M ARGINALIEN ZU BRUCKNERS FINALSATZEN

von Dr. Benjamin-Gunnar Cohrs (2003)

»Wollte man Eindriicke verbalisieren, die die Sympkd@ruckners beim Hdorer hinterlaflit, so mif3te manallem
von dem Eindruck einer groRartigen Vereinigung @egensatzen sprechen. Strenge und Uppigkeit, Sttic
und Ekstatik, Bangigkeit und Feierlichkeit scheifen Bruckner in raschem Wechsel aufeinanderzufolgémzu
kommt eine wohl einzigartige Synthese von Archaikl Modernitéat, die dieser Symphonik das eigentiimliGe-
prage verleiht und ihre Sonderstellung begriindét. Wgi kaum einem anderen Komponisten ist bei Breckien
Archaisches und Modernes, Barockes und Romantisaltestiimliches und Zukunftsweisendes integrieft.«
Constantin Floros

|. Bruckner selbst Uber seine Finalsatze

Wer nach Selbst-AuRerungen von Anton Bruckner meseWerken sucht, wird weitgehend enttiauscht:
In den erhaltenen Dokumenten von eigener Hand -emieim Jahr 2002 in einer textkritischen Edition
vollstandig verfigbar gemacht worden sind — findix signifikante, selbstreflektive Kommentare oder
Erlauterungen selten:

Keine kunsttheoretischen Erwagungen finden sicdein unscheinbaren Blichern, keine Maximen des
Schaffens, keine »musikalischen Haus- und Lebeabregnur die Nuchternheit der Dienstverpflichtun-
gen, die Banalitdten der Haushaltsfihrung und deédgebarung, die Suche nach etwas Beheimatung
und Entspannung im Freundeskreis, naive oder s&udaturbeobachtungen, das immer mehr den Bo-
den der Realitat verlassende Ausschauen nach dererifimger werdenden weiblichen Ideal. Und
schlieBlich, in seiner Dominanz und seinem Umfallgsaszom Leser Erwartete und Erwartbare spren-
gend: die ebenfalls wieder niichternen und kargetivdlo tiber ein intensives und beharrliches geistli-
ches Leben. So stellt sich die Frage, ob sich lEsenAkzentsetzungen in Bruckners Leben aus diesen
Aufzeichnungen herauslesen lassen. Diese Akzentdewerotz aller Niichternheit zu iberzeugenden
Einblicken in eine komplizierte, scheue, gefahrdsieh ungeschiitzt preisgebende und dennoch zhgleic
sich verbergende Personlichkéit.

Die wenigen Hinweise Bruckners auf eigene Werkel@sken sich auf Korrekturen, auffihrungsprak-
tische Anmerkungen und vage CharakterisierunganAdteil von SelbstaufRerungen zu seinen Finalsat-
zen ist noch geringer. Die erste findet sich ineginBrief an den Dirigenten Felix Mottl vom 23. No-
vember 1881:

Herzallerliebster alt junger Freund und Bruder! H&rsie.Finale ist neu Bitte Dich, nimm (namentlich

im Finale) die Kurzung. Habe noch (nur Partitur) eine verbindende e u e Perioddim Finale O)
beigelegt. Solltest Du sie winschen, so a3 sallfeneine Rechnunig die Stimme schreiben. Sei so
gut, dal3 das Blatt nicht verloren geht. [...] Denntepéverde ichs in die Stimmen Ubertragen lassen,
falls Du es jetzt nicht thust.

! Zuerst abgedruckt ifMusik-Konzepte 120/121/122: Bruckners Neunte im eegefder RezeptiohMinchen 2003, S. 75—

107. Der Aufsatz wurde 2010 vom Autor Uberarbeitet korrigiert.

Vgl. Floros, Constantin, «Thesen tber Bruckner»Musik-Konzepte 23/24: Anton Brucknbtiinchen 1982, S. 5.

Maier, Elisabeth (Hrsg.), «Verborgene Personlighk®nton Bruckner in seinen privaten Aufzeichnungerin: Anton

Bruckner — Dokumente und Studien, Ban@IBd.), Wien, 2001, Bd. I, S. XXVII. Im Folgenden t&kner, Kalender«

abgekdrzt.

4 Harrandt, Andrea (Hrsg.;Anton Bruckner, Briefe 1852-188@/ien 1998, S. 195; im Folgenden >Bruckner, Brigfiegek.
Alle im Folgenden zit.en Briefe sind in der Origif@atthographie entsprechend der Editionsrichtlirden Brief-Ausgabe
wiedergegeben. Die Briefe sind in dieser Ausgaberuhten Daten rubriziert und leicht aufzufinden Bz dieser unter
811123, daher sind im Folgenden keine weiteren Seitealaeg erforderlich.
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Mottl leitete am 10. Dezember 1881 die deutscheéaBfiihrung der Sinfonie Nr. IV/3.firr die
Bruckner einige Stellen ausgebessert hatte. Esikamoffenbar vor allem auf ihre Fal3lichkeit an; zen
trale Kritikpunkte vieler zeitgendssischer Rezensiowaren ja stets Lange und Unubersichtlichkeit se
ner Sinfonien. Andrerseits darf nicht Uberseherdeer dafld Bruckner den Ausfilhrenden grof3e Freirau-
me einraumte (»Solltest Du sie wiinschen...«). Seifiezlhgsvorschlage waren beispielsweise stets
durch »vi— ; — de< als optional gekennzeichnet taid auffiihrungspraktisch gemeint (wenn diese Vor-
gabe Bruckners in den Erstdrucken auch oft igniowerde).

Um praktische Fragen — namlich die Tempowahl — gisguch in einem Brief an den Dirigenten
Artur Nikisch vom 17. Juli 1884 anlafilich der Vorbitungen zur Leipziger Urauffihrung der Siebenten
am 30. Dezember 1884.

Letzthin wurde mir auf Zlavierendurch HSchalku Léwe dasFinale der 7.Sinfoniegespielt,_uda sah
ich, dR ich ein zu schnelles Tempo gewéhlt habefiediEs wurde mir die Uberzeugung. daR Basipo
sehr gemafRigt sein misse, u oftmaliempavechsel erforderlich wird, was bei Hochdero
Genialitditwohl A Il e s von selbst geschehen wiirde. Innigdekith Euer Hochwolgeboren meinen
edelsten Gonner, di3 ich bei demeiletzten Proben zugegen sein dirfte, damit ichwask dochdrei-
mal héren kann’

In der Tat war Bruckner bei den Endproben zugedereits am 27. Dezember traf er in Leipzig
ein. Die Tempi beschéftigten ihn dort weiter. Innsen nur in Teilen erhaltenen Notizkalender von
1884/85 machte er sich verschiedene Anmerkungenendrder Proben, die vor allem den Wunsch nach
langsameren Tempi im 1., 2. und 4. Satz ausdricBanz dezidierte Klangvorstellungen zur Siebenten
entwickelte er auch anlaRlich der Wiener Auffihrunder Hans Richter am 21. Marz 1886, wo er in
seinem Notizbuch von 1885/86 wiederum wahrend debdh Auffiihrungshinweise notierte. Sie geben
einigen AufschluR Uber die angebliche Praxisfedes Komponisten. Im Finale verlangte er, die Ge-
sangsperiode solle von den Ausfiihrenden »nichtlkzoedl« genommen werden.

Am 16. August 1885 schrieb Bruckner beziglich dent&n an Franz Schalk:

Soeben ist di@chte Sinffertig in derScitze(leider): DasFinale ist der bedeutendsteatzmeines Le-
bens®

Besonders bekannt geworden ist der Briefwechseldemt Dirigenten Felix von Weingartner an-
l&Rlich der geplanten Urauffihrung der Sinfonie Wil/2. in Mannheim (die abgesagt werden mufite,
da Weingartner Uberraschend ein Engagement inrBamtjenommen hatte). Wiederum rdumte Bruckner
dem Interpreten grof3e Freiheit und Autoritat in Ppemahl und Kirzungen ein; vor allem gab er auch
Charakterisierungen von dreien der vier SatzeAmi27. Janner 1891 schrieb er:

Wie geht es deaichter? Haben Sie schon Proben gehabt? Wie klingt si¢@ &hr, daEinale so wie es
angezeigt ist, fest zu kiirzen; denn es wéeé zu langeu. gilt nur spéateren Zeiten und zwar fir einen

Die Numerierung der Sinfonien und ihrer Fassungegt fim Wesentlichen der Schreibweise auf den Uiésgn der
Partituren in der kritischen Gesamtausgabe der ®/Arkon Bruckners. Grundséatzlich wird allerdings 8ighreibweise
»>Sinfonie« verwendet.
Vgl. Bruckner, Briefe.

Es wird angesichts derartiger Vorwirfe nur seltewigrdigt, dal? Bruckner nicht nur als Organist eifiagger Continuo-
Spieler und ein arrivierter Chordirigent war, somdeeben den Urauffuhrungen seiner Ersten, Zweitath Dritten
Sinfonie auch seine grofRen Messen noch bis ins Adike hinein mehrmals in renommierten Spielstéttinigiert hat.
Eine Studie, die Bruckner als praktischen Musiker atfen Seiten her ausfiihrlich beleuchtet, statielebis heute aus.

Vgl. Bruckner, Briefe.
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Kreis von Freunden und Kennern. Diempibitte ich, ganzad libitum (wie Sie selbe brauchen zur
Deutlichkeit) abéandern zu wollen. [...] Nochmal bifth, wie klingt dieachte? Im 1. Satze ist der
Tromgdeten-] uCornisatz aus dem Rhythmus des Thema:_die Todesverkiimgidie immer sporadisch
stéarker endlich sehr stark auftritt, am Schluf3:EligebungScherzoH[au]p[tlth[ema]: deutscher Michel
genannt; in der 2. Abtheilung will der Kerl schlafes tradumerisch findet er sein Liedchen nicht;liehd
klagend kehrt es selbes uRinale. Unser Kaiser bekam damals den BesuchQ#senin Olmutz daher
Streicher: Ritt der Kosaken; Blech: Militarmusikiompeten Fanfaren, wie sich die Majestaten begeg-
nen. Schlie3lich alle Themen; (komisch), wie benfdt@user im 2. Akt deKonig kommt, so als der
deutsche Michel von seiner Reise kommt, ist Alldsadn Glanz. InFinale ist auch der Todtenmarsch
u dann (Blech) Verklarung.

Und am 27. Méarz 1891 noch einmal:

Bitte nur zu verfigen wie es lhr Orchester erfordaloer diePartitur bitte ichnicht zu &ndern auch bei
Drucklegung die Orchesterstimmen unverdndartassen; ist eine meiner innigsten Bitten. W8nhott
den Druck tbernehmen wirde, ware der Zweck erfiillich hatte grol3e Freude. Daf3 sich Hochselber
viele Muhe geben, mir u[nd] dem Werke zur Anerkemmau verhelfen, ist fir mich ein grofl3er Trost,
namentlich bei lhreGenialitdt Bitte ja die Kirzungen infinale zu acceptiren denn sonst wére es zu
lange_u wirde sehr schaden. Mit herzlichster BitteAusdauer u[nd] Geduld, (bei meinerSinfwaren

in Mannheiml5 Proben) [...]

Bereits friher, am 2. Oktober 1890, hatte BruckiWeingartner schon einmal um Kirzungen ge-
beten und dies sicherheitshalber am gleichen Tah Hermann Levi mitgeteilt. Vom 3. Janner 1893 ist
ein weiterer Brief zur Achten erhalten, diesmaldem Kritiker Theodor Helm, der in einer Rezension
falschlich von einer Uberlagerung der drei Themenfdiheren Satze am Ende des Finales geschrieben
hatte. Bruckner sah sich sogleich beflei3igt, ilinkprrigieren — was einiges Uber seinen >Handwer-
kerstolz< aussagt.

Hochwolgeborner Heroctor! So eben bin ich aust. Florian retourgekommen, und bitte ich mir gu-
tigst gestatten zu wollen, hiemit meine allerintégbleujahrs-Gratulation, und mein tiefsten, hei@est
Dank fur lhre obenan stehende hdchst geniale Kuitit wahrhaft heldenmuthige Vertheidigung meiner
Achtenentgegen nehmen zu wollen! Gott segne Euer Hoaekolren fur solchen Edelmuth! DReosit
werden wir auf Distanz ausrufen! NB||Dbctor! im Finale bei Zz sind allevier Themen vereinigt. Ent-
schuldigen sehr, dal® ich mir erlaube, aufmerksamachen. Ihrd&ocumenteso herrlichgenial u ver-
geRlich, werde ich mir lebenslang theuer aufbewaldanke nochmal herzlichst!

Von hochster Bedeutung ist ein Brief Bruckners an Hritiker Paul Heyse in Minchen vom 22.
Dezember 1890, in dem er sich zu einem negativeitiBedes Munchner Kritikers Porges sowie zum
charakteristischen Programm seiRemantischeiul3erte:

In der romantischen 4. Sinfonie ist in dem 1. Skg Horn gemeint, das vom Rathause herab den Tag
ausruft! Dann entwickelt sich das Leben; in derdBgsperiode ist das Thema: der Gesang der Kohlmei-
se Zizipe. 2. Satz: Lied, Gebeth, Standchen. 3d degl im Trio, wie wahrend des Mittagsmahles im
Wald ein Leierkasten aufspielt. Daf3 der Herr Katilder neuesten Nachrichten das Finale soweit zu-
ricksetzt, ja sogar als verfehlt bezeichnet, kramkh sehr, und wollte, ich hatte das Blatt nicHegen,
welches meine Freude tribte. Dieser Herr wird fichnmimmermehr eine Lanze brechen. Hier bezeich-
net man_allgemein das Finale als den besten undbiiagendsten Satz. Die Themen alle zusam-
men[zu]fassen, das beabsichtige ich gar nicht.Kbasmt nur in der 8. Sinfonie im Finale vor.

Die hier folgenden funf Briefstellen zit. nach: Bruek, Briefe.



Benjamin-Gunnar Cohrdvlarginalien zu Bruckners Finalsatzen (2003/rev. 2010

Um Bruckners sHandwerkerstolz< geht es auch inmeilsehreiben an seinen Biographen August
Gollerich vom 31. Oktober 1891, das sich erneutdauf Vorfall mit dem Kritiker Porges bezog.

Hochedler, Herzliebster Kunst= u Kampfesbruder! iid Allen, die sich so bemiiht haben, Beman-
tischenEingang zu verschaffen, danke ich vom ganzen Hermedgratulire Dir insbesondere, Du edler
Held zur gewonnenen Schlactbrgesin Munchenschrieb vor einem Jahre,: [sic] damale derro-
manf{ischen] Sinfonie] sei der bei weitem schwachste Satz; ichehditt Themernzusammen verbinden
wollen, aber es sei mir nicht gelungen, u dlerdieid Geplau[s]che. Ich bitte Dich gei3le den trgemi
Mann; sage ihm, wie es mit defmale gestellt ist u d3 es mir nicht einfiel, allemen zu vereinigen.
Die3 findet derselbe Gelehrte nur iRinale der Achten Nochmal Dank u BruderkuR von Deinem
Bruckner.

Damit sind alle wesentlichen aus Primarquellen ligferten AuRerungen Bruckners zu seinen Fi-
nalsatzen mitgeteif GroRe Bedeutung kommt schlieRlich noch jenen Aselyan eigenen und frem-
den Werken zu, die Bruckner im Zuge seiner intearsBeschaftigung mit dem Problem der Metrik zwi-
schen 1876 und 1878 durchfuihrte. Jene der Vieserilberhaupt das einzig erhaltene Beispiel der
Selbstanalyse und von daher umso wichtiger firgilasdlegende Verstandnis von Bruckners eigenem
Formdenkert: Wolfgang Grandjean verwandte sie als Beispiel fafiélch groBen Wert Bruckner auf
die Gestaltung eines im musiktheoretischen Sinmeekten Periodenbaus legte. Ebenso wichtig ist sie
im Hinblick auf die von Bruckner benutzten Begriffar formalen Analyse, die er den von ihm verwen-
deten musiktheoretischen Schriften entnahm unddiisa modifizierte. Demnach verstand Bruckner die
Sonate generell als zweiteilig (»1. Theil«, »2. ikeder erste Teil bestehend aus der »Expositidiex
zweite aus »Durchfiihrung« und »Reprise« bzw. »Repet. Den Beginn bezeichnete er als »Einlei-
tung«, »Eingang« oder »Eingangsperiode«; das $edsra heildt »Gesangsperiode«, das dritte Thema
»Schlul3gruppe« bzw. »Schlul3periode«. Als weitemnEgle kommen »Orgelpunkt«, »Pleno«, »Cho-
ral«, »Ubergang«, »Anhang«, »Coda« und »SchluR« wime Vielfalt von charakteristischen Begriffen,
die allerdings bei der Analyse und BesprechungBuarckners Werken in unserer Zeit leider so gut wie
gar nicht verwendet werden.

II. Bruckners Finalsatze im Spiegel ausgewahlter zigendssischer Kritiken

Der Finger der Kritik an Bruckners Sinfonien liagin je her auf der Wunde der »formal bedenklichen«
Finalsatze und der »unsinfonischen« TonspracheDBmmagogen des Absoluten in der Musik mit Beet-

hovens Sinfonien als heiliger Schrift und dem Kati Eduard Hanslick als Papst waren bereits in der
Mitte des 19. Jahrhunderts tonangebend. Selbsteegtdndiger Mann wie Bruckners Freund Moritz von

Mayfeld schrieb nach der Urauffilhrung der ErsteteuBruckners Leitung am 9. Mai 1868 in Wien:

Mir erschien und erscheint sie dramatisch, da wirdieser Symphonie einen Konflikt der Innen- und
AuBenwelt, ein Hoffen und Verzweifeln, Kdmpfen uoeiden durchmachten. Auch die Erldsung, die
Versoéhnung trat mit dem im Schlusse auftretendenu€Akkorde heran, wenn vielleicht auch nicht in
dem MalRe, um zu einem vollkommen beruhigenden tmebenden AbschlulR zu gelang]ezn.

10
11

Auf die Mitteilung weiterer, nur aus zweiter Hanlkilieferter AuRerungen wurde hier verzichtet.

In: Osterreichischer Volks- und Wirtschafts-Kalender dias Jahr 18760NB, Mus. Hs. 3181, vgl. Bruckner, Kalender,
S. 24-29. Vgl. auch Stephan, Rudolph, «Bruckners Rtschie Symphonie», irAnton Bruckner, Studien zu Werk und
Wirkung Tutzing 1988, S. 178f, sowie bei Grandjean, Wanhig, Metrik und Form bei BrucknefTutzing 2001, S. 84,
122ff.

12 Zit. nach Auer, MaxAnton Bruckner — Mystiker und MusikaMunchen 1982, S. 165f.
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Das >Dramatisches, also das Bewegen der Leidertschif extramusikalischer oder gar opernhaf-

ter Weise, war beim neurotischen Vorméarz-Biirgedén >absoluten< Musik verpont. Bruckners Uber-
schreiten der Grenzen des Sinfonischen zum Drachatiswurde, wie schon Constantin Fldfdse-
merkte, oft »flr fremdartig gehalten«. Zur Auffihguder Dritten Sinfonie (Nr. 111/2.) am 16. Dezembe
1877 mifRbilligte Theodor Helm bei allem guten Whillebenfalls das >Dramatische¢, namentlich des Fi-
nales:

Wenn Uberhaupt, so kénnte man héchstens gegenirtie Ber Brucknerschen Schépfung den Vorwurf
erheben, stellenweise mehr dramatische als symgttomiMusik gemacht zu haben. Es Uberwaltigt uns
hier mitunter ein wahrer Sturmesathem des Orchessder wir haben doch unwillkirlich die Empfin-
dung, dal? manche dieser groRRartigen Steigerungedean Rahmen der absoluten Musik ein wenig her-
ausfallen. [...] Uber den letzten Satz werden woblAlsichten am meisten auseinandergehen, auch uns
ist Manches hier noch nicht ganz klar, erscheirst imnseiner gegensatzlichen Gruppirung zu unvermit-
telt. So wenn sich an die machtig aufregenden diaaien Steigerungen des Eingangs eine fast im Pol-
ka-Rhythmus gehaltene, hipfende Melodie schlie@t, @l sich sehr hiibsch, doch in ein grol3es sym-
phonisches Werk nicht recht hineinpaf3t. Oder wenden erregten Episoden in f-moll die nachschla-
genden, synkopirten Basse die so fest intonirterrsdib@men wie absichtlich ins Schwanken bringen.
Dald es auch in diesem Finale an Blitzen des Geiés fehlt — von den schon vorerwahnten grof3en
Steigerungen, in welchen eine Windsbraut von T&egninstirmt, ganz abgesehen — versteht sich bei
Bruckner von selbst. Wahrhaft zauberisch klingenigssvleise Hornstellen, unendlich schén singt das
Violoncell zu dem Pizzicato der Ubrigen Streichinstente in der mit »Langsamer« bezeichneten c-
moll-Episode und ergreifend wirkt das immerwahredmehmen des Tonsatzes von héchster Schall-
stérke bis hin zum fast volligen Erléschen gegem 8ehluf3 hin: es ist, als wolle die Welt selbst ein
schlummern. Die Krone der ganzen Symphonie ist sl die von feierlich breiten Accorden der
Blechblaser eingeleitete, auf den Anfang des erSetmes zurlickgreifende, dessen plastisches Haupt-
thema aus dem urspringlichen Moll ins strahlende iiersetzende SchluR-Coda, welche die hdchste
Orchesterkraft aufbietet: ein gottlicher Held, deime eigene Verklarung feiert. Wie in den letAfianf
Tacten die zwei Haupttone des Grundthemas, TomidaDominante, und abermals die Tonica (D-A-D)
im méachtigsten Unisono aller Instrumente erklingegs wirkt, als schliige Gott Donner seinen Hammer
mitten ins tiefe Felsengebirge, daselbst ein Wabinee einzugraben — fiir die Ewigkeit. Mit den ein-
fachsten Mitteln ist hier der denkbar groRartigSyenphonieschlul? erreicht worden: das ist die Hand-
schrift des Geniugd?

Die im Ganzen eher positiven Kritiken der am 20briar 1881 uraufgefiihrten Sinfonie Nr. 1V/3.

hegen &hnliche Bedenken:

Der zweite Satz ist schon etwas willenloser in desthalten der einzelnen Motive und hier flimmert
und flittert es schon im bedenklichen MaRe umhef3&be kénnte vom dritten Satz, eine Art Jagdbild,
und dem vierten Satz, der wohl der schwéachstgéstagt werden. Doch die Fillle geistvoller Ideen ver
leugnet sich nirgends und es ist nur ein gewissamdél an Sinn fiir einen gesunden Organismus fihlbar
und wenn es denkbar waére, da aus dieser MassBildern eine Art Anthologie gemacht werden
konnte, wiirde man erst so recht zum Genusse ddse¥/gelangef’

13
14

15

Vgl. dazu Florosibid., S. 5.

Zit. nach Wagner, Manfred. «Bruckner in Wien», inton Bruckner in Wien. Eine kritische Studie zinese
PersonlichkeitWien 1980, S. 61f.

Rezension von Wilhelm FreyNeues Wiener Tagblat22. Februar 1881, zit. nach Wagner, ManfBrdckner, Mainz
1983, S. 150.
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Der letzte Satz ist an sich betrachtet aul3eroridantioch scheint er uns organisch nicht zu denwine
hergehenden zu gehdren. Er ist eine symphonisctigudig fir sich, die wir >-Das Weltgericht< nennen
mochten:®

[...] und figen des naheren hinzu, dal die Symphdeie Eindruck eines Musikdramas ohne Text
macht, dal? der erste Satz der weitaus gehaltvolistidbedeutendste ist [.1.7]

Zum Quintett, das zunachst gar mehrmals ohne Figetgben wurde, hiel3 es nach der ersten
Komplett-Auffihrung am 8. Janner 1885 in Wien:

Uber die SchluRsatze, die wieder jah abfallen, aloeh nicht ganz so tief sinken, wie manche Partien
des erdffnenden Moderato, ist schwer kurz das Rezhtagen. Widerwértig im Ganzen, enthalten sie
doch nicht blos viele positiv beachtenswerthe Bettarile, wie das Trio des Scherzo und das liebliche
zweite Thema des Finale, sie sind selbst in ihoemrden Frechheiten von einer besonderen Merkwir-
digkeit®

Die Wiener Erstauffihrung der Siebenten am 21. M&8&6 ril3 Gustav Dompcke zu der bekannten
AuBerung hin, Bruckner komponiere »wie ein Betrumgte, wahrend Max Kalbeck dem Finale ein
»Gemisch von Grof3tuerei und Armseligkeit« attetsjatessen Schlul? eine »theatermafRlige Apotheose«
sei, »bei der das bengalische Feuer zwar Applateusirdert, aber keinen sonderlich feinen Geruch
hinterlaRt.« Manfred Wagner, der die RezensionenUtauffiihrung der Achten (Nr. VIII/2.) am 18.
Dezember 1892 detailliert untersucht hat, kam zu &ehluf3, dafd nicht nur Bruckner-Feinde, sondern
verbliffenderweise selbst »viele der Bruckner-Fdeuteise Kritik am letzten Satz der Symphonie an-
klingen lassen«:

Fest steht jedenfalls, daR im wesentlichen aucliémirdahre nach der Urauffiilhrung der Achten Sym-
phonie die zentralen Rezeptionsfaktoren, also discEmeibungskategorien oder Verbalisierungs-
Umsetzungen sich kaum geéndert haben [...] Dies steWiderspruch zu Vermutungen, dalR die Re-
zeptionsgeschichte immer das Werk an sich veranaese ihre Kenntnis die Einschatzung eines Wer-
kes irritiere. Das mag ein Zufall sein (was ichhniglaube), dies mag ein Spezifikum der Achten Sym-
phonie sein (was ich ebenfalls nicht glaube), diag aus dem Umstand herriihren, daf3 das Werk an sich
bei der Urauffihrung nicht vdllig verkannt wurdengern ihmgrosso modaine relativ gerechte Ein-
schatzung widerfuhr. Dies mag aber auch als Argtirdafiir gelten kénnen, dal3 méglicherweise die
verandernde Kraft der Rezeption, zumindest was di&kuffg Uber ein Jahrhundert betrifft, eher Gber-
schatzt als unterschatzt witd.

Inwieweit dies auch auf die anderen Werke Bruckaetsfft, ware noch zu untersuchen: eine um-
fassende Auswertung aller zu Lebzeiten Brucknesshignener Rezensionen seiner Werke steht nach
wie voraus. Festzuhalten bleibt, dal} Kernpunktekaligik an den Finalsatzen die Vielfalt ihrer muaik
lischen Ideen, die »dramatische< Anlage, die Fidde Gedanken und infolgedessen die >Zerrissenheit<
der Form waren. Gerade sein innovativer Einfaltdreim wurde Bruckner offenbar bei der Kritik zum
Verhéangnis, wenngleich es durchaus schon friihe ii3tiggmen gab: Zeitgenossen wie Helm haben die
avantgardistische Kiihnheit der Sinfonien Bruckmeohl verstanden.
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Nicht signierte Rezension dAbendpostom 23. Februar 1881, zit. nach Wagrileid., S. 151.

Rezension von Max KalbecWiener Allgemeine Zeitungom 23. Februar 1881, zit. nach Wagrileid., S.152.

Rezension von Gustav Démpcke/iener Allgemeine Zeitungom 17. Janner 1885, zit. nach Gruber, Gerold W.,
«Bruckners Streichquintett F-Dur», iBruckner-Jahrbuch 1994/95/96jnz 1997, S. 129. Als >Schluf3satze«< sind hier
Scherzo und Finale bezeichnet, da Hellmesbergdndensétze umgestellt hatte.

Wagner, Manfred, «Zur Rezeptionsgeschichte von AnByockners Achter Symphonie», irBruckner-Jahrbuch
1991/92/93Linz 1995, S. 109-115.
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[ll. Das >Finaleproblem« gestern und heute

Hofrat Max von Millenkovich-Morold veroffentlichteeinen bedeutenden Aufsatz «Das Brucknersche
Finale» 1909, also 13 Jahre nach Bruckners Todtdlte fest:

Der Vorwurf der Formlosigkeit, der einst so heftigd eigensinnig gegen Bruckner als Symphoniker er-
hoben wurde, ist heute nahezu verstummt. Nur drtele Satze der Brucknerschen Symphonien schei-
nen noch immer ein schwer zugéngliches Gebiet ru Swogar rechtglaubige Brucknerianer prallen
manchmal vor ihren Geheimnissen zuriick und fliickieamn zu dem kleinlauten Zugestandnis, der for-
melle Bau dieser Satze sei eben doch nicht so maiktgefligt wie der aller Gbrigen. Rudolf Louisrde
erste, der das Leben und Schaffen Bruckners mitlglgel Liebe und kritischem Versténdnis in grossen
Zugen einheitlich dargestellt hat, gibt jenem Veeiirdie kraftigste Nahrung, indem er von klaffende
Rissen schreibt, die das gewaltige Mauerwerk dieteten Satze durchkliften, und im Hinblicke awd di
zahlreichen Anderungen und Verbesserungen, die Baucselbst immer wieder vorzunehmen pflegte,
geradezu meint, Bruckner habe auch im héheren ldiissthen Sinne mit dem Finale niemals ganz >fer-
tig« werden kénnen, woflr die Nichtvollendung dezudten Symphonie (ohne Finale) ein bedeutsames
Symbol sei. Und doch bleibe ich dabei, dies seigtMorurteile 2°

Bereits 1921 griff Ernst Decsey in seiner bedewtar8ruckner-Biographie diese Gedanken auf:

Der HaupteinfluR Bruckners aber liegt darin, daflem symphonischen Schwerpunkt von vorn nach
rickwarts verschob, aus dem ersten in den letzaén ®orauf aufmerksam gemacht zu haben ein Ver-
dienst Max Morolds ist. Als Kinstler bedachtigert\ieklung kommt Bruckner erst nach schwerer Ar-
beit zu seinen eigentlichen Dingen, als Diener €okiann er Gott nicht den Riicken mit einigen humor-
vollen Bemerkungen wenden: so macht er den leidrieseil zum Gewichtigsten, nimmt dem Finale
Rondo-Frohlichkeit und Variationenlust und wdlbt tiseine Domkuppel eine ungeheure, zweite Kup-
pel, wozu er oft genug Material aus dem Unterbam @rsten Satz herbeischleppt. Seine Finale kennen
nicht Sechsachtel- oder Zweiviertel-Erlebnissesiad tiberhdhte, Uberbietende Séatze, die das Fdierli
noch feierlicher, das Gewaltige gewaltiger gestalteur bisweilen wie in der Siebenten Symphonie die
bewegtere Luft des nahenden Abschlusses erkenssenid. Die Finale fassen die Konflikte zusammen,
als flosse Kraft erst aus Kraft, und erkampfenldetgte und Allerbeste: die Antwort Gottes. Das @iint
stark verandertes Symphoniebild. Die Verklarungeenden es — die Leiter Jakobs riihrt mit der Spitze
an den Himmel und Engel steigen daran auf und niedaund Bruckner konnte seiner Unvollendeten,
der Neunten Symphonie, keine andere Vollendungrgedie durch das Te Deum, das an Stelle eines Fi-
nales aufgefuihrt werden sollte. Das alte Unterhgbpublikum der Achtziger Jahre sah diese »>gottli-
chen< Finale mit Konzertsaalaugen an und ri3 ausarda die Brucknerschen Symphonie-Kathedralen,
die Luft und Freiheit und Platz brauchen, mit Audsna der Achten zwischen andere Werke gepfercht
waren, oder am Schluf die Raschermiideten stéhndntenaStrenggenommen eignet sich Bruckner am
besten fur Brucknerfeste, eigene Abende, an denemsteéns ein Handelsches Concerto Grosso oder ei-
ne weltliche Kantate von Bach vorangeht — sein vgater Platz ware Salzburg, das 6sterreichische
Olympia?!

Decsey hat noch zugespitzt, was bei Morold schohlpmatisch war: Beim Versuch, die Finalséatze
von dem zu Lebzeiten Bruckners erhobenen Vorwurfraemlosigkeit zu befreien, schossen die Auto-
ren Uber das Ziel hinaus und behafteten sie namsbits mit dem Anspruch, sie hatten eine »iberthe
de Synthese des sinfonischen Ganzen« zu leistenit 8ntstand ein neues >Finale-Problem¢, und sogar

20 Morold, Max, «Das Brucknersche Finale», bie Musik Vol. VI, 1906-7, S. 28-35. Morold war >Brucknemander

ersten Stunde«¢, Mitbegriinder der InternationalercBrar-Gesellschaft, lange Zeit einer der einfluffreien Bruckner-
Autoren, sowie entschiedener Gegner von Robert Hadsdessen Gesamtausgabe, bis er 1937 vom Vord&an®G
zurucktrat.

2 Decsey, ErnsBruckner Berlin 1921, S. 138.
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noch 1983 konnte Werner Notter in seiner umstmte8tudieSchematismus und Evolution in Bruckners
Symphonilbehaupten:

In jedem Brucknerschen Finale ist etwas Grol3es dewslreprasentiert je nach Standpunkt der Autoren
den symphonischen »Ausklang in Macht«, die Obj@fitiveines »Naturschauspiels«, oder die »Zusam-
menfassung und Synthese des jeweiligen Gesamtwerked aux spricht gar von einer »Endlésung«!
Offensichtlich bemiht sich der Komponist in seirfénales um »die Synthese der vorausgegangenen
Satze ahnlich wie Beethoven im Finale der Neunt&af die Synthese gelungen sei, darf bezweifelt
werden: Bruckner gelangt trotz aller forcierten esthalen Aufwendungen »nicht zu einer wahrhaften
Konzentration der bis dahin wachgerufenen Schaféfie«?

Notter erklarte Bruckner quasi zum Opfer eigendraffensprozesse, manifestiert am sogenannten
»Scheitern der Finalsatze«. Umgekehrt ware abeFmdige zu stellen, ob die Bruckner-Rezeption nicht
eher zum Opfer ihrer eigenen Erwartungshaltung geéevosei? Das Klischee vom »alles (iberhéhenden
Finale« funktioniert namlich nur unter der Pramjskf3 dies in einer Sinfonie so sein soll.

IV. Bruckners Sinfonien als Opfer des romantischeMusik-Erlebens

Im Zuge des 19. Jahrhunderts drifteten Gattungerimdtrumentalmusik auseinander und polarisierten
sich in >absoluter< und >programmatischer< MusiKategorien, die reine Gedankenkonstrukte der As-
thetik bleiben. Diese Kategorien gelten bis heot& flie zugrundeliegenden Konzepte werden kaum in
Frage gestellt. In seinem Aufsatz «Warum wir vonetBeven erschuittert werden» nannte Peter
Schleuning in diesem Zusammenhang das burgerlicmzdtt 1978 einmal »den sekularisierten Gottes-
dienst des Burgertums«. Er verstand das romantisicisgk-Erleben als autonome religiose Praktik und
somit als Teil der Sekularisierung. 1998 erlautévitem Erauw diesen Prozess provokativ weiter:

Der Terminus >Religidse Praktik< sollte hier im vesiten Sinne, also lediglich als allgemeine transzen
dentale Erfahrung verstanden werden, um den sc@nbViderspruch — Religion als Bestandteil eines
Verweltlichungs-Prozesses — zu begreifen. Transzeate Erfahrung wird es immer geben, aber ihr
Gehalt verandert sich im Sekularisierungs-Prozelisdem Abklingen traditioneller Religion tberneh-
men namlich kulturelle Aktivitdten die transzendsatFunktion. Die interessantesten Ansichten tber
Sekularisation sind jene, die sie nicht nur alsdett Ent-Christianisierung, sondern im viel tief&inne

als Prozess betrachten, der der Judao-Christlichexdition innewohnt. Schaut man sich diesen konzep-
tuellen Imperialismus ndher an, wie er sich ausngelen romantischen Musik-Religion ergab, kénnen
wir die Judéo-Christlichen Wurzeln des »verweltl@hiMusik-Kultes« ndher bestimmen; wie beim kon-
zeptuellen Imperialismus sind es im Wesentlicherizdie die Welt der klassischen Musik bis auf den
heutigen Tag begriinden. Da ist zum einen die kopiteiwe Innerlichkeit und Bewegungslosigkeit des
Korpers wahrend der musikalischen Erfahrung: Mussikkonzerthaus zu erleben ist eine Glaubenssa-
che; dadurch ist es verwehrt, sich zur Musik zu dggam. Genauso ist es auch dem Judéo-Christlichen
Weltbild zueigen, eine scharfe Trennungslinie ziwst Koérper und Seele zu ziehen. Zum Zweiten gibt
es eine regelrechte Besessenheit vom Text. Mussklmiftform fixiert ist tatsachlich eine Grundvosu
setzung dafur, dafl Uberhaupt ein Werk-Begriff hgggbracht werden kann. In der klassischen Musik
hat beinahe alles Musizieren mit dem Text zu tuer. Glaube aber, dal3 die absolute Wahrheit nurrin de
Partitur zu finden sei, diese Besessenheit vom Neatébedeutet, dall wahrend eines Konzertes Musiker
meist lediglich Notentext-Exegese betreiben, an&thendig zu musizieren. Wenn wir den Kult klassi-
scher Musikauslibung durch diese beiden Wurzelrclasakteristisch beschrieben anerkennen, dann
kénnen wir ihn definieren als verweltlichte Formes religiosen Erlebens, wie es ublicherweise dier K
che zueigen ist. Auch dort wird zunachst der Kontak einer gottlich-transzendenten Wirklichkeit

22 Notter, WernerSchematismus und Evolution in Bruckners SymphBréihurg 1983, S. 25.
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verinnerlicht und sodann der Glaubensinhalt in ldeiligen Schrift und den Geboten festgeschrieben,
deren Einhaltung im Gegenzug skrupulds tUberwactt. idine sekularisierte Form religiéser Erfahrung
brachte also das Phdnomen klassischer Musik hetaarit verbunden die Ton-Monumente des Kanons
und infolgedessen einen konzeptuellen ImperialisiMis Beethovens Symphonien als neuer Heiliger
Schrift wiirde die Gefolgschaft niemals gelangweiéirden, auch wenn es sich immer um dieselben
Werke handelte, genauso wie Kirchganger niemalsemigtden, an jedem Sonntag den immer gleichen
Worten der Heiligen Messe zu lauschen. Wenn digumsentalmusik vor 1800 nicht ihren Status gean-
dert hatte und so verblieben ware wie gehabt —atéennbar verbunden mit Worten und allen Aktivi-
taten wie Tanz, Drama, Gebet usw. — dann gabe esnss wie Musikwissenschaften heutzutage wohl
gar nicht. Ware musikalisches Erleben nicht einigee autonome Welt der Klange geworden, die als
Spiegelbild des Himmels seit dem spaten 18. Jakdntigepriesen und verherrlicht wurde, hétte sich
der intellektuelle und spirituelle Diskurs wohl nifeeiner derartigen Weise entwickelt, die Musik at-
was sehr Seriéses wahrnimmt und somit erst die Bases wissenschaftlichen Anspruchs liefert. In an-
deren Worten: Ob sie nun glucklich mit dem autonoMméerk-Begriff sind oder nicht, so sind doch Mu-
sikwissenschaftler immer noch Erben romantischesti#atik, Erben jener Bedeutung, die der Musik seit
dem spaten 18. Jahrhundert beigemessen wurde et fgmes konzeptuellen Imperialismus, der dar-
aus erwuchs. Wie kdnnen wir uns da eigentlich (dogshbewuf3t werden, in welchem Ausmalf3 wir im-
mer noch »in der Falle des Konzepts« stecken?

Fortan muf3ten sich Komponisten von Sinfonien ats@esolutestenc< aller Gattungen im Sinne ei-
ner >nichts als Musik< an Beethovens Sinfonien eres$assen; es war alles verpdnt, was auch nurtleich
nach >Programmc« rochPer aspera ad astkahiel3 die Devise, ausgehend von Beethovens Fiunfigr
Neunter, unermudlich heruntergebetet in Konzerdiir Programmbheften, Tontrager-Booklets und in
musikwissenschaftlichen Studien. Es ist in der €lmuag ein kaum angetastetes Dogma, dal? Bruckner
sich Beethovens Sinfonien als Modell beméachtigehalan dem es sich entlang komponieren lie3« — so
Notter, der diesen Vergleich und die dadurch autgéamen Kompositionsprozesse in seiner Studie auf-
genommen, durchgearbeitet, aber zugleich wohl getyseiner Absicht auad absurdungefuhrt hat:
»Bruckners scheinbar unvermittelte Selbstvorgabeseeigenwilligen Sinfonischen Modells, an dem er
stur wider alle Rucksichten festhielt, war legitik@mpositorische Reaktion auf den Traditionsverlust
den bedenklichen Verschleil3zustand der symphonisdf@mm selber. [...] Bruckners Evolutions-
Symphonik ist geronnene Reflexion auf die Frage Sgmphonien iberhaupt noch méglich sei&h.«
Wenn aber Bruckner ernsthaft daran gezweifelt hatie>sSymphonien Uberhaupt méglich seien«, hatte
er sicher keine komponiert. So ist es nicht Bruckr&nfonik, sondern deren fehlgeleitete Interpieta
die sich als »geronnene Reflexion« erweist. Sogateonard Bernstein warnte als Komponist wie In-
terpret vor den Gefahren einer derart eingeengtmvieise:

Es heil3t immer wieder — und |aRt sich durch gestdiiezogene Denkhaltungen auch untermauern — ,
dal die symphonische Form, also die Symphonie asdimstrumentalkonzert, von Mozart bis Mahler
einen gewaltigen Zirkel ausgeschritten hat. Als éfiiimkt dieses hundertfiinfzig Jahre umspannenden
Halbkreises gilt ganz allgemein Beethoven. Die Mehrfer dieser Ansicht sehen alle nach Beethoven er-
folgten symphonischen AuRerungen fiir gewohnlicreais Art Abstieg an; alles was nach Mahler kam,
betrachten sie gar als glatten Verfall. Die Kongggueines solchen deterministischen Standpunktes wa
re das Eingestandnis, dal’ das 20. Jahrhunderizugleuf die Symphonik ein epigonaler Zeitabschnitt
ist. Zwar werden hin und wieder Symphonien kompanievar finden sich darunter immer wieder Mei-
sterwerke, aber nach dieser Theorie entsprangekeinter ihnen einer lebendigen musikalischen Stro-
mung, einem vitalen kinstlerischen WachstumsproZeaan [...] hatte das symphonische Orchester
keine andere als eine museale Funktion. [...] Dafalgs aber, dal3 der Dirigent zum Kustos wiirde und

z Erauw, Willem, «Canon Formation: Some More Reflection Lydia Goehr’s Imaginary Museum of Musical Wéerkin:

Acta Musicologica 70, Nr. 2,998, S. 109-115. Ubersetzung ins Deutsche vormaysef.

24 Notter,ibid., S. 111.
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die ganze Einrichtung der symphonischen Konzerte #Hauptstrom der zeitgendssischen Musik abge-
schnitten ware’

Hier bewahrheitet sich der von Erauw beschriebemest case- Musikwissenschaft, Rezeption und
Aesthetik stecken in der »Falle des Konzepts«.Backner hatte das, mehr noch als bei Beethoven,
drastische Konsequenzen: So erklart sich das Vdereein einer >Bruckner-Gemeinde< ebenso wie de-
ren Bedirfnis nach >Kathedralen< und >Hohepriestddaraus resultiert eine eingeengte >Exegese< der
>heiligen< Letzt- oder Originalfassungen als monaotak weihevoll oder mystisch ebenso wie die Un-
willigkeit, Bruckner und seine Musik als sozial eehiniert anzunehmen. Allzu menschliche Aspekte
seiner Musik wie Glte, Liebe, Mitgefuhl, Humor,riie, Tanz, aber auch Wut, Frustration, GréRenwahn,
Gewalt, Einsamkeit und Erotik werden gemildert,leegnet oder gar negiert — eine Attitiide, die Roger
Norrington treffend als »Opferung von Bruckners Behlichkeit auf dem Altar der Ehrwiirdigkeit«
bezeichnete. Kaum ein Komponist spaltet infolgeelesein Publikum so sehr zwischen Annahme und
Verweigerung wie Anton Bruckner. Andrerseits muétesich — genau wie Beethoven! — die Ausklam-
merung eines grofRen Teils seiner Produktion gefddlesen, namlich das weltliche Schaffen, einen gro
Ben Teil der geistlichen Musik und vor allem diesthen 1863 und 1875 entstandenen sechs Sinfonien.

Bestandteil dieser Ideologie ist auch die Betraofptweise der Finalsdtze als >stolze Kuppel des
Gebéaudes<. Dabei hatte schon Morold erkannt: »ifFdaften und Neunten hat Beethoven Beispiele fur
diese Gattung gegeben. Aber es blieben einstwailerindividuelle Beispiele, deren eines Uberdies in
der Form durch den beigegebenen Text bestimmtMeandelssohn und Schubert schrieben wieder das
alte, gemutlichere Finale.« Und nicht nur die: Dieendliche Vielfalt hochst eigensténdiger Konzeptio
nen etlicher Sinfoniker nach Beethoven haben dimehschiere Existenz diese Ideologie langst zu Gra
be getragen. Schon Finalsatze des 19. Jahrhundbdispielsweise ddtalienischenvon Mendelssohn,
der SinfonienManfred und Pathétiquevon Cajkovskij, der Dritten und Vierten von Brahms oakar
Siebenten und Neunten von a& — stellten die These von der SchluRapotheodsdniécklich in Fra-
ge. Jeder Versuch, ein spateres sinfonisches WeBeathoven zu messen, wirdigt die Autonomie von
Finale-Konzeptionen anderer Komponisten herab un@ mwangslaufig in einer Sackgasse enden — zu-
mal ungeachtet der Popularitat der Neunten Sinf@aethovens auch ein gewisses Mil3trauen ihr ge-
genuber sich immer wieder Gehor verschafft.

V. Bruckner und die Sinfonia Caratteristica

Will man die »Verabsolutierung< der Sinfonien Brueks beenden, so muf3te ein Spagat geleistet werden
— das Aufheben der Kategorien absoluter und progratischer Musik zugunsten eines einenden Gan-
zen, mithin das Abnehmen der dogmatischen Brillen Brundkonflikt hatte bereits Theodor Helm 1877
in prophetischer Weise erkannt: »Wenn Uberhauptk@mte man hdchstens gegen das Finale der
Brucknerschen Schopfung den Vorwurf erheben, stelése mehr dramatische als symphonische Mu-
sik gemacht zu haben.« Dem eingeengten Blickwinkeh hatte das >Dramatischec« ja in der ssymphoni-
schen< Musik nichts zu suchen. Gleichwohl hattexHeéiirchaus recht: Es gibt bei Bruckner starke Ziige
des >dramatischenc« Stils, gerade in den Finalsa&aoh die meisten von Bruckners Kritikern haben
diese nicht in ihr eigenes Konzept passende Qudléénerkt. Noch Notter anerkannte widerstrebend,
das sich — namentlich in den friihen Sinfonien -exdirderen Sétze in bescheidenerem Rahmen halten
und den SchluBsatz nicht verdrangen. Das Finalaugeét sich als >Charakterstiické.«

Bernstein, LeonardgrkenntnisseMinchen 1986, S. 159f.
Im Booklet seiner CD-Einspielung der Erstfassung Bawckners Dritter, S. 20, EMI CD Nr. 5 56167 2.
Notter,ibid., S. 25.
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Der Typus deiSinfonia Caratteristicavar schon vor Beethovens Zeit ausgepragt; ein grogi¢
der im 19. (und auch 20.) Jahrhundert komponie8irionien sind sogar weit eher charakteristische
denn absolute, und Uberhaupt dirften die allervedeigSinfonien den strengen Kriterien eines absolut
Kunstwerks entsprechen. Der verallgemeinerndegsiast zum Schimpfwort gewordene Begriff >Pro-
gramm-Sinfonie< hat dabei im Laufe des 19. Jahrhuedden Begriff >Charakteristische Sinfonie< wei-
testgehend verdrangt; nur in der Kammermusik Ubtrldas >Charakterstiick<. Nach Constantin Floros
sind Sinfonie Caratteristichesolche, denen ein bestimmtes Sujet zugrundelegiches eher in Form
musikalischer Szenen als im Sinne einer wortliciéacherzahlung« umgesetzt ist. Bei Beethoven sind
dies beispielsweise deinfoniaPastorale(von Beethoven ausdriicklich selbst als >charadtieche Sin-
fonie< bezeichnet!), di€infoniaEroica, mit Einschrankungen auch die Funfte und Neunte.

Dieses Genre interessierte Bruckner auf besondeiséiVer horte und studierte sogar zum grof3ten
Teil derartige Werke, wie die aus seiner Bibliotterkaltenen Partituren, aber auch private Aufzeich-
nungen und Berichte seiner Schiiler und Freunddewgdre Von Beethoven interessierten ihn gerade die
Dritte, Sechste und Neunte besonders, von BeHiamld in Italien, die Symphonid-antastiqueund
Romeo und Juliavon Liszt dieFaust undDante-Sinfonievon Mendelssohn die Sinfoni&eformation
Italienischeund SchottischeMozartsJupiter-Sinfonievon Schumann die Sinfoniéfriihling und Rhei-
nische (welche Bruckner spottelnd als >Sinfonietten< ligzeete), Schubertsinvollendeteund Grol3e
Sinfonie, vielleicht auch dielistorischeSechste von Louis Spohr. AuRerdem befal3te errsattt von
ungefahr vor allem mit charakteristischen Konzeuw€rtlren, sinfonischen Dichtungen, Messen und
Dramatischen Werken z. B. von Berlioz, Haydn, Liddeyerbeer, Mendelssohn, Mozart, Schubert,
Schumann, Spohr, Wagner und wefler.

Die Wurzeln all dieser Werke stecken im Barock imder Mannheimer Schule, in der Affekten-
und Figurenlehre, Tonarten-Charakteristik und detarischen Musik — Elemente, die im Charakter-
stiick zu einer neuen, romantisierenden (aber meiigend romantischen) Tonsprache verschmolzen.
Ganz dazu passend sind die Tonsatzlehren, nacim d¥nekner seine Kunst erlernte und lehrte: Theo-
riewerke von Albrechtsberger (1837), Dirrnberge84d)), Kirnberger (1771), Lobe (1850), Marpurg
(1755), Marx (1837), Reicha (1832), Richter (1832Epel (1752), Sechter (1853/4), Tlrk (1783, 1791)
und Weber (1817) — mithin das geballte Tonsatzwister Koryphaen aus hundert Jahren; Theoriebi-
cher wie Johann Christoph Lobé&ghrbuch der musikalischen Kompositiomt seiner Theorie der
zweiteiligen Sonatenform waren z. T. bis ins 2@rkdandert hinein in Gebrauch.

Geradezu unerhort war schon, in welcher Art Brucki@4 — nachdem er seine Studienzeit been-
det und den Konzertraum endglltig betreten hatteseiner d-moll-Messe die dramatische Szene eines
Et resurrexitschuf, welche ohne weiteres in Webers Wolfsschilaplelen kénnte. Dem Kirchenmusiker
Bruckner stand ohnehin eine breite Palette von kalischen Formeln der Text-Exegese zur Verfugung,
wie schon Manfred Wagner in seiner Dissertafia Melodien Bruckners in systematischer Ordnung
1970 andeuten konnte. Analysiert man die Sinfomigsichtlich ihrer Wurzeln in Bruckners Kirchen-
musik, tritt ein Netzwerk versteckter Anspielungerm Bedeutungen zutage, das in seiner ganzen Trag-
weite von der Bruckner-Forschung bis heute nochgdat erkannt und analysiert wurde.

Bruckner benutzte ndmlich immer wieder signifikafitgpoi im Sinne einer charakteristischen Aus-
sage oder szenischen lllustration. Die in Bruckmggrsamtem Werk immer wiederkehrende sHimmels-
leiter< zum Beispiel (erstmals deutlich ausgepigKyrie und Agnus Deider d-moll-Messe) ist da nur
die Spitze eines Eisbergs. Wenn beispielsweiseimalé-der Fiinften in der Coda das Choralthema wie-

28 Backes. Dieter MichaeDie Instrumentation und ihre Entwicklung in Brucke&ymphonierMainz 1993, Bd. I, S. 67ff.
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derkehrt (T. 583ff), spielen die Violinen und Violeeine charakteristische Achtel-Begleitfigur, die
Bruckner denkt resurrexitder f-moll-Messe entnahm und damit die >Aufersteiudes Chorals illu-
strierte. Derlei Topoi werden da regelrecht zu féif, nicht unéhnlich jenen, die etwa auch im giitfo
schen Schaffen eines Brahms oder Schumann zu fsiddnAll dies sind Elemente dramatischen Kom-
ponierens, zu dem sich Bruckner mehrmals selbsarbek und das ihm auch die Kritiker attestierten —
siehe etwa der oben zitierte Frey, der ausdriickiah einer »Fille von Bildern« in der Vierten sgrac
Zur Achten sind ebenso eindeutige charakteristi®itteer Bruckners Uberliefert wie z&omantischen
(siehe oben), welche aber von der Bruckner-Forsglimmer noch als nicht signifikant abgetan werden.
Wieder gebihrt Constantin Floros der Verdienst, dieée Ebene des Komponierens aufmerksam ge-
macht zu haben:

Jungere Untersuchen ergaben, daf3 das gliltige BruBideeiner griindlichen Revision bedarf. Bruck-
ners Musik darf unter keinen Umstanden als absduisik rubriziert werden; mit der formalistischen
Asthetik Eduard Hanslicks hat sie nichts gemeinwBsbislang unbeachtet geblieben, daR Bruckner mit
den kunsttheoretischen Maximen des Wagnerismusawtrivar und die Programm-Musik héher ein-
schatzte als die absolute Musik. Es konnte glelishfeachgewiesen werden, dal3 Bruckners hermeneuti-
sche Erlauterungen zu mehreren seiner Werke aigblrdgind. [...] Die bestehenden Korrespondenzen
und Korrelationen beweisen, da auRermusikalisarst®llungen und Bilder den Schaffensprozel3 bei
Bruckner begleiteten und die Gestaltung der Musikemdlich bestimmten. Die authentischen Program-
me zur Vierten und zur Achten, die gemeinhin beddtcbder ignoriert werden, miissen somit ernst ge-
nommen werderf’

Auch in den anderen Sinfonien lassen sich oft dtaristische Szenen festmachen, die sich aus
dem assoziativen Horen heraus erschlieRen. Besgede kdnnte der Sechsten Sinfonie ohne weiteres
ein bisher verborgen gebliebenes Programm zugriggee: Im Adagio stellt sich der Eindruck einer in
Tone gemalten Trauerfeier ein; das Scherzo zeuggvotesk schreitender, Spuk-artiger Schattenhaftig
keit; der Jagdhdrnerklang im Trio rekurriert aufeBeovensEroica, und das Finale wirkt wie ein regel-
rechtes Schlachtbild von einer bei Bruckner sehlieB&ingenz. Handelt es sich hier um einen Kampf
wie den des Erzengels Michael gegen das Bése? Bpfachen die Schwert-artige Faktur des Haupt-
themas und die Art, wie es eingesetzt wird ebengodie darniederliegende phrygische Einleitungs-
Melodie (ganz ahnlich Ubrigens wie der Finale-Bagim der Dritten von Brahms), ihr immer starkeres
Aufbaumen in der zweiten Abteilung und auch ihr Kmmit dem aus derion confundaigewonnenen
Fanfarenmotiv, das in der Coda nur mit Miihe und déwade noch einmal davonkommt.

Ohne eindeutige Belege in den Quellen missen sddiglemn natiirlich Spekulation bleiben. Es sind
aber jedenfalls solche Finalsédtze wie der der $echslie die meisten dramatischen Charakteristika
aufweisen. Dabei ist es gar nicht nétig, expliztrheneutisch zu werden (das Drei-Kaiser-Treffen zu
Beginn des Finales der Achten kdnnte beispielswalismsogut eine Turnier-Szene illustrieren, wotrech
anschaulich die Kombattanten in den Schranken marfigierzureiten und mit Eintreten der Trompeten-
Fanfare aus dem Sattel gehoben werden). Geist&faigangenheit wie die beriichtigten Exegesen eines
Arnold Schering oder die haltlosen Spekulationere®illmari Krohn sollen hier beileibe nicht wieder
heraufbeschworen werden. Wichtig scheint vielmehrAksoziierbarkeit der Musik mit dem dramati-
schen Charakter an sich, wie Manfred Wagner erkannt

Natulrlich wird niemand leugnen kénnen, dalR moglheleése inhaltliche Programme oder Programm-
Assoziationen Pate bei der Konzeption der sinfdrdacWerke oder ihrer Teile standen, nur: Dies ist
keine Errungenschaft der Romantik, sondern galt iclbeweise auch fir die gesamte Klassik. Joseph

29 vgl. z. B. Florosjbid., S. 5-14.
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Haydn war es immerhin, von dem wir wissen, dafictr mit Uberlegten Geschichten vor der Abfassung
einer Sinfonie in Stimmung brachte. DalR diese Stimyen interpretierbar sind, undzwar in sehr varia-
blen Formen, wie uns die Bruckner-Literatur nachtyéss offensichtlich, auch wenn sie vom Komponi-
sten selbst stammen oder mit seiner Billigung voraeit werden. [...] Mdglicherweise lassen sich so-
gar aus den Typologien der Themen heraus vereiSmphiets fir bestimmte semantische Bedeutungen
ableiten, aber niemals in Form einer diachron wéeladen Geschichte, wie sie der Programm-Sonate
oder der Programm-Sinfonie eigen %t.

VI. Bruckners Finale im sinfonischen Ganzen

Schon Max Morold hatte wesentliche ErkenntnisseFzurktion von Bruckners Finale innerhalb des ge-
samt-sinfonischen Kontextes gewonnen:

Unbeirrt-riicksichtslos will er nur den Inhalt endtggiund erschépfend aussprechen, und die Risse und
Klufte [...] gehéren hier zweifellos mit zur Sache.] Ist nun — in den ersten drei Séatzen — der Grund-
charakter nach allen Seiten gewendet und in s&iilbe ausgesprochen, so handelt es sich im letzten
Satze darum, daf} dieser Charakter auch an innergen&itzen und vor feindlichen Gewalten sich be-
haupte, mit einem Worte: den Sieg erringe, dessastBllung jetzt die Aufgabe ist. [...] Hier soll und
darf zunachst keine Einheitlichkeit herrschen, die notwendige Zerrissenheit bereitet auf das wirk-
samste das Gefihl der Befreiung vor, das mit dentiodntereinbrechenden >Siege< uns Uberwaltigt.
Dieser Sieg wird in der Regel durch die leuchtendedétaufnahme des Hauptthemas des ersten Satzes
verkundet und bekraftigt; die Gefahren sind Ubemam das Gleichgewicht ist wieder hergestellt, der
Ring ist geschlossen; statt der vermissten Einbkkéit des Finales haben wir die thematische Einhei
der Symphonié®

Oskar Lang erganzte:

Das Finale nimmt alles Vorausgegangene als Vortuss®, als Basis fir das Kommende; es kann sich
knapper fassen, mit Hinweisen und Andeutungen hggmiwo im ersten Satz begriindet und entwickelt
werden mul3te. Die Exposition ist vorbei. Statt Hoklung ist jetzt vielmehr glatte Abfolge des Geseh
hens, Auswirken der Kréfte in wuchtender Beschwiaigttschlag auf Schlag; natirlich mit Ruhepausen
dazwischen, die aber nur in den friiheren Symphongah wahre >Inseln der Seligkeit< bilden (wie in
der zweiten Symphonie), spéater nur mehr als nahg landauernder Gegensatz gebildet sind. Die Dy-
namik ist gréRRer, die Gegensatze prallen hart nafeler, die Stationen der breiteren Schau, desshoh
hinauf<, werden nicht mehr mihsam errungen, sondénm Fluge erreicht; alle Kréfte, ihrer selbst s
cher, erproben sich nicht mehr, sondern erobegiespihre Ziele, drangen zur Entscheideﬁg.

Lang war es auch, der erkannte, dal3 die Natur idetsatze mit den thematisch-motivischen Pro-

zessen in Bruckners Sinfonie wesentlich zusammegthan

Der stark veranderte, auf Autonomie basierende @taraler Themen steigerte nun allerdings die

Schwierigkeit, die Symphonie in ihren verschiedeiieilen zu einem einheitlichen Ganzen zusammen-
zuschweifl3en, um ein Betrachtliches. Und so ergdbwsio selbst, dal auch die Anwendung des thema-
tischen Materials von ganz neuen Gesichtspunktergaachehen mufdte. Man ist in der Erkenntnis des
strukturellen Aufbaus der Brucknerschen Symphonigdaiiber die rein &uf3erlichen Satz- und Grup-
peneinteilungen nicht hinausgekommen und so naltiithmer an der Oberflache hangengeblieben. Es
vergingen Jahrzehnte, bis man auch hier endlidieferen Einsichten vordrang. Sie ergaben den sehli

30
31
32

Wagner, Manfred, «Was ist an Bruckner romantischi2;8ruckner-Symposium 1987, Berichinz 1989, S. 28.
Morold, ibid., S. 33.
Lang, OskarAnton Bruckner — Wesen und Bedeufuviinchen 1943, S. 103.
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sigen Befund, dafd Bruckner das thematische und raciiei Material der Symphonie in der Regel als
geschlossene Einheit konzipiert hat und damit 8inaffheit der Bindung zwischen den einzelnen Satzen
und Satzgruppen erzielte, die liber das Gewohntbkch hinausging. Den friihesten VorstoR in dieser
Beziehung hat meines Wissens der Komponist ArminbKina] gemacht mit seiner thematischen Ana-
lyse der Finften Symphonie (Universal Edition 192k sei jedem, der die geheimen Krafte kennen
lernen will, die in Bruckners Tonschaffen am Werkads eindringlichst empfohlen. Das Prinzip, das
Knab gefunden hat und in peinlich genauer Analysehweist, ist das einer absolut organischen Ent-
wicklung der Themen aller vier Satze der Symphaozusagen aus einem thematischen Urmaterial, ei-
nem Urkomplex heraus. Dieses Urmaterial, das Bruckng an die Spitze, der Musik voran, gestellt
hat, enthalt im Keime schon alle thematischen Biggum die nachher im Ablauf der ganzen Symphonie
vorkommen. Das ist vergleichbar dem Wachstum epf@nzlichen oder besser noch eines geistig-
seelischen Organismus, aus dessen angeborenene@emsthaften heraus sich die Struktur seines Cha-
rakters, seines Entwicklungsganges allmahlich rsiitdet. Nattrlich sind die Themen im Verlauf ihrer
Fortentwicklung starken Veranderungen unterworgendal? der Nichtkundige — womit keineswegs nur
der Nichtmusiker gemeint ist — immer ein neues Them vernehmen glaubt, wahrend in der Tat nur
Umbildungen vorliegen — nun aber nicht im stren§em der alten Polyphonie, als bloRe Umkehrungen,
VergréRerungen oder Verkleinerungen, was mehr agsriger einer Wiederholung in anderer Form
gleichkéame, sondern tatsachliche Neubildungen Attieliches, aber nicht Gleiches bringen; ihre Her-
kunft aus schon Erklungenem, aus demselben Kemd, zwar aufs erstemal nur selten bewul3t erfal3t,
aber instinktiv desto sicherer gefuhlt. [...] Bei Broek ist in seinen hdchstausgebildeten Werken kein
Motiv, keine Phrasierungs-, keine Begleitungsfiguehm die allein und fur sich stiinde; selbst die be-
gleitenden Figurationen der Streicher, die bei Essikern fast nur schmiickenden oder antreibenden,
befeuernden Charakter haben, werden in das Geweab&h#gnmatischen miteinbezogen [...]. Alles hat
thematische Bedeutung, alles ist in gleicher Waibstantiell. Es ist in hdchstem Sinne >gepragtenk-or
die lebend sich entwickelt<. So mannigfaltig undlgestaltig die Einzelauspragungen der Themen auch
sein mogen, sie werden in ihrer Struktur doch deitgert durch das einmal konstituierte Grundgesetz,
das formbestimmend das Tonwerk beherrscht. Dassgiber Musik auch jene absolute Einheit, jenes
Zusammengeschweildte des Gefiiges, aus dem sicls,racith nicht der kleinste Baustein forthehmen
laRnt, jene eherne Notwendigkeit im Ablauf der gangmtwicklung. [...] Nur ein Aufdecken dieser
strukturellen Organik — sie bedeutet einen Blickim geheime Werkstatt des Meisters — vermag uns den
eigentlichen Bauwillen Bruckners zu erschlieen;swwird uns das innerste Geflige seiner Musik auch
bewuRt klar werdef

Weitergefiihrt wurde der Gedanke von Werner F. Katéz flr Bruckners Komponieren das soge-
nannte >Mutationsverfahren< als wesentlich erkannte

Korte behauptet, dal} die Werke Bruckners aus eiade Son >Werkstiicken< bestiinden, die mittels
>Mutation< aus ein oder mehreren diskreten >Ketaneiabgeleitet wirden, allerdings offensichtlidi o

ne die klein-strukturellen Ubereinstimmungen zwestlden kontrapunktischen Details dieser Bldcke in
Betracht zu ziehen, die die zunehmende Zerlegundg-den zum Teil ausgleichen [...]. Korte veran-
schaulicht, wie Bruckner in seinen frihen Symphowien den nach klassischen Modellen symmetrisch
gebauten melodischen Phrasen abwich und sich ememhmend detaillierten und sorgfaltig ausge-
fuhrten Prozel3 motivischer >Mutation< zuwandte, eimdPhrasen stufenweise in einer besonderen Di-
mension — wie etwa Intervall, Richtung der IntersalRhythmus usw. — verandert wurden, ein Vorgang,
den Dahlhaus als »Trennung der Parameter« bezeidhieeKonsequenzen dieses Prozesses sind in den
spateren Werken Bruckners und besonders in der Bieumtder weiteren Dimension thematischer Ent-
wicklung wie auch in der motivischen >Kleinarbegtsichtlich. Gemeint sind jene fein ausgehorten-kon
trapunktischen und rhythmischen Details, die darpksiichlichen Thematik unterliegen und die zum
Teil gegen das »>zentrifugale« Streben einer zunekdnehromatischen Harmonik und zunehmend von-

3 Lang,ibid., S. 83f.
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einander abhangiger »Werkstiicke« (Korte) wirken dager zu einer Art >Gravitationsfeld< werden, das
dazu beitragt, die Komposition zusammenzuhaften.

Das in den Kopfsatzen exponierte Material und desté3 seiner Evolution hat aber nun tiefgrei-
fende Konsequenzen fiir den Ablauf der Sinfonie. IDieensatze bekommen die Funktion, ein kontra-
stierendes Gegengewicht zu den Ecksatzen zu bilddrweiter entfernte Aspekte des Materials zu be-
leuchten — dabei sind sie ab der Vierten Sinfonieebhmend paarig aufeinander bezogen -, die
Hauptstrange aber nicht zu belasten, welche diet8oformen der aufeinander bezogenen Ecksatze
austragen. Wie gut Bruckner auch im horpsycholdgiacSinne um die Wirksamkeit solcher Kon-
trastbildungen wufldte, zeigt, dafd in der Regel ioSien in Moll jeweils langsame Satze in Dur, um-
gekehrt Sinfonien in Dur langsame Sétze in Moliwai$en. Die Kopfsétze missen in einem solchen
Konzept fast zwangslaufig statischer, geradliniget geschlossener als die Finalsatze wirken.

Die weit angelegten drei thematischen Gruppen dortl besonders klar gezeichnet und folgen be-
stimmten charakteristischen Parametern. Oskar basghrieb die beiden Grundtypen der Hauptthemen
als »die der Ur-Intervalle (Typus A) und die deriehrittspannungen (Typus B¥&chon Karl Grebe
erkannte, dal3 Themen vom Typus B aus UmspielungerGdundtons und engen Intervallschritten vor
allem in den drei c-moll-Sinfonien vorkommen, ailsaden Hauptthemen der Ersten, Zweiten und Ach-
ten3® Auch die f-moll-Sinfonie bevorzugt Typus B. Die tsthemen der Dritten und Vierten folgen
dem Typus A aus den Urintervallen (Prim, Terz, QuQuint, Oktav), wahrend die Hauptthemengrup-
pen des Quartetts, des Quintetts, der d-moll-Siafater Fiinften, Sechsten, Siebenten und Neunten ei
Mischform aus A und B darstellen.

Die Hauptthemen sind die facettenreichsten GebhildBruckners Sonatensédtzen und so gestaltet,
dafR sie hochsten Wiedererkennungswert haben. Bexsoimdlividuell sind die Hauptthemengruppen der
Kopfsatze der frihen Sinfonien: Die der f-moll-Sinfe und der Zweiten sind responsorisch, also eine
Frage der Violinen, beantwortet vom Tutti bzw. dédrnern. Die Themen der Ersten und der d-moll-
Sinfonie haben einen marsch-artigen Begleitrhytheherstiefen Streicher, Uber dem die Violinen eine
gezackte Struktur aufwerfen. Die Dritte, Vierte Udelunte exponieren ein sich entwickelndes Vorthema
aus Urintervallen, gefolgt von einem im lauten Wnis ausbrechenden Kern. Die Flnfte, Sechste, Sie-
bente und Achte haben eine ausgedehnte themassahid¢ur zum Hauptthema, die erst verhalten expo-
niert und dann im Pleno wiederholt und bekréftigidwwobei der Kopfsatz der Flnften zusatzlich noch
eine langsame Einleitung kennt.

Die zweiten Themen sind mit Bruckners Begriff >Gagsperiode« erschopfend charakterisiert. Pe-
ter Gulke fand fir sie das schdne Bild eivarsica Humanason »selbstvergessener Melodieseligkeit«
und »innerweltlicher Stallwéarme« im Gegensatz AdabestasSymbolik der Pragungen am Beginn der
Dritten, Vierten, Sechsten, Siebenten und NeungenpBonie.«

Nun wird gesungen — mit der gleichen Inbrunst, weleben noch den Blick nach oben trug. [...] Er
singt hingegeben und uUberschwenglich, zuweilen loggaigt wie nur irgendeiner. Abermals IaR3t sich
von >Themenc< schlecht reden, denn fast durchwedditas sich um Melodienbiindel, kaum je um ein-
zelne Gestalten und Linien; wie unter der Hypnaserebestimmten Gang- und Singweise fallen mehre-
re Stimmen meist hintereinander ein, ihr ungezwanegekontrapunktieren — wie gut hat er da seinen

3 Korte, Werner F.Bruckner und Brahms. Die spatromantische Lésungagéonomen Konzeptipifutzing 1963. John A.

Phillips: «Neue Erkenntnisse zum Finale der Neui@gmphonie Anton Bruckners», iBruckner — Jahrbuch 1989/90
Wien 1991, S. 165.

Lang,ibid., S. 79.
Grebe, KarlAnton BrucknerHamburg 1972, S. 111.
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Sechter verdrangen kdnnen! — vor allem Ausdrucksigesteigerten Singens, dem um seiner Inbrunst
willen jedes Mittel recht und das nicht nur sei@angart, sondern auch seiner harmonischen Bettung
von vornherein sicher ist. Immer spielen, vermitiimal durch Schubert (Oktett, Klaviertrio B-Dur,
Streichquintett etc.), Sexten eine bestimmende Ra#dche in den Quint-Oktavklangen von Bruckners
Musica Mundanaihnlich gemieden blieben wie in der mittelaltdréin Theorie die als unvollkommenes
Intervall verponte Ter3’

Die dritte Themengruppe, die Schlul3periode, istByackner immer rhythmisch geprégt und treibt
das Geschehen aus der inselhaften Abgeschiedelgngtesangsperioden zurtick; zugleich vermittelt sie
nicht selten auch im Charakter eine starke Distard Ferne. Berihmt geworden sind die sogenannten
>Doppel-Unisoni¢, eine parallele Fuhrung zweiera8gre, die sich gelegentlich beriihren; diesen Cha-
rakter finden wir in den Kopfsatzen der Zweitenitien, Siebenten, Achten und Neunten. In allen-tbri
gen Sinfonien greift die SchluRperiode motivisch das Hauptthema zuriick und ist relativ selten wirk
lich >eigenstandig« (Fiinfte, Sechste).

Bruckner geht es offenbar um ein lediglich als Bewegform definiertes, anonymes Schwingen, eine
Hohlform, die ohne Gefahrdung ihrer Identitét aegehrert und modifiziert werden kann — auch hieoals
die Konzeption eines Biindels, wie er es beim lyescBeethoven, z. B. im zweiten Thema Basto-
rale, und bei Schubert finden konnte. In der Abstraktzar frei in sich schwingenden Hohlform freilich
geht er Uber seine Vorganger hinaus; hier konniararhalb einer bereits in Gang befindlichen Musik
das Einpendeln der Anfange nahezu wiederholen, tkoBimension und Freiraum gewinnen flr den
Eintritt von Neuem, Gliederungspunkte setzen, augleich mit einer kompakten Pragung aufwarten zu
missen, bei deren Massivitat seine Sensibilitatrignt fande, dal? Musik Zeit braucht, ganz und gar,
sie Neuem entgegengefihrt wird, um es sich einteiben>?

Im Sinne einer klassischen Durchflihrung tastetel8rer seine Themen kaum an, denn eine regel-
rechte Durchfihrungsarbeit wirde den auf die g&@in@nie angelegten Evolutionsprozess gefahrden.
Oft verwendete er deshalb blockartige Strukturém letliglich bestimmte Teilaspekte der Themengrup-
pen beleuchten und sie auf ihre kontrapunktischevgiedbarkeit hin abklopfen. Vor allem in den Kopf-
satzen finden sich Imitationen, VergroRerungenkiéamerungen oder Umkehrungen und Spiegelungen
der Themen, oftmals nur die Beharrung und Beknéfiigsignifikanter Elemente, wie, um sie fur die im
Finale erfolgenden Prozesse aufzuheben und vonzdefieit dem Hérer regelrecht einzuhdmmern. So
gewinnt bei Bruckner erst das Finale die Funktien eigentlichen >Durchfiihrung< des Materials aus
dem Kopfsatz, wo sie nicht selten regelrecht eirggeh schien, allenfalls dazu dienend, den enejeti
aufgeladenen Wieder-Ausbruch des Hauptthemas irRdprise herbeizufiihren. Die Zweiteiligkeit der
Sonatenform nach dem Lehrbuch von Lobe kam Bruckasonders entgegen; fir seine Begriffe der er-
sten und zweiten Abteilung fand Robert Simpsoneinesn BuchThe Essence of Bruckndie gltickili-
chen englischen Entsprechungen eines »statemedtxcmuinterstatement«. Im Zuge von Bruckners sin-
fonischer Entwicklung wurden dabei die durchfihemdind repristierenden Bereiche des Hauptthemas
immer starker angenéhert, schlie3lich miteinanégsahmolzen. Kann man in den Kopfséatzen der fri-
heren Sinfonien noch einigermal3en klar eine Haaptdnreprise ausmachen, so bedeutet in den spéate-
ren Werken oft erst das Erreichen der Gesangspesiotieren Boden gewinnen.

37 Gulke, Peter, «Bruckner — von seiner Neunten Symiphans gesehen», iBrahms/Bruckner — Zwei Studielassel

1989, S. 119f.

% Giilke,ibid., S. 122.
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Zur Geschlossenheit der Kopfsatze tragt auch dasp@@ mit bei: Die Kopfsitze weisen tiberwie-
gend ein einheitliches Grundzeitmal? aller Themeden Exposition auf, wahrend die Finalsatze weit
ofter mit mehreren Tempi laborieren; Ausnahmen sinddie Kopfsatze der Ersten, Fiinften, Sechsten
und Neunten. In der Ersten fallt dies kaum ins @atyida nur die in der Reprise nicht wiederkehrende
Choral-Klimax der Schlu3periode »Mit vollster Krafh Tempo etwas verzégernd« zu spielen ist. In der
Funften erklart sich das Vorhandensein von Adagio Allegro aus der zusatzlichen langsamen Einlei-
tung, wahrend innerhalb des Allegro selbst alle @hemen ein einheitliches Tempo haben. Zudem wie-
sen zahlreiche Analytiker nach (Armin Knab, HansaBwsky, Manfred Wagner u. a.), da3 aufgrund
von Bruckners Verhaftung im altéhactusPrinzip und der damit verbundenen Temporelatiodien
Viertel des Adagio den Halben des Allegro gleiclezmen waren. Im Kopfsatz der Sechsten sind die
Tempi gleichfalls hochst kunstvoll aufeinander g wie Wolfgang Grandjean nachwies: Die Trio-
lenviertel der Gesangsperiode entsprechen denelfieties Hauptthemas; die Halben der Gesangsperi-
ode entsprechen den Halben der Schluf3periode loehisomit das eigentliche Hauptzeitmal3; hier hat
also das Hauptthema einen Bereich mit einem eigeseimelleren Rahmen-Tempo, das nach der
Hauptthemenreprise erst in den letzten 17 TakterSad¢zes wieder aufgegriffen wird. Der Kopfsatz der
Neunten sollte den frilhen Ausarbeitungsstadienlgefebenfalls urspriinglich ein einheitliches Grund-
tempo haben; die Idee unterschiedlicher Tempi éhnliie in der Sechsten war ein spater Einfall Bruck
ners. Zusatzlich gibt es in ihrer Tempo-Nuancieraimige Diskrepanzen, die Bruckner nicht mehr auf-
|I6sen konnte, da er zu keiner abschlieRenden Digithdes unvollendeten Werkes mehr gekommen
war. Auf der anderen Seite weisen nahezu alle &ited — mit Ausnahme des Streichquartetts, der f-
moll-Sinfonie sowie der Frihfassungen der Erstemgien und Vierten — zwei oder gar drei Tempi (Fi-
nale von IV/3., VIII/1., 2.) auf.

Bruckners zweiteilige Sonatenform bildet sich aimhVerhaltnis der Eckséatze zueinander ab: Das
Finale wird seinerseits zum »Counterstatement«Kigsfsatzes, war dies sogar von Beginn an, wie
schon die frilhesten Sonatensétze Bruckners zdijes.wird vor allem dadurch méglich, dal3 im Sinne
einer Evolution durch die ganze Sinfonie hindurels thematische Material der Finalsétze stets dem de
Kopfséatze unterworfen wird und dadurch enge Verkiemungen erzeugt werden. Bei Bruckner ist das
Finale-Hauptthema lediglich eine Variante des Kaf#sHauptthemas mit anderem Charakter; in den
Sinfonien, im Quartett und Quintett greift das FnBEauptthema grundsatzlich immer auf Tonmaterial
oder zumindest Motiv-Keime aus dem Kopfsatz-Hawgstta (bzw. Vorthema) zurlick. Mdglicherweise
entstand diese Technik ebenso wie die feierlichedéfikehr des Kopfsatz-Hauptthemas im Finale aus
dem alten kirchenmusikalischen Brauch, in VertommgesOrdinarium Missaeoftmals Material aus
dem er6ffnendeiyrie im beschlieBendefignusDei zu wiederholen.

Die ungleich dramatischere Struktur der Finalsdgegeniber den Kopfsdtzen liegt also in der
Evolution des Materials durch die Sinfonie hindubglgriindet. Schon mit dem Exponieren der Themen
setzt zu Beginn der Sinfonie eine Defragmentierging die kontrolliert zu gestalten eine geradezs- wi
senschaftliche Herausforderung fiir den Komponistastellte. Im zeitlichen Verlauf sind demzufolge
auch die Finalsatze weitaus mehr geféhrdet undedraticht selten zu scheitern — insbesondere dann,
wenn in den ersten drei Satzen die verarbeitendereBse des Materials bereits weit vorangeschritten
waren oder solche vorweggenommen wurden, deren affietling die Wirkung des Finalsatzes ab-
schwacht. Besonders problematisch sind hier digeDrSechste und Siebente Sinfonie: In der Dritten
weist das Finale-Hauptthema rhythmisch allzu delutiiuf das des ersten Satzes zuriick und reitet sich
dadurch allzufriih tot; auch Bruckners Versuche, 8&tz im Zuge der Umarbeitungen der Sinfonie mehr
und mehr zu raffen und Klimax-Strukturen umzudigpmn, konnten daran nichts andern. In der Sie-

39 Halbreich unterscheidet bei Bruckner Satze mit einB@mpo, zwei oder drei Tempi als Typus A, B und Cl.Vg

Halbreich, Harry, «Verlangt Bruckner ein einheitéshTempo?», iBruckner-Jahrbuch 1981.inz 1982, S. 191-204.
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benten ist das Finale-Hauptthema rhythmisch star&ndert, aber melodisch wiederum allzu hérbar aus
dem Hauptthema abgeleitet — eine Tendenz, die dliecBchlu3periode des Finales noch verstarkt wird,
welche wieder nur eine rhythmisch auf die Spitzeigiegene Moll-Variante des Hauptthemas ist. Daraus
erklart sich die eigentiimliche spiegelbildliche agé des Satzes, in der nur scheinbar auf die Repris
des Hauptthemas verzichtet wird. Erst durch didsemstgriff machte Bruckner namlich in einmaliger
Weise das gesamte Finale wahrhaft zur Durchfihmeg Kopfsatzes. Das eigentliche Problem der
Sechsten und Siebenten ist vielmehr, daf3 sichrdighpsolle Coda vom ersten Satz durch die des Fina-
les kaum mehr Uberbieten laBt. Die Dritte hatte imdest den strategischen Vorteil, daR die Coda des
Kopfsatzes in Moll endete. In der Sechsten istHilile-Coda ein lapidarer, kurzer Kehraus, in der S
benten nurmehr ein Abglanz der Kopfsatz-Coda. Dé@sfahr in der Wirkung ist generell eher bei den
Sinfonien in Dur (Vierte bis Siebente) gegeben. Rapfsatz-Schlisse der Vierten (in ihren diversen
Versionen) und der Fiunften sind aber aufgrund ikiefacheren Faktur weniger anfallig; Uberdies hat
sich Bruckner in der Vierten und in der Flnften fagit ibermenschlichem Kraftaufwand zu seinen wohl
formal geschlossensten und Uberzeugendsten Fidaslergen durchgerungen. Bemerkenswert ist in die-
sem Zusammenhang auch die Achte: BekanntermalReBruekner in der Umarbeitung zur zweiten
Fassung den Schluf3 des ersten Satzes gednderteundspriingliche Klimax der Coda getilgt. Interes-
sant an der Frage des lauten Schlusses in den&gstfg ist aber weniger seine Existenz an sictlials
Tatsache, dal3 Bruckner hier zum einzigen Mal iere8infonie in Moll bereits den Kopfsatz in Dur en-
den lieB3; in dieser Vorwegnahme liegt en weserdlicbrund fur die Tilgung. Das leise Enden des Kopf-
satzes in der zweiten Fassung mit dem Kardinalnaeiv>Ergebung< vergroRert im Nachhinein sogar
noch die Wirkung des Finaleschlusses, wo aus depriumglichen Motiv der >Ergebung< in den letzten
Takten quasi >Erhebung« wird: In den Ténen desinathotheotischen Thementberlagerung im Bal3 un-
ablassig wiederholten Dur-Skeletts verbergen séhlich einmal mehr die Téne des im Te Deum mit
Non confundartextierten Motivs, das in den SchluRbildungen $igher Sinfonien und sinfonischen
Chorwerke eine eminente Rolle spi@lt.

VII. Bruckners Finale als Charakterstiick

Bruckners Finalsatze erflillen aber auch noch ewateren Anspruch:

In den wundervollen Kompositionen der gréRten Mgigt. B. in den Konzerten Beethovens) macht der
grandiose Ausdruck, der das Ganze erfullt, gegarSdluss hin unverkennbar einem munteren >Spiele«
Platz, in dem bei aller dusseren Bewegung doch énRehe eintritt und das vom Kampfe der Leiden-

schaften erhitzte Gemit im rein aesthetischen Geders erwiinschten Frieden findét.

Das muf kein Widerspruch zum zuvor Gesagten sé@nBEicknersches Finale kann nicht nur,
aber eben durchaus a u ¢ h die Funktion eines >Keheaiiglen — wenn auch nicht unbedingt im heite-
ren Sinne. Beispiele dafiir sind die Finalsatzefdeoll-Sinfonie, der Ersten, der Dritten, der Sdehs
Siebenten und auch das unvollendete Finale dertileuSchon aus der evolutionar-prozesshaften Anla-
ge der Sinfonien ergibt sich, dafd Bruckner sich @en strengeren zu den freieren Formen vorankompo-
nierte, wobei die erdffnenden Sonatensatze diegsten, geschlossensten Formen darstellen. Ebgjibt
Bruckner keinen einzigen Kopfsatz, der, flur sicmayamen, gescheitert ware. Manche Sinfonien
Bruckners konnten unter rein formalen Aspekten s@ga hinten nach vorn aufgezdumt werden: Man
stelle sich einmal die Wirkung der Sechsten, Sieheader Neunten mit dem Kopfsatz als Finale vor...

40
41

Siehe dazu etwa bei Phillips, «Neue ErkenntnisseS..202, Musikbeispiel 36.
Morold, ibid., S. 31.
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Dal3 vor allem die Finalsédtze auch in durchaus battemder Hinsicht gel6ster als die Kopfséatze
sind, zeigt schon das Vorkommen der Polka in desa@gsperioden der Finalsétze der Dritten, Vierten
und Sechsten (die einzige Polka eines Kopfsatzdd Bt der Zweiten). Es kommt vielleicht auch nicht
von ungefahr, dal} Bruckner den friiheren FinalsatZRbmantischerals »Volksfest« bezeichnet hat.
Wie schon angedeutet, sind es vor allem die Fitmdsavelche deutliche Prdgungen eines Charakter-
stiicks aufweisen — weniger im Sinne einer extrakalischen Programmatik sondern eher einer infra-
musikalischen Dimension, die sowohl weltliche (\&flkst, Drei-Kaiser-Treffen, Reiterei, Wasserfall,
Deutscher Michel, Jagd etc) wie auch geistlicheld@ilund Szenen (Pilgermarsch, Totenmarsch, Jing-
stes Gericht, Todesverkiindigung, Gebet, Auferstgh@mésung etc) einschlieen kann, welche sich
gegenseitig befruchten und durchdringen kénnem. 2n der Gleichzeitigkeit von Polka und Choral,
Leben und Sterben, im Finale der Dritten. Daf} diar@kteristika des Spirituellen solche des Weldith
Ubersteigen, darf bei einem zutiefst religiosen s&den wie Bruckner ebenso wenig tberraschen wie
die Verwendung zahlreicher, aus der Kirchenmusikngiender Chiffren in den Sinfonien.

Ein weiterer Beleg dafir, daf’ sich Bruckner in grifrinalsatzen immer aufs Neue zur Freiheit
durchgekampft hat, ist ihre Nahe zur Orgel-Impratitm. Es gibt zwar keine Tonaufzeichnungen, wohl
aber einige Skizzen und Berichte von Zeitgenosdienzeigen, wie Bruckner seine Improvisationen an-
legte?? In einigen seiner Auftritte verwandte er dafiir fitem aus den Finalsédtzen seiner Sinfonien.
Wahrend seiner Konzertreise nach Frankreich im 1868 wohl Uber das Finalethema der Ersten im-
provisiert. Im Februar 1870 skizzierte er eine dnggrovisation Uber Themen aus dem Finale der
Zweiten (Ubrigens hat Bruckner auch im Rahmen derilam dirigierten Urauffihrung der Zweiten am
26. Oktober 1873 zusatzlich an der Orgel improvisiel882 fantasierte Bruckner tUber Themen aus
WagnersParsifal (das Gralsthema daraus bot spater unter andee@rdndlage fur den harmonischen
Bau des Finale-Hauptthemas der Achten). 1883 stan8iebente — Uiberwiegend wohl mit Material aus
dem Adagio und Finale — im Mittelpunkt der Impratisnen. Vom Mai 1890 sind wieder Improvisati-
onsskizzen zum Finale der Ersten erhalfemjt dessen Umarbeitung Bruckner derzeit beschéaftay,
und bereits 1891 improvisierte er in Steyr mogligheise Uber eine Vorform vom Choralthema des Fi-
nales der Neunten. Dafd Bruckner seinen Finale-Thatnechaus auch Unterhaltungswert beimaf3, ist
der Ischler Skizze von 1890 zu entnehmen, in delieeGesangsperiode des Finales der Ersten kontra-
punktisch mit der Kaiser-Hymne verknipfte (welcH&bar, zusammen mit HanddHalleluja, sein
Paradestlick war). Besonders interessant ist eimgsgjivom Verfasser entdeckte Improvisationsskizze
von 1870, die lange Zeit fur eine frithe Kompositiskizze zum Finale der Zweiten gehalten wurde und
als solche auch im Katalog der Musiksammlung dee@sichischen Nationalbibliothek in Wien be-
zeichnet ist. Das Manuskript zeigt eindeutige $patinische Anweisungen fir die Orgel (vgl. Faksimi-
le-Abdruck) und bereitet dem spateren Finale deeifm nachdriicklich den Bodéh.

Dald Bruckners Finalsdtze mehr mit seinen Orgel-dvipationen gemein haben, als gemeinhin an-
genommen wird, zeigen auch bestimmte musikalisaboil wie sie vor allem aus der Orgel-Toccata
bekannt sind. Solche Topoi sind insbesondere griBevallspriinge der Hauptthemen, Orgelpunkte, der
feierliche punktierte Rhythmus und das wiederhglteschlagen in ostinaten Rhythmen (>toccare<). Sie
treten in den SchluR3satzen weit haufiger als in idepfséatzen auf. In diesem Sinne sind besonders
Hauptthema und Schlul3periode im Finale der Dritted Achten sowie die SchluR3perioden der Finali
der Vierten und Siebenten Paradebeispiele des #&tés. Ein von Bruckner besonders gern ver-

42 7u den an die hundert (1) Uberlieferten Auffihrutgfen von Bruckners Improvisationen siehe auch bee&er, Franz,

Anton Bruckner Chronologi@ Bd.), Tutzing 1996, Registerband, S. 43f.
Vgl. Bd. XIlI/6 der Gesamtausgabe, Orgelwerke, Sf.18f

Ausfuhrlich erlautert und transkribiert vom Verfags«Ms. Hs. 6018: Ein Skizzenbogen Bruckners, nelesgn» in:
Studien und Berichtéitteilungsblatt 59 der internationalen Brucknegg8llschaft, Wien, Dezember 2002.
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wandter Topos ist jene typische Orgel-Pedalfigie vekite Strecken des Finales der Sechsten piiébt, s
im von Bruckner als »Totenmarsch« bezeichneten &#pos-Epilog des Finales der Achten findet und
vor allem das rhythmische Grundmuster Aeserna facaus dem Te Deurildet. Ahnlich pragnant er-
scheint diese Figur in der Bach zugeschriebendrerwohl von Rinck stammenden — , beriihnien-
cata »ex re«gleich nach ihrem bekannten, majestatischen Arsf&tigno. Sie ist eins der wenigen Wer-
ke, das Bruckner der Mihe fir wert befand, von weingewerckelt« und bei manchen Gelegenheiten
aufgefuhrt zu werden (der Komponist mochte bezeinbderweise das Spielen nach Noten nicht sonder-
lich und improvisierte lieber). Noch im Fugen-Egildes unvollendeten Finales der Neunten verarbeitet
Bruckner unverhohlen etliche Takte aus diesem Wiredeutlich horbarer Weise (vgl. T. 365 des Uber-
sichtsparticells vorn in diesem Band). Auch dierokewdhnte, bei Bruckner omniprasente Streicherfi-
gur desEt resurrexit die beriihmte Te Deum-Begleitfigur und damit verdta rhythmische Ostinati fi-
gen sich in den Umkreis der Orgel-Toccata ein.

Es mag durchaus fiir Bruckner schwer zu begreiferegen sein, daf} ausgerechnet jene SchluRsat-
ze seiner Sinfonien, die offenbar nach dem Erfelgspt seiner umjubelten Orgel-Improvisationen an-
gelegt waren, am schlechtesten bei seinen Hordswamaen, wie unter anderem die zitierten Kritiken zei
gen. In der Beurteilung der Wirkung einer Bruck&&nfonie darf man jedoch nicht aul3er Acht lassen,
daB die Aufmerksamkeit und Konzentration des Honach einer gewissen Zeit — im allgemeinen etwa
45 Minuten — stark nachlaf3t. Demzufolge haben @st mur die langeren Sinfonien Bruckners schwerer
als die kurzeren; mdglicherweise Uberfordert auehkibmplexitat der Finalsatze ungeachtet ihrer >po-
pulistischen< Aspekte schlicht die Aufnahmefahiglser Horer. Der Komponist mag in den starken
Klrzungen mancher Finalsatze der Letztfassungesught haben, dem entgegenzuwirken, doch dem
Verstandnis des Ganzen sind sie eigentlich eheagllith — dafiir sprechen nicht zuletzt die obeizit
ten AuRerungen Bruckners zu den Kiirzungsvorschlégdfinale der Achten, das in voller Lange aus-
drtcklich einem verstandigeren Publikum in »spéiteteiten« vorbehalten blieb.

VIIl. Das Finale-Problem, in der Neunten zugespitzt

Auf die Spitze getrieben wird die Problematik defiagmentierung ohne Zweifel in der Neunten Sinfo-
nie, wo Bruckner es wagt, das Sterben des musikalis Materials als Metapher seines eigenen Sterbens
zum Subjekt der Musik selbst zu machen. Die Simfasii dem slieben Gott« gewidmet und steht in der
Gottes-Tonart D (ein Symbol fiDeug. Die inframusikalische Dimension ist ein Charagtiéck tber

das christliche Streben, Leben und Sterben. Nurdasem Zusammenhang heraus laf3t sich die eigen-
tumliche thematische Anlage des unvollendeten Esatit seiner besessenen Wiederholung des punk-
tierten Hauptthemas und dessen karger UmbildunigirGesangsperiode erklaren und rechtfertigen: Die
irdische Polaritat aus mannlich und weiblich vetgiem Angesicht des Todes Jesu am Kreuz; geeint
werden Haupt- und Seitenthema im Finale durch jéresizsymbol, das entsteht, wenn man die vier
Tone ihres Kernmotivs miteinander verbindet. Diedgrholte Punktierung (schon im Barock ein toni-
sches Symbol der GeilRelung Christi) wird hier dff@nin einen letzten Kampf mit den Kraften des Gu-
ten geschickt — die breit flieRenden Triolen und gaddige Herabsinken des Choralthemas — und gegen
Ende in die rhythmisch aufgeltste Form der Te Dé&usuzesfiguration Gberfuhrt. In der Durchfiihrung
spielt das chromatische Vierton-Abstiegsmotiv aesndHauptthema des ersten Satzes eine zentrale
Rolle, das in der Anfangsskizze der Coda (vergda8kizze |) sogar die rhythmische Gestalt aus dem
Hauptthema der Achten annimmt. Constantin Florass\jiingst darauf hin, daf3 es sich hierbei um eine
semantisch bedeutende Allusion handelt, da Brucknder Achten dieses Motiv die »Todesverkiindi-
gung« nannte. Die Einfuhrung deen confundalaus dem Te Deumm Epilog von Fuge und Choralre-
prise greift nicht nur auf den Themenkern des Hheptas vom ersten Satz zuriick; es rekurriert zu-
gleich auf sdmtliche Finalsatze Bruckners und shteicht so den Anspruch der Neunten als einer Art
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General-Finale des Gesamtwerks. Zugleich ist Brarddon confundarbzw. (im 150. PsalmAlleluia-
Motiv ein altes tonisches Symbol flir Ewigkeit, deeskann quasi ewig im Feld von Tonika und Domi-
nante kreisen. Dald ausgerechnet der in mancheicHirdihnste und in seinem faszinierenden Drive
vielleicht geschlossenste Finalsatz von Brucknagfrent bleiben muldte, ist tragisch genug. DalR aber
das durch Auffihrungsfassungen nun zumindest eatefpwordene Finale der Neunten von allen Final-
satzen Bruckners den meisten Mi3verstandnisserAnfethtungen ausgesetzt ist, dirfte angesichts der
nachwievor herrschenden Verstandnis-Schwierigkein@rund der Fehl-Interpetationen von Bruckners
Finale-Konzept nicht mehr Uberraschen. Die KritikenAuffihrungsfassungen des Finales unserer Zeit
unterscheiden sich in Ton und Aussage kaum vonKiéiken der Auffihrungen anderer Werke zu
Bruckners Lebzeiten. Manfred Wagners oben zitighiese zur Rezeption der Achten findet hier ihre
aktuelle Bestatigung.

Wenn Bruckners Musik in ihrer Ganzheit so angenommerden soll, wie sie sich der Komponist
selbst dachte, muf? Abschied genommen werden vdenvi€onzepten und Ideologien, mit denen die
Nachwelt sie befrachtete. Dazu gehdrt auch der Wbseits-Anspruch an das Brucknersche Finale als
>alles Vorherige tUberhthender Kuppelbau<. Dal3 eicher Eindruck gelegentlich auch tatsachlich zu-
standekommen kann — besonders vielleicht in deal$atzen von Nr. IV/1. und Nr. IV/3., Nr. V und Nr.
VIII/2. — , macht derlei Sinfonien aber keineswemsn allgemeingiiltigen Maf3stab fur Bruckners ge-
samte Musik — ebensowenig, wie man beispielsweesg®ven am fragwirdigen, posthum ideologisch
vereinnahmten Erfolg seiner Dritten, Flnften unduien messen sollte. Fir Bruckner gilt keinesfalls
weniger, was Peter Schleuning und Martin Geckerefffir Beethoven formulierten:

Woran liegt es, dald man die >groRen Werke abendigimel Tonkunst< eher zelebriert als >hinterfragt<?
Besucher einer Auffihrung von GoethHegmontmdchten sich in der Pause Uber den ideengesdhichtl
chen Kontext dieses Schauspiels, seine Zeitbedsitgier Zeitlosigkeit unterhalten oder dariibeejed
falls durch die Zeitungskritik unterrichtet werdeBesucher des Prado, die vor Velasquez” Gemalde Die
Ubergabe von Bredatehen, erhalten bei einer Fiihrung Hinweise aof sfianisch-niederlandischen
Krieg, auf Ikonographie und Bildkomposition. Alleilen Konzerthorer scheint es in der Regel Uberhaupt
nicht zu interessieren, was Beethoven sich bei s&gmontOuvertire >gedacht« und wie er gearbeitet
hat: Beethovens Musik soll durch Mark und Bein gelsaglisch erschittern. Allgemein gilt Musik
schlie3lich als diejenige Kunst, die durch ihre @omal wirkende Gestik am starksten zu distanzloser
Identifikation einladt. Das war nicht immer so stiterstandlich, wie es heute den Anschein hat. Nach
dem sich die Musik im Zuge der Aufldsung aus derbifelung zur Mathematik im Quadrivium I6ste
und zunehmend »trivialc wurde, hat sie alles daeaetyt, um als >Klangrede< oder >Tonsprachec« lieer d
bloRe Darstellung von Affekten hinaus genau untedéhziert verstanden zu werden. Komponisten wie
Schitz, Bach und Mozart beschritten diesen Weg hstdn der Vokalmusik, deren Texte wichtige
Verstandnisbriicken boten. Doch schon Johann SehaBtch in seineKunst der FugeCarl Philipp
Emanuel Bach in seinen freien Klavierphantasien Wualfgang Amadeus Mozart in seinen Streich-
guartetten steigerten die Anspriiche an sich uredHfiirer dergestalt, dal sie Instrumentalmusik $ehaf
wollten, die REINE Musik und ZUGLEICH sprachmafig. $&tethoven hat diese Dialektik geradezu in
das Zentrum seines Schaffens gerlckt: Sein Getlie sich daran erweisen, dal man ihn verstand,
WEIL und OBWOHL er nur in Ténen >dichtete<. Diese t&thaft< ist im Laufe der Geschichte immer
weniger verstanden worden; vielmehr wurde Beeth@peseitig zum >absoluten Musiker« stilisiert. Das
dahinter stehende Ressentiment gegen jede Art vatubg der Musik ist die Konsequenz einer birger-
lichen >Arbeitsteilung¢, bei der Denken und Fuhérseinanderfallen: Das Denken hat dem 6ékonomi-
schen und politischen >Fortschritt< zu dienen; Baklen bleibt der Kunst vorbehalten, die ihrerseits
Sinndefizite auszufiillen hat, welche das ratiofragschrittsdenken hinterlaR3t: In der Kunst schsitfh

der Burger Phantasiewelten, in denen sein oft aldas erfahrener sLebenskampf< die h6heren Weihen
erhalt. Speziell in der Symphonik des 19. Jahrhuedeird dieses Ringen zu einem unabanderlichen
Lebensgesetz heroisiert. Indem man dieses zelebhddyeschwdrt, meint man, es bezwungen zu haben.
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Die Folgen solcher Prozesse hat die Musik AntorcBmers nicht weniger zu tragen als jene Beet-
hovens. Der Aufforderung zur Befreiung von Zwéangeig sie insbesondere Bruckners Finalsatze im-
mer aus Neue und in immer neuer und mannigfalfig@em darstellen, ist die einseitig immer noch auf
Klischees wie dem des >Schopfers absoluter Sinferdastgelegte und von der Fassung letzter Hand be-
sessene Bruckner-Rezeption bisher kaum nachgekomBrewckner selbst verstand sich, durchaus
selbstbewul3t, als eigenstandiger und freier SikfaniSeine Werke bieten viele Fragestellungen ond i
dividuelle Problemlésungen; manche sind vielleioesonders gelungen, andere weniger. In der Faktur
des wissenschaftlichen Komponierens jedoch, au€heeBruckner allergroR3ten Wert legte, sind alle
Sinfonien in all ihren Versionen meisterhatft.

Moglicherweise meinte Hugo Wolf mit seinen propsetien Worten wahrend der Urauffuhrung der
Achten (»Erst in tausend Jahren wird man dies ibbalWerk verstehen!«) auch dies: Erst wenn jegli-
ches ideologisch besetzte Wunschdenken an Bruakméckgestellt wird, wird man die Kihnheit seiner
Werke lberhaupt begreifen kénnen. Dazu gehort igliEderung samtlicher Sinfonien in allen Versio-
nen in den Kanon ebenso wie die Anerkennung deBfiickners Musik entscheidenden Vereinbarung
von Gegensatzen sowie ihrer evolutionaren Prozétggheit. Nur dann bekommt auch der unvollendet
Uberlieferte Finalsatz der Neunten als radikal¥tesk Bruckners eine Chance, dem man endlich den
ihm angemessenen Stellenwert zubilligen sollte. &ié eine falsch verstandene >Werktreue< einge-
schworene Musikwelt weigert sich paradoxerweise @ffene Winsche eines Komponisten zur Kennt-
nis zu nehmen — von jingsten Erkenntnissen sen@sellenforschung ganz zu schweigen. Dies betrifft
beileibe nicht nur Bruckner. Generell lehnen glerchallen dogmatische wie uninformierte Anhanger
des fragwirdigen Werkbegriffs einer >Fassung letit@and< posthume Vervollstandigungen von Frag-
menten gern ab. Hier »desavouiert sich«, wie deg&it und Musikforscher Peter Gilke treffend for-
mulierte, »Denkfaulheit im Gewande von Demut«. Diegyt sich besonders pragnant daran, daf3 nicht
ausreichend informierte Kommentatoren der Neunteht einmal Uber die zu verwendenden korrekten
Begriffe verfiigen, beispielsweise »Rekonstruktiamd »Auffiihrungsfassung« miteinander verwech-
seln oder die im Entstehen begriffene Autographiaials »Skizzen« bezeichnen.

Bruckner selbst hatte gewlnscht, man solle die Memit dem Te Deum als »bestem Ersatz« zu
beschlie3en, falls er den instrumentalen Schluftsake beenden kdnnte — eine Verfligung, fir die man
dankbar sein muR3te: Welcher dem Tode nahe Kompuwifisschon derlei Vorsichtsmal3nahmen? Allein
deshalb dirfte kein Zweifel daran bestehen, da8 dirisatzige Auffiihrung in keinster Weise Bruck-
ners eigenen Vorstellungen entspricht. Doch zu &ls,misse man Bruckner quasi posthum vor sich
selbst in Schutz nehmen, ist Besserwisserei undmidger dem Komponisten und seinem musikalischen
Vermachtnis ein Akt tiefster Respektlosigkeit. Aunlder iberkommenen, fragmentarischen Gestalt ist
der Finalsatz schlie3lich — ob man seine ungewéhalRadikalitat in Form und Aussage begrii3t oder
bedauert — immer noch und zu allererst Bruckneeggyane Musik und war fir ihn unverzichtbarer Be-
standteil seiner viersatzig angelegten Sinfonie Bit und Weise, wie sich die Rezeption der Werke
Anton Bruckners bevormundend bemachtigt, ist mithichts weniger als eine besonders verhéngnis-
volle Form der Anmaf3ung, die der Erkenntnis seswdpferischen Potenz bis heute entscheidend im
Weg steht. In seiner Sinfonik liegt eine bis hente vereinzelt bemerkte Sprengkraft, die Bruckners
Zeitgenossen aber durchaus wahrgenommen, viellganhals Bedrohung empfunden haben. Kein Ge-
ringerer als Eduard Hanslick hatte schlief3lich ieE885 scharfsinnig erkannt:

Es bleibt ein psychologisches Réathsel, wie diesefteste und friedfertigste aller Menschen — zu den
jungsten gehdrt er auch nicht mehr — im MomentG@sponirens zum Anarchisten witd.

45 Rezension des Streichquintetts von Eduard Hangllekie Freue Pressam 26. Februar 1885, zit. nach Grubbidl., S.

130.
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IX. Anhang:
Entstehung und Urauffiihrungen aller Finalsétze Brudners

Es gibt keinen eindeutigen Beleg dafiir, dal3 das@amdgust 1862 beendete zweite Rondo in c-moll iddsraati-
ver Finalsatz des Quartetts gedacht war; deshhlbder Satz in dieser Ubersicht. Die in der BrueckRezeption

z. T. gangigen Bezeichungen der Sinfonien f-moll>als 00< und d-moll als >Nr. 0« fehlen, zum einela, von
Bruckner selbst nichts dergleichen Uberliefertistn anderen, weil sie eine falsche Chronologie dastBhung
implizieren. Die d-moll-Sinfonie entstand nachwieisl1869 und nicht wie friiher angenommen 1864; Bneckat
sie 1872 aus dem Kanon seiner gultigen Sinfoniegegchieden, allerdings das Autograph ebenso wenigch-
tet wie das der f-moll-Sinfonie. Die Sinfonie Nhésteht im Grunde genommen aus drei verschiedémngéanden:
Da Bruckner seine 1877 vorgenommenen RevisionensrAdéograph der sogenannten sLinzer< Fassung aingea
beitet hat, gibt die Ausgabe Leopold Nowaks did&msion nicht den Zustand der Urauffihrung 1868deie Im
Finale sind die Unterschiede der Versionen besansignifikant; dies wurde erst offenbar durch drst&nspie-
lung dieser Fassung durch Georg Tintner bei NaRastitur und Stimmen dazu hat William Carragan voeibet,
der im Rahmen der Bruckner-Gesamtausgabe auch deuligabe der Sinfonie Nr. Il in den Fassungen vai2 18
und 1876 vorgelegt hat. Ob Bruckner sich nach 18&&ewmit der Sinfonie Nr. Il beschéftigt hat, wind der
Bruckner-Forschung kontrovers diskutiert; er sol728ind 1890 daran gearbeitet haben. Eine spate eWied
Auffihrung am 25. November 1894 unter Hans RichtéVien macht aber immerhin wahrscheinlich, daf3 Bruck
ner im Zuge der Vorbereitungen dieser AuffihrungiRa und Stimmen noch einmal durchgesehen hat.eht:
sprechende Einzelheiten ist der Revisionsberichfindgy. Revisionen und Taktregulierungen, die Bruclgtea
1875 — 77 im Autograph der ersten Fassung der Smfir. IV und auf separaten Notenblattern vornakimgl
nicht als eigensténdige Ausgabe erschienen, daesigehend in der Umarbeitung von 1878 aufgegasgeh Der
urspriingliche, von Bruckner als »Volksfest« bezedtbrinalsatz der Sinfonie Nr. IV von 1878 ersclaensepa-
rater Band in der Gesamtausgabe (1936 vorgelegRotert Haas, 1981 revidiert von Leopold Nowak). Biste
bekannte Auffiihrung erfolgte erst 1996 in Leipzab (Gennadij Roshdestwenskij diesen Satz im Zugeesein
Bruckner-Gesamteinspielung aus den Achtziger Jahrbtoskau auch im Konzert aufgefiihrt hat, war nichEr-
fahrung zu bringen). Bruckner hat bekanntermal3esedi&atz 1880 durch ein weitgehend neu komponiEites
nale ersetzt. Die Endredaktion der Letztfassungerthalsatze zu den Sinfonien Nr. IV (1888) und INr(1889)
nahm Bruckner in Zusammenarbeit mit Franz Schalk (INrbeziehungsweise Ferdinand Léwe (Nr. V) vBa
Bruckner die Stichvorlage zum Erstdruck der SinfdwielV mehrmals durchkorrigiert hat, wurde diesghier von
der Bruckner-Forschung angezweifelte Version inziagéscauch in der Bruckner-Gesamtausgabe vorgelegt; He
ausgeber ist Benjamin Marcus Korstvedt. Da Brucknehanach der >Urauffiihrung< des Erstdrucks vonWiam
22. Janner 1889 in Wien unter Hans Richter an dditiraweitergearbeitet hat, durfte der letzte Staeiner Ar-
beit wohl erst bei dem hier mitgeteilten Konzert @nApril 1888 unter Anton Seidl in New York erstisi@rklun-
gen sein. Im Falle des Streichquintetts ist benreswert, dal’ das Finale aufgund seiner enormen dafongen in
den ersten Auffilhrungen des Werkes stets fehlteerlang erst drei Jahre nach der Urauffiihrungetisten drei
Satze (17. November 1881) zum ersten Mal in Wieas 2on Bruckner ausdricklich als >Ersatzfinale«féis un-
vollendete Finale der Sinfonie Nr. IX vorgesehereeOeum war nicht von vorneherein als Finalsatz ket
(wenn es auch strukturell einige Merkmale einests aufweist) und wurde deshalb hier ebenso apagesie
die zahlreichen vervollstandigten Auffiihrungsfaggmdes Finales.

23



Benjamin-Gunnar Cohrdvlarginalien zu Bruckners Finalsatzen (2003/rev. 2010

Finalsétze:

Ubersicht

Quartett c-moll
Sinfonie f-moll

Sinfonie Nr.

I/1. c-moll

Sinfonie d-moll

Sinfonie Nr.
Sinfonie Nr.
Sinfonie Nr.
Sinfonie Nr.
Sinfonie Nr.

Sinfonie Nr.

Sinfonie Nr.

Sinfonie Nr.

/1. c-moll
/1. d-moll
IV/1. Es-Dur
/1.

/2.

1/2.

V B-Dur
Iv/2.

Quintett F-Dur

Sinfonie Nr.

Sinfonie Nr.

Sinfonie Nr.

Sinfonie Nr.

Sinfonie Nr.
Sinfonie Nr.

Sinfonie Nr.
Sinfonie Nr.
Sinfonie Nr.

IV/3.

VI A-Dur

VII E-Dur

VIII/1. c-moll

IV/4.
/3.

VII/2.
1/3.
IX d-moll

Abkirzungen
Br.: Bruckner, FP: Finale-Partitur; Fsk: Finale-SkizZ A: Urauffihrung

FP beendet 7. 8. 1862; UA 15. K11 Berlin, Kdckert-Quartett

FSk 13. 4. 1863; FP 26. 4. — 21.1863; UA 18.3. 1923, Klosterneuburg, Franz
Moil3l

FP undatiert; Sinfonie imnliar 1865 schon begonnen (Datierung im 1. Sa¢z); b
endet 14. 4. 1866; UA 9. 5. 1868, Linz, Anton Brugkn

FP beendet 19. 8. 1869, Sinfoniel®#n9. 1869 ganz fertig; UA 17. 5. 1924, Klo-
sterneuburg, Franz Moif3|

FSk 26. 7. — 14. 8. 18FR 10. 8. — 11. 9. 1872; UA 26. 10. 1873, Wien,ohnt
Bruckner

FSk 1. — 31. 8. 1873; Feendet 31. 12. 1873; UA 1. 12. 1946, Dresden,plose
Keilberth

FSk 30.7.—12.8. 18F® 5. 8. — 22. 11. 1874; UA 20. 9. 1975, Linz, Kiss
undatiert; UA 20. 2. 1876, Wielnton Bruckner

FP 17.7.1876; 27. 1. — 2818/7; UA 16. 12. 1877, Wien, Anton Bruckner

FP 2. 5. 1877, »rythmisch eingietefNotiz von Br.); UA des Originals 2. 9. 1934,
Aachen, Peter Raabe

FSk 10. 5. 1875; FP 23. 6. 187%6. 5. 1876; 18. 5. 1877 — 4. 1. 1878; UA 9. 4.
1894, Graz, Franz Schalk (Bearbeitung von Schalk)dds Originals 28. 10. 1935,
Minchen, Siegmund von Hausegger

FP Juni 1876; 1. 8. — 30. 9. 1808 4. 6. 1996, Leipzig, Heinrich Schiff

FSk 23. 5. 1879 beendet; FP 25. G91i&endet; UA 8. 1. 1885, Wien, Hellmes-
berger-Quartett

FP 19. 11. 1879 — 5. 6. 1880; B@& 2. 1881, Wien, Hans Richter

FSk 28. 6. 1881 beendet; FP93.1881 beendet; UA 26. 2. 1899, Wien, Gustav
Mahler (bearbeitet); UA des Erstdrucks 14. 3. 1%tittgart, Wilhelm Pohlig; UA
des Originals 9. 10. 1935, Dresden, Paul van Kempen

FSk 10. 8. 1883 beendet; FP51883 beendet; 30. 12. 1884, Leipzig, Arthur Ni
kisch

FSk 27. 7. — 16. 8. 1886P 26. 10. 1886 — 22. 4. 1887; UA 2. 9. 1973,dam
Hans Hubert Schonzeler

FP 18. 2. 1888 beendet; UA 91888, New York, Anton Seidl

FP 5. 3. —29. 5. 1888, 2. Dwsidht 19. 7. — 30. 9.1888: UA 21. 12. 1890, Wien,
Hans Richter

FP 31. 7. 1889 beendet; UA 12. 1892, Wien, Hans Richter

FP 12. 3. - 29. 6. 1890; UA 13.1891, Wien, Hans Richter

FP (unvollendet) 26. 5. 189511. 10. 1896; UA der >Dokumentation des Frag-
ments< 14. 11. 1999, Wien, Nikolaus Harnoncourv@listandig); erste vollstandi-
ge Auffilhrung 22. 4. 2001, Dusseldorf, Benjamin-Gam@ohrs
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