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I INTSTEHUNGSGESCHICHTE
LIND SCHICKSALE

ruckners Schaffen auf dem Gebiet der
Hlirchlichen Musik erstreckt sich auf die
ganze Lebenszeit.
Sk Allerdings enistand die groBere Anzahl
dieser Werke in jener Zeit, in der er in standiger Be-~
fihring mit der Kirche war, in der Florianer~
wiel | i nzer-Zeil. Nach seiner [bersiedelung nach
Wien lreten Kirehenwerke nur mehr sporadisch auf,
denn von da an halle er sich ganz auf das von jeder
Lesttensel fieie symphonische Schaffen geworfen.
I der Jugend dagegen, wo thm fast jedes Vorbild
e abmolulen Musik gelehlt hatte, beschrankte er
sl tost gane aul das Gebiet der Vokalmusik, war
sel Oenios noch durch Textfesseln gehemmt sich
voll auszuwitken. Bis zum AbschluB der Lehrzeit bei
Sinon Sechier isl ein reines Instrumentalwerk ern~
sler Richlung in Bruckners Schaffen nicht zu finden,
denn ouch die ,AAbendklange“*) an ,P. T. Herrn
Valer”, eine Komposition, urspriinglich fir Klavier,
dann mit zugefiigter Violine, stammi, wie ich im
2 Band des Gollerich’schen Bruckner nachweisen
worde, nicht aus der ersten Jugendzeit (dem wider~

) Siehe Gollerich: |, Bruckner”, Band I, S. 103.
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sprechen schon die vorgeschrittenen Harmonien),
sondern aus dem Jahre 1866.

Es diirfte gerade diese ausschlieBliche Befatigung
Bruckners auf dem Gebiete der Vokalmusik eine der
Ursachen sein, weshalb sich seine volle Eigenart so
spat entwickelte.

Eine irrige Ansicht ist es auch, wenn immer wie~
der behaupiet wird, Bruckner wére als Komponist
Autodidakt gewesen. Wenn er schon 1841 bei
Diirrnberger in Linz, dann bei Zenetti in
Enns, weiterhin durch fiinf Jahre bei Sechter in
WienundKitzler in Linz konzentrierieste Theo~
riestudien machte, kann man jene Behauptung doch
nicht mehr aufrecht halten. Im Gegenteil; Bruckner
hatte zu strenge Lehrer und war ein zu folgsamer,
autoritatsglaubiger Schiiler, sonst wiirden sich die in
ihm aufgestapelten inneren musikalischen Energien
viel friiher entladen haben. Ein glanzendes Zeugnis
seiner urspriinglichen Kraft ist es aber, daB er iroiz
der Knebelung durch seine Lehrer, denen er einzig
seine einwandireie Satztechnik verdankt, nicht
produktiv verkommen ist. Erst Otto Kitzler, der
warmfiihlende Musiker, hat ihm durch den Hin~
weis auf die Freiheiten der Beethovenschen Musik
und dadurch, dak er ihn mit Wagners Kunst bekannt
machte, die durch verstandesmaBiges Regelwerk
verrammelten Tore zur Schatzkammer seiner eige-~
nen Klangwelt 6ffnen helfen.

Diese Umstande brachten es mit sich, dag Bruck-
ners Frithwerke mit wenigen Ausnahmen die Groge
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des schlummernden Genies kaum ahnen lassen, da-
her auch nicht als Entwicklungsglieder die zu seiner
grolien Kuns! fiihren, befrachtet werden konnen:

Vo den kirchlichen Kompositionen, welche hier
Lhoapiochen werden, ist das

ANTUM ERGO, D-Dur,
{iir vier gemischie Stimmen,

das junaste Werk des Meisters, welches sich zum
prakdischen Gebrauch auch heute noch eignet. Es
enlsland 1045, als Bruckner in Kronstorf bei
Stever Schulgehilfe war, und ist fir St. Florian®
Komponier!, I's ist erst 1914 durch V. v. Wo B in
den Publikalionen der ,Schola Austriaca” in der
Hintversal-dilion erschienen.

Phine Peneht der Florianer-Zeit sind auch die
G endatandenen

FANTUM I RGO in I's-, C-, B-, As~, D~Dur,
e der Meisler o885 wurdig befand durchzusehen,
s verhessern und i Druck zu geben. Die liebens-
wilidigen Werke landen zuerst in der Stiftskirche zu
I lorian zalilreiche Aulfithrungen.

Aus dem Jahre 1854 stammt das
LIBERA, [-Moll,

fie tuntshiminigen, gemischten Chor, 3 Posaunen, Violoncello,
Bal und Orgel,

weelchies am 24, Marz in St. Florian anlaglich des

Wearibnisses des Pralaten A rneth zur ersten Auf-

fliung kam und am 15. Okiober 1896 dortselbst bei

der insegnung der Leiche des Meisters erklang.

-
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Was neben diesen kleinen Kompositionen enistan-
den ist, diirfte sich zum GroBteil heute kaum mehr
als lebensfahig behaupten konnen. Selbst die beiden
grokten Kompositionen aus der Florianerzeil, das
Reguiem in d-Moll (1847/48) und die Missa
solemnis in b-Moll, beide mit Orchester, sind
trotz mancher Einzelziige noch keine reifen Friichte,
die etwa an der Seite einer D-Moll-Messe sich be-
haupten konnten. Es war seine Stunde noch nicht
gekommen. Im Jahre 1856, als Bruckner nach Linz
als Domorganist iibersiedelte, enistand das vier-
slimmige

AVE MARIA, F-Dur,
mit Orgelbegleitung,

das der Komponist dem Regens chori Ignaz Tr au-
mihler in St. Florian zueignete.

Ebenfalls fir St. Florian enistand1861in Linz
das Offertorium
SAFFERENTURY,
fir vier gemischie Stimmen,
welches urspriinglich ohne Begleitung gedacht, dann
aber mit einer Begleitung von 3 Posaunen versehen
wurde. Die Urauffiilhrung fand am 13. Dezember des-
selben Jahres in St. Florian stait. In Wien kam es
1867 gemeinsam mit der D-Moll-Messe und dem
siebenstimmigen Ave Maria in der Hofkapelle zur
Auffiihrung.
Erst das 1861 enistandene
AVE MARIA, F-dur,

fiir siebenslimmigen gemischien Chor ohne Begleitung,
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honnen wir nls ersle vollwertige Gabe des
Oeus ansehen.  Mil diesem Werk kam Bruckner
a1 Mat 1861 zum erstenmal in Linz als Kom-
ponisd 20 Worle, als er es mit der Liedertafel ,,Froh-
st i andabkheh des Griindungsfestes als Offerto-
i L dnlage 2o einer Messe von L otti darbof. Im
Waotieerisanl brachle es zuerst Josef Schalk am
# November 1888 bei einem internen Abend des
Wagnei-Vereines in Wien zur Auffithrung.

ias waor das erste Aufleuchten des Genius, den
i aus seien Orgelimprovisationen langst erkannt
hatle. O genug Tulllen seine reifsten Inspirationen
wngehion! die Hallen der Stiftskirche in St. Florian
sowle des alten Domes zu I inz oder erhoben nur
weilge Beanadele mil sich in hochste Hohen der
Mot Dl diese Olfenbarungen waren an einzelne
Ole gebaint Deme wellumsponnenden Genius war
don hese hdnbde Tonumlang der menschlichen Stim~
Wi o geting wme sich in voller GroBe entfalten zu
Boien, on tehdte i das Instrument, das ihn, unab~
Wt voin Raume sein gewalliges Innnenleben zu
eiltesseln Gelegenheit gab. Er dirstete nach dem
Orchesler, dos allein das wiirdige Gefa war,
seine Gesichle ins sinnlich Wahrnehmbare zu pro-
feieren. Der Meister der Orgel bedurfte einer leben-
digen Orgel, um die Enge der Kirchenhallen zu iiber~
winden und uber sie hinauszudringen. Alles Ganz-
yiole, was der Meister uns geschenkt, redet mit den
feurigen Zungen des Orchesters und selbst die
s hilichen Stimmen werden thm zu den flammend-~
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sten Zungen desselben. Kein Wunder, da er nun
erst, als er seine Insirumentations-Studien bei Kit z-
1 er beendet und W a g ner s Orchestersprache ken-
nen gelernt hatte, sein erstes Grogwerk, die

ERSTE MESSE in d-Moll,
fiir Soli, Chor und grokes Orchester
schuf.

Das Werk enfrang sichaus innerer Not seinem
wunden Herzen, das, zu gut fir diese Well, durch
Migverstchen und Bosheit der Mitmenschen schon
damals schwer litt. ,Ich bin hier_oft sehr migmuhg
und fraurig”, schreibt er am 1.7 April an seinen
Freund Rudolf Weinwurm — ,falsche Well,
jammerliche Bagage.“ In solchen Herzensnoten fand
er seine Zuflucht stets beim ,lieben Gott” und seine
innere Qual ward zum MutterschoB eines unsterb-~
lichen Werkes.

Wie Pallas Athene gewappnet aus dem Haupte
des Zeus sprang, so steht die D-Moll-Messe
als das erste groge Wunderwerk des Brucknerschen
Genies vor uns. Wihrend der drei Sommermonate
1864 ist das Werk entstanden. Das Kyrie wurde nach
den Daten der Originalpartitur (Nationalbibliothek
Wien) beendet am 4. Juli, das Credo am 6. Seplem-
ber, das Benedictus am 29. September, Agnus am
22. September. Das Gloria tragt kein Datum. Im
Jahre 1876 wurde das Werk revidiert.

Am 20. November 1864 kam die Messe unier des
Meisters Leitung zur ersten Auffiihrung im Dome zu
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Ling, die so gewalligen Findruck machte, daf man
cle Wiederholing der Aultiihrung im Konzertsaal
vetaislaliele, woriber auch Wiener Zeitungen Be-
Hlie e e, Das Werk, dem der gldubige Meister
e Buchislabien O, A, M. D. G. (Omnia ad Majorem
DB glorlomm) an die Stirne setzte, brachte ihm den
Sislen Lotheer, ein kleines Kranzehen mit weigen
Allasachileiten, auf welchen in Goldstickerei die An-
Tanuss und Schilalizeile eines gleichzeilig tiberreich~
ten Oedichles von Moritzvon Mayfeld, einem
der eislen Fikenner seines Genius, zu lesen waren:

GNVon der Gollhell einslens ausgegangen,

Muly die Kuns! zur Goltheit wieder fiihren.“

Diese Messe war auch das ersle Werk Bruckners,
s I Wien erldang.  Hotkapellmeister Johann
e e b biachle en 1067 in der Hofkapelle zur
Autbibrimg wll den Pinlagen Afferentur und
s slehiensbimmigen Ave Maria. 1880 und 1881
Whrie on ol wiederholl.  Nach einer neuerlichen
Wisdesholimg i Dom zu Linz am Dreikonigstage
LGN unel 10 Seplember 1870 in Salzburg kiim~
metle sich niemand mehr um das Werk, bis es G u~
slavMahler am Karlreilag 1893 im Stadttheater
i b b g 2u Gehor brachte. Dem Meister war
en nieht gegonnt, eine groe Konzertauffiih-
Ly semer Messe zu erleben, da eine solche in
Woe i ersl nach seinem Hinscheiden in den Gesell-
schallskonzerlen unter Richard von Perger
i L Januar 1897 als Gedachinisfeier fir den Mei-~
sl slalifand,

M B e 2 17




Nur wenige Menschen erkannten schon wahrend
der ersten Jahre seines Linzer Aufenthaltes Bruckners
GroBe. Unter diesen war auch Bischof Rudigier.
Schon 1862 lie er die Feier der Grundsteinlegung
des Maria~-Empfangnisdomes durch Bruckners Kunst
verherrlichen und es war auch sein Wunsch die Ein-
weihung der zunachst ferfigzusiellenden Votiv-
kapelle desselben mit einer zu diesem Zweck ge-
schaffenen Messe seines Dom-Organisten zu feiern.

Bruckner widmete seine
MESSE in e-Moll

fur achistimmigen, gemischten Chor und Blaserbegleitung
diesem heiligen Zweck und es war das fiir ihn nicht
ein gewohnlicher Aufirag, den er eben pflichigemah
erfiillen wollle, sondern Herzenssache. Das
Werk war daher auch schon drei Jahre vor der Voll-
endung der Volivkapelle fertig.

Das im Domarchiv verwahrte Manuskript der
Messe weist beim Kyrie und Gloria keine Daten
auf; das Credo trdgt am FEnde das Datum 20. Okto-~
ber 1866, das Sanctus 17. November, und das Agnus
22. Oktober, vollstandig ferlig war sie am 25. No~
vember 1866. Die Urauffihrung unter des Meisters
eigener Leitung fand bei dem genannten Ereignis
am 23. September 1869 auf dem freien Domplatze
statt. Der Meister bezeichnet diesen Tag einmal als
»~den herrlichsten meiner Lebenstage*.

Das auBerordentlich schwierige Werk bedurfte
28 Proben, welche Bruckner, der damals schon Pro-
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Bsaet i Konservalorium in*Wien war, wihrend
ey S terien im August und Seplember selbst
ilele. B sl dos Sanclus ging alles gul. In die-
SO et konlrapunklisch  aufgebauten Saiz
WO e o, e langere Zeit ganz unbegleitet
SUL uesunhen, was bei Einhilt des Bldserchores
wilieh i Bscheinung tral, Johann Evangelist
P biei b, der bokannte Kirchenkomponist und Ver-
eller der lashiumentalimusik gegeniiber den deut-
schien Zoeilianern, der grole Kontrapunktist streng-~
sl ehlung, schiieh uber das Werk im |, Linzer
Voo™ voi 6., 7, und 9. Oklober eine umfang~
Pelehe Bonpechinng

Nueh dem Gloria bemerkl Habert: ,Als die
Wlelen Alkkuide verklungen waren, stand ich da,
W B e s reehl von Herzen geweint, denn
Muse awol Bl Kyile und Gloria hatlen mich
W wraetten. Il sehinte mich allein, ungeschen
SRR W einen Getublen Treien Lauf lassen zu
ROen. Das mul eine gule Musik sein, die eine so
aciliae Witkung, so edle Geliihle hervorzubringen
istande sl Mil Verehirung sah ich auf den Kom-
postteur, der die Aullithrung leitete, von dem ich bei
ener Gelegenheit das erste Werk horte. —

Auch aul die ganze versammelte Menge iibte die
Messe cinen nachhaltigen Eindruck.,

e der Pesttafel toastierten Bischof und Statthal-
It nul den Schopfer der Messe, deren Partitur der
Melsler dem Ersteren mit einem von ihm selbst ge-
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schriebenen Titelblatti (siche Faksimile) gewid-~
met hatte.

Bei Lebzeiten des Meislers hat das Werk nur noch
zur Feier des 100jahrigen Bestehens des Bistums
Linz am 4. Oktober 1885 im alten Dom dortselbst
eine Auffuhrung durch den Linzer Musikverein unter
Adalbert Schreyer erlebt, welche am Ende
des achitagigen Festes wiederholt wurde. Der Mei-
ster war damals anwesend. So blieb also dieses
herrliche Werk auBerhalb Linz vollkommen unbe-
achtet, bis es in Wien erklang.

30 Jahre nach der Enistehung kam die Messe am
17. Marz 1899 durch den ,,Akademischen Ge~
sangverein“in Wien unter Dr. Neubauer
im groBen Musikvereinssaale zur ersten Konzer i~
auffuhrung und wurde anlaglich der Bruckner-
Denkmalenthiillung am 25. Oktober desselben Jahres
in der Votivkirche wiederholt.

Die erste Auffihrung im Deutschen Reich veran-

staltete der Riedel-Verein unter Dr. G. Go h-

ler 1902 in Leipzig und wiederholte sie in der
Thomaskirche am 18. Januar 1904. In Tiibin-
gen muBte sich Dr. Kaufmann am 2. Juli 1903
zu einer sofortigen Wiederholung derselben am
gleichen Konzertabend verstehen.

In Wien wurde das Werk bei St. Stephan und in
der Hofkapelle mehrmals beim Gottesdienste auf-
gefiihrt.

In dankenswerter Weise hat der Direktor der Kir~
chenmusik-Akademiein Klosterneubur g, Pro-
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s Vinzenz Goller, in jingster Zeit die
Blse beglethung Tir die Orgel bearbeitet. Bruckner
Selbsl et die Messe gelegentlich ,,Vokalmesse®,
W e sagen will, dafs das Wesentlichste den acht
S limen sugeleiltist. Diese Orgelbearbeitung ist
Wherall ol 20 emplehlen, wo nicht eine ganz erst~
Klassige Blaserhormonie vorhanden ist. In dieser
Fassiing binchle das Werk der ,,Kirchenmusik-
yuireinNVaockliabruek am 8. September 1919
W S0 dabie theer Eolstehung unter Max Auer zur
enbeny Py e tong

ok der Linger Aulfihrung und spéter anlaglich
e B ldegung warde die Originalpartitur revi-
ek ol waien e Anderungen unbedeutend.

s bl grohe Khehliche Werk der Linzer
Foll tah i

OROKKHTE MESSE in (-Moll
Bl Bkl gemiseliden Chor und grofies Orchester.
e Antinge reichen in eine Zeit fiefster seelischer
Miedergeschlagenhelt, in einen Lebensabschnitt, in
welihem Beuclkner dem lirsinn nahe war.

D anhaltende Hberanstrengung durch die inten~
sivalen Studien bei Sechter und Kitzler, die vielen
Pilvalstunden, Verkennen, Gehassigkeit und das
wpaleliche Hervorbrechen seiner durch &duBerste
Selbistzuchl zurickgehaltenen urproduktiven Schop-
fethadl hatlen im Priihjahre 1867 zu einem volligen
Ausnimmenbruch seiner Nervenkrafte gefiihrt. Sei~
Het whaaltigen Natur und einer mehrwochigen Kalt-
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wasserkur in Bad Kreutzen unweit von Linz
verdankte er seine Wiederherstellung.

Bruckner verlief die Heilanstalt am 8. August 1867;
bald darauf wurde die Skizze des Kyrie (wie
die Originalpartitur in der National-Bibliothek, laut
freundlicher Mitteilung des Herrn Dr. R. Haas in
Wi en, besagt) beendet, und zwar 14. September bis
19. Oktober 1867; es folgte das Gloria in Skizze
6. November 1867, das Cr e d o skizziert 27. Novem-
ber 1867, dasBenedictus am 24. Dezember 1867.
Sanctus und Agnus folgten erst im August 1868,
nachdem die vorgenannien Mefgteile ausgearbeitet
worden waren, und zwar das Sanctus vom 13. bis
22. August, das Agnus vom 29. bis 31. August.
Fertig war das Werk kurz vor der Ubersiedelung
nach Wien, am 9. September 1868.

Nach Mitteilungen Gollerichs ist bekannt ge~
worden, dag die Arzte dem kranken Kiinsiler alle
geistige Arbeit verboten hatten; ,mir tat aber das
Arbeiten besser als das Faulenzen®, meinte der
greise Meister seinem Biographen gegeniiber. In
Kreutzen, wo er auch 1868 nochmals war, soll er auf
die Frage eines Kurgastes, ob er denn wirklich so
fromm sei, wie man sage, geantwortet haben: ,,Wie
hatt’ ich sonst das Credo meiner F-Messe schreiben
konnen?*

Die Mystik der Chrisinacht 1867 enthiillte ihm das
nunmehr geltende ,Et incarnatus“ fiir Tenorsolo,
welchem das urspriingliche weichen mufte.

Wie die meisten Werke Bruckners hat auch die
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I Mull-Messe schon eine mehrfache Fassung durch-
g hl, ehe sie der Meister fiir vollendet betrach~
lele Jedentalls ist sie der Hauptsache nach eine
ol des Jahres 1867, sie ist — dies seil entgegen
allen bushernigen Meinungen —, so wie die Nume-
i besagl, lalsédchlich die dritte der groBen
Messen und nach der E-Moll-Messe enistanden.
Auch die Meimung Gollerichs, dag die Messe
s Bellungswerk nach dem Migerfolg der 1. Sym-
plienie i Line 19, Mai 1868) darstelle®, ist nicht stich-~
Wb, wolil aber Gollerichs weitere Meinung,
sl el e Genesungswerk  des  gemitskranken
Bhbiallein i ol

ok oo endanltigen erigstellung des Werkes
i o b Wl e e daceh Veranlassung des Hofkapell-
b s HEe e e b gu einer Piobe in der Augusti-
Wi, worn, da Biackner als Narr verschrien
WO e awel Musileer erschienen waren, Bei einer
Eeten Prohie war auch Herbeek an dem Werk irre
gewoiden und memnte: [ Bruckner, Sie wissen, dai
Wagner mill seinem JTristant und ich mit meiner |
I D Symphionie uns geirred haben; konnen Sie nicht
sugeben, daly auch Sie sich mit dieser Messe geirrt
labwend Die D-Messe lasse ich mir gefallen, — aber
e Messe kann ich nicht auffiihren, die ist zu un~
singghar , Man kann sich schon manchmal irren,
vernelzle Bruckner mit der Sicherheit des aus dem
lnnerslen Schaffenden, ,,aber ich weiB bestimmi, dak
tlene Messe ebenso gut ist wie die D-Messe.”

| lnm vorldufig zu keiner Auffithrung. Erst am
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16. Juni 1872 kam die Messe in der Augustinerkirche
und am 27. Juni in der Hofkapelle zur ersten Auf-
fiihrung und machte gewaltigen Eindruck. Die An-
erkennung hervorragender Musiker war Bruckner
Trost fiir alle Miithen und Angste der Proben. Hell-
mesberger, der erste Geiger der Philharmo-~
niker, fiel Bruckner nach der im grofen Musikver-
einssaal stattgefundenen Generalprobe um den Hals
mit den Worten: ,Bruckner, ich kenne nur diese
Messe und die ,Solemnis‘ von Beethoven.“

Auch die Presse hatte die Auffiihrung besprochen
und die ,Neue Freie Presse“ sprach sogar den
Wunsch nach einer Konzertauffiihrung aus, der sich
allerdings erst einundzwanzig Jahre spater
erfullte, als Joseph Schalk mit dem ,Akade-
mischen Wagner~Verein“ das Werk am
23. Marz 1893 mit grobem FErfolg darbot. Zum
70. Geburtstag des Meisters brachte es W. Ge-
rickeimGesellschaftskonzertam 4. No-
vember 1894,

Nun fand dieselbe , Neue Freie Presse®, das Werk
gehore nicht in den Konzerfsaal und sei auch nicht
im Geiste der Kirche.

Diese Auffilhrung geschah, nachdem der Meister

das Werk 1890 zwecks Drucklegung nochmals re-
vidiert und in der Instrumentation geringfiigig ver~
bessert hatte.

Die erste Auffiilhrung im Deutschen Reich veran-
staltete Dr. Kaufmann am 10. Juli 1900 in T ii~
bingen. Seitldem ist die Zahl der Auffiihrungen
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stark angewachsen und auch jenseits des groBen
Wassers ist die Messe wiederholt erklungen.
Aus dem letzten Linzer Jahre stammi endlich
noch das
PANGE LINGUA, phrygisch,
fiir gemischten Chor ohne Begleitung.
Es wurde am 30. Januar 1868 im Hinblick auf die
E-Moll-Messe geschaffen, kam aber bei der
Urauffilhrung derselben nicht zur Auffiihrung.

Der Meister selbst horte das Werk zum erstenmal
am 18. August 1892 bei einem Festgottesdienst zum
Namensfest des Kaisers unter Franz Bayers
Leitung in der Pfarrkirche zu Steyr. Die erste
Konzertauffihrung geschah in einem Kon-
zertdesFrauengesangvereines in Vockla-
bruck am 24. November 1912 unter Max Auer.

Franz Witt hatte das kleine Werk in eine
Sammlung eucharistischer Gesange aufgenommen
und bei Pustet in Regensburg, am Schluf allerdings
,verbessert” (1) herausgegeben. Der Meister war
iiber die eigenmachtige Anderung emport.

Zur Einweihung der Votivkapelle des neuen
Domes in Linz hat Bruckner auch die Einlagen
zur E-Moll-Messe geschaffen: das eben genannite
Pange lingua sowie den a cappella-Chor

Locus iste, Cdur,
fur vier Singstimmen,
Graduale fiir das Kirchweihfest.

Das Werk entstand 1869 in Wien. Beide Werke

kamen damals nicht zur Auffiihrung.
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Das Locusiste erklang zuerst am 29. Okt. 1869
in der Volivkapelle des neuen Domes zu Lin z.

Das Locus iste hat der Meister spater seinem
Liebling, dem Benediktiner P. Oddo Loidol in
Kremsmiinster zugeeignet.

Nun ruht das kirchenmusikalische Schaffen Bruck-
ners durch zehn Jahre. Fr hale sich ganz auf das
Gebiet der Symphonie geworfen und nur ab und
zu ein Mannerchorwerk eingestreut. Die sympho~
nische Riesenleistung bis zur V. Sym phonie und
dem Streichquintett lag hinter ihm, als er im
Juli 1879 das

OS JUSTI, lydisch,
fiir siebenstimmigen gemischten Chor a cappella

schuf und es dem Regenschori Ignaz Traumihler
in St. Florian, der ihn dazu angeregt hatte, wid-
mete. Es ist diesem strengen Cacilianer formlich auf
den Leib geschrieben, ,,ohne # und b; ohne Dreiklang
der VII. Stufe; ohne §~Akkord, ohne Vier- und Fiinf-
klange“, wie Bruckner in seinem Widmungsschrei-
ben besonders betont. Nach einer kleinen, von
Traumihler gewiinschten Umarbeitung des fu~
gierfen Satzes kam die Motette am 28. August 1879,
dem Fest des hl. Augustinus, in St. Florian zur
ersten Auffiihrung und wird seither haufig bei die-
sem Anla gesungen.

Die erste Darbietung im Konzerisaale geschah
durch den ,Wiener a cappella-~-Chor*unter
EugenThomas am 19. Marz 1908 in Wi e n.
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Nach der VI, und VII. Symphonie erst ireffen wir
wieder auf ein kirchliches Werk, die Antiphon
lOTA PULCHRA .ES MARIA

tir Bantonsolo (Vorséanger) und mehrfach gefeilten, gemischien
Chor

ans dem Jahre 1882,

[has Werk, ein Lobgesang auf die ,Unbefleckie
I mplangnis Maria®, hat der Meister abermals dem
IWischol Rudigier von Linz, dem Urheber des
Mara<Empfangnis-Dombaues, gewidmet.

e ersle Konzertauffihrung brachte wieder E u~
genlThomasin Wien am 17. Marz 1910.

Cileichfalls aus dem Jahre 1882 stammt das

AVE MARIA, Fdur,
M eine Allstimme und Orgel (Harmonium).

I s isl cine Oelegenheliskomposition, die der Meister
cinem mil sehoner Konlra=Allslimme begablen Frau~
ledin, Litse lHochleilner in Wels, gewidmet
it s erleble beidem Brucknerfestin Stutt-
gar! 102 dic erste Konzertauffiihrunag.

Inzwischen war ein groBes kirchliches Werk her-
angereilt, das Ireilich seiner ganzen Anlage nach
fur den Konzertsaal bestimmt ist, das

TE DEUM, Cdur.

Beselzung:  Gemischter Chor und Soli; 2 Floten, 2 Oboen,

2 Klarineiten in A, 2 Fagotti, 4 Horner in F, 3 Trompeten .in F;
Pauken C, G, 3 Posaunen, Konirabak-Tuba, Orgel (unobligat).

Die Anfange des Werkes reichen, wie Skizzen im
Slifte Kremsmiinster beweisen (Entwurf der
(iesangstimmen: 3. Mai 1881), in das Jahr 1881 zu~-
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rick. Wie fast jedes Werk machte auch das Te Deum
eine formliche »Entwickung” mit, ehe es dem Mei-
ster geniigte. .

Die endgiiltige Fassung in der Wiener Na~
tional-Bibliothek zeigt am Ende die Daten:
»28. September 1883“ und ,,7. Marz 1884“.

Das Werk entstand somit in der Zeit, als der Mei-
ster seine VI. und VI Symphonie schuf, in der er
sich in Wien durch Klavierinterpretationen Gehor
verschaffen und Anfeindungen aller Art erdulden
muBte,

Als ihn jemand spottisch frug, weshalb er gerade
jetzt ein Te Deum schreibe, aniwortete er: , Aus
Dankbarkeit gegen Gott“, und als ihm Hellmes-
berger empfahl, er solle das Werk dem Kaiser
widmen, erwiderte er: ,Es ist nicht mehr frei; ich
hab’ es schon d e m da oben gewidmet — aus Dank-
barkeit fiir die in Wien ausgestandenen Leiden.“

DaB er gerade dieses Werk selbst sehr hoch ein-
schatzte, ersehen wir aus dem Ausspruch im Klo-
sterstiibbel zu St. Florian, wo er meinte: »Wenn
es beim Jingsten Gericht schief ginge, mochte ich
unserm Herrgoft die Parfitur meines Te Deum
hinhalten und sag'n: Schau, das hab’ ich ganz
allein firr dich gemacht — nachher wurde ich
schon durchrutschen.“

Zuerst brachte, da sich niemand des Werkes an-
nahm, der ,,Akademische Wagner-Verein*
eine Auffiihrung mit zwei Klavieren (statt des Or-
chesters) zustande, welche der Meister am 2. Mai
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1885 personlich leitete. Erst im folgenden Jahre er-
leble es in dem Gesellschaftskonzert vom
10. Januar 1886 unter Hansi Richicr seine erste
groke Wiedergabe und einen gewalligen Erfolg, der
dem Werke uberall freu blieb.

Es folgte Miinchen unter L e vi am 7. April 1886,
wo der Meister selbst groBarlig gefeiert wu_rde;
einige Tage spater, am 15. April konnte der Mc1sic;:r
die Genugtuung erleben, das Werk in der Stadt sei-
nes ehemaligen Wirkens, Linz, unter Wilhelm
IFloderer aufgefiihrt zu sehen.

Die groBten Erfolge brachte dem Meister aber
die Berliner Auffihrung am 31. Mai 1891 durch
den Philharmonischen Chor unter Siegfried
Ochs.

Nun begann der Siegeszug des Werkes durch
all e deulschen Stadie, iiber den Kanal nach L o n~
don, iber das groBe Wasser (Cincinnali unter
Th. Thomas mit 800 Sangern und 120 Musikern
vor 7000 Zuhorern) und selbst nach Ausiralien (M e I~
bourne).

Seit vielen Jahren bildet das Te Deum den Glanz-
punkt zahlreicher deutscher Musikfeste und ist das
populdrste seiner Chorwerke.

Fiur den Griundonnerstag schuf Bruckner das vier~
stimmige Graduale
CHRISTUS FACTUS EST, Dmoll,

welchem eine noch ungedruckte Fassung dcs.felbcn
Textes vorausging. Die erste Konzertauffilhrung
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brachte wieder Eugen Thoma's mit dem Wiener
A-cappella~-Chor am 28. Februar 1905.

Aus dem Vollendungsjahre des Te Deums stammt
das Graduale

VIRGA JESSE FLORUIT,

fiir vierstimmigen Chor ohne Begleitung,
das der Meister iiber Ersuchen des damaligen Chor-
direktors des Maria Empfangnis-Domes in Linz
J. Burgstaller anldglich des Centenariums der
Diozese Linz geschaffen hat. Es kam der Schwierig-
keit halber damals nicht zur Auffilhrung. Das Werk,
dessen Manuskript das Datum ,,St. Florian, 3. Sep-
tember 1885“ frégt, erklang zuerst als Einlage zur
F-Moll-Messe am 8. Dezember 1885 in der Ho f-
kapelle zu Wien unter Bruckners eigener Lei-
tung. Die erste Konzerfauffiihrung erlebte es durch
den ,,Wiener A-cappella-Chor"“" unter
Eugen Thomas am 7. Marz 1907.

In der Zeit der Enistehung der VIIL. Symphonie,
1885 entsland aus Anlag der 100jahrigen Feier des
Bestchens der Diozese Linz das

ECCENSACERDOS
fiir mehrfach geteillen gemischien C hor, Orgel und 3 Posaunen
zum Einzug des Bischofes. Das Originalmanuskript,
im Besitz des Wiener Mdnnergesangver-
eins, fragt das Datum 20. April 1885 und, wie das
Te Deum und die D-Moll-Messe, die Buchstaben:
O. A. M. D. G. (Omnia ad majorem Dei gloriam).
Das Werk kam jedoch damals nicht zur Auffiihrung,
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wurde erst lange nach des Meisters Tod durch
Viktor Keldorfer veroffentlicht und erlebte
crst am 24. November 1912 durch den ,,Frauen-
gesangverein Vocklabruck‘* unter Max
Auer seine Urauffihrung. Der Meister hat daher
dieses Werk nie gehort.

Das letzte kirchliche Werk ist das
VEXILLA REGIS,

fur vierstimmigen gemischten Chor,

cine Kreuzeshymne fiir die Liturgie des Karfreitags.
Es wurde im Marz 1892 fir den Kirchenchor St. Flo-
rian ,,nach reinem Herzensdrange“ geschaffen und
dortselbst am Karfreitag desselben Jahres durch
BernhardDeubler aufgefiihrt. Die erste Kon-
zertauffihrung bot Viktor Keldorfer mit dem
Mannergesangverein ,,Favoriten‘* in
Wien am 3. April 1898.

Aus dem Jahre 1892 stammt endlich noch ein gros~
seres Chorwerk, zwar nicht eigentlich zu liturgischem
Gebrauch, der

150. PSALM
fiir Soli (Sopran umor und grofes Orchesier.

(Besetzung: 2Fléten, 2 Oboen, 2 Klarinetten, Zl’agoiie._ 4 Horner,
3 Trompeten, 3 Posaunen, 2 Pauken und Streichqguinteit)

Das am 29. Juni 1892 vollendete Werk war ur-
spriinglich fir die Tonkiinstler-Versammlung des
Allgemeinen Deutschen Musikvereines geplant und
sollte beim Schluf der Wiener Musik- und Theater-
ausstellung aufgefiihrt werden. Wegen Cholera-Ge-
fahr unterblieb jedoch die Versammlung und das
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Werkkamindem Gesellschaftskonzert am
13. November 1892 unter W. Gericke zur Urauf-
fuhrung, die aber eine ziemlich farblose war. Den
ersten groBen Erfolg erzielte das Werk 1893 in Dres~
den, wo es im selben Konzert wiederholt werden
muBte. Den Wienern brachte es Ferdinand L& w e
am 15. April 1899 ,,in faszinierendem Glanz* mit dem
»»Akademischen Gesangverein‘‘ zu-
gunsten des Bruckner Denkmal-Fondes. AuBerdem
brachten das Werk friihzeitig Chemnitz 9 1 1 Vd
(Gollerich), Miinchen, Leipzig u. a. Orte.
Im allgemeinen aber gehort der Psalm unverdient zu
den seltener aufgefiihrien Werken des Meisters.

Als Beilage der ,,Musica Divina“ ist endlich eine
Choralharmonisierung des
REGINA COEL]I,
herausgegeben von V. v. W6 B, erschienen, deren
Entstehungsjahr nicht bekannt ist.
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II. BRUCKNERS MESSE UND DIE
UBERKOMMENE FORM

| dhrend Bruckner als Symphoniker in Form
nd Inhalt tiber Beethoven hinaus-
geht, geniigen dem Meg-Komponisien die

A LA 6 Formen der Klassiker, insbesondere die
S c h uberts, vollig. Auf Abweichungen in dieser
Beziehung, besonders aber in der Auffassung der
Texiunterlage, sei in den folgenden Ausfiihrungen
naher eingegangen.

Das Kyri e ist bei Bruckner dreiteilig, geradtaktig
und einheitlich durchkomponiert, Der Mittelsatz
(Christe) aller drei Mollsatze steht in D ur, bei der
D~ und F-Messe regelrecht in der parallelen Dur,
bei der E-Messe in der Dominante der Parallele D,
die erst als Hohepunkt des Mittelteiles eintritt. Wie
bei den Klassikern treten auch hier (mit Ausnahme
der E-Messe) beim ,,Christe“ das Solo-Quartett
oder einzelne Solostimmen hervor. Im Gegensatz
zu den klassischen Mustern finden wir bei Bruckner
(mit Ausnahme der E-Messe) im Mittelteil
keine selbstandigen Hauptgedanken
eingefiihrt, vielmehr verwendet er hier Motive des
ersten Teiles, gewohnlich in Umkehrung. Der dritte
Teil ist keine gewohnliche Wiederholung des ersten,
er hat vielmehr den Charakter einer Dur chfiih-
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run g, besonders in der F-Messe, bei welcher auBer~
dem jeder Teil wieder in drei Abschnitte zerfzllt.

In groBlem Gegensatz zu den Klassikern stehi
Bruckner in der Auffassung des Inhaltes der Text-
worte. Alfred Schnerich, der verdiente Vertei-
diger klassischer Kirchenmusik, versucht in seinem
Buch ,,Messe und Requiem seit Haydn und Mozart*
(Wien, C. W. Stern) die ,heiteren, feierlichen* Kyrie
der Klassiker damit zu rechtfertigen, daf das Kyrie
als ,Einleifung emer Festfeier dieser liturgischen
Situation eben Rechnung fragen miisse. Diese Er-
wagungen konnen nun wohl den feierlichen
Grundzug des Kyrie einer Missa solemnis rechifer~
tigen, sie geniigen jedoch nicht, ein ,heiteres* Kyrie
oder iiberhaupt heitere Musik im Rahmen eines
wenn auch noch so feierlichen Gottesdienstes zu
enischuldigen. Der Begriff ,feierlich® beinhaliet
immer auch den Begriff ,ernst“, schliegt somit Hei-
terkeit aus. Fir ein Kyrie muf aber Heiterkeit als
ganz besonders unpassend gelten. Wenn nun bei
Haydn und Mozart Kyrie in heiterer 1Simmung
vorkommen, so kann die Rechifertigung Schnerichs
fur diese FFalle nicht zureichend genannt werden. Es
geht aber auch nicht an, die genannten Meister des-
halb der Gotllosigkeit oder gar der Freimaurerei zu
zeihen, wie das leider geschehen ist. Bei beiden
Meistern hat unzweifelhaft das sorglosere Zeitalter
— sie waren eben auch Kinder ihrer Zeit — mitkom~
poniert. Bei Mozart ist auferdem die Jugend (seine
Messen stammen fast alle aus den ersten Junglings-
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jahren) in Belracht zu ziehen. Haydns Messen
aus fritherer Zeit ist der Stempel des ,,Rokoko-
Zeitalters“ aufgedriickt. Im Vergleich dazu sind
die Messen aus der ,,hochsten Bliitezeit* Haydns,
nach Schnerich mit der grofen B ~M e s s e begin~
nend (Heilig-Messe), ,reaklionar®.

Von dem Kyrie der Heilig~Messe oder gar
dem der in Moll stehenden Nelson-Messe*)
(frotz der Koloraturstellen im ,,Christe”) wird man
kaum behaupten konnen, es sei ,heiter”, obwohl es
an Feierlichkeit nicht gebricht. Schnerich be~
zeichnet das erste als ,lebhaft, aber ernst”, das
zweile als ,fast diister; in der Harmonie-
Messe ist es gar ein ,,einheitlich langsamer Satz“,
ganz wie nun bei Bruckner. War also nicht der alte
Haydn schon Reaktfionar? Liegt wirklich ,eine
Verkennung der liturgischen Situation® vor, wenn
Beethoven, Schubert, Liszt und Bruck-
ner dem ersten Teil der Messe eine ernstere
Grundstimmung und langsameres ZeitmaB gaben,
wie das auch Haydn in seiner hochsten Bliite tat?
An den Vorlaufer der Reaklion, den alten Haydn,
kniinften sie alle an und bis herauf zu Bruckner tont
auch der immer ernster werdende Zeitgeist als Un~
terton mit. Aus dem Gesagten ergibt sich, dak es
nicht angeht, alle Werke Haydnsund Moz arts
wegen ihrer ,Heiterkeit" aus der Kirche auszu-
schlieken, ebenso wie es nicht zu billigen ist, die
gesamten Kirchenmusikwerke der genannten Mei-~

*) Die Partituren beider fanden sich in Bruckners NachlaR.

3* 35




ster als Ideale der ,,Musica sacra® hinzustellen. LAlle
Stilarten®, sagte ein Referent beim , Eucharistischen
Kongreg“ zu Wien, ,haben Berechtigung in der
Kirche.“ Eine reinliche Scheidung der Werke un-~
serer Klassiker (wie das schon Jahn bei Mozarts
Messen versucht hat) konnte verloren gegangene
Schatze zuriickgewinnen.

Wenn feierlicher Ernst der Grundzug der
MeBanfange des letzten Haydn ist, so schlieft sich
Bruckner in dieser Beziehung vollkommen an, nur
mit dem Unterschiede, daf er in diesem Megteile
weniger die du B e r e liturgische Situation der Missa
solemnis, als vielmehr den Ernst der Text-
worte betont. Die Feierlichkeit des Bruckner~
schen Kyrie ist von jener Art, die uns am Beginn
einer jeden seiner Symphonien mit einem mystischen
Zauber umfangt, eine innere Feier, die des auge~
ren Glanzes zu entraten vermag.

Wie Bruckner aus den iiberkommenen Teilen der
Symphonie, durch innige Beziehung der Ecksatze
zueinander, einen einheitlichen Organis~
mus zusammenschloB, so hat er durch Annégherung
des Kyrie an das Agnus in Stimmung und Thematik
auch der Messe zyklische Form gegeben.

»Im Gloria“ sagt Schnerich, ,mufte der
Komponist bedacht sein, einen moglichst sinnfil-
ligen Gegensatz zu bieten, was (bei H aydn, meist
auch bei Mozartund Schubert durch die Dy-
namik und mehr noch durch den Wechsel des Rhyth-~
mus bewirkt wird.“ Die Forderung eines sinnfalligen
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Gegensatzes zwischen Kyrie und G_lor”le_i darf,
als schon im Text begriindet, allgcmem' gul‘hg an-
gesehen werden. Inferessant ist nun, wie die Mei-
ster verschiedener Zeiten dieser Forderung gerecht
wurden. ;

Die feierliche, anmutige, uns Heutigen oft sogar
heiter erscheinende Fassung des ersien ML‘:BfCIICS
durch die Klassiker bewirkt, dag der im Geist des
Kyrie- und Gloriatextes liegende Gegensaiz ver~
wischt oder mindestens abgeschwacht wurd-c._ Um
nun doch einen sinnfalligen Gegensatz zu bew!rken,
muBten die Klassiker eben zu @auBeren Mitteln,
wie Dynamik und Rhythmik, greifen. I_)ur(_:h Zusaiz
von Trompeten und Pauken oder durch {t?lchl:(;here
Verwendung derselben wurde ein mehr duBerlicher
Gegensaiz erreicht. Mit der ernsteren Gestaltung
des Kyrie wuchs dann auch der innere ‘Geg‘eqsafrz
beider Teile, wie wir das schon recht smnfaih? n
Haydns Nelson-Messe bemerken. Umso groger
ist die innere Gegensatzlichkeit in Bruckners
Messen, wobei aber irotzdem ein zu scrlarfes__Nc-
beneinander dadurch vermieden ist, daB dle_anfang-
lich diistere, zerknirschie Stimmung des K\fne gegen
Ende desselben in hoffnungsvolle Zuversicht iiber~
geht und auch das Gloria (mit Ausnahme. des der
F-Messe) nicht sogleich mit voller Wucht einsetzt.

Darin, daB Bruckner fiir die beiden ersten N_[e?,-
teile dieselbe Taktart wahlt, glaubt Schnerich
einen ,Mangel“ erblicken zu miissen. Aus unserer
Betrachtung ergibt sich jedoch, dag Bru C!( ner, wie
auch andere neuere Meister, infolge der inneren
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Gegensatzlichkeit beider Teile bei ihren
Kompositionen auf Anderung des Rhythmus schon
verzichten konnten, um so mehr, als sie durch G e-
geniberstellung von Dur und Moll einen
weiteren einschneidenden Konirast geschaffen ha-
ben. Miikte man dann nicht auch in der Regel der
Klassiker, beiden Teilen dieselbe Tonart zu
geben, einen Mangel erblicken?

Das Brucknersche Gloria ist, wie das der
K‘Iassiker, dreiteilig. Der langsame Satz be-
ginnt bei ,,Qui tollis*, in der D-Messe aber auBerlich
schon bei ,,Agnus Dei“. Der Wiederholungsteil setzt
bei ,,Quoniam* ein.

Der erste Teil des Gloria ist wieder deutlich zwei-~
fach gegliedert, dem Haupt- und Seitensatz
der Sonatenform enisprechend. Der Seitensatz tritt
regelmagig bei ,,Gratias* ein. In der F-Messe konnte
man ein drittes Glied, der SchluBgruppe
der Brucknerschen Symphonie-Exposition enispre~
chend, annehmen, um so mehr, als sie auch den Uni-
sono~Charakler derselben tragt.

Der langsame Mittelteil hat Adagio~Charakier und
hat in der F~-Messe veranderten Takt. Wenn in der
D-Messe schon bei ,,Agnus* das langsamere Zeit-
maB einirifl, so ist das nur eine duBerliche Gliede-
rung, der neue Gedank e beginnt aber auch hier
mit ,,Qui tollis“,

Die Reprise beginnt, wie schon erwahnf, nach
dem Muster der Klassiker bei ,,Quoniam“ und steht
auch wie dort in der Haupttonart und im Rhythmus
des Anfanges. In der D~ und E-Messe trilt gleich~

38

zeitig auch das Hauptthema ein; in der F-Messe da-
gegen bringt Bruckner hier den vollstandigen Sei-
tensatz und erst bei ,,cum sancto spiritu“ 1agt er,
wie manchmal auch Mo zart, den Hauptgedanken
in lapidarem Unisono einireten.

In allen drei Messen beschliekt das Gloria eine
Fuge; in den beiden ersten auf ,amen® in der
dritten auf ,,in gloria Dei Palris, amen, eine Ab-
weichung vom klassischen Muster, das fiir die
Fuge gewohnlich die Worte ,,cum sancto Spiritu®
verwendet.

Im Credo hélt sich Bruckner an die von
Schubert fesigelegte neuere Form, bei wel-
cher die Reprise bei ,et in Spiritum* mit Hauption-
art und Haupithema einfritt. In allen drei Messen
hat das Credo, nach Haydns Vorbild, dieselbe
Tonart wie das Gloria, in den beiden ersten aber
andere (ungerade) Taktart.

In starkem Gegensatz zu den al fresco gehal-
tenen AuBensdtzen steht der einer musikalischen
Behandlung zuganglichere Mittelsatz; die Betrach-
tung der Menschwerdung, desLeidens, der
Auferstehungund Himmelfahrt, sowie der
Wiederkunft beim Wellgericht. Das sieis ge~
radtaktige, in mystische Andacht versunkene ,Ei
in carnatus® ist in der E-Messe, enigegen dem
Herkommen, fiir achistimmigen Chor geselzi; in den
beiden anderen Messen aber auf Soli und Chor (in
der F-Messe, nach Haydns Muster, mit nach-
betendem Chor) verteilt.

Nur die D-Messe @ndert beim Eintritt des ,,Cr u-
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cifixus" die Taktart und weicht auch in der
Auffassung von den iibrigen ab. Die Grundstim-
mung dieses Teiles ist Aufregung und Entsetzen,
dhnlich wie bei Liszt; in den beiden anderen
Messen aber, wie bei Beethoven, Schmerz und
Trauer. In der Dritten Messe ist der Teil auch ver~
langsamt.

Alles Uberkommene weit iiberbietend ist bei
Bruckner die Schilderung der Auferstehung
unddes Gerichtes. Grundlegend fiir die Ge-
staltung des ,Et resurrexit“ war in allen drei
Werken die Vorstellung des Erdbebens,. Fs blieb
der modernen Orchestertechnik vorbehalten, diesen
Teil des Credo den vorangegangenen schon bei
Haydn auf einer hohen Stufe des Ausdruckes
stehenden Teilen ebenbiirtig anzugliedern. ,Es gibt
Dinge auf der Welt,“ meint Schneric h, ,,die frotz
ihrer Bedeutung sich doch nichi entsprechend
kiinstlerisch darstellen lassen. Dazu gehort die Auf-
erstehung Christi, deren Darstellung gegeniiber der
Leidensgeschichte stets sehr abfallt. Man denke an
die Passionszyklen Diirers, ebenso wie an die Ober~
ammergauer Passionsspiele. Und Raffael hat seinen
Entwurf zur Aufersichung in die Darstellung der Ver~
klarung umgewandelt. So haben auch die groBen
Meister von Haydn bis in die neuere Zeit sich damit
begniigt, das groite Wunder ein fach durch
den Kontrast zu kennzeichnen

Selbst Beethoven ist in seiner »Missa solemnis*
einer breiteren Ausfihrung der Auferstehung aus
dem Wege gegangen; auch er wirkt da durch den
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Kontrast Indem er auf die vom vollen Orchester
begleitete Passionsmusik vom Tenor allein verkiin-
den laBi: ,et resurrexit”, liegt die Vermutung sehr
nahe, daf Beethoven dabei die Verkiindigung
des Engels: ,er ist auferstanden und nicht mehr
hier” vorgeschwebt haben mag. Die Kontrastwirkung
ist bei Beethoven also dichterisch begriindef!
Bruckner aber entscheidet sich fiir einereali~
stische Gestaltung des Geschehens.
Mit den reichen Orchestermitteln, die dem modernen
Tonsetzer zur Verfiigung stehen, schafft Bruckner
im ,,Et resurrexit“ und ,,Judicare” Kolossalgemalde,
denen Raflaels und Michelangelos vergleichbar.
Das ,,Et resurrexit der D-Messe leitet eine lan-
gere Orchesterschilderung ein, in den
beiden anderen findet die reine Quint reichlich Ver-
wendung. In allen drei Werken ruht das ganze Ton~
gebaude auf machiigem Orgelpunkt, iiber welchem
sich die Akkorde des Doppelchores gleich den
Quadern eines Cyklopenbaues tiirmen. An dem all-
gemeinen Aufschwung nimmt auch das ,Ascen-~
dit“ teil
Mindestens ebenso genial wie die Auferstehung
ist das Jiingste Gericht geschildert, so dag in
diesem Bezug nur noch Liszts groBe Messen zum
Vergleich herangezogen werden konnen. Das ,,Ju-~
dicare“ der D-Messe baut sich iiber einem Orgel-
punkt auf, fithrt ein neues Thema ein und ist auBer-
dem durch Verlangsamung des Zeitmakes hervor-
gehoben. In der F-Messe erfahrt dieser Teil natur-
gemagk die breiteste Ausfihrung. Das aus einem
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Quart- und Oktavsprung bestehende Thema steht
auch am Hohepunkt des »Judicare” der E-Messe, in
welcher dieser Teil eigentiimlicherweise mit dem
Gloria-Thema eingeleitet wird.

In der D~ und F-Messe wird auch das ,,Cujus
regni“ breiter ausgefiihrt. Beide Werke bringen im
dritten Teil auch eine breitere, von H a vdn’scher
Naivitat erfiillte Ausfiihrung des Satzes »qui cum
Patre“, welcher in der F-Messe sogar zu einem
eigenen verlangsamten Satz ausgestaltet wird.

Der Glaubenssalz vonder Einheit der Kirche,
»€l unam sanctam catholicam®, ist bei Bruckner
stets durch Fiihrung der Stimmen im Einklang
symbolisch ausgedriickt.

»El expecto resurrectionem* ist in der D-Messe
durch den Einfrit des zur Fanfare umgebildeten
Credo-Haupithemas, wie es zuerst bei ,,Deum de
Deo* auftritt, hervorgehoben; in der F-Messe trilt
an dieser Stelle die Musik des »Et resurrexit im
HauptzeitmaB ein und der Chor bringt das Thema
des ,Judicare®, verbunden mit dem Choraufsiieg des
nresurrexit®,

Dem verirauensvoll gehaltenen »et vitam* folgt in
den beiden ersten Messen ein unerschiifterlich iiber-
zeugtes ,,amen“; nur in der F-Messe schliegt das
»Credo* wie die klassischen Muster mit einer Fuge,
welcher das Credo-~Hauptthema zugrunde liegt.

Das Sanctus gliedert Bruckner in seiner D~
und F-Messe wie Hay d n, indem er auf den lang-
samen Hauptisatz bei ,,Pleni sunt coeli“ das Allegro
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einfreten lakt. In der E-Messe ist dieser Teil einheit-
lich durchkomponiert. Auch die Wahl der. Tonar?
(gleichnamige Dur der Grundionart) enispnc!ﬂ bei
den erstigenannten Werken den alteren y’orblldern,
wahrend in der letztgenannten Messe eine andt_:rc
Tonart (die parallele Dur), wie schon gf_:legenihch
beiSchubertund Beethoven, eintritl. Inhalt-
lich am konservativsten erscheint uns das Sanctus
der D-Messe; das der F-Messe wc_icht von den
feierlich-pomposen Mustern der Klassiker insoferne
ab, als sein erster Teil ehrfiirchtiges Erschauern,
mystisches Anbeten ausdriickt. Das Sanctus (Eler E-
Messe aber ist am groBariigsten aufgebaut, in der
wundervollen Art etwa, die wir in kleinerem Mak-
stabe schon bei Mozart (D~ und F-Messe, K. V. 192
und 194) bestaunen.

Das Benedictus ist auch bei Bruckner,
wie bel Haydn, ein langer ausgesponnener Salz
von anderer Tonalitat als das Sanctus. Wie Beet ~
hoven in seiner ,Solemnis“, so folgt auch
Bruckner dem Vorbilde Haydns, wenn er den
Satz mit einer langeren Orchestereinl citun_g beg.mnf:n
lakt. Ein langeres Orchesterzwischenspiel, wie im
Benedictus der ,,Theresienmesse* Haydns findet
sich im gleichnamigen Teil der D-l\/gcssc unseereﬁ
Meisters. Auch an der Wiederholung des ,,Hosanna
aus dem ,,Sanctus“ halt Bruckner in den ge-
nannten Werken fest, wahrend er es in der E~-Messe
mit dem Hauptieil organisch verbindet, was ge-
legentlich auch schon bei Hay dn sowie bei Be e i~
hoven vorkommt. Inhalilich steht Bruckners

43




Benedictus ganz im Banne der liturgischen Situatior,
Im BewuBisein der Gegenwart Gottes sind diese
Satze Gebete voll mystischer Verziickung; eine Ver-
einigung Haydnscher Naivitit und Mozart~
s ch er engelhafter Empfindungen mit Bruckn e r~
s c her Glaubenstiefe.,

Der letzte Teil der Messe, das A gnus, ist (mit
Ausnahme der E-Messe) auch bei Bruckner zwei-
teilig, wie bei den élteren Klassikern fast durch-
wegs; doch sind die Teile einander nicht gegen-
sdatzlich gegeniibergestellt wie dort.
Schon Schubert hat die Gegensitzlichkeit des
»Dona“ gegeniiber dem ,,Agnus“ bedeutend gemil~
dert. Der Grund hiefiir liegt darin, dak schon bei
Schubert das Kyrie dem der ilteren Klassiker
gegeniuber ruhiger gehalten ist und daher auch das
auf diesen Mekteil zuriickgreifende ,Dona“ gegen
die ernste Stimmung des ,Agnus“ weniger stark
kontrastiert,

Wenn ,die liturgische Situation“ die lebhaft an~
mutigen Kyrie der alten Klassiker rechifertigen kann,
so muf sie das auch beziiglich der Fassung des
»Dona", das, wenn es auch in der Regel nicht auf
das Kyrie zuriickgreift, doch in die Stimmung
des MeBanfanges zuriickleitet. Fs ist in den Schluk~
teilen der Messe dieser Meister eine gewisse , Kehr~
ausstimmung®, wie in den Finalis ihrer Symphonien,
nicht zu leugnen. Die Riickkehr in die heitere oder
festliche Anfangsstimmung des Werkes wird hier
kiinstlich, durch &uBere Veranlassung, herbeigefiihri,,
woraus sich der groBe Kontrast innerhalb des letzten
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Teiles erklart. In nur zwei Fallen (F~ und G-Mess;]
bei Haydn und Mozart (K. V. 220, 317) ist ein
innerer thematischer Zusammenhang durch Zu-~
riickgreifen auf das Kyrie festzusiellen. ln'dcr F‘c_)lge
wurde es iiblich, im ,,Dona* auf das Kyrie zuriick~
zugreifen, ja es sogar mit Un!crlcgung des [?ona-—
Textes zu wiederholen. Von den groBen Meistern
hat sich freilich keiner einer solchen Schablone be~
dient. . ‘ .
Was Bruckn er befrifft, hat dieser Mclsier, wie
schon bemerkt, die beiden Ecksaize nicht nur in
Stimmung und Thematik angenahert, sondern in zwei
Fallen auchBeziehungen zu ander.en Tellt.fl'l
des Werkes hineingelegi, geradeso, wie er es im
Finale seiner Symphonien zu fun pflegt. In dz?r I_)-
Messe bringt schon der Anfang des Agnus ein im
dritten Kyrie festgelegtes Thema; das Dona a]_ncr
leitet die Musik des ,,et vitam* ein, um mit den Klan~
gen des Kyrie zu endigen. In der F»Messet melden
sich im Verlaufe des dritten Agnus Begleitfiguren
aus dem Kyrie; das Dona beginnt mit dem n_ach Dur
gewendeten Hauptthema des ersten M_e[atcﬂes und
bringt im weiteren Verlauf auch den Hohepunkt des
Christe. Als Coda konnen wir den Schluf an-
sehen, der, ahnlich wie die Finale mehrerer Sym-~
phonien, die wichtigsten Themen des
ganzenWerkesvereinigt: das Fugenthema
des Gloria, das Thema des Credo und das Ap{angs~
thema des Kyrie. Da diese Themenkombinah{_m eine
gedankliche Einheit bildet (siehe die B-c-
sprechung dieses Teiles), so hat Bruckner die
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Technik des Leitmotives im Wagner-~
schen Sinn mit Erfolg in der Messe
angewendet.

Obwohl schon Haydn in seiner Nelson-Messe
(Wiederkehr des Gloria~Themas) und Schubert
(Beziehung des Agnus zum Mittelsatz des Gloria)
schiichterne Versuche gemacht haben, die Teile der
Messe in thematische Beziehung zueinander zu brin-
gen, so blieb es doch Bruckner und Liszt vor~
behalten, einzelne Teile in so weitem Mage tech-
nischund begrifflich zu verbinden.

Ein schones Beispiel eines einheitlich durchkom-
ponierfen Agnus (ein solches auch bei Haydn:
Kleine Orgelmesse, und Mozart: K. V. 258) ist der
letzte Teil der Messe in G von Schubert, in wel-
cher sogar das Dona gleich dem Miserere behandelt
ist. Eine Riickkehr zum Kyrie ist also nicht vorge~
sehen, und doch findet sich eine feine Beziehung zu
demselben. Eine kleine Anderung im dritfen Agnus
(man selze die hohen a des Soprans eine Oklave
tiefer — und es erscheint die Melodie des Christel)
In @hnlich feiner Weise stellf Bruckner in dem
Agnus der E-Messe, das ebenfalls einheitlich durch-
komponiert ist, eine Beziehung zum Kyrie her, in~
dem er ein Motiv aus diesem Satze in der Instru-
mentalbegleitung zu dem ,,dona“ des Chores ein~
freten 1aBt. Immer bleibt beim ,,dona nobis pacem“
ein Beter, auf dessen Antilitz sich aber schon das
Lacheln der GewiBheit, des Nichizuschandenwer~
dens spiegelt.
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Noch ehe Bruckner der Symphonie
den wiirdigen Schlugstein im Finale
geschaffen, gab er der Messe auBer-
lich und innerlich zyklische Form.
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lIl. DIE KLEINEREN CHORWERKE

»Auch kleine Dinge konnen uns entziicken.”
(Paul Heyse.)

s der kirchenmusikalischen Produktion
er zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts
\.{ agen die Werke zweier Gsterreichischer
i | Meister gleich Marksteinen h hcrvor, die
Schophmgcn Franz Liszts und Anton Bruckners.
Beide Meister erlebten die groke Reformbewe-
g un g, die mit der Griindung des ,Allgemeinen
deutschen Cacilienvereines* (1867) auf
kirchenmusikalischem Gebiete einsetzte. Wahrend
Liszt an dieser Reformbewegung teilnimmt und
mit Schopfungen im archaisierenden Sinne voran-
geht, hat Bruckner damals schon den weitaus grog-
ten Teil seiner kirchenmusikalischen Werke ge-~
schaffen. Da er sich fortan fast ausschlieglich der
Symphonie widmete, beriihrte ihn die cacilianische
Bewegung weiterhin nicht in seinem musikalischen
Schaffen. Wenn R. Louis meint, Bruckner habe sich
»mit instinkliver Scheu” vor einer Beriihrung mit der
cacilianischen Bewegung zuriickgehalten, so kann
das nicht mit Bezug auf Bruckners kirchenmusika-
lisches Schaffen, das, wie gesagt, zu Beginn jener
Bewegung schon fast abgeschlossen war, aufge-
faBt werden. Bruckner war viel zu religios, um nicht
spater die gute Seite jener Bewegung richlig ein~
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Grundrily der Orgel in St. Florian

zuschatzen, er war aber auch viel zu sehr warm~
bliitiger Kiinstler, um an den talentlosen Nachahmun~
gen gewisser Cacilienvereins-Komponisien Gefallen
zu finden. Fiir seine kirchlichen Hauptwerke kommt
der Caicilianismus, wie gesagt, iberhaupt nicht in
Betracht, denn nach 1867 sind nur noch Kkleinere
kirchliche Kompositionen entstanden.

Bruckners kirchenmusikalisches Schaffen fallt zum
grogten Teil in die Zeit, in welcher er in unmiftelbarer
Beriihrung mit der Kirchenmusik stand, also in die
Zeit seiner Tatigkeit als Schulgehilfe und als Dom-~
organist in Linz. Nach seiner Ubersiedlung nach
Wien (1868) widmete er sich fast ausschlieBlich der
Symphonie. Aufere Anldsse haben ihn spater
zur Komposition der nur noch in geringer Anzahl
erscheinenden kirchlichen Werke veranlagt. Der
Grofteil der kleineren kirchlichen Kompositionen
Bruckners ist daher Gebrauchsmusik, die spe~
ziell fiir die Kirchenchorein St. FlorianundLinz
bestimmt war. Manches Stiick wuchs allerdings uiber
die Krafte dieser Chore hinaus und erhob sich weit
iiber den Rahmen selbst bester Gebrauchsmusik in
den Bereich genialster Meisterschaft.

Von den zahlreichen Jugendwerken im Kirchenstil
hat Bruckner in sirenger Selbstkritik nur wenige der
Veroffentlichung wiirdig erachtet.

Erst im Jahre 1914 erschien in einer Sammlung
Eucharistischer Gesinge* der ,Schola Ausiriae®,
herausgegeben von Prof. Vinzenz Goller, re~
vidiert von J. V. v. W 6 B, das aus dem Jahre 1843
stammende schlichte

D.M.B.Band54 4 49




Jugend-TANTUM ERGO, in D dur,
v_velches sich durch engelhafte Reinheit der Emp-
findung auszeichnet und schon die Spuren S ch u-
be r ts wandelt. Dem vollig konventionellen, in der
Tonika schlieBenden Vordersalz der ersten Periode
folgt mit einer Wendung in die Dominante der Moll-
parallele (Fis-Dur) der Nachsatz, der in der Domi~
nan!c der Haupttonart schlieft.

Die ersten Takie des Anfanges wiederholen sich
nehmen aber dann einen Verlauf, der die Terz:
verwandtschaft reichlich ausniitzt:

[gji;" .ijmg',:.p—w——' '.’.._QEL_T_J._:_,

San - gui- nis - que pre - li- o - s, quem in

Der Anschluf der dritten Periode mit dem Sexi-
akkord der Subdominante an die mit der Mollparal-
lele (h~Moll) abschlieBende zweite ist besonders
charakteristisch fiir das schon bald aufdammernde
romantische Empfinden des Jinglings.

Zweil in Sequenzen aufeinanderfolgende Kaden-
zen auf der Subdominante bereiten den altvaterisch~
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innigen Schluf mit den wohligen Sextparallelen vor.
Ein einfacher Plagalschluf beendet das liebenswiir~
dige Tonstiick.

Erst die 1846 in St. Florian enistandenen

FUNF TANTUM ERGO

erschienen noch bei Lebzeiten des Meisters, von
ihm selbst verbessert, im Druck bei GroB-R el B.*)
Innsbruck. Beimitllerer Schwierigkeit sind diese
Sakramentsgesange in ihrer tiefen Frommigkeit fiir
die Liturgie sehr verwendbar. Gleich das erste
Stiick (Es-Dur)*®), es diirfte das bedeutendste sein,
zeigt in seinen harmonischen Eigentiimlichkeiten die
Hand des werdenden Meisters.

Daf Bruckner bei Haydn~-Moza rt’scher
Kirchenmusik aufgewachsen ist, sagen uns manche
Schlugwendungen sowohl in diesen Stiicken
als auch in vielen anderen Chorwerken, ja sogar
in manchen Symphonien. Allerdings sind sie bel
Bruckner sozusagen harmonisch g ewiirzt
und seelisch vertieft, so zum Beispiel bei

der:Stelle | g/, ||| iham il o0y oot

?
durch den Nonen-Vorhalt im Tenor. Die Vorliebe
fiir Nonen~ und Sekunden-Vorhalte ist

*) Heute Universitats-Verlag.
**) Erste Konzertauffiihrung durch den Wiener a cappella~
Chor (Eugen Thomas) am 22. Marz 1912, §
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in jedem Stiick zu bemerken. Ebenso begegnen uns
schon haufig Halbtonriickungen im Basg,
so bei

Die ,,Grals-Sexfen* im letzten Takt finden sich in
manchem Werk Bruckners wieder; es geht aber doch
nicht an, sie als Wagner-Reminiszenz anzusehen. Bei
Bruckner ist diese Stelle sicher original, denn
wo war 1846 ,,Parsifal“l Dag Bruckner, der damalige
Dorf-Lehrgehilfe, Mendelssohns nachgelassene ,,Re-
formations-Symphonie“, welche dieses Motiv genau
so, wie Wagner’s ,Parsifal“ bringt, gekannt hatte,
ist wohl ebenso ausgeschlossen, wie die Annahme,
Bruckner habe, ebenso wie Wagner, das Motiv aus
den vierstimmigen Responsorien der katholischen
Hofkirche in Dresden geschopft.

Auch die Stelle

r
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mit dem raschen Wechsel von Dur und Moll ist cha~
rakieristisch, Das liebenswiirdigsie unter den finf

52

Tantum ergo ist Nr. 2in C dur, das wie alle iibri~
gen im Alla breve-Takt stehen soll, Es atmet echt
Brucknersche Innigkeit. Auch dieses Stiick zeigt
weitere Figentiimlichkeiten Bruckners, den O kta v-
sprung be:

%ﬁ%ﬂﬂw
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und das plotzliche ,In-die~-Knie~sinken* bei ,ritui.
Nicht weniger merkwiirdig ist die Stimmfihrung be-
sonders des Tenors bei dieser Stelle. Endlich be-
gegnen wir bei ,praestet fides supplementum® der
beliebten Ausweichung:

Nr.3inB dur zeigt einzelne der genannh?n Eigen-
tiimlichkeiten, ist aber im allgemeinen weniger cha~

rakteristisch. Nr. 4 in As dur zeigt uns an der
Stelle
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Bruckneérs Vorliebe fir Sextakkordgéange
iberliegendem Bagk dann das plotzliche
Zuricksinken von einem Hohepunkt zur Ruhe,

ol Al 2 .
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wie an derselben Stelle im zweiten Tantum ergo.

Das lefzte, 5. Tantum er g o ist fiinfstimmig mit
Orgel und zeichnet sich durch besondere Feierlich~
keit aus. Charakteristisch ist die Steigerung:

. Crsc. ;umpr& I . : i J I"_:F_ sk !
s —o ; 1 fiég%:_é:l |
’-‘ . gw s | ﬁl =]

liche Abbrechen im ff auf dem verminderten Drei-
klang bei ,,defectui, worauf ein inniger, echt M o~
zart-Bruckner’scher Abgesang folgt
Ebenfalls bei GroB, Innsbruck?*), ist ein
PANGE LINGUA, phrygisch,
erschienen. Es stammt aus dem Jahre 1868 und
wurde von Fr. X. Witt, dem Griinder des Cacilien~
vereines, in der ,Musica sacra“ 1885 veroffentlicht.
Bruckner verwendet hier archaisierende Elemente:

*) Jetzt Universitats-Verlag.
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die alte Kirchentonart, Beginn im Einklang: leere
Quinte und reine Dreiklangfolgen, lelzteres mit herr~
licher Wirkung bei:
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Auch gehaufte Verwendung des schon oben er-
wihnten Sekunden-Vorhaltes iritt wieder auf bei
,,corporis mysterium* und besonders schon bei:
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Einer Mitteilung des Herrn Regenschori F.Bayer
in Steyr zufolge hat sich Witt bei der Herausgabe _
erlaubt, in dem beschliegenden ,Amen* eine kleine
Anderung vorzunehmen, die auch in der bei Reif-
Innsbruck erschienenen Veroifentlichung beibehal-
ten wurde. Der Originalschluf lautfet:
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Witt hat im zweiten Takt das h des Alt in a gedn-~
dert, woriiber der Meister sehr argerlich war. In dem
Exemplar Bayers hat er personlich das a weg-
radiert und die Vorhalinote h mit Tinte wieder hin-~
gesefzt. Man vergleiche nur beide Fassungen und
man wird in der Witf’schen Fassung eine Abschwa-
chung des kraftvollen Originales erkennen!

Das ganze Stiick ist voll mystischer Stimmung und
ich mochie es trotz seiner grofen Einfachheit zu den
besten von Bruckners kirchlichen Chorwerken zahlen.

Eine weitere Veroffentlichung der ,Schola Au-
siriae" ist das

LIBERA, f-Moll

Eines der reifsten Stiicke aus Bruckners Florianer-~
zeil, zeigt es bereits volle Beherrschung der har-
monischen Satztechnik und in den polyphonen Teilen
gibt es Zeugnis von fleiBigem Studium kontrapunk-
tischer Musik.

In der Tonart seiner spateren ,,grogen Messe* in
f-Moll, zeigt es schon im Nachsaiz der ersten Pe-
riode dramatische Haltung bei den Worten ,,illa fre-
menda®“, wobei durch Hochalteration der Domi-~
nante ¢ zu cis (des) eine machtige Spannung er-
reicht wird, die durch eine Fermate und darauffol-
gende Viertelpause noch gesteigert wird. Die Ent-
spannung erfolgt durch den folgenden Septakkord
auf Des, der, frolzdem er eigentlich fir sich dis~
sonant ist, hier erlosend wirkt. Wir haben hier un~
streitig das Gefiihl einer enharmonischen Verwechs~
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lung, die uns nachirdaglich das Des des Vorfakies
als cis erkennen lagt.

@%ﬁg@bﬁﬁ%ﬁ%
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Jddw 4 b 4.4 il
ol I I ) [ F i i g

Die harmonische Wendung ist iibrigens hier nicht
original, sondern weist deullich auf die Stelle ,,gere
curam“ im ,Confuntatis“ des Mozartschen
Reguiems hin, wo sie fast notengetreu zu finden
ist. Bruckner diirfte wohl damals Mozarts Werk
schon genau gekannt haben. Dieser Teil schlieBt in
der Haupttonart. Bei ,fremens factus sum® folgt in
der Moll-Dominante ein Kanon in der Quinte zwi~
schen 2. Sopran und Alt, Sopran und Bak mit einem
dreitaktigen, mit Quinisprung abwarts beginnenden
Thema, dessen letzter Teil gleichzeitig als Konira-
punkt zu dem Thema verwendet wird.

Tre - mens fa - clussum e - - A
Tre -« mens - clus sum

uA o d g.L

- go fla =~ clussum
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[?'cr folgende homophone Satz wendet sich mo-
dulierend tuiber Es-Dur nach B-Dur. Nun erst kiindet

sich der spatere Meister an bei der Wendung nach
Ges-Dur.
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Vorahnungen gewisser Stellen des Te Deums und
des Adagio der ,,Siebenten®!
Neuerlich 10st ein Kanon in der Sekund — zu-
niichst zwischen 2. Sopran und Alt — bei ,,dies illa*

Si-bs

den homophonen Satz ab. Nachdem der Alt.das -,T.:f'.;;),“.

Thema behandelt hat, geht er mit einem Dezimsprung
(Agnus der e-Moll-Messel) in die hohe Lage und
wird im folgenden Takt vom Sopran einen Halbion
hoher iiberboten. Die ganze Stimmfiihrung zeichnet
die Schauer des Jingten Gerichies.
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Weiterhin werden der dreistimmige Oberchor und

! * die Mannerstimmen in freier kanonischer Weise ein-
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ander gegeniibergestellt; ein bewegteres absteigen-
des Tonleitermotiv wird neuerlich durch alle Stim-
men gefiihrt, bis der Tonsatz seinen Hohepunkt in
der Dur-Parallele der Haupitonart (Des) erreicht,
um darin endlich ruhig auszuklingen.

Nach dem kurzen Adagio-Satz (,Requiem aeter-
nam“) im einfachsten homophonen Kirchenstil er-
folgt die Wiederholung des Hauptteiles.

= ~AVE MARIA¥

vierstimmig mit Orgel,
aus dem Jahre 1856 gibt Zeugnis von Bruckners
konirapunktischem Konnen, ehe er den Unterricht
Sechters genossen haite. Eine vollstandige Fu-~
genexposition leitet das nicht sehr bedeutende Stiick
ein, worauf die Haydnsche Schlugformel, die
Bruckner mehrfach (sogar im Adagio der Ill. Sym~
phonie) verwendet, den ersten Chorsatz abschlieft
In den folgenden Soli des Alt und Sopran bemerken
wir wieder die schon erwahnten Oktavspriinge, aber
erst bei ,Jesus” ist Bruckners Art im Chorsatz un-
verkennbar. Das liebliche ,,Sancta Maria“~Thema,
von Sopran und Alt in Terzgangen angestimmt, wird
von Tenor und Baf ebenso kanonisch beantwortet.
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Bei ,peccatoribus“ begegnen wir Bruckners mit
Vorliebe gebrauchten absteigenden Sext-
akkorden und dann folgender echt Bruckner-
schen, orgelpunktartigen Bildung:
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Fin mit dem Thema des Anfanges einsetzender
Chorsatz beschlieit das Stuck.*

Den Stempel der Meisterschaft tragt das sieben-
stimmige

LJAVE MARIA“
Sopran, 2 Alte, 2 Tenore, 2 Basse
aus dem Jahre 1861. Es ist nicht, wie behauptet
wurde, eine Umarbeitung des eben besprochenen
Werkes.

Dreistimmiger Frauenchor stimmt in keuschen Har~
monien den Gruf des Engels an, dem der Manner~
chor in Schauern der Andacht antwortet. In groBter
Ehrfurcht erklingt im Mannerchor der Name Jesus®
in freudigem A dur, er schwingt sich hoher, wie von
Engelszungen erfont es nochmals ,Jesus* und zum
drittenmal erschallt es in machtigem Akkorde:_ als
wiirde das ganze Weltall sich zum Lobe des Hoch~

*) Verlag Gro§, jetzl Universitats-Verlag, Innsbruck.
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sten vereinen. Die beiden Chore iiberbieten ein~
ander nun im Lob der Gottesmuiter:
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Fin innig-bittender Abgesang in Sextakkordhar-
monien auf einem Orgelpunkt,
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der fiir Bruckners Figenart besonders bezeichnend
ist, leitet den SchluBteil ein, der nunmehr groBtenteils
vierstimmig gehalfen ist. Bei ,mortis nosirae® be-
gegnen wir wieder dem beliebfen Oktavsprung.
llberaus mild und vertrauensvoll endet das herrliche
Stick. Mit diesem Ave Maria trat Bruckner am
12. Mai 1861 im Dome zu Linz zum erstenmal als
Komponist vor ein groBcres_Audlionum
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Aus demselben Jahre stammt das Offerforium
AFFERENTUR,
eine kurze Motette, urspriinglich fiir vierstimmigen
a cappella~-Chor, dem spater drei Posaunen bei-
gegeben wurden. Es erschien erst 1923, heraus~
gegeben von V. Goller, revidiert von ). V.v. W0 §
in der Universal-Edition.

Das nur aus drei Tonen bestehende, energische
Haupimotiv wird vom Alt eingefiihrt und sogleich
vom Tenor im Kanon der Sekunde iibernommen; der
Bag bringt die genaue Umkehrung des Motives, die
wieder vom Sopran in der Sekunde kanonisch iiber~
nommen wird, worauf die vereinten Stimmen in
kompakien Dreiklangsharmonien die Mollparallele
erreichen.
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Diesem siebentaktigen Satz folgt ein analog ge-
bauter, in d-Moll beginnender, auf den Text ,pro~
ximae ejus, der sich zu acht Takten erweitert und
in der Dominante der Mollparallele endet.

In dem folgenden Orgelpunkt auf a, der durch
einen machtigen BaRabstieg (ghnlich dem ,,usque in
aeternum® im Te D eum) eingeleitet wird, enthiillt
sich erst ganz Bruckners Eigenart in den inbriinstig
erschauernden Sextakkordgdngen et exultate* 4. .
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Finer Generalpause folgt die Wiederholung des
Anfangssatzes in der Grundtonart, geht in abwarts~
gleitende Sextakkordketten iiber und endet mit
einem kurzen Orgelpunkt auf der Tonika.
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Erst nach einem Zeifraum von sieben Jahren — es
entstanden inzwischen die drei Messen in d-Moll, in
f~-Moll und e-Moll, die erste Symphonie und einige
Mannerchorwerke — stoken wir wieder auf ein klei-~
neres kirchliches Werk, das schon besprochene
phrygische Pange lingua (1868). Es folgt die Uber-
siedlung Bruckners nach Wien und das folgende Jahr
1869 bringt zwei Gradualien*) ,Locus iste* und
»Christus factus est“. Beide Molteten fiir
vierstimmigen gemischien Chor widmete der Meister
seinem jungen Freunde P. Otito Loidol, Benediktiner
zu Kremsmiinster,

Das Graduale fiir den Griindonnerstag

CHRISTISVEAGTIS ESIT
darf man wohl zu den P erlen der a cappella-Lite~
ratur zahlen; es ist allerdings auch nur sehr guten
Choren zur Auffiihrung anzuraten. Die archaisierende
Tendenz des Pange lingua vom Jahre 1868 konnte die
Vermutung aufkommen lassen, daB Bruckner sich
nun auf den Standpunkt der Regensburger Schule
gestellt habe, aber schon das Griindonnerstag-Gra-~
duale belehrt uns eines Besseren. Troiz freiester
Verwendung moderner Chromatik ist jede Weich-~
lichkeit ferngehalten und tiefer Ernst durchzieht das
ganze Stiick. In d~-Moll beginnend, wendet sich der
Tonsatz bei tiefster Ausdeutung der Texiworte in

*) Verlag Raftig, Wien. I. Heft (1886 erschienen). Derzeit
Schlesingersche Buchhandlung, Berlin. Diese Moleiten, sowie
die in Heft Il enthaltenen ,,Os juste” und ,Virga Jesse* sind
dort auch mit deutscher Umdichtung von Th. Rehbaum, heraus-
gegeben von ). Doebber, erschienen.

66

prachivoller Modulation nach Des-Dur, womit in er-
schiitternder Weise auf den Kreuzestod Christi hin~
gewiesen wird. Generalpause!l Dann hebt
sich auf die Worte ,,propter quod et Deus exaltavit
illum* der Chorsatz triumphierend, zuerst in As-Dur,
dann in H-Dur gipfelnd, empor.

Poco a poco cresc. =-

O

De - us ex - al-la - vil il-lum

R

Die Ausweichung bei ,propter guod“ verwendet
Bruckner mit Vorliebe in seinen Choren, besonders
aber im Finale der VIII. Symphonie, auch das mar-
kierte Abbrechen bei ,illum* ist eine Eigentiumlich~
keit Bruckners. Mit besonderer Liebe ist der Schlug-
satz ,,guod est super omne nomen“ behandelt, er
nimmt die Halfte des ganzen Stickes ein und be-
ginnt mit folgender Steigerung.

Poco a poco crase.
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die wieder fiir Bruckner typisch ist. Man beachte den
Finsatz des Soprans und Alt im Abstand einer
Sekunde (d, ), dazu das ¢ des Basses, so daB
also ¢, d, e gleichzeitig klingen, weiters die Fihrung
des Alt, der sich immer bis zum Abstand einer Se-
kunde gegen die Oberstimme emporrankt (@hnlich
spater im Adagio des Quintetts), sowie die siufen~
weise Fiihrung der @augeren Stimmen;
lauter Brucknersche Eigenheiten! Die Sekunde
spielt im ganzen Stiick und, wie wir schon sahen,
bei Bruckner iiberhaupt eine wichtige Rolle. So
stogen wir weiter auf folgenden Einsaiz:

su - per, su - per

I 3 "vj J I

der schon in der e~-Moll-Messe vorkam. Ein Nach~
klang aus diesem Werk ist auch folgende orgel~
punktartige Stelle,
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deren Achtelmotiv im Kyrie der Messe in Umkeh-
rung vorkommt. Man beachie auch hier die zuerst
aufwarts ausweichenden Sekunden-Vorhalte. Nach
einer abermaligen Steigerung in der oben bespro~
chenen Weise wird der Hohepunkt erreicht:

Abermals tritt nach vollstandiger Beruhigung der
obige Orgelpunkt ein, der zu einem Schlug fiihri, wie
wir ihn sonst nur an Bruckners Adagien bewundern.
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fiir vierstimmigen gemischten Chor,
Graduale fiir das Kirchweihfest, ist ein iberaus
klangvolles und nicht schwieriges Stiick, das in sei-
ner Schonheit mit Mozarts , Ave verum“ vergleich-~
bar ist. Manche Stelle bringt deutliche Anklange an
Mozarische Werke, so die Stelle:
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die an den Priesterchor in der ,,Zauberflote* erinnert,
Echt Brucknersche Haltung hat die folgende Stelle:
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die sich sogleich einen Ton hoher wiederholt und
das ,unaussprechliche Geheimnis* ausdriicki. Von
groBter Zartheit ist die Stelle ,,irre prehensibilis est”,
,,ohne Makel“,
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die im weiteren Verlaufe Mozartisch ausklingt.
Vom zweiten zum dritien Takt bemerken wir wieder
jene harmonische Riickung, der wir schon im ,,Chri-
stus factus est“ begegneten. Nach Wiederholung des
ersten Teiles schliegt sich folgende Steigerung an:
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worauf nach einer Generalpause der uberaus innig~
andachtige Schluf folgt.
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Erst zehn Jahre spater, es waren inzwischen die
Symphonien Nr. 2—5 entstanden, im Jahre 1879, be-
gegnet uns wieder ein kirchliches Werk, das Gra-
duale

OS JUSTI

fiir vier~ bis achtstimmigen gemischten Chor

an den Festen ,,Commune Doctorum* und ,,Com-~
mune Confessoris non Pontificis“. In diesem Stiick
verleugnet sich Bruckner vollig; es ist rein lydisch
gehalten, daher jedes Chroma ausgeschlossen. Das
ganze Stick enthalt kein einziges Versetzungszei~
chen, auch das H bleibt durchaus bestehen. Nur die
Stelle, wo die Stimmen sich teilen und Frauen~ und
Mannerchor einander gegeniibergestellt werden, lakt
unseren Bruckner erkennen, besonders da, wo die
beiden Chore sich vereinigen:
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Der fugierte Mittelteil erhebt sich bei ,loguetur
judicium® in schoner Steigerung zum Hohepunkt des
Werkes, worauf der erste Teil zur Wiederholung ge-
langt. Der SchluB;, eine Sopran-Melodie iiber dem
funfstimmig ppp von den iibrigen Stimmen gesunge~
nen Tonika-Dreiklang, wiirde uns eher auf Liszt als
auf Bruckner schliegen lassen. Darauf folgt im Cho-
ral unisono ein zweimaliges Alleluja.

Funf Jahre spater (1884) ist das Graduale

VIRGA JESSE,
fiir vierstimmigen gemischien Chor,

das mit obigem in einem Heft vereinigt ist, entstan-~
den.*) Es gehort fiir das Fest der unbefleckien Emp~
fangnis Mariae. Der Enistehungszeit nach steht es
zwischen dem Te Deum und der VIII. Symphonie,
also auf der Hohe von Bruckners Schaffen, es ist

*) Verlag Th. Réttig, Wien (1886). Derzeit Schlesingersche
Buchhandlung, Berlin.
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wohl auch das vollendetste und prachtigste Stiick
unter den a cappella-Choren des Meisters. Nur ein
auserlesener Chor wird dem Werke ganz gerecht
werden. Hier zeigt sich uns Bruckner als Meister der
»Weittonalitat“, als welcher er sich frei in die ent-
ferntesten Tonarten bewegt ohne das Ziel, die Tonika,
zu verlieren. Welch groker Unterschied zwischen
dem sireng in der Kirchentonart bleibenden ,,Os
justi“ und dieser modulatorisch tiberaus freien Mo-
tettel Bewundernd stehen wir vor dieser Meister~
schaft, die beides gleich vollendet beherrscht.

Gleich der Anfang, diese herrliche Modulation aus
Moll in das parallele Dur,

Feierlich, langsam. cresc. sempre.
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hebt uns empor in das Reich des heiligen Grals. Bei
ofloruit — hat gebliitht“ begegnen uns wieder jene
,,Orals-Sexten, die wir schon bei dem Tantum ergo
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in Es-Dur beirachtet haben. Hier aber enden sie (bis
auf den Tenor~Vorhall) genau wie im Parsifal, hatte
doch Bruckner, ehe er dieses Graduale schrieb, in
Bayreuth des ofteren ,,hochsten Heiles Wunder“ er-
schaut. Nach einer Generalpause wiederholt sich
die Stelle jetzt von g-Moll nach B-Dur aufsteigend.
Nach abermaliger Generalpause ist das Wunder der
Menschwerdung aus der Jungfrau folgendermagen

ausgedriickt:
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Dieser Sprung aus dem Einklang in
einen vollen Akkord in weiter Lage
ist wieder eine Eigentiimlichkeit Bruckners, die uns
am schonsten in der Einleitung der IX. Symphonie
enigegentritt, gleich zu Beginn (19. Takl), bei der
herrlichen Ausweichung nach Ces. — Gotilicher
Friede kommt iiber uns bei der Stelle:
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mit der schonen Nachahmung im Alt. Dreimal, immer
einen Ton hoher, wiederholt sich diese Stelle, um
zum Hohepunkt des Werkes emporzufihren.
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Im starksten Konirast zu dieser Kraftstelle setzi
nach einer Pause pianissimo ein ungemein inniger
Abgesang von Mo zar {'scher Schonheit ein und
miindet in das Alleluja, das noch zwei groBe Stei~
gerungen bringt. Wie in den Symphonien iritt auch
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hier lange vor dem Schluf die Tonika ein. Nachein-
ander bringen die Slimmen das E im Alleluja-Jubel,
als wiirden Himmel und Erde sich in diesem Ruf

vereinen:
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Nun folgt, pianissimo, abermals Alleluja, die in-
ner e Beseeligung ausdrickend. Nach dem zweilen
Hohepunkt folgt auf einem Orgelpunkt der sehr
innige Schluf, wobei der Tenor immer hoher stei-
gend die Fihrung tibernimmt.

" Fuinf Jahre vor dem eben besprochenen Graduale
(1878) enistand die Marien~-Antiphon
TOTA PULCHRA,
die Bruckner seinem hohen Gonner Bischof Franz
Josef Rudigier widmete. Sie ist ein Wechsel-
gesan g fur eine Solostimme und Chor mit spora-~
disch einiretender Orgelbegleitung wie in Liszt's
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Kirchenchoren. Bruckner verwendet hier ebenfalls
die alten Tonarten, ohne aber sireng an ihnen fest-
zuhalten. Choralartig stimmt der Solotenor die Anti-
phon an, worauf der Chor dieselbe Melodie in Har-
monisierung bringt:
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Es folgl, vom Vorsanger vorgeiragen und vom
Chor nachgebetet, die zweite Hauptmelodie:

Jetzt erst fritt die Orgel pleno ein bei ,In gloria
Jerusalem®, worauf der Chor in dreifachem Forte
extatisch in A~Dur fortfahrt: ,In laetitia Israel®

Bei der Wiederholung der beiden ersten Haupt-
gedanken erscheinen dieselben im Chor in neuer
Harmonisierung, so besonders schon, mit echt
Brucknerscher Ausweichung, die zweile Haupi-
melodie:
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Das Weitere bis zum Schluk ist dem Chor zuge-
teilt, wobei vorziiglich Dreiklangsharmonien, wie im
Palestrina-Stil, verwendet werden. Kurz vor dem
endgiiltigen Schlug hat der Tonsatz F-Dur erreicht.
Ohne Modulation, nur durch eine Halbton-
rickung des Basses, mindet der Salz in die
Tonika. Es ist dies eine beliebte Art der Schlugbil-
dung bei Bruckner,
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Aus dem Jahre 1885 stammt das

£ CCE'SACERDIOS)

ein Gesang zum feierlichen Einzug des Bischofes
in die Kirche.

Das Werk, fiir vier~ bis siebenstimmigen gemisch-
ten Chor, Orgel und drei Posaunen, erinnert in sei~
ner Wucht und Erhabenheit an das Te Deum. Die
leere Quinfe, am Anfang gleich, gemahnt uns daran.
Das braust daher mit Sturmgewalt und moduliert

1 I U P l I
Ec-ce sa-cer-dos ma-gnus, ec-ce sa-cer-dos ma - gnus

Organo pleno. 3 Powunen

kihn nach Cdur. Das konitrapunktische ,,qui in
diebus* gipfelt wieder in dem ,,Gral-Motiv". Nach
einer Generalpause setzt doppelchorig das ,ldeo
jure jurando* ein, wieder mit jener Harmoniertickung
beginnend, die wir schon im ,,Christus factus est“
und ,,Locus iste* erwahnt haben:

l-de-0 ju - re  ju - ran - do,
M~

- de -0 ju - re ju=
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i Organo pleno. Posaunen. | | vV

Dom zu Linz (Inneres)
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Diese zyklopisch ubereinander getfiirmten Har-
monien fithren zu einer uberwaltigenden Kraftstelle.
Noch ein zweites Mal setzt der Chor mit groBter
Macht ein, um dann auf dem A-Dur-Akkord ins drei~
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Organo pleno.

fache Piano zuriickzuireten. Nun folgt der Gebets~
teil, welcher einen echt Brucknerschen Aufstieg ent-
halt:
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Der Vers ,,Gloria Patri et Filio ist choraliter be-
handelt. Den Schlug macht das ,Ideo jure jurando“
in derselben Weise wie zuerst. Da das Werk fiir die
Sanger iiberaus anstrengend ist, kann es fiir den
praktischen Gebrauch nur grogen Kirchenchoren
empfohlen werden.

Das letzte kirchliche Werk und eine der lefzien
Kompositionen Bruckners iiberhaupt ist das 1892
entstandene

VEXILLA REGIS

fiir vierstimmigen gemischten Chor a cappella

aus der Liturgie des Karfreitags. Das fromme Werk
beginnt und endet in der phrygischen Tonart,
zeigt aber in seinem Verlaufe ganz Bruckners Eigen-~
art hinsichflich raschen Tonartenwechsels. Gleich
die erste Periode ist ein wundervoller Aufstieg aus
der Kirchentonart nach G-Dur. Der letzte Takt zeigt
wieder die so oft aufiretende ,,Grals-Harmonie", die
wir aber als Bruckners Eigentum kennen
lernten.

Weiter wendet sich der Tonsatz iiber H dur nach
E dur:
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Nach einem F-Dur-Satz endet das Stiick mit fol-
gendem herrlichem Schluf:
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In diesen Kirchen-Kompositionen hat Bruckner
einen Schatz hinterlassen, der noch zu sehr im Ver-
borgenen liegt. Mogen sich recht viele Schatzgra-
ber finden, thn zu heben! Wir Deuische haben die
Ehrenpflicht, uns des heimischen Schaffens anzu-
nehmen, besonders aber das Vermachinis unserer
GroBgen zu hegen und zu pflegen. Unsere vorzig-
lichen Dom~ und Stiftschore sind gewif imstande,
selbst die schwierigeren von diesen Choren zu be~
waltigen; aber auch fiir einfachere Verhalinisse
wird sich ein oder das andere Werk eignen. Jeder
Chorleiter sollfe seine Ehre darein setzen, wenig-~
stens einige Werke Bruckners in sein Kichenpro-~
gramm aufnehmen zu konnen, Werke jenes Meisters,
dessen Wahlspruch bei seinem kiinstlerischen Schaf-
fen hieg: ,Omniaad majoremDeigloriam®.

*

Berichtigung: Erst in jiingster Zeit hat sich herausge-~
stellt, dak die Aniiphon ,Tota pulchra” schon am 30. Marz
1878 anlaBlich des 2Sjahrigen Bischofjubilaums Franz Josefl
Rudigiers enistanden und bei diesem Anlak in der Votiv~
kapelle des Maria~Empfiangnis-Domes in Linz unter Chordirektor
Johann Burgstaller am 4. Juni 1878 erstmalig aufgefiihrt
wurde. — Damit seien die Miiteilungen auf S. 23 richtiggestellt.
Die Drucklegung erfolgte allerdings erst 1884.
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IV. DIE GROSSEN KIRCHLICHEN
WERKE

JVon der Gottheit einstens ausgegangen,
Muly die Kunst zur Gottheit wieder fiihren."

MESSE Nr. 1 in d-Moll.

ggolange Br uckner mit der kirchlichen Kunst
7i1als Stiffsorganist in St. Florian und als
% Domorganist in Linz in engster Beriih~
Y4irung war, bewegte sich auch sein kiinstle~
rmches Schaffen fast ausschlieflich in diesem Rah-
men. Mit der Ubersiedlung nach Wien, in einen
anderen Wirkungskreis, verliel er diesen Zweig fast
vollstindig, er hatte sich der Symphonie zuge-~
wendel, Aus dieser Talsache wiirden Uneingeweihte
und Boswillige schlieken, Bruckner sei nun ein ganz
underer geworden, seine groBen kirchlichen Werke
seien nur Gelegenheits-Kompositionen und nun erst
habe er sich aus der , Knechischaft der Kirche” be-
freit. Dem ist aber nicht so. Die Gottesidee
lindet sich nach wie vor auch in allen seinen spateren
Werken und nur die freiere Form ist es, die
Bruckner veranlagt, auf das Gebiet der Symp h o~
nie iiberzugehen. Auch als Symphoniker blieb er,
was Dr. Eduard v. Liszt iiber seinen groBen Neffen
gesagt, ein ,Minnesanger der Gottheit“. Bruckners
Messen sind die Vorhallen zu dem unendlich sich
weitenden Freilichtdome seiner Symphonien.
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Aus der Reihe der feils noch unveroffenilichten
kirchlichen Werke Bruckners ragen als Meisterwerke
hervor: die Messe in D, die e~-Moll-Messe
und die ,,Grosse Messeinf-~-Moll“ sowie das
gewaltige ,Te Deum® und der 150. Psalm.

In der Zeit der Haydn-Mozart-Schubert-
schen Kirchenmusik aufgewachsen, hat Bruckner
die bleibenden Werte dieser an den Zeitgeschmack
oft weitgehende Konzessionen machenden Schop-
fungen aufgenommen. Enischieden ernster und
tiefer ist die Brucknersche Auffassung der texi-
lichen Vorlage, deren Geist ihm, dem sireng-
glaubigen Katholiken, restlos aufgegangen
i1st. Bruckner hat, wie seine eben genannten Vor-
ganger, das Wort des Psalmisten: ,lobet ihn mit
Zimbeln und Pauken“ wortlich genommen. Er ent-
faltet einen Prunk und Glanz in den Farbenmischun-
gen des Orchesters und des Chores, der an Leuchi-
kraft der Farbenpracht Rubens’scher Gemalde ver-
gleichbar ist. In diesem Sinne erkennen wir in
Bruckners Messen (die in e~Moll ausgenommen) die
direkte Nachfolge der Wiener Schule.
Sie enisprechen ganz den reich und phantasievoll
ausgestalteten Zeremonien des katholischen Gottes-
dienstes. Im hellen Lichterglanz ersirahlende Aliare,
Priester im Goldornate, fliegende Fahnen, Weih-
rauch, Glockengelaute, Prozessionen an hohen Fest-
tagen, dann wieder Zerknirschung, Bugshimmung der
Fasten~ und Advenizeit, stille Meditation in nur vom
rotlichen Scheine des ,,ewigen Lichies” sparlich er~
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hellten, diisteren Kirchenrdumen glauben wir in
dieser Musik zu erleben,
Als erstes arofies Meisterwerk steht Bruckners

D-Messe®) vor uns. Die noch sehr in Banden
Mozarl's liegende ,Missa solemnis*“ und
das JReqguiem” aus der Florianerzeit des

Meisters konnen kaum als Vorstufen zu jenem er-
staunlichen Frstlings-Meisterwerk gelten. Zumindest
fiihrt vom Requiem noch eine furmhohe Steilstufe zu
ihm hinauf. Das Werk ist seinen Vorlaufern gegen~
iber so unerhort kiilin, daB es uns noch heute ein
Ratsel erscheint, wie es enistehen konnte. Die ein-~
zige Erklarung hiezu gibt Bruckner selbst, wenn er
spater einmal sagt: ,,| hab’ mi net traut.“ Er hat sich
tatsachlich aus Ehrfurcht vor der Lehre und aus
Respekt vor seinen Lehrern nicht getraut, die Gren~
zen ihrer Lehisitze zu iiberschreiten. Erst das Bei-
spiel Richard Wagners 16ste ihn vom Banne. Wie
arofly die innere Kraft Bruckners damals schon war,
sagl uns die Talsache, dag sich in der D~Messe
kaum ein Anklang an den ,,Tannhauser®, das einzige
ihm damals bekannte Wagner'sche Werk, vorfindet.
In dieser Messe begegnen uns, wie wir bald sehen
werden, viel mehr Motive, die uns aus spateren,
damals noch nicht aufgefiihrten oder vorhandenen
Werken Wagners bekannt sind, und zwar aus ,,Tri-
stan und Isolde®, dem ,Ring“ und aus ,Parsifal“*),
welche Tatsache wieder einmal beweist, wie Z eit-
genossen unabhdangig voneinander die-~
selben Eingebungen empfangen, die-

*) Vergleiche das bei dem Tantum ergo in Esdur Gesagte.

87



selben Ideen aussprechen konnen. In
threm innersten Kern ist Bruckners Musik von der
Wagners doch wesentlich verschieden und beson-
ders diese Messe weist mehr auf die Vorbilder
Beethovenund Schubert hin. In der Orche-
stertechnik allerdings verwendet Bruckner schon die
Liszt-Wagner’schen Errungenschaften. Wie
Wagner fir seine Biihnenwerke den symph 0~
nischen Orchesterstil verwendet, so tut
dasselbe Bruckner in seinen Messen. Anstatt der
herkémmlichen melodischen Periodenbildung be-
dient sich Bruckner des leichter beweglichen, den
verschiedenen Gedanken- und Gefiihlsspharen des
Textes akkommodierbaren Motivs, wie dies schon
Beethoven in seiner ,Missa solemnis“ getan hat.
Inhaltlich steht Bruckners Messe freilich in starkem
Gegensatz zu Beethovens Meisterwerk; dort
erleben wir ein Aufgehen in Gott, hier eine
»JAuseinandersetzung® mit Gott

Schon der erste Teil der Bruckner'schen Messe,
das Kyrie, zeigt eine wesentlich andere Behand-~
lung als das bei Beethoven und den anderen
Meistern der Wiener Schule. Nicht vor dem Throne
des Allerhochsten in seinem Anblick, wie dort, fleht
der Mensch das ,eleison, nein, als zerknirschter
Stinder, unwiirdig des Anblicks der Gottheit, ldBt er
seinen Ruf um Erbarmen ertonen.

Tief ernst, mit dem Ausdruck inbriinstigen Seh-
nens, erhebt sich iiber dem Orgelpunkt auf D ein an
das ,,Sterbelied in ,,Tristan und Isolde“ erinnerndes
Motiv in kanonischer Fiihrung,
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das spater in wehmiitige, absteigende Sextakkord-~
harmonien iibergeht, worauf die Kontrabasse in Ge~
genbewegung mit Halbtonschritten seufzend dazu-
freten. Nach diesem zwanzigtaktigen Vorspiel erst
beginnen Soprane und Alte mit dem Hauptmotiv ihr
zaghaftes Flehen, dem sich bald die Mannerstimmen,
in der Sekunde nachahmend, gesellen. Vereint
bringen die Stimmen das Hauptmotiv, nun verengert
und in Umkehrung, reich umrankt von Triolen-Figu~
rationen der Violinen.
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Nach einem abermaligen, demutsvollen Anruf wagt
der Siuinder einen Blick gegen den Himmel, wahrend
die seraphischen Klange des Orchesters Himmels~
freuden ahnen lassen. Dieser Aufstieg begegnet uns
auch in mancher Symphonie.
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Nach einem abermaligen Aufblick wenden sich
drei Solostimmen an den Gottessohn, den Mittler,
mit vertrauensvollem Bitten: ,,Christe eleison* (Lim-
kehrung des Haupigedankens),
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die der Chor mit haupisachlicher Verwendung des
das Thema beschlieenden Sekund-Motives fort-
setzt. Die Uberleitung, welche ungemein zart und
harmonisch kithn gehalten ist, durchziehen die Sil-
berfaden ciner Solo-Violine, wahrend der Chor einen
zweimaligen Unisono~Ruf , Kyrie eleison einfuigt.

Das zweite Kyrie beginnt wieder mit der kano-
nischen Nachahmung des Haupithemas (zwischen
Alt und BaR), die nun aber mit Teilnahme auch der
iibrigen Stimmen reicher ausgestattet und forige-
fiihrt wird. Dabei wird der Quintsprung des Haupt-
themas zur Oktave erweitert. Mit diesem Oktav-
motiv (unisono) erreicht der Satz den ersten Hohe-
punkt. Nun folgt wieder der oben angefiihrte Auf-
schwung ge’n Himmel und von dort schweben, gleich
der Taube im ,Parsifal’, Gnadensirome hernieder.

Kurz vor dem Schlusse erreicht das Stiick seinen
zweiten Hohepunkt, wobei in der absteigenden Ton~
reihe der Oberstimmen (wie auch in dem eben an-
gefiihrten Notenbeispiel) schon das Thema des
A gnus*“ vorgebildet ist,
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wahrend in den Singstimmen das Oktavmotiv er-
klingt, welches im Orchester schon beim ersten
Kyrie aufgetreten ist. Nachdem der Chor unisono
geschlossen hat, folgt ein kurzes Nachspiel des Or-~
chesters auf Orgelpunkt D, in der Stimmung noch
ernst, aber hoffnungsvoll.

Die Bestimmung des Werkes fiir den praktischen
Gebrauch beim Gottesdienste geht daraus hervor,
dak die Anfangsworte des Gloria sowie des
Credo, die in der Liturgie vom Priester intoniert
werden nicht komponiert sind. Charakteristisch fiir
das Gloria ist die aus Tonleilern und Tonleiter-~
stiicken bestehende Figuration, die einen freudigen
Zug in das Ganze bringt und die stark kontrastieren-
den Teile zur Einheit verbindet.

An die Infonation des Priesters anschliegend, be~
ginnt der Chor unisono, gleichsam den Choral fort-
setzend, das Gloria.
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[in Crescendo der unisono aufsteigenden Strei-
cher fiihrt zu dem fortissimo eintretenden ,,Laudamus
te“, bei welchem auch das ganze Orchester brau-
send einsetzt. Wieder bemerken wir im Sopran
Bruckners beliebte Oktavspriinge. Stark kontrastie-~
rend leiten Oboen, Floten und tiefe Streicher zu dem
demiitigen ,,Gratias agimus* iiber.
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Nun aber heben sich Chor und Orchester in Lob-
preisung der grogen Herrlichkeit Gottes des Herrn,
des himmlischen Konigs und allmachiigen Vaters,
in enthusiastischem Schwunge empor.

Abermals iritt dann das ,,Gratias” ein, es ist nun
an Gotles Sohn gerichtet, der als Mittler der Mensch-
heit naher steht. Bruckner behandelt den folgenden
Teil mit besonderer Liebe. Soli und Chor wenden
sich abwechselnd vertrauensvoll an Christus, dessen
Erloserwerkes sie gedenken. Beli ,,Qui tollis* teilen
sich die Oberstimmen; seraphische Klange der Holz-
blaser umglanzen sie:

Qui lol - lis pec-ca -fa mun - di

Die Orchesterbehandlung bei der Wiederholung
des ,,Qui tollis“ erinnert lebhaft an das Kolorit zu
Anfang der VII. Symphonie. Von eigentiimlich weh~
miitiger Stimmung ist das ,,Miserere nobis* erfiillt.

mi~ 56 = T8 = re m -se - re - 1€
A | " :‘-! ! >
- 1. I 1 1 I i |
A Bt i i 1 i | -
Sopran. All. I r T hr L s E
Jehior: BaBsolo: Mi - s¢ - re - re Paukenwirbel auf A.

Bruckner erinnert sich dieser Stelle im Adagio der
»Neunten* (Buchstabe S), wo sie kurz vor Schluf in
den Holzblasern nur wenig verandert auftritt, aber
nicht etwa als unmotivierte Episode, sondern als
Umkehrung des Gesangthemas. FEin zehntaktiges
Zwischenspiel, auf dem Orgelpunkt in der Dominante
der Haupttonart, leitet iiber zum Wiederholungsteil,
der bei ,,Quoniam" eintritt. Im Wechselgesang zwi-
schen Soli und Chor bereitet sich ein zweiter Hohe~
punkt vor, der bei ,,Cum Sancto Spiritu in gloria
Dei Patris“ erreicht wird. Der LUnisonochor, die
Blechblaserharmonien, die stampfenden Tonleiter-
basse und die blitzenden Violinfiguren vereinigen
sich hier zu groBartiger Wirkung. Und nun das
Schlugwort! Eine grandiose Fuge iiber das lapi-
dare, an Bachs B-A-C-H-Thema erinnernde Amen~
thema:

All. A - men, a - men
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Von besonderer Schonheit sind graziose Violin-
figuren, welche die ganze Fuge begleiten. Nach
Beendigung der Exposition folgt eine unvollstandige,
freie Durchfithrung, welche nun gleich die Umkeh-~
rung und Engfithrung des Themas, dann die Verbin-
dung der urspriinglichen Gestalt des Hauptthemas
mit seiner Umkehrung und gleichzeitiger Engfithrung
verwendet. Endlich klingt die Fuge iiber einem Or-
gelpunkt auf der Dominante aus. Vereint, in wuch-
tigen Akkorden, fiihren Chor und Orchester den Satz
jubelnd zu Ende.

Eines der feurigsten Glaubensbekenntnisse, ge-
boren aus fiefster Uberzeugung, erleben wir im
Credo. Glaubensfreude und Glaubenszuversicht,
aber auch Glaubensmut kinden schon die Einlei-~
tungstakte:

Moderato.
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Die eingeklammerten Motive (in der Violinfigur
der ,,Amen-Fuge* des Gloria vorgebildel) des ,,Glau~
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benskampfer“~Themas beherrschen den grogten Teil
des Credo, wie auch der Oktavsprung des Chors im
ganzen Satze reichlich verwendet wird. Beim ,,Deum
de Deo“ wandelt sich das Hauptthema zur freudigen
Fanfare, die an mehreren markanten Stellen wieder
aufiritt.

Volles Orchesler
_—

nitum* glatten sich die hochgehenden Klangwogen,
wobei das Hauptmoliv in kanonischer Nachahmung
in der Sekunde abwechselnd zwischen Violinen und
Celli durch die ganze Tonleiter emporgefiihrt wird:

Nach einer kurzen Siteigerung erscheint dasselbe
Motiv in den Bassen, wahrend die Violinen das vor-
her schon in den Mittelstimmen aufgeiretene echt
Mozartsche Trillermotiv (wie z. B. in der D-Messe
Nr. 7) entgegenstellen: -
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Die eingeklammerte Wiegefigur bereitet den
Rhythmus des nun in Fis-Dur eintretenden ,,Et incar-~
naius” vor. Drei Solostimmen beginnen den unge-
mein innigen und klangschonen Adagio-Teil, der in
den Harmonieen des Anfanges an den 150. Psalm
(Buchstabe A) erinnert.
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Bald gesellt sich der Solobal dazu, worauf auch
der Chor das Wunder der Menschwerdung des Got-
tessohnes besingt. Drohnende Akkorde der Trom-
petenund Posaunen, von Sireicherfiguren umrauscht,
stiitzen den Unisonochor beim ,,Crucifixus®, bis die
Klangmassen plofzlich abbrechen. In einigen Akkor-~
den des Chors wird das Leiden und Sterben Christi
ergreifend ausgedriickt:
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In den leizten Takien des ;sepultus est“ gedenkt
Bruckner des von ihm so hochgeschatzien und ein~
gehend studierten Reguiems von Mozart, wie noch
oft auch in den Symphonien. Aus der folgenden
28taktigen Orchesterschilderung spricht schon der
Symphoniker zu uns. Uber Paukenwirbel auf a
huscht von einem Instrument zum andern das auf-
geregte Motiv (seine Herkunft vom Fugenlhema des
Gloria ist leicht erkennbar):
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Mfegro
dessen letzler Takt verldemert immer mehr Bewe-
gung erzeugt. Erdbeben — — die Erde erzitert,
spaltet sich und verklart schwebt der Heiland aus dem
Grabe empor. Chor und Orchester jubeln: ,resur~
rexitl* er ist auferstanden! Hier erinnert sich Bruck-
ner seines siebenstimmigen ,,Ave Maria® in wel-
chem er bei ,Jesus” das Vorbild zu diesem ,resur-
rexit“ geschaffen hatte. Im weiteren Verlauf des

Credo ist die Schilderung des Jiingsten Gerichies
besonders eigenartig und hervorragend.
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Von stampfenden Bassen (Orgelpunkt auf f) ge-~
fragen und von lebhaften Figuren der Streicher
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wnrauschl, hebl sich das von Posaunen gestiitzie
e des Tenors unheimblich und erschiitternd her-
v Wi begegoen diesem Gedanken spater, nur
wolly verander!l, wieder als Nachsatz des FHaupt-
e der VI Symphonie,

ieses dustere Gemalde des Weltgerichtes wird
nin abgelost von dem Bilde unverganglicher Herr-~
hichlkeit des Reiches Gotles im ,cujus regni. Im Ver~
laule dicses breiler ausgefithrien Teiles, in welchem
cine langere Inllerkette der Violinen den Unisono-
gesang begleilet, trilt wieder, fast unmerklich das
Moliv des Credo-Anfanges ein, wodurch die Wieder-
kehr des Hauptteiles vorbereitet wird. In der mehr-
faktigen Orchesteriiberleifung begegnen wir einer
Stelle, die ahnlich haufig bei Bruckner wieder auf-
fritt und durch die rasche Folge von Dur und Moll
sehr an Schubert erinnert.
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Bei ,,Et in spiriftum* beginnt die Reprise mit dem
Hauptthema, auBer welchem noch die daraus ge~
bildete ,Fanfare" an die Exposition erinnert.

Von den Einzelheiten dieses letzten Teiles sei das
liebliche, kurze, kanonische Sologuartetisatzchen
,»Oui cum Patre* hervorgehoben. Die nachahmen~

n—u__f_
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den Stimmeinsatze und die Sextakkordharmonieen

des Nachspieles
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finden sich genau wieder in dem 1861 enistandenen
Offertorium ,,Afferentur. Das Motiv des letzten
Taktes bildet die Figuration zu der, die Einheit der
Kirche symbolisierenden Steigerung des ,,et unam
sanctam catholicam, die in die Siegesfanfare des
Hauptthemas miindet. Volles Vertrauen auf ein
ewiges Leben atmet das ,,Et vitam®.
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Das ,,Amen", bald in machtiger Starke, dann wie~
der pianissimo in sich hineingesungen, zeigt uns so
recht die inrerliche Begliickung und den Triumph
des naiv Glaubigen.

Im Vergleich zu den vorangegangenen Satzen
scheint uns das Sanctus der am wenigsten inspi-
rierte Teil zu sein. Es beginnt mit einem aufsteigen-
den Moliy der tiefen Sireicher dem der Chor unisono
folgt:
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Nach Wiederholung dieses Anrufes auf fis und b
bei gleichzeitiger Steigerung fritt in gewaltigen
Akkorden das ganze Orchester ein. Magig bewegt
setzt das ,,Pleni sunt coeli ein, das im Wechsel-
gesang zwischen dem Bag und den iibrigen Stimmen
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fortgefiihri wird. Eigentumlich durch den schroffen,
stufenformigen Harmoniewechsel ist das ,,Hosanna‘;
das in jubelnden Klangen schliegt.

_1_

103




Bla: = |
R sl e
P — >
e
ol i I F
Sfﬁnlﬂo s S P

Im Benedictus lagt Bruckner seinen Gefiihlen
freien Lauf; es ist der verhallnismagig am weitesten
ausgesponnene Teil des Werkes. Schon die Orche-
stereinleitung nimmt 16 Takte fiir sich in Anspruch;
sie ist aber auch von hervorragender Schénheit in
der Erfindung und in der Klangwirkung. Die beiden
Anfangstakle enthallen in der Oberstimme den
Haupigedanken des Satzes:

Moderato
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Im dritten Taki begegnet uns ein Motiv, das der
Meister im Gesangthema seiner VIII. Symphonie in
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D. M. B. Band 54




wundervoller Weise wieder aufnimmt; endlich ge-
mahnt uns der nach aufwarts sich lésende Vorhalt
im leizten Takt an ,,Tristan“, den Bruckner ein Jahr
n a c¢ h der Entstehung dieser Messe in Miinchen ken-
nen lernte (ubrigens hat vor Wagner den ,,Tristan-~
Seufzer” schon Spohr im Adagio seines Doppel-~
konzertes in h~Moll fiir zwei Violinen, und zwar ge~
nau so wie Wagner geschrieben).*)

Einer prachivollen Wendung nach e~Moll folgt
sogleich die Hauptmelodie verkiirzt in Achtelnoten,
wie sie spater auch von den Singstimmen reichlich
verwendet wird. Nun erst freten die vier Solostim-~
men im Wechselgesange ein. Der Alt betet vor,

2 | — ’121%
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Tenor und Bak antworten; dann iibernimmt der
Sopran die Fihrung, bis er mit dem Alt vereint die
Haupimelodie des Werkes verkleinert bringt. Tenor
und Bag wiederholen das innige Duett. Ein kurzer
Chorsatz in demiitiger Hallung beschliekt den
ersten Teil.

Der Mittelsatz setzt mit folgender Cellomelodie ein,
Viol.

A v h
Vel. mf

*) Dr. Ernst Kurth weist in seiner ,Romantischen Harmonik“
(Max Hesse’s Verlag, Berlin) noch weitere Falle nach.
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die von den Singstimmen unter stets wechselnder
harmonischer Beleuchtung weitergefiihrt wird. Die-
ser Teil erinnert in seinem Kolorit stark an das , Ft in-
carnatus* der f~-Moll-Messe und an die Durchfiihrung
des Gesangthemas im Adagio der V. Symphonie.
Ein Orgelpunkt auf der Dominante beendet die-
sen wunderbaren Teil. Der Rhythmus des zuletzt
vom Chor gebrachten ,,Domini“ ist das Haupimotiv
des zum Hauptieil zuriickleitenden léngeren Zwi-
schenspieles. Zuerst von den hohen Holzblasern

gebracht,
==

v

——

Paukenw. auf D.
ergreifen es spater die fieferen Blaser, wahrend es
die Violinen mit reichen Figuren umspielen. Im Fi-
nale der I. Symphonie, welche dieser Messe unmit-
telbar folgt, feiert dieses Motiv wahre Triumphe.

Auch nach dem Wiederholungsteil wird wieder ein
mehriaktiges Orchester-Zwischenspiel eingescho-
ben, wobei das obige, weiter ausgestaltete Motiv
den Einiritt des aus dem Sanctus heriibergenomme-
nen ,Hosanna“ vorbereitet. So entwickelt
sich ein Gedanke aus dem andern; es
ist ein organisches Wachstum in dem Satz, welche
Tatsache hier allen boswilligen Krilikern als Wider-~
legung ihrer so oft gerade darauf Bezug habenden
Anwiirfe entgegengehalten sei. An jedem beliebigen
Salze Bruckners labt sich dies iibrigens nachweisen.

Der wiirdige Schlufstein zu dem herrlichen Werke
ist das ,Agnus Dei das seine Hauptmotive aus
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dem Kyrie ableitet. Unisono beginnen die Streicher
mit dem im letzien Kyrie von Sopran und Alt einge-
filhrten diatonischen Abstieg (5. Notenbeispiel im
Kyrie), der hier nur scharfer rhythmisiert und in d_ie-
ser Form mit dem ,,Speermotiv* im ,,Ring des Nibe-
lungen® identisch ist.

. Andante

= = 1 E F—'_‘:—d—i_

x -
Chor unisono P A-gnus De -

55‘.::' i:_.._.
B IE= =

Das Quintmotiv des Chors ist aus dem Hauptthema
des Kyrie gewonnen. Tiefe Zerknirschung und Er-
losungssehnsucht spricht das ,,Qui tollis* aus. Eine
einzelne Bafstimme nur wagt es, das ,Miserere®,
wErbarme dich®, zu flehen;

1 Y p l;‘-' 1 ﬁ-

+
CoEma e o
Bag-Solo Mi - se - 1re - re

demiitig folgt der Chor mit inbriinstigem Bitten.

Jﬁl
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Ein zweites Mal erhebt der Fiirbitter seine Stimme
und der Chor folgt ihm bittend nach. Zuversichtlicher
wiederholt der ganze Chor das ,Miserere*. Aus
komplizierten Harmoniefolgen wendet sich der Ton-
salz, mit einer einfachen Kadenz schliegend, in
reines B~Dur. Ein kurzes Zwischenspiel mit seufzen-
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den Vorhalten leitet zum zweiten ,,Agnus Dei*, einer
teilweisen Wiederholung und Umgestallung des
ersten auf der Dominante. Das , Qui tollis* erfahrt
dabei eine weitere Ausgesfaltung. Die Zweiund-
dreiBigstel-Triolen der Violinen erinnern an diesel-
ben Figuren im ersten Satze der I. Symphonie. Nach
Wiederholung des ,,Miserere” und einer Orchester-
uberleitung folgt das dritte ,,Agnus“, nun in der
Grundtonart und fortissimo. Ein Orgelpunkt auf der
Dominante leitet zum ,,Dona nobis“, das dem ,Ft
vitam* im Credo fast genau entsprichi. Fine hoch-
poetische Idee spricht sich darin aus: Friede im
ewigen Leben!

Mit dem zur Sekunde verengerten Hauptmotiv des
Kyrie, dem Dreiklangs~Aufstieg des Chores und den
,Parsifal‘-Klangen der figurierenden Streicher wird
ahnlich wie im dritten Kyrie der Schluf herbeige-
fuhrt. In den letzten Takien aber 16st sich jeder
Schmerz in Gottseligkeit.

Zu den Beziehungen, welche wir zwischen dieser
Messe und den Symphonien unseres Meisters bisher
nachgewiesen haben, kommt in den Takten vor Ein-
tritt des letzten Orgelpunktes auf der Dominante noch
eine neue, sehr bedeutungsvolle. Zum erstenmal tritt
hier in den Blasern ein Rhythmus auf, den wir als
»Lieblingsrhythmus* Bruckners ansprechen konnen,
da er in seinen Symphonien unzahligemale wieder-~
kehrt; es ist die Teilung der Halften eines geraden
Taktes in zwei und drei Teile, wodurch der Rhythmus
Julidl é 4 oder J JJ 4 J entsiecht. Obzwar schon der

S el
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,Vater der Symphonie, Haydn, in seiner B dur-
Symphonie Nr. 12 (Durchfiihrung) diese rhythmische
Eigenheit anwendet, ist doch Bruckner der Erste, der
diese in solcher Ausdehnung und thematischer Be-
deufung in die symphonische Musik hineintragt. So
begegnet uns dieser Rythmus, um nur einige Bei-
spiele anzufiihren, als Violin-Ranke in der Gesangs-~
gruppe des ersten Salzes der ,,Dritten”, als zweites
Thema der Haupigruppe im ersten Salz der ,Vier-~
ten”; In der sechsien Symphonie hat der Haupiteil
des ersten Satzes diesen Rhythmus und im Fiinf-
tonegedanken des Gesangthemas im ersten Satz der
»Achten” erscheint er am tiefsten beseeli.

Unmittelbar nach der D~-Messe schuf Bruckner die
als ,Erste” geltende C~Moll-Symphonie neben klei-
neren (horwerken.
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MESSE NR. 2 in e-MOLL

s nachstes grofes Werk folgt 1866 die
achtstimmige Messe in e-Moll mit
fl Blasorchester (zwei Oboen, zwei Klari-~
i )\ netten, zwei Fagotte, vier Horner, zwei
Tr rompctcn drei Posaunen).

Abt Alban Schachleitner hat in dem Er-
offnungsartikel der ,Musica Divina“, ,,Unsere Kkir~
chenmusikalischen Ideale”, herrliche Worte iiber
dieses Werk, das er als ideale Mekkomposition hin-
stellt, geschrieben. Wahrhaftig, dieses Werk ist ein
Unikum in der gesamten MeEliteratur! Trolz ihrer
Knappheit und der Beschrankung in den Mitieln iiber-~
ragt sie an Ernst und Kirchlichkeit ihre prunkvollen
Schwestern. Wie einst die ,,Papae Marcelli, so ragt
Bruckners E-Moll-Messe tiber alle Gipfel neuzeit-
licher MeEkomposition gigantisch hinaus.

Das Kyrie ist fast durchgehends achtstimmig a cap~
pella gehalten. Die stellenweise Begleitung der Hor-.
ner und Posaunen (wegen der fast unvermeidlichen
Intonationsschwankungen des.Chors gefahrlich an-
zuwenden) “ist unobligat. Wie im Palestrina-Stil,
setzt zuerst der zweite Alt mit der Tonika, dann der
zweite Sopran mit der Quinte, endlich der erste Alt
mit der kleinen Terz ein, worauf der erste Sopran
die Quinte um eine kleine Sekunde iiberbietet (eine
sehr beliebte Art des Stimmeneinsatzes bei Bruck-
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ner), wodurch das Ganze jenen sehnenden Ausdruck
erhall, der dem ,Kyrie eleison®, ,Erbarme dich, o

Herr* entspricht.
Ky =1 ~ ¢ e - le = i = son

Ky = ri - e e - le - i -~ son

Auch hier begegnet uns wieder Bruckners Vor-
liecbe fir Sekund-Vorhalte und Haufung von Se -
kund~Reibungen (siche 3. Takl), die wir schon
frither erwahnt haben.

Bald wird das Flehen dringlicher, zuversichilicher,
um dann wieder in Hoffnungslosigkeit zuriickzusin~
ken. Denselben herrlichen Satz wiederholt nun der
Mannerchor, dessen Nachsatz aber weichere Tone
anschlagt und mit einer fur Bruckner charakieristi-
schen Sequenz auf Orgelpunkt

Tenore dim. sempre dim.

om u ing
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endel. Das hier nur schiichtern aufiretende Viertel-
motiv dieses Abgesanges erhalt im SchluBteil des
Kyrie, nachdem das Christe die hdchste Steigerung,
den verzweifeltsten Aufschrei gebracht hat, die Be~
deutung eines ,,Friedensmotives*,

Diesem doppelchorigen ersten Teil, in welchem
Frauen~ und Mannerchor getrennt ihre Bitten vor-
bringen, folgt nun der mit héchster konfrapunkii-
scher Kunst durchgefiihrte achistimmige Mittelteil
,,Christe eleison”,

Wahrend Bach, Mozart, Beethoven, Liszt
in thren groBen Messen im ,,Christe” zartere, kind-
lichfromme Tone anschlagen, weicht Bruckner hier
(im Gegensatz 'zu seinen anderen Messen), wie
Dr. G. Gohler bemerkt, von der herkommlichen
Auffassung ab. ,Bruckner kehrt in dieser Messe das
Verhalinis der Teile gerade um*“. Die eigentlich
~ragischen Akzente“ sind fiir das ,Christe eleison®
aufgespart.

Ein einfaches, in Sekundschritten bis zur groBen
Terz aufsteigendes Hauptmotiv und seine Umkeh-
rung, sowie der die Viertelbewegung des ersten
Kyrie~Abschlusses weiterfiihrende Kontrapunkt
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1. Sopran
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2. Sopran Chri - = ste

bilden das @auBerst einfache Material zu dem konitra-
punktischen Wunderbau des MiHelteiles. Die irren-
den, hart sich reibenden Stimmen finden erst einen
Halt, nachdem der zweite Bag das Haupimotiv in
dreimaligem Aufstieg um je eine Sekunde hoher ge-
bracht hat. Es ist, als wende sich die ganze siindige
Menschheit mit Verzweiflungsrufen an Christus, den
Erléser. Plotzlich bricht das Sturmgebet ab — wie-
der ein echt Brucknerscher Zug — und der dritte
Kyrie~Teil setzt analog dem Anfange ein. Nur der
zweite Sopran fihrt jetzt die oben als ,Friedens-
moliv“ bezeichnete Viertelranke ein,

Ky - i - e

wodurch der ganze, sich nun zur Achtstimmigkeit
ausbreitende Tonsatz milderen Charakter annimmt.
Ein leiztes Aufbdaumen,

(Horn. Pos.)
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dann weicht der Zweifel einem seligen Hoffen. Die
Stimmen vereinigen sich in einen vierstimmigen
a cappella-Satz mit dem riihrenden Schluf:

Ky - - = -
%g "F’;J——; e
: mlF = I = |F= i
e - lei - son, e =
Ky - = py
i“"-:i J _J_'-"_J_ b0 i |
o1 —p —+=—+—F @7

In askefischer Einfacﬁheit beginnt das Gloria
mit einer phrygischen Melodie der Soprane und
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Alte, welche die Infonation des Priesters ergénzt.
Eine akkordische Figur der Fagotte ist dem Gesang
gegenubergestellf.

Allegro Et in fer - ra pax ho -

Sopr., Alt 7 | I ! i

‘Frr?'?r'f

»
Fagoli

mi - ni - bus bo-nae vo - lun - fa - lis

Diese Figur zieht sich durch das ganze Gloria mit
immer verandertem Ausdruck und doch das Ver-
schiedene zur Einheit zwingend.

Bei ,Laudamus“ erst beginnt der Gloria-Jubel in
Chor und Orchester, der durch das innig gebetete
»Adoramus“ eine kurze Unterbrechung erfahri.
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Mit Recht hebt Gohler die folgenden Takte des
,Cratias” ob ihrer Einfachheit und ihrer echten In-
spiration hervor, indem er sagt: ,Ich kenne keine
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Musik, die mit so elementarer Wirkung die Erhshung
des Tonikagefiihls (von F~ nach G-Dur) zur Steige-
rung des Ausdruckes beniitzt. Die Helligkeit des
G-Dur bei den Worten »ob Deiner groen Herrlich-
keit« ist nach dem frommen F-Dur »wir danken Dir«
unbeschreiblich1“

Im folgenden Wechselgesang des ,,Domine Deus*
sind ein Teil des phrygischen Gesanges (der ein-
geklammerte Teil), die akkordliche Begleitfigur und
der aufsteigende Dreiklang kunstvoll gegeneinander
gefiihri:

Sopran
All

Tenor

KL Fag. [§
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LUnd wieder staunen wir iiber die Steigerungen
dieses Teiles, der durch verschiedene B~Tonarien
gefiihrt, bei ,Jesu Christe in kiihner Modulation
strahlendes D-Dur erreichi.

£ Je i su, Je - su Chri - sie

In den Blaserfanfaren, welche den sirahlenden
Durdreiklang befestigen, spricht sich die Zuversicht
der ganzen Christenheit aus, einst in jenem Namen
zu iriumphieren.

Wahrend der grogere Teil des Gloria vierstimmig
ist, tritt bei ,,Qui tollis* die Teilung der Stimmen ein.
Ein Hornguartett-Zwischenspiel hat den Einlritt des
langsamen Mittelteiles vorbereitet.

ruhiger

4TS s i A WA o

L 3 ¥

In Schuberts Art wiederholt sich der Hornsatz
in der erniedrigten Oberterztonart, F~-Dur, worauf der
vierstimmige Chor der Oberstimmen das Andante
beginnt.
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Sopran

1 I I I I

Qui ol - lis pec-ca-la mun - i
! mr
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_Das zweite ,,Qui follis“ nimmt im letzten Takte
eine uberraschende und wundervolle Wendung nach
dem Dominant-Septimenakkord von As, worauf der
ganze Chor auf dem As-Dur-Akkord das L»ouscipe
rezitiert. Dabei meldet sich im Orchester (Oboen
und Klarinetten) bereits wieder die akkordische Be-
ng:itﬁgur des Anfanges in Verkleinerung und be-
reitet so den baldigen Eintritt des Hauptsatzes vor.
Die ganze psalmodierende Stelle erinnert etwas an
L.IS ztsche Art. Der knappe Mittelfeil endet mit
€lnem ungemein innigen Miserere

Sopran

All
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E-Dur vermittelt jetzt, nach viertakligem Zwischen-
spiel (mit Motiven des Hauptgedankens), den Einiritt
des phrygischen Gloria~-Anfanges auf die Worte
»QOuoniam tu solus sanctus“. Es werden aber nur
die vier ersten Takte des Anfangs wiederholt, die
nach Fis-Dur fiihren. In Andachisschauern ertont das
»Jesu Christe“ wieder in heller Kreuztonart:

In kithnen Modulationen wendet sich der Tonsatz
bei ,,Cum sancto Spiritu, in gloria Dei Patris®, sich
machtig steigernd, nach G-Dur. Ein plotzliches Ab-~
brechen und dann setzt die Schluk~Fuge ein.
Das Thema:

> I
o \h.-
a - men

=T
el - men,

das, wie so viele Fugenthemen der Klassiker, eine
verminderte Quinte enthalt und in absteigenden Se-
kunden fortlauft, fullt nur drei Takte. Aus den Ele-
menten dieses Themas ist auch ein Konirapunkt
gewonnen:

RN
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i
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J A -  men a - - men
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Eine Schulfuge ist es nicht. Bruckner schaltet mit
den Stimmeinsaizen sehr frei. Merkwiirdig ist, dag
je zwei Themeneinsdlze auf derselben Stufe einander
folgen; zuerst beginnen die Alte mit dem Thema
auf a, es folgen die Basse mit dem Thema ebenfalls
auf a, nun erst bringen die Tenore den Comes in der
Oberguinte, dann ebenso die Soprane. Es folgen
kanonische Fuhrungen in der Sekunde abwechselnd
mit freier Verwendung des Viertelmotives, dann er-
scheint das Thema auch in Umkehrung. Nun ent-
laden sich die ungeheuer angewachsenen Energien
in einem breiten akkordischen ,,Amen“, das schlie§-
lich piano ausklingt. Jeizt beginnt eine kurze Eng-
fihrung des Haupithemas, die zum zweiten Hohe-
punkt fiihrt. In kiihnen, harmonischen Wendungen
und groBter Schallkraft geht es dem Schlusse zu:

PO = N
B = f
o l: 1) "r =

A - men a - men a o
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= = P
(Voll. Orch.)
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Ein breiter , Kirchenschlug* endigt das ,,Gloria*.

122

Ein groBartiges Meisterwerk fiir sich ist das
Credo. Abweichend von jeder Schablone in der
Auffassung, einfach in den Mitteln und vollendei, ja
geradezu mustergiiltig in der Form, gehort es zu den
staunenswertesten Offenbarungen des gottbegnade-
ten Meisters und zu den besten Credosatzen iiber-
haupt. In der Beschrankung zeigt sich hier wahr-~
haft der Meister.

Wie im Gloria beginnt Bruckner auch hier mit
einer lnisono~Melodie, die ganz den herben Cha~
rakter der phrygischen Kirchentonart (die der Mei-
ster iiberhaupt sehr liebt*) tragt.

Alfegro Ob. KL
unisono
i U v v TP G S SN .
3 - : ===
[;;-r:rn om-ni-po - len-le fac - lorem co-e¢~-li-el  fer-rae

Unzweifelhaft zeugt fir diese Meinung die Wie~
derholung des Haupigedankens:

unisono (b J_ m -

g

; r}
— —

Et in u - num Do - mi-num, le - sum

i UTE i

Christum, Fi - li-um De-i v =-n - ge~-ni-tum

die nach E-Dur fiihrt, vorher aber die ganze phry-
gische Tonleiter durchmiBt.

*) Vergleiche ,Pange linga“ (phrygisch), »Vexilla regis” u. A.
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Der ungemein einfache Hauptgedanke steht wie i
Flammenschrift zu Beginn des Credo und paBt sich
im Verlauf desselben durch kleine, fast unmerkliche
Anderungen jeder Stimmung an. Der ganze erste
al fresco gehaltene Teil wird von diesem Thema
bestritten, ebenso wie der SchluBteil. In stark-
stem Konfrast dazu steht der Mittelteil, der Christi
Menschwerdung, sein Leiden und Sterben besingt.

Der bisher vierstimmige Satz wird mit Fintrilt des
unsagbar schénen ,,Et incarnatus* mit seiner weichen
Melodik zum achistimmigen ausgebreitet.

El in-car - na - |us est de  Spi-ri-lu Sanclo,

ex Ma - ri - a Vir - gi-ne

e S

San-clo, ex Ma-ri- a Vir - gi-ne
Das konnte nur aus einem kindlich glaubigen Ge-
miit entkeimen! Wie einfach und wie ergreifend
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kommt die ganze Mystik der Menschwerdung Christi
aus der unbefleckten Jungfrau in der Wendung nach
A-Dur zum Ausdruck! Bei der Wiederholung dieses
Tonsalzes wendet sich die Harmonie nach As-Dur
und schon in wenigen Taklen schildert die Musik
(in f-Moll) das bittere Leiden und Sterben des Hei-
landes. Lang hingezogene, schwere Harmonieen des
Chores, von seufzenden Synkopen der Klarineiten
und Fagolte, einem Trauer-Gelaute gleich, durch-~
zogen, beginnt die Passionsmusik,

=
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7
Cru = h il
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Es folgen bei ,Etiam pro nobis*“ die Harmonieen
des ,FEt incarnatus, nun nach f-Moll verdiistert,
endlich das leidensvolle ,,Passus, dem sich wie ein
Aufatmen, ein Vollbrachtsein das ,Et sepultus est“
anschlieBt. .

Distere Posaunenakkorde versinnlichen die Ver-~
senkung des heiligen Leibes in das Grab.

Das sichere Erfassen und Ausschopfen der oft
heterogenen Stimmungselemente des Textes ge~
schieht hier, wie in der ganzen Messe, mit beispiel~
loser Meisterschaft.

Im Gegensaiz zur D-Messe ist hier die Schilderung
der Auferstehung sehr konzis gehalten, ohne jedoch
in der Auffassung abzuweichen. In nur zwei Takten
erweckt die Musik hier die Vorstellung eines Frd-
bebens, dann verkiindet der Chor, doppelchorig,
ahnlich wie in der ersten Messe: Fr ist auferstanden!
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Mit derselben Realistik ist die Himmelfahrt darge-
stellt durch eine bis zur Dezime aufsteigenden Ton-
leiter.

unisono itk I

Chor = e

- L
JF Et as - cen - dit in  coe - lum

Abermals steigern sich beide Chore bis zu hoch-
ster Schallkraft bei ,,cum gloria“. Unter dem Schall
der Posaunen des ,Jiingsten Gerichtes erscheint
nun in Herrlichkeit Gott Vater als Richier iiber
Lebendige und Tote.

0 Chor [unisonni I | | |
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Der sich nun achtstimmig teilende Chor fuhrt nach
G-Dur. Das Orchester beruhigt sich und leitet mit
dem an die Begleitfigur des ,,Te Deum* erinnernden
Quintmotiv tiber zur Darstellung des ,Jungsten Ge~
richtes. Diese wenigen Takle fiihren vom gottlichen
Glanze hernieder zur siindigen Menschheit, die ban-
gend und zitternd vor ihrem Richter steht. Bezieh-~
ungsvoll fithrt Bruckner hier das Thema des Gloria
mit seiner Begleitfigur ein, denn am Jiingsten Tage
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erfullt sich an der Menschheit das Erlosungswerk
Christi, bei dessen Geburt die Engel auf den Gefil-
den von Bethlehem Allen, die guten Willens sind,
Frieden kiindeten.

o p Sopr. All

» | = | |
i L= =} — - |
| ! o — 2]
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ju-di - ca - re, ju - di

. 0J ju-di - ca-re
(Bak) p (Ten)
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I (Fag.) I r 'r i ] —r
ju - di

Die groke Steigerung erreicht ihren Hohepunkt in
dem Unisono-Rufe

sl il ol SIS S > > >
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iu-di - ca-re, ju-d -ca - re vi - vos

mit seiner erschiitternden Wucht, wozu im Orchester
das Begleitmotiv des ,,cum gloria“ ertont. Im Ge-
danken an den ewigen Tod scheint der Tonsatz zu
erstarren, da richtet sich, verheigungsvoll, das ,,cu-
jus regni empor.

ﬂ' cu - jus  reg-ni

’4.4§4

Ein einziger Takt leitet iiber zum Wiederholungsteil,
in welchem das Hauptmotiv die verschiedenartigsie
Ausgestaltung erfahrt. Von besonderer Schonheit
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ist der das Unisono unterbrechende v1cr5t1mmlge
a cappella-Salz:

Wie in der ersten Messe ist auch hier schon auger~
lich durch Unisonofiihrung der Stimmen bei et
unam sanctam catholicam* die Einheit der Kirche
versinnbildlicht. Der Sopran wird dabei durch die
ganze A-Moll-Tonleiter emporgefiihrt. Bei ,,Con-~
fiteor* tritt wieder das Haupimotiv ein und behaup-
tet sich, bis es bei ,et vitam* in Sexiakkorden -ge~

Noch langsamer i

El vi - lam ven - -

fuhrt und vom Mannerchor kanonisch nachgeahmf,
in das alle Zweifel zuschanden machende Schlnf;-

wort miindet:
Accel. it a fempo
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Ein Prachistiick voll herber Groge ist das S an c-
tus. Es baut aus dem einfachen Motiv

Andania
] e e,

San = " clus

und absteigenden Tonleiterstiicken einen gotischen
Dom auf. In der meisterhafien Kontrapunktik reicht
es an die groBten Meisterstiicke der a cappella~
Musik des 16. Jahrhunderts hinan. Bruckner, ein
moderner Palestrinal

Harmonisch ist dem Stiick nicht beizukommen und
nur ein Dirigent, der in der alten Polyphonie ,,zu~
hause* ist, wird dieses sirenge Tonstiick in entspre-~
chend ,.freiem”“ Vorfrag, dem nichts takimagiges
mehr anhaftet, wiedergeben konnen. Das so kom-
pliziert scheinende Tongebaude entpuppt sich bei
genauerer Untersuchung als ein — zweistim-
miger Kanon. Je zwei Stimmen,, zuerst 1. Alt
und 1, Tenor bringen das Thema im Abstand eines
halben Taktes als Kanon, wahrend die iibrigen sechs
Stimmen dazu frei konirapunktieren.

8 =T, 1 =
- 1 1 n : =. 1.
@—. =t o =
-
clus, san - - clus
= el ——
et e B0 ten
—r— = = I 1 =H f
clus, san - -

Im siebenten Takt tibernehmen den Kanon 1. So-
pran und 1. Bak in der Oberquint, worauf nach
Beendigung desselben 2. Bag und 2. Alt das im
doppelten Konirapunkt erfundene Thema als Kanon

clus, san - clus, san -
mit vertauschten Stimmen voriragen; in derselben
Weise folgen noch die beiden lefzten Stimmen
(2. Tenor und 2. Sopran).

Nach dem Stimmengewoge des ersten Teiles ver~
einigt sich der Chor bei ,,Dominus Deus“ zu wuch-~
tigen Akkorden, wobei auch die Blechblaser eintre~
ten. Wahrend des akkordisch gehaltenen ,Pleni
erklingen aus dem Orchester in Engfilhrung das
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Hauptmotiv des Sanctus (in den Posaunen) sowie
die absteigenden Tonleiterstiicke. Aus dem nun er-
reichten Es-Dur fiihrt ein zweiaktiges Zwischenspiel
wieder nach G-Dur, womit das Sanctus schliekt.*)

So objektiv, so sireng und herb das Sanctus ge~
halten ist, so subjekiiv, weich und innig ist das B e-
nedictus.

Ganz durchdrungen von dem Wunder der Trans-
substantiation, in stillem Sichversenken, beginnt
Bruckner mit dem mystischen Hornmofiv, dem

Maderalp ———" ————
%ﬁ: 2 I -

i B d’» wm -'I- gﬁ- o

. Horn!' s, Lt
Haupigedanken des ganzen Saizes. Wie schon das
Hauptmotiv aus Sekunden aufgebaut ist, so spielt
dieses Infervall im ganzen Benedictus die Haupt-
rolle. Vom Horn iibernimmt der erste Sopran das
Motiv, wahrend die fieferen Frauenstimmen im Ab-
stand einer Sekunde begleiten.

Be - ne - di - clus
pome—— |
Erverey 1 y S

Nach dem dritten Benedictus folgt eine Stelle von
echt Brucknerscher Haltung, wobei die Neben -
einanderstellung chromatischer und
einfachster diatonischer Harmonik
eigentiimliche Wirkung iibt.

*) Eine handschriftliche Eintragung in einer Parfitur-Abschrift

im Besilze des Verfassers verlangt fiir das Sanctus ausdriicklich
den */, Takt. Die Tempobezeichnung ist durch »Ruhig” ersefzt.
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Sopran dir.
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qui ve - nil in  no-mi-ne Do-mi - ni

Tenor p I .
M e 3 ﬂéééﬁ# ==E
qui ve - nil in  no-mi-ne Do-mi - ni

. o

SE Bt
Der Mittelteil zeichnet sich durch reiche Sec;h»
zehntelfiguration der Holzblaser aus. Eingeleitet wird
dieser Teil durch ein Hornsolo, tiber welchem in den
Oboen das Hauptmotiv schwebt. Nach wenigen
Takien weicht dieses Motiv einer lieblichen Kan-
tilene der Singstimmen, die in ihrer vollkommenen
Ausgestaltung zuerst im Tenor erklingt
cresc. S o) R

X = |

Be-ne - di - clus qui ve - nil

und dessen Achtelmotiv (im zZweiten Taki) mit be~
sonderer Liebe verarbeitet wird. Diesem wundervol-
len Abschnitt folgt eine kurze Durchfiilhrung des
Hauptmotivs von den tiefen Blasern, worauf die
Wiederholung des Hauptieiles, nun mit vertauschten
Siimmen einsetzt.

Im A gnus tirmt Bruckner einen wahren Zyklo~
penbau empor. Ahnlich wie im Agnus der DfMesse,
stellt er auch hier zwei Themen gleichzeitig emandt_:-r
gegeniiber, und zwar mit denselben Elementen wie
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dort. Im Orchester den Unisonoabstieg, im Chor den
Schritt der reinen Quinte:

g Andante p Ny
r

con oct, alfa
Ob., Kl, Fag.

l - (T . i

lis pec-ca - la mun - di:
e e Tenor
" 8- 4
i - 1 1o 1
I - —F 1

Diesem feierlich ernsten Anruf folgt, wie aus ge-
gualtem Herzen aufschreiend, das ,Miserere“. Al
und erster Tenor beginnen mit dem E-Moll-Drei-
klang, den der zweite Sopran wie im Kyrie um eine
kleine Sekunde iiberbietet, worauf auch der erste
Sopran diesen wieder um eine Sekunde iiberschrei-
tet, wahrend in den Mannerstimmen Oktaven- und
Dezimenspringe das unermegliche Erlosungs-
bediirfnis ausdriicken. Durch diese Art der Stimm-
fuhrung erreicht der Tonsatz auf seinem Hohepunkt
einen Zusammenklang, der alle sieben Tone
der G-Dur~Tonleiter gleichzeitig ver-
einigt. Welche Kakophonie ware das, wenn dieser
Zusammenklang unvermittelt eintreten wiirdel Wie
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Chor - !
(unisono) A-gnus De - i, qui lol -
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natiirlich aber erscheint er uns infolge der in der
Stimmenfiihrung liegenden Logik!

Das zweite ,Agnus® steht in der Dominante der
Haupttonart und ist inhaltlich Qem ersten apalog.
Allerdings geht das ,Miserere” dieses Teiles in gen
HuBeren Singstimmen bis an die Grenze des Mog-
lichen. |

In der Grundtonart setzt dann das dritte :,Agnus
ein, das drei melodische Gedanken gegeneinander~
fuhrt.

» Sopran P
L a2
oy n e r
e .: o A d 3 I -
All *lli‘

B g |
28
I[

Ob,, KI., Fag. (ruhig)

War schon den beiden ersten ,Miserere” ein ver-
trauend bittendes gefolgt, so ist hier der Friede des
Herzens ganz wiedergefunden. Die Achie_lbewegung
des dritten Agnus hat den Eintritt des aus dem dr'iﬂen
Kyrie enfnommenen, nun verkiirzten Friedensmotivs*)
vorbereitet,

Es beherrscht den zur Verklarung fithrenden
Schlug des herrlichen Werkes, von welchemDr. Georg

*) Bruckner verlangt hier ,Gesang zuriickiretend der Har~
monie",
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Gohler*) sagt: ,Die Pragnanz des musikalischen
Ausdruckes in dieser Brucknerschen Musik ist vollig
ohnegleichen und in ihrer Natiirlichkeit und Sicher-
heit gleich staunenswert. Hier ist eine Synthese aller
Errungenschaften der modernen Musik groBen Stils
gegeben und gleichzeitia die Moglichkeit der ,,Mo-~
dernitai* ohne nervose llberreizung und Zerfaserung
dargetan.“

Nur sehr gute Kirchenchore, welche mit der viel~
stimmigen A cappella~-Musik des 16. Jahrhunderts
und auch mit moderner Chromatik veriraut sind, diir~
fen sich an dieses Werk wagen. Dankenswerterweise
hat dies der Domchor von St. Stephan in Wien unter
Aug. Weirich wiederholt unternommen**) und so
das Werk in jenen Rahmen gestellt, in welchem es
seine groBte Wirkung iiben mug.

*) ,Neue Musik-Zeitung®, 1902, Nr. 13.

. *") In besonders glanzyoller Weise zum 3. Hochamt des
Eucharistischen Kongresses am 13. Sept. 1912, Der Nachfolger
Weirichs, Prof. Ferd. Hab el, hat samiliche Messen und auch
kleinere Werke in das sténdige Programm aufgenommen,
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_GROSSE MESSE“ NR. 3 IN F-MOLL

ie leizte Messe Bruckners, die ,,Groke
IMesse“ (Nr. 3 in f-Moll), zeigt schon in
lihrer formalen Anlage, daB sie auch fir
: | Konzertauffiihrungen berechnet ist. Sie
entstand in der fraurigsten Zeit seines Linzer Auf-
enthaltes, in der Zeil, als er sich von aller Welt ver-
lassen fiihlte, als er an seinem Fortkommen, ja an
sich selbst zu zweifeln begann (1867). Hatte er sich
schon mit der E-Moll-Messe von qualenden Ge-
miitsdepressionen zu neuer Zuversicht aufgeratit, so
stellf die F-Moll-Messe, wie Gollerich sagt: ,,das
Rettungswerk, eine Genesung des gemiitskranken
Kiinstlers in Golt*“ dar.

Ein tiefernstes Vorspiel der Streicher, welches das
Erlésungsbediirfnis der ganzen Menschheit in er-
greifender Weise darstellt, bereitet den Eintritt des
Chores vor, der den Hauptgedanken, nun voll har~

monisiert, bringt:
. Makig, langsam
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Merkwiirdigerweise begegnet uns dieses Motiv mit
dem schwermiitigen neapolitanischen Sextakkord,
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genau wie hier harmonisiert, auch beim ersten Ein-
satz der Oberstimmen in Ver dis Requiem, das zur
Zeit der Enistehung dieser Messe allerdings noch
nicht existierte. Bei beiden Meistern ist dieser Ge-
danke wohl eine Frucht des Studiums alter Musik.
Die Art, wie Bruckner aber die kurzen Anrufe
mit einander verbindet und weiterfithrt, zeigt ihn uns
als kithnen Harmoniker und zugleich wohlberech~
nenden Strategen, der den groBen Plan immer im
Auge behalt. Trotz mannigfaltigster Ausweichungen
ist ihm das nachste Ziel die parallele Dur~Tonart.
Nach der sechsten Anrufung ist dieselbe erreicht,
doch nicht endgiltig. Noch schwanken die Har-
monien, noch zerreigen Zweifel die Seele des Siin-
ders. Wie schmerzlindernde Stimmen von oben spre-
chen die sich belebenden Violinfiguren zu den zer-
knirschten BiiBern, die nun endlich (nach fluchtiger

Erreichung der Paralleltonar!) eine Bilte wagen:
04+ v ALY = ! 1

(Cello) = =

Ky s |lixd] = e |
Ky = 1 - e

(BaR) ?—_‘\—‘1

T b - Y <
i fF1 - ICI.B.IIPKV iR R
Wahrend die Celli die flehende Sopran-Melodie ein-~
dringlich iibernehmen, bringt der BaB sein ruhiges
Quarimotiv, das im dritien Kyrie-Teil grogere Be-

des Sopranes zu einer weichen Kantilene, die
schlieglich, mit dem BaBg in Sextgangen verein, end~
giltig nach As-Dur fiihrt. Genau so, wie es die ,,For~
menlehre* verlangt, bringt auch Bruckner die zweite
Hauptgruppe, das ,,Christe” in der parallelen Dur-~
tonart.

Gleichzeitig mit der harmonischen Aufhellung ist
auch die figurierende Orchesterbegleitung reicher
geworden. Mit Eintritt des Mittelteiles 16st sich eine
Solo-Violine aus dem Figurenwerk und fragt die
schiichternen Bitten des Chores gen Himmel.

(Sopr. All) (Bak Solo)
o | mf - ;
, = = |
Chri L sle Chri :

Flehen erweitert das nachahmende Cello das Motiv |

deutung erhali. Nach abermaligem, dringlicherem |
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Der zweite Abschnitt des dreiteiligen ,,Christe® ist
wieder dem Chor zugetfeilt, der nun schon zuver-
sichilicher aufirit; doch erst der dritte Teil, den das
schon genannte Quarimoliv einleitet, bringt es in
Vereinigung von Soli und Chor zu einem wirklich
hoffnungsfreudigen Hymnus, einem Vorbild gott-
verirauender Erhebung, wie etwa im Adagio der
VII. Symphonie und des SchluBteiles des ,,Te Deum®,

' il = |. hJ | Py
] F I i Bt

Chri - ste e =1le/ - li-son e - 'le - 1-som

=L el 0 /1

Nach diesem ersten Hohepunkt beruhigt sich der
Tonsatz allmahlich und fiihrt zurlick in die Haupi-
tonart, womit der dritie Kyrie-Teil beginnt.

Nur die ersten acht Takte des Haupiieiles finden
sich hier wiederholt, dann erfahrt das Haupithema
eine Art Durchfiihrung, indem es auch in Umkehrung

By

L 3
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und kanonischer Weise sequenzartig emporgefiihri
und mit Motiven aus dem Chrisle (Oktav-Sprung,
Tonleiterfigur der Violinen) kombiniert wird. Auch
dieser Teil ist wieder deutlich in drei Steigerungen®*)
gegliedert, deren erster ‘Hohepunkt (E-Dur) uns er-
scheint, als offne sich dem flehenden Siinder fur

. einen Augenblick der Himmel mit all seiner Herr-

lichkeit. — Die dritte Steigerung, an welcher sich
auch die beiden Solo-Stimmen beteiligen, fithrt mit
reicher Verwendung des Quartmotives iiber einer
ostinaten Bakfigur zum Hohepunkt des ganzen Sat-
zes nach Ces~Dur. a4 i

(Sopr. Solo) Ky - 75 - e

Unmittelbar nach diesem Sturmgebet setzt der
Chor a cappella mit tiberwaltigender Wirkung ein:

*) E. Kurth hat in seinem ,Bruckner” (Max Hesse, Berlin)
diese Steigerungstechnik als das absolut Neue der Bruckner-
schen Kunsl, das ,dynamische Formprinzip* nachgewiesen.
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Diese hoffnungsfreudige Stelle (in der Klammer)
hat Bruckner spater zum Dank fiir die Reltung vom
geistigen Tode in das Finale seiner II. Symphonie
aufgenommen. Am Schlusse des Kyrie ist jede Angst
geschwunden und Hoffnung eingezogen.

In hellem Jubel beginnen die geieillen Oberstim-~

men mit den Verkiindigungsworten der Engel das.

Credo von der liturgischen Vorschrift (welche eine
Wiederholung der Intonation des Priesters verbietel)
abwich, ist uns ein Beweis von der urspriinglichen
Absicht des Meisters, eine Messe auch fiir den Kon~
zertsaal zu schreiben, wofiir iibrigens ebenso der
groBe Umfang des Werkes spricht.

In starkem Gegensalz zu dieser glanzenden Ein-

Gloria, leitung steht die Fortsetzung der Verkiindigungs-
worte, die analog zu den Gloria~Anfangen der frithe-
ren Messen in choralartigem Chor~Unisono und ka-~
nonischer Fiihrung mit den Sireicherbassen gehalien
ist, wozu in den Violinen eine weitere wichtige Be-~
B —— gleitfigur aufiritt.

i 'ﬁ;—-"r” 'g -r t t | (Chor unisono)
(Ten. Baf) Glo - ri-a in ex- | 1 e s = 1

el in ter-ra pax ho - mi - nibus

{Viol) em—— =~ —~ R ol | [ 8

cel -sis De - o |‘
umbraust von wehenden Tonleiterfiguren der Strei~
cher, die wieder fur den ganzen Teil charakieristisch |‘
sind. Thematisch ist diese in zwei Tefrachorde ge-
trennte Begleiifigur der nach Dur gewendete und |
verkleinerte Abstieg des Kyrie~-Hauphhemas, |

fe=—— |

wie sie iibrigens schon vor dem letzten Hohepunki

des Kyrie in den Violinen vorgebildet erscheint.
DaB Bruckner in dieser Messe beim Gloria und [
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Im folgenden ,Laudamus te* und ,,adoramus e
werden die eben angefiihrten Koniraste abermals
einander gegenubergestelll, worauf das ,,glorifica-
mus te* mit seinen wuchtigen Dreiklangsfolgen den
Hauptteil beschliekt.

Dem Gesangthema der Haupiform entsprechend
(wenn auch nicht auf der Dominante stehend, so

spater doch in der Oberterzionart) ist das ,,Gratlias’

- agimus tibi“ milderen, lieblichen Charakters.
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R S A R Chor in demiitiger Hallung nach, worauf eine Alt-
!fi. r"r wiﬂ'rm:w i solostimme den ganzen Satz in E-Dur wiederholk.
o o L ‘I '.r!::,""':gid,- iy ‘ Die Hauptbegleitfigur, die auch wahrend des
' Il ,Cratias“ hie und da aufgefaucht ist, fihrt zur
| dritten Gruppe. Diese ist ihrem Charakter nach der
| SchluBgruppe seiner Symphonien vergleichbar, de-~
il . ren Grundzug machtiges Unisono ist. Im ,Domine
i a1 ] ~ | Deus* werden die Stimmgruppen mit Unisono-Ok~
fill tav-Motiven im Wechselgesang gegencinander ge-
| fiihrt (wir sehen das an dieser Stelle auch bei den
\ , | fritheren Messen), vielleicht nach dem Vorbilde der
‘ | ,Missa solemnis von Beethoven, wobei bemerki

AR W | i i_‘ ) tef . " Das letzte Motiv'des Sopransolos betet darauf der

.l'

, e i 11| 1
i e

.v'ir* — .\ﬁ-‘._..‘

.....

FUOU PLAGLUGL: DRISSCUPIOY) SAL = 0]] HE226

il | sei, daB bei der Stelle ,Pater omnipotens” harmo~
ey || nische Gleichheit zu konstatieren ist. Dem Unisono
it ]| g des Chores ist standig die Hauptbegleitfigur gegen-~

#il i
TNt ey
P

=

‘ iibergestellt, wozu in den Violinen Triller-Motive
auftreten. Dem einem Meeressturm vergleichbaren
- Gewoge setzt nur der zart hingehauchte Name , Jesu

Christe ein kurzes Halt enigegen. Vor dieser
geschilderten unermegBlichen GroBe der Gottheit
schldgt der reuige Siinder im BewuBfsein der Schuld
an das Herz und bittet:

o
+
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So konnte nur der schreiben, der so oft beim
Empfang der heiligen Kommunion zerknirscht an
die Brust klopfte und betete: ,,Lamm Gottes, das du
die Siinden der Weli hinwegnimmst, erbarme dich
unser!*

Diesem innigen, nur von den Streichern gestiitzien
und von einer Violin-Ranke umspielten Gebete folgt
das ungemein ausdrucksvolle, kanonisch weiterge-

fuhrte ,Miserere:
I (Sopr.) Mi - se ' - re - re

Igw’“‘:“—'—:ﬁ”"_".__"“‘_l

(AID Mi - se - 16 = 1e

- f-— l_rP_ §i

(Bak) Mi - s -re - T0, Mi - s¢ -

Léusﬂ;_&t

Mi mi - se-re-re no-bis

i

s
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Fin kurzer Unisono-Gang der Streicher leitet zur
Wiederholung des ,Qui tollis“~Satzes iiber. Hier
begegnet uns wieder die schon bei ,Toto pulchra“
erwahnte, fiir Bruckner so charakteristische Halb-~
tonriickung des ganzen Tonsatzes, und zwar genau
wie dort, indem die leizten (eingeklammerten) Takie
des oben angefiihrten ,,Qui tollis“~Satzes von dem
abschlieBenden F dur plotzlich nach Ges dur geriickt
erscheinen. Da ein Zuriickgehen in die frithere Ton-
art unterbleibt, so steht das ,Suscipe”, welches in
den ersien: sechs Takien, abgesehen von einer Stim~
menvertauschung und scharferer Rhythmisierung, mit
dem oben angefiihrten ,Miserere” Korrespondiert,
einen Halbton hoher. Der fiinfte Takt befindet sich
also in E-Dur der Oberdominante von A-Dur, in wel-
cher Tonart das feierliche ,ad dexteram Pairis*
endet. Der folgende Orgelpunkt auf A mit dem
Motiv des ,Miserere* weist nun schon auf das End~
ziel der Modulation, d-Moll hin, obwohl diese Tonart
als Tonika tatsachlich nicht einiritt. Der Orgelpunkt
schliegt mit einem Halt auf dem Dominanisept-
akkord; statt der nun erwarteten Tonika friit der ver-
minderte Septakkord auf Cis ein. Zerknirschies
Stammeln der Singstimmen und zaghaftes Flattern
der Holzblaser malen eine Stimmung tiefster Ge-
driicktheit. Abermalige Generalpause! Mit den vier
letzten Takien des oben angefiihrten ,,Miserere* wird
die Dominante der Haupttonart erreicht.

Der Wiederholungsteil setzt mit dem zweiten
Hauptgedanken (,,Gratias*) auf die Worte ,,Quoniam
tu solus sanctus“ ein und wird in derselben Weise
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wie in der Exposilion weitergefiihrt. An der Lob-
preisung des Heiligen Geistes nimmi der ganze Chor
unisono mit dem Thema des Anfanges teil. Im Or-
chester drangen Unisono~Achtelfiguren in feurigem
Schwunge aufwarts, ploizlich brechen die Klang-
massen in hochster Schallkraft ab und der Chor
haucht, a cappella, ehrfiirchtig ,,in gloria Dei Patris.
Amen“. Das machtige Schlugwort bildet eine Fuge
tiber
Ziemlich langsam, doch energisch

me - 1 #‘ —
EEE=0 ST e e
SE P b o ey
S In glo-ri-a De - i Pa - Iris. A =« men

und die Kontrapunkte

=y =
— T e 1
1 1 - L 1 1
i i i | 1. 1 i st 1 J
-o- 1 P
A - men, a-men, a - men

Bruckner wukte hier die in harter, vieljahriger Arbeit
erworbene Form mit neuem Inhalt zu fiillen.

Der iibervollstandigen Exposition folgen einige
Stimmeinsatze in der parallelen Molltonart, worauf
sofort die Umkehrung des Themas verwendet wird.
In den Nebenstimmen tauchen immer wieder neue
Kontrapunkte auf. Engfihrungen des Themas mit
seiner LiImkehrung treten schon im a-Moll-Teile auf
und h&aufen sich spater immer mehr. Es liegt ein
gewisser Konfrapunktiker~tlbermut in dieser Arbeit.
Jeder Takt bringt neue kiihne Kombinationen und
Zusammenklange; besonders gewaltige Wirkung iibt
die Stelle:
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Schlielich kommt auf jeden Takt ein Themaein-
satz, wodurch die innere Spannung aufs hochste ge-
steigert wird. Den Hohepunkt der Fuge bezeichnet
der Orgelpunkt auf der Dominante, iiber welchem
das Thema vergrogert in Sopran und BaB einiritt.
In der Tonika entladet sich nun die ganze aufge-
speicherte Energie in brausenden Jubelklangen.

Diese Fuge gehort wohl zu den allerbedeutendsten
und wirksamsten Stiicken ihrer Gattung und selbst
Bruckner weist nur noch in der V. Symphonie, im
Te Deum und im 150. Psalm gleichwertige konira-
punktische Hochstleistungen auf.

Wie wenig andere groge Tonsetzer konnte Bruck-
ner das Credo so ganz aus tiefster Uberzeugung
in Musik setzen. In dem aus dem Gloria~Haupt-
thema gebildeten Hauptgedanken des Credo®):

Alfegro

) | - s ~ L ':-_’p-n’--l—
Cre - do, cre - do in u=-num De - um
*) Dieser ist bereits in den vorangehenden Satzen, wie
E. Kurth nachweist, vielfach vorgebildet. Das Credo ist ihm
iiberhaupt der Ziel- und Hohepunki des ganzen Werkes, das
sowohl in den Teilen als im Ganzen von dem Jformdynamischen
Prinzip® durchdrungen ist.
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sind Jubel und Glaubensfestigkeit vereint,
in ihm spricht sich die Begliicktheit, die der Glaube
gibt, in genialer Weise aus. Im ganzen ersten Teile
ist in den Orchesterbassen gleichmagige Viertel-
bewegung festgehalten, als sollte dies das unver-~
briichliche Festhalten an den Glaubenssatzen der
Kirche symbolisieren. Aus dem gewaltigen Unisono,
das fur das ganze Credo charakteristisch ist und die
Einheit der Kirche versinnbildlicht, heben sich zu-
nachst die sirahlenden Dur-Klange des ,Deum de
Deo, lumen de lumine, die das Sologuartett wie ein
Gesang aus Himmelshohen beantwortet.

Charakteristisch fiir diesen Teil ist augerdem das
Fehlen der Uberleitungen von einer Tonart in die an~
dere, das Fehlen einer Modulation. Bruckner stellt
da, wie Beethoven in seiner ,,Eroica“, wie Liszt
in seinen geistlichen Werken, Dreiklange benach~
barter Stufen unvermittelt nebeneinander, um das der
menschlichen Vernunft Unfagbare der Glaubens-
satze auszudricken. Bei ,Deum de Deo" folgt
As~-Dur unvermittelt auf G-Dur, ,Deum vero* setzt
mit Des-Dur unmittelbar nach C-Dur ein, die C-Dur-
Linisono~Tonleiter fihrt bei ,descendit ohne Um-
stdande in As-Dur fort, so daB dem ersten Teil des
Credo eine gewisse Starrheit, Unnahbarkeit zu~
kommt.

Im Gegensatz zu diesem lapidaren ersten Teil
folgt, nun nach E-Dur gewendet, das visionare ,Et
incarnatus' einer Tenorstimme, iiberglanzt von flim~
mernden Holzblaserharmonien und einem Violin-
und Bratschen-Solo.
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Die Stelle ,,Ex Maria Virgine“ ist bei der Wieder-
holung besonders liebevoll behandelt; war der Mei-
ster doch ein groBer Marienverehrer, zu dessen fag-
lichen Gebeten der ,,Rosenkranz“ gehorte,

Zu dem Tenorsolo treten in der Wiederholung nur
noch die Frauenstimmen, den Text demutsvoll nach-~
betend. Der ganze Teil entbehrt der Basse, die
erst bei ,,Et homo factus est“ sehr wirkungsvoll ein-
setzen.

Die Orchesterbehandlung in diesem Mittelieil zeigt
wohl schon den Einfluf Wagnerscher Orchester-
technik. Bruckner bringt ahnlich mystische Klange
in spateren Werken, so im Adagio der V. Sym-
phonie (Weiterfilhrung des choralartigen Seiten-
themas) und im ,,Te ergo“ seines »le Deums*.

Palestrina-Harmonieen leiten die erschiitternde
Schilderung der Passion ein. Im Wechselgesang der
klagenden Bak-Solostimme und dem Chor rollt sich
das ganze Weh der Menschheit auf, die durch ihre
Siinde das Leiden des Gottessohnes verschuldet
hat; klagend geht es durch alle Stimmen:

K

€ -li-am pro no - bis

wehklagend seufzt der Chor »Passus, passus®, bis
endlich sich das Grab schliekt, welches die Hoffnung
der siindigen Menschheit umfangt. — Bewunderns-
wert ist es, wie Bruckner in diesem langsamen Teil
mit sparsamsfer Verwendung der Orchestermittel
(fast nur Holzblaser) tiefste Wirkung zu erzielen ver-
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saliafh.

mag; in der einen, reizenden Synkopcn-Figur der
Streicher, die das Ganze durchzieht, scheint der
Menschheit schuldvolle Klage verkorpert. Die Grab~
legung ist auch hier, wie in den fritheren Mess?n,
durch distere Posaunenakkorde versinnlicht. Eine
Halbtonriickung von Es nach E fiihrt zur Schilderung
der Auferstehung, die der Auffassung nach di(?sell?c
geblieben ist wie in den fritheren Messen, nur ist sie
hier noch breiter und groBartiger ausgefuhrt. Dl:irch
die Verwendung des Motivs mit der reinen Quinte,

Allegro

e

das in den Stireichern von Stimme zu Stimme huscht
und in Vereinigung mit dem punkiierten Rhythmus
der Holzblaser zu immer groBerer Kraft anwéchsft,
erinnert diese Stelle lebhaft an die Begleitfigur in
des Meisters ,, Te Deum*.

Mit dem voll harmonisierten Haupithema! c}cs
Credo fritt nun der geteilte Chor ,,Et resurrexni‘: ju~
belnd dazu und besingt auch in densclbf:n Topt?n
des Herrn Himmelfahrt. Das Ganze ist ein dreifig
Takte langer Orgelpunkt (Paukenwirbel) auf E. ;

Mit der Kraft des Glaubens sind dann noch die
iibrigen Glaubensartikel hingestellt. Besonders leuch-
ten daraus hervor das ,,Et iterum* und das z_agh-a‘f't
beginnende und furchtbar sich sieigern.dc »Judicare”,
in welchem die Schauer des Weltgerichies vorge-~
ahnt erscheinen. Den Hohepunki des schaunggn
Tongemaldes bildet die Stelle, wo das Okiavmotiv
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des Chorbasses sich fiinfmal als Basso ostinato
wiederholt,
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wozu der Alt die Engfithrung, die iibrigen Stimmen
Jammerlaute in Halbtonstufen bringen.

Uber diesen Schrecken des Jiingsten Tages scheini
sich nun der Himmel zu offnen. In breiterem Zeit-
naB und majestatischem Rhythmus verkiindet das
,,Cujus regni die Herrlichkeit des Reiches Gottes,
dessen kein Ende sein wird.
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Die wiederholten Rufe ,,Non, non erinnern an die
Vorbilder bei Mozartund Beethoven. In der
Weiterfiihrung zeigt sich uns Bruckner wieder als
Mystiker; er versenkt sich ganz in den schwerwie-~
genden Inhalt des ,,non erit finis*. Zu dem Chor-~Bak,
der diese Worte geheimnisvoll fliistert, erklingt nur
die gleichmagige Achtelbegleitung der Holzblaser,
iiber welche Mbtivieilchen der zu Anfang des Ab-
schniltes sich machtig emporreckenden Streicher~
figur hinweghuschen.
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Erst nach der dritten Wiederholung dieser Worte,
wobei ,.finis* dreimal so gedehnt erscheint, iritt der
kraftige punkfierte Rhythmus in einem machtigen
Crescendo wieder in seine Rechte. — In der harmo~
nischen Gestaltung des vom Bag eingefiihrten Mo~
tives ,,non erit finis" aber ist der Keim eines spa-
teren Werkes, der Hauptgedanke der ,,Romantischen
Symphonie* vorgebildet. — Auf den E-Dur~Schlufy
dieses Teiles tritt nach einem Halt in C-Dur die Wie~
derholung des Hauptthemas auf ,,et in Spiritum* ein.
Aber schon bei ,,Qui cum Patre” taucht ein neuer,
lieblicher Gedanke auf,

Meoderato

Sopr.-Solo
%Zﬁﬁhﬁ"-n—a:ﬁﬂﬁﬁ

Qui cum Pa - lre, cum Pa-ire el -l -0

der zuerst zwischen Sopran und Alt, dann zwischen
Tenor und BaB kanonisch durchgefiihrt wird. Die
Stelle erinnert lebhaft an die Vertonung derselben
Worte in der D-Messe. Es spricht daraus die kind~
liche Auffassung von einem intimeren Verhalinis des
in den Himmel aufgenommenen Menschen zu der
Gottheit.
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Aus dem ganzen im dreiteiligen Takt stehenden
Teile, der uns am wenigsten inspiriert und originell
erscheint, fritt nur das ,,simul adoratur hervor; es
ist motivisch und harmonisch dem ,non erit finis“
verwandt. Auch der Glaubensartikel von der hei-
ligen katholischen Kirche, der wieder unisono mit
figurierender Begleitung im alteren Sinne behandelt
ist, erscheint hier weniger bedeutend.

Bei , Et exspecto' verwendet Bruckner beziehungs-
voll orchestral und im Chor die Musik des ,Ef re-
surrexit“ in Verbindung mit dem Thema des ,Judi-
care” wieder auf Paukenwirbel E, iiber welchem
schlieBlich der Chor pp, nur von Fagolten begleitet,
in chromatischem Abstieg ,,mortuorum* hinhaucht.

Nun beginnt die das Ganze kronende SchluB ~
fuge mit dem aus dem Credo-Gedanken gebil-
deten Fugenthema.

Makig
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In dichterischer Freiheit selzt Bruckner nach je-
dem ThemaschluB eine zweimalige Glaubensbekraf-
tigung durch den ganzen Chor, beginnend mit:
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dessen machtige Schritte:

als eines der Themen des Finale der Jupiter~-Sym-
phonie Mozarts und auch, was besonders bemer~
kenswert, als Thema des Credo seiner F-Messe
(K. V. 192), genannt Credo-Messe in F (zum Unter-
schied von der in C), bekannt sind. Ob hier ein
Zitat oder eine unbewuBte Anlehnung vorliegt, ist
wohl kaum zu ermitteln; sicher ist aber, daB Bruck-
ner das Thema (abgesehen von der Umstellung der
ersten Note) dem Inhalt des unterlegten Textes noch
mehr anpakt, als es bel Mozart geschieht. Die Har-
monisierung der Tongruppe ist selbst in den beiden
angefiihrten Werken Mo zarts eine verschiedene,
indem die dritte Note im Finalethema der genannten
Symphonie mit dem Dominantseptakkord, dieselbe
Note des Credothemas aber mit dem Sextakkord
der vierten Stufe harmonisiert ist. Als Harmonisie~
rungsbeispiel an sich miiie man Bruckners Losung
zumindest als ,,eckig® bezeichnen; als Ausdruck der
Glaubensfestigkeit, als Inbegriff der Worte ,,Credo,
credo” ist die Fassung des Themas durch Bruckner
ohne Zweifel die glicklichste. Selbst die melodiose
Gestaltung des Themas ist bei Bruckner in Bezug
auf den Text, durch das Schwergewicht zweier fal-~
lender Sekunden eine markantere als in dem klas~
sischen Beispiel. Die Hauptkraft der Brucknerschen
Gestaltung liegt aber in der unmitielbaren Neben-
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einanderstellung der Dreiklange der
einanderfeindlichenfinftenundvier-
ten Stufe Wie miissen wir Bruckner selbst in
diesen einfachen Akkordverbindungen als Meister
im Gebrauch der Mittel zu bestimmien Zwecken be~
wundern! — Dieses im Verlauf der Fuge achimal
wiederkehrende Glaubensthema ist tibrigens fast
jedesmal melodisch wie harmonisch verandert.

Zum zweiten Thema-Einsalz des Basses bringt der
Sopran die Gegenslimme:

 RERDR LY T |
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men

die zum Thema im doppelten Kontrapunkt steht und
in der ganzen Fuge teils vollstandig, teils bruch-~
stiickweise verwendet wird.

Schon nach dem vierten regelmaBigen Themen~
einsalz folgt eine Engfiihrung zwischen Sopran und
Alt im Abstand eines Taktes, dann eine ebensolche
zwischen Tenor und Bag, der das Thema jedoch in
Umkehrung einfiihrt. Es folgen mehrfache chroma~
fische Umgestaliungen des Themas, dessen Einsaize
immer wieder durch felsenfeste Credorufe unter-
brochen werden. Man konnte daher diese Messe
mit Recht, wie zum Beispiel zwei von Mozart, als
,,Credo~-Messe* bezeichnen.

Nachdem Sopran- und BaBsolo in einem wahren
,Jubilus“ kadenzartig das SchluB-Amen:
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angestimmi haben, bringt der Chor, umbraust vom
ganzen Orchester, das Hauptthema des Credo in
VergroBerung auf die Worte ,,Credo. Amen“. Da-
mit klingt das gewaltigste und iiberzeugteste kirch~
liche Credo aus, das je geschrieben wor-~
den ist

Spharenhafte Klange der hohen Holzbldser und
der sordinierten Violinen eroffnen das kurzgehaltene
Sanctus.
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Die Motive der Singstimmen sind aus dem Kyrie
heriibergenommen und werden nun dreimal um eine
Tonstufe hoher angestimmt, wobei immer noch die
zarten Streich- und Blaserharmonien weitergefiihrt
werden. Dieser ganze Teil entbehrt der Blasinstru-~
mente. _

Um so wirkungsvoller vereinigen sich bei ,Do-
minus Deus” alle Stimmen, gefragen von glanzen-~
den Blechblaserharmonieen. Die einfache Nebenein-~
anderstellung der Haupldreiklange bt hier eine
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grokartige Wirkung, weil ihr eine sehr chromatische
Harmoniefiihrung vorangegangen ist. Auf diese G e~
geniberstellung der Chromatik und
Diatonik ist auch die herrliche Wirkung der
Chorale in den Symphonien Bruckners zuriickzu-
fuhren.

Fin Trillermotiv der Streicher leitet, wie in S ¢ h u-~
berts G-Messe das ,Hosanna*, den bewegien
Mittelsatz ,,Pleni sunt coeli* ein, der nach wenigen
Takten in das ,Hosanna" iibergeht.

Jubelnd intoniert die Sopransolostimme das ,,Ho-
sanna‘:

2Von

=
Ho - san - na in ex - cel -sis

das der Chor freudig beantwortet. Auch Alt- und
Tenorsolo iibernehmen die Hosannamelodie, worauf
der Chor in Sequenzen zum Hohepunkt des Sanctus
aufsteigt. Mit jubelnden Klangen schliekt das feier~
liche Stiick.

Wer je Bruckner wahrend der heiligen Wandlung
sah, wie er auf den Knien liegend mit verziickien
Ziigen meditierte, der wird die Enistehungsmoglich~
keit des folgenden himmlischen Benedictus be~
greifen konnen. Nach einem langeren Vorspiel der
Streicher, in welchem die Violoncelli das Haupt-
thema singen, selzt der Solo~Alt mit der innigfrom~
men Hauptmelodie ein:

162

Andante dolce Sopr. | =
g = Jk?,. o
|$kq:‘°:’:| S e e

All e ||
Be - ne - di -  clis qui ve - nil in
i i o rit.
wtr—ry 1
_r_l..ﬁ_r._g—l-r_.
no - mi-ne Do - mi - ni

wozu in Abstanden von je einem Takite Sopran und
Tenor kontrapunktieren. Der Baf aber bringt den
zweiten, nicht minder schonen Hauptgedanken:
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der eigentlich als Nachsatz zu der fragenden ersten
Melodie anzusehen ist. Beide Melodien wiederholen
sich nun im Tenor, wobei der Nachsatz verlangert
wird.

In der Dominante setzt dann, vom Sopran-Solo
getragen, der lebhaftere Seitengedanke ein:

Be - ne - di - - clus

Sopr.-Solo

Br., Horn, Cello
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der die Solostimme, voll Begliicktheit in der An-
schauung Gottes, dreimal je um eine Tonstufe hoher
emporfiihrt. Im weiteren Verlaufe des Seitensaizes
wandert diese reizvolle Melodie von Siimme zu
Stimme: alles jauchzi, innerlich begliicki! Ein selig
einsames Zwiegesprach der beiden Violinen mit der
Umkehrung des Seitengedankens in kanonischer
Fijhrung leitet zum Haupisatz zuriick. In seiner
erdenfremden Verziicktheit erinnert diese Uberlei~
tung lebhaft an jene Stelle in Wagners ,,Siegfried”,
wo der Held, durch die feurige Lohe emporgedrun-
gen, den Briinhildefelsen betritt. Auch hier ist das
selige Eniziicken auf ,,wonniger Hoh* nur durch den
Gesang der Violinen ausgedriickt.

Der in der Grundionart einiretende Hauptieil ist
reicher figuriert, wobei die Melodie des Seitensaizes
viel verwendet wird. An den A dur-Schluf des
Benedictus schlieBt sich das ,Hosanna“ des Sanc-
tus an. Besonders staunenswert ist an diesem Teile
der Messe die ungemein zarte, innige und reine
Empfindung, die nicht im mindesten an Sentimen-
talitat streift.

Auch aus diesem Teile der Messe hat Bruckner
eine Stelle in die 1. Symphonie (Andante, Buch-
stabe O) aufgenommen, namlich die zweite Haupt-
melodie.

Den ersten Teil des A g nus beherrschi der ernste
Gedanke:

Andante (quasi Adagio)

e
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der immer fragischere Akzente annimmi. Ihm siellen
die Oberstimmen den Unisonogedanken:

P —

Ag - nus  De - i

gegeniiber, den die Unterstimmen sogleich in Um-~
kehrung beanitworten. Das ,,Qui tollis“ endet mit
der Haydnschen Formel:

die hier, wie im Adagio der IIl. Symphonie, seelisch
vertieft erscheint. Auch das ,Miserere endet in
einer Formel der alten Wiener Instrumentalklassiker.

Im dritten Agnus werden beide Themen in kunst-
vollen Engfiihrungen gegeneinander gefiihrt und in
den Violinen melden sich die Tonleiterfiguren des
Kyrie.

Der zweite Teil des Agnus, das ,,Dona nobis®, be~
ginnt mit dem Haupithema des Kyrie, das nun nach

Dur gewendet ist. In den Singsiimmen horen wir

das Oktav-Motiv aus dem Kyrie; der erste Hohe-
punkt des ,,Dona“ ist aus der enisprechenden Stelle
im ,,Christe” gewonnen. Ein kurzer a cappella~-Satz
von Mozartscher Schonheit kiindet endlich den
Frieden an.
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Der letzte Teil des Dona vereinigt die markante-
sten Molive der ganzen Messe. In machtiger Starke
erklingt aus dem Unisono~-Chor das Thema der
Fuge: ,In gloria Dei Patris“; die Oboe und spater
der Chor singen das Credo-Thema und den Schluf
macht das KyrieThema in der Oboe. In dieser Kom-
bination spricht sich Bruckners llberzeugung aus,
dag den wahren Frieden und die Glorie
des Herrnnurderfindet, der daglaubt
und vertraut.
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TE DEUM

as letzte groke kirchliche Werk Bruck-
ners, das ,,Te Deum®, wurde im Jahre
1884 vollendet. Seine unmittelbaren Nach-
iZ4d barn sind die VIL. und VIII. Symphonie.
Wenn in den Messen, besonders in Nr. 1 und 3,
noch vielfach Anschliisse an die Schopfungen al-
terer Meister bemerkbar sind, so steht das ,Te
Deum* vollig selbstherrlich, als ,,voraussetzungs-
loses“ Werk vor uns. Siegfried Ochs, der das
Werk in Berlin vorgefiihrt hat, sagt in der Einfiihrung
7zu demselben: ,Der Horer, der diesem Werke
gegeniiber die richtige Stellung einnehmen will,
moge zunachst jegliche Uberlieferung beziiglich der
Kompositionstechnik groBer Chorwerke ignorieren.
Bruckner steht in dieser Hinsicht auf einem @hn-
lichen, wenn auch noch viel ausgepragteren Stand-
punkt als Beethoven.®
Wie ein festliches Gelaute durchzieht das fir Soli,
Chor, grokes Orchester und Orgel geschriebene
Werk die lapidare Streicherfigur:

e
5 Fg A I

Streicher

die ihm thematische Einheit gibf. Schon im zweiten
Takt setzt der Chor mit dem im Geiste des gre~
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gorianischen Chorals erfundenen Unisono-
Thema ein:
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das in seiner mitreiBenden Gewalt wahrlich die
Worte: ,,Dich verehrt die ganze Erde“ ausschopft.
Entkorpert klingt darauf das Lob der Engel:

Ti - bi o - mnes Angeli
Sopr.-Solo
mf

aus dem Wechselgesang der hohen Solostimmen.
Das Fehlen der Basse bewirkt eine zauberhaft iiber-
hohte Stimmung, ein Gefiihl des Losgeldstseins von
der Erde. Voll Andachisschauer vereinigen sich nun
Himmel und Erde zur Anbetung im ,,Sancius®. Rie-
senhaft wachst der ‘Chorsatz im ,Pleni sunt coeli“
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an, als ob immer neue Scharen in das Lob Gotfes
einstimmen wiirden. Die Stelle erinnert in ihrer ge-
waltigen Wirkung, in ihrer vollen Ausschopfung des
begrifflichen Inhaltes der unterlegten Worte lebhaft
an das ,Pleni” der ,Missa choralis“ von Franz
Liszt

In majestatischem Unisono, mit dem Haupithema
beginnend, setzt sich der Gesang fort, die Einheit
der Bekenner des ganzen Erdenrundes mit den se-
ligen Scharen des Himmels symbolisierend. Auch
hier beriihrt sich Bruckners Kunst mit der der letzten
Schaffensperiode Liszts. Beide gehen auf den
agregorianischen Choral zurick: Liszt, in~
dem er seinen Werken (,,Elisabeth®, ,,Christus* usw.)
Choralmelodien zugrunde legt, Bruckner, indem er
Linisono~Melodien im Geiste des gregoria~
nischenGesangesifreinachschafft Ein
besonders charakteristisches Beispiel der nach-
schaffenden Kunst unseres Meisters bildet die wei~
tere Fortsetzung des Unisono-Gesanges. In tiefster
Ehrfurcht neigt sich da die Schar der Glaubigen vor
dem unfagbaren Geheimnis der heiligen Dreifaltig-
keit.
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Der Name ,,Christus* aber entflammt alle Erlo-
sungsbediirftigen; begeistert klingt es aus aller
Munde: ,,Tu Rex gloriae, Christe" — ,Du bist der
Konig, Christus®.

Von glanzender Wirkung ist der Eintritt der vollen
Ges-Dur~-Harmonie bei dem Worte ,,Christus®. Die
Ursache dieser Wirkung liegt aber weniger in der
Verstarkung des vorher langere Zeit hindurch vollig
allein verwendeten Streichorchesters zum dreifachen
Forte des vollen Orchesters bei ,,Tu rex gloriae“, als
vielmehr in einem inneren Grunde. Der Meister
stellt hier das alte Testament der Musik dem
neuen gegeniiber: auf die langere Strecken hin~
durch festgehaltene Homophonie (nicht nur
der Gesangstimmen, sondern auch des fast nur mit
dem Quint-Motiv des Anfanges begleitenden Or-
chesters — von einer ,Harmonisierung” kann da
keine Rede sein —) in ihrer unnahbaren Groge folgt
die ,erlosende” Harmonie, die unserem Emp-
finden naher liegt. Eine schone Analogie zu dem
Verhalinis des Menschen zur Gottheitl Die zweite
gottliche Person ,,Christus® ist uns durch ihr Er-
losungswerk nahergeriickt als Goit Vater und der
Heilige Geist, die Unnahbaren.
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Wie schon besingt der Chor a cappella das ,,de~
scendit”, das ,,Herabsteigen* Chrisli in den SchoB
der Jungfrau:

u - b le-rum

Dankbar erinnern sich die Glaubigen der wunder~
baren Menschwerdung Christi und seiner Todiiber~
windung. [lber einem Orgelpunkt schildert Bruckner
in hochgenialer Weise den Sieg Christi iiber den
Tod in den Worten: , Tu devicto mortis aculeo*:

Tu de - wvi - clo
Sopr. All
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Auf diese eigentiimlichen Tonfolgen wirkt das
weiche , Aperuisti:
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mit seinen abwarislaufenden Sextakkordharmonien
besonders schon. Nach dieser Unterbrechung setzt
sich der Orgelpunkt auf der Dominante fort:
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Ein machtiger Chorsatz, umwehi von der Haupt-
begleitfigur, beschlieBt den ersten Teil.

Der Lobpreisung aus dem Munde der ganzen
Kirche folgt nun die Bitte um Hilfe fiir die schwache
Menschheil. Sie wird von einer Tenor~Solostimme
demiitig vorgeiragen, worauf sich das Soloquartett
dem heiBen Flehen des Furbitters anschlieft.
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Nur die Streicher, eine Solovioline und die erste Kla-
rinette beteiligen sich an der Begleitung dieses zum
Vorangegangenen in scharfstem Kontrast stehenden
Satzes, der in seinem zweiten Teil von geradezu
seraphischer Schonheit ist. Da iragt die Solovio-~
line das Gebet himmelwarts; die Solostimme weilt
in seligen Hohen der Verziickung in dem Gedanken,
durch das kostbare Blut Christi Erlésung zu finden.
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Diese Stelle ist ein Seitenstiick zu dem ,,Et incar-
natus der F-Moll-Messe. Milde Klange des Solo-
guartettes und weiche Posaunenakkorde schlieen
den zweiten Teil.

Wie Sturmeswehen braust das ,,Aeterna fac iiber
ostinaten Baggangen einher.

Alle
gro S —

g

& Ae-fer -na fac cum San - clis lu - is, aec-fer - na

I.rr"ir;]r T

Die streitende Kirche erhebt ihre Stimme zur tri-
umphierenden mit der Biite um Beistand im Seelen-
kampfe. Bei-,in gloria* erhebt sich der Frauenchor,
in chromatischen Forischreitungen nach oben wei-
send, wahrend der Tenor ein kurzes Oktavmotiv
dagegen fuhrt.

in glo - - =@, = |in
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in" ‘glo-ri-a, in glo-ri~a, in glo~ri-a,

Diese Stelle ist eine der allerkiihnsten in der ge~
samten Chorliteratur. Das anschliegende Unisono
zeigt uns die Einheit der streitenden und triumphie-
renden Kirche.

Der vierte Teil ,,Salvum fac populum* — , Reite
dein Volk"“ wiederholt die flehenden Biiten des ,,Te
ergo", nur nimmt hier auch der Chor daran teil. Am
Schluf trdgt eine Bag-Solostimme Christo die Bilte
um Leitung des Volkes in alle Ewigkeit vor. Mit dem
Motiv, welches im dritten Teile des Kyrie der E-Moll~
Messe das lindernde Element bildet, geht dieser Teil
in sequenzartiger Fiihrung zu Ende.
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b - Ohne Unterbrechung setzt bei ,,Per singulos dies*
i wieder das Hauptthema wie zu Anfang des Werkes

ein, dann drangen die Stimmen mit threm weltum-~
spannenden Einklang stufenweise empor mit immer
l wachsender Begeisterung. Nochmals weicht der Jubel
fi einer demiitigen, doch hoffnungsvollen Stimmung,
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dem sich in froher Zuversicht das ,,Fiat misericordia®
anschliegt. Bei ,,super nos*“ schweigen die Instru-~
~mente; ruhig fliegen in den drei Unterstimmen weiche
Sextakkorde abwarts und der Sopran legt eine be-
ruhigende Melodie dariiber. Die Stelle entspricht
dem ,Aperuisti“ des ersten Teiles, aus welchem nun
auch die merkwiirdigen Tonfolgen des ,,Tu devicto*
hier auf die Worte ,speravimus in te* heriiberge-~
nommen sind.

Auch hier zeigt sich uns Bruckner, alléen gegen-
teiligen Meinungen zum Trotz wieder als Meister
der Form. Er hat auch dem Te Deum eine zyklische
Gestaltung gegeben. Der bisher besprochene Teil
des Werkes zerfallt in fiinf Abschnitte. (Das ,,Per
singulos“ muB, wenn auch nicht auBerlich gekenn-
zeichnet, als fiinfter Teil [Wiederholungsteill gelten.)
Zwischen drei Allegro sind zwei langsame Satze
eingefiigt; der fiinfte Teil schliegt mit einem Orgel-
punkt auf der Dominante — erwartungsvolle Gene~
ralpause! — und nun setzt der Meister dem Riesen~
gebaude die goldene Kuppel auf: eine Introduk~
tion und Fuge. Es liegt sonach dem Werke
folgendes Schema zugrunde:

Allegro — Moderato —Allegro — Moderato — Allegro:
Nt 3 S el @b S © RS |
Introduktion: Fuge.

MaBig bewegt, setzt nunmehr a cappella das Solo-
guartett mit einem Verklarungshymnus in C-Dur ein:

»In te Domine speravi, ,,Auf dich habe ich gehofft,
o Herrl*
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Poco a poco crese.
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Damit ist das alles Vorangegangene iuiberbietende
Finale eingeleitet. - Als zweiter Hauptgedanke dieses
Teiles setzt darauf das in groBer Bogenlinie gehal-
fene, eine ganze Well umspannende ,Non confun-~
dar“~Thema ein, das von dem Solo~-Sopran ange-~
stimmt wird.

MNon con - fun - dar in ae - ler=-num
mit Sopr.—Sullo | ; J I"-; I
| | ! =¥ = o L E =} i :
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Bruckner hat diese Melodie im Adagio der
VII. Symphonie kurz vor Eintritt des zweiten Haupt-
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gedankens zuerst gebraucht, und zwar in diesem
Traueradagio auf den Tod R. Wagners als tro- e [ QT i
stendes, auf die Unsterblichkeit hinweisendes Ele~ . ¥l \?[Fl
ment. Hier im Te Deum ist es mit den Worten aus- i
gesprochen, was dort die Musik ausdriickt: , Nicht
werde ich zuschanden werden in Ewigkeit!“ Der L
volle Chor und das ganze Orchester stimmen ein in (
den Hymnus auf ein ewiges Leben. Das ist die Intro-

duktion zu der freien Doppel-Fuge, die in ihrer Kiihn- '
heit ein wiirdiges Seitenstiick zur Gloria-Fuge in der

»OroBen Messe* ist. Zu dem ersten Thema, das in

seinem Anfang an Bachs E-Dur-Fuge (Wohltempe- i
riertes Klavier, 1. Teil) erinnert, gesellt sich im drit- | gl
ten Taki ein Kontrapunkt, der aus dem ,Non con-
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fundar-Thema“ hergeleitet und mit dem ersten N\l ¢ i “4:'\{ ; -
Thema gleichberechtigt ist, was der Verlauf dieser ";\ Al attfl [eH BIESE o I
sehr freien Fuge beweist. A %x 3l S et f‘: ) o
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Nachdem auch Tenor und Bak diese Themenein- Tl I A
satze gebracht haben, wozu die Oberstimmen kon- N 0 I HIN
trapunktieren, fiihrt der Sopran das Thema drei Ton~ 3 i I i I : et
stufen aufwarts bis zum zweigestrichenen B, womit > | 85 i rg I ’é
ein Hohepunkt erreicht wird. Hierauf folgen zwei } I Wi e i ) m |l
Einsatze des zweiten Themas in den Mittelstimmen, _ r-"% i T
=
£y

worauf der Bag die Umkehrung dieses Themas drei-
mal um je eine Terz emporfithrt. Nach der dadurch
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Anton Bruckner; Pange lingua (Wahrscheinlich erste Vokalkomposition, 1891 revidieri)
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worauf der Baf dig¢t Umkehrung dieses Theifias &ree 7
smporfihrt. Nach der dadurch

¥ bnsd .M Q

herbeigefiihrten Steigerung baut es sich tiber einem
Orgelpunkt auf der Dominante in Engfithrung auf,
bis der Sopran das Thema II. in seiner Haupigestalt
kronend dariiber breitet. Mit einer vollkommenen
Entspannung endet die Fuge.

Die breit angelegte Coda bringt das Thema in

VergroBerung

ac - ler - num,

und in nie dagewesenen Steigerungen zur Apo-
theose. Das SchluBwort, eine riesige Ausweitung
des C dur-Dreiklanges, die den Sopran bis ins
dreigestrichene C emporfiihrt, erinnert in den
ersten Taklen an das Haupithema des Werkes, mit
dessen festlichem Geldute es auch schliegt. Die
iiberwialtigende Wirkung der letzten Steigerungen ist
nur der des Finaleschlusses der V. Symphonie des

Meisters vergleichbar.
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ANHANG

DER 150. PSALM.

Dieses letzte Chorwerk des Meisters auf dem Ge-~
biet der geistlichen Musik gleicht einer machtigen
Introduktion und Fuge und gibt uns einen
Begriff, wie Bruckners Improvisationen auf der Or-
gel gewesen sein dirflen. Das Orgelhafte dieses
Werkes springt sofort in die Augen, wenn man die
Partitur betrachtet.
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Einem Pfingststurm gleich fegt das Unisono des i '
vollen Orchesters, die Sekunde mitreigend, zwei "‘*r__,_é::éi_1_;:;:|
Oktaven in Akkordfanfaren empor und gebiert auf =

seinem Hohepunkt das im Geiste de s grego-

- A
» 2, = - - — P A A A
rianischen Chorals erfundene, eherne Alle- e ===
luja des Unisono~Chores. '

In dreimaligem Anstieg iiber Terz und Quint miin~
den die Chorfanfaren in die breitflachig harmoni-
sierte absteigende dolische Tonleiter, die sich in die
Dominantharmonie der Haupttonart wendet,
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auf welcher die Unisono~Fanfare des Orchesters
abschliekt.

Nun erst, nach dieser Einleitung in Pleno, erfolgt
wie auf einem Nebenmanuale der Eintritt des Haupt-
themas im Alt mit seinem charakteristischen Quart-
schritt iiber dem neapolitanischen Sextakkord der
abschliegenden G-Dur-Harmonie (As-Dur, terzver-
wandt zur Haupttonart).
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halben Ton erhoht) dreimal gebracht, wobei freilich
jedesmal geniale Varianten in Harmonie, Rhythmus
und Instrumentation wahrzunehmen sind. Von wun-
dervoller Wirkung ist beim dritten Eintritt des Haupt~
salzes die symphonische Gegenmelodie der Celli
und Fagotte. Die dreifache Lobpreisung gipfelt end-~
lich in einem ubermé&chtigen achistimmigen Chor-
salz a cappella.
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Der in der Oberquint aniwortende Sopran erweitert
das Motiv zur Oktav, wodurch bereits das spatere
Fugenthema vorgebildet erscheint. Die orche-
strale Untermalung geschieht hier nur durch gleich~
maBige Pulse der Bratschen und einer schwebenden
Gegenstimme der zweiten Violinen, die auch weiter~
hin das Haupithema stets umgibt. Das Fehlen des
Basses und die im fiinften Takt eintretende enharmo-
nische Verwechslung iiben eine bezaubernde Wir-~
kung. Mit einer breiten Kadenz in Des-Dur schliekt
der Chor unbegleitet ab. In Analogie zum oster-
lichen Alleluja wird dieser Haupisatz nun (umje einen

o - lich -
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Jelzt erst, bei dem Verse ,lobet ihn mif Posaunen,
mit Psalter und Harfen, mit Pauken und Rei~
gen beginnt einer jener grandiosen Orgelpunkte,
wie sie nur Bruckner eigen sind. Der 28 Takte lange,
in Efappen sich steigernde Orgelpunkt setzt tiber
Paukenwirbel und dem Tremolo der tiefen Streicher
mit einer wehenden, die Terz meidenden Unisono~
figur der Geigen und markierten Posaunenstogen
ein, lebhaft an den Beginn des ,,Te Deum* erinnernd.
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Vom Einklang aus ergreifen die Chorstimmen
zweimal in vehementem Anlauf den durch Neben-
toneinstellungen stark alterierten Dominant-Non-
akkord und beginnen schlieBlich, vom Piano aus-
gehend, die letzte Steigerung,

Sopran =i
g i : ¥ -
Lo - bel ihn mil Pau - ken und Rei - gen,
crese.
All
Tenor
Lo - bel ihn, lo - bel ihn, lo ~ bet
; erese.
il e =

p Lo - bel ihn mil Pau - ken und Rei - gen,
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die in dem mit Sekundvorhalten vor Terz und Quint
verscharfien grogen Dominani~Nonakkord gipfelt,
der auch in der SchluBsteigerung des Werkes von
tiberwaltigender Wirkung ist.
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Mit einer genialen Wendung nach E-Dur bei der
Stelle ,lobet ihn mit wohlklingenden Cymbeln“ wird
die Entspannung herbeigefiihri. Es beginnt eine
kurze Durchfilhrung des Haupigedankens von iiber-~
irdischer Schonheit: das Allerheiligste des
festlichen Stiickes. Dies gilt besonders von der
Stelle, wo iiber dem zartest gehaltenen Mannerchor
das Sopransolo im Wechsel mit der Violine eintritt.

Langsamer
Sopr.-Solo Al - les,
sehr hervorirelend

& - be den Herit

Chor-Sopr.’
Al-les lo - be den Herm,
H
- 1 1 ey —]
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1 = ¥
e
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Mit der Wiederholung der ganzen Einleitung, deren
letztes, breites Alleluja durch einen Kontrapunkt der
Floten und Klarinetten geschmiickt ist, schlieBt so-
zusagen die Introduktion; es beginnt die Fuge.
Das gewaltig einherschreitende Thema des Basses
wird sogleich von bewegten Konirapunkten der Gei-

gen umspielt.
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Der iibervollstandigen Exposition folgt eine Durch-~
filhrung des umgekehrten Themas mit gleichzeitiger
Engfiihrung in den drei Oberstimmen und darauf
Engfiihrung der urspriinglichen Gestalt des Themas
in Bak und Alt und gleichzeitiger kanonischer Fiih~
rung eines neuen Kontrapunktes in den beiden an-
deren Stimmen. Im dritten Fugen~Abschnitt wird nur
mehr der erste Teil des Themas immer mehr zusam-
mengedrangt, sowohl in der urspriinglichen Gestalt
als in Umkehrung und metrischer Verschiebung tiber~
einandergetiirmt und verdichiet.
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Mit gewaltiger Energieentwicklung schieben sich
die Klangmassen immer hoher empor, sinken noch-
mals kataraktartig zuriick und ergreifen endlich im
Sprung den schon frither erwahnten Dominant-Non-
?kkord mit seinen scharfen Nebentoneinstellungen,
uberbieten diesen noch und seitzen sich schlieglich
auf dem Dominant-Quartsext-Akkord fest. Die Hal~
leluja~-Fanfaren der Einleitung miinden in einen Pla-
galschluB, der das Werk glanzend abschlieft.

200

e ==

(4
Al - les, was O - dem

NACHTRAG

DER 112 PSALM?Y

Es steht in der Musikgeschichte einzig da, daB
ein Kiinstler wie Bruckner bis an die Tore des vier-
zigsten Lebensjahres als gehorsamer, allzu gehor~
samer Schiiler zu Figen der Lehrer saB, ein halbes
Hundert Werke schuf und in beispiellos strenger
Selbstkritik all das, darunter umfangreiche Arbeiten,
der Offentlichkeit vorenthielt.

Wie Bruckner als Professor des Wiener Konser~
vatoriums seinen Schiilern das Komponieren unter-
sagte, so hat er es auch mit sich selbst gehalten, als
er in reifen Mannesjahren noch zu Sechter und Kitz~
ler in die Lehre ging. Alles, was er unter deren An-
leitung schrieb, betrachtete er als Schularbeit und
erst den ,, Germanenzug” (1863) bezeichnete er als
sein ,erstes giilliges Werk". Daraus geht hervor,
daB alles vorher Geschaffene vor seiner Selbstkritik
keine Gnade fand.

Im hohen Alter, als der Meister 1895 aus der Hek-
gasse in das Belvedere iibersiedelte, hielt er noch
ein letztes sirenges Gericht iiber die Stoge ver-
staubten Notenpapieres, die sich auf dem Fukboden
seines Zimmers tirmten. Damals wurden viele Ju-~
gendarbeiten und Studienbldtter den Flammen uiber-
liefert. Finzelnes aber bewahrte er, wohl im Hin-~
blick auf den entwicklungsgeschichilichen Werl, vor
7 %) In der evangelischen Bibel erscheint dieser Psalm als
Nr. 113. In die katholische Vesper ist er als ,Laudaie puen
Dominum* aufgenommern.
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diesem Schicksal. So ist unfer anderem die nicht
eingereihte D~-Moll-Symphonie erhalten ge-
blieben. Professor Franz Moifl hat dieses inter~
essante Werk aus seinem Dornroschenschlaf er-
weckt und der Wiener Philharmonische Verlag gab
dann die (von ). V. Wo§ revidierte) Partitur heraus.
Ein weiteres Werk, das dem Flammentod entqging,
ist nunmehr in der Universal-Edition erschienen: der
112. Psalm, von dessen Vorhandensein die ©ffent-
lichkeit nicht mehr als den Titel und das Entstehungs-~
jahr wuBte. Im dreiundsechzigsten Jahre nach seiner
Entstehung kam das Werk am 14. Marz 1926 durch
die Liedertafel Vocklabruck unter Ma x
Auer zur Urauffiihrung.

Dieses Werk fir Doppelchor und Orche-
ster begann Bruckner im Juni 1863 und vollendete
es am 5. Juli desselben Jahres. Es ist das erste Werk,
das er nach Beendigung der Orchestrationsstudien
bei Otto Kitzler schuf und diesem auch nicht mehr
vorlegte. Unmittelbar darauf entstand der ,,aer~
manenzug“ (im August). Der Psalm ist das letzte
groBere geisiliche Werk vor dem ersten grofen
Wurf, der D-Moll-Messe, daher entwicklungsge-~
schichilich hochinteressant. Diese Tatsache und die
Qualitat der Komposition haben mich veranlajt,
eine Auffiihrung derselben in Aussicht zu nehmen.
Mit Zustimmung des um die Herausgabe so manches
Brucknerschen Frihwerkes hochverdienten Profes-
sors ). V. WoB, dem ich die Originalpartitur vorlegte,
kam das Werk nun in Druck. Wof arbeitete dazu
auch einen vorziiglichen Klavierauszug aus.
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Das Werk zeigt bis zum Ende der Fuge dreiteilige
Form. Der Fuge folgt in dieser Ausgabe del:- ganze
erste Teil. Ob Bruckner eine solche unvcrandf:-rie
Wiederholung beabsichtigte, ist jedenialls fraghch.
Die Originalpartitur hat keinen Abschlug.*) Die letzte
Seite des neunten Bogens bringt nach dem Schluf
der Fuge noch die fiinf ersten Takle des Werkes.
Ob Bruckner damit anzeigen wollt_e, daB nun der
erste Teil notengetreu folgen solle, ist auch desh.alb
unwahrscheinlich, weil am Ende des ersien_Tel}cs
das Wort ,Fine“ nicht vermerkt ist. Im Hmbl!ck
auf den schon damals hochentwit_:kelten Fc!rmsmn
Bruckners ist vielmehr wahrsch'einllf:h. dab dlc: letz-
ten Bogen, die wohl eine Schlu_Bkronung enthlelt‘en,
verloren gegangen sind. Fiir die Herausgabe blieb
also nichts anderes iibrig, als den ganzen ersten
Teil wiederholen zu lassen. i

Gleichwie der 1 50. P s al m beginnt auch d_cr 112.
mit dreimaligen Orchesterfanfaren und Alleluja~-An-~
rufen J

il

=

Doppel- Al - le -
Chor

L&t

*) Vergleiche die Faksimile-Deilage.
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s

der Singstimmen, emporsirebend iiber dem Grund~
ton, der Terz und der Quinte. Freilich fehlt hier noch
die hohe geistige Potenz, die sich in dem Alterswerk
in den die Akkordfanfare durchwehenden Durch-
gangen ausdriickt. Der dreifache Aufslieg miindet
in einen breiten Plagalschluf. Eine an Schubert er-~
innernde akkordische Stakkato-Begleitfigur bildet
die harmonische Unterlage fiir den nun in Halbtakt~
abstanden sich aufbauenden Doppelchor. Wie bei
den Venezianern stellt hier Bruckner der dunkleren
Lage des zweiten Chores die lichtere Klangfarbe des
ersten gegeniiber.

Die Chére sind sehr selbstandig gefiihrt und un-~
bekiimmerte Ubereinandertirmung und Ineinander~
schiebung massiger und gegensitzlicher Akkord-
komplexe verraten hier den kiinftigen Meister von
Zyklopenbauten.
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P
L b

Lo - bel den Herrn, ihr Die - ner,

Originell kadenzierend wendet sich der Chorsatz .
nach c~Moll, um in ahnlicher Weise und gesteigerier
Schallkraft in die Subdominante, Es-Dur, weiterzu~
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leiten. Wahrend eines Wechselgesanges der beiden
Chére mit einem vorherrschend welligen Terzmotiv
weichen die Sechzehntelfiguren der Sireicher den
akkordisch abwartsflutenden Achtelbewegungen der
Holzblidser. Dieselbe Stelle in umgekehrier Anord-
nung der Chor~ und Orchestergruppen wendet sich
plotzlich in schroffer Modulation zu einem FF-Schlufy
unter Einiritt der gesamien Blechbldser in die Moll~
parallele der Dominante, d-Moll, womit der zweite
Abschnitt beginnt.

Dieser geht dem Wortlaut des Texies tonmale~
risch nach, Uber der neuerlich aufiretenden Sech-
zehntelfiquration der Streicher kiindet der zweite
Chor in feierlichem Unisono den Sonnenaufgang,
iiberhoht von den in hoher Lage hierauf einfallenden
Akkorden des ersten Chores, worauf durch plotz-
liches Herabsinken und Abdunkeln sowie durch ro~
mantisch gefarbte Harmonien der Sonnenuntergang
versinnbildet wird. Nach einem kleinen Zwischen-
salz, in welchem die Achtelfigur in der zweiten
Hilite an eine ahnliche im Benedictus der E-Moll~
Messe erinnert, wiederholt sich die Stelle ,,Vom Auf~
gang der Sonne bis zum Untergange*, nun aber mit
E-Dur beginnend (Dominante der Haupttonart) und
in hell leuchtendes A-Dur ausbrechend. Dem Ab-
schlug dieser Stelle mit dem Sextakkord auf A folgt
eine echt Brucknersche Halbtonriickung und damit
Riickdunkelung nach Ges-Dur (Sextakkord auf B).
Fin ganz unbrucknerisches,weichliches Orchester~
swischenspiel, von welchem nur der lefzie Takt den
Meister ahnen lakt, fiihrt zum dritten Abschnitt.
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Subdominantisches Unterfauchen kiindet nach Ernst
Kurths hochinteressanten Untersuchungen in Bruck~
ners Haupiwerken das Herannahen einer Klimax.
Dies ist nun auch in diesem ,vorbrucknerischen*
Werk der Fall. Der dritte Abschnitt bildet den Hohe-
punkt des ganzen ersten Teiles. Hier tritt der Do~
minantdreiklang (F~Dur) ein auf die Worte ,,Hoch
iiber alle Volker ist der Herr. Schon im folgenden
Takt schmetltert der erste Chor den Des-Dur-Drei-~
klang darein. Einen halben Takt klingen beide Ton-
arfen nocl gleichzeitig fort. Eine geniale Ausdeu-
tung der hoch iiber allen Volkern thronenden Herr-
lichkeit des Herrnl Auch Bruckners harmonische
Zielstrebigkeit zeigt sich hier schon im hellen Lichte.
Den Hohepunkt dieses Abschniftes bildet der Ein-
frit des C-Dur-Dreiklanges. Das Des-Dur nach
dem beginnenden Dominantdreiklang ist bereits auf
den spateren Einiritt des C-Dur, namlich als dessen
neapolitanischer Sextakkord zu deuten! Die ganze
Strecke vom Eintritt des Des~-Dur~Akkordes bis zum
Eintritt des Hohepunktes (C-Dur) ist von kraftigen
Triolenrhythmen der Blaser gestiitzt, iiber welche
die ersten Violinen Sextolenlaufe breiten, ahnlich
wie im mittleren Teil des langsamen Satzes der
II. Symphonie. Hier diirfte diese Instrumentations-
technik ein Niederschlag der von Bruckner unmit-
telbar vor der Komposition dieses Werkes studier-~
ten Tannhauser-Partitur sein. Auch die Uberbietung
eines Hohepunktes durch einen zweiten ist schon
hier zu bemerken. Der C-Dur-Hohepunkt wird im
folgenden Takt durch die echt Brucknersche Wen-
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dung nach As-Dur iiberboten, womit aber glech}'—
zeitig wieder eine tonartliche Eindunkg!ung herl?leff
gefiihrt ist. Alles Vorahnungen der spateren‘GroBc
Bruckners. Vollends die Steigerungsziige bis zum
Ende des ersten Teiles deuten das Meisterschaf-
fen an.

Der zweite Teil des Werkes bildet sowohl
in der Chor- als auch in der Orchesterbehandlung
einen schonen und wirkungsvollen Gegensalz zur
Massigkeit des ersten. Bis auf eine Hﬁhcpunktstgllc
im mittleren Abschnitt ist der ganze dreifach geglie-
derte Teil zart gehalten. Die beiden einleitenden
Takte lassen sich symphonisch an. Der Cellomelo-
die, die an eine Stelle des Benedictus der ersten
Messe in D~Moll gemahnt,’ ist ein Oboesolo gegen~
tibergestellt,

Ob. espr.

buLl
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wahrend die harmonische Fiillung in wiegenden
Sechzehntelfiguren der zweiten Violinen gelegt ist.
Dieser und den Bratschen fallt in dem ganzen Teil
die Sechzehnielbelebung zu, wahrend die Prim-
geigen und Holzblaser kurze Linienziige dariiber-
breiten. Das Hauptmotiv aber wird meist abwech-
selnd von den vier Singslimmen in das sympho-
nische Gefiige eingewoben. Es ist ein hochst ein-
faches, auf dem Dreikliang fuBendes Gebilde, dem
keinerlei Originalitat zukommi. Doch wirkt das
Ganze nicht gewohnlich.

Die Hauptionart des ganzen Mittelteiles ist die
Dominanttonart F-Dur. Der erste Abschnilt wendet
sich iiber d~Moll und a-Moll in einem Unisonosatz
und mit demiitig Haydn-Brucknerschem Kniefall nach
C-Dur. Ein dreitaktiges Blaserzwischenspiel fiihrt
zum zweiten Abschnitt. Der mittlere Abschniit, in
C-Dur beginnend, weist sidrkere tonartliche Aus-
schwankungen auf. FEr beriithrt g-Moll, c-Moll mit
dem Hohepunkt des Mittelteiles, einem Quintenkanon
mit echt Brucknerschem (okiavigem) Kampfmotiv,
welches schon das Scherzo~-Thema der VII. Sym-
phonie (,Deutscher Michel) vorgebildet enthalt,
schreitet iiber F-Dur zuriick nach C-Dur, um ploizlich
nach H-Dur auszumiinden. In mystischer Besirah-
lung singt dazu der Alt die geheimnisvollen Worte:
»Wer ist wie der Herr, der die Unfruchtbare wohnen
laBt im Hause als frohliche Mutter von Kindern“.
Nun folgt die Reprise des ersten Abschnittes ohne
die zweitaklige Orchestereinleitung und auch der
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Unisonoschluf bekommt eine neue, echt Bruckner-
sche Wendung.

Die ersten 24 Takie des Psalmanfanges, denen
eine Schlugwendung nach D-Dur angegliedert wird,
sind der Fuge vorangestellt, welche mit B, der
grogen Unterterz von D, einsetzt.

Allegro non lroppo.

-

L. 11 Viol. i tn
% o, A 2 :A]P- e =
C. B. (mit 2 Fagotl)
% Al - le = flw | o= da ;i - le - lu -
Tenor (mil 1 Fagoll)
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Das viertaktige, markante, doch nicht eigenartige
Thema sefzt im BaB ein und erfahrt drei der Regel
e_ptsprechende Durchfiihrungen. In der dritten Durch-~
f_uhrung erscheint es in Umkehrung und gleichzei-~
tiger Engfithrung. Durch Seqguenzierung im Sopran
nach dem Orgelpunkt auf F wird die SchluBsteige~
rung eingeleitet. Uber chromatisch absteigender
To'flleiier des Basses baut sich die machtige Schluf-
kronung auf. Durch die ganze Fuge zieht sich eine
nach klassischem Muster mit Trillerfiguren durch-
setzte Unisonofiguration der Geigen. Als Abschluf
des Werkes folgt der ganze erste Teil.

Ist der 112. Psalm, wie die Betfrachtung zeigt,
auch kein Vollwerk, so darf er doch als ein Introitus
vor den Allarstufen des Heiliglums der D-Messe
gelten.
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AUFFUHRUNGS~-VERZEICHNIS
DER GROSSEN KIRCHENWERKE

{(Bis 1906, zehn Jahre nach des Meisters Tod.)

1. Messe, d-Moll

1864, 20. November, Linz, Dom unter Bruckner.

1864, 6. Dezember, Linz, Konzertauffiihrung unter Bruckner.
1867, 17. Janner, Wien, Hofkapelle unter Herbeck.

1868, 6. Janner, Linz, Dom unter Bruckner.

1870, 11. September, Salzburg, Dom unter Dr. O. Bach.

1880, 6. Juni, Wien, Hofkapelle unter Bruckner.

1881, 2. Februar, Wien, Hofkapelle unter Bruckner.

1893, 30. Marz, Hamburg, unter Mahler. (1. Konzert-Auf-
fiihrung im Deutschen Reich.)
1893, 2. April, Steyr, Stadipfarrkirche unter F. Bayer.

Steyr, Stadipfarrkirche unter F. Bayer.

1896, 8. April,
Wien, Gesellschafiskonzert unter Richard

1897, 17. )anner,

v. Perger.

1000, 11. Februar, Wien, Gesellschaftskonzert unter Richard
v. Perger.

1902, Petersburg, unter Graf Alex. Tschere-
metiew.

1904, 16. Okiober, Wien, Hofkapelle unter Bruckner.
1904, 28. November, Wien, Akademischer Wagnerverein unter
]. Schalk (Gloria und Credo).

2. Messe, e~-Moll

1869, 29. September, Linz, unter Bruckner (vor der Votivkapelle
des neuen Domes).

1885, 26. September, Linz, Dom unter A. Schreyer.

1885, 4. Oktober, Linz, Dom unter A. Schreyer.
(Wiederholuna).
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1899, 17. Marz,

1899, 25. Oktober,
1901, Jénner,
1902, Februar,
1902, Februar,
1903, 2. Juli,

1904, 18. Jdnner,

1904, Februar,

1872, 16. Juni,

1872, 28. Juni,

1872, 8. Dezember,
1876, 30. Juli,

1882, 30. April,
1884, 9. November,
1885, 24. Juni,

1885, 8. Dezember,
1893, 23. Marz,

1893, 28. Dezember,
1894, 4. November,

1898, 20. Marz,
1900, 10. Juli,

1900, 25. Dezember,
1902, 23. Marz,

1902--1903,

216

Wien, Akademischer Gesangverein unter
Dr. Neubauer.

Wien, Volivkirche unter Dr. Neubauer.

Wien, Akadem. Wagnerverein (Gloria),

Leipzig, Riedelverein unter Dr. Gohler,

Madling, Brucknerfeier (Credo) unter Foll.

Tiibingen Akademischer Musikverein unter
Dr. Kaufmann (am selben Konzert-
abend wiederholf).

Leipzig, Thomaskirche [Riedelverein) unter
Dr. Gohler.

Frankfurt a. Main, Cacilienverein unfer
A. Griiters.

. Messe, f-Moll.

Wien, Augusiinerkirche unter Bruckner.
Wien, Hofkapelle unter Bruckner. '
Wien, Hofkapelle unter Bruckner.
Wien, Hofkapelle unter Bruckner.
Wien, Hofkapelle unter Bruckner.
Wien, Hofkapelle unier Bruckner.
Wien, Hofkapelle unter Bruckner.

Wien, Hofkapelle unter Hellmesberger.
Wien, Akademischer Wagnerverein unter
J. Schalk [erste Konzertauffiihrung).

Wien, Hofkapelle.

Wien, Gesellschaftskonzert unter W. Ge-
ricke.

Linz, Erstes Bruckner-Stiftungskonzert
unter August Gollerich.

Tiibingen, Dr. Kaufmann (erste Auffiihrung
im Deutschen Reich).

Chicago, Wilh. Middelschulte in der
St. Jamskirche.

Linz, Drities Bruckner-Stiftungs-Konzert
unter August Gallerich (Gloria).

Elberfeld.

1903,
1903, 7. Marz,

1903, 13. April,
1904, 27. Marz,

1906, 5. Mai,

1885, 2. Mai,
1886, 10. Janner,
1886, 7. April,

1886, 15. April,
1887, 29. September,

1888, 22. Janner,
1888, 13. April,
1891, April,
1891, 31. Mai,

1891, 3. Dezember,
1891, 20. Dezember,

1891 —1892,

1801 —1892,
1892, 15. April,
1892, 26. Mai,
1893, 31. Marz,
1893, April,
1893, 21. Mai,
1894, 8. Janner,

1894, 11. Janner,

Diisseldorf, unter Dr. Frank.

Wien, Gesellschaitskonzert unter Ferd.
Lowe.

Mannheim, Musikfest unter Felix Mottl.

Linz, Viertes Bruckner-Stiffungs-Konzert
unter August Gollerich.

Graz, Richard-Waaner-Verein unter Weik-
Ostborn.

Te Deum.

Wien, Akademischer Wagnerverein unfer
Bruckner (mit zwei Klavieren).

Wien, Gesellschaftskonzert unter Hans
Richter.

Miinchen Akademiekonzert unter Her-
mann Levi.

Linz, Frohsinn unter Wilh. Floderer.

Linz, Dom, unter Schreyer, 1. Kirchen~
auffithrung.

Wien, Wagner-Verein unter Richter.

Briinn, Musikverein unter Otto Kitzler.

Christiania.

Berlin, Philharmonischer Chor unier Sieg-
fried Ochs.

Amsterdam, unter H. Viotta.

Wien, Gesellschaftskonzert unter Wilh.
Gericke.

Stuttgart.

Dresden.

Hamburg, Staditheater unter Gust. Mahler.

Cincinnatti, unter Th. Thomas.

Briinn, Musikverein unter Kitzler.

Diisseldorf, Musikfest.

Hamburg, Stadttheater unter Gust. Mahler.

Berlin, Philharmonischer Chor unter Sieg~
fried Ochs.

Berlin, Philharmonischer Chor unter Sieg-
fried Ochs.
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1894,
1895,
1896, 12. Janner,

1896, 23. Marz,

1896,
1896,

1897, Janner od. Febr.,

1898, 7. Marz,
1897/98,

1900,

1901, 19. Mai,

1901, 18. Dezember,
1902, 13. Marz,
1902, 22. April,

1902, Nov. oder Dez,
1902, Nov. oder Dez.,

1902—1903,

1902—1903,
1902—1903,

1903, 11. Februar,
1903, Friihjahr,

1903 —1904,

1903, Mai oder Juni,
1903 — 1904,

1903, Nov. oder Dez.,
1902, Nov. oder Dez.,

1903—1904,
1904, Janner,
1904, Marz,
1904, 6. Mai,

1904, 22. Mai,
1904, Oktober,
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Mainz, unter Volbach.

Warnsdorf.

Wien, Gesellschafiskonzert unter Richard
v. Perger.

Laibach, Slovenischer Musikverein unier
Hubard.

Leipzig, unter Nikisch.

Dresden, unter Louis Nikodé.

Miinchen, Kaim-Konzert unter Zumpe.

Wien, Akad. Wagnerverein unter ]. Schalk.

Karlsruhe, unter Felix Motil

Miinchen, Kaim-Konzert unter Hausegger.

Steyr, unter Franz Bayer.

Breslau, unter Dr. Dohrn.

Wien, Akad. Wagnerverein unfer ). Schalk.

Koblenz, Musikfest unter Heubner.

Lemberg, Musikverein.

Kopenhagen, Musikverein unter Neruda.

Strakburg, Drittes Abendkonzert unter
Stockhausen.

Mannheim, Musikfest unter Felix Mot

Bremen, Sechstes Philharmon. Konzert.

Wien, Konzertverein unter Ferd. Lowe.

Stuttgart, Singverein unter Seyffardi.

Wittenberg, Musikverein unter Millacher.

Duisburg, unter Josephson.

Hamburg, unter H. Barth.

Niirnberg.

Frankiurt.

Dresden, Kreuzkirche unler Oskar Wer~
mann.

Augsburg, Oratorienverein unter Wil-
helm Weber.

Konigsberg, unter E. Wendel.

Melbourne, unter Cludsam.

Regensburg, Musikfest unter Rich. Strau.

Karlsruhe, unfer Lorenz.

1904, November,
1904, November,
1905, 30. Janner,
1905, 10. April,

1905, 6. Mai,
1905, 12. Juni,
1905, Oktober,

1905—1906,
1906, 1. April,

1892, 13. November,
1893,

1896—1897,

1899, 15. April,
1900, 8. April,
1901, 20. Janner,
1902, 26. Februar,
1903,

1904,

1905, 21. Februar,

Niirnberg, unter Dorner.

Stuttgart, unter Pohlig.

Miinchen, Porges’scher Chorvereir.

Graz, Mannergesangsverein unfer Weif~
Ostborn.

Kothen, Musikfest unter Mikorey.

Memel, Musikfest.

Berlin, Philharmon. Chor unter Siegfried
Ochs.

Freiburg im DBreisgau.

Linz, Fiinfles Bruckner-Stiftungskonzert
unter August Gollerich.

150. Psalm.

Wien, Gesellschafiskonzert unter W. Ge~
ricke.

Dresden.

Chemnifz, unter Mayerholff.

Wien, Akademischer Wagnerverein unter
Ferd. Lowe.

Linz, Zweites PBruckner~Stiftungskonzert
unter Aug. Gollerich.

Wien, Gesellschafiskonzert unter Ferd.
Lowe.

Leipzig, Riedelverein unter Gohler.

Innsbruck, Musikverein unter ]. Pembaur.

Miinchen, Orchesterverein unter Heinrich
Schwarlz.

Miinchen, Brucknerfest unter Ferd. Lowe.
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VERLEGER DER KIRCHENWERKE

UNIVERSAL-EDITION, WIEN:

Tantum ergo, D-Dur (1843) in der Sammlung ,Eucha-
ristische Gesange, herausgegeben von der ,Schola
Austriaca® von Prof. V. Goller und Jos. V. WoB. Auch
einzeln.

Libera, f-Moll.

Afferentur.

Fcce sacerdos.

Vexilla regis, in der obengenannten Sammlung,

2. Messe,e~-Moll

3 .GrogeMesse”, f-Moll

112. Psalm.

150. Psalm.

Regina coeli, Choralharmonisierung, als Beilage der
»Musica divina®.

UNIVERSITATSVERLAG WAGNER, INNSBRUCK
(VORMALS ). GROSS-REISS):

1. Messein D.

Finf Tantum ergo [(Es-, C-, B~, A~ und D~Dur).
Ave Maria, vierslimmig mii Orgel.
Pangelingua (Tantum ergo), phrygisch.

SCHLESINGER, BERLIN — HASLINGER, WIEN:

Te Deum.

Daraus: Gebet (Salvum fac) fir eine Singslimme und
Klavier oder Orgel.

Vier Graduale: 1. Christus factus est. 2 Locus iste.
3. Os justi. 4. Virgo Jesse.
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Dieselben mit deuischem Text von Rehberg als:
Vier Motetten: 1. Christus. 2. Weihe. 3. Wer Gott liebt.

4. Das Heil der Welt.

HAINAUER, BRESLAU:

Ave Maria, siebenstimmig
Tota pulchra, Antiphon.

C. GRUNINGER, STUTTGART: |,

Ave ]siaria fiir Alt und Orgel (als Beilage der ,Neuen
Musikzeitung*).

Zu den grofen Werken sind auch Studienpartituren
i und Klavierausziige erschienen.

NAMEN-VERZEICHNIS

Arneth Michael, 9.

Bach ]. Seb., 113, 184.

Payer Franz, 25, 35.

Beethoven, 24, 33, 35, 40, 41,
43, 88, 113, 145, 150, 155, 167.

Burgstaller Joh., 30.

Deubler Bernh., 31.

Doebler, 66

Diirnberger August, 12.

Floderer Wilhelm, 31.

Frohsinn, 15.

Gericke Wilhelm, 24, 32.

Goller Vinzenz, 21, 49, 64,

Gohler G, 21, 113, 117, 136.

Gollerich August, 22, 32

Haas Dr. R., 22.

Habert Joh. Ev., 19.

Haydn Jos., 34, 35, 36, 39, 40,
42, 45, 46, 110, 165.
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Neubauer Dr, 21.
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Rattig Th., 66, 73.

Rehbaum, 66.
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Richter Hans, 29.
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WERK~-VERZEICHNIS

Abendklange 11.
Afferentur 14, 17, 64, 102

Antiphon (siehe Totra pulchral.

Ave Maria (vierstimm.) 14, 60.

Ave Maria (siebenstimmig),
14, 17, 61, 100.

Ave Maria (Alt-Solo) 27.

Christus factus est 29, 66, &0.

Ecce sacerdos 30, 80.

Libera f-Moll 13, 56, 80.

Locus iste 25, 66, 70.

Messe Nr. 1 a-Moll 14, 16, 23,
30, 33—47, 66, 85—110, 126,
133, 156, 167, 202, 209, 214.

Messe Nr. 2 e-Moll 18, 23, 25,
33—47, 59, 66, 68, 86, 111
bis 136, 137, 179, 207

Messe (grofel Nr. 3 f-Moll 21,
23, 3347, 66, 86, 106, 137
bis 166, 178, 184.

Missa solemnis 14.

Qs justi 26, 66, 72.

Pange lingua [phrygl 25, 54,
66.

Psalm 112, 201~—214.

Psalm 150 31, 86, 98, 187 —200,
203,

Regina coeli 32,

D. M. B. Band 54 15

Requiem 14.
Symphonie, d-Moll Nr. 0, 202.
1. Symphonie 23, 106, 109, 110.
2. Symphonie 142, 164.
3. Symphonie 60, 110.
4. Symphonie 156.
5, Symphonie 26, 106, 110, 149,
152, 185.

6. Symphonie 27, 28.

7. Symphonie 27, 28, 59, 101,
140, 167.

8. Symphonie 67, 73, 104, 110,
167, 212.

9. Symphonie 75, 95.

Tantum ergo, D-Dur 13, 50.

Tantum ergo, Es-Dur 13, 51.

Tantum ergo, C-Dur 13, 53.

Tantum ergo, B-Dur 13, 53.

Tantum ergo, As-Dur 13, 53.

Tantum ergo, D-Dur (fiinfstim-
mig) 13, 54.

Te Deum 27, 28, 30, 59, 65,
73, 80, 86, 140, 153, 167—186,
104,

Tota pulchra (Antiphon) 27, 77.

Vexilla regis 31, 82.

Virga Jesse 30, 66, 73.
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