu einer Art Epiklese: Der Name Jesus Christus wird 
angerufen (Melisma) als Herr und Retter. 

- 7. Motiv (S. 22)  Der Ruf Herr, bleibe bei uns symbolisiert sich im Sopran  
als verkürzte-verdichtete Motiv-Melismatik mit besonders 
stark modulierenden Akkord-Blöcken  
(F – Fis – h – g7 – d �  Schlußakkord A-Dur!). 

 
Nur bewußt wenige Akkordstützen verhelfen zur Sicherheit, gerade der Anfang (ohne 
Vorzeichen) beginnt mit einem harmonischen Verwirrspiel (siehe Reger); ebenso typisch 
ist sein Hin- und Herpendeln zwischen den Tonarten bzw. dem Kreuz (#)- und B (b)- 
Bereich, von Reger geprägt sind auch chromatische Passagen in Mittelstimmen, 
gleichzeitig Oktavierungen, bei liegenden Stütz-Randstimmen. Die Schärfe von 
Dissonanzen in rechter zu linker Hand nehmen bei Weinberger zu. Die rhythmische 
Syllabik (Sopran) assimiliert die englische Sprache. Der sakrale Raum als Bühne für ein 
beeindruckendes Ostergeschehen, ein Orgellied mit gewaltigen Ausmaßen! 
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Abbildung 101 

The Way to Emmaus ohne opus-Zahl für hohe Stimme und Orgel von Jaromír Weinberger (1940) 
(Text: Lukas 24, Verse 13 – 31) 

– in Auszügen – 
 
Die zweite Solokantate Psalm 150 aus dem gleichen Jahr 1940 zeigt ähnliche Kriterien und 
Gewichtungen auf, sie ist textbezogen (Halleluja! Lobet Gott in seinem Heiligtum! als 
Schlußpsalm des Psalters) ganz der Thematik von Freude, musikalischem Überschwang 
und göttlicher Majestät zuzuordnen. Hier als Beispiel die Seiten 1 und 10: 
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Abbildung 102 
Psalm 150 ohne opus-Zahl für hohe Stimme und Orgel von Jaromír Weinberger (1940) 

– in Auszügen – 
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Weitere Reger-Schüler, die sich mit dem Geistlichen Lied auseinandergesetzt haben, sind 
nicht konkret auszumachen. Lediglich Kurt von Wolfurt (1880 – 1957) hat sieben 
Geistliche Lieder op. 42 geschrieben, deren Manuskript nicht (mehr) verfügbar ist. 
Hermann Unger (1886 – 1958) gilt als intensiver Liedkomponist (von Gerhard Heldt in die 
Nähe Othmar Schoecks gerückt),131 ein Geistliches Lied ist nicht auszumachen (Dormi 
Jesu op. 14/3 aus dem Altdeutschen Liederkreis ist nicht verfügbar). 
Hugo Daffner (1882 – 1936), Wilhelm Rettich (1892 – 1988), der Finne Aarre Merikanto 
(1893 – 1958), der Spanier Vinzenzo Davico (1889 – 1969) und der Pole Witold Friemann 
(1889 – 1977) haben Lieder komponiert, deren geistliche Komponente erforscht werden 
muß. 
Mit Karl Hoyer (1891 – 1936) findet sich das Bindeglied zu Regers Zeitgenossen, die 
Gewichtiges für das Geistliche bzw. das Orgellied geleistet haben. Hoyer, den Reger als 
ganz enorm begabt ansah,132 studierte zusätzlich intensiv das Werk Sigfrid Karg-Elerts, der 
1919 die Nachfolge Regers am Leipziger Konservatorium (Komposition und Theorie) 
antrat. Hoyer hat uns kein Geistliches Lied hinterlassen. Der Entwicklungsfaden des 
Orgelliedes läßt sich also fortspinnen. 
 
 
 1 Vgl. Paul Michel, Max Regers musikpädagogische Auffassungen, in: Neue Beiträge zur 

Regerforschung und Musikgeschichte Meiningens/Südthüringer Forschungen, hrsg. v. den 
Staatlichen Museen Meiningen, Bd. 6, 1970, S. 28. 

 2 A. a. O., S. 30/27. 
 3 Ebd. S. 7. 
 4 Vgl. Susanne Popp, Verschüttete Beziehungen – Reger und seine Schüler, in: Kongreß der 

Martinu-Stiftung, Prag 2000, Manuskript S. 1. Ottmar Schreiber, früherer Leiter des MRI, 
wird in seinem Art. Musik der Reger-Schüler mit „200 Schülern“  zitiert (Berlin 1974,  

  S. 414ff); die konkrete Zahl ist bis heute nicht auszumachen, Susanne Popp als Schreibers 
Nachfolgerin spricht heute von ca. 300 Schülern. In ihrem o. a. Vortrag endet sie wie folgt: 
„So glaube ich, daß nun ... die Schüler weitgehend aufgelistet sind, genügend Ansätze 
vorhanden sind, das Kapitel Reger und seine Schüler neu zu schreiben“ . 

 5 Vgl. Anm. 1, S. 15/16. 
 6 A. a. O., S. 22ff. 
 7 Vgl. Fritz Stein, Max Reger (Die großen Meister der Musik), Potsdam 1939, Laaber 1980,  
  S. 84. 
 8 Vgl. Karl Hasse, Max Reger (Die Musik, hrsg. v. Richard Strauss, Bd. 42/43), S. 190ff. In 

seinem Aufsatz Musik und Fortschritt (Leipzig, Juni 1907) stellt Reger – unter der 
Maßgabe, daß er „an dem Fortschritt in der Musik mitarbeitet“  – sein Verständnis von 
Fortschritt anhand der großen Vorgänger und Zeitgenossen Schumann, Brahms, Wagner, 
Mahler, Strauss dar. 

 9 Vgl. Anm. 5, S. 24/25. 
 10 A. a. O., S. 91. 
 11 Vgl. Anm. 9, S. 18. 
 12 Vgl. Karl Hasse†, Meine Begegnung mit Max Reger (Mitteilungen des MRI 1963,  
  H. 14), S. 15. 
 13 A. a. O., S. 15. 
 14 Vgl. Wolfgang Stockmeier, Zum hundertsten Geburtstag von Karl Hasse, in: MuK 1983, 

Jg. 2, S. 85/86. Ebenso würdigt der Redakteur des Berner Der Bund, Eberhard Otto 
(Feuilleton, 15.3.1983) aus Anlaß von Hasses 100. Geburtstag Leben, Werk und Beziehung 
zu Reger. 

 15 Vgl. Rolf Schönstedt, Karl Hasse – Kleine Geistliche Konzerte, Geistliche Gesänge, in: 
Das Geistliche Lied II, München 1998. 
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 16 Vgl. Rolf Schönstedt, Karl Hasse – Drei Vorspiele und Fugen op. 34, Magdeburg 2001. Da 
bisher nur die Choralwerke für Orgel op. 14, 74 und 86 erschienen waren (z. T. heute nicht 
mehr erhältlich), folgen demnächst die Orgelzyklen op. 14, 100 und 137. 

 17 Im Rahmen der 25. Max-Reger-Tage in Hamm kamen in der Pauluskirche Hamm die 
beiden Kleinen Geistlichen Konzerte op. 107 und 116 zur Uraufführung (12.9.1999). 

 18 Vgl. Max Reger, Vater Unser, Ergänzung von Karl Hasse, Wiesbaden 1957. In seinem 
Vorwort (London, 8.7.1957) schreibt Fritz Stein u. a.: „So blieb nur der Weg, einen mit 
Regers Stil und Erlebniswelt zutiefst vertrauten schaffenden Musiker für eine pietätvolle 
Ergänzung der fehlenden Schlußkrönung zu gewinnen ... Mit überlegenem Können und  

  tief eindringendem Verständnis für Regers Intentionen ist Hasse eine würdige Lösung 
gelungen ...“ . 

 19 Vgl. Ruth Brandi-Stross, Brief vom 23.2.2001. Eine Datierung der Geistlichen Lieder op. 
51 auf das wesentlich frühere Datum 1915 durch seine Tochter ist nicht zu entschlüsseln. 

 20 Vgl. 1. Korintherbrief des Paulus 15, Vers 52 „  ... und dasselbe plötzlich, in einem 
Augenblick, zur Zeit der letzten Posaune. Denn es wird die Posaune schallen, und die 
Toten werden auferstehen unverweslich, und wir werden verwandelt werden“ . 

 21 Vgl. DEG 317 Jerusalem, du hochgebaute Stadt (Text: Johann Matthäus Meyfart, 1590 – 
1642; Melodie: Erfurt 1663). 

 22 Vgl. Ruth Brandi-Stross, Brief vom 23.5.1993. Es sind möglicherweise ein op. 2b (und 2c) 
entstanden? 

 23 Vgl. EG 470 Der du bis drei in Einigkeit (Text: Martin Luther 1543 nach dem Hymnus O 
lux beata trinitas, 9. Jh.; Melodie: Mailand um 650, Straßburg 1545, bei Lucas Lossius 
1553). 

 24 Vgl. Josef Gabriel Rheinberger (1839 – 1901), Sechs religiöse Gesänge op. 157, Leipzig 
1889, Stuttgart 1993. 

 25 Vgl. Anm. 15, a. a. O. 
 26 Vgl. Ruth Brandi-Stross, Brief vom 14.5.1997. 
 27 Vgl. Werner Stein, Kulturfahrplan von Anbeginn bis heute, Berlin 1946, S. 950 (Alfred 

Henschke, 1891 – 1928). 
 28 Vgl. Anm. 16, a. a. O. 
 29 Vgl. Anm. 26. 
 30 Vgl. Joseph Haas, Verzeichnis sämtlicher Werke, Mainz 1990, S. 6. 
 31 Vgl. Karl Laux, Joseph Haas, Berlin 1954, S. 20. Alle anderen Quellen geben November 

1903 an: Popp, Max Reger – Briefe an Karl Straube, S. 61. Cadenbach MRZ, S. 13, 34; 
Mitt. JHG 1996, Jg. 61, S. 5; Mitt. JHG 1997, Jg. 62, S. 1. 

 32 A. a. O., S. 397. 
 33 Vgl. Mitt. JHG, Jg. 61, November 1996, S. 8. 
 34 Ebd. S. 5. 
 35 Ebd. S. 5. 
 36 Vgl. Herta Oesterheld, Beitrag zum Persönlichkeitsbild Max Regers – eine Skizze anhand 

unveröffentlichter Quellen, in: Max Reger, Festschrift 1973, Südthüringer Forschungen, 
hrsg. v. den Staatlichen Museen Meiningen, Jg. 8, 1974, S. 66 – 77. 

 37 Vgl. Barbara Haas, Der Liedkomponist Joseph Haas (Mitt. JHG Nr. 62, Jg. 1997),  
  S. 2. Die Autorin hielt diesen Vortrag beim Symposion über Joseph Haas am 22.5.1996 in 

der Hochschule für Musik München. 
 38 Vgl. Joseph Haas, Reden und Aufsätze, hrsg. v. Karl Gustav Fellerer,  
  Mainz 1964, S. 22. 
 39 Vgl. Cadenbach, MRZ, S. 362. Es wird die Zeit 1903 – 1905 (?) vermutet, die 

Uraufführung ist bekannt: Kassel 24.6.1933. 
 40 Vgl. Karl Laux, Joseph Haas, Berlin 1954, S. 29. Unter dem Abschnitt Liedermorgen 

werden die Drei geistlichen Lieder op. 13 als Orgellieder über dem Durchschnitt 
eingestuft. Dieser Gattungsbegriff ist in der Literatur singulär erwähnt. 

 41 Vgl. Herta Vogl-Eich, Aus dem Liedschaffen von Joseph Haas (Mitt. JHG Nr. 26,  
  Jg. 1958), S. 10. 
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 42 Ebd. S. 1. 
 43 A. a. O., S. 30. 
 44 Vgl. Bernhard Haas (Brief vom 7. 4. 2001). Der Enkel von Joseph Haas äußert die 

Vermutung zur Datierung von 1907, er räumt Unstimmigkeiten bei Entstehungs- und 
Erscheinungsdaten ein. 

 45 Vgl. Anm. 40, S. 12ff. 
 46 Vgl. Joseph Haas, Die Gregorianik in meinem Kunstschaffen (Cäcilienvereins-Organ, 

Zeitschrift für Kirchenmusik), 1950, S. 49. 
 47 Vgl. Anm. 41, a. a. O. 
 48 Vgl. Evangelisches Gesangbuch für Elsaß-Lothringen, Straßburg 1899, S. 489. Im 

Abschnitt Von den Worten und Weisen des Gesangbuches wird Heinrich von Laufenberg 
beschrieben als der, „der in Straßburg seine von inniger Gottesliebe erfüllten Lieder sang“ , 
daher eine Nähe zum Vokalwerk von Joseph Haas. 

 49 Vgl. Anm. 45, S. 151. Unter dem Abschnitt Musik der Gemeinschaften werden die 
Kirchensonaten op. 62/1, 2, als Beweis der Grundkonzeption mit Hilfe des gregorianischen 
Chorals angeführt und analysiert. 

 50 Vgl. Anm. 48, S. 497: „Sprachgewaltiger Dichtergeist Friedrich Rückert“ . 
 51 Vgl. Karl Gustav Fellerer, Joseph Haas und die geistliche Musik (Mitt. JHG Nr. 50,  
  Jg. 1979), S. 21. Fellerer war Schüler von Joseph Haas. 
 52 Vgl. Anm. 46, S. 40. ZuBeginn seines Aufsatzes „präzisiert er seine grundsätzliche 

Auffassung über den Stil einer Musik“ . 
 53 Vgl. Anm. 52. 
 54 Vgl. Anm. 53. 
 55 Vgl. Anm. 49, S. 153. 
 56 Vgl. Anm. 55, S. 133. 
 57 Vgl. Anm. 52, S. 41. 
 58 Vgl. Anm. 49, S. 129. 
 59 Vgl. Hermann Danuser, Die Musik des 20. Jahrhunderts, in: NHdb Bd. 7, Laaber 1984,  
  S. 13ff. 
 60 Vgl. Anm. 58, S. 130. 
 61 Vgl. Anm. 60. 
 62 Vgl. Anm. 58, S. 133. 
 63 Mitt. JHG Nr. 62, Jg. 1997, S. 3. 
 64 Vgl. Anm. 62, S. 54. 
 65 Vgl. Anm. 64. 
 66 Vgl. Anm. 63, S. 1 – 15. Der Aufsatz analysiert op. 68, der die Grundlage für die 

Besprechung der Orgelfassung bietet. 
 67 Vgl. Anm. 47. 
 68 Vgl. Anm. 54. 
 69 Vgl. Anm. 56, S. 143. 
 70 Vgl. Anm. 66, S. 4. 
 71 Vgl. Anm. 62, S. 144. 
 72 Vgl. Anm. 70, S. 4. 
 73 Vgl. Anm. 72, S. 3/4. 
 74 Vgl. Johannes Forner, Othmar Schoeck – Ein unveröffentlichter Regerbrief, München 

11.3.1907, in: Festschrift zum 125jährigen Bestehen des Konservatoriums Leipzig 1968,  
  S. 201. 
 75 Ebd. S. 201. 
 76 Vgl. Anm. 75, S. 204. 
 77 Vgl. Anm. 75. 
 78 Vgl. Anm. 76. 
 79 Vgl. Werner Oehlmann, Reclams Liedführer, Stuttgart 1973, S. 707. 
 80 Vgl. Emil Staiger, Musik und Dichtung, Teil I, Zürich 1947, 1980, 1986, S. 114. 
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 81 Vgl. Anm. 27, S. 622. Alle Detailangaben zu Zeit, Ort, Autograph, Nachlaß, Verlag, 
Uraufführung und deren Mitwirkende von op. 33 sind im Internet der Zentralbibliothek 
Zürich-Musikabteilung, Werkverzeichnis ersichtlich 
(http://www.zb.unizh.ch/Sondersa/Musik/Schoeck/Klavlied.htm, S. 17 von 24). 

 82 Vgl. Anm. 78, S. 200. 
 83 Vgl. Anm. 75. 
 84 Vgl. Internet, Werkverzeichnis Othmar Schoeck: Gesang und Orgel 

(http://www.zb.unizh.ch/Sondersa/Musik/Schoeck/Liedorg.htm, S. 1 von 1). 
 85 Vgl. Cadenbach MRZ, S. 344. 
 86 Vgl. Anm. 78, S. 202. 
 87 Vgl. Anm. 81, S. 8 von 24. 
 88 Vgl. Anm. 86. 
 89 Vgl. Heinrich Heine, William Ratcliff – Tragödie/“ dramatische Ballade“  (Heinrich-Heine-

Werke GA 5, hrsg. v. Erwin Kalischer), Berlin-Leipzig 1855. 
 90 Vgl. Anm. 87. 
 91 Vgl. Anm. 88. 
 92 Vgl. Anm. 90 (http://www.musikundtheater.ch/mt/interviews/sonstige/schoeck.html,  
  S. 1 – 3). Reinmar Wagner interviewt Chris Walton zum Thema Othmar Schoeck, 

hoffnungsloser Nostalgiker oder verkanntes Genie? („  ... der so nette Lieder komponiert 
hat“) 1998. Dazu: Chris Walton, Othmar Schoeck – Eine Biografie  

  (1. Kap. Kindheit und Jugend): Zürich-Mainz 1994, S. 25 – 44. 
 93 Ebd. S. 2. 
 94 Vgl. Anm. 93. 
 95 Vgl. Rolf Schönstedt, Das Geistliche Lied um Max Reger, München 1995, S. 54 – 68. 
 96 Vgl. Anm. 92, S. 260. 
 97 Ebd. S. 114 und 373. 
 98 Ebd. S. 51. 
 99 Vgl. Jürg Stenzl, Auseinandersetzung mit Othmar Schoeck. Ein Symposion (hrsg. v. Stefan 

Kunze und Hans Jürg Lüthi), Zürich 1987, S. 69. 
 100 Ebd. S. 52. 
 101 Ebd. S. 46ff. 
 102 Ebd. S. 70. 
 103 Vgl. Wolfgang Stockmeier, Brief vom 30.10.1999 an den Autor. Stockmeier hat eine grobe 

Sichtung des Gesamtwerkes von Johanna Senfter in der Bibliothek der Musikhochschule 
Köln vorgenommen. 

 104 Hermann Josef Busch, Die Orgelmusik der Schüler Max Regers I, in: Ars Organi 1986,  
  Jg. 34, S. 200. 
 105 Schreiber 1, S. 182. 
 106 Ebd. S. 134. 
 107 Schreiber 3, S. 378. 
 108 Vgl. Klaus Beckmann, Repertorium Orgelmusik 1150 – 1998, Mainz 1999, 2. Aufl.,  
  S. 248. 
 109 Herta Vogl-Eich, Studien zu Liedern von Haas-Schülerinnen (Mitt. JHG Nr. 31, Jg. 1960),  
  S. 6 – 11. 
 110 Vgl. Busch, Die Orgelmusik der Schüler Regers II, in: Ars Organi 1987, Jg. 35,  
  S. 95/96. Busch datiert Kochs Studienbeginn in Leipzig auf 1905, dagegen spricht sein 

Sohn Johannes H. E. Koch (geb. 1918) in der Vita seines Vaters von 1904 
(Veröffentlichungen im Carmina Musikverlag Hamburg). 

 111 Vgl. Johannes H. E. Koch, Hermann Ernst Koch zum 100. Geburtstag, in: MuK 1985,  
  Jg. 55, S. 259. 
 112 Von Johannes H. E. Koch im Carmina Musikverlag Hamburg veröffentlicht, als Abschrift 

vom Manuskript (Lydia Reiske) vervielfältigt. 
 113 Vgl. Anm. 108, S. 252/253, dazu: Anton Würz, Art. Rüdinger, in: MGG 11,  
  Sp. 1068/1069. 
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 114 Artur Kalkoff, Das Orgelschaffen Max Regers. Im Lichte der deutschen 
Orgelerneuerungsbewegung, Kassel 1950, S. 75/76. In seinem Schlußteil befaßt sich 
Kalkoff mit der engeren Regerschule, deren Namen er nennt: Haas, Hasse, Keller, Grabner, 
Rüdinger, Unger, Landmann, Fritz Lubrich, Hoyer; Karl Hasse spricht er besondere 
Verdienste um das Orgelerbe Regers zu. 

 115 Ebd. Rudolf Walter, Die Orgelkompositionen Fritz Lubrichs, in: Der Reger-Schüler Fritz 
Lubrich, 1888 – 1971 (Schriften der Stiftung Haus Oberschlesien, Bd. 6, hrsg. v. Peter 
Andraschke), Dülmen 1980, S. 38. Walter zählt zur „eigentlichen Orgelschule Regers“: 
Haas, Hasse, Grabner, Rüdinger, Landmann, Fritz Lubrich, N. O. Raasted,  

  S. Jemnitz, K. Hoyer und J. Weinberger. 
 116 Vgl. Anm. 115, S. 40. 
 117 Wolfgang Stockmeier, Vorwort zur Ausgabe a. a. O., Wolfenbüttel 1977. Ein erster 

Aufsatz über Leben und Werk Arno Landmanns (inkl. Werkverzeichnis) erschien in: Mitt. 
KEG 1987, Jg. 2, hrsg. v. Johannes Matthias Michel, S. 23 – 38. 

 118 Vgl. Mitt. MRI, H. 19, 1973, S. 50. 
 119 Vgl. Schreiber 1, S. 134. 
 120 Im Schreiben des MRI v. 14.2.2001 (Jürgen Schaarwächter) ist das o. a. Geistliche Lied als 

Teil des Nachlasses bekannt geworden; eine Erstfassung war als Chorlied komponiert.  
Vgl. Anm. 117, a. a. O., S. 38: Zwei weitere Gesänge (ohne Text) 1932. Der Nachlaß von 
Arno Landmann ist soeben dem Max-Reger-Institut überlassen worden, in dem sich nahezu 
sämtliche Geistlichen Lieder für Singstimme und Orgel (z. T. Klavier, zusätzlich 
Violoncello) befinden. Das im Sinne des Orgelliedes der Reger-Schule bedeutendste op. 1 
Nr. 1 (1908) wird vorgestellt. Weitere Geistliche Lieder: Geistliches Abendlied für Sopran 
(Tenor) und Klavier oder Orgel (1905); Traugesang op. 8 für Singstimme mit Orgel- oder 
Klavierbegleitung, Cello-Solo, Cello-Streichquartett oder gemischten Chor  

  ad. lib. (1917); Fünf Gesänge op. 21 (1932); Zwei Gesänge op. 28 für Singstimme und 
Orgel (1935). 

  Schreiben des MRI vom 24.7.2001 (Jürgen Schaarwächter). 
 121 H. J. Busch datiert Lubrichs Studienbeginn bei Reger auf 1907 (Ars Organi 1987, siehe 

auch Anm. 110). Er kann damit nur den ersten Kontakt im Breslauer Konzert gemeint haben 
(a. a. O. S. 283 �  Kap. 8.8.) 

 122  Vgl. Anm. 116, S. 42. 
 123 Im Schreiben vom 11.7.2001 wurden mir vom Arbeitskreis Schlesische Musik e. V. 

(Bernward Speer) aus dem Nachlaß die derzeit verfügbaren Drei geistlichen Gesänge 
(1970) übersandt; vom MRI erhielt ich das Manuskript des Geistlichen Liedes So ruhig 
geh´ ich meinen Pfad für Solo, Viola und Orgel (Brief v. 6.6.2001). 

 124 Vgl. Gerhard Kaschner, Der Musiker Franz Ludwig, in: Münster – Blickpunkte 3.2., 
Münster 1956, S. 7. Sämtliche Informationen dieser Schriftenreihe Das schöne Münster 
(1929) zu Franz Ludwig stammen aus der Nachlaßverwaltung von Paula Gräfin 
Rességuier, einer Schülerin von Ludwig. 

 125 Vgl. Anm. 4, S. 12. 
 126 Über den Ludwig-Schüler Harry Höfer (Brief vom 1.9.1999 an Karin Führich, 

verantwortlich für den Franz-Ludwig-Kreis und das Franz-Ludwig-Haus in Münster) 
waren alle Kopien der handschriftlichen Liedkompositionen zu erhalten; teilweise liegt sein 
Material heute in der Bibliothek der Wilhelms-Universität. 

 127 Vgl. Anm. 125, S. 7/8. 
 128 A. a. O., Brief von Jan Hora (18.1.2000). 
 129 Bohumír St dro , Weinberger, in: MGG 14, Sp. 401/402. 
 130 Es existiert ein zweiter Titel: Georg Vogel: „ Auf dem Weg nach Emmaus“  – Geistliche 

Lieder, hrsg. v. J. Waitz, Darmstadt 1896, Göttingen 1898, in: Mschr. f GKK 1997/98,  
  Jg. 2, S. 295. 
 131 Gerhard Heldt, Hermann Ungers Klavierlieder. Versuch einer Standortbestimmung des 

deutschen Liedes nach Max Reger, in: Reger-Studien 1. Festschrift für Ottmar Schreiber, 
hrsg. v. S. Popp und G. Massenkeil (Schriftenreihe des MRI, Bd. 1), 1978, S. 135. 
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 132 Oliver Hilmes, Karl Hoyer 1891 – 1936, in: MuK 1996, Jg. 66, S. 291. 
 


