




or decades, a reverential attitude towards the original text and sonority has banished

transcriptions of any kind fiom the concert hall. A hundred years ago, on the other

hand, in an age before LP records and CDs, the situation was wholly different. For

people who did not live in a major musical centre, transcriptions were ofien the only means

of becoming acquainted with new works and, even in the major centres, large-scale works

were disseminated more readily in reductions fbr piano four hands or chamber ensemble.

The symphonies of Ludwig van Beethoven became popular in piano arrangements by Franz

Liszt, and the symphonies of Anton Bruckner had to conquer the concert hall in the form of

piano reductions.
It is no surprise, therefore, that the young Max Reger (1873-1916), who grew up in the

small town of Weiden in Oberpfalz, encountered the music of Richard Wagner in this form.

As a thirteen-year-old, Reger bought a copy of 1soldes Liebestttd in Liszt's transcription; he

moaned about its difficulty but eventually mastered the piece. Following this, he acquired

piano versions of other works by Wagner and then, two years later, a wealthy relative gave

him the opportunity to experience performances of Die Meistersinger and Parsifal at

Bayreuth, conducted by the legendary Wagnerians Felix Mottl and Hans Richter. For a boy

of lifteen, who had never before experienced the sound of a large orchestra, the impression

must have been overwhelming. It made him decide to become a composer, and prompted

him, full of enthusiasm but without having received any specilic training as a composer, to

commit a 120-page ONerture for large orchestra to paper. Although he later destroyed this

first attempt, its complete indebtedness to Wagner is shown by the comment made by his

future teacher.  the musicologist  Hugo Riernatrn:  'Bayreuth is  poison for  h im! 'Reger 's

further development as a composer was determined by Riemann's utmost efforts to steer him

onto a Brahmsian course and to tum him into a guarantor of absolute music in the tradition

of  the ' three great  Bs'  (Johann Sebast ian Bach, Ludwig van Beethoven and Johannes

Brahms). Nevertheless, as long as he lived. there remained a degree of tension between his

original affinity and a conscious attempt to avoid talling too much under Wagner's spell.

Therefore - even though it is quite unlike music drama, a genre he ignored both as a

composer and as a performer - Reger's musical style displays Wagnerian elements. His

chromatic harmonies with their softly shifting modulations. the musical prose of his melo-

dies and the programmatic nature of his chorale fantasies for organ are all based on Wagner,



whom he recognized as both a pinnacle of achievement and a great danger. He saw how

Wagner, the 'musical Satan', threatened the originality of many composers of his generation,

tuming them into powerless epigones, and he drew the conclusion that: 'Wagner must be

overcome - in such a manner that we inwardly assimilate his advances and his eminent
values, but then move as far away from him as possible!' (letter to Theodor Kroyer, 26th
December 1902). In a letter to Hermann Bischoff he made himself even clearer: 'I am an
ardent Wagnerian - all the same, I do not stand as closs as usual to thrs huge, huge mountarq
or summit, that Wagner is; but for this very reason I am perhaps better able to recognize the
colossal size and height of this Wagner peak... Please forgive this excursion into the area of
the German-Austrian Alpine Society!' (1Oth February 1906).

More than any other composer of his generation, Reger devoted a large proportion of his all
too brief creative career to arrangements. There are many reasons for this. At first he was
driven by economic necessity to make piano reductions of now-forgotten operas and to
undertake other similar commissions. After his conservatory studies (which he accomplished
at a breathtaking pace), however, the arrangements took on a wholly different dimension:
they became a central part of his own private study process, a way of getting to know the
works of his predecessors, with all their nuances, much more thoroughly than any theoretical
analysis permitted. At first there were transcriptions of Bach - early documents of his great
lifelong admiration for the 'musical Godfather'; soon, however, he worked his way forwards
to his contemporaries, transcribing music by such figures as Johannes Brahms, Hugo Wolf,
Franz Liszt, and Johann and Richard Strauss. For Wagner alone, however, we search in vain.

There are other reasons why Reger continued to write arrangements, even when he was
an established composer with widely admired technical ability, who could create something
unmistakably individual yet still rooted in tradition. In part he wanted thus to enlarge the
choice of repertoire for his concerts, which took him - first as a pianist and later also as a
conductor - throughout Germany and to the neighbouring countries. In part, too, the reasons
were deeper, almost therapeutic: at times of crisis transcriptions served as 'writing exer-
cises', helping him to break through the whirl of thoughts that constantiy surrounded his own
new works. For this reason his transcriptions were always written in parallel with original
works.



The impulse for the Wagner transcriptions came from outside. Henri Hinrichsen, owner of

the renowned Leizig publishing house of C.F. Peters, anticipated the Wagner year of 1913

well in advance. l9l3 was not only the centenary of Wagner's birth, but also the thirtieth

anniversary of his death - and therefore, according to the law of the time, the end of copy-

right on his music: with effect from lst January 1914, arrangements of Wagner's works

could appear even without the consent of the original publisher or of Bayreuth. As early as

1906, Hinrichsen had asked Felix Mottl to provide piano reductions of all Wagner's music

dramas by 1914. For other Wagner arrangements he managed to secure the services of Reger,

who answered eagerly in November 1909: 'So: I shall prepare for you the Meistersinger
prelude for piano two hands, and all of Wagner's overtures and preludes for piano four

hands. for "domestic use".'
When, during a performance of Tristan on 2nd July 1911, Monl collapsed and died, he

had already completed eight reductions. Concerned about the continuation of his Wagner

edition. Hinrichsen soon turned to Reger, who by then was already conductor designate of

the lamous Hofkapelle in Meiningen. Despite the extra work involved, the composer reas-

sured him in a letter dated 27th July 191 l: 'Please don't wory about the R. Wagner arrange-

ments; I shall deal with them as soon as I get to Meiningen (lst December).' At the end of

November he wrote to Hinrichsen: 'Please advise me os soon as possible exactly which

Wagner scores you will be giving me, and /roN I should arrange them: for one piano four

hands. or lbr ru,o pianoslbll hands! I am keen to set about this interesting task at the earliest

opportunity.' Reger, however, had underestimated his workload: his concert schedule, which

had been extremely busy for some years, assumed dangcrous proportions in Meiningen; he

rushed from podium to podium and could hencefbrth only find time to compose during the

summer holiday months.
Hinrichsen opted fbr the second type of arrangement - a decision of wide-ranging signi-

f icance:  what had or ig inal ly  been planned as music for 'domest ic use'was now, by the

choice of two pianos, transformed into pieces for the concert stage. Instead of being intended

fbr amateurs, it was now designed for professional musicians. This placed greater artistic

demands not only on the pertbrmers but also on the composer, whose creative task was now

to provide a virtuoso pianistic conversion, retaining as much as possible of lhe content and

meanin[ of the orisinal score. As a trained pianist who was also a technically skilful com-



poser, Reger was ideally qualified for this fascinating task.
There is a special reason why Reger began the series of transcriptions with the prelude to

Die Meistersinger: it was the lirst work by Wagner that he had performed as a conductor.
Some years later he explained to his publisher, N. Simrock, what had attracted him about it:
'Think of the sonic splendour of the Meistersinger pre|ude, which is quite simple in its orch-
estral requirements. The idea alone creates the intensification, not any sort of blobs oJ
colourt' (26th May 1915). His extremely individual interpretation of this prelude - which
was acclaimed by public and critics alike, and which he usually placed as the final item in his

orchestral concerts - laid special emphasis upon these moments. The critics found the inter-
pretation 'extremely original in articulation, and splendidly colourful', 'with a power and
vividness that were unique', 'in tempo and, especially, in the emphasis placed upon indi-
vidual instruments, highly original'; and we can assume that the conversion process took full
account of such moments.

When Reger finally found the time to make the piano arrangement - in the mountains
near Berchtesgaden in the summer holidays of 1912 - he knew every detail of the original,
so work progressed smoothly. As his friend Fritz Stein explains: 'In the evenings, after our
meal, Reger works on a two-piano transcription of the Meistersinger prelude; when a page is
ready, he carries on working onthe RomischerTriumphgesar?g until the ink is dry, pauses for
a moment to tell a joke - all the while keeping up a conversation with me.' Nevertheless,
Hinrichsen had to wait until the summer break in 1913 for the next manuscript, the Tann-
hduser overlure, which Reger had previously studied in depth and performed at numerous
memorial concerts with the Meiningen orchestra during the Wagner year 1913.

The start of the new concert season again intemrpted work on the transcriptions; how-
ever, in February 1914 the over-exploitation of his energies led to a physical and mental
collapse which forced Reger to give up his post as conductor of the Hofkapelle. During his
period of convalescence, transcriptions of the most varied kinds assumed great importance,
whilst the Mozart Variations for orchestra, among the bestknown of Reger's works, were
'haunting'him. In May 1914, therefore, while recuperating in Berchtesgaden, Reger was
able to complete the remaining transcriptions from Tristan and Die Walkiire. Unlike the other
works, neither Wotans Abschied nor the Feuerzauber had previously been performed under
his baton.



Reger's transcriptions are notable for their respectful approach to the source material; as

far as possible he retains the compositional substance of the original and tries to convey its

sonic splendour, mood and atmosphere by pianistic means. Merely a faithful reproduction of

the thematic lines and chords of the original would have been insufficient fof this purpose;

the task demanded a spacious dramatic instinct, with a grasp not only of the nuances and

musical subtleties but also of the emotional qualities of the original. As with a free inter-

pretation, he had to convey not only the letter but also the spirit of the source material. From

the wealth of complex 1ines, Reger - in a wholly individual way - separates the essential

from the trivial. He goes to great lengths to provide transparency, emphasizing the main mel-

odic lines vividly whilst at the same time bringing tension to the supporting lines by means

of phrasing and accentuation. He achieves instrumental colour by careful choice of register

and by articulation that is susceptible to modulation, and supports the performers' musical

imagination by refening to the original instruments in the scores. His own pianistic tech-

nique supplied ingenious, ben legato phrasing. a legendary feather-light leggiero and full-

blootled /ortissino chords and octave passages. The result is full of excitement and comes

close to the ideal offaithfulness to the score. tone colour and fullness ofexpression; it makes

it plain that Reger knew his Wagner well.

Much the same holds true for the one arrangement on this CD that is not by Reger -

probably because the work in question did not appear on Hinrichsen's 'wants list'. The tran-

scription of the Bacchanale from Tannhciuser was made by the slightly older French com-

poser Paul Dukas (1865-1935) who, like Reger, was a master of the craft of composition

and who likewise passed on his knowledge to a multitude of students. Although from an

early age he remained more closely linked to Bayreuth and music drama than Reger, he also

had the highest regard for the innovations of his friend Debussy. The great colour and rich-

ness of his scores reveal him to be a virtuoso orchestrator. If we compare his transcription of

the Bacchanale with those by Reger, he seems to have striven more towards merging and

blending effects.

Reger himself never played his transcriptions and, to this day, no complete performance of

them is known. The reasons lie less in their great complexity - which, as this premidre



recording demonstrates, can be overcome by the high standard of modem piano playing -

than in the power of what we are accustomed to hearing, which leaves no space for the play
instinct. What is required is a more open-minded audience, willing to experiment and to
agree with the opinion of a Heidelberg critic who, after hearing Reger conduct the Meister-
slnger prelude. wrote: 'I forgot the Meistersinger prelude that I have otherwise come to
know and love, and derived joy from the Regerian sonic splendour.'
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ahrzehntelang hat die Verehrung von Urtext und Originalklang Bearbeitungen aller Art
aus dem Konzertsaal verbannt. Vor 100 Jahren dagegen, als es weder Schallplatten noch
CD's gab, war dies giinzlich anders. Lebte man nicht in einer der Musikmetropolen, so

boten Transkriptionen oft die einzige Mdglichkeit, neue Werke kennenzulernen; und selbst
dort fanden groBbesetzte Werke in 4hiindigen oder kammermusikalischen Redukrionen
leichter Verbreitung. Ludwig van Beethovens Symphonien wurden in der Klavierbearbeitung
Franz Liszts populiir, Anton Bruckners Symphonien muBten sich als Klavierauszug die Kon-
zertsdle erobem.

So ist es kein Wunder, daB auch der junge Max Reger (1873-1916), der im kleinstlidtischen
Weiden in der Oberpfalz aufwuchs, die Werke Richard Wagners auf diese Weise kennen
lemte. Als l3jiihriger kaufte er sich Isoldes Liebestod in der Klaviertranskription von Liszt,
stdhnte iiber die Schwierigkeit, bif3 sich aber doch durch; in der Folge erarbeitete er sich
weitere Wagner-Werke auf dem Klavier, bis er zwei Jahre darauf durch einen reichen Ver-
wandten die Gelegenheit erhielt, in Bayreuth Auffiihrungen der Meistersinger und des Parui-

fal tnter den legendiiren Wagnerdirigenten Felix Mottl und Hans Richter zu erleben. Der
Eindruck muB fiir den l5jlihrigen, der nie zuvor den Klang eines groBen Orchesters erlebt
hatte, iiberwaltigend gewesen sein. Er weckte in ihm den EntschluB, Komponist zu werden,
und lieB ihn voller Begeisterung eine l20seitige Ouvertiire fiir groBes Orchester zu Papier
bringen, ohne zuvor gezielten Kompositionsunterricht genossen zu haben. Obwohl er diesen
Erstling spater vemichtete, ist dessen vcillige Wagnerabhiingigkeit durch den Kommentar
seines kiinftigen Lehrers, des Musikwissenschaftlers Hugo Riemann, belegt: ,,Bayreuth ist
Gi f t  f i i r  ihn!"  Daf i  Riemann w?ihrend der Ausbi ldung sein Mogl ichstes tat ,  Reger auf
Brahms'sche Pfade zu lenken und zum Garanten einer absoluten Musik in der Nachfolge der
,,drei groBen B's" Johann Sebastian Bach - Ludwig van Beethoven - Johannes Brahms auf-
zubauen, bestimmte seine weitere Entwicklung. Doch blieb die Spannung zwischen ursprtjng-
licher Aflinitiit und einem bewuBten Gegensteuern, um nicht zu sehr in Wagners Bann zu
geraten, lebenslang bestehen

So fagt Regers musikalische Handschrift trotz seiner Ferne zum Musikdrama, dem er
weder als Komponist noch als Intelpret Beachtung schenkte, manch Wagnersche Ziige: seine
chromatische Harmonik mit ihren weichschiebenden Modulationen. die musikalische Prosa
seiner Melodik und die musikprogrammatische Anlage seiner Choralfantasien fiir Orgel
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fuBen auf Wagner, den er als Gipfel, zugleich jedoch als groBe Gefahr erkannte. Er sah, wie

der ,,Musiksatan" Wagner viele seiner Generation in kraftlose Epigonen verwandelte und

ihre kiinstlerische Originalitiit bedrohte und zog das Fazit: ,,Wagner muB iiberwunden
werden derart, daB wir seine Fortschritte, seine eminenten Werte uns innerlich zu eigen

machen, dann aber m6glichst weit von ihm wegl" (26.12.1902 an Theodor Kroyer). Noch

anschaulicher wurde er im Brief an Hermann Bischoff: ,,Ich bin gliihender Wagnerianer -

allerdings. ich stehe diesem rieslgen, riesig,en Berge resp. Gipfelpunkt Wagner nicht so nahe,

wie iiblich, bin aber gerade dadurch vielleicht ntehr im Stande die kolossale Gr6Be und H<jhe

dieses Gipfelpunktes Wagner zu erkennen... Verzeihen Sie diesen Ausflug in das Gebiet des

deutsch-iisterreischischen Alpenvereins ! " ( I 0.2. 1 906)

Wie kein zweiter Komponist seiner Generation hat Reger einen groBen Teil seiner knappbe-

messenen Schaffenszeit in den Dienst von Bearbeitungen gesteilt. Die Griinde hierfiir sind

vielfiiltig. In der Friihzeit war es wirtschaftliche Not, die ihn Klavierausziige heute ver-

gessener Opern und iihnliche Auftragsarbeiten anfertigen lieB. Nach AbschluB seines in

atemberaubendem Tempo absolv ier ten Konservator iumsstudiums erhie l ten die Bear-

beitungenjedoch eine ganz andere Dimension: Sie wurden zum zentralen Bestandteil seines

Selbststudiums, mit denen er die Werke der Vorgiinger weit griindlicher in all ihren Fein-

heiten kennenlernte als durch theoretische Analysen. Am Anfang standen Bach-Bear-

beitungen - friihe Dokumente seiner lebenslangen groBen Verehrung fiir den ,,Musikgott-
vater": doch bald schon arbeitete er sich bis at den Zeitgenossen vor und transkribierte

Johannes Brahms, Hugo Wolf, Franz Liszt, Johann und Richard Strauss u.a. Nur Wagner

suchen wir lange vergebens.
DaB Reger auch spriter - als Komponist mit einer allseits bewunderten Technik, der auf der

Tradition aufbauend unverwechzelbar Eigenes formte - weiterhin Bearbeitungen schrieb, hat

andere Grijnde. Teils wollte er mit ihnen das Repenoire seiner Konzerte erweitem, die ihn zu-

niichst als Pianist, spater auch als Dirigent durch Deutschland und die Nachbarstaaten fiihrten.

Teils gab es tiefere, fast schon therapeutische Griinde; sie waren ihm ,,Schreibiibungen" in

Krisenzeiten. die ihm halfen, den Strudel der Gedanken, die permanent um neue, eigene

Werke kreisten. zu durchbrechen. Stets entstanden daher Bearbeitungen paralell zu Original-

werken.
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Den AnstoB zu seinen Wagner-Transkiptionen bekam Reger von auBen. Henri Hinrichsen,

der Besitzer des renommierten Leipziger C.F. Peters-Verlags sah weitsichtig das Wagner-

Jahr 1913 kommen, in dem nicht nur des 100. Geburtstags, sondem auch des 30. Todestags
gedacht wurde, mit dem nach damaligem Recht die Schutzfrist ablief: vom 1. Januar 1914 an

durften Wagners Werke folglich auch ohne Zustimmung des Originalverlags oder Bayreuths
in jeder Bearbeitung erscheinen. Schon 1906 hatte Hinrichsen daher Felix Mottl beauftragt,

bis 1914 Klavierausztige aller Wagnerschen Musikdramen anzufertigen. Fiir weitere Wagner-
Bearbeitungen gewann er Reger, der im November 1909 bereitwillig antwortete: ,,Also: ich
mache lhnen das Meistersingervorspiel 2 hAndig u. siimtliche Wagner'sche Ouvertijren bzw.
Vorspiele 4 handig zum ,Hausgebrauche'."

AIs Mottl am 2. Juli 1911 wiihrend einerTristan-Aufftihrung zusammenbrach und starb,
waren 8 Ausziige von ihm vollendet. Um den Fortgang seiner Wagner-Edition besorgt,
wandte sich Hinrichsen bald darauf an Reger, der zu dem Zeitpunkt bereits designierrer
Kapellmeister der beriihmten Meininger Hofkapelle war. Doch trotz der zusiitzlichen
Aufgabe beruhigte ihn der Komponist: ,,Wegen der R. Wagnerbearbeitungen seien Sie bitte
ohne Sorge;  ich werde dieselben sofor t  in Meiningen (1.  Dec.)  in Angr i f f  nehmen"
(27.7.1911). Noch Ende November 1911 schrieb er Hinrichsen: ,,Bitte, theilen Sie mir doch
baldigst mrt, welche Partituren von Wagner Sie mir geben u. n le ich da bearbeiten soll: fiir -1
Klavier zu 4 Hiinden oder fiir 2 Klaviere zu 4 Hiinden! Ich m6chte baldigst an diese inte-
ressante Aufgabe gehen". Doch inte sich Reger mit der Einsch2itzung seiner neuen Pflichten.
Sein seit Jahren schon extrem dichter ,,KonzertFahlplan" sollte in Meiningen befuohliche
Formen annehmen; von Podium zu Podium hetzend konnte sich Reger ki.infiig der Komposi-
tionsarbeit nur noch in den freien Sommermonaten widmen.

Hinrichsen bat um die zweite Bearbeitungsart - eine weitreichende Entscheidung, machte
doch die Transkription ftr zwei Klaviere aus der urspriinglich geplanten Musik zum ,,Haus-
gebrauche" nun Konzertstilcke fi.ir das Podium, die sich nicht an Laien, sondem an Berufs-
musiker richteten. Htihere ktnstlerische Anspriiche stellten sich dadurch nicht nur dem Inter-
preten, sondem auch dem Komponisten, dessen schripferische Aufgabe eine virtuos-pianis-
tische Umsetzung bei m6glichst vollstiindiger Beibehaltung des Partitur-Inhalts und -Gehalts

sein muBte. Als ausgebildeter Pianist, aber auch als handwerklich-perfekter Komponist,
brachte Reger fiir diese reizvolle Aufgabe die idealen Vorausserzungen mit.
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DaB Reger die Reihe der Transkriptionen mit dem Vorspiel n den Meistersmgern
begann, hat eine besondere Bewandnis; es war das erste Werk Wagners, an das er sich als
Dirigent gewagt hatte. Was ihn daran reizte, beschrieb er Jahre spdter seinem Verleger N.
Simrock: ,,Denken Sie an die Klangpracht des Meistersingervorspiels, das in Orchester-
besetzung ganz einfach ist! Die ldee bringt alleinig die Steigerung - nicht irgend welche
Farbenklexel" (26.5.1915). Seine h6chst eigenwillige und von Publikum wie Kritik gefeierte
Interpretation dieses Vorspiels, das er in seinen Orchesterkonzerten meist als kr6nenden Ab-
schluB plazierte, arbeitete genau diese Momente heraus. ..Uberaus originell in der Artikula-
tion und farbenpriichtig", ,,mit einer Kraft, mit einer Plastik, die einzig war", ,,im Tempo und
besonders in der Betonung einzelner Instrumente durchaus originell" lauteten die Kritiken,
und man kann sich denken, daB auch die kompositorische Umwandlung diesen Momenten
Rechnung trug.

Als Reger in den Sommerferien l9l2 in den Bergen bei Berchtesgaden endlich dieZeit
ftr die Ubertragung fand, kannte er das Original in allen Einzelheiten, so daB ihm die Arbeit
leicht von der Hand ging. Sein Freund Fritz Stein berichtete: ,,An den Abenden schreibt
Reger nach Tisch jeweils an einer 2klavier. Bearbeitung des Meistersingervorspiels; ist der
Bogen f'ertig, so schreibt er, bis er trocken, am ,Riimischen Triumphgesang' weiter, macht
dazwischen einen Witz - und das alles. wiihrend wir uns nebenbei unterhalten." Dennoch
mulSte Hinrichsen bis zur Sommerpause 1913 auf das niichste Manuskript, die Tannhduser-
ourertiire, warten, die Reger zuvor in zahlreichen Gedenkkonzerten des Wagner-Jahres 1913
mit der Meininger Hofkapelle aufgefiihrt und intensiv studiert hatte.

Die einsetzende Konzertsaison unterbrach emeut die Fortsetzung; doch fiihrte der Raub-
bau der Kriifte im Februar 1914 zu einem kdrperlichen und seelischen Zusammenbruch, der
Reger zwang, seine Stellung als Hofkapellmeister aufzugeben. In der Rekonvaleszens
gewannen Bearbeitungen unterschiedlichster Art groBes Gewicht, wiihrend gleichzeitig die
Mozart-Variationen fiir Orchester, wohl eins der bekanntesten seine Werke, in Regers Kopf

,,spukten". So konnte Reger im Mai l9lzl wiihrend der Nachkur bei Berchtesgaden auch die
restlichen Transkriptionen zt Tristan und Walkiire erarbeiten. Im Gegensatz zu den iibrigen
Stiicken hatte er Wotans Abschied und Feuerzaubel nie zuvor dirigiert.

Regers Ubertragungen zeichnen sich durch eine ehrfiirchtigen Umgang mit der Vorlage
aus, die er in ihrer kompositorischen Substanz weitmijglichst erhiilt und deren Klangpracht.



Stimmung und Atmosphiire er mit pianistischen Mitteln umzusetzen sucht. Fir dieses Ziel

geniigt nicht eine partiturgetreue Wiedergabe von Linienfiihrung und Akkordik, sondem es

verlangt nach einer groBrhumigen Dramaturgie, die die Feinheiten und Klangschattierungen,

aber auch die emotionalen Qualitdten des Originals erfa8t und wie in einer freien Intetpreta-

tion nicht nur den Buchstaben, sondem auch den Geist der Vorlage deutet. Aus der Ftille des

komplexen St immengewebes scheidet  Reger -  in durchaus personl icher Sicht  -  das

Wichtige vom Unwichtigen, bemiiht sich um Transparenz, indem er die Hauptmotive

plastisch hervorhebt, durch Phrasierung und Akzentuierung aber auch Spannung in die

Nebenlinien bringt. Instrumentale Fiirbung erreicht er durch sorgfAltige Lagenwahl und

modulationsftihige Artikulation, wobei er die Klangvorstellung der Interpreten mit Angaben

zu den Originalinstrumenten unterstiitzt. Aus der eigenen Klaviertechnik stammen eine aus-

gekliigelte und ben legato gefihrte Phrasengestaltung, ein schon legendiires federleichtes

Leggiero ebenso wie vollgriffige /ortisslno-Akkorde und Oktavpassagen. Das spannungs-

geladene Ergebnis kommt der ldealforderung nach Partiturtreue, Klangfiirbung und Aus-

drucksdichte nahe und macht offenbar, daB Reger seinen Wagner gut gekannt hat.

Ahnliches gilt fiir die einzige Bearbeitung auf dieser CD, die nicht aus Regers Feder stammt,

wahrscheinlich aus dem einfachen Grund, weil sie nicht auf Hinrichsens Wunschliste ge-

standen hatte: Die Transkription des Bacchanal aus dem Tannhciuser schrieb Regers um nur

wenige Jahre iilterer franz6sischer Kollegen Paul Dukas (1865-1935), der wie Reger im

Besitz einer vollendeten Kompositionstechnik war, die er wie dieser an eine groBe Zahl von

Schiilem weitergab. Enger als Reger blieb er Bayreuth und dem Musikdrama seit serner

Jugend verbunden, schdtzte aber auch die Neuerungen seines Freundes Debussy. Seine Parti-

turen zeichnen ihn in ihrem Farbenreichtum als virtuosen Instrumentator aus. Vergleicht man

seine Bearbeitung des Bacchanal mit Regers Transkriptionen, so scheint er im Klang mehr

nach Mischungs- und Verschmelzungswirkungen zu streben.l

Reger selbst hat seine Ubertragungen nie gespielt und bis heute ist keine vollstiindige Auf-

fiihrung bekannt. Der Grund liegt weniger in ihrer groBen Komplikation, die sich, wie die

vorliegende Ersteinspielung zeigI, auf dem hohen Niveau heutiger Klaviertechnik iiber-

winden liiBt, als vielmehr in der Macht der Hiirgewohnheit, die dem Spieltrieb keinen Raum



liiBt. Gesucht ist also das aufgeschlossene Publikum, das zu Hcirexperimenten bereit ist und

sich dem Standpunkt eines Heidelberger Kritikers anzuschlieBen, der nach Regers Dirigat

des Meistersingervorspiels schrieb: ,,Ich vergaB das Meistersingervorspiel, wie es mir sonst

lieb und wert geworden, und freute mich an der Regerschen Farbenpracht."
@ Susanne Popp 1999

M ax- Re g e r- I nstitut K ar I sruhe

Yukie Nagai wurde in Tokyo geboren und begann im Alter von sechs Jahren Klavrer zu

spielen. Ihre musikalische Ausbildung erhielt sie an Staatlichen Hochschule ihrer Heimat-

stadt, wo sie 1973 den Master of Music degree erlangte. Danach vervollstSndigte sie ihr

Studium bei Hans Leygraf am Mozarteum in Salzburg sowie bei Wilhelm Kempff in Posi-

tano. 19'7'7 gewann sie den internationalen Wettbewerb in Genf, auBerdem wurde ihr der

Sonderpreis fi.ir die beste Debussy-Interpretation zugesprochen. Seither tritt sie mit groBem

Erfolg auf in Klavierabenden, als Solistin mit Orchester (u.a. London Philharmonic Orches-

tra, Royal Philharmonic Orchestra, Swedish Radio Symphony Orchestra, I'Orchestre de la

Suisse romande, etc. unter Dirigenten wie z.B. Vemon Handley, Rafael Friihbeck de Burgos,

Vladimir Fedoseyev, Okko Kamu, Jun'ichi Hirokami, etc.), in Kammermusikkonzerten, wie

auch im Rundfunk und Fernsehen in verschiedenen europziischen Liindem und in Japan. Sie

macht regelmliBige Aufnahmen fi.ir BIS.

Dag Achatz wurde in Stockholm als Sohn einer schwedischen Mutter und eines Wiener

Vaters geboren, die Musiker waren. Im Alter von acht Jahren trat er in das Konservatorium

von Genf ein und erhielt dort zehn Jafue spiiter sein Diplom mit Auszeichnung der Jury. Er

setzte dann seine Studien mit Greta Eriksson in Stockholm, Guiso Agosti in Siena, Suzanne

Roche und Vlado Perlemuter in Paris fort. Er war erster Preistr2iger beim Wettbewerb Maria

Canals in Barcelona und Laureat beim Wettbewerb des Bayerischen Rundfunks in Miinchen

und im Wettbewerb Viotti in Vercelli. Dag Achatz gab in iiber zwanzig Liindern Konzerte,

darunter in bedeutenden Stiidten wie London, Paris, Beriin, New York und Moskau. Er

spielte als Solist bei verschiedenen Orchestern und wurde zum Montreux Festival, zum

Miinchner Klaviersommer, nach Aix-en-Provence und zum Savonlinna-Festival eingeladen.

Dag Achatz gab auch Meisterkurse in Frankreich, Schweden, Japan und in der Schweiz und



war Mitglied des Preisrichterkollegiums bedeutender Wettbewerbe. Seine Transkriptionen

fiir Klavier vom Frilhlingsopfer, der Feuervogelsuite von Strawinsky (BIS-CD-188) und den

Symphonischen Trinzen aus der West Side Story von Leonard Bernstein erschienen auf

Platten, welche von der internationalen Presse sehr lobend hervorgehoben wurden. Der

Meister war so beeindruckt, daB er Dag Achatz vorschlug, auch sein Ballett Fancy Free
(BIS-CD-352) fiir eine Plattenaufnahme zu tibertragen. Dag Achatz lebt in der Schweiz und
unterrichtet Klavier und Kammermusik in Genf und Lausanne. Er macht regelmiiBige Auf-
nahmen ftir BIS.



flendant des ddcennies. une attitude r6v6rentielle envers le texte et la sonorit6 originale

l/ a banni tout genre de transcription de la salle de concert. Il y a cent ans, d'un autre
I cote, alors que ies disques n'existaient pas encore, la situation 6tait totalement diff6-
rente.  Pour les gens qui  ne v ivaient  pas dans ,n aan,ra musical  importanr.  les t ranscr ipt ions

dtaient souvent le seul moyen de connaitre de nouvelles cuvres et, m6me dans les centres

importants, les grandes euvres 6taient diss6min6es plus facilement dans des r6ductions pour

piano b quatre mains ou ensemble de chambre. Les symphonies de Ludwig van Beethoven

devinrent populaires dans des arrangement\ pour piano de Franz Liszt et les symphonies

d'Anton Bruckner durent gagner la salle de concert sous la forme de rdductions pour piano.

C'est pourquoi il n'est pas surprenant que le jeune Max Reger (1873-1916), qui grandit

dans la petite ville de Weiden en Bavidre, dans le Haut-Palatinat, rencontra la musique de
Richard Wagner sous cette forme. A l3 ans, Reger acheta une copie de Isoldes Liebestod

dans la transcription de Liszt; il bougonna devant sa difflcultd mais il flnit par maitriser la
pidce. Aprbs cela, il acquit les versions pour piano d'autres ceuvres de Wagner puis, deux ans
plus tard, un riche parent lui donna la chance d'entendre Die Meistersinger et Parsrful ii

Bayreuth sous la direction des wagn6riens ldgendaires Felix Mottl et Hans Richter. Pour un

galEon de l5 ans qui n'avait pas fait I'exp6rience du son d'un grand orchestre, I'impression a

d0 6tre renversante. Elle le ddcida d devenir compositeur et le poussa d mettre sur papier une

Ouverture de 120 pages pour grand orchestre: il 6tait plein d'enthousiasme mais n'avait pas

reEu I'instruction n6cassaire pour composer. Quoiqu'il d6truisit plus tard ce premier essai. sa

dette compldte envers Wagner est montr6e par le commentaire pass6 par son professeur i
venir, le musicologue Hugo Riernann: "Bayreuth est du poison pour lui!" Le d6veloppemerrt

subs6quent de Reger comme compositeur fut d6termin6 par les plus grands efforts de Rie-

mann de le diriger du c6t6 de Brahms et d'en faire un garant de la musique absolue dans la

tladition des "trois grands B" (Johann Sebastian Bach. Ludwig van Beethoven et Johannes

Brahms). Toute sa vie cependant, un degrd de tension resta entre son affinit6 originale et un

essai conscient d'6viter de trop tomber sous le charme de Wagner.

C'est pourquoi mOme s'il diffdre du drame musical, un genre qu'il ignora conlme com-

positeur et ex6cutant - le style musical de Reger montre des 6l6ments wagn6riens. Ses har-

monies chromatiques avec leur modulations changeant doucement. Ia prose musicale de ses

m6lodies et la nature ir programme de ses fantaisies chorales pour orgue sont toutes bas6es

I



sur Wagner qu'il reconnut comme un sommet de r6ussite et un grand danger. Il vit comment

Wagner, "le Satan musical", menagait I'originalit6 de plusieurs compositeurs de sa g6n6ra-

tion, en en faisant de faibles 6pigones, et il tira la conclusion suivante: "Wagner doit Otre

battu - de manidre telle que nous assimilions int6rieurement ses progressions et ses valeurs

6minentes mais que nous nous en 6loignions ensuite le plus loin possiblel" (lettre d Theodor

Kroyer, 26 d6cembre 1902). Dans une lettre d Hermann Bischoff, il fut plus clair encore: "Je

suis un wagn6rien ardent - pourtant, je ne me tiens pos aussi prbs que d'habitude de cette

dnorme, lnorme montagne, ou sommet, qu'est Wagner, mais c'est juste pour cette raison que
je suis peut-6tre mieux en mesure de reconnaitre la grandeur colossale et la hauteur de ce pic

wagn6rien... Excusez, s'il-vous-plait, cette excursion dans le domaine de la Soci6t6 Alpine
germano-autrichienne!" ( I 0 f6vrier 1906).

Plus que tout autre compositeur de sa g6n6ration, Reger consacra une grande proportion de

sa carridre cr6atrice beaucoup trop brdve aux arrangements. Il y a plusieurs raisons pour cela.
D'abord, il 6tait pouss6 par la n6cessit6 6conomique de faire des rdductions pour piano

d'op6ras maintenant oubli6s et d'accepter d'autres commandes semblables. Aprds ses 6tudes
au conservatoire (qu'il acheva i une vitesse dpoustouflante), les arrangements prirent cepen-
dant une dimension tout autre: ils devinrent une partie centrale de son proc6d6 d'6tudes pri-

v6es, un moyen de connaitre les ceuvres de ses pr6d6cesseurs, avec toutes leurs nuances,
beaucoup plus profond6ment que permis par toute analyse th6orique. Il y eut d'abord des
transcriptions de Bach, les premiers documents de sa grande admiration d vie pour 1e
"parrain musical"; en peu de temps cependant, il fit son chemin parmi ses contemporains,
transcrivant la musique de figures comme Johannes Brahms, Hugo Wolf, Franz Liszt et
Johann et Richard Strauss. On cherchera cependant Wagner en vain.

I1 y a d'autres raisons pourquoi Reger continua d'6crire des arrangements m6me quand il
6tait un compositeur 6tabli e I'habilet6 technique largement admir6e, qui pouvait cr6er
quelque chose d'ind6niablement individuel et pourtant de toujours ancr6 dans la tradition. Il
voulait ainsi en partie 6largir son choix de r6pertoire pour ses concerts qui le menbrent -

d'abord comme pianiste et ensuite aussi comme chef d'orchestre - partout en Allemagne et
dans les pays avoisinants. En partie aussi, les raisons 6taient plus profondes, presque th6ra-
peutiques: en temps de crises, les transcriptions servaient "d'exercises d'6criture", lui aidant
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d se d6gager du tourbillon de pens6es qui entouraient constamment ses nouvelles ceuvres

propres. C'est pourquoi ses transcriptions 6taient toujours 6crites paralldlement d des euvres

originales.

L'impulsion pour les transcriptions de Wagner vinrent de I'ext6rieur. Henri Hinrichsen, pro-

pri6taire de la c6lbbre maison d'6dition C.F. Peters, pr6vut bien d I'avance I'ann6e de Wagner

191 3. 1913 ne marquait pas seulement le centenaire de la naissance de Wagner mais aussi le

30e anniversaire de sa mort et ainsi, selon la loi de l'6poque, la fin du droit d'auteur sur sa

musique; i partir du lerjanvier 1914, des arrangements des cuvres de Wagner pouvaient

sofiir mCme sans le consentement de l'6diteur original ou de Bayreuth. En 1906 d6jd, Hin-

richsen avait demand6 i Felix Mottl de fournir les r6ductions pour piano de tous les drames

musicaux de Wagner pour 1914. Pour d'autres arrangements de Wagner, il r6ussit dL s'assurer

des services de Reger qui r6pondit avec empressement en novembre 1909: "ainsi, je vas

pr6parer pour vous le pr6lude des Maitres Chantetu's pour piano i deux mains et toutes les

ouvertures et pr6ludes de Wagner pour piano d quatre mains, pour 'emploi domestique'."

Quand, au couts d'une ex6cution deTristan le juillet 1911, Mottl s'effondra et mourut, il

avait d6ji termin6 huit rdductions. Inquiet de la suite de son 6dition de Wagner, Hinrichsen

se rouma bient6t vers Reger qui, alors, 6tait d6jd le chef d'orchestre d6sign6 de la c6ldbre

Hofkapelle i Meiningen. Malgr6 le travail suppl6mentaire que cela impliquait, le composi-

teur le r6assura dans une lettre dat6e du 27 juillet 19ll: "Veuillez ne pas vous en faire pour

les arrangements de R. Wagner. Je vais m'en occuper dds que je serai d Meiningen (1et

d6cembre)." A la fin de novembre il 6crivit h Hinrichsen: "Veuillez me communiquer dds

que possible exactement quelles partitions de Wagner vous allez me donner et commenl ie
devrais les arranger: pour un piano h quatre mains ou deux pianos d quatre mains! J'ai hdte

de me mettre ir cette tAche int6ressante le plus vite possible." Reger cependant avait sous-

estim6 le poids de son travail: son agenda de concerts, qui avait 6t6 extremement rempli

pendant quelques ann6es, prit des proportions dangereuses d Meiningen; il courait de tribune

en tribune et ne pouvait plus trouver de temps pour composer qu'au cours des mois des

vacances d'616.
Hinrichsen opta pour le second type d'arrangement - une d6cision d'une trds grande im-

portance: ce qui avait originalement 6t6 pens6 comme de la musique pour "emploi domes-
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tique" dtait maintenant, vu le choix de deux pianos, transform6 en pibces pour la scdne de
concert. Plut6t que d'6tre destin6es aux amateurs, les pibces 6taient maintenant congues pour

des musiciens professionnels. Ceci posa des demandes artistiques plus grandes non seule-
ment aux exdcutants mais aussi au compositeur dont la tAche cr6ative 6tait alors de lbumir
une transfbnnation virtuose pour piano, gardant autant que possible le contenu et la signi-
fication de la partition originale. En sa qualit6 de pianiste rod6 et de compositeur techmque-
ment habile, Reger 6tait id6alement qualili6 pour cette tache fascinante.

Il y a une raison sp6ciale pourquoi Reger commenga la sdrie de transcriptions avec le
pr6lude aux Maitres Chanteurs: c'6tait la premidre cuvre de Wagner qu'il avait intelprdt6e
comme chef d'orchestre. Quelques ann6es plus tard, il expliqua iL son 6diteur, N. Simrock, ce
qui l'avait attir6 dans cette ceuvre: "Pensez A la splendeur sonique du pr6lude des Maitres
Chanteurs qui est assez simple dans ses exigeances orcheslrales. L'idie seule cr6e I'intensi-
ficatiori, et non pas quelque sorte de tache de couleurl" (26 mai l9l5). Son interpr6tation
extrCmement individuelle de ce pr6lude - qui fut salu6e par le public comme par les critiques
et qu'il plagait habituellement comme dernibre pibce dans ses concefis orchestraux - donnait
une intensit6 spdciale i ces moments. Les critiques trouvdrent l'interprdtation "d'articulation
extrCmemenl or ig inale et  a la couleur splendide",  "avec une puissance et  une v ivaci t6
uniques", "en tempo et, surtout, dans l'accent plac6 sur les instruments individuels, haute-
ment originale"; et nous pouvons croire que le proc6d6 de transformation prit ces moments
en entidre consid6ration.

Quand Reger trouva finalement le temps de faire I'arrangement pour piano - dans les
montagnes prbs de Berchtesgaden aux vacances d'6td de 1912 - il connaissait tous les d6tails
de I'original et l'cuvre progressa ais6ment. Son ami Frirz Stein explique: "Le soir, aprbs
notre repas, Reger travaille sur une transcription pour deux pianos du pr6lude des Maitres
Chanteurs; quand une page est prdte, il continue le travail sur Rtjnischer Triumphgesang,
jusqu'd ce que l'encre soit sdche, prend une pause un moment pour laconter une htstorre,
tout  en poursuivant  une conversat ion avec moi ."  Quoi  qu' i l  en soi t ,  Hinr ichsen devai t
at tendrejusqu'd l '6 t6 l9 l3 le manuscr i t  suivant ,  I 'ouverture deTannht iuser,  que Reger avair
d6j i  6tudi6e en profondeur et  d i r ig6e lors de nornbreux concerts comm6morat i fs  avec
I'orchestre de Meiningen au cours de I'ann6e Wagner 1913.

Le d6but de la nouvelle saison interrompit encore le travail sur les transcriptions; en
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flvrier 1914 cependant, la surexploitation de ses 6nergies mena d un effondrement physique
et mental qui forga Reger d abandonner son poste de chef de la Hofkapelle. Pendant sa
convalescence, des transcriptions des plus vari6es eurent une grande importance tandis que
les Variations de Mozart pour orchestre, une des cuvres les mieux connues de Reger, le
"hantaient". C'est pourquoi en mai 1914, tandis qu'il r6cup6rait d Berchtesgaden, Reger fut
capable de terminer les transcriptions restantes deTristan et de Die Walkiire. Contrairement
aux autres cuvres, ni Wotans Abschied ni Feuerzaubel n'avaient 6t6 dirig6es par lui.

Les transcriptions de Reger sont remarquables pour leur approche respectueuse du
mat6riel de source; il garde dans la mesure du possible la substance de composition de I'ori-
ginal et essaie de communiquer sa splendeur sonique, humeur et atmosphbre au moyen du
piano. Une reproduction fiddle des lignes th6matiques et des accords de I'original aurait A
elle seule 6t6 insuffisante; la tdche demandait un instinct dramatique spacieux avec un
contr6le non seulement des nuances et subtilit6s musicales mais aussi des qualit6s 6motion-
nelles de I'original. Comme dans une interpr6tation libre, il devait transmettre non seulement
la lettre mais aussi l'esprit du mat6riel de source. A partir de la richesse des lignes com-
plexes, Reger - d'une manidre entidrement individuelle - s6pare I'essentiel de I'accessoire. Il
s'est donn6 beaucoup de mal pour donner de la transparence, soulignant avec pr6cision les
lignes m6lodiques principales tandis qu'en mOme temps il donne de la tension aux lignes de
support au moyen du phras6 et de I'accentuation. Il suggdre la couleur instrumentale par le
choix soigneux du registre et par I'articulation qui est sensible d la modulation, et il stimule
I'imagination musicale des ex6cutants en se r6f6rant aux instruments originaux dans les
partitions. Sa propre technique pianistique lui fournit un phras6 ing6nieux ben legato, un
Ieggiero l6gendaire l6ger comme une plume et des accords et passages d'oclaves fortissimo
et vigoureux. Le r6sultat est rempli d'excitation et se rapproche de I'id6al de lid6lit6 i la
partition, i la couleur tonale et i l '6tendue de I'expression; il est clair que Reger connaissait
bien son Wagner.

Beaucoup de ceci est vrai du seul arrangement sur ce CD qui n'est pas de Reger, probable-

ment parca que I'cuvre en question ne parut pas sur la "liste de demandes" de Hinrichsen.

La transcription de la Bacthonale de TantthciLrser- fut 6crite par le compositeur franEais un
peu plus dg6, Paul Dukas (1865-1935) qui. comme Reger,6tait un maitre de la composition
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et qui communiqua lui aussi son savoir i une multitude d'6lbves. Quoiqu'il demeurdt dbs son

jeune dge plus intimement relid i Bayreuth et au drame musical que Reger, il tenait aussi en

haute estime les innovations de son ami Debussy. La grande couleur et richesse de ses parti-

tions t6moignent de sa virtuositd en tant qu'orchestrateur. Si on compare sa transcription de

Ia Bacchanale i celles de Reser, il semble avoir recherch6 plut6t des effets de fusion et de

m6lange.

Reger lu i -m0me n'a jamais jou6 ses t ranscr ipt ions et ,  i r  ce jour,  on n 'en connai t  pas

d'ex6cution complbte. La raison en est moins leur grande complexit6 - qui, comme le d6-

montre cat enregistrement en premidre, peut otre maitris6e par le haut niveau technique des

pianistes modernes - que la puissance de ce que nous sommes habitu6s i entendre qui ne

laisse pas de place pour l'instinct du jeu musical. Ce qui est requis est un public i I'esprit

plus ouvert, acceptant de faire une exp6rience et d'effe d'accord avec un critique de Heidel-

berg qui, aprbs avoir entendu Reger diriger le pr6lude des Maitres Chanteurs,6crivit: "J'ai

oubli6 le pr6lude des Maitres Chanteurs que j'avais autrement connu et aim6 et j'ai trouvd de

lajoie dans la splendeur sonique de Reger."
@ Susanne Popp 1999

Institut Mox Reger, Karlsruhe, Allemagne

Yukie Nagai est n6e i Tokyo et a commenc6 djouer du piano ?r l'Age de six ans. Elle a 6tudi6

)r I'Acad6mie Nationaie de Musique et Beaux-Arts de sa ville natale oi elle reEut une

maitrise en musique en 1913. Elle termina ses 6tudes avec Hans Leygraf au Mozarteum d

Salzbourg et avec Wilhelm Kempff i Positano. En 191'7, elle gagna le Concours Intematio-

nal de Piano de Gendve avec un prix sp6cial pour ia meilleure interpr6tation de Debussy. Elie

s'est depuis produite dans plusieurs pays comme r6citaliste, chambriste et soliste avec

orchestres (dont les orchestres philharmoniques de Londres et Royal, I'Orchestre Sympho-

nique de la Radio Su6doise et I'Orchestre de la Suisse Romande, sous des chefs tels que

Vemon Handley, Rafael Friihbeck de Burgos, Vladimir Fedoseyev, Okko Kamu et Jun'ichi
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