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VORWORT

Der Plan, ein Leben Anton Bruckners zu schreiben, beschÃ¤ftigt

den Verfasser ungefÃ¤hr fÃ¼nfzehn Jahre. Als SchÃ¼ler des Meisters,

von seinem reinen Wesen durchdrungen, von den Gewalten seiner

Musik erfÃ¼llt, schien ihm Pflicht, eine BeglÃ¼ckung, die so selbst-

verstÃ¤ndlich gewonnen war, auch weiter zu tragen. Umsomehr als

es bei AuffÃ¼hrungen neben Begeisterungs-Inseln ein kleines Meer

von uneingestanden Gelangweilten gab, worin die Hilflosigkeit noch

immer hilflos umherschwamm und als Rettungs-Ã�sthetik die alteHans-

lickiade diente. Allein bei jedem notierten Wort schien die Un-

mÃ¶glichkeit zu wachsen â�� es fehlte etwas, das dem Ganzen erst

das brucknersche Gesicht gab.

Es erschienen die BÃ¼cher von Rudolf Louis, von GrÃ¤flinger

und August Halm, von denen namentlich Louis tief wirkend wurde.

Aber diese BÃ¼cher, die den Verfasser entmutigten, bestÃ¤rkten all-

mÃ¤hlich seine Absicht. Noch gab es ein Thema herauszuarbeiten

und zum Hauptmotiv zu machen: den ethischen Gedanken, das Chri-

stentum des KÃ¼nstlers. Die Musik als Geberdenkunst zu betrachten

und aus Bruckners Sinfonie Bruckners innere Haltung zu deuten.

Erst der Krieg mit seinem UmstÃ¼rzen der Seelen, der Eintritt des

religiÃ¶sen Erlebnisses fÃ¼hrten zum vollen Bruckner-Erlebnis, und so

muÃ� der Verfasser vor allem der Zeit, die ihn warten lehrte, und

den andern BÃ¼chern, die ihn hemmten, dankbar sein.

Dankbar ist der Verfasser aber auch einem produktiven Freund,

Herrn Kapellmeister Friedrich Pollack in Graz, der in langer Som-

mernÃ¤chte schlafbedrohter MÃ¼he ihn zur intensiven ethischen Durch-

leuchtung des ganzen Stoffs und seiner Einzelfragen veranlaÃ�te. So

entstand ein Brucknerbuch, das nicht ganz Ã¼berflÃ¼ssig sein mag,

umsomehr als der Verfasser â�� einer der wenigen GlÃ¼cksfÃ¤lle seines

Lebens â�� die Ehre genoÃ�, ein Jahr lang neben Bruckner als Ler-

nender zu sitzen. Auch die Herren Franz GrÃ¤flinger, Dr. Max

Pirker, und besonders Prof. Dr. Theodor Helm und Friedrich Eckstein

haben den Verfasser unterstÃ¼tzt und verdienen Dank, einen Dank,

der endlich denjenigen nicht vorenthalten sei, die den Verfasser

im Stich lieÃ�en und sein Buch vor Ã�berlastung bewahrten.
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So weit wie mÃ¶glich wurde neu auftauchender Stoff aus Tages-

blÃ¤ttern und Zeitschriften verwendet, ganz zuletzt konnten noch die

Erinnerungen von Artur Nikisch eingefÃ¼gt werden; aber das Neue

des Buchs liegt weniger am â��Material" als an der Idee, die es trÃ¤gt,

und wenn es damit der Sendung des Meisters Antonius einen neuen

GlÃ¤ubigen geworben hat, fÃ¼hlt es sich' belohnt.

Graz 1919, am Sterbetag Anton Bruckners

Der Verfasser
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DAS LEBEN

Eine natÃ¼rliche Unschuld, man mÃ¶chte

sagen eine MoralitÃ¤t des Instincts, und

die ihm gleichgestimmte Fantasie ist

himmlisch. HÃ¶lderlin





JAHRE DER JUGEND

Um die Zeit der Siebziger-, Achtziger- und Anfang der Neun-

ziger Jahre wandelte in Wien durch die innere Stadt Ã¶fter eine

seltsame Erscheinung: eine breitgedrungene Gestalt, schwarz ge-

kleidet, einen groÃ�en Schlapphut auf dem Kopf, die Beine in wun-

derlichen, weiten Hosen. Im Gewimmel stÃ¤dtischer Eleganz, unter

dem Modepublikum des RingstraÃ�en-Korsos nahm das Gewalthaupt

mit den gerÃ¤umigen ZÃ¼gen und der eigenwillig gehÃ¶ckerten RÃ¶mer-

nase etwas Fernes und Unweltliches an und zwang manchen Vor-

Ã¼bergehenden, sich nach dem heroischen SchÃ¤del umzusehen, der

aus dem bis zum SchlÃ¼sselbein hinabschwingenden Hemdkragen her-

vortrat. Wenn dann seine Mienen aus Versunkenheiten erwachten,

zeigten sie Neigung zu gutmÃ¼tigem AnlÃ¤cheln, und der Blick verriet

das Treuherzig-Kindliche, woran man den Mann aus dem' Volk

erkennt. Er sprach auch die Mundart des Volks und redete bisweilen

einen aus dem Volk an. Jeder aber mochte das Hierher-Verirrte

des bedÃ¤chtig Wandelnden empfinden und ihn nach seinen kurzen

knÃ¶chelfreien â��Pedalhosen" fÃ¼r einen Organisten oder Kirchendiener,

MeÃ�ner oder â��Lehrer vom Land" halten, weshalb er wohl auch Ã¼ber

ihn lÃ¤chelte, wie man sich eben mit Gesellschaftsfremden abfindet.

WÃ¤re der gleiche MeÃ�ner aber im Purpur und roten Hut des Kar-

dinals in der Galakutsche zur kaiserlichen Burg gefahren oder damals

im groÃ�en Festzug des Hans Makart als BauernkÃ¶nig mitgeritten,

niemand hÃ¤tte sich gewundert.

Und wie sollte man ihn nennen? Alter Herr? â�� Da stimmte

etwas nicht; Herr war zu fein. Mann? â�� zu grob; das fÃ¼hlte man

schon. Greis? Es fehlte das Gebrechliche, wie es vielleicht aus

Bildern des alten Stifter oder Rosegger heute spricht. Er verkroch

sich auch nicht wie seinerzeit der schrullige Hofrat Grillparzer in

scheue Schweigsamkeit. Ã�berhaupt, war es nicht seltsam', schien

es nicht, als sei das Alter die natÃ¼rliche Gegenwart dieser Erschei-

nung, als habe sie niemals eine andere gehabt? Sei immer, ob mit

wenig oder viel Jahren, so gewesen? Als wÃ¤re eben das Alter

an ihm nicht, was es an andern ist â�� Ausgang, Letztes â�� sondern

die seiner innern Wirklichkeit gemÃ¤Ã�e Daseinsform. Als habe die
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Natur keine andern Mittel, wenn sie gerade dieses Wesen dar-

stellen wollte?

Dieser Mann war Anton Bruckner, Professor am Konservatorium,

Organist an der Hofkapelle und Komponist.

TatsÃ¤chlich witterte der stÃ¤dtische Instinkt richtig: der Mann

stammte, unverzeihlich genug, aus der Provinz und verleugnete es

sein Lebtag nicht. Sein Vaterhaus stand in Ansfelden in OberÃ¶sterreich

(nach alter Bezeichnung: Viertel ob der Enns); dort wurde er am

4. September 1824 geboren. Der Wiener von 1870 bis 1900, durch

wenige Gemeinsamkeiten mit seinen alten â��KronlÃ¤ndern" verbunden,

wuÃ�te von OberÃ¶sterreich nicht viel mehr, als daÃ� dort Bauern

leben, die man â��MostschÃ¤deln" nannte, daÃ� dort alle Sommer das

Salzkammergut liegt, wohin der Kaiser alle Sommer ging â�� Ischl,

Gmunden â�� denn Wien, einen Staat im Staate bildend, dessen geo-

graphischer Blick durch den DÃ¼nkel begrenzt wurde, verwaltete das

Ã¼brige Ã�sterreich, ohne es zu erleben.

Dem Geburtsland Bruckners aber geht es wie einem, den man

erst durch Liebe sehen lernt. OberÃ¶sterreich hat vielleicht den

hellsten Himmel von allem nÃ¶rdlichen Alpenland. Wenn man von

der steirischen Seite Ã¼ber den PyrrhnpaÃ� aus dem DÃ¼ster enger,

einklemmender, tanniger TÃ¤ler kommt, staunt man Ã¼ber die auf-

gehenden Weiten und Breiten eines ganz andern Landschaftsbildes:

der Raum wird gerÃ¤umiger, die Sonne lichter, der Menschenschlag

freier und freudiger, das ferne groÃ�e Wasser, die Donau kÃ¼ndigt

sich an . . . Und in Bruckners Jugend muÃ� namentlich die Ennser

und Trauner Gegend mit ihren sauberen, reichen HÃ¶fen, vergrauten

Edelsitzen, WildwÃ¤ssern, polternden SensenhÃ¤mmern, schweren Fuhr-

werken, schleichenden WildschÃ¼tzen und singenden Sennerinnen eine

Provinz der Pracht gewesen sein, in ihrem Abseits ein Einsamkeits-

Paradies, das Julius von der Traun (in den â��Excursionen eines

Ã�sterreichers", 1840â��1879) wie eine heimliche Geliebte beschreibt.

Am Ufer der Enns und Steyr bis gegen KremsmÃ¼nster und Sankt

Florian gehen die Bauernbuben am Sonntag noch mit ihren schwarzen

GewalthÃ¼ten, um sich im Tragen dieser UngetÃ¼me zu Ã¼ben â�� nicht

anders wird Anton Bruckner als Bub gegangen sein â�� und die

StÃ¤dte, das stillheitere Enns, die atte Trutzburg gegen Hunnen und

Avaren, das gegiebelte Steyr, ein Ã¶sterreichisches Rothenburg, einst
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norische Waffenschmiede und spÃ¤ter Heimat der Religionsromane

Enrica Handel-Mazzettis, die damals noch befestigte Donaustadt Linz,

wo Beethoven weilte und Stifter lebte â�� alles behÃ¤bige Nester, die

nach Ã¼berstandenen GeschichtsstÃ¼rmen sorglos versunken neben der

Welt dahindÃ¤mmern. Eine reizvolle RÃ¼ckstÃ¤ndigkeit schÃ¼tzt die zu-

rÃ¼ckgelassenen Zeichen einer starken Kultur. Kaisertreue und christ-

licher Glaube blieben die ethischen Merkmale der oberÃ¶sterreichischen

Menschen.

Wahrscheinlich ist die Familie Bruckner ursprÃ¼nglich in St.

Georgen im Attergau â�� einem noch aus der Agilolfingerzeit stam-

menden Gau â�� zu Hause gewesen, wenigstens sind dort schon

im 17. Jahrhundert Bruckner (ein Wolfgang, ein Johann) nachweis-

bar. Bruckners GroÃ�vater (gest. 1831) lebte schon als Lehrer in

Ansfelden, trieb aber vorher das Bindergewerbe. Dessen Sohn Anton,

der Vater des Meisters, folgte als Schullehrer im Amt und starb 1837.

Die GroÃ�mutter Bruckners, die Wirtstochter Josefa Helm, wurde

Frau des Wirts und Amtsverwalters in Neuzeug bei Steyr, der auch

Herbergsvater fÃ¼r Messerer und Schleifer war. Anton Bruckner ent-

stammte also nicht unmittelbar dem Bauernstand, vielmehr dem lÃ¤nd-

lichen Mittelstand, indem seine Vorfahren von der Handwerks- und

Wirtschaftsarbeit allmÃ¤hlich zur Kopfarbeit Ã¼bergingen. Eine sich

langsam hebende Linie gehÃ¶rt zur Entwicklung der Familie. Die

Handschrift Anton Bruckners zeigte auch die Ã¼berlieferte schÃ¶ne,

sorgfÃ¤ltige altÃ¶sterreichische Lehrerhand; und wenn er es selbst bis

zum Wiener â��Professor" brachte, so war er damit hÃ¶chster Aus-

lÃ¤ufer heimatlicher Lehrergeschlechter.

Zeitlich betrachtet, stammt Anton Bruckner aus der Regierungs-

welt des Kaisers Franz. Es ist die Epoche des tiefsten VormÃ¤rzes,

greisgewordnes Mittelalter, von Europa Ã¤ngstlich abgeschlossen, in

einer ideenlosen Stille festgehalten. Noch sind die Gewerbe zÃ¼nftig

geordnet, das Wort Freiheit klingt nach Hochverrat, das Leben ist

gebunden, auf allen Formen lastet AutoritÃ¤t. Die Kinder sagen zu

den Eltern Sie, der geistliche Herr zu den AngehÃ¶rigen der Ge-

meinde, ob Lehrer, Organist, GÃ¤rtner, Du; das HandkÃ¼ssen ist Ver-

kehrssitte zwischen Nieder und Hoch, und in Nieder und Hoch,

in â��Herrschaften" und Nichtherrschaften zerfÃ¤llt die Menschheit

Ã�sterreichs. Patrimonialgerichte sprechen auf dem Lande das Recht,
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bis 1848 gibt es noch bÃ¤uerliche HÃ¶rigkeit, die dem Adel Zehent

und Neunten schuldet, Anastasius GrÃ¼ns und Lenaus BÃ¼cher werden

im Schmuggel aus Deutschland hereingeschafft. Leise, man mÃ¶chte

sagen, nur in Masken schleicht nach Ã�sterreich der Verkehr ein.

Als Anton Bruckner fÃ¼nf Jahre alt war, wurde die erste Ã¶sterreichische

Eisenbahn gebaut â�� die Pferdebahn zwischen Linz und Budweis

â�� und vor den Augen des Knaben versuchten die ersten Dampfer-

chen schÃ¼chterne Wikingerfahrten auf der Donau. In Wien beginnt

ein Schwarmgeist und Hitzkopf namens Friedrich List die mit der

Post fahrende BevÃ¶lkerung durch Reden Ã¼ber Dampfbahnen zu be-

unruhigen. Als die Nordbahn gebaut wurde (1839), Ã¤uÃ�erte Kaiser

Franz seine Zweifel: â��Wer wird si' denn aufisetzen? Es is' eh

der Stellwagen nach Kagran immer leer . . ." Und dieser Kaiser

Franz herrschte Ã¼ber den ganzen, von Metternich im Kunstschlaf

erhaltenen Staat wie eine Art Wiener Hausherr, der im Schlafrock

und KÃ¤ppchen von den Fenstern der Burg herausschaut, die VÃ¶lker

als Mietparteien betrachtend, bald boshaft und kleinlich, bald gnaden-

reich, ob sie auch nichts anstellen und beschÃ¤digen, sondern sich

benehmen und Ruh geben.

Erst zu Beginn der Siebziger Jahre kommt in das oberÃ¶sterrei-

chische Wild-Garten-Idyll Unruhe und Leben: mit gespaltenem Herzen

begrÃ¼Ã�t Julius von der Traun das â��Donnergerassel" der Salzkammer-

gutbahn, die ihm mit â��ihrem hÃ¶llischen Gepfeife" als ganz stillose

Neuerung erscheint. FrÃ¼her hÃ¶rte man nur das MittaglÃ¤uten vom

Dorf und das Posthorn auf der StraÃ�e . . . und auf der Chaussee

von Aussee fuhr mit seiner Gemahlin und seinem Gefolge der Kaiser

Ferdinand von Ã�sterreich, im Begriff, von Ischl nach Mariazell zu

wallfahrten. â��Die schwerfÃ¤lligen, grÃ¼nen, goldbeschlagnen Hofkut-

schen, das reichgefÃ¼tterte Kammergeschwader, die Ã¼bermÃ¼tigen Livree-

gesichter, alles in so patziger Sicherheit, als wÃ¤re die Weltgeschichte

ein MÃ¤rchen, als schliefe das Schicksal einen ewigen Schlaf auf den

ZÃ¼ndlÃ¶chern der Kanonen . . ." Aber der ErzÃ¤hler, der auch Poli-

tiker und Abgeordneter war, fÃ¼gt hinzu: â��Das Schicksal ist seitdem

wach geworden und begann sofort die Kanonen abzufeuern: noch

gellen uns davon die Ohren ..." Es ist die 1866 beginnende letzte

Ã¶sterreichische Sorge gemeint.

Dies ist wichtig fÃ¼r die geistige Struktur Anton Bruckners. Ein
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Sohn des VormÃ¤rz, ein Enkel der Maria Theresienzeit, ragte er fremd

in die aufkommende Betriebszeit des NachmÃ¤rz hinein. Er hat wahr-

scheinlich nicht anders gelebt wie sein Urahn Wolfgang im sieb-

zehnten Jahrhundert: nichts verband ihn innerlich mit der â��Gesell-

schaft" und Weltstadtkultur, in deren kÃ¼hlen Rationalismus er spÃ¤ter

geriet. Ein hastig telephonierender, zigarettenrauchender, â��stilvoll"

eingerichteter Bruckner ist ebenso undenkbar wie ein literarisch-

polemischer Bruckner, der sich irgendwie â��durchzusetzen", Ein-

flÃ¼sse und Verbindungen zu sammeln, Bedeutungen zu erringen sucht,

Prozesse mit Verlegern fÃ¼hrt, sich von Zeitungen ausfragen und

zum Feuilletonieren gebrauchen lÃ¤Ã�t. VormÃ¤rzluft umweht seine ehr-

wÃ¼rdige, aus den Ã�berlieferungen des Mittelalters hervorgewachsene

Erscheinung.

Sein GroÃ�vater, der etwa 1750 auf die Welt kam, den groÃ�en

Fritz und die groÃ�e Kaiserin, die schlesischen Kriege miterlebt hatte,

war im gleichen Schulhaus zu Ansfelden tÃ¤tig gewesen, wo jetzt der

kleine Anton ein- und ausging. Schulmeister! Das war damals mehr

als der Name sagt. Der â��Schulmoasta" lehrte Jung und Alt geigen

und blasen, er leitete die Kirchenmusik, neben ihm' auf dem Chor

sang die Tochter mit, auch die Frau, das JÃ¼ngste im) Arm, und die

Leuteln fÃ¼hrten nicht gerade Palestrina auf: man legte StÃ¼cken aus

Singspielen oder Volksliedern (â��BrÃ¼derlein fein") lateinische Texte

unter, ja Herbeck erzÃ¤hlt in seinen Gedanken Ã¼ber den Zustand

der Kirchenmusik auf dem Lande (1848) von einem beliebten Pasto-

rale, wo die Hirten beim Gloria begannen: â��Wos is dÃ¶s fÃ¼r a

Gschroa, dÃ¶s mÃ¼assn Engel sein!" Worauf die Engel antworteten:

Gloria in excelsis Deo! â�� â�� Und der Schutmeister machte den

Hans Dampf in allen Gassen: wenn er die HÃ¤nde auf den Tasten,

die FÃ¼Ã�e auf den Pedalen hatte, blieb noch immer der Mund frei,

mit dem er in eine vorgehaltene Trompete zur Ehre Gottes blasen

konnte. Kurz, die Â£r=hiile im Pfarrdorf war das Dorfkonservatorium,

wie GrÃ¤flinger treffend bemerkt, und der â��Schulmoasta" sein Direktor.

In diese Welt eines dÃ¼rftigen, familiÃ¤ren Musikmachens wurde

Anton Bruckner hineingeboren. Er zeigte schon in seinen ersten

Jahren Vorliebe fÃ¼r Musik, spielte, ehe er noch schulpflichtig wurde,

auf einer Kindergeige, fand dann als SchÃ¼ler weniger VergnÃ¼gen

am Unterricht als an der Gesangsstunde und bemÃ¤chtigte sich mit
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Ausdauer des vÃ¤terlichen Spinetts, auf dem er â��furchtbar" zu spielen

begann. Sein Festtag aber kam, wenn er auf dem Chor, neben andern

Buben und MÃ¤deln, dem Vater auf die HÃ¤nde schauend, Pausen

zÃ¤hlend, mitsingen durfte. Er ist nicht in der Theaterwelt aufge-

wachsen wie Wagner, nicht im Reisewagen wie Mozart, im Konzert-

saal wie Liszt, in stÃ¤dtischen Schulzimmern und zwischen Wiener

Liedern wie Schubert â�� in Kirchen ist seine erste Heimat, zwischen

Orgeln und Organisten, auf den kleinen ChÃ¶ren oben, von denen

man Ã¼ber die Balustrade den Priester am Altar in seinem bunten

MeÃ�gewand sieht, wÃ¤hrend Weihrauchwolken die Sonnenstrahlen

beim Hochamt durchwÃ¶lken, und das Herz stockt, wenn sich alles

zur Wandlung beugt. In der Ã¤rmlichen Welt der katholischen Dorf-

kirche beginnt Bruckner, der Musiker. Die Orgel steht am Anfang

seiner Laufbahn: ihr Klang ist sein Urerlebnis.

Sein erster Lehrer war naturgemÃ¤Ã� sein Vater. Vielleicht er-

kannte der Vater aber selbst, daÃ� er da nicht ausreiche, oder es

spielte ein glÃ¼cklicher Zufall mit, kurz, mit elf Jahren kam Anton

zum â��Herrn Vettern", d. i. zu Johann WeiÃ�, dem Schwager seines

Vaters und Schulmeister zu HÃ¶rsching bei Linz, in die Lehre. Beim

Vetter WeiÃ�, einem tÃ¼chtigen Musikus, der selbst komponierte â��

ein Requiem von ihm' gab spÃ¤ter der HÃ¶rschinger Pfarrer Lanninger

heraus â�� lernte der Musiklehrling die â��Grundlagen zur Orgel", also

auch GeneralbaÃ�-Spielen, blieb ein Jahr dort und kehrte dann nach

Ansfelden zurÃ¼ck. Sein Vater, schon krÃ¤nkelnd, war um diese Zeit

oft dienstunfÃ¤hig, und Anton muÃ�te, ihn vertretend, an der Orgel

in Schule und Amt aushelfen. Seine innere Macht beginnt sich zu

regen, es drÃ¤ngt ihn zu Niederschriften, es entsteht ein erstes Werk,

â��AbendklÃ¤nge" (ein StÃ¼ck fÃ¼r Klavier und ein zweites, nicht be-

zeichnetes Instrument), das â��an P. T. Herrn Vater" gewidmet ist,

wahrscheinlich im Jahre 1837.

Mit diesem Jahr wendet sich Bruckners Leben in neuer, bedeu-

tender Weise. Es stirbt sein Vater, erst 40 Jahre alt, an Lungensucht

und Auszehrung, der Lehrerkrankheit, von der zum GlÃ¼ck auf den

Sohn nichts Ã¼bergegangen ist; seine Mutter entschlieÃ�t sich darauf,

das verÃ¶dete Schulhaus zu verlassen und in ein andres Dorf, Ebelsberg

bei Linz, zaÃ¼bersiedeln. Er wÃ¤re nun allein gestanden, halb verwaist,

ein weltunkundiger Bursch vom Land, 13 Jahre alt, weit entfernt
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von Beethoven, der, mit I9 Jahren der bestellte Vormund seines eignen

Vaters, Herrscherpflichten und -rechte ausÃ¼bte, anders als Mozart,

der bis in sein Heiratsalter ein von Vatershand behÃ¼teter Haussohn

bleibt. Zum GlÃ¼ck nahm sich Bruckners jemand an, abermals der

Herr Vetter, und zum GlÃ¼ck kam WeiÃ� auf einen in seiner NatÃ¼r-

lichkeit prÃ¤chtigen Einfall: er brachte Anton als SÃ¤ngerknaben ins

Stift Sankt Florian bei Linz. Das lag ganz auf de'r Linie des Knaben,

fÃ¼hrte sie ins HÃ¶here und Aussichtsreichere fort und bedeutete

Schutz, Unterkommen und Zukunft, ohne daÃ� der Vetter und sein

SchÃ¼tzling es ahnten. Nach diesem Eingriff, der Erfahrung und Ent-

schluÃ�kraft vereinigt, dÃ¼rfen wir in der PersÃ¶nlichkeit des Josef

WeiÃ� einen unter der Maske des Zufalls auftretenden Bedeutungs-

menschen in Bruckners Schicksal sehen.

Am 27. August 1837 trat der junge Ansfeldner Lehrerssohn

in die dritte Klasse der Volksschule des Marktes Sankt Florian ein

â�� er besuchte sie vom Stift aus, die Privatklosterschule war damals

noch nicht erÃ¶ffnet â�� und blieb dort bis zu seinem 17. Lebensjahr.

Hier beginnt die eigentliche Brucknerwelt. Er fand die StÃ¤tte, die,

allen Anlagen entgegenkommend, seiner Natur Entwicklung und Rich-

tung gab. Die Stiftsgemeinde von Sankt Florian wird Bruckners

Familie.

SANKT FLORIAN

Die geistlichen Stifte, namentlich die des Donautals wie Kloster-

neuburg, Melk, HochgÃ¶ttweih, aber auch Seitenstetten, Herzogenburg,

KremsmÃ¼nster, gehÃ¶ren zum schÃ¶nsten Kulturbesitz Alt-Ã�sterreichs.

Landbeherrschend, auf HÃ¼geln gralsburghaft aufsteigend, stehen sie

als geistliche RiesenschlÃ¶sser, abgewandt und verklÃ¤rt, einsam und

anheimelnd, mit den rhythmischen Reihen ihrer vielgefensterten Fas-

saden eine Stadt umschlieÃ�end, Ã¼ber die die TÃ¼rme der Stiftskirche

als Zeichen ragen. Ausgedehnte HÃ¶fe, edelgestimmte PlÃ¤tze emp-

fangen den Eintretenden, blendend weiÃ�e, saubere GÃ¤nge geleiten

ihn, wÃ¤hrend geheimnisvolle Stille das immer festliche, weitrÃ¤umige

GebÃ¤ude durchflieÃ�t, eine entrÃ¼ckte Feierlichkeit, von irgendwohei

schwebend, diese Innenwelt durchklingt.

So auch in Sankt Florian, dem Ã¤ltesten Stift des Landes. Steile

D e c s e y, Brackner 2
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Dorfgassen emporklimmend, sieht man im Torausschnitt die ungeheure

weiÃ�e Stirnwand durch den Park schimmern. Unter seiner Erde

liegt die RÃ¶merwelt. Die Adler der Legionen zogen hier vorbei

nach Laureacum, der Soldatenstadt, heute Lorch; hier starb der

Oberst Florianus fÃ¼r den neuen Glauben in der Enns den Tod des

Blutzeugen; hier begann die Christlichkeit des Landes. Der Leib

des Heiligen verlor sich, sein Name weihte den Boden. Nach den

TÃ¼rkenkriegen haben Augustiner Chorherren die barocke Pracht des

Stifts erbaut, sechzig Jahre schufen sie an seinen riesenhaften Aus-

maÃ�en, als sollte nun der Raum sich selbst verherrlichen. Hell

und freudenrein wÃ¶lbt sich das weiÃ�e Stiegenhaus mit dem Blumen-

und Rankenspiel seiner Stuckdecken, lange Fluchten von Prunkzim-

mern, heute unbenÃ¼tzt, durchqueren den Bau, und man steht sehr

klein in dieser perspektivisch sich verlierenden Ausdehnung, durch-

schreitet wortlos das grÃ¼ne, blaue, gelbe, das Papst-, das Prinz

Eugen-, das Kaiser-Zimmer mit ihren spiegelnden FuÃ�bÃ¶den Ge-

mÃ¤lden, SprÃ¼chen, Seidentapeten, Gobelins, GewaltÃ¶fen, Prunk-

mÃ¶beln â�� eine Pracht, die nicht prahlt, RÃ¤ume, die nicht profane

Eile kennen, nur gemessenes Durchschreiten kaiserlichen, fÃ¼rst-

lichen, pÃ¤pstlichen Schritts.

Durch die hohen Fenster dringt die Donaulandschaft herein,

der Stadtturm von Enns, der Kirchturm von Lorch, Kornfeld, Wiese,

Obstgarten drÃ¤ngen an die Mauern, und drunter duckt sich mit den

GiebelhÃ¤usern der Markt, der unterm Krummstab wohnt. Ã�berall

wandeln die Chorherren in schwarzer Sutane und weiÃ�em Rochet-

streifen, das Kind, das sie sieht, das alte Weib, das vorÃ¼bergeht,

bÃ¼ckt sich zum HandkuÃ�, die Klostersuppe, die den Armen gereicht

wird, ist nicht bloÃ� Suppe, und die Armen sind nicht bloÃ� Arme:

Chorherrnmilde fÃ¼hlt in jedem Gast den Herrn Jesus selbst nahen.

Kurz vor Bruckners Eintritt besuchte (1835) der Klosterneu-

burger Stiftsherr Albin Bukowski auf seiner Biedermeierreise Sankt

Florian, findet die Kirche vom schÃ¶nen, krÃ¤ftigen Schlag der Bauers-

leute erfÃ¼llt, bewundert den Herrn Stiftskellermeister, der ein Wein-

chen von anno 1783 kredenzt, schildert die Herrn Kapitularen, vor

allem den â��kavaliermÃ¤Ã�igen" Herrn Gastmeister Mayer, den groÃ�en

Naturforscher Schmidtberger, den obderennsischen â��Tacitus" Kurz,

staunend, welch gelehrte und unterrichtete MÃ¤nner Sankt Florian zu
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den Seinen zÃ¤hle. Und der knorrige Hansjakob, der den gastherr-

lichen Klosterpalast auf seinen letzten Fahrten, ein paar Jahre nach

Bruckners Tod, besuchte, mochte im Speisesaal â��eigentlich nur Mar-

zipan essen und Schampagner trinken" und fragt, ob nicht auch der

lebenslustige Barockstil, der diese Herren Ã¼berall umgibt, zur allge-

meinen Jugendfrische der St. Florianer beitrage.

Das Herz des Ganzen aber ist die Kirche. Ã�ber Katakomben,

worin die ersten gotischen Mauern wie Kadaver ruhen, erhebt sich

weiÃ� und festlich das hochgewÃ¶lbte Schiff mit seiner SÃ¤ulen- und

Raumpracht. Man rÃ¤t auf italienische BarockkÃ¼nstler, und in der

Tat haben Carlo und Bartolomeo Carlone aus Mailand, zwei BrÃ¼der,

diesen Bau (von 1687 bis 1700) ausgefÃ¼hrt. In Freuden Gott dienen

. . . das kÃ¶nnte Segensspruch der hellen Kirche sein. Die Symbolik

von WÃ¤nden und Portal, die bunten Freskomalereien der Decke,

die heiteren Emporen, der Hochaltar, von dem die himmelfahrende

Madonna des RÃ¶mers Ghezzi leuchtet, die schwarze Kanzel aus Lilien-

felder Marmor, das tiefbraune ChorgestÃ¼hl, das Gold und Silber

der GerÃ¤te, die geometrische Grundlage des Raumganzen, das aus

Gegenwart und Leben ins Zeitlose strebt, die weitlaufenden, sich

aufschwingenden, in BÃ¶gen zurÃ¼ckrauschenden Linien, die die Him-

melskuppel nachzubilden scheinen â�� das alles muÃ� mit seiner Wucht

befreiend, nicht bedrÃ¼ckend, auf Bruckners junges GemÃ¼t gewirkt

und ihm seine Gewalt fÃ¼r immer zurÃ¼ckgelassen haben: der Geist

einer weihevollen, traditionserfÃ¼llten KulturstÃ¤tte der Provinz gab

dem Mann ein unverlierbares Gut mit.

Dem Hochaltar gegenÃ¼ber aber steht die groÃ�e Orgel, selbst ein

Altar der Musik. Sie ist ein Werk des Laibacher Priesters Krismann,

der sie im Auftrag des Propstes MatthÃ¤us des Zweiten 1771 mit

einer bestimmten Bedeutung errichtete. Dieser lebensfrohe Kirchen-

fÃ¼rst â�� sein Bild in der GemÃ¤ldesammlung zeigt einen Herrn von

fast grÃ¼tznerischem Ausdruck â�� hatte in Rom studiert und fand, zu-

rÃ¼ckkehrend, Aug' und Seele von Kunst erfÃ¼llt, nichts mehr zu bauen

und zu schmÃ¼cken â�� da verwirklichte er einen barocken Traum

und lieÃ� die Kirche mit einer Orgel versehen, die seinen Namen

den kÃ¼nftigen Mitgliedern des Stifts tÃ¤glich in hundert Zungen ver-

kÃ¼ndete. So entstand die weiÃ�umbaute Orgel, die, mit ihren 92 Re-

gisterzÃ¼gen und 78 klingenden Stimmen, nach wechselvollen Schick-

2*
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salen von Mauracher in Salzburg ausgebaut, eine BerÃ¼hmtheit unter

ihren kÃ¶niglichen Schwestern geworden ist.

Sie steigerte alle Brucknerschen Orgel-Erlebnisse. Wenn er als

SÃ¤ngerknabe seine Stimme in den Raum ausschickte, wenn er spÃ¤ter

selbst die Orgel spielte, dann muÃ�te der TÃ¶nend-Betende in der an-

dÃ¤chtigen Gemeinde seine ersten ZuhÃ¶rer erblicken, und, als Mensch

mit grÃ¶Ã�eren musikalischen Raumvorstellungen geboren, sich Ã¶ffnen

fÃ¼r Pracht und WÃ¶lbung, StimmenfÃ¼lle und VerklÃ¤rtheit einer feier-

lichen Raummusik, die als einziger groÃ�er Gesang zwischen Dies-

seits und Jenseits schwebte. Hier, nicht im Konzert-Orchester Josef

Haydns, fand die sinfonische EmpfÃ¤ngnis des KÃ¼nstlers statt.

In den Kreis der weithin wirkenden Stiftsherren, deren Propst da-

mals Michael Arneth, ein Bruder des Wiener Altertumsforschers Josef

Arneth war, trat Bruckner freilich zunÃ¤chst nur als Benjamin und

Lehrling. GewiÃ� hat er oft den Marmorsaal betreten, den Altomonte

schmÃ¼ckte, die BÃ¼cherei, die Handschriften gesehen, die MÃ¼nzen,

Kupferstiche und GemÃ¤lde, kurz alles, was edles Sammeln und Ge-

nieÃ�enwollen hÃ¤ufte. Seine Mutter wohnte eine Stunde weit in Ebels-

berg, wo 1809 die Franzosen marschierten, heute noch Brunnen

und Haus von Napoleon erzÃ¤hlen, wo die Traun blaugrÃ¼n vorÃ¼ber-

schÃ¤umt und der RÃ¼ssel des fernen Traunstein sichtbar wird. Sein

Geburtsort Ansfelden lag ganz nahe, das Auge der Heimat ruht

auf ihm, und Ã¤lter werdend wÃ¤chst er in diese Gemeinschaft, als wÃ¤re

er deren freiwilliges Mitglied, ihr innerer Bruder, und findet hier

sein geistiges Zentrum, die bergende Insel im Strom der Welt.

Als er spÃ¤ter nach Wien kommt, geht er dahin gleichsam wie

die andern geistlichen Abgesandten, die als Professoren oder Archi-

vare wirkten, innerlich von Sankt Florian abhÃ¤ngig, trÃ¤gt Sitten und

Gewohnheiten der Stiftsherren, ihr Frommsein, ihre katholisch-ge-

nieÃ�erische Art mit sich (soweit seine Zech- und Bierfreuden dazu

gehÃ¶ren) â�� die ganze patriarchalisch gestimmte LebensfÃ¼hrung, das

HandkuÃ�- und BÃ¼cklingswesen nimmt er von dort mit sich, ja bis

in seinen altgeistlich gefÃ¤rbten Briefstil hinein klingt Sankt Florian

(wenn er den EmpfÃ¤nger â��edler Freund" anspricht, wie aus dem La-

teinischen Ã¼bersetzt), und, aus den Wirren der Stadt wie aus dem Land

der Heiden flÃ¼chtend, sucht er im Sommer immer wieder den heiligen

Boden auf, seine Stiftsfamilie, die ihn mit Himmel und Welt verbindet.
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In den ersten Jahren freilich hat er noch nicht viel Verbindung

mit dem Stiftsleben selbst. Er besucht, wie erwÃ¤hnt, die Volks-

schule im Markt â�� als DreizehnjÃ¤hriger, in einem Alter, wo heut-

zutage die Volksschule gewÃ¶hnlich verlassen wird â�� und wohnte

bei dem Schulleiter Michael Bogner, der die SÃ¤ngerknaben beauf-

sichtigte und verkÃ¶stigte. Seine Lehrer waren nicht Chorherren,

sondern Stiftsbeamte, und zwar in erster Linie der tÃ¼chtige Stifts-

Organist Kattinger fÃ¼r Orgel- und Klavierspiel, dann der Regens Chori

SchÃ¤ffler; im Violin-, Klavierspiel und Gesang Ã¼berdies noch Gruber,

der, am Wiener Konservatorium ausgebildet, als SchÃ¼ler des be-

rÃ¼hmten Quartettisten Schuppanzigh eine gewisse Beethoven-Ã�ber-

lieferung mitbrachte.

Der Schulgehilfe Steinmayr ist es aber, der Bruckner fÃ¼r den

sogenannten PrÃ¤parandenkurs vorbereitet, denn der junge Bruckner

will der Ã¼berlieferten Linie folgen und Lehrer werden. Nach der alt-

theresianischen Schulordnung von 1775, die noch ihrem Wesen nach

galt, waren die in den ProvinzialhauptstÃ¤dten befindlichen Normal-

schulen mit PrÃ¤parandien verbunden, das ist mit Kursen zur Heran-

bildung von Volksschullehrern. Ein solcher Kurs dauerte drei oder

sechs Monate, spÃ¤ter etwas lÃ¤nger, was hinlÃ¤nglich erschien, um

einen fertigen Lehrer auszubacken. Auch in Linz gab es eine PrÃ¤-

parandie, und nachdem Steinmayr im Sommer 1840 seinen ZÃ¶gling

zur Ablegung der AufnahmeprÃ¼fung nach Steyr gefÃ¼hrt hatte, ging

der sechzehnjÃ¤hrige Bruckner im Herbst darauf nach Linz, um â��auf

den Schulgehilfen zu studieren". Er wohnte in der BethlehemstraÃ�e

bei einer Greislerin; Ã¤rmlich war auch sein Studium. GrÃ¤flinger hat

die GegenstÃ¤nde verÃ¶ffentlicht, die der kÃ¼nftige Bauernkinderlehrer

â��erlernte", und die Noten beigefÃ¼gt, die der Lehramtskandidat bei

der PrÃ¼fung im Herbst 1841 erhielt; Religionslehre, Kurrent-, Latein-

und Kanzleischrift, Rechtschreibung, Vortrag, Sprachlehre, Rechnen,

Schreibart, Geographie, wozu noch das â��Verfahren" kam, das ist

offenbar die Methodik. Alles wurde â��gut" oder â��sehr gut" bestanden

und Bruckner hierauf als Gehilfe fÃ¼r Trivialschulen (das ist fÃ¼r die

gewÃ¶hnlichen Volksschulen) geeignet befunden.

AuÃ�erdem hÃ¶rt er wÃ¤hrend des PrÃ¤parandenkurses Vorlesungen

Ã¼ber die Harmonie- und GeneralbaÃ�lehre und Ã¼ber das Orgelspiel,

wie ein Zeugnis vom 30. Juli 1841 besagt. In zwei Linien bewegt
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sich seine Entwicklung, nach dem Lehrer kommt der Musiker. Im

Oktober 1841 wird der so â��Ausgebildete" zum Schulgehilfen (Unter-

lehrer) in Windhaag an der Maltsch ernannt.

WINDHAAG UND KRONSTORF

Er blieb in Windhaag bis zu seinem 19. Lebensjahr (Januar 1843).

Eingeschlossen in ein kleines Bauernnest â�� Windhaag zÃ¤hlte damals

etwa 250 Einwohner â�� und mit einem Gehalt, das zum Leben zu

wenig, zum Sterben zu viel war, wird er keine frohen Zeiten mit-

gemacht haben.

Die oberÃ¶sterreichischen DÃ¶rfer enthielten ja auÃ�er Schule, Wirts-

haus und Kirche nur noch wenige BauerngehÃ¶fte, oft viertelstunden-

weit voneinander entfernt zwischen Feldern, unter ObstbÃ¤umen ver-

steckt. Die Angaben Brunners und GrÃ¤flingers Ã¼ber Bruckners Ein-

kommen schwanken, aber wenn in der Linzer Dom- und Stadtpfarr-

schulc der Schulgehilfe damals (wie aus Pillweins Linzer Wegweiser

hervorgeht) mit 120 Gulden jÃ¤hrlich besoldet wurde, kann man sich

vorstellen, was einer auf dem Land bekam, vielleicht kaum ein Viertel.

Jedenfalls wurde fÃ¼r wenig Geld sehr viel verlangt. Der Unterlehrer

war Ã¼berdies MeÃ�ner, Kirchendiener, Organist, Chorleiter und PÃ¤da-

gog in einer Person und muÃ�te, um sein Einkommen zu erhÃ¶hen,

tanzgeigen, das heiÃ�t bei Bauernhochzeiten, Kirchweihen und Fa-

schingstÃ¤nzen aufspielen; zwei Violinen, eine BaÃ�geige, eine rauh-

stimmige Klarinette und â��eine sehr vorlaute. Trompete" bildeten das

Orchester; unter der Musikantenbank standen die steinernen Bier-

krÃ¼ge und neben dem Primgeiger der Teller, auf den die TÃ¤nzer auf-

legten, das heiÃ�t ihre Geldspenden warfen. Wenn dann die Bauern-

stiefel auf dem Tanzboden scharrten und schliffen, der Vorgeiger

den groben Takt dazu trat, in ungefÃ¼gen Freudenjauchzern das ulu-

latus des Tacitus hÃ¶rbar wurde und der Bursch seine Erkorene im

LÃ¤ndlerwirbel an die Decke schwang, daÃ� man ihre wohlgeformten

Beine sah, mag der junge Unterlehrer die UreindrÃ¼cke empfangen

haben, die er spÃ¤ter in den Dorferinnerungen seiner Sinfonien ins

Hohe verklÃ¤rte â��: auf sehr angenehme Weise hat er den Musikstoff

allerdings nicht gesammelt.
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Sozial betrachtet war der Unterlehrer der letzte im Dorf. Was

bedeutete der Schulgehilf, selbst wenn er Latein verstand, gegen

den BÃ¼rgermeister, die reichen GroÃ�bauern, und wie kommandierte ihn

der Pfarrer in seinem Fischbeinhut! Man muÃ� solche Einzelheiten

kennen â�� Julius von der Traun erzÃ¤hlt davon so manches â��, um die

Lebenstiefen zu ermessen, aus denen einst ein KÃ¼nstler aufstieg.

In Windhaag fÃ¤llt er seiner Umgebung auch zum erstenmal als

Original auf. Er ist gar nicht wie die andern. Er liebt einsame

SpaziergÃ¤nge, womÃ¶glich abseits auf Feldrainen, nicht auf den ge-

wÃ¶hnlichen Wegen, und es werden nicht nur seine â��rotjuchtenen

Stiefln" gewesen sein, die er damit schonen wollte. Der Eigen-

brÃ¶tler Ã¤rgert die Windhaager Bauern auch dadurch, daÃ� er wie

J. S. Bach in Darmstadt â��die Gemein' confundiret" haben soll, wenn

er sich in der Kirche beim Segen einer phantastisch entfÃ¼hrenden

Begleitung hingab, die geradlinige GemÃ¼ter hinauswarf. Und dann â��

die â��Verrucktheit"! Wenn der Schulg'hilP querfeldein wandelte, trug

er immer ein Buch mit sich, blieb zuweilen stehen, nahm den groÃ�en

Bauernhut vom Kopf, zog daraus einen Streifen Notenpapier hervor

und begann zu notieren! Einen â��MÃ¼ckenfÃ¤nger" nannte ihn sein

Vorgesetzter, der Schulmeister Fuchs, und das wird so ungefÃ¤hr die

Ã¶ffentliche Meinung Windhaags gewesen sein . . .

Im Jahr 1843 wurde er von Windhaag, das im Norden Ober-

Ã¶sterreichs (bei Freystadt im MÃ¼hlviertel) lag, nach Kronstorf ver-

setzt. Bei dieser Gelegenheit stellte der Geistliche Rat und Pfarrer

Franz von Schwinghaimb â��dem Anton Pruckner, Lehrer an der Tri-

vialschule zu Windhaag im Dekanat Freystadt" auf sein Ansuchen

ein Zeugnis aus, worin neben dem FleiÃ� im Lehrfach â��seine achtungs-

volle UnterwÃ¼rfigkeit gegen seine Seelsorger und Katecheten, gute

Behandlung der Schulkinder und auferbauliches Betragen bey den

Verrichtungen im Messnerdienste" hervorgehoben und weiter fest-

gestellt wird, daÃ� â��Anton Pruckner auch seine freyen Stunden mit

allem Fleiss dazu verwendet habe, um sich in der Kirchenmusik immer

mehr zu vervollkommnen" sowie â��auch andre Kenntnisse, besonders

in der fÃ¼r den Text der Kirchenmusik nicht Ã¼berflÃ¼ssigen lateinischen

Sprache zu erwerben". â�� In der langen Reihe der Brucknersehen

Zeugnisse bestÃ¤tigt dieses nicht als einziges die vormÃ¤rzliche Tugend

<
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der â��UnterwÃ¼rfigkeit", die Bruckner aus der Jugend in sein Leben

mitnahm. â�� Hiermit verlieÃ� er Windhaag.

Kronstorf war in jeder Hinsicht besser. Zwar zÃ¤hlte das Dorf

nur 150 Einwohner, und er wohnte in einem Raum, den der Volks-

mund â��Speckkammerl" nennt â�� aber man hatte nur zwei und eine

halbe Wegstunde nach Stadt Steyr â�� Steyr mit seiner wunderbaren

alten gotischen Pfarrkirche und der schÃ¶nen Orgel, die auch von

Krismann stammte und etwas ganz anderes war als die Dorforgel

von Windhaag. Ein glÃ¼cklicher Zufall wollte es Ã¼berdies, daÃ� sich

in Kronstorf ein Bauer fand, der ein â�� Spinett hatte, oder ein altes

Klavichord, und es sogar herlieh, so daÃ� der Schulgehilfe alle Mor-

gen seinen Bach Ã¼ben konnte. Und wenn ihm in Kronstorf geistig

etwas abging, er konnte es jederzeit aus den nahen StÃ¤dten holen,

aus Steyr und Enns, und hiermit fÃ¤ngt ein neues Thema in der

Brucknerwelt an: das Wandern ums Wissen, die Wallfahrt nach Musik.

In dieser Provinzferne stand keine Akademie, die frischgelieferte

Talente ausbuk, und in halbmittelalterlicher SchwerfÃ¤lligkeit, in einem

Alter, wo die Heutigen schon â��fertig" sind, muÃ� Bruckner die Pytha-

gorasse aufsuchen, die die Geheimlehre vermitteln. Folgt er mit

seinem Bestreben, Lehrer zu werden, der Linie der Familie, so fÃ¼hrt

ihn der Trieb nach musikalischer Ausbildung schon eigene Wege,

das Nebenamt wird in erster Ahnung sein Hauptamt, und wie er

spÃ¤ter die beschwerlichen Fahrten von Linz nach Wien unternahm,

so ging er jetzt von Kronstorf nach Enns. Dort hauste als Chorregent

Leopold Edler von Zenetti, der als Organist in groÃ�em Ruf stand.

Bei ihm suchte Bruckner sich zu vervollkommnen und legte ihm die

ersten schÃ¼chternen Skizzen zum Ausbessern vor. In Figur und

Kleidung, sagt GrÃ¤flinger, paÃ�ten Lehrer und SchÃ¼ler vortrefflich zu-

sammen : der alten Mode getreu trugen sie weite, faltige Hosen, hohe

Atlaskrawatte und Chemisette. Wahrscheinlich benÃ¼tzte Zenetti beim

Unterricht das Lehrbuch des berÃ¼hmten D. G. TÃ¼rk, die â��Anweisung

zum GeneralbaÃ�spielen", deren Ausgabe von 1807 (gedruckt von

der Typographisch-Musikalischen Gesellschaft in Wien) die bezeich-

nende Empfehlung der Verleger enthÃ¤lt: â��Es ist Kennern der Musik-

gelehrtheit bekannt, daÃ� wir kein besseres und grÃ¼ndlicheres Lehr-

buch dieser Art in Teutschland besitzen als gegenwÃ¤rtige Anweisung,

welche alle andern frÃ¼her Ã¼ber diesen Gegenstand erschienenen Werke
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entbehrlich macht und sie weit hinter sich zurÃ¼cklÃ¤sst." TÃ¼rk ist

zwar altvÃ¤terlich hinter den Regeln her â�� die Vorbereitung der Disso-

nanzen im reinen Satz sei notwendig, â��damit das GefÃ¼hl bey dem

freyen (unerwarteten) Eintritte derselben nicht so heftig angegriffen

werde" â��, aber als Erzieher denkt er ganz frei und vernÃ¼nftig: â��man

glaube nur nicht, daÃ� das schon ein guter Musiker werde, der die

Regeln weiÃ� . . .", was sogar heute noch nicht ganz veraltet ist,

und sicher in die Brucknersche Lehrweise mit Ã¼berfloÃ�.

So ging es fort zwischen Kronstorf, Enns und Steyr bis 1845.

Namentlich Steyr wÃ¤chst sich ihm ins Herz und bleibt darin' gleich

nach Sankt Florian.

Dieses Jahr bringt eine weitere Wendung ins GÃ¼nstige. Der

Unterlehrer hatte nun drei Jahre gedient und hiermit die vorgeschrie-

bene Wartezeit hinter sich. Er konnte nach neuerlicher PrÃ¼fung be-

stÃ¤tigt und an einer grÃ¶Ã�eren Schule angestellt werden. Mit der

Zeit ging der VormÃ¤rz nicht gerade Ã¶konomisch um. Bruckner unter-

zog sich der Konkurs-PrÃ¼fung, legte sie in Linz, wahrscheinlich mit

gutem Erfolg, ab, denn er wurde sogleich als Lehramtsgehilfe an-

gestellt, und zwar in â�� Sankt Florian. Ob es ein glÃ¼cklicher Zufall

gewesen, ob er selbst einen Wunsch laut werden lieÃ� oder eine

freundliche Hand mitgeholfen, ist einerlei â�� er sah sich in die un-

gern verlassene zweite, aber eigentliche Heimat zurÃ¼ckversetzt. Zu

gleicher Zeit meldete er sich auch an der Normal-Hauptschule in

Linz zu einer â��ordentlichen PrÃ¼fung" aus dem â��allgemeinen Musik-

fach und insbesondere in der Harmonie- und GeneralbaÃ�lehre", er-

hielt dabei â��in der allgemeinen Musiktheorie, in der Harmonik und

dem praktischen Orgelspiel" die erste Klasse mit Vorzug und be-

wies auch â��in der Vokal- und Instrumentalmusik, namentlich im

Choral- und Figuralgesange sehr empfehlenswerte Kenntnisse und

Fertigkeiten". Mit dem Anstellungsdekret vom 25. September 1845

wurde er zum â��ersten sistemisirten Schulgehilfen" ernannt, seine Be-

soldung stieg auf 30 Gulden jÃ¤hrlich, und wo er fÃ¼nf Jahre zuvor als

zaghafter SchÃ¼ler eingetreten war, stand er jetzt als bestallter Lehrer.

Es war 1845, das TannhÃ¤userjahr. Doch bedeuten bei den: ver-

schiedenen Meistern dieselben Jahreszahlen nicht das gleiche. Wenn

Berlioz im Jahre 1832 aus Rom nach Paris zurÃ¼ckkehrte, so ist

Paris ungefÃ¤hr, was Wien 1872 bei einem Ã�sterreicher wÃ¤re. Andere
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politische Entwicklungen geben der Zeit verschiedene Werte, und

der einundzwanzigjÃ¤hrige Bruckner steht weit hinter dem einund-

zwanzigjÃ¤hrigen Berlioz, Wagner oder Schumann.

WIEDER IN FLORIAN

In seiner Lehrerstellung verblieb Bruckner bis 1848. In diesem

Jahr der ersten bÃ¼rgerlichen Revolution schlug eine freiheitliche Welle,

oder wie man's nennen will, auch nach OberÃ¶sterreich. Adalbert

Stifter will im Mai â��nach dem Geschrei des Tages" Wien verlassen

und â��die BaumblÃ¼ten in OberÃ¶sterreich" sehen. Bruckner blieb wohl

ziemlich unberÃ¼hrt. Aber mittelbar hatte der Umschwung fÃ¼r ihn

hÃ¶chst gÃ¼nstige Folgen. Viele Stellen wurden umbesetzt, die Ver-

waltung neu organisiert, der alte Stiftsorgandst Kattinger, der nicht

Chorherr, nur Stiftsbeamter war, kam als kaiserlicher Steuerbeamter

nach KremsmÃ¼nster, und an seiner Statt wurde, wenn auch nur vor-

lÃ¤ufig, Anton Bruckner ernannt. Er hatte nun ein Recht zur Orgel,

konnte Ã¼ben und phantasieren, wann es ihn drÃ¤ngte, und tatsÃ¤chlich

hat er nach eigenen Angaben rastlos gearbeitet: Klavier zehn Stun-

den, Orgel drei Stunden tÃ¤glich, dazu noch andere Pflichten, der

Rest blieb der Erholung. Kattinger, der Ohrenzeuge des Bruckner-

schen FleiÃ�es wÃ¤hrend der ersten drei Lehrjahre war, hinterlieÃ�

seinem immer zeugnisbedÃ¼rftigen Nachfolger auch ein hÃ¶chst ehren-

haftes SchriftstÃ¼ck.

Abermals drei Jahre blieb Bruckner â��supplirender" Organist, bis

er, 1851, â��definitiv" wurde und 80 Gulden Jahresgehalt nebst freier

Station erhielt. Er war in seinem siebenundzwanzigsten Jahr bereits

Ã¼ber Vater und GroÃ�vater, die im Schulhaus von Ansfelden endeten,

weit hinaus, hatte sich auf der Ã¼berlieferten Lehrer- wie auf der eigenen

Musikerlinie emporgebracht. Dazu kam nun die Linie des Kompo-

nisten. Er hÃ¶rte im Stift viel geistliche und Profanmusik, der

Umgang mit der Orgel befruchtete ihn, das Organistenamt veranlaÃ�te

ihn, selbst Werke der Kirchenkunst zu schaffen, zumal da er sie leicht

einstudieren und auffÃ¼hren konnte. Die Gelegenheit gesellte sich

zum Trieb, und so entstanden seine ersten grÃ¶Ã�eren, durch den

Druck bekannt gewordenen Werke, darunter ein Requiem in d-moll
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fÃ¼r vier Singstimmen, Streichquintett, drei Posaunen und zwei HÃ¶r-

ner im Benedictas. Es stammt (wie GrÃ¤flinger angibt, der die Hand-

schrift zweier Seiten verÃ¶ffentlichte), aus den Jahren 1847/49, ist

dem Musikdirektor Bayer gewidmet und wurde aufgefÃ¼hrt: in Sankt

Florian und Steyr, nach Bruckners Tod, 1896, in Wien.

Inzwischen war der PrÃ¤parandenkurs irgendwie verbessert und

auf zwei Jahre erweitert worden. An Religionslehre, Deutsche

Sprache und SchÃ¶nschreiben schloÃ� sich auch Geographie, Geschichte,

Mathematik, Geometrie, Naturgeschichte und Naturlehre. Diesen mo-

dernisierten Kurs, der an einer unvollstÃ¤ndigen Unterrealschule statt-

fand, aber die vormÃ¤rzliche Schnell-Abrichtung jedenfalls Ã¼berragte,

machte Bruckner in Linz, 1850/52, abermals mit. Es wird ihm nicht

leicht gefallen sein, das Lehr- und Organistenamt, kurz den Beruf

mit neuem Studium zu vereinigen; aber bei der NÃ¤he Sankt Florians

lÃ¤Ã�t sich denken, daÃ� er, zÃ¤h und bestrebt, mit dem auch bei Rosegger

wiederkehrenden Respekt vor dem Lehrerstand, abermals Wallfahrten

ums Wissen unternahm und sich in seinem Alter noch einmal auf

die Schulbank setzte. Er nahm sogar bei einem Chorherrn Unter-

richt im Lateinischen, obwohl er darin schon etwas bewandert war.

Er erhielt fast in allen FÃ¤chern des Kurses die Note â��sehr gut"; im

schriftlichen Aufsatz und in der â��Technologie", die ihm wahrschein-

lich ferner lag, brachte er es im zweiten Jahr bloÃ� auf â��gut".

Vielleicht sind die Jahre 1850â��1855, in leichterem Sinn, Bruck-

ners erste Krisenzeit. Er ahnt seine Richtung, hÃ¶rt aufwÃ¤rtsrufende

Stimmen â�� aber er ist dann wieder zweifelnd, unschlÃ¼ssig-ver-

langend, nicht von seiner kÃ¼nstlerischen Sendung durchdrungen, nicht

krank und besessen von SiegestrÃ¤umen und Eroberungsvisionen wie

Berlioz oder Wolf. Er hÃ¤lt Ausschau nach bÃ¼rgerlichen Posten im

Gedanken des christlichen Dienens, als mÃ¼sse er sich der Gemeinde

nÃ¼tzlich machen, fÃ¼r die ein Musiker nur Putz- und ZierstÃ¼ck bildet.

Seit dem Jahre 1851, nach Ablegung seines Lehrerkurses, lieÃ� er

sich in der Bezirksgerichtskanzlei des Marktes Sankt Florian aus-

hilfsweise verwenden â�� er tat, vielleicht als AnwÃ¤rter auf hÃ¶here

Stellen, freiwillige Schreiberdienste â�� und obwohl man sich Anton

Bruckner kaum als Gerichtsbeamten vorstellen kann, so ist doch

fÃ¼r die demÃ¼tige Seite seiner Natur, fÃ¼r die Art seiner Herkunft

bezeichnend, daÃ� er daran dachte. Ja, im JhH 1853 macht er vollen
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Ernst und richtet â��an die hohe k. k. Organisierungs-Commission fÃ¼r

das Kronland ob der Enns" die Bitte um â��eine Kanzlisten-, oder eine

andre, seinen nachgewiesenen Kenntnissen und FÃ¤higkeiten ange-

messene Dienststelle", wobei er sich auf seine â��Vorliebe fÃ¼r das

Kanzleifach" und seine freiwilligen Dienstleistungen beruft. Zum

GlÃ¼ck war die hohe Organisierungskommission nicht in der Lage,

auf den Bittsteller â��Bedacht zu nehmen" und hat ihn damit vielleicht

vor dem Los der meisten komponierenden Beamten bewahrt.

Er war neunundzwanzig Jahre alt. WÃ¤hrend FrÃ¼hblÃ¼her wie

Schubert und Wolf schon den grÃ¶Ã�ten Teil der Ernte heimgebracht,

ihr Lebenswerk vollendet hatten, ist er â�� ein SpÃ¤tblÃ¼her â�� am An-

fang, unsicher, zÃ¶gernd, beklommen. Seiner schweren Natur fÃ¤llt

alles schwerer als anderen, keine freie Beweglichkeit, kein Flug des

Temperaments entfÃ¼hrt ihn jÃ¤h erkannten Zielen zu. Sein Studien-

genosse, der spÃ¤tere Oberlandesgerichtsrat Seiberl in Wels, der eben-

falls SÃ¤ngerknabe in Florian war, erzÃ¤hlte sogar, Bruckner habe sich

mit der Absicht getragen, Jurist zu werden, habe in Linz viel mit

Juristen verkehrt, neuerlich Latein studiert und sich wegen seiner

Berufswahl verstimmt und verdrossen gezeigt. Er schwankte zwi-

schen Staatsdienst und Musik, juristischer oder geistlicher Laufbahn,

ja, noch 1856 muÃ�te Seiberl ihm den Juristen unter Hinweis auf

seine musikalische Zukunft ausreden: Beweise eines langen inne-

ren Kampfes, den Bruckner, zerrissen und mit sich uneins, im Stillen

ausfocht. Die Veranlagung seines Geistes ist Ã¤rmlich, er denkt nur

Gegenwarten, baut nicht die stolzen Burgen von ZukunftsplÃ¤nen, und

die barocke Naturgewalt, die schwellend in seinen Tiefen schlummert,

steht mit dieser Ã¤ngstlichen Anlage in Widerspruch. Man ist fast

geneigt, sein ZurÃ¼ckweichen in der zweiten Sinfonie schon in seiner

LebensfÃ¼hrung vorbereitet zu sehen.

Es dÃ¼rfte Ã¼brigens keinen groÃ�en Musiker gegeben haben, der

sich so oft und so gern â�� prÃ¼fen lieÃ� wie Anton Bruckner. Sei

es, daÃ� er Bauernfreude empfand, den PrÃ¼fenden zu Ã¼berraschen,

sei es, daÃ� er erst an sich glaubte, wenn er's schwarz auf weiÃ�

hatte, oder stammte es aus seinem Lehrertum: kurz, er suchte ge-

radezu danach, was andere lieber zu vermeiden pflegen, sich auf
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Herz und Nieren untersuchen zu lassen. So fuhr er um diese Zeit

nach Wien und stellte sich dem Theoretiker Simon Sechter, dem

Kirchenkomponisten Ignaz AÃ�meyer und dem spÃ¤teren Kirchenkapell-

meister Gottfried Preyer vor. Dieses Dreigestirn aus Michael-Haydn-

schen Zeiten vereinigte ungefÃ¤hr, was Wien an Glanz und TÃ¼chtig-

keit besaÃ�. Ein Zeugnis AÃ�meyers bekundet, daÃ� Bruckner, â��bey

vorgenohmener PrÃ¼fung desselben sich als ein gewandter und grÃ¼nd-

licher Organist erwiesen habe". (9. Oktober 1854.) Nun dÃ¼rfte er,

fÃ¼r einige Zeit beruhigt, nach Sankt Florian zurÃ¼ckgekehrt sein.

Kurz darauf ergibt er sich abermals der seltsamen PrÃ¼fungswonne,

diesmal aber als Lehrer, wie wenn er nun doch wieder nach dieser

Schulmeisterseite hin Neigung empfÃ¤nde und auch auf dieser Linie

sicher gehen wollte. Am 25. und 26. Januar legte er die sogenannte

HauptlehrerprÃ¼fung ab, bestand sie und erlangte damit die BefÃ¤hi-

gung fÃ¼r das Lehramt an Hauptschulen.

Wir dÃ¼rfen uns von der BildungsfÃ¼lle, die Bruckner durch seine

Schulen empfing, keine Ã¼bertriebenen oder falschgerichteten Vor-

stellungen machen. Vom liberalen Gesichtspunkt angesehen war die

altÃ¶sterreichische Schule eine Mongolei des Geistes, in der Aus-

wendiglernen als Alpha und Omega galt. Ein sehr wohlwollender

Schulmann, Ernst Gnad, erzÃ¤hlt in seinen DenkwÃ¼rdigkeiten (â��Im

Ã¶sterr. Italien", Innsbruck 1904) vom vormÃ¤rzlichen Gymnasium, daÃ�

Religion der gehaÃ�teste und gefÃ¼rchtetste Gegenstand war, weil das

Buch bis auf die â��und" auswendig hergesagt werden muÃ�te, denn das

Buch enthielt, wie der Professor sagte, das Wort Gottes, woran

niemand nach eigenem GutdÃ¼nken auch nur eine Silbe Ã¤ndern dÃ¼rfe.

Genau das gleiche â�� es liest sich wie eine Wiederholung â�� erzÃ¤hlt

der tschechische Dichter Machar vom Gymnasium des NachmÃ¤rz:

Auswendiglernen, auswendiglernen, alles wortgetreu, denn â�� sagte

der Professor â�� â��Sie mÃ¼ssen wissen, daÃ� sich in die Glaubenslehre

nichts hineindichten lÃ¤Ã�t, gar nichts!" (â��Die Galeeren des Gym-

nasiums", Wien 1919.) â��Man gab uns Klappen vor die Augen, damit

wir die Welt und das Leben â�� nicht sehen !"

An Bruckner hat diese Schule nun weder viel gesÃ¼ndigt, noch viel

entwickelt. Primitiv in seinen Ã�uÃ�erungen, machte er den Eindruck

des durch die gewÃ¶hnliche Volksschule Gegangenen, keine Ferne

oder Tiefe der â��Bildung" tat sich auf, ganz ausnahmsweise stellte
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sich heraus, daÃ� er ein anderes als ein musikalisches Werk gelesen

habe â�� es fesselten ihn hÃ¶chstens BÃ¼cher Ã¼ber Mexiko und Polar-

fahrten, und er verblÃ¼ffte seine Umgebung manchmal durch die Frage,

was geschehen wÃ¤re, wenn Diaz nicht das Kap der guten Hoffnung

umschifft hÃ¤tte. Und doch verloren selbst Leute von hoher Geistig-

keit in seiner Gegenwart nie das GefÃ¼hl, einem Ã�berlegenen, irgend-

wie HÃ¶hergearteten gegenÃ¼berzustehen. Sein Reich war nicht von

dieser Welt. Die Natur hatte ihn versagend und gewÃ¤hrend behandelt,

als hÃ¤tte sie fÃ¼r seine GemÃ¼ts- und PhantasiekrÃ¤fte alles aufgebraucht

und nichts mehr Ã¼brig, als habe sie, die Sprache der Musik verleihend,

die andern Sprachen der Seele geraubt. Auch in einer besseren Schule

hÃ¤tte er es kaum â��weiter" gebracht. Auswendiglernen mochte er

mit freudiger Demut, denn er besaÃ� es schon innen: er glaubte.

Und deshalb erregt es immer Widerspruch, ihn ungebildet nennen

zu hÃ¶ren, als sei er ein geistig UnerlÃ¶ster gewesen. Wenn wir unter

Bildung die innere Formung, die seelische Plastik im Sinne Goethes ver-

stehen, dann kann auch ein Unbelesener eine herrliche Bildung besitzen.

Welch prÃ¤chtiger Mensch, der ohne BÃ¼cher wissend ist! Der

lesende Liberalismus legte als AbkÃ¶mmling der AufklÃ¤rung Haupt-

gewicht auf jenes Studium, das seinen SÃ¶hnen OberflÃ¤che, Konver-

sation und PrÃ¼fungswissen verlieh, nicht â��Gestalt". Ungewollt fahn-

dete jeder darin nach den inneren Sicherheiten, deren der GlÃ¤ubig-

Geformte nicht erst bedurfte. Aber die Richtung von FÃ¼hlen und

Wollen entscheidet, und ein Mann wie Bruckner brauchte nicht, was

die Zerfahrenheit der Zerfahrenen brauchte, er hatte nicht innere

Leerheit zu ersticken, vielmehr mit hÃ¶chster Kraft ein fremdes FÃ¼llsel

abzuwehren, um sich rein zu halten von schÃ¶ngeistigen Kompliziert-

heiten, die sein Wesen verschnÃ¶rkeln und verbiegen konnten. Und

immer besaÃ� er die gespannte Kraft nicht einmal, wie sein gelegent-

liches oder heimliches Bewundern der Programm-Musik beweist.

Nun wendet sich sein Leben abermals ins VerheiÃ�ungsvolle, gute

Geister begleiten sein Geschick, solange er in der Provinz weilt. Zu

Ende dieses Jahres stirbt der Linzer Domorganist Wenzel Pranghofer,

und die freie Stelle muÃ� besetzt werden. Da der Kirchendienst nicht

unterbrochen werden darf, beruft man einstweilig den Schulgehilfen
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Bruckner aus Sankt Florian, der als Organist â��wirklich ausgezeichnet

ist". Das war schon ein Erfolg. Aber die endgÃ¼ltige Verleihung hing

von einem Probespiel ab. Ob Bruckner von dem entscheidenden

Tag nur zufÃ¤llig erfahren habe oder nicht, ob er im Hausrock wie er

ging und stand nach Linz gefahren sei oder im Frack des Kandidaten,

ist einerlei. Linz â�� Domorganist, das war fÃ¼r ihn Signal, ein Ziel,

aufs Innigste zu wÃ¼nschen, und die KonkursprÃ¼fung wird ihm keine

Sorge gemacht haben. GeprÃ¼ftwerden reizte seine KrÃ¤fte, und Ã¼ber-

dies hatte er schon einmal mit zwei andern in Sankt Florian selbdritt um

die Wette gespielt, daÃ� Haupt- und Seitenorgeln drÃ¶hnten. So fuhr er

zur KonkursprÃ¼fung, die (am 25. Januar 1856) im Dom vor sich ging.

Drei andere Wettbewerber hatten sich angemeldet und harrten

der Dinge: ein Privatmusiklehrer Georg MÃ¼ller aus Linz, dann Ludwig

Paupie, Organist an der Stadtpfarrkirche in Wels (ein besonders ge-

wichtiger Nebenbuhler â�� Edlbacher erwÃ¤hnt ihn noch 1872 in seiner

Landeskunde von OberÃ¶sterreich neben Bruckner) und der Linzer

Organist Raimund Hain. Das Protokoll, das Ã¼ber diesen Organisten-

Krieg aufgenommen wurde und das GrÃ¤flinger zum erstenmal ver-

Ã¶ffentlicht hat, unterdrÃ¼ckt nur schwach die Komik der VorgÃ¤nge.

Georg MÃ¼ller scheint sehr schnell versungen und sich gedrÃ¼ckt zu

haben, â��derselbe hat sich daraufhin unbemerkt freywillig entfernt

und der weiteren PrÃ¼fung Ã¼ber Choralbegleitung gar nicht unter-

zogen . . ." Ludwig Paupie gab das Thema mit der offenherzigen

ErklÃ¤rung zurÃ¼ck, es sei ihm zu schwer, die verlangte Choralbe-

gleitung lehnte er â��als ihm ganz fremd" ab und zog auch seiner

Wege. Raimund Hain nahm' zwar das Paupiesche Thema an, spielte

aber, sich in klÃ¤glicher Absicht vorÃ¼berschlÃ¤ngelnd, etwas ganz an-

deres, und obwohl seine Choralbearbeitung befriedigte, machte er

nicht den Eindruck eines Kirchenlichts.

Anton Bruckner dagegen, der Letzte, wurde der Erste. Er fÃ¼hrte

das Paupiesche Thema â��in einer streng kunstgerechten, vollstÃ¤n-

digen Fuge" durch und verarbeitete die ihm aufgelegte, schwierige

Choralbegleitung â��mit so hervorragender Gewandtheit und Vollen-

dung zum herrlichsten Genusse, daÃ� dessen ohnedies in der prakti-

schen Behandlung der Orgel wie nicht minder in seinen bekannten

sehr gediegenen Kirchenmusik-Compositionen bewÃ¤hrte Meisterschaft

sich neuerlich mit aller Auszeichnung fest erprobte."
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Die vier PrÃ¼fungskommissÃ¤re, darunter der Altmeister des MÃ¤n-

nerchors A. M. Storch und der Professor der GeneralbaÃ�lehre an

der PrÃ¤parandie J. A. DÃ¼rrnberger, entschieden sich, den Geist spÃ¼-

rend und lobstrahlend, â��in vollster Gerechtigkeit" fÃ¼r Anton Bruckner,

und zwar aus der ErwÃ¤gung â��der wichtigen und einfluÃ�reichen

Stellung eines Domorganisten Ã¼berhaupt zur Ehre der ersten und

obersten Kirche in der ganzen DiÃ¶cese" und dann in ErwÃ¤gung

â��seines nÃ¤chsten Berufs als Vorbild und musterwahrer erhabener

kirchlicher KunstÃ¼bung fÃ¼r alle Organisten der DiÃ¶zese . . ."

So endete die KonkursprÃ¼fung mit einem Triumph, der Sankt

Florianer Organist wurde Ã¼ber alle im Land gesetzt. Bruckner erhielt

die Stelle endgÃ¼ltig und damit ein Einkommen von jÃ¤hrlich 448

Gulden nebst einigen StiftungsgebÃ¼hren (72 Fl. 37 Kr.), wozu noch

die freie Wohnung kam. In St. Florian insofern besser gestellt, als

er freie Station hatte, konnte er immerhin in der Provinzhauptstadt

auskÃ¶mmlich leben.

Der Schulgehilfe von Windhaag, nun Domorganist, durfte dem

Lehrerberuf Lebewohl sagen. Ob ungern oder nicht, sei dahinge-

stellt; jedenfalls bekannte Bruckner noch in spÃ¤teren Jahren mit

Vorliebe, daÃ� er aus dem Lehrerstand hervorgegangen sei, und war

selbst ein vortrefflicher Lehrer. Auch seine Stellungen in Wien sind

der Hauptsache nach Lehrerstellungen, und er behÃ¤lt sie auch als

Schaffender, bis er ganz zuletzt erst vÃ¶llig freier KÃ¼nstler wurde.

IN LINZ

Linz war die erste Stadt, die ihn als Wirkungskreis umgab. Sein

Arbeitsfeld wird reicher, die Beziehungs- und Betriebswelt erweitert

sich, die dreiÃ�ig Jahre dÃ¶rflicher und stiftischer JdyÃ¼e sind zu Ende.

Er wohnte zu Linz im Haus der Stiftsherren von Sankt Florian

auf der LandstraÃ�e. Sein Orgelspiel trug seinen Namen bald herum,

mit ihm gewann er auch den einfluÃ�reichsten GÃ¶nner, den groÃ�en

Bischof Rudigier. Vierzehn Jahre dauert im ganzen Ã¼bersehen Bruck-

ners Linzer Aufenthalt, wovon die zweite HÃ¤lfte (1861â��1868) Erfolg

und Aufstieg, Festsetzung im Leben, die erste HÃ¤lfte aber Studium,

von neuem Studium bedeutet. Am Eingang dieser zweiten Lehrzeit

steht der Bischof Dr. Franz Josef Rudigier.
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Die Gestalt dieses Mannes (geboren 1811), menschlich und poli-

tisch gleich anziehend, ist schon in' "die Literatur eingetreten (â��Es

war einmal ein Bischof . . ." von Adam MÃ¼ller - Guttenbrunn). Er

stellt ein StÃ¼ck des kirchenherrlichen Mittelalters dar, das streitbar

war gegen Kaisermacht, eine bÃ¤uerliche Renaissancenatur, die, im

Kampf um Glaubensrecht bis zur Gehorsamsverweigerung gehend,

auch Person und Schicksal zu opfern bereit war. Damals, zur ersten

Brucknerzeit, stand er auf der HÃ¶he des Lebens, in den Kraftjahren

zwischen 40 und 50, eine Gewalt-Erscheinung, wie ihn auch die

BÃ¼ste in Sankt Florian zeigt. Auf der HÃ¶he des Kampfruhms stand

er ein Jahrzehnt spÃ¤ter, als das alte Ã�sterreich sich eine neue Maske

zu geben versuchte, die liberale Reichstagsmehrheit gegen das Kon-

kordat ein Ehe-, ein Volksschulgesetz erlieÃ�, worin die Kirche, der

Gerichtsbarkeit in Ehesachen entkleidet, des Einflusses auf die Schule

verlustig, dem Staat eingegliedert wurde. Es war die Zeit der libe-

ralen Berauschung, ein Teil des Zickzack, auf dem die Regierung

des Kaisers sich versuchte â�� aber Rudigier, der mindestens das

Unorganische und innerlich UnÃ¶sterreichische durchfÃ¼hlte, richtete

als Vertreter der ecclesia militans gegen die neuen Gesetze seinen

nur einmal verÃ¶ffentlichten und doch so berÃ¼hmt gewordenen Hirten-

brief. In Linz verhaftet und sich dem weltlichen Gericht weigernd,

wird er gleichwohl zu Kerker verurteilt, am nÃ¤chsten Tag aber vom

Kaiser begnadigt, ein Ereignis, das bis heute unvergessen blieb.

Zwei Zeitalter stieÃ�en in diesem Kulturkampf aufeinander, â��zwei

geistige Rassen befehdeten sich, Menschen des irdischen Lebens mit

allen dessen .RelativitÃ¤ten und ein im Absoluten ruhender Geist"

(Hermann Bahr, Rudigier, S. 56) â�� die gleiche Stellung, die spÃ¤ter

Bruckner und seine AnklÃ¤ger einnahmen, obwohl sich Glaube und

Unglaube kunstverschleiert als Ethik und Ã�sthetik, kaum erkennbar

gegenÃ¼berstanden.

Dies war der groÃ�e Bischof, der auf Bruckners Seelenleben

mit MÃ¤rtyrergrÃ¶Ã�e wirkend, in seine NÃ¤he als musikempfÃ¤ngliche

Natur trat. Denn es gab einen zweiten Rudigier, der der Musik als

einer Form des gÃ¶ttlichen Trostes, der himmlischen Gnade in be-

drÃ¤ngter Stunde sein Herz Ã¶ffnete. Da wurde er schweigend, saÃ�

versunken in der Kirchenbank und lauschte. Und nun war der neue

Organist gekommen, ein DorfungetÃ¼m, das auf eine seltsam ent-

D e c s e j, Bruckner 3
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fÃ¼hrende, ja stÃ¶rende Art zu fantasieren vermochte. Da vergaÃ� der

Bischof des Betens und, den Sorgen des Amts, dem Tag und seiner

Anfeindung enthoben, wurde er vergleichbar dem KÃ¶nig Saul, der

der Davidsharfe lauscht: â��so erquickte sich Saul, und ward besser

mit ihm, und der bÃ¶se Geist wich von ihm . . ."

Rudigier war Bruckner dankbar. Er begrÃ¼Ã�te ihn auf der StraÃ�e

mit auszeichnender GebÃ¤rde wie einen KirchenfÃ¼rsten, ja, als Bruck-

ner schon lÃ¤ngst in Wien war, wurde er vom Bischof Ã¶fter zurÃ¼ck-

berufen â�� zu jenen Davidsharfen-StunÃ¶en an der Orgel. Und um-

gekehrt gab sich Bruckner dem groÃ�en Mann aus dem Innersten hin,

demÃ¼tig aufschauend zu ihm, der in seiner Glorie doch des Organisten

bedurfte. In Bruckners Leben gab es auÃ�er Rudigier nur noch einen

Mann von gleicher VerehrungshÃ¶he: Richard Wagner. Als er ihn

spÃ¤ter kennenlernte, bezeichnete ein Wiener Witzwort die Stellung

Wagners auf der Leiter der Bruckn ersehen RespektsgefÃ¼hle etwa

damit: Wagner stehe ungefÃ¤hr zwischen dem Bischof von Linz und

dem lieben Gott.

Rudigier lieÃ� es, als der Mann der Tat, nicht bei bloÃ�en Ge-

fÃ¼hlen bewenden. Seiner Menschenkenntnis ward eine Erscheinung

wie die seines Organisten bald klar, und wie er Hundsrosen von den

Feldwegen in seinem Garten veredelte, so gedachte er auch diesem

wildwÃ¼chsigen heimatlichen GewÃ¤chs durch Inokulieren den Duft

und die Pracht fremder Kulturen zu geben. Er war es, der Bruck-

ner ermÃ¶glichte, zeitweise von Linz nach Wien zu fahren, um dort

den Unterricht des berÃ¼hmten Simon Sechter zu genieÃ�en. So ist

der groÃ�e Bischof fÃ¼r Anton Bruckner Schicksals- und Bedeutungs-

mensch geworden.

Bruckner mochte in erwachender Selbstkritik, sich in Andern

gespiegelt sehend, empfinden, daÃ� Linz ihm viel bot, mehr noch ver-

missen lieÃ�. Er hÃ¶rte nun mancherlei weltliche Musik, Chor- und

Orchesterkonzerte (im Musikverein etwa Paulus, die Jahreszeiten),

besuchte die AuffÃ¼hrungen des Theaters und sah, daÃ� jenseits der

Kirchen- und Kammermusik von Sankt Florian sich ein Meer aus-

breite, an dessen Ufern er unkund und trotz allem Studium, FleiÃ�,

Unterricht unfertig stand. Noch muÃ�te es hÃ¶here Geheimnisse geben

und einen Weg zu ihnen, ein Heraus aus dem bedrÃ¼ckenden Un-

sicherheitsgefÃ¼hl, das seltsam widersprach seinem wachsenden Ruf
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als Komponist und Organist. Die Linzer Anerkennung als Gefahr

Ã¼berwinden: â�� das war vielleicht die beste Frucht des Aufenthalts,

und es ging ihm Ã¤hnlich wie Adalbert Stifter. War der Dichter

1848 von Wien hierher geflohen, um Arbeitsfrieden zu finden, so be-

ginnt in Linz nunmehr der Kampf um Wien. AllmÃ¤hlich wird ihm die

ermattend stille Stadt zum Exil, zum Tomi am Pontus. â��Es ist oft

zum TotÃ¤rgern, wie es in dieser Stadt langweilig ist . . . der Masse

der Linzer gegenÃ¼ber dÃ¼rfte ich ebenso gut ein Seifensieder als ein

Dichter sein, ja ersteren dÃ¼rften sie bedeutend hÃ¶her schÃ¤tzen . . .

hÃ¤tte ich nur ein mÃ¤Ã�iges, bestimmtes Einkommen, das mir die Un-

abhÃ¤ngigkeit des Schaffens ermÃ¶glichte, ich sÃ¤Ã�e in Wien, ginge mit

trefflichen MÃ¤nnern um, schaute mir im Sommer Berge, Seen und

Wolken an und machte einige Meisterwerke . . . KÃ¶nnte ich alle

EntwÃ¼rfe ausfÃ¼hren, die sich in meinem Haupte drÃ¤ngen, wie glÃ¼ck-

lich, wie Ã¼berglÃ¼cklich wÃ¤re ich' . . .!"

So klagt der vierzigjÃ¤hrige Stifter, auch Schulmann und KÃ¼nstler,

und erlebt den Konflikt: GroÃ�stadtâ��Provinz in allen seinen Schauern.

Bei Bruckner lag die Sache nicht ganz gleich'. Eine unbefangenere

Natur, dÃ¼rfte er das Seifensiedertum zwar auch gefÃ¼rchtet, vor allem

aber in jenem rÃ¤tselhaften Durst des Ewig-Lern'enwollenÃ�en, Immer-

Gierigen gelechzt haben, den Linz nicht stillen konnte, und der ge-

stillt werden muÃ�te, wenn er, als GlÃ¤ubiger, Gottes wÃ¼rdiges Werk-

zeug sein wollte. Da war Wien, da war Sechter, da war Wissen wie

ein ferner Schatz â�� es zog ihn magisch1 an', und der Bischof, dem

er seinen Wunsch wohl nicht verhehlte, gab dazu die Ã¤uÃ�eren MÃ¶g-

lichkeiten: er bewilligte ihm alljÃ¤hrlich einen dreiwÃ¶chigen Urlaub

um die Weihnachts- und Osterzeit, und Bruckner fuhr nun von 1855,

seine Sehnsucht verwirklichend, abermals ein SchÃ¼ler, regelmÃ¤Ã�ig

nach Wien, zu Simon Sechter.

Er kannte ihn schon aus der ersten PrÃ¼fung her, hatte ihm, wie

GrÃ¤flinger angibt, inzwischen auch einmal eine Messe zur Durch-

sicht Ã¼berreicht, kurz, er fÃ¼hlte sich bei ihm gewissermaÃ�en schon

zu Hause. Zum Zutrauen des immer AutoritÃ¤tsglÃ¤ubigen: tritt vor-

wegnehmende Dankbarkeit, das GefÃ¼hl des Geborgenseins und eine

Arbeitslust, die, alles zusammenreiÃ�end, dem mit Pflichten geseg-

neten Tag die durchstudierte Nacht folgen lÃ¤Ã�t. Sechter, ein ge-

bÃ¼rtiger DeutschbÃ¶hme, war auÃ�erdem' in jungen Tagen' â�� Schul-

3*
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gehilfe in OberÃ¶sterreich gewesen, hatte auch den PrÃ¤parandenkurs

in Linz durchgemacht, bevor er Mitglied der Hofkapelle, Hoforganist

und â�� seit 1851 â�� Lehrer fÃ¼r Harmonie und Kontrapunkt am

Wiener Konservatorium wurde.

In diesem Lebenslauf eine Parallele, in dieser Herrscherstellung

vielleicht ein Berufsideal erblickend, unterwarf sich Bruckner des

Meisters Offenbarungen wie GlaubenssÃ¤tzen. Ihre Langatmigkeit

schien ihren Gehalt zu verbÃ¼rgen: von 1855 bis zum Sommer 1858

dauerte allein die Harmonielehre, 1859 lernte er den einfachen, 1860

den doppelten, drei- und vierfachen Kontrapunkt, 1861 den Kanon

und die Fuge. Und es gibt darÃ¼ber fÃ¼nf Zeugnisse mit Handschrift

und Siegel, worin der Verfasser der richtigen Folge der Grund-

harmonien in wohlgesetzten Worten â��den einsichtsvollen und red-

lichen Fortpflanzer dieser Kenntnisse" rÃ¼hmt. Und Sechter war streng,

oft heftig gegen den SchÃ¼ler, setzte in dessen Verhalten die grÃ¶Ã�te

PietÃ¤t voraus, trieb es aber doch wieder mit Scherz und Laune, ganz

wie Bruckner spÃ¤ter selbst als Lehrer.

Von Sechter hat BrÃ¼ckner immer als von der hÃ¶chstdenkbaren

Instanz, als dem lumen mundi gesprochen. Mit besonderer Betonung

hob Bruckner dabei hervor, daÃ� er sieben Jahre bei ihm studierte,

die einzelnen Unterabschnitte bedeutungsvoll anfÃ¼hrend, was eine

offene Spitze gegen die KÃ¼rze des Theorie-Unterrichts am Wiener

Konservatorium enthielt.

Um es kurz zu sagen: das VerhÃ¤ltnis Bruckners zu Sechter war

das des Faust zu dem trockenen Schleicher Wagner, beeintrÃ¤chtigt

insofern, als Wagner der Meister, Faust der SchÃ¼ler war . . . Da-

bei ist wichtig, daÃ� Bruckner als Lehrer spÃ¤ter immer an einer ge-

wissen Mentalreservation festgehalten' hat, als ob Theorie und Schaffen,

zwei getrennte Welten wie Kerker und Freiheit, nichts miteinander

zu tun hÃ¤tten, und jenseits vom strengen Satz und seiner GefÃ¤ngnis-

luft die goldenen Gefilde freien Musizierens anfingen, wo man's nach

Lust und Laune treiben konnte, wo alle jene Regeln nicht galten, die

man aber doch erlernt, und immer wieder genauer erlernt haben muÃ�te,

und gar nicht genau genug erlernen konnte, um sie endlich zu Ã¼ber-

treten. Und diese Ã�berzeugung dÃ¼rfte sich ihm auch als SchÃ¼ler

Sechters nach und nach herausgebildet, so dÃ¼rfte er studiert haben.

Meister Simons Leben reicht von Mozart bis Wagner, von Maria
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Theresia bis Franz Josef. 1788 geboren, ist er eben Vierzig, als

Schubert bei ihm Unterricht nehmen will. Er zÃ¤hlt 68 Jahre, als

Bruckner zu ihm kommt, ein Greis mit allen natÃ¼rlichen Pedante-

rien und Vertrocknungen, allen Verlangsamungen des Lebens-

prozesses, was die SchwerfÃ¤lligkeit seines Unterrichts noch schwer-

fÃ¤lliger machte.

Immer schien mir Sechter vergleichbar einem Meister jener Bau-

hÃ¼tten des Mittelalters, der alle sittlichen Verantwortungen fÃ¼r Lehr-

linge und Gesellen trug â�� daÃ� sie zur Beichte gingen, nicht zu

Karten und Frauen â�� der in seinem Handwerk ein HÃ¶heres erblickte,

weil es nach mathematischen Regeln vor sich ging, den Gang der

Ausbildung starrsinnig einhielt, dabei von einem gewissen HÃ¼tten-

stolz erfÃ¼llt, daÃ� er allein das wahre Geheimnis besitze, ohne zu

merken, daÃ� die HÃ¼tte lÃ¤ngst nicht mehr schÃ¶pferisch war, sondern

nur Bestehendes erhielt.

Sechter hat ein (heute nicht mehr aufgelegtes) Werk hinterlassen:

â��Die richtige Folge der Grundharmonien oder vom Fundamentalbass

und dessen Umkehrungen und Stellvertretern" (Leipzig 1853, Breitkopf

& HÃ¤rtel), das aussieht wie ein Museum: viele Dinge, wertvolle,

nÃ¼tzliche Dinge â�� aber tot, und drauÃ�en liegt das Leben. Dieses

Lehrbuch, Ã¼berholt durch die Praxis der KÃ¼nstler, war schon ver-

altet, als es erschien. Peter Cornelius schreibt einmal rÃ¼hmend an

Liszt (Wien, Anfang Mai 1859): â��Welch feine Beweglichkeit der Seele

liegt in dieser harmonischen Mannigfaltigkeit. Wie interessant sind

die paar Akkorde, die Sie in Burmeisters Album geschrieben..."

Dann fÃ¼gt er noch hinzu: â��Sechter soll eine ganz gehÃ¶rige Weile in

Anschauung dieser kleinen Skizze verbracht haben (!!)". Die beiden

Ausrufungszeichen deuten die geistige Stellung Sechters an, und wir

kÃ¶nnen uns Meister Simon, der in Bachs Werken zu viele Frei-

heiten fand, Ã¶fter in Anschauung neuer RÃ¤tsel versunken vorstellen.

In seinem Tagebuch bekannte er, woher sein Gedankengut, seine

Denkweise stammte: â��. . . Marpurgs Abhandlung von der Fuge und

dessen Temperatur; Kirnbergers Kunst des reinen Satzes, dessen

wahre GrundsÃ¤tze der Harmonie; Emanuel Bachs Lehre vom Akkom-

pagnement; Albrechtsbergers Generalbass- und Kompositionslehre;

Matthesons vollkommener Kapellmeister; TÃ¼rks GeneralbaÃ�lehre. In

neuerer Zeit las ich auch Gottfried Webers Theorie, die Kompo-
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sitionslehre von Reicha; auch ein paar Theile vom System des Herrn

Marx aus Berlin und noch einige andere kleine LehrbÃ¼cher. DaÃ�

ich auch Riepels Werke gelesen, hÃ¤tte ich bald vergessen . . ." In

Wirklichkeit fuÃ�t seine Lehre auf der groÃ�artigen fruchtbaren Funda-

mentallehre des Rameau (Traite d'harmonie, 1722), wonach nicht

der jeweilige BaÃ� der Akkorde, sondern der tiefer ruhende, manchmal

wirklich klingende, manchmal nur gedachte Fundamentalton fÃ¼r ihre

Natur und ihr Schicksal entscheidend ist. Das gab, weit Ã¼ber den

Schematismus der GeneralbaÃ�lehre hinausgehend, Klarheit fÃ¼r das

Erkennen, KlanggefÃ¼hl fÃ¼r die Behandlung, das hatte Goldwert fÃ¼r

die Praxis; und selbst einem weniger bedeutenden SchÃ¼ler Sechters,

Vesque von PÃ¼ttlingen etwa, muÃ� Hanslick satten Wohlklang der

StimmfÃ¼hrung nachsagen.

Der Sechterismus, eine Glanzleistung der altÃ¶sterreichischen

Musiker-Pedanterie, ist oft und viel angegriffen worden; Riemann

wendete sich gegen die nur in der Sequenz mÃ¶glichen Fundamente aller

sieben Tonleiterstufen, und eigentlich hatte schon Rousseau im Musik-

lexikon die verwundbare Stelle herausgefunden: daÃ� der Fundamental-

baÃ� nicht immer wirklich erklingt, woher natÃ¼rlich die Gefahr der

Augenmusik, sozusagen einer musica ficta, droht. UnÃ� dennoch steckt

so viel Gesundes, LebenskrÃ¤ftiges, ja VerfÃ¼hrerisches in der Lehre,

die Ã¼ber den mÃ¤chtigen Urschritten des Quintfallens und Quart-

steigens durch alle sieben Stufen ihre Akkordketten wie Girlanden

hinzog, daÃ� wir Sechterianer spÃ¤ter nur mÃ¼hsam in die Welt der

Riemannschen Funktionenlehre hinÃ¼berfanden. Ja, viel GerÃ¼mpel,

aber Ã¼berall darunter das Elementare. Wenn die Fundamente nur in

Terzen fielen, wurde ein Zwischenfundament eingebaut, das heiÃ�t

der elementare Schritt eingefÃ¼gt, und StimmfÃ¼hrungsakkorde, fast

tristanartig, lieÃ�en sich, durchgangshaft gesehen, wieder auf wenige

Urschritte zurÃ¼ckfÃ¼hren. Und alles war gesungen gedacht!

Josef Schalk wollte Sechter durch' chromatische Zwischenfunda-

mente â��modernisieren" und auf Wagner anwenden, denn Wagner

konnte man auch mit den â��Zwitter"- und den â��Schein"-Akkorden

nicht mehr beikommen. Bruckner, der Diatoniker, war aus Instinkt

dagegen. Mit vollem Recht. Um die Lehre fÃ¼r die neue Kunst zu

retten, hÃ¤tte man sie vereinfachen, nicht komplizieren mÃ¼ssen, das

unmÃ¶gliche Fundament auf der siebenten Stufe (h, d, f ist kein Drei-
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klang) aufgeben und das Ganze auf thetische, synthetische, anti-

thetische Grundakkorde â�� Tonica, Oberdominant, Unterdominant â��

zurÃ¼ckfÃ¼hren mÃ¼ssen: dann wÃ¤re eine Art Riemann herausgekommen.

Aber so, wie die Lehre war, obwohl nur unvollstÃ¤ndiger Rameau

(die sixte ajoutee fehlte), obwohl nur mechanisierendes Terzenbauen,

war sie dennoch Samen und Segen. Denn man wird auch heute

Ã¼ber d'Alembert nicht hinauskommen: â��Der GruntfbaÃ� ist der wahre

Wegweiser des Ohrs und die wahrhafte Quelle des diatonischen Ge-

sanges." Wer die Stammakkorde auf ein Fundament hin dachte,

dachte sie zugleich mit ihrem SchÃ¶pfungsgectanken, dachte sie im

melodischen AufriÃ�. Das gab dem Musiker ethische Sicherheiten.

Die diatonische Grundempfindung herrschte vor, die Chromatik galt

als romantische NebenblÃ¼te â�� und einer Natur wie Bruckner, die

von vornherein ethisch und auf Urschritte gestimmt war, muÃ�te

dies alles mÃ¤chtig entgegenkommen. Man darf vielleicht sagen: als

glÃ¤ubiger Katholik, als Enkel einer Ã�berlieferungswelt hat Bruckner

keine zusagendere Schule finden kÃ¶nnen.

Er vergrub sich in dies alles mit Wonnen". Nun gab es kein

Geheimnis mehr. Die BlÃ¤tter mit den Beispielen â�� Sechter war

unerschÃ¶pflich im Aufgabenbeispiel â�� fÃ¼llten das Zimmer des Be-

flissenen wandhoch, ganze StÃ¶Ã�e lagen darin umher, und in diesem

selbstvergessenen FleiÃ� lag eine moderne Wiederholung mittelalter-

lich-mÃ¶nchischer Askese. Ja, dem hochgesteigerten AusmaÃ� seiner

Studien schreibt Dr. Franz Marschner wesentlich die AbnormitÃ¤t der

Nerven Bruckners zu, denn, â��zu kontrapunktieren, wie er es gewohnt

war, war auch bei der grÃ¶Ã�ten Begabung und der grÃ¶Ã�ten' Leichtigkeit

der Auffassung eine hÃ¶chst anstrengende Sache; nicht weniger an-

strengend etwa als philosophieren", und in seiner kontrapunktischen

Riesentechnik, die jedes Problem Ã¼berwand, erblickte Bruckner wohl

auch seine wissenschaftliche BefÃ¤higung.

Ein anderer Grund fÃ¼r Bruckners fanatischen FleiÃ� lag in seiner

Demut: im Kunstwerk diente er Gott, fÃ¼r den nichts lauter, rein,

gediegen und kostbar genug sein kÃ¶nnte. Daher seine von Sechter

Ã¼bernommene Peinlichkeit und Sauberkeit. Noch in spÃ¤teren Jahren

prÃ¼fte er seine Posaunen- und TrompetensÃ¤tze gesondert vom Ã¼brigen

nach der Fundamentallehre, und mit ihrer Tadellosigkeit war auch

ihr Klang gewÃ¤hrleistet. Manche seiner HolzblÃ¤sersÃ¤tze sehen dem
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Bild nach aus wie erweiterte, verklÃ¤rte oder beseelte Sechtersche

Verkettungen, ja, sein Partiturbild hat â�� gegen Richard StrauÃ� â��

etwas Ã�bersichtlich-Altes, Geometrisch-Solides; selbst wo er das

KÃ¼hnste kombiniert, das Ungewagte wagt, schimmert immer das Dia-

tonische durch, die BÃ¤sse schreiten immer majestÃ¤tisch im Herr-

scherschritt, Luft streicht durch die Stimmen, alles singt.

Temperamentsmenschen wie Wagner, wie Wolf, wÃ¤ren Sechter

nach dem ersten Monat davongelaufen â�� fÃ¼r Bruckner hatte die

Methode, die jeden Quartsextakkord argwÃ¶hnisch beobachtete und

als dissonant vorbereitete, etwas ungemein Anziehendes, es konnte

ihm gar nicht lange genug dauern, nicht grÃ¼ndlich genug sein: Prie-

ster wird man nicht auf einmal, man muÃ� alle Weihen durchlaufen,

vom Subdiakon an.

Im Jahre 1861 war er fertig. Und Sechter erkannte ihn als â��reinen

Meister in diesem Fache" an. Daran aber hatte Bruckner nicht ge-

nug. In seinem Drang, geprÃ¼ft zu werden, rief er eine noch hÃ¶here

Instanz an, die, sein Wissen und KÃ¶nnen bestÃ¤tigend, die Sechtersche

Anerkennung anerkannte. Er wandte sich an die Gesellschaft der

Musikfreunde in Wien und bat zunÃ¤chst, vor einer eigens ernannten

Kommission eine PrÃ¼fung ablegen zu dÃ¼rfen, und dann, im gÃ¼nstigen

Fall, um die Verleihung 'des Titels â��Professor der Harmonielehre".

Dies, wie er in einem zweiten Gesuch ausfÃ¼hrt, nicht etwa aus Eitel-

keit, sondern deshalb, weil er schon von verschiedenen BehÃ¶rden

aufgefordert worden sei, sich darum zu bewerben. Das Ansuchen,

dem die kontrapunkÃ¼schen Arbeiten beilagen, und das es an Respekt-

ausdrÃ¼cken nicht fehlen lieÃ�, wurde bewilligt, und die Kommission

trat im November zusammen. Sie bestand aus dem Konservatoriums-

Direktor Josef Hellmesberger.dem Dirigenten der Gesellschaftskonzerte

Herbeck, dem Hofopernkapellmeister Dessoff, dem Schulrat Becker

und Sechter. Als sich die Herren im MusikvereinsgebÃ¤ude versammelt

hatten, erhob sich Herbeck, der Bruckner schon kannte, und bemerkte,

daÃ� eine gute mÃ¼ndliche Beantwortung vorgelegter Fragen dem Kan-

didaten zwar keinen Vorrang vor anderen mit Auszeichnung Studieren-

den einrÃ¤umen kÃ¶nnte; wenn Bruckner hingegen fÃ¤hig sein sollte, ein

ihm gegebenes Thema im fugierten Stil sogleich praktisch auf einem

Klavier oder einer Orgel durchzufÃ¼hren, so wÃ¼rde dies, mehr als alles

theoretische Wissen, seine eminenten FÃ¤higkeiten beweisen. Bruckner,
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gefragt, ob er sich dieser Aufgabe unterziehen wolle und welches

Instrument er vorziehe, war mit dem Vorschlage Herbecks einver-

standen und wÃ¤hlte die Orgel in der Piaristenkirche in der Josefstadt.

Man begab sich dorthin. Professor Sechter wurde aufgefordert,

ein Thema niederzuschreiben. Es waren vier Takte, und Herbeck

erweiterte sie auf acht. Das Blatt wird Bruckner Ã¼bergeben. Lange

starrt er es unschlÃ¼ssig an, und die Kommission wird schon stutzig.

Aber dieses Notenanstarren war schon ein Teil der folgenden kÃ¼nst-

lerischen Arbeit: er nahm das Thema langsam in sich auf. Dann

setzte er sich an die Orgel und improvisierte darÃ¼ber eine Fuge von

solcher Macht, daÃ� den Herren angst und bange wurde. Das hÃ¤tte

keiner von ihnen kÃ¶nnen. â��Er hÃ¤tte uns prÃ¼fen sollen," hÃ¶rte man

Herbeck im Abgehen sagen . . . Eine freie Phantasie schloÃ� sich an

die Fuge. Und den groÃ�en Eindruck vom Ganzen bestÃ¤tigte das

Zeugnis, das Bruckner als â��Lehrer der Musik an Konservatorien und

zur Unterweisung von Lehramtskandidaten" empfahl. Auch die Linzer

Zeitung nahm von dem Erfolg Notiz und feierte den Landsmann, der

die PrÃ¼fung bestanden.

Es war 1861, er zÃ¤hlte 37 Jahre. Er wollte â��seinen" Klang

erlÃ¶st sehen, sich und seine Religion, Gott und Schickung als Ge-

sang formen â�� und nun Ã¼berall Hemmung, Regel und Verbot bei

jedem Schritt. Es schien ja geradezu, als habe er die Geheimlehre

erlernt, um zu sehen, daÃ� das Geheimnis vor ihm zurÃ¼ckwich, daÃ�

sich das Eigentliche verbarg, die Gestaltungen zerrannen, die man

zu ballen glaubte. Und war die Fuge â��seine" Form? War die Orgel

â��sein" Instrument, die hundertzÃ¼ngige, aber doch nicht biegsame, eher

herrschsÃ¼chtige als unterwÃ¼rfige Orgel? Und Ã¼berall um ihn her

eine Musik, nach keinem Rezept Sechters gemacht, nach keiner seiner

Regeln zu fassen.

Er sah sich neuen UngewiÃ�heiten ausgeliefert. Vielleicht ist kom-

ponieren nichts als die Erlaubtheit des Unerlaubten? Sich selbst

Ã¼berlassen, hÃ¤tte er wahrscheinlich auf eigene Faust ein Ufer zu

finden gesucht, wÃ¤re in der Provinz ein Sonderling und Knorre ge-

worden â�� aber das kleine Linz bot ihm das, was ihm das groÃ�e

Wien nicht bieten konnte: den richtigen Mann zur richtigen Zeit.
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Statt des verflachsten Dalai Lama der Theorie einen praktischen

Musiker, vor allem einen Menschen, eine unberÃ¼hmte, aber lebendige,

der Sechterschen ganz entgegengesetzte PersÃ¶nlichkeit.

Dies war der Linzer Theaterkapellmeister Otto Kitzler. Um zehn

Jahre jÃ¼nger als Bruckner (geb. 1834), aber an Blick und Erfahrung

um ebensoviel Ã¤lter, kam er 1858 zum ersten, 1861 zum zweiten Male

nach Linz. Dazwischen dirigierte er am KÃ¶nigsberger Theater. Linz

â��KÃ¶nigsberg, das Hin und Her auf solchen Linien bezeichnet das

Leben eines Wandernden. WÃ¤hrend Sechter aus Wien nicht hin-

auskam, sah Kitzler die Welt. UrsprÃ¼nglich Cellist, bildet er sich in

Dresden, BrÃ¼ssel und Prag aus, lernt bei Servais, bei Goltermann,

wird Chordirektor und Solorepetitor, kommt nach StraÃ�burg, Troyes,

Lyon, Paris, Eutin, und zuletzt auf dieser Musiker-Odyssee nach

Linz. Um seine Studienjahre schweben die guten Genien der Kunst,

die Namen seiner Lehrer sind mit den besten Namen der europÃ¤ischen

Musikkultur verknÃ¼pft, Ã¼berall gibt es Beziehungen zu bedeutenden

Menschen und Ereignissen, was man in seiner hÃ¼bschen, kleinen

Selbstbiographie (â��Musikalische Erinnerungen", BrÃ¼nn 1904) bequem

nachlesen kann. In der Theorie gerÃ¤t er in die Hand des groÃ�en

FÂ£tis, des BrÃ¼sseler Propheten einer neuen OmnitonalitÃ¤t, der â��nach

der blÃ¼henden Methode Cherubinis" vorging, nicht nach den Po-

stillen von Fux und Kirnberger. Ã�ber seiner Jugend aber geht eine

glÃ¤nzende, feurige Sonne auf: Richard Wagner. Als Knabe erlebt er

die Dresdener UrauffÃ¼hrung des TannhÃ¤user, sieht Wagner als Kapell-

meister am Pult, als ElfjÃ¤hriger singt er in der Neunten Sinfonie mit,

die Wagner leitet, und vom Schwung, den der achtundvierziger Re-

volutionsmann den jungen Leuten seiner Zeit mitgab, hat wohl auch

Kitzler sein Teil mitbekommen. Noch als zitteriger Greis in Graz,

wo er seinen Lebensabend zubrachte, â�� er starb 1915 â�� hÃ¤tte er die

stete innere Bereitschaft, die Helle des Angesichts, der Stimme. Eine

feine, zierliche Erscheinung, mag er in den Linzer Jahren den Typus

des jungen, modern entzÃ¼ndeten Kapellmeisters gewesen sein, wie

er in grÃ¶Ã�eren AusmaÃ�en von Herbeck in Wien dargestellt wurde.

Bruckner war schon 1858 mit Kitzler, der auf dem Kirchenchor

freiwillig als Cellist mitspielte, bekannt geworden und wurde, wahr-

scheinlich im Herbst 1861, sein SchÃ¼ler. ZunÃ¤chst in der musi-

kalischen Formenlehre, denn bei Sechter hatte er wohl von der Fuge,
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nicht von Sonate, Sinfonie, OuvertÃ¼re erfahren. Mit Hilfe des E. F.

Richterschen Leitfadens fÃ¼hrte Kitzler ihn in den Bau der Tonwerke

ein und lieÃ� ihn von der achttaktigen Periode bis zur Sonate alle not-

wendigen Studien durchmachen. â��Beethovens Sonaten bildeten die

vergleichende Grundlage unserer Ã�bungen, und Bruckner bezeugte

stets besondere Freude, wenn er auf eine, seinen frÃ¼heren Satzstudien

zuwiderlaufende Wendung oder Gestaltung stieÃ� . . ." Alles KÃ¼hne

und Eigene freut ihn jetzt, er trinkt Freiheitsluft, es ist seine un-

sechterische Periode, die Vorzeit seiner Ersten Sinfonie.

Nach der Formenlehre nahm Kitzler mit seinem JÃ¼nger die In-

strumentationslehre nach dem Lehrbuch von A. B. Marx durch;

sie war freilich zeitlich begrenzt und endete bei Meyerbeer, aber

der Linzer Kapellmeister kannte schon andere Instrumentationen, so

neu und unerhÃ¶rt, daÃ� sie noch lange nicht lehrbuchfÃ¤hig waren:

die Partituren des HollÃ¤nder, des Lohengrin und vor allem des Tann-

hÃ¤user ... Ja, TannhÃ¤user, den Kitzler in StraÃ�burg als erste

deutsche AuffÃ¼hrung auf franzÃ¶sischem Boden wiedergehÃ¶rt hatte,

gehÃ¶rte zu seinem Bildungserlebnis. Im Dezember 1862 fÃ¼hrte er

Bruckner in dies Bacchanal romantischer Orchesterfarben ein: die

neue Behandlung der umspielenden Violinen, die spannenden Schauer

des dramatischen Tremolos, die nicht mehr fÃ¼llenden, sondern ein-

zeln singenden, oder in chorischer StoÃ�kraft geballten HÃ¶rner, die

metallische Pracht luftig gebauter Posaunenmassen mit sieghaft Ã¼ber-

glÃ¤nzenden Trompeten â�� alles dies mochte der erglÃ¼hende Lehrer

seinem SchÃ¼ler als AusdrucksgebÃ¤rden der heidnischen und christ-

lichen, der Venus- und Elisabeth-Welt erklÃ¤ren.

Vielleicht hatten Bruckners Ohr schon in Wien Wagnersche

KlÃ¤nge gestreift â�� als neue Sprache kamen sie erst jetzt in sein

BewuÃ�tsein: die Alten in Wien, deren Richtung Bauernfelds kin-

dische Epigramme (noch 1870/71) bezeichneten, haben ihn sicher

nicht verwagnert, und er selbst ging in anderer Richtung. In Linz

war noch keine Note von Wagner erklungen â�� Grund genug fÃ¼r

den jungen Kitzler, es damit zu wagen, und der TannhÃ¤user, den sie

eben studierten, sollte das erste Werk sein. LÃ¤ngst von diesem Lieb-

lingsgedanken erfÃ¼llt, sieht er jetzt die Zeit der Verwirklichung

gekommen: gerade ist Richard Wagner in Wien, um den Proben

seines Tristan beizuwohnen (denen die AuffÃ¼hrung allerdings erst â��
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1883 folgen sollte . . .)â�¢ Kitzler sucht Wagner auf und erlangt von

ihm die Erlaubnis, TannhÃ¤user zu seinem und seiner Braut (der

OpernsÃ¤ngerin Krejci) Vorteil in Linz ohne Honorar aufzufÃ¼hren. Er

probiert und studiert das Werk auf das SorgfÃ¤ltigste und bringt es

am 13. und 20. Februar 1863 heraus. Es findet â��unerhÃ¶rten" Er-

folg, wie denn ProvinzauffÃ¼hrungen trotz unzulÃ¤nglichen Mitteln oft

nÃ¤her an uns kommen als groÃ�e. Leider ist kein Tagebuch, kein

Brief Bruckners bekannt, worin etwas von seinen EindrÃ¼cken jener

Abende festgehalten wird, wie glÃ¼cklicherweise beim Wiener Tann-

hÃ¤user-Erlebnis Hugo Wolfs. Wir kÃ¶nnen wohl annehmen, daÃ� er

als KÃ¼nstler davon in den Grund hinein berÃ¼hrt war: irgendwie

verÃ¤nderte sich das ganze Bild der Musik, das er bisher empfangen,

und er selbst verÃ¤nderte sich mit, betroffen und bedrÃ¼ckt von dem

GroÃ�en und doch zugleich ermutigt, voll Begierde, selbst auf diese

Weise tÃ¶nend zu werden. Denn immer erleiden die groÃ�en Musiker

einen Vorfahren unter Schauern, der sie niederwirft und doch erhebt,

als gehÃ¶re der fremde Besitz nun auch ihnen. Im Ã¼brigen sind wir

auf Bruckners Werke angewiesen, die von Anfang an mit eigenen

Zeichen versehen, durch die Wagnerwelt hindurchgehend, eine neue

Brucknersprache entwickeln.

Dem Linzer TannhÃ¤user folgte (noch 1863 im Konzert) das

Liebesmahl der Apostel, 1864 der Fliegende HollÃ¤nder, Lohengrin,

1865 der Fliegende HollÃ¤nder und am 4. April 1868 der SchluÃ� der

Meistersinger, den Bruckner selbst â�� noch vor der MÃ¼nchener Ur-

auffÃ¼hrung â�� im Konzertsaal leitete.

Bruckner stand im vierzigsten Lebensjahr: die Instrumentations-

lehre, die seine Studien bei Kitzler abschloÃ�, war erlernt. SpÃ¤t hatte

er sich zu eigen gemacht, was andere zwanzig Jahre frÃ¼her zu erlernen

pflegen, sein Meister selbst ist davon Zeugnis. Fassen wir rÃ¼ck-

blickend den Lehrgang zusammen, so sehen wir, daÃ� die Ausbildung

in der reinen Satztechnik die weitaus grÃ¶Ã�te Zeit in Anspruch nahm:

sie reicht, weit genommen, vom elften bis zum siebenunddreiÃ�ig-

sten Lebensjahr. Darauf folgt die kurze Kitzlerzeit, wo er, wie mit

einem Ruck in die moderne Welt gestellt, die Formen, Themenarbeit,

Architektonik erlernt. Es ist jedenfalls kein harmonischer, sondern

ein schicksalsbedingter, ungleichmÃ¤Ã�iger Gang, dessen Ende im

Schwabenalter liegt.
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Die Zeit war um, Kitzlers Engagement in Linz ging zu Ende, er

sollte nach BrÃ¼nn gehen â�� da fragte Bruckner ihn eines Tages, wann

er denn freigesprochen werde. Ganz seiner mittelalterlichen Natur

gemÃ¤Ã� sah Bruckner einen Abschnitt beendet, der als solcher ge-

kennzeichnet und durch eine Generalpause vom folgenden geschieden

werden muÃ�te. Nun muÃ�te der Ã�bergang vom Lehrling zum Ge-

sellen gefeiert werden. Kitzler erwiderte auf jene Frage, er kÃ¶nne

seinem SchÃ¼ler nichts mehr beibringen, da er ihn schon Ã¼bertroffen,

und der Freispruch kÃ¶nne jeden Tag erfolgen; und so lud Bruckner

denn seinen Lehrer samt dessen Frau zu einer Wagenpartie nach

dem reizend am Walde gelegenen JÃ¤gerhause von Kirnberg ein, wo

denn bei frÃ¶hlichem Mahl die gewÃ¼nschte Freisprechung erfolgte...

Das gewÃ¼nschte Zeugnis aber besagte, daÃ� Bruckner den eigentlich

zweijÃ¤hrigen Kurs dank seinem ausdauernden FleiÃ� in IQ Monaten

durchmachte und daÃ� die aufrichtigen GlÃ¼ckwÃ¼nsche des Lehrers

â��diesen talentvollen und strebsamen KÃ¼nstler auf seine weitere musi-

kalische Laufbahn begleiten."

Jetzt ist die neue Zeit gekommen, jetzt fÃ¼hlt sich Bruckner

wirklich reif und mutig genug zu â��freien Kompositionen", und sie

lieÃ�en auch nicht lange auf sich warten. GrÃ¤flinger erwÃ¤hnt zwar,

daÃ� Bruckner nach Kitzlers Abgang von Linz mit dem' Theaterkapell-

meister Dorn und dem spÃ¤teren Dirigenten des Wiener Singvereins

Wilhelm Gericke, Studien getrieben und andere moderne Partituren,

darunter Liszts Faust-Sinfonie, kennengelernt habe. Es ist immer-

hin mÃ¶glich, denn jeder Musiker sagt sich mit dem alten J. J. Fux:

an nescis musicam esse mare, nec Nestoris annis possit exhauriri?

und des Lernens ist kein Ende â�� aber in der Hauptsache sind Bruck-

ners Lehrjahre mit dem' TannhÃ¤user-Erlebnis vorbei, und es war

streng genommen gleichgÃ¼ltig, ob er die moderne Musik auch durch

andere Werke erlebte.

Wagner, der Aufstachler und Erreger, traf eine Seite Bruckners,

die bisher im Unsichtbaren gewesen: er berÃ¼hrte den Sinnenmenschen

und entzÃ¼ndete in der religiÃ¶s gerichteten Seele Empfindungen, die

bis zu Krampf und Katastrophe fÃ¼hrten. Noch hatte das Weib in

Bruckners florianischem Leben keine Rolle gespielt, nun berÃ¼hrte

es ihn in Musikgestalt, ein marienhaftes Denken mit Unruhen und

Ahnungen erfÃ¼llend.
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Unmittelbar auf die Kitzlerzeit folgen Ã¤ie ersten wirklich groÃ�en

Brucknerschen SchÃ¶pfungen: die d-moll-Messe (1864) und die erste

Sinfonie in c-moll (1865/66).

Alle vorangegangenen Werke, und es sind ihrer nicht wenige,

erscheinen bald in hÃ¶herem, bald in gewÃ¶hnlichem Sinn als Ge-

legenheits- und AnlaÃ�kunst, nicht als Lebensmusik, erwachsen aus

dem BedÃ¼rfnis der Stunde, der Forderung des Tages, sei es, daÃ� man

an Bruckner herantrat, sei es, daÃ� seine Stellung als Domorganist

und MÃ¤nnerchorleiter es mit sich brachte. Die Messe und die Sin-

fonie dagegen sind freie, anlaÃ�lose Seelenkunst und erÃ¶ffnen eine

Reihe von solchen Werken, denen gemeinsam ist die Abkehr ins Innere.

Um jene Zeit â�� 1866 â�� war Ã�sterreich mÃ¼de geworden. Ver-

morscht und ausgewaschen wie ein altes Gebirge, beginnt es aus

Europa als Machtstaat, unmerklich auch fÃ¼r Ahnende, zu verschwin-

den. Der italienische Freiheitskampf entreiÃ�t, den Spielberg rÃ¤chend,

dem HausmachtkÃ¶rper den halben SÃ¼den, den deutschen Schulmeister

drÃ¤ngt es aus dem Norden, vulkanische Gewalten sprengen sein

Inneres: â�� in diesem Verfall beginnt Ã�sterreich noch einmal sein

reinstes Leben zu leben, aus Verwesung strahlt sein Licht. Es kommt

zu einer Glanzzeit der neuerbauten Wiener Hofoper, zu einer Glanz-

zeit der Philharmoniker, vor allem zu einem Aufgehen der gestaltenden

MÃ¤chte in den Erscheinungen Anton Bruckners, Hugo Wolfs und

Gustav Mahlers, zu denen sich, eben durch den athenischen Auf-

gang hergezogen, der Magus aus dem Norden, Johannes Brahms

gesellt. Es sind die AusblÃ¼her, die Nachklassiker, Erntende und

SÃ¤ende, die das carolingisch-theresianisch bedingte Beethoven- und

Schubertzeitalter verlassen. Aus AbendrÃ¶ten kommend, gehen sie

dem Morgen zu. Im Jahre 1866, dem ersten deutlichen Verfalls-

jahr, schreibt Anton Bruckner seine erste Sinfonie.

Eine eigene Schaffensgelegenheit Ã¶ffnet sich" Bruckner dadurch,

daÃ� im Sommer 1860 der Dirigent A. M. Storch die Liedertafel

Frohsinn verlieÃ� und sein' Nachfolger Kirchberger im gleichen Jahr

verstarb. Bruckner wurde nun zum Chormeister dieses Vereins ge-

wÃ¤hlt und fÃ¼hrte ihn zu bedeutenden Erfolgen, so auf dem SÃ¤ngerfest

in Krems (29. und 30. Juni 1861) und auf dem NÃ¼rnberger SÃ¤nger-
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fest (I9. und 24. Juli 1861), bei welchen Gelegenheiten Bruckner

gewiÃ� auch Johann Herbeck kennen lernte, der, dort als FÃ¼hrer der

Wiener ChÃ¶re anwesend, spÃ¤ter bestimmend in sein Schicksal ein-

griff. Von seinen AnlaÃ�werken sei ein â��Grabgesang" genannt, den

er (Februar 1861) zum BegrÃ¤bnis einer Linzer Kaufmannswitwe

schrieb und durch den â��der Hauch zarter Empfindung und Gott-

vertrauens wehte" (Linzer Zeitung). FÃ¼r die VermÃ¤hlung eines ihm

befreundeten Frohsinns-Genossen schrieb er ein Trauungslied (1865),

von dem die gleiche Quelle sagt: es sei nicht schablonenhaft hinge-

schrieben wie oft GelegenheitsstÃ¼cke, vielmehr herrsche die tiefste

religiÃ¶se Weihe, kein Ton erinnere an Weltliches, und wenn eine

Stimme das Werk fÃ¼r gar zu ernst gehalten habe, so sei das gerade

das Richtige: Bruckner habe nicht eine Hochzeit mit Ball, sondern

den religiÃ¶sen Akt der priesterlichen Einsegnung besungen. Seine

Grundhaltung gibt schon, wie man sieht, den kleinen Werken Kern.

Dann entsteht ein Chor â��Herbstlied" (1864) fÃ¼r MÃ¤nnerchÃ¶r

und Klavierbegleitung und zwei Sopransoli, sowie der groÃ�e â��Germa-

nenzug" (fÃ¼r MÃ¤nnerchor und BlÃ¤ser), der beim ersten Ober-Ã�sterrei-

chisch-Salzburgischen SÃ¤ngerfest unter Bruckners Leitung (Juni 1865)

den zweiten Preis erhielt. Ein gemischtes Quartett â��Du bist wie

eine Blume" (Heine) gehÃ¶rt hierher, sowie die ChÃ¶re â��VaterlÃ¤ndi-

sches Weinlied", â��Der Abendhimmel", â��Vaterlandslied", wovon das

Vaterlandslied (Verse von Silberstein: â��O, kÃ¶nnt ich Dich beglÃ¼cken")

mit ihrer Verwebung von zwei Solostimmen in den Chor besondere

Liedertafeldankbarkeit besitzt.

Bruckner nahm sein Amt als Chormeister nicht nur von der

biergemÃ¼tlichen Seite; er scheint Anforderungen gestellt und Ernst

verlangt zu haben. â��MÃ¶ge sich die Liedertafel in ihrem Kunst-

leben eng an ihren tief und grÃ¼ndlich gebildeten Chormeister, Herrn

Bruckner, anschlieÃ�en: in' ihm erkennen wir den Mann, der sie zum

Ruhm und zur Ehre fÃ¼hren kann", mahnt eine Kritik aus dem Jahre

1861 (mitgeteilt von Damisch im â��Merker", 15. Oktober 1916). Auch

als; man (1863) daran dachte, ihn zum Direktor des Musikvereins

in Linz zu gewinnen, machte er sein Ja von vielen kÃ¼nstlerischen

und anderen VerbesserungsvorschlÃ¤gen abhÃ¤ngig, Dinge, die freilich

nur VorschlÃ¤ge blieben. Jedenfalls versank er nicht im Abseits eines

kleinbÃ¼rgerlichen Musikbetriebs, obwohl zur Bruckner-SphÃ¤re immer,
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auch in Wien bis zuletzt, das Chorwesen, die Liedertafel, der Kommers

und die singende Jugend gehÃ¶rt. Nach einem Jahr schied er aus

dem Kreis des Frohsinn, ohne jedoch seine Beziehungen zu dessen

liebgewordenen Menschen zu unterbrechen, so daÃ� er 1868, nachdem

ein Durchschnitts-Chormeister seine Stelle niedergelegt hatte, aber-

mals an dessen Spitze trat. Zur GrÃ¼ndungsfeier des Frohsinn

(4. April 1868) gab es reichen musikalischen Aufwand, u. a. die

TannhÃ¤user-ChÃ¶re und den Einzugsmarsch, sowie den SchluÃ�chor mit

der Ansprache des Hans Sachs aus den Meistersingern. Er erhielt

hierzu die Erlaubnis von Richard Wagner, den er zum erstenmal in

MÃ¼nchen bei der UrauffÃ¼hrung von Tristan und Isolde (Juni 1865)

erblickt und (zugleich mit Hans von BÃ¼low) kennen gelernt hatte.

Daneben laufen noch kirchenmusikalische TÃ¤tigkeiten. Aus frÃ¼-

herer Zeit sind vorhanden FÃ¼nf Tantum ergo (1846 in St. Florian

entstanden), Sakraments-GesÃ¤nge, die â��in ihrer tiefen FrÃ¶mmigkeit

fÃ¼r die Liturgie sehr verwendbar sind" und in ihren harmonischen

EigentÃ¼mlichkeiten eine von Haydn und Mozart ausgehende Selb-

stÃ¤ndigkeit verraten (siehe Max Auer, Musica Div. Nr. 7, 1913).

Dann u. a. zwei Ave Maria, in F-dur, ein vierstimmiges aus dem

Jahr 1856 mit Orgel, das bezeugt, was Bruckner als Kontrapunk-

tiker schon vor Sechter vermochte, und ein siebenstimmiges (Sopran,

2 Alte, 2 TenÃ¶re, 2 BÃ¤sse) aus dem Jahr 1861, das den â��Stempel

der Meisterschaft" trÃ¤gt. Zu Ehren des Dogmas von der Unbe-

fleckten EmpfÃ¤ngnis sollte nach dem Fastenhirtenbrief des Bischofs

Rudigier in Linz ein neuer Dom aus freiwilligen BeitrÃ¤gen errichtet

werden, und am 1. Mai 1862 kam es tatsÃ¤chlich zur Grundstein-

legung. Bruckner, zur Verherrlichung der Feier eingeladen, schuf

(nach einem Text von Dr. M. Pramesberger) eine Festkantate, die

unter Mitwirkung der Frohsinn-Leute aufgefÃ¼hrt wurde. Sieben Jahre

spÃ¤ter aber schrieb er fÃ¼r die Einweihung der Votivkapelle (30.

Sept. 1869) die groÃ�e Messe in e-moll (fÃ¼r 8-stimmigen Chor und

Blas-Orchester). Diese Messe, dem groÃ�en Bischof gewidmet, wurde

von Bruckner einstudiert und dirigiert â��an dem herrlichsten meiner

Lebenstage . . . Bischof und Statthalter toastirten auf mich bei der

BischÃ¶fl. Tafel." (An Joh. Burgstaller, Wien, 18. Mai 1885.)

Besondere Bewegung und Erregung ging einem andern Ereignis,

der AuffÃ¼hrung einer neuen Messe, d-moll, im alten Linzer Dom
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â�� 20. November 1864 â�� voran. Es war die erste Messe des Dom-

organisten, sozusagen sein Antrittswerk in grÃ¶Ã�eren Formen, was

diese Spannung der Stadt hervorrief, und als die Scharen der HÃ¶rer

das Gotteshaus verlieÃ�en, warteten sie gewiÃ� auf den Bericht der

Linzer Zeitung, um ihren Eindruck zu klÃ¤ren. Ein kirchlicher Sin-

foniker war laut geworden, es klang etwas aus dieser Messe, was

alter GlÃ¤ubigkeit einen neuen ungewohnten Ton gab. Das Kyrie

entstammte der Schubertwelt, Ã¤hnliche Notenlinien zeigte ein Ge-

sangsthema des Forellenquintetts (wenn man will, auch das Haupt-

motiv des Liebestodes aus Wagners Tristan). Hier ist es in Moll

gesunken, die Stimmen durchschlingen einander â�� aber nicht das

ist entscheidend, sondern die flehende GebÃ¤rde des Tief-GlÃ¤ubigen

und die Choralfestigkeit des Zuversichtlichen, wie sie in gleichen

Linien viel spÃ¤ter das Adagio der Siebenten Sinfonie wiederholen

sollte. Ein kirchlicher Dramatiker ward gehÃ¶rt, der Jesu Auffahren

in den Himmel als Erlebnis empfand und mit der wuchtigen Hand Tin-

torettos malte â�� mit einer SteigerungsgebÃ¤rde, die er, noch gesteigerter,

dreiÃ�ig Jahre spÃ¤ter im ersten Satzteil seiner Neunten Sinfonie zeigte.

Und aus der sÃ¼Ã�en Benedictus-Lyrik ihrer schwelgerischen Inbrunst

alterierter Akkorde, ihrem stillen VerzÃ¼cktsein ward ein kirchlicher

Lyriker gehÃ¶rt, der nicht nur Regens-Chori-Ã�berlieferungen aus Wiener

Sonntagsmessen zu wiederholen hatte. Und dann die sinnvolle Ver-

hÃ¤ngung des Kyrie mit dem Dona, ein Motiv, das dort Hoffnung,

hier ErfÃ¼llung aussprach â�� zu viel des Neuen, und es fand auch

seinen Widerstand.

Zwar die Besprechung der Linzer Zeitung stellt die â��GrÃ¶Ã�e

und Kraft" der Messe durchaus fest, tadelt nur das allzu naturalisti-

sche Et resurrexit (das uns gerade so bildhaft vorkommt) und findet

das Werk nicht mustergÃ¼ltig im' alten Kirchenstil. Das wollte nun

Bruckner wohl auch nicht: â��offenbar drÃ¤ngt es ihn stark zum instru-

mentalen, neuen Ausdruck." Zuletzt folgt dieser Satz: â��Wenn es

Herrn Bruckner gelingt, seine Fantasie zu lÃ¤utern oder vielmehr zu

bÃ¤ndigen und in dieser Gattung Musik allzu gewaltsame SchlÃ¼sse

und grelle Dissonanzen zu vermeiden, so sind wir Ã¼berzeugt, daÃ� er

schon im zweiten derartigen Werke die ZuhÃ¶rer nicht mehr Ã¼ber-

raschen und staunen machen, sondern auch wirklich erheben und

erbauen wird . . ."

D c c s e y, Bruckner 4
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Es kÃ¼ndigt sich also das Genie an; schon hÃ¶rt man: machen Sie's

glatter, bitte, sich zu mÃ¤Ã�igen . . .! Freilich die d-moIl-Messe stand

nicht Du auf Du mit dem Herrgott: eine starke Stimme sang ihren

Glauben fÃ¼r sich und die andern, und nur die Starken mochten sie

hÃ¶ren. Die Messe wurde in einem geistlichen Konzert (Redouten-

saal, Dezember 1864) wiederholt, kam dann nach Wien in die Hof-

kapelle, wo Herbeck sie auffÃ¼hrte, und erschien 1868 noch einmal

beim Hochamt im alten Dom. â��Qui deum' laudat neminem violabit".

lautet ein alter Organistenspruch â�� verletzt hat die Messe freilich

niemanden; aber damals wuÃ�ten nur wenige, daÃ� sie das Empfinden

der AndÃ¤chtigen selbst war.

Ã�hnlich erging es der c-moll-Sinfonie, die Bruckner zum Erstaunen

und zur Ã�berraschung der Stadt ankÃ¼ndigte, und die er am 9. Mai

1868 selbst auffÃ¼hrte. Eine Sinfonie des Domorganisten! Die groÃ�e

und wirkliche Begabung wird auch diesmal festgestellt und dem

Scherzo (das noch bei jeder Sinfonie am besten gefallen hat, eine

Folge der rhythmischen Form) nachgesagt, daÃ� es am besten gefallen

habe. Aber die drei formellen Tugenden (â��Architektonik", â��Ver-

knÃ¼pfung", â��Instrumentierung") werden bezweifelt, Streben nach Ef-

fekt bemÃ¤ngelt. Schon unterscheidet sich bei diesem Werk die Kritik

von der alten: sie wittert Morgenluft, ist nicht mehr folgsam. Ã�sthe-

tisch lauschend, entgehen ihr die ethischen KlÃ¤nge, aber in Haltung

und Ton steht sie doch hoch Ã¼ber dem Wiener Feuilletongeist.

Es gibt Erfolge, die einen KÃ¼nstler bedrÃ¼cken. Ein solcher wur-

mender Erfolg mag der der c-moll-Sinfonie gewesen sein. Das â��ge-

wÃ¤hlte" Publikum betrug sich sehr gesellschaftlich, nahm alles mit

groÃ�em Beifall auf, aber wie aus dem Zeitungsbericht durchschim-

mert, fehlte es nicht an bedenklichen oder betroffenen Stimmen, und

wie es geht, kamen sie Bruckner zu Ohren, bohrten in ihn hinein,

machten ihn nachdenklich und lieÃ�en vielleicht das nagende GefÃ¼hl

zurÃ¼ck, als hÃ¤tten die ZuhÃ¶rer an seiner Stimme, die ihre eigne war,

vorbeigehÃ¶rt. Ein Durchfall unter Beifall? In dem jungen Sinfoniker

wuchsen vielleicht die Bauernskrupel, ob die Stadtherren nicht doch

recht hÃ¤tten, und in verstÃ¤rkter Neigung zur Selbstkritik mochte er

schwankend oder unsicher werden. In der Tat war diese Sinfonie

vor allem Charakterbild, ein bewuÃ�tes Aufbegehren, ein Protest gegen

Schulfuchserei und Sechterei, und er nannte sie auch spÃ¤ter, das Indi-
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vidual-Erlebnis in seine Sprache Ã¼bersetzend, ,,s' Beserl" oder â��keckes

Beserl", womit er nach einem Wiener Studenten-Ausdruck auf ein

ungebundenes oder schnippiges junges Frauenzimmer zielte. Wahr-

scheinlich blieb auch das provinziell zusammengestoppelte Orchester

(Theater-, MilitÃ¤r-Musiker und Dilettanten) einiges schuldig, kurz,

die HÃ¶rer empfingen nur ein BruchstÃ¼ck, die Wucht der knorrigen

PersÃ¶nlichkeit ihres Organisten, keine Ã�berzeugung oder nachsum-

mende Berauschung.

Als KÃ¼nstler, am GehÃ¶r fÃ¼r die inneren Stimmen doppelt lei-

dend und aus diesem Erfolg zerklÃ¼ftet und zerspalten hervorgehend,

mochte Bruckner Ã¼berhaupt schon lÃ¤nger in eine Krisenzeit einge-

treten sein. So schreibt er im Dezember 1866 an A. M. Storch, der

ihn um Ã�berlassung einiger ChÃ¶re bat: â��GrundsÃ¤tzlich hier von aller

Welt zurÃ¼ckgezogen und auch verlassen staunte und erfreute ich mich

im hohen Grade, daÃ� ein Mann in der Ferne meiner noch gedenkt,

umso mehr ein Mann, dem ich wie alle Welt hohe Verehrung und Be-

wunderung mit Recht zollen. Nehmen hochverehrter Herr Kapellmeister

fÃ¼r diese mir erwiesene unverdiente Liebe und Auszeichnung hiemit

meinen tiefsten Dank entgegen!" Er ist also mit Linz und dessen Men-

schen zerfallen, lebt abgewandt, fÃ¼hlt sich doch wieder vereinsamt

und hofft nicht auf Teilnahme von auÃ�en, ist vom bloÃ�en Anfragen

Storchs Ã¼berbewegt. Was war geschehen? Was klagte der

Riese? Was bedrohte ihn, seine Natur erschÃ¼tternd . . .?

Tatsache ist, daÃ� Bruckner erkrankte und eines Nervenleidens

wegen im Sommer 1867 die Kaltwasserheilanstalt Kreuzen bei Grein

in OberÃ¶sterreich aufsuchte. Er blieb dort drei Monate. Es kostete

ihn, der nichts besaÃ�, ein schÃ¶nes StÃ¼ck Geld, er bat nachher das

erzbischÃ¶fliche Ordinariat um eine Krankenkostaushilfe, die er auch

erhielt. Welcher Art die Krankheit gewesen, welche Ursachen sie

gehabt, wissen wir nicht genau. Karl Waldeck, der spÃ¤tere Nach-

folger Bruckners im Organistenamt, gibt Ã�beranstrengung durch

kontrapunktisches Improvisieren auf der Orgel an: â��Trotz seiner

krÃ¤ftigen KÃ¶rperbeschaffenheit und seines gesegneten Appetits kam

es zu geistigen StÃ¶rungen und er muÃ�te durch TrÃ¼bsinn, fixe Ideen

u. dgl. viel leiden." Ja, Bruckner richtete an Waldeck die Gethsemane-

Bitte, bei ihm zu bleiben, gleichsam zum Schutz vor den inneren

Ã�berfÃ¤llen, fÃ¼r die die GewÃ¶hnlichen das Lachen der GewÃ¶hnlichen

4*
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haben mochten â�� er konnte bei SpaziergÃ¤ngen Halt machen und

die BlÃ¤tter eines Baumes zÃ¤hlen â�� und der Freund blieb bei ihm

bis in die Nacht. Louis wiederum denkt in seiner Biographie an

â��die excessive und scrupulÃ¶se Art der Brucknerschen ReligiositÃ¤t",

vielleicht auch an die â��seelischen Folgen einer streng durchgefÃ¼hrten

Enthaltsamkeit", da der Meister, streng florianisch lebend, nunquam

mulierem attigit. Er war 43 Jahre alt, eine Natur, in der die Sin-

nenflamme hÃ¶her brannte als in UnkÃ¼nstlern. Und nicht â��trotz

seiner krÃ¤ftigen KÃ¶rperbeschaffenheit", sondern wegen ihr wurde

er leidend.

Vielleicht wirken beide Ursachen und noch eine dritte zusammen.

Wir glauben, Bruckner war in die kritischen Jahre des KÃ¼nstlers

eingetreten. Sie sind sonst (wie Robert Nagel ausgefÃ¼hrt hat) zwischen

den DreiÃ�ig und Vierzig zu suchen; kÃ¶nnen aber bei einem spÃ¤ten

Menschen wie Bruckner um zehn Jahre spÃ¤ter angenommen werden.

In diesem Alter tritt heftiges Verdunkeltwerden auf: Goethe flieht

nach Italien, Grillparzer macht die beklommene Reise zu Goethe,

Kleist die in den Tod. Raimund durchlebt ein Jahr tiefster Nieder-

geschlagenheit, Lenau und HÃ¶lderlin zeigen die ersten Erscheinungen

des Irrewerdens. Tieck brach fast zusammen, Grabbe ging zugrunde,

bei Scheffel entstand Verfolgungswahn. Idylliker wie Keller und

Stifter reifen in diesen Jahren, bei stÃ¤rkeren Naturen nimmt die

innere Wendung geradezu sprengende Formen an. GewÃ¶hnlich endet

die Krisenzeit aber mit der Geburt eines neuen Werks, das sich

unter diesen Schauern ankÃ¼ndigte, sei es die Gefesselte Phantasie,

der Fidelio, der FreischÃ¼tz, die ZauberflÃ¶te oder, wie bei Bruckner

die f-moll-Messe, die im' Jahre darauf, 1868, entstand. Der KÃ¼nstler

will sich von dem Drohen der Vorstellungsmassen, die er selbst

schuf, befreien, der HÃ¶lle entrinnen, deren Feuer er entzÃ¼ndete, und

die ungeheure Belastung von sich schleudernd, findet er sein Gleich-

gewicht und seinen hellen Himmel in der Arbeit. Bruckner verlieÃ�

die Heilanstalt Kreuzen als gesund; geheilt aber hat ihn sein neues,

groÃ�es Werk.

Dann aber trat noch ein Ereignis ein, das, seine alte Linie

ins Weite und Hohe fortfÃ¼hrend, ferne Ziele nÃ¤her rÃ¼ckte und zuletzt

sein Selbstvertrauen doch befestigen sollte: die Berufung nach Wien.

Was er vor einigen Jahren mit schÃ¼chterner GebÃ¤rde verlangt hatte,
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den Titel eines Professors, das erfÃ¼llt sich nun reicher und rascher

als er gedacht. Unsere Wege sind meistens Umwege. Dem Ab-

schnitt â��Windhaag-Linz" folgt der Sprung von Linz nach Wien.

NACH WIEN

Der Mann, von dem die Berufung ausgeht und der sie durchsetzt,

war Johann Herbeck, Hofkapellmeister und Dirigent der Gesellschaft

der Musikfreunde, Professor am Konservatorium, kurz, der groÃ�e

Dirigent, der musicus maximus des damaligen Wien. Wer sein Bild

im Direktionszimmer der â��Gesellschaft" gesehen hat, vergiÃ�t es nicht.

Ein mÃ¤chtiges Christushaupt, wogende Haarmassen in den Nacken

geschÃ¼ttelt, dunkelbrennende Prophetenaugen, die auf Frauen be-

strickend, auf Chormassen demagogisch gewirkt haben. 1869, als

er Liszts Heilige Elisabeth im Gesellschaftskonzert wagt, ist er Fa-

vorit und Gebieter. Immer schien dieser Mann ein Banner zu schwin-

gen: ein echter musikalischer Achtundvierziger, Liedertafler und He-

rold zugleich.

Um sieben Jahre jÃ¼nger als Bruckner (geb. 1831), Sohn eines

armen Schneidermeisters aus deutsch-slawischem Blut, hat er manche

Parallele mit Bruckners Entwicklung â�� auch er kam von unten,

auch er war SÃ¤ngerknabe und hat aus seinen Heiligenkreuzer

Stiftszeiten den Sinn fÃ¼r Chorwohlklang mitgenommen; aber ein Sonn-

tagskind und Eroberer, hat er das doppelte Tempo. Er geht nicht,

er rennt dem Gipfel zu. Mit 22 Jahren wird er Regens Chori an

der Piaristenkirche in der Josefstadt (wo die berÃ¼hmte PrÃ¼fung

Bruckners stattfand), mit 25 Jahren erster Dirigent des Wiener

MÃ¤nnergesangvereins, mit 27 Professor fÃ¼r MÃ¤nnergesang am Kon-

servatorium, mit 28 Dirigent der Gesellschaftskonzerte, mit 32 erster

Dirigent der Hofkapelle und im Flug Ã¼ber einige hohle KÃ¶pfe weg

mit 38 Jahren Hofopernkapellmeister. Das Jahr darauf wird er Hof-

operndirektor.

Sein Ehrgeiz triumphiert. Der Gipfel ist gewonnen. Er leitet

die erste AuffÃ¼hrung der Meistersinger in der neuen Hofoper (1870)

â�� es kommt dabei fast zu PrÃ¼gelszenen im Publikum â�� er bringt

Goldmark, GÃ¶tz, den Verdi der Aida auf die BÃ¼hne, er herrscht
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fÃ¼nf Jahre. Da wird er von einem untergeordneten Beamten gestÃ¼rzt.

Er hat in Wahrheit nie geherrscht. Er war kein Theatermann. Sein

Ziel ist sein Ende. GipfelstÃ¼rze sind die tiefsten. GedemÃ¼tigt geht

er zu den Gesellschaftskonzerten wieder zurÃ¼ck. (Brahms hatte sie

inzwischen Ã¼bernommen.) Ohne Glauben an sich schleppt er den

Rest des Lebens. Der Anblick des TheatergebÃ¤udes, ein Zufalls-

wort muÃ�te ihn verstÃ¶ren. â��Eine wunde Heftigkeit", sagt Hanslick,

zeichnete sein Tun in den letzten Jahren aus. Erst 46 Jahre alt,

stirbt er. Die Ã�rzte stellten eine LungenentzÃ¼ndung fest . . . Wie

ein Meteor verlosch er in dieser Wiener Zeit. Ein KÃ¼nstlerschicksal,

dessen glanzvoller Nachruhm heute auf einer StraÃ�entafel leuchtet.

Herbeck, dessen tragischer Irrtum im Verkennen seiner Begabung

lag, war Chor- und Orchestermusiker. Romantiker am Pult, gab

er sich dem VerkÃ¼ndigen alles Jungen, morgenlich TÃ¶nenden hin.

Er fÃ¼hrte Schumann, Liszt, Berlioz mit ihren groÃ�en Werken ins

widerstrebende Wien ein (Manfred, Paradies und Peri, Harold-Sinfonie,

Cellini-OuvertÃ¼re, Faust, Ungarische KrÃ¶nungsmesse). Immer kehrt

in Hanslicks Kritiken, der zwar haÃ�te, was jener auffÃ¼hrte, die

Wendung wieder: â��Herbecks Verdienst ist . . ." und was Hanslick

(Okt. 1868) von seiner Leitung des jubilierenden MÃ¤nnergesangvereins

rÃ¼hmt, gilt von seinem ganzen musikalischen Betreiben: er hat die

Konzerte Ã¼ber das Niveau des bloÃ� Geselligen und GefÃ¤lligen ge-

hoben, eine musikalische Stadterweiterung.

Die Liebe dieses groÃ�en Ã¶sterreichischen Temperaments aber

hieÃ� Schubert. Er fÃ¼hrte 1859, ein Menschenalter nach Schuberts

Tod, die C-dur-Sinfonie zum erstenmal auf und fuhr, ganz abgesehen

von andern Schubert-Taten, nach Graz, um dem verschrobenen alten

HÃ¼ttenbrenner in diplomatischer ZÃ¤higkeit â�� kein kleines StÃ¼ck

Arbeit â�� die Partitur der â��Unvollendeten" zu entwinden. Schubert

entdeckten die Wiener durch Herbeck.

Und von Schubert zu Bruckner war ein Schritt. Der Rasch-

entzÃ¼ndete, in dessen Herzen die oberÃ¶sterreichischen Berge, das

KÃ¤rntner Volkslied, Liszt und Berlioz, einen Platz fanden, kannte

KÃ¼hnheit, Wohllaut, Urgewalt und GÃ¤hrung der d-moll-Messe von

der Hofkapelle her, und, das Schubertische durchfÃ¼hlend, sah er

mit dem Prophetenauge in dem provinzialen Domorganisten, was noch

niemand gesehen hatte: das Genie.
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Es fÃ¼gte sich, daÃ� 1867 Simon Sechter starb und damit die

Lehrstelle fÃ¼r Theorie und Orgel am Konservatorium frei wurde.

Da entstand in Herbeck der Gedanke, der Nachfolger mÃ¼sse jener

Anton Bruckner werden. Er lieÃ� durch eine Mittelsperson in Linz

anfragen, ob Bruckner denn nicht ans Wiener Konservatorium strebe,

â�� aber von Bruckner kam ein ablehnender Bescheid. Darauf nahm

nun Herbeck die Sache selbst in die Hand, leitete in Wien alle

Schritte ein, und da er gerade zur Erholung nach dem Salzkammer-

gut ging, stieg er in Linz aus und suchte den ZÃ¶gernden auf. Er

fuhr mit ihm nach Sankt Florian und entledigte sich auf dem Wege

des Auftrags der Gesellschaft der Musikfreunde. SchlieÃ�lich wendete

er sich, alle Ã�berredungskunst aufbietend, an den guten Ã�sterreicher

und versicherte, daÃ� er entschlossen sei, nach Deutschland zu fahren

und sich von dort einen geeigneten Mann zu holen, falls Bruckner

sich weigere: â��Ich meine aber, daÃ� es Ã�sterreich zur grÃ¶Ã�eren Ehre

gereiche, wenn die Professur, die frÃ¼her Sechter versehen, von einem

Einheimischen bekleidet wird."

GewiÃ� machte das Eindruck auf Bruckners altÃ¶sterreichisches

GemÃ¼t, zerstreute aber nicht die lastenden Bedenken. In SÃ¤nkt

Florian gehen beide in die Kirche, und Bruckner setzt sich an seine

Orgel. Sie, die so oft Zeugin seiner SeelenkÃ¤mpfe war, mit der

er aufgewachsen, die ihm in mancher dunklen Stunde ihren Beistand

geliehen â�� die alte Kameradin und Beraterin sollte ihn auch diesmal

aus Wirrnissen ins Klare befreien. Er spielte, und kein Musiker

hat wohl die Entscheidung einer Lebensfrage so musikalisch herbei-

gefÃ¼hrt. Sie kehrten nach Linz zurÃ¼ck, und auf der Heimfahrt empfing

Herbeck die GewiÃ�heit, die Reise nicht umsonst getan und Bruckner

fÃ¼r Wien gewonnen zu haben.

Man hÃ¤tte vermuten kÃ¶nnen, daÃ� Bruckner von vornherein

freudig zugegriffen und Herbecks ehrenvollen Antrag wie eine Er-

lÃ¶sung aufgenommen hÃ¤tte. Er kannte die Linzer Enge und war an

ihr leidend geworden. Praktisch genommen hatte er schon vor

Jahren gefÃ¼rchtet, im beschwerlichen Orgeldienst bei einem Gehalt

von nur 500 Gulden â�� da er mit Privatstunden kein GlÃ¼ck hatte

und um einen Gulden unterrichtete â�� im Alter verkÃ¼mmern zu

mÃ¼ssen. Und als Komponist fÃ¼hlte er, was die Luft der Residenz

fÃ¼r seine Sendung bedeutete â�� UmstÃ¤nde, die ihn damals zur groÃ�en
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ReifeprÃ¼fung bei Sechter bestimmten. Und nun kam jemand, reichte

ihm die Hand, zog ihn mit sich fort, und er lehnte ab? Oft sind

es die Augenblicke erfÃ¼llter WÃ¼nsche, die uns zaudernd und be-

troffen machen, als stiegen durch sie erst alle Bedenken ans Licht.

Linz bot ihm alles, was es ihm bieten konnte. Aber es war

doch nur Linz. Dort bleiben hieÃ� verzichtend werden, hieÃ� sich

weiter von Wien entfernen und den AnschluÃ� versÃ¤umen. Aber

Wien ? Wien war ein unsicherer Boden, das Leben dort weit schwie-

riger; und sollte er eine geringe, aber gesicherte Sorglosigkeit gegen

eine gesicherte Sorge vertauschen â�� auf die Hoffnung hin, dort

einmal festen FuÃ� zu fassen? Wie, wenn diese Hoffnung trog?

Sein Talent, doch nicht ausreichend, ihn im Stich lieÃ�? Dann saÃ�

er zwischen zwei StÃ¼hlen. So kÃ¤mpfte er, seinen Musiker-Skrupeln

ausgeliefert, den Kampf des Provinzlers mit der Weltstadt, sich

sehnend und vor dem eigenen EntschluÃ� erschrocken.

Sehr brucknerisch ist denn die LÃ¶sung, die Bruckner endlich

findet: er machte (am 24. Juni 1868) dem bischÃ¶flichen Ordinariat

die Mitteilung, daÃ� er die ihm angebotene Stellung am Wiener Kon-

servatorium angenommen habe und zugleich ersuche, ihm seinen

bisherigen Posten als Dom- und Stadtorganist gnÃ¤digst zu reser-

vieren. Er wollte sicher gehen. Das Ordinariat hat ihm denn auch

in gÃ¼tigem GewÃ¤hren seine alte Stelle zwei Jahre (bis zum Juli

1870) vorbehalten. Darin liegt nicht bÃ¤uerliches Vorsichtigsein,

Mangel an Selbstvertrauen allein â�� alles dies ist Rhythmus seiner

schweren, abschnittweise â�� man mÃ¶chte sagen: gletscherhaft weiter-

rÃ¼ckenden Art und ihrer Scheu vor unbekannten VerhÃ¤ltnissen.

Es zeichnet Herbeck aus, daÃ� er diese Seele verstand, den Her-

kules auf dem Scheideweg nicht durch Wortschwalle und Flunkerei

nach Ã¶sterreichischer Manier (â��es wird schon werden . . .") zu be-

tÃ¤uben suchte, vielmehr darauf einging und alles daransetzte, die

zukÃ¼nftige Stellung Bruckners in Wien materiell mÃ¶glichst zu ver-

bessern. Aber er will auch keine Verantwortung Ã¼bernehmen, er

fordert einen reiflich erwogenen EntschluÃ� â��auf eigne Gefahr", da

Bruckner in Wien auf das Unterrichten angewiesen sei, und nicht

wie in Linz auf das Orgelspiel und Dirigieren. Vielleicht glaubte

er an Anton Bruckner mehr als Bruckner selbst, denn Bruckner er-

gieÃ�t seine UngewiÃ�heit in â��jammervollen AusbrÃ¼chen", beklagt,
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daÃ� er â��Ã¼berall danebenkomme", und beschuldigt sein Vaterland,

das ihn verstoÃ�e, wobei er im Grund sich selbst meinte. Herbeck

aber veranlaÃ�t, daÃ� Bruckners Gehalt als Theorielehrer mit 800 Gul-

den bemessen werde (statt wie bisher mit 600), ja er kann alsbald

zusichern, daÃ� Bruckner zum k. k. Hoforganisten ernannt werde,

sowie er nur einmal Lehrer am Konservatorium sei, mit welchem

Amt feste Alters- und InvaliditÃ¤ts-Versorgung verbunden war; im

Ã¼brigen aber setzt er seinem SchÃ¼tzling, der so wenig Vertrauen

auf das gegebene Wort habe, den Kopf zurecht: â��Es geht ja alles

gut! Also ruhig Blut!" . . . â��Ihre Sache wird jetzt den unaufhalt-

samen, geraden und gÃ¼nstigen Weg gehen. Niemand kann ihr

schaden, hÃ¶chstens Sie selbst, wenn Sie nÃ¤mlich an andere PersÃ¶n-

lichkeiten so Ã¼berspannte Briefe richten wÃ¼rden, wie Ihr heute an

mich gekommenes Schreiben ist. Also nicht â��aus der We 11", son-

dern â��in die Welt!" gehen, keine.eines Mannes und KÃ¼nstlers

Ihres Schlags unwÃ¼rdige Verzagtheit, Sie haben keine Ursache dazu."

(20. Juni 1868.)

In die Welt . . .!

Dies muÃ� doch Eindruck gemacht und die Schwierigkeiten zuletzt

behoben haben. Aus zwei kurzen Briefen Bruckners an die Direktion

des Konservatoriums (Juni und Juli 1868) klingt neben gebÃ¼hrendem

Respekt vor der â��Ehrenstelle", die er antreten solle, zwar noch die

Furcht, daÃ� sie nicht â��fest bleibend, sicher" sein kÃ¶nne; aber er

empfÃ¤ngt â��schriftliche Beruhigungen": â�� da sagte er â��in Gottes

Namen" Ja.

Im Herbst 1868 Ã¼bersiedelt Bruckner nach Wien und tritt noch

in diesem Schuljahr seine neue Stellung an der Anstalt an, die er

22 Jahre bekleiden sollte. Sein Gehalt betrug, wie erwÃ¤hnt, 800

Gulden fÃ¼r die Theorie, wozu 240 Gulden fÃ¼r die Orgel kamen;

dafÃ¼r hatte er zwÃ¶lf wÃ¶chentliche Theorie-Stunden und vier Ã�rgel-

stunden wÃ¤hrend eines zehnmonatigen Schuljahrs zu geben. Drei

Jahre spÃ¤ter erhielt er den Professortitel. Schon im Dezember 1868

wurde ihm vom Unterrichtsministerium ein KÃ¼nstlerstipendium von

500 Gulden auf ein Jahr â��zur Herstellung grÃ¶Ã�erer symphonischer

Werke" verliehen und 1874 ein gleich hohes Stipendium ohne nÃ¤here

Widmung vom Unterrichtsminister Stremayr.

Es gibt StÃ¤dte, die ihren besten Menschen nicht mehr gewachsen
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sind, namentlich den KÃ¼nstlern nicht, die, dort wohnend, schon nicht

mehr darin leben, sondern ins Ferne wirken, die NÃ¤he als Be-

engung und Hindernis, bestenfalls angenehme Dekoration und ge-

sunden Aufenthalt empfinden. Dann pflegen kleine StÃ¤dte sich an

ihre KÃ¼nstler zu gewÃ¶hnen, und sie, die sie erst respektvoll und

scheu betrachteten, geringschÃ¤tzig, ja miÃ�achtend zu behandeln, eben

weil sie da geblieben sind und nicht geholt wurden (â��es scheint

doch mit ihm nichts zu sein"). Damit die Heimat â��auf ihren Sohn

mit Stolz" blicken kÃ¶nne, darf er nicht dort bleiben, nur als teures

Exportgut einmal zurÃ¼ckkehren. Und endlich pflegt die Geistigkeit

kleinstÃ¤dtisch lebender KÃ¼nstler â�� wir sehen von Jahrhundert-

erscheinungen wie Goethe in Weimar, Wagner in Tribschen ab â��

mit der Luft zu sinken, die sie atmen, mit den Selbstzufriedenheiten,

in denen sie rosten, bis sie einmal mit dem Seufzer aus der Welt

gehen: was hÃ¤tte aus mir werden kÃ¶nnen . . .!

So war es mit Bruckner in Linz. In Provinzen wird man, ohne

groÃ�e Gegner, nicht alle seine Spannungen herausholend, leicht

welkend, alternd, bequem. Ein Einsamer in Einsamkeiten vereist

bald, ein Einsamer unter Vielen gewinnt sich. Die tausend Zungen

der groÃ�stÃ¤dtischen Musikpflege, die Stimmen eines gewÃ¤hlten Chors

oder Orchesters â�� und wie klang damals in den Kampfjahren das

Opernorchester, als es selbst mitkÃ¤mpfte! â�� ja selbst der bÃ¶se Blick,

der Hohn der HÃ¶hnischen, der HaÃ� der GehÃ¤ssigen haben Bruckners

Phantasie und Widerstandskraft, Schmerz- und SchaffensfÃ¤higkeit

mÃ¤chtiger aufgeregt als ein ruhiges Jahr beim Frohsinn in Linz.

Er muÃ�te auf den Jahrmarkt. Eine traurige Notwendigkeit zwar,

daÃ� Wien EntwicklungsstÃ¤tte des KÃ¼nstlers und sein Blutacker Hakcl-

dama werden sollte, daÃ� Dornenkrone und GeiÃ�elung dem Auferstehen

vorangingen; aber alle Kunst ist leidgeboren.

IN DER KAISERSTADT

Noch wÃ¤hrend Bruckner von Linz zu Sechter fuhr, hatte sich

die Stadt Wien in den Jahren 1858 bis 1864 gewandelt und ins

Weite gedehnt: die WÃ¤lle, die sie umschnÃ¼rten, die Basteien, die

sie beengten, wurden abgetragen und mit fast unheimlicher Hast die

mittelalterlichen Mauern niedergeworfen. Manche StadtschÃ¶nheit fiel,
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junge StraÃ�enherrlichkeiten entstanden, kaiserlicher Ehrgeiz betrieb

die pilzhafte Entstehung einer neuen Weltstadtpracht. Auf dem ge-

wonnenen GelÃ¤nde wuchsen in Stilbuntheit das KÃ¼nstlerhaus, der

Musikpalast des Konservatoriums (statt des alten GebÃ¤udes â��Unter

den Tuchlauben"), 1869 das neue Opernhaus: die ganze Gegend,

in der sich Bruckners AmtstÃ¤tigkeit bewegen sollte, war ein prun-

kendes Viertel, und vom Mittelalter blieb unter anderem nur jene

grauverwitterte Stiege in einer Ecke der Hofburg, Ã¼ber die man

zur k. k. Hofkapelle hinaufstieg. Wer nach Wien kam, sollte ein

Paris, aber in â��gemÃ¼tlicher" Steigerung, wiederfinden und mit ein-

stimmen in das Preislied, das die Stadt sich selber sang. Beim

Zobel kostete jede Portion feiner Speisen 12 Kreuzer und beim

Schwender brausten Narrenabend und VergnÃ¼gungskongreÃ� . . .

Nun ja. Bezeichnend fÃ¼r den Geist des sich neu bauenden Wien,

das Ã¼ber eine halbe Million zÃ¤hlte, sind zwei VorfÃ¤lle. Beim Bau

der Altlerchenfelder Kirche wurde der hoffnungsvolle Schweizer

KÃ¼nstler MÃ¼ller, der ihren Plan entwarf, durch einen Monate wÃ¤hren-

den unablÃ¤ssigen Kampf mit seinen Gegnern in den Tod getrieben.

Das neue Opernhaus, ein in seiner Art unÃ¼bertroffenes hÃ¶fisches

Theater, wurde noch vor der Vollendung derart verunglimpft, daÃ�

sich der eine Erbauer, van der NÃ¼ll, das Leben nahm, der andere

ihm bald nachstarb.

â��Es war eine der schÃ¶nen Wiener Hetzen, wie sie sich wenig-

stens alle fÃ¼nf Jahre gegen irgend einen richtet, der Ungewohntes,

GroÃ�es und Neues bringt, ohne vorher schÃ¼chtern anzufragen, ob

er auch darf, und ob diejenigen, die Ã¼ber das zu wachen haben, was

bei den Jours als Kunst gelten kann, nicht etwa dadurch gestÃ¶rt

und vielleicht gar zum Umlernen oder doch zur Auseinandersetzung ge-

zwungen werden" (Richard Specht: â��Das Wiener Operntheater", 1919).

Man begreift nun eher das fast ahnungsvolle ZÃ¶gern Bruckners

und ersieht, was dem Naturkind, das Ungewolltes wollte, an Wiener

Gefahren drohte. Die neue Gesellschaft, die sich mit der neuen

Stadt bildete, gab der herkÃ¶mmlichen Heiterkeit einen bÃ¶sartigen

Zusatz. Vielleicht darf man die witzige Rachgier und frÃ¶hliche

Niedertracht der einander Verfolgenden auf geistige und kÃ¶rperliche

Rassenunterschiede zurÃ¼ckfÃ¼hren. Jedenfalls zerfiel die Wiener

Menschheit bei kÃ¼nstlerischen' Neu-Erscheinungen in Parteien, Cliquen,
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Stammtische, die einander mit der UnvertrÃ¤glichkeit von Spinnen

anfielen. Im alten Wien der StadtwÃ¤lle war Peter Cornelius ent-

zÃ¼ckt: â��es gefÃ¤llt mir sehr gut in Wien, Luft, Dialect, Essen, Glacis

â�� und die herrlichen Venezianer in den Sammlungen â�� alles ist

so schÃ¶n und zusagend!" (An Liszt, 19. Mai 1859.) Drei Jahre

spÃ¤ter mÃ¶chte er auf und davon: â��Im Uebrigen habe ich Wien

satt, satt bis zum UeberdruÃ� . . . sage mir Einer das Mittel, mit

den Dustmanns, Hanslicks, Epsteins, Dachs' u. s. w. zu verkehren ..

(An Tausig, 21. MÃ¤rz 1862.)

Und dieser Zeiten Geist spiegelt sich in der Presse. Sicher

im Wiener Glanz ruhend, fÃ¼hlt sie sich Ã¼ppig und herrscht durch

das Feuilleton. 1864 kam Eduard Hanslick an die von Etienne

und FriedlÃ¤nder geleitete Neue Freie Presse, das einfluÃ�reichste Ta-

gesblatt Wiens, und wurde damit WortfÃ¼hrer im Musikleben Ã�ster-

reichs. Verwandt jenem epikurÃ¤ischen Philodemos aus Gadara, der

in der Musik nur ausdruckslose Kombination sah, doch ohne sie

wie jener mit der Kochkunst zu vergleichen, gab er vierzig Jahre lang

dem Publikum Stimme: eine vox populi, nicht immer gerade die

vox dei.

Der kleine Mann mit den mÃ¤chtigen Augenbrauen bildete den

Glanz des Ã¤lteren Musikjournalismus, und als solcher trat er in die

Musikgeschichte. Er schrieb nie abstrakt, nie langweilig und, wie

BÃ¶sgesinnte sagten, auch nie zu sachlich. Aus einer Epoche formaler

Hochkunst gekommen, hielt er die formale Ã�berlieferung fest, und

in Ã�bereinstimmung mit einer Stadt, die im Lied ein kunstbeherr-

schendes Element empfand, nahm er sich der durch Liszt, Berlioz

und Wagner Erschreckten an, denen er selbst zugehÃ¶rte. Sein Wort

erlÃ¶ste uneingestandene Empfindungen und, mit dem Triumph des

Stilisten Ã¼berwundene Leser als AnhÃ¤nger sammelnd, galt er mehr

als jeder Kritiker, jeder KÃ¼nstler. Aus blumiger Lippe hauchte hie

und da ein Giftchen, manchmal ein Gift, meistens ein SpaÃ�, der

am gleichen Tag durch alle Salons stÃ¶berte, aber jeder verstand ihn.

Heute darf man annehmen, daÃ� mancher Scherz aus der Trauer

um ein versinkendes goldenes Zeitalter der melodischen Grazie floÃ�.

Als er nach Bayreuth zu den Festspielen geschickt wird und eine

vier Tage dauernde Oper untersuchen soll, ist er verstÃ¶rt. Er findet

in den Nibelungen nicht eine der hÃ¼bschen Melodien, der Duette,
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ChÃ¶re Aubers. Er ist schnell ermÃ¼det, von allem gelangweilt, es

fehlt ihm das Allegro-Erlebnis der sogenannten unendlichen Melodie.

Er schaudert, als er einmal das Meistersingervorspiel vierhÃ¤ndig ver-

sucht â�� â��im Spektakel der NÃ¼rnberger Wolfsschlucht hÃ¶rt jeder

Gedanke an Musik auf" â�� das Tristanvorspiel zieht ihm die Ge-

dÃ¤rme aus dem Leib. Er wehrt sich, nennt BrÃ¼nnhilde eine gÃ¶tt-

liche GeheimrÃ¤tin, Lohengrin einen gefiederten EinspÃ¤nner: es hilft

nichts* Wagner wird immer berÃ¼hmter. Verbohrt in die Welt seiner

Abstraktion, voll nÃ¤rrischen Glaubens an seinen ersten Eindruck

wird ihm Wagner zur idee fixe. Wagners Augen blicken ihn â��eisig"

an, wo er Wagner zu riechen meint, wird er physiologisch beun-

ruhigt und flieht ihn wie einen dunklen Schrecken. Er stellt einen

Gegen-Messias auf, einen Muster-KÃ¼nstler, der alt und neu, formal

und modern zugleich sein kann. Nun, dieser Johannes Brahms zeigt

sich manchmal schrecklich widerborstig â�� immerhin lÃ¤Ã�t er sich

als Diana von Ephesus brauchen.

LÃ¤cherlich, an Hanslicks Ehrlichkeit zu zweifeln: selten hat ein

Kritiker den Geist seiner widerstrebenden Natur klarer und offener

bekannt. Man kann viele seiner EinwÃ¤nde sogar bejahen, nur muÃ�

man eine andere ethisch-kulturelle Grundstellung zum Kunstwerk

haben. In seinen BÃ¼chern findet man Sinn fÃ¼r feine Geselligkeit,

fÃ¼r Reisen, fÃ¼r die Stimme der Patti; nie findet man einen Blick

in die Wolken, in die Sterne, ins Jenseits, nie das Verlangen, in einen

tiefen Menschen hinabzublicken und seine Ã¼ber die Gesellschaft hinaus-

gehende Sendung zu erfÃ¼hlen. DaÃ� er, ein Ã�sthetiker des GenieÃ�ens,

Kunst hauptsÃ¤chlich als gesellschaftliches Ereignis aufsuchte, nicht

auf Seite der SchÃ¶pferischen stand, mit alten Formeln erlebnislos

an einer neuen Produktion herumtastete, nicht produktiv, sondern

rein reproduktiv, echohaft war â�� das haben wir heute gegen ihn.

Als Anton Bruckner eben in Wien wirkend wurde, 1869, erschien

Hanslicks Buch â��Aus dem Konzertsaal", worin folgende Abwehr

der TannhÃ¤user-OuvertÃ¼re wiedergegeben war: â��Sie ist als Compo-

situm unerquicklich . . . der einleitende Pilgerchor ist unbedeutend,

seine (erste) Figurirung mit herabhÃ¼pfenden Violinfiguren geschmack-

los .. . Das zweite Allegro-Motiv (TannhÃ¤users Lobgesang auf Frau

Venus) ist trivial, gesungen oder gespielt. Der Theil, wo die Ouver-

tÃ¼re sterblich oder besser: kÃ¼nstlerisch schon tot ist, wenngleich
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sie da den hÃ¶chsten Ã¤uÃ�eren Glanz prÃ¤tendirt, ist ihr langer, durch

Monotonie und LÃ¤rm ermÃ¼dender SchluÃ�satz, eine stylistische Tri-

vialitÃ¤t, welche den Virtuoseneffekt der ,Umspielungen' auf das Or-

chester Ã¼bertrÃ¤gt. Die OuvertÃ¼re wird musivisch zusammengesetzt,

anstatt organisch entwickelt. Das Ungeschick in der BewÃ¤ltigung

symphonischer Form teilt Wagner mit seinem Erzfeind Meyerbeer..."

Bruckner wird wohl gemerkt haben, wessen er sich selbst zu

versehen, was seine â��Richtung" von einem Mann zu erwarten hatte,

der so mit seinem Meister umsprang. Und er beeilt sich, von Her-

beck beraten, dem groÃ�en Kritiker jedesmal zum Namens- und Ge-

burtstag zu gratulieren, woraus Hanslick spÃ¤ter folgerte, er sei mit

Bruckner seit 30 Jahren befreundet. Aber, die Welt seines â��Freun-

des", seine melodische GebÃ¤rde, sein tÃ¶nendes Ethos aufzusuchen,

hat er nie Ã¼ber sich gebracht. Der Tatsachenmensch der modernen

Weltstadt, irreligiÃ¶s, intelligent, unfruchtbar, mit seiner tiefen Ab-

neigung gegen das Bauerntum, stand dem Kind des Mittelalters mit

seiner schwer-alten Kultur, seinem unerschÃ¼tterlichen Gottesglauben

gegenÃ¼ber â�� genau wie Oswald Spengler diese Typen in seinem

â��Untergang des Abendlandes" gezeichnet hat.

Im besten Fall kann man Hanslicks Erscheinung als die Wider-

standskraft betrachten, die bei jeder Bildung neuer Lebensformen

auftritt. DaÃ� diese Naturkraft auch boshaft sein konnte, gehÃ¶rt zu

den Wiener Besonderheiten.

Diese Stimmung ungefÃ¤hr umgab den AnkÃ¶mmling in Wien.

Er hatte als Freund den zunÃ¤chst noch mÃ¤chtigen Herbeck. Vor-

lÃ¤ufig gab er auch keinen AnlaÃ�, â��stÃ¶rte" kÃ¼nstlerisch in keiner Weise,

galt vorzÃ¼glich als Organist und Theoretiker, Ã¼bernahm sein Lehr-

amt und trat bis 1873 als Sinfoniker nicht hervor.

Was ihm in diesen und den folgenden Jahren als Gegenkraft

zu Hilfe kam, war die Vorstellung von Richard Wagner und dessen

Anerkennung. Oft sprach Bruckner davon, um sich â�� unbewuÃ�t â��

Mut zu machen. 1865 bei der UrauffÃ¼hrung von Tristan und Isolde

sah Bruckner den Meister zum erstenmal. Er dÃ¼rfte ihm wieder

begegnet sein bei dem Wiener Wagnerkonzert vom Mai 1872, und,

um seinem Herzen GenÃ¼ge zu tun, reiste er nach Bayreuth und legte
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Wagner die Partituren seiner bis dahin vorhandenen Sinfonien vor.

Wagner sollte diejenige auswÃ¤hlen, die ihm einer Widmung am wÃ¼r-

digsten schien, und Wagner wÃ¤hlte nach sorgfÃ¤ltigster Durchsicht die

d-moll Nr. 3. Auf eine nachtrÃ¤gliche zweifelnde Anfrage Bruckners,

welche Sinfonie gemeint sei, die zweite oder die dritte, lieÃ� Wagner

ihm einen Zettel zurÃ¼ck mit den Worten: â��Diejenige, bei der die

Trompete das Thema hat." In einem Brief an Kitzler (vom 1. Juni

1875) erzÃ¤hlt Bruckner, Wagner habe die d-moll-Sinfonie als sehr

bedeutendes Werk erklÃ¤rt, die Annahme der Widmung dÃ¼rfte also

vorher erfolgt sein. Jedenfalls wurde es in Wien rasch bekannt,

und die Sinfonie hieÃ� spÃ¤ter allgemein die Wagnersinfonie. Bruckner

hat auch die Parsifal-Tage von 1882 miterlebt und pflegte im Zu-

sammenhang damit zu versichern â�� so auch in der Ansprache an den

Frohsinn in Linz (1886) â�� Wagner habe ihm die AuffÃ¼hrung seiner

Sinfonien in Bayreuth versprochen. Vielleicht handelte es sich um

einen Augenblickseinfall, vielleicht, wie Siegfried Wagner meint, um

einen â��wohlwollenden Scherz" seines Vaters â�� Bruckner blieb des

festen Glaubens, nur der Tod habe den Meister verhindert, diese Ab-

sicht auszufÃ¼hren. Die Zeit, die Bruckner in Bayreuth zubrachte, ge-

hÃ¶rte wahrscheinlich zu den glÃ¼cklichsten seines Lebens: â��sein Auge

leuchtete jedesmal seltsam' auf, sobald er auf sie zu sprechen kam"

(Karl Hruby). Viele Anekdoten umkrÃ¤nzen jene Tage, einer der kÃ¶st-

lichen Schattenrisse Otto Boehlers zeigt Bruckner in voller Devotion

vor dem Meister, und das Bildchen hat Wirklichkeitsluft. Einmal â��

auf die Frage Wagners, ob Bruckner ihn denn wirklich so tief ver-

ehre, antwortete Bruckner mit einem Kniefall. Seine UnterwÃ¼rfigkeit

bediente sich florianischer Formen, und doch scheint er ein Ã�bermaÃ�

gefÃ¼hlt zu haben, denn er erklÃ¤rte spÃ¤ter: Wagner sei der einzige

Mensch gewesen, vor dem er kniete, und damit habe er das GÃ¶ttliche

ehren wollen, das eben in diesem Menschen Erdengestalt gewonnen.

Hanslick als bÃ¶ser Geist, Wagner als Schutzpatron â�� zwischen

ihnen stand Anton Bruckner in Wien.

LEHRER UND ORGANIST

Sein Unterrichten am Konservatorium war fruchtbarer, als Her-

beck vielleicht selbst dachte. Das UrtÃ¼mliche seiner Erscheinung
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zog viele SchÃ¼ler au die Anstalt. Dazu kam des Grundgelehrten

schrankenlose Technik und die sonderliche Vortragsart, die sich bald

herumsprach. Welches VergnÃ¼gen gewÃ¤hrten auch diese Harmonie-

lehre-Stunden, die zur unmÃ¶glichsten Zeit, von eins bis drei nach-

mittags, stattfanden und das Leitwort verdienten: res severa magnum

gaudium! Den langen Schultisch umsaÃ�en junge Leute von Ã¼berall

her, sogar Amerikaner fehlten nicht, fast jeder hatte einen Spitznamen

von Bruckner, und er selbst thronte am Kopfende, an einen jener ge-

waltigen bÃ¤uerlichen Apostel erinnernd, die den Samen des Worts

ausstreuten.

Das UnterrichtenmÃ¼ssen ist ihm oft Last und BedrÃ¤ngnis ge-

wesen, und wurde es spÃ¤ter immer mehr. Manchmal kam er von

Hause, die Ergriffenheit der Schaffensstunden noch im Antlitz.

Bisweilen setzte er sich nach der Stunde zum Klavier, um mit

zitternder Hand Gedanken fortzuspinnen, die mit ihm von Hause ge-

kommen waren, es wurden auch Monologe des innerlich mit sich zu

Rate gehenden KÃ¼nstlers laut, woraus dann die BÃ¶swilligkeit â�� was

entstellt sie nicht? â�� mancherlei Legende erfand. Doch darf man

sich nicht vorstellen, daÃ� Bruckner, wie es von Schumann erzÃ¤hlt

wird, den Unterricht mit innerlicher Abwesenheit erteilt hÃ¤tte: dazu

war er zu sehr â��alter Lehrer" und gewissenhafter Pflichtmensch.

Er lieÃ� nicht mit sich spaÃ�en, verlangte von seinen SchÃ¼lern den

Respekt, den er Sechter entgegenbrachte, und konnte, wenn not-

wendig, recht rauh werden. Er kam pÃ¼nktlich mit dem akademischen

Viertel, verlangte Ordnung bis zur Pedanterie, milderte aber alles

durch die Brucknersche GutmÃ¼tigkeit, die wie Sonnenschein aus

seinem alten Gesicht brach. Belebend wie jener Klavierlehrer, von

dem Goethe in Wahrheit und Dichtung erzÃ¤hlt, er habe, um neue

SchÃ¼ler zu gewinnen, Finger, Tasten und TÃ¶ne mit allerlei komischen

Namen versehen, vermenschlichte er die Intervalle auf eine ergÃ¶tzliche

Art und fÃ¼hrte sie auf der Tafel wie auf einer kleinen BÃ¼hne vor,

und die Sept, die ihre AuflÃ¶sung etwa durch eine andre Stimme be-

sorgen lieÃ�, war â��ein groÃ�er Herr", der einen Gutsverwalter ange-

stellt und ihm die Arbeiten Ã¼bertragen hatte.

Dabei kargte er nicht mit GedÃ¤chtnissprÃ¼chen, wodurch er die

trockenen Regeln der Grammatik einprÃ¤gsam machte. So zitierte er

mit Vorliebe: â��Mi contra fa â�� diabolus in musica!" ein Kernsatz,
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der die Abneigung des strengen Satzes gegen den Tritonus-Schritt

verkÃ¼ndete. Dann hatte er sogenannte Hausmittel. Eins hieÃ�: alle

Vorhalte mÃ¶glichst weit oben! Ein anderes betraf die musikalische

Rechtschreibung: wie weit man mit Kreuzen und Been in einer

Tonart gehen darf und dergleichen mehr.

Unfehlbar wurde der Komponist einer allzu kÃ¼hnen Modulation

mit oberÃ¶sterreichischen Ehrentiteln belegt, der UnglÃ¼ckliche, dem

ein unerlaubtes offenes â��Oktaverl" oder â��Quinterl" unterlief, mit

â��Backsimperl" gebrandmarkt, wodurch er aus der Reihe der Ge-

lehrten seit Guido und Zarlino ausschied. Trotzdem kannte Bruckner

seine Leute ganz genau, seine SchluÃ�noten bewiesen sein Gerechtig-

keitsgefÃ¼hl. Von der Methode anderer Theorielehrer hielt er nicht

viel â�� was nicht im Sechter stand, stand nicht in der Welt; und schon

gar nichts hielt er von den VerfÃ¼gungen der Direktion in diesem

Gegenstand. Wiederholt sprach er seinen Unmut darÃ¼ber aus, daÃ�

die Unterrichtsdauer fÃ¼r Theorie am Konservatorium viel zu kurz

bemessen sei. Schon im April 1869 wÃ¼nschte er, drei von den

systemisierten wÃ¶chentlichen Orgelstunden der Theorie zuwenden

zu dÃ¼rfen, und die Direktion willigte ein. Im Jahre 1874 richtete er

an den SchulausschuÃ� eine Eingabe, worin er â��in Folge mehrjÃ¤hriger

Erfahrungen" ersuchte, es mÃ¶ge, wenn tunlich, die frÃ¼here Ordnung

wieder eingefÃ¼hrt und dem Jahrgang fÃ¼r Kontrapunkt ein zweiter

fÃ¼r Fuge und Kanon angehÃ¤ngt werden. Das Gesuch wurde abgelehnt.

Auf die Frage Doktor Marschners, wie er sich den Lehrplan dÃ¤chte,

antwortete Bruckner: fÃ¼r Harmonielehre seien unbedingt drei Jahre

erforderlich; fÃ¼r die Kompositionslehre dagegen genÃ¼gten einige

Monate, da die Komposition eigentlich nicht lehrbar sei.

Er unterrichtete sehr langsam, so wie er selbst arbeitete, und

doch ging ihm alles zu schnell. Aus alten Schulheften, die der Ver-

fasser aufbewahrte, ist zu ersehen, wie streng er die Vorbereitung

des (dissonierend gedachten) Quartsext-Akkordes und das stufen-

weise Fortschreiten seines Basses verlangte, Dinge, die er als Kom-

ponist auf den Kopf stellte, und wie lang bei ihm der Weg von der

Diatonik zur Chromatik wurde. Sein SchÃ¼ler Vockner, der zehn

Jahre lang bei ihm lernte, dÃ¼nkte ihm Anlagen zur GrÃ¼ndlichkeit

zu haben . . . Seinem PrivatschÃ¼ler Eckstein riet er nach jahre-

langem Studium: â��Wenn Sie einmal ordentlich und grÃ¼ndlich Kontra-

Deeatr, Brackner 5
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punkt durcharbeiten wollen, dann schauen Sie, daÃ� Sie das Manu-

skript von Sechter Ã¼ber den Kontrapunkt zu Gesicht bekommen!"

Sechters Abhandlung â��Vom einstimmigen Satze" (als Fortsetzung der

Abhandlung Ã¼ber die richtige Folge der Grundharmonieen, 1854)

schien ihm Ã¼berhaupt das Heiligste vom Heiligen.

Freiheiten aus Wagners und Liszts Partituren trug er nicht vor.

Die Fundamental-Lehre war das alte Testament, die unantastbare

Offenbarung selbst. â��Wenn die Fundamente in Ordnung sind",

pflegte er zu sagen, â��dann ist auch der Satz in Ordnung". Oder:

â��Die richtige Ordnung der Fundamente ist das Geheimnis des klas-

sischen Stils", und nur fÃ¼r die dramatische Musik waren Ausnahmen

anerkannt.

Auch spekulative Harmonielehre trug er nicht vor. Er kannte

weder Riemann noch Westphal. Die Quint der zweiten Stufe in

dur wurde einfach als â��unreine Quint" oder mathematisch falsch be-

zeichnet, weshalb sie im Dreiklang d, f, a fallen und die anderen

Stimmen nach sich ziehen mÃ¼sse:
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Das gab jedenfalls eine klingende StimmfÃ¼hrung â�� PrivatschÃ¼lern

verriet er auch wohl, daÃ� jenes a um einen Neuntel - Ganzton zu

tief sei â�� im Kurs des Konservatoriums jedoch erfuhr der HÃ¶rer

ein Warum nicht: weder daÃ� dieser Akkord auch unterdominantisch

sein kÃ¶nne (auf F-Fundament bezogen), noch daÃ� das a als Quint-

intervall um das syntonische Komma hÃ¶her ist als das Terzintervall

â�� Bruckner hatte es auf das rein Praktische angelegt. Mit eiserner

Strenge hielt er darauf, daÃ� die Sechterschen Akkordketten mit Fun-

damenten geschrieben wurden, und lieÃ� alle DreiklÃ¤nge, Sextakkorde,

Nebenseptakkorde vierstimmig Ã¼ber allen FundamentaltÃ¶nen in Se-

quenzform verbinden (obwohl sich schon Fetis gegen die Sequenz

ausgesprochen hatte.)
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Sein Unterrichten war grÃ¼ndlich, aber auch begrenzt. Doch nie-

mals erweiterte er es durch Beispiele aus eigenen Werken: er lehrte

nicht â��freie" Komposition, nicht seine KÃ¼hnheiten. Man kann mit

Dr. Franz Marschner zusammenfassen: â��Das ungeheure Material der

Sechterschen Theorie vereinfachte und verdichtete er in bewunde-

rungswÃ¼rdiger Weise und konnte als Muster und Vorbild aufgestellt

werden, wie man dem ZÃ¶gling eine verhÃ¤ltnismÃ¤Ã�ig beschrÃ¤nkte An-

zahl von Maximen und Regeln in folgerichtiger Weise zum Eigengut

mache "

Mitunter erzÃ¤hlte er etwas von Hanslick, von den Philharmonikern

und schÃ¼ttete sein Herz aus; aber trotz dem gelegentlichen Absprin-

gen, wobei er seine Angelegenheiten als allbekannt voraussetzte,

hat er eine Reihe ausgezeichneter Menschen ins Musikleben ent-

lassen, darunter August GÃ¶llerich, den er als seinen Biographen

bezeichnete, Camillo Horn, Cyrill Hynais, Gustav Kryzanowski, Fer-

dinand LÃ¶we, Dr. Franz Marschner, Felix Mottl, Artur Nikisch, Emil

Paur und Gustav Mahler, auf den er besondere StÃ¼cke hielt, und

der auch den ersten Klavierauszug der Dritten Sinfonie machte. Unter

ihnen sind tÃ¼chtige Kontrapunktiker, namhafte Dirigenten, kurz MÃ¤n-

ner, die den Ruhm des Konservatoriums bilden. Und fast alle blieben

seine Freunde, als sie schon aufgehÃ¶rt hatten, SchÃ¼ler zu sein, und

wurden seine VerkÃ¼ndiger, als sie reif waren. An seinen FrÃ¼chten...

Unter seinen Lehrkollegen zÃ¤hlte Bruckner nicht zu viel An-

hÃ¤nger. Er konnte sich wenigstens Ã¼ber ein Ã�bermaÃ� von Freund-

schaft nicht beklagen. Das hing mit dem Liberalismus zusammen,

dessen Geist aus dem Konservatorium wÃ¶rtlich eine Bewahrungs-

anstalt machte, und man kÃ¶nnte die Stellung Bruckners, der den

bÃ¤uerlichen Lehrertyp darzustellen schien, der katholisch und ultra-

modern zugleich war, nach beiden Seiten hin sehr abweichend sich

geberdete, kurz als die des Kollegen Crampton bezeichnen. Die

Zeit der modern komponierenden Professoren war noch nicht ge-

kommen. Der Direktor Josef Hellmesberger, Herbecks Freund, als

Quartettspieler wie als Causeur gleich klassisch, wuÃ�te schon, was

fÃ¼r ein Musiker in Bruckner stak, war aber vom Lehrer und Orga-

nisten weniger begeistert. Bruckner begegnete dem eleganten, witzi-

gen Herrn bei den JahresprÃ¼fungen sehr devot â�� aber von den

Fugenthemen, die Hellmesberger aufgab, Themen, die sich nicht auf

5*
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Fundamentalschritte zurÃ¼ckfÃ¼hren lieÃ�en!, dachte er wieder wenig

glorreich. Alles verschwand unter den BÃ¼cklingen, die Bruckner

auch dem GeneralsekretÃ¤r des Konservatoriums, L. A. Zcllner,

machte, der eine Musikzeitung herausgab, als Vorgesetzter aber den

subalternen Ordnungsmenschen herauskehrte und gelegentlich einen

frechen FeuerwÃ¤chter gegen den Professor in Schutz nahm. Man

konnte nicht wissen, der Mann mochte vielleicht schÃ¤dlich werden.

Man kann diese Devotion, die uns nicht immer sympathisch berÃ¼hrt,

als NachklÃ¤nge aus der Windhager Zeit der UnterwÃ¼rfigkeit, als

Waffe des sonst Unbewehrten im Lebenskampf betrachten â�� aus-

geglichen wird sie nur durch kernhafte Formen von SelbstgefÃ¼hl,

das Bruckner gelegentlich in Originalpracht Ã¤uÃ�erte. Als der Ver-

treter eines groÃ�en Verlagshauses in Berlin, der die Siebente Sinfonie

geprÃ¼ft hatte, einige Bemerkungen Ã¼ber die â��Verworrenheit" des

letzten Satzes wagte, war das Stichwort gegeben: â��Verworren ?"

fuhr es aus Bruckners Bauernkehle, â��das haben die V damals

auch bei der zweiten Sinfonie von Beethoven gesagt!"

Eine Ausnahme unter den Kollegen am Konservatorium bildete

der vornehme Wilhelm Schenner, eine Stifter-Natur, Jugend- und

Schulfreund Ludwig Speidels, mit dem er die BrucknerschÃ¤tzung teilte.

*

Aus einer Mitteilung GrÃ¤flingers ersieht man, daÃ� Bruckner in

seinen Wiener Anfangszeiten auch Theorielehrer an einem PÃ¤dago-

gium gewesen ist. Wenigstens wird dies durch einen Zwischenfall

bekannt, der ein schmÃ¤hliches Licht auf frÃ¼h erwachte Machen-

schaften wirft. Er sprach in einem weiblichen Jahrgang eine Kan-

didatin, eine Schuhmacherstochter, mit â��lieber Schatz" an, so arglos

wie er einen SchÃ¼ler gelegentlich â��Viechkerl" oder â��Hallawachel"

ansprach. Die Betroffene tat auch nichts dergleichen, aber eine

moralische Kollegin fÃ¼hlte sich gedrÃ¤ngt, diesen Ausdruck â��anzu-

zeigen". Die Folge war eine Untersuchung. Bruckner ging natÃ¼r-

lich gerechtfertigt daraus hervor â�� aber damit war der Fall, der

fÃ¼r ihn eine â��schwere Heimsuchung" bedeutete, nicht abgetan. An
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die Untersuchung knÃ¼pfte sich eine unterirdische â��Aktion", an denen

in Wien nie Mangel ist. Denn in Witts â��Fliegenden BlÃ¤ttern fÃ¼r

katholische Kirchenmusik" erschien eines schÃ¶nen Tags (Jahrgang

1872, Nr. 2) eine unschuldig aussehende, aber hÃ¶chst pharisÃ¤ische

Notiz, die geeignet war, die ganze Rechtfertigung Bruckners zu zer-

stÃ¶ren: â��JÃ¼ngst brachte die .Tonhalle' die Nachricht, Bruckner sei

seiner Stelle als Professor am Conservatorium in Wien wegen An-

griffen auf die Sittlichkeit einer SchÃ¼lerin entsetzt worden, wobei

sie ihn aber verteidigt, indem sie meint, dieser Grund der Ent-

setzung sei nicht genÃ¼gend erwiesen. Wir halten demnach Hrn.

B. fÃ¼r unschuldig." Dieses Dokument von feiner Niedertracht war

offenbar aus der Hand eines journalistisch Routinierten hervorge-

gangen und sollte das aliquid haeret zur Folge haben, denn â��Ent-

lassung . . . Sittlichkeitsdelikt . . . Bruckner . . ." das blieb wohl im

GedÃ¤chtnis des Durchschnittslesers haften.

Recht unbehaglich wurde dem Meister manchmal auch ein Amt,

das er 1875 antrat, das Lektorat an der Wiener UniversitÃ¤t. Er

gehÃ¶rte als Lektor nicht dem Professoren-Kollegium der Hochschule

an, hielt aber seinen Kurs in einem Ã¶ffentlichen HÃ¶rsaal. Bruckner

glaubte nun, Hanslick verfolge ihn unter anderem deshalb, weil er

gegen dessen Willen â�� Hanslick war Professor der Musikgeschichte

und -Ã�sthetik â�� ernannt worden sei: â��Das wird er mir nie ver-

zeihen . . .!" Der Verfasser hat es aus Bruckners Mund Ã¶fter ver-

nommen, auch Karl Hruby bestÃ¤tigt es; jedoch fehlen dafÃ¼r andere

Belege. Immerhin mag Bruckner die bloÃ�e Annahme bedrÃ¼ckt haben.

So gemÃ¼tlich wie in Linz ging es hier nicht her!

Sein Kolleg war immer stark besucht. Er pflegte dort sogar

gewisse Lehren (etwa Sext-Akkordverbindungen) ausfÃ¼hrlicher vor-

zutragen als in seinen anderen Kursen. Die Darstellung, als habe

man die Sache nicht ganz ernst genommen â�� Louis lÃ¤Ã�t dergleichen

durchblicken â�� bestreitet aufs lebhafteste Friedrich Eckstein, der

Bruckners HÃ¶rsaal zur ErgÃ¤nzung seiner Privatstunden zwei Jahre

lang besuchte. Bruckner habe wohl manchmal, im Vortrag aus-

setzend, Dinge berÃ¼hrt, die ihn augenblicklich bewegten wie be-

sonders unartige Presse-Angriffe, und ein Original war er immer,

aber er war auch hier der gewissenhafte Lehrer. Auf dem alten

dÃ¼nntÃ¶nigen Klavierchen im HÃ¶rsaal pflegte er u. a. Mendelssohns
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Herbstlied vorzuspielen, als Beispiel fÃ¼r das LinienschÃ¶ne der klas-

sischen Komposition, wie er denn Ã¼berhaupt die lÃ¶bliche Gewohnheit

hatte, Verbesserungen auf dem Klavier zu zeigen und diese Stellen

auf der Tafel als Diktat nachschreiben zu lassen.

In diese Zeit fallen auch mehrere Auslandsreisen Bruckners,

die man als Orgelreisen bezeichnen kÃ¶nnte. Am 27. April 1869

fand in der Kirche von St. Eprve in Nancy die feierliche Einweihung

einer neuen, auf der Pariser Weltausstellung preisgekrÃ¶nten Orgel

statt. Dazu waren mehrere franzÃ¶sische und auslÃ¤ndische Orga-

nisten erschienen, die an der PrÃ¼fung der Orgel und nachfolgendem

feierlichen Probespiel teilnahmen, so u. a. Renaud de Vilbac aus

Paris, Stern aus StraÃ�burg, Girod aus Namur, Oberhoffer aus Luxem-

burg und Anton Bruckner. Er scheint seines gleichen Ã¼berragt zu

haben, denn die Zeitungen und LokalblÃ¤tter beschÃ¤ftigen sich mit

ihm: so wird im Journal de la Meurthe et des Vosges gesagt, daÃ�

Bruckner Professor am Konservatorium und Organist beim Hofe ist,

â��den wir nur glÃ¼cklich schÃ¤tzen kÃ¶nnen, einen solchen KÃ¼nstler zu

besitzen"; die Esperance schrieb: er habe die Feier in wÃ¼rdiger Weise

durch eine kÃ¼nstlerische, prÃ¤chtige Phantasie beschlossen und am

nÃ¤chsten Tag mit reicher KlangfÃ¼lle und ausdrucksvollem Spiel, wie

es nur wenigen eigen ist, die Ã¶sterreichische Volkshymne zu GehÃ¶r

gebracht.

Bruckner selbst berichtet darÃ¼ber in seiner Weise an ein Di-

rektionsmitglied des Wiener Konservatoriums, wobei er zugleich â��in-

stÃ¤ndigst" um eine gnÃ¤dige VerlÃ¤ngerung seines am 3. Mai endenden

Urlaubs bittet, denn die Direktion hatte sich seines â��pÃ¼nktlichen

Eintreffens" versehen und er war gewissenhaft; aber â��die Herren,

die fÃ¼r mich zahlen, bathen mich, doch ja nach Paris zu gehen

u. dort noch eine neue, fertige Orgel zu spielen". Der â��Pariser-

organist" Vilbac scheint ihm anfÃ¤nglich, weil in Nancy schon einge-

fÃ¼hrt, vorgezogen worden zu sein. Beim ersten Konzert hatte Bruck-

ner â��die Musikalischen" auf seiner Seite, beim zweiten (29. April)

wetteiferten â��der hohe Adel, die Pariser, die Deutschen und Belgier

in ihren Anerkennungen", ja was Sachkundige sagten, verbiete ihm

die Bescheidenheit mitzuteilen, â��liebenswÃ¼rdige FrÃ¤ulein aus dem
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hÃ¶chsten Adel kamen sogar zur Orgel und bezeigten mir ihre An-

erkennung".

Da der Verfasser selbst Zeuge einer Ã¤hnlichen Szene im Wagner-

Verein war, wo die jungen Damen des Chors bei einer Tedeum-

Probe den alten Meister umdrÃ¤ngten â�� Parsifal unter den Blumen-

mÃ¤dchen, â�� so ist, zumal bei der brucknerschen Wahrheitsliebe,

kein Grund, an dem Bericht zu zweifeln. Er hat in Nancy als Or-

ganist Eindruck gemacht, man drÃ¤ngte ihn, auch nach Paris zu fahren,

er wollte sich diese Gelegenheit nicht entgehen lassen, und so fuhr

er hin, spielte dort im Atelier des Orgelbauers Merklin-SchÃ¼tz und

hierauf in der Notre-Dame-Kirche, wo er ein aufgegebenes Thema

eine halbe Stunde lang kunstvoll durchfÃ¼hrte. Nach seinen Ã�uÃ�e-

rungen dÃ¼rfte er auch noch den greisen Auber und den jugendlichen

Saint-Saens kennen gelernt haben.

Die Linzer Zeitung begrÃ¼Ã�t Bruckners RÃ¼ckkehr aus dem Ausland

(19. Mai 1869) in einem begeisterten Artikel und verzeichnet â��diese

Erfolge mit groÃ�er Befriedigung, denn die Ehre, welche Bruckner

persÃ¶nlich zu Theil wurde, ist auch eine Auszeichnung fÃ¼r das Land

und den Ort, wo dieser liebenswÃ¼rdige und bescheidene KÃ¼nstler

geboren wurde". Auch der BÃ¼rgermeister von Sankt Florian lieÃ�

sich's nicht nehmen und schickte Bruckner ein GlÃ¼ckwunschschreiben.

Die Linzer Zeitung spricht geradezu von einem Orgelwettkampf â��

da sieht man, was ein Linzer kann! â�� und wer das Zeituugsleben

kennt, wird aus der Ã�berschwenglichkeit des Berichts die Ã�ber-

schwenglichkeit des eben heimgekehrten ErzÃ¤hlers â�� ja, wenn man

eine Reise tut! â�� als Quelle heraushÃ¶ren. Wahrscheinlich hat Bruck-

ner, sich an Florian und Linz erinnernd, in der Ansammlung so vieler

Organisten zu Nancy eine Aufforderung zum SÃ¤ngerkrieg erblickt.

Jedenfalls hat er dort gut abgeschnitten, und seine Erfolge gingen,

vielleicht ein biÃ�chen aufgebauscht, dann wieder bestritten in die

FachblÃ¤tter Ã¼ber.

Zwei Jahre darauf fuhr er nach London, wo eben die Weltaus-

stellung abgehalten wurde. Er war bei der Wiener Handels- und

Gewerbekammer um die Entsendung nach London eingeschritten,

es wurde ein Probespiel der Bewerber am 18. April 1871 in der

Pfarrkirche Maria Treu veranstaltet, und die Wahl fiel einstimmig

auf Bruckner. Darin lag schon sein Erfolg. In London hatte er,
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auf Einladung der Royal Commissioners der Albert Hall, an acht

verschiedenen Tagen fÃ¼r ein Honorar von 50 Pfund in der Aus-

stellung zu spielen. An irgend einen HÃ¤ndelschen oder Haydnischen

Eindruck des ganz Unbekannten, der im Ausstellungsrummel kaum

auffiel, darf man nicht denken. Das groÃ�e Publikum, das in der

Halle aus- und einging, wird wahrscheinlich hÃ¶chst ahnungslos die

Orgel gehÃ¶rt haben, ohne sich zu kÃ¼mmern, welche ZelebritÃ¤t gerade

spiele; immerhin hat Bruckner den Berufsgenossen und Kritikern

Achtung abgerungen, denn er wurde in den Kristallpalast noch'

zu einem kurzen Orgel-Recital fÃ¼r den I9. August eingeladen, das

er auch abhielt. Die Ã�uÃ�erungen der Presse â�� wahrscheinlich war

in der Sommerhitze die zweite Garnitur tÃ¤tig â�� lassen mehr gut

britische Gesinnung als musikalische GegenstÃ¤ndlichkeit erkennen.

Der Ausstellungs-KommissÃ¤r wird nebenbei wegen der Auswahl der

Organisten angegriffen und Bruckner zwar hervorgehoben, jedoch

mit trockenem Witz abgefertigt: â��Das offizielle Programm betonte,

daÃ� Herrn Bruckners ,starke Seite' auf dem Gebiet der klassischen

Improvisationen zu suchen sei; demgemÃ¤Ã� waren wir darauf vor-

bereitet, daÃ� die Wiedergabe der Mendelssohnschen Orgelsonate

Nro 1 eine ,schwache Seite' zeigen werde, und das war thatsÃ¤chlich

der Fall." Zu Bruckners Entschuldigung wird angefÃ¼hrt, daÃ� er sich

vorher mit dem Mechanismus dieser Orgel nicht vertraut machen

konnte und spÃ¤ter besser spielte. Ein zweiter Bericht ("The Or-

chestra") stellt auch fest: â��Er hat uns eine unvorbereitete, groÃ�-

artige Fantasie vorgespielt, welche, obzwar nicht sehr originell in

Gedanken und Anlage, doch groÃ�e Gewandtheit verrieth und be-

merkenswert war durch den kanonartigen Kontrapunkt und die Ã�ber-

windung groÃ�er technischer Schwierigkeiten in den Pedalpassagen."

Jedenfalls kam Bruckner noch gut davon, denn die Schilderung

der VorfÃ¤lle bei einem anderen Ausstellungsorganisten, Johann Schnei-

der, grenzt geradezu an Dickenssche Humoresken. Dieser Schneider

wollte nicht aufhÃ¶ren, vergeblich flehte das Komite, vergeblich stÃ¶hnte

das Publikum. Man packte ihn an den RockschÃ¶Ã�en, aber als er

noch immer nicht wich und weiterdrÃ¶hnte, faÃ�ten ihn die Herren

vom Komite an den Beinen und hoben ihn von seinem Sitz . . .

Aus dem ganzen geht hervor, daÃ� Bruckner zwar nicht London bei

dieser Gelegenheit eroberte, aber immerhin seinen Mann stellte, und
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die Hauptsache fÃ¼r Wien war â��: daÃ� er dort gespielt hatte. In

einem kleinen Lebensbericht, den er fÃ¼r Dr. Theodor Helm schrieb,

erzÃ¤hlt er denn auch, er habe in London sechsmal in der Albert-

halle und fÃ¼nfmal im Kristallpalast â��mit grÃ¶Ã�ten Erfolgen" gespielt.

Er erhielt nachtrÃ¤glich wie jeder andere eine Anerkennungs-

medaille, und damit war dieser Zwischenfall abgetan.

Er verstand kein Wort englisch, fand, in der Riesenstadt umher-

irrend, nur durch seinen deutschen Friseur nach seinem Quartier,

Finsbury Square, zurÃ¼ck und dÃ¼rfte von den Auslandsreisen Ã¼ber-

haupt eine Befruchtung kaum mitgebracht haben. Auch sein groÃ�er

Zeitgenosse Arnold BÃ¶cklin ist in Paris gewesen, und, ohne ihm sonst

viel zu geben, hat der Aufenthalt â��den JÃ¼ngling frei gemacht von

allenfalls ererbten Resten kleinstÃ¤dtischer Engherzigkeit und klein-

bÃ¼rgerlicher Vorurteile, unter welchen er aufgewachsen war." Glei-

ches kÃ¶nnte man, ganz abgesehen von der KÃ¼rze der AusflÃ¼ge, von

Bruckner nicht sagen. Die schÃ¶nen Tage von Nancy, wo ihn die

jungen Damen beglÃ¼ckwÃ¼nschten, hoben gewiÃ� sein SelbstgefÃ¼hl;

aber im Herzen ging er wohl lieber nach Stadt Steyr . . . Und

von Paris und London dÃ¼rfte er kaum viel mehr gesehen haben

als die Orgeln. Ã�bers Meer fahrend Ã¤nderte er nur den Himmel . . .

In glÃ¼cklicher Unkenntnis der VerhÃ¤ltnisse hatte jene franzÃ¶-

sische Zeitung den Wiener Hof beneidenswert geschÃ¤tzt, der einen

Organisten wie Bruckner besaÃ�. Aber diese BesitzergefÃ¼hle ent-

wickelten sich nur allmÃ¤hlich zu Gedeihlichkeiten. 1868 auf Herbecks

Vorschlag zum (unbesoldeten) Expektanten bei der Orgel der k. k.

Hofkapelle ernannt, rÃ¼ckt Bruckner nur langsam, nicht â��auÃ�erturlich"

vor. 1875 wird er Vizearchivar der Hofmusikkapelle und zweiter

Singlehrer der HofsÃ¤ngerknaben mit einem Gehalt von jÃ¤hrlich 300

Gulden. Im gleichen Jahr aber wird die erbetene Stelle des Hof-

organisten nicht Bruckner, sondern Pius Richter verliehen, und erst

1878 steigt er zum â��wirklichen" Hofkapellenmitglied auf (mit 600

Gulden Gehalt, kleinen Zulagen und Quartiergeld von 200 Gulden):

â�� fast zehn Jahre hatte er demnach zu warten. Jedoch genoÃ� er

die persÃ¶nliche Auszeichnung, daÃ� er bei allen Trauungen von Mit-

gliedern des Kaiserhauses die Orgel spielen muÃ�te: hier schÃ¤tzte

der Hof wirklich seinen Namen und bediente sich seiner gern. GewiÃ�

ist auch, daÃ� Bruckner, den seine Linie vom Florianer SÃ¤ngerknaben
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bis zum Lehrer der HofsÃ¤ngerlcnaben emporgebracht hatte, immer

weniger in der Hofkapelle zu tun hatte und zuletzt nur eine Art

Ruheamt ausÃ¼bte, das ihm wenig Beschwerden machte.

Die DienstverhÃ¤ltnisse scheinen nicht immer die angenehmsten

gewesen zu sein, und zwar, wie es zu gehen pflegt, aus persÃ¶nlichen

Unstimmigkeiten. Dem Hofkapellmeister Hellmesberger lag in erster

Linie daran, um die liturgischen Vorschriften glatt herumzukommen,

weshalb ihm tÃ¼chtige Musikhandwerker lieber waren als KÃ¼nstler.

Ein Dutzendorganist vermochte das rein Dienstliche gewiÃ� auch ge-

schickter zu versehen, als Bruckner der Phantasiemensch, und es

wird ihm vorgeworfen, daÃ� er zu Gesang und Orchester â��nach-

zuziehen" pflegte. Wie dem immer sei â�� auch Liszt war bei der

Wiener AuffÃ¼hrung seines Weihnachtsoratoriums durch Rubinstein

mit Bruckner an der Orgel wenig zufrieden â�� er fand in der Hof-

kapelle einen immer stÃ¤rker eingeengten Wirkungskreis und wurde

zuletzt nur bei den nachmittÃ¤glichen Segenandachten, nicht bei den

groÃ�en Ã�mtern verwendet. Er fÃ¼hlte ZurÃ¼cksetzung und hat sich

manchmal bitter beklagt. Dazu kam, daÃ� der katholische Gottes-

dienst seiner Begabung des freien Improvisierens nicht den weiten

Spielraum lieÃ� wie der protestantische. Und was der Gottesdienst

noch Ã¼brig lieÃ�, nahm Hellmesberger weg, denn in KinderbetrÃ¼bnis

erzÃ¤hlte eines Abends Bruckner seinen SchÃ¼lern, Hellmesberger habe

ihm bei einer Palestrina-Probe vor dem ganzen Chor gesagt, er dÃ¼rfe

nicht im Palestrina-Stil prÃ¤ludieren, sondern nur in DreiklÃ¤ngen impro-

visieren . . . (August Stradal).

In der Hofkapelle ein Pegasus im Joch, vermochte er bei freiem

Phantasieren Menschen mit andauerndem Orgel-Erlebnis zu erfÃ¼llen.

Allerdings hing seine Orgelkraft wohl stark von Stimmungen ab

und war kein immer glatt arbeitender Mechanismus. Dr. Franz

Marschner hÃ¶rte ihn zu Ostern 1884 in Prag auf der neuen Orgel

des Rudolfinums, wobei ein zuhÃ¶render bÃ¶hmischer Regens Chori

unter enthusiastischen Zwischenrufen den groÃ�artigen Fugenaufbau

analysierte, der sich da vollzog. War hier der Symphoniker heraus-

zuhÃ¶ren, so spielte Bruckner Tags darauf in der Strahower Kirche

ganz anders, etwa in der Art HÃ¤ndels. Bei der Messe in der Dom-

kirche hinwiederum hatte er, erregt und gereizt, mit einer fugierten

Improvisation wenig GlÃ¼ck. Dagegen lieÃ� Richard Heuberger, der
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sich immer durch besonderes Unverstehen Bruckners auszeichnete,

in seinem herostratischen Nachruf (Neue Freie Presse vom 13. Okt.

1896) kein gutes Haar an ihm: â��Was wir im Laufe der letzten 20

Jahre von ihm zu hÃ¶ren bekamen â�� so z. B. bei der Einweihung

der neuen Orgel im Stephansdom â�� war nicht bedeutend. Mehr

Farbenprunk als innerer Gehalt. Makarts Abundantia auf der Orgel..."

Ein echtes StÃ¼ck Leben ist aber die Schilderung, die Dr. Hans

Kleser (abgedruckt bei Brunner, S. 21) von Bruckner, dem dÃ¤mo-

nischen Organisten des Herrgotts, hinterlassen hat. Sie waren zu-

sammen an einem heiÃ�en Sommertag (1886) dem giftigen Staube

Wiens entflohen, um bei den gastlichen MÃ¶nchen des nahen Stifts

Klosterneuburg einen labenden Trunk alten Weins zu tun. Dort

angekommen, lieÃ� Bruckner die Stiftskirche aufschlieÃ�en und setzte

sich an die groÃ�e Orgel. â��Ein paar MÃ¶nche, einige wenige

Fremde und ich waren die einzigen. ZuhÃ¶rer. Er phantasierte so

herrlich, so Ã¼berraschend erfindungsreich und spielte technisch so

Ã¼berwÃ¤ltigend, daÃ� wir â�� die ZuhÃ¶rer â�� unter der gewaltigen

Wirkung fÃ¶rmlich ermÃ¼deten. Wir hatten insgesamt das GefÃ¼hl,

als seien wir in der Gewalt eines Zauberers, der uns nicht loslassen

wollte, dessen wir uns auch nicht erwehren kÃ¶nnten. Endlich war

die AufnahmefÃ¤higkeit meines Nervensystems erschÃ¶pft, ich stÃ¼rzte

nach der Emporkirche, um Bruckner zu sagen, er solle sich nicht

Ã¼beranstrengen. Da saÃ� der starke Mann mit dem mÃ¤chtigen Kopf

auf der Orgelbank und arbeitete mit HÃ¤nden und FÃ¼Ã�en wie ein

EntrÃ¼ckter, ohne mich auch nur zu hÃ¶ren; das Wasser lief ihm den

ganzen KÃ¶rper hinunter; Rock, Weste und Halstuch hatte er natÃ¼rlich

abgelegt, und was ich auch sprach vom AufhÃ¶ren â�� es half nichts;

noch eine Viertelstunde spielte er weiter, als ob ich nichts gesagt

hÃ¤tte und nicht da wÃ¤re; dann endete er mit ein paar bizarren,

abgestoÃ�enen, vollen Akkorden, stieÃ� die Register ein, schlug die

Orgel zu, zog sich Weste und Rock an und schritt mir voran in

den schattigen Klostergarten, wo wir dann in kleiner Gesellschaft

einige Flaschen 35 er tranken, mit dem liebenswÃ¼rdigen Meister aber

von seinem Spiel kein Wort sprachen, obschon wir fort und fort

unter dem Eindruck davon standen."

SpÃ¤ter hat Bruckner nichts mehr fÃ¼r die Orgel geschaffen. Sie

Iiebendj wie,von neuen KÃ¼nstlern auÃ�er ihm nur Max Reger, hat er
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nicht wie Reger irgend ein Werk der Orgelliebe, sei es Passacaglia

oder Toccata, hinterlassen. Marschner Ã¼berliefert eine ziemlich â��auf-

gebrachte" Ã�uÃ�erung: â��Nein, die Welt ist zu schlecht, ich schreibe

gar nichts mehr fÃ¼r die Orgel . . ." Vielleicht spÃ¼rte er den Un-

glauben einer Gesellschaft, fÃ¼r die Gott hinter sieben Siegeln saÃ�,

vielleicht verwirklichte das Instrument nicht mehr sein Selbst und,

Ã¼ber sie wegwachsend, griff er in die beweglichen, grenzenlos flu-

tenden Massen des Orchesters.

Vielleicht hÃ¤ngt dies auch mit der Bedeutung zusammen, die sich

das Orchester allmÃ¤hlich im modernen Kulturleben zu sichern wuÃ�te,

â��denn wo auch in den spÃ¤testen Zeiten die polyphone Musik zu ihren

hÃ¶chsten MÃ¶glichkeiten emporstieg wie in der MatthÃ¤uspassion, der

Eroica und Wagners Tristan und Parsifal, wurde sie mit innerster

Notwendigkeit domhaft und kehrte zu ihrer Heimat, zur steinernen

Sprache der Kreuzzugszeit, zurÃ¼ck" (Oswald Spengler, Der Unter-

gang des Abendlandes, S. 282). Bruckner, der sein Orchester oft

wie eine Orgel registrierte, suchte unbewuÃ�t mit einer gottgerichteten

Musik nach Wirkungen im Konzertsaal, die bisher nur die Kirche

mit ihren in Glaube und GefÃ¼hl zusammengeschlossenen Massen

kannte, und bereitete so neues Gotteswissen durch die Musik vor.

Die Zeit erfÃ¼llte sich. Nun begann der Sinfoniker Anton Bruckner

und damit der KÃ¤mpfer und MÃ¤rtyrer: wenn er ruhig geblieben

wÃ¤re, unschÃ¶pferisch, ein bescheidener, nach Wien hereingewehter

Lehrer, ein biÃ�chen orgelnd und kirchenmusizierend, wÃ¤re ihm auch

nichts geschehen: dem UngefÃ¤hrlichen hÃ¤tte GÃ¶nnertum die Schulter

geklopft. So aber â�� â��.

DER KAMPF UM DIE SINFONIE

Wir mÃ¼ssen nun dieses sinfonische Schaffen im Zusammenhang

betrachten, diese Haupt-LebensÃ¤uÃ�erung des KÃ¼nstlers. Sie steht

unter dem gleichen rhythmischen Gesetz wie sein Leben Ã¼berhaupt:

feierliche Gelassenheit, VorrÃ¼cken in Abschnitten, hinter jeder Strecke

ein Punkt. Das ganze eine riesenhafte Opferhandlung, ein groÃ�es

Offertorium, das die besten, reifsten Gedanken in der besten, reifsten

Technik entfaltet.
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In den Jahren 1871â��1872 schuf er in Wien seine zweite Sinfonie

in c-moll. Er war 47 Jahre alt, der LebenshÃ¶he nahe. Das Jahr

darauf folgte die d-moll-Sinfonie (Nr. 3), in der Mitte der Siebziger

Jahre wird die Sinfonie in Es (spÃ¤ter â��Romantische" genannt) ent-

worfen und in der Reinschrift Juni 1880 vollendet. Der Bau der

FÃ¼nften Sinfonie (B-dur) nimmt Ã¼ber vier Jahre in Anspruch (Ende

1875 bis 1880). Die Sechste Sinfonie (A-dur) schreibt Bruckner

von 1879 bis 1881, die Siebente (E-dur) 1881â��1883, die Achte

(c-moll) beendigt er 1890, die Neunte 1894: er war 70 Jahre alt.

Seine Hauptwerke fallen demnach in die letzten zwanzig Jahre

seines Lebens, man darf ihn mit Recht einen SpÃ¤tblÃ¼her nennen.

Beethoven schrieb seine erste Sinfonie mit 30, Mahler seine erste

mit 28 Jahren. Bruckner erinnert hierin an KÃ¼nstler wie Liliencron

oder C. F. Meyer oder den â��alten Fontane", der an seine groÃ�en

Romane erst mit 50 Jahren ging. Auch die Romane der Welt-

literatur, Donquixote, Robinson, Gulliver, Gil Blas sind von Ã¤lteren

MÃ¤nnern nach leidvollem Leben geschrieben. SpÃ¤tfrucht scheint Zei-

chen guter Rasse zu sein.

Dabei hat Bruckner noch manches seiner Werke umgearbeitet,

wie er denn alles langsam und bedÃ¤chtig hervorbringt, nicht in

kurzen hinfiebernden RauschzustÃ¤nden, wie etwa Hugo Wolf. Zu

den Sinfonien tritt weiter das zu Ende der Siebzigerjahre vollendete

Streichquintett in F, dann von grÃ¶Ã�eren Kirchenwerken (auÃ�er der

f-moll-Messe von 1868, der e-moll-Messe von 1869) das Tedeum

(1883/84) und der 150. Psalm (1892).

Und diese Werke, die sich nicht an die Gesellschaft, sondern an

die ideale Gemeinschaft der GlÃ¤ubigen richteten, wurden aufgefÃ¼hrt

zu einer Zeit, wo die FÃ¼rstin Metternich SommernachtstrÃ¤ume im

Prater arrangierte, in einer Stadt, die sich an Hans Makarts Festauf-

zug berauschte, in einer Gesellschaft, deren schÃ¶nste Frauen sich

drÃ¤ngten, um ihre Nacktheit auf einem Akademie-Tableau Hans Ma-

karts verewigen zu lassen.

Welches VerhÃ¤ltnis konnte diese Gesellschaft zu Bruckner finden?

Welches eine dekorative Zeit?

Sie aber herrschte und entschied. Wer das Stammpublikum der

Philharmoniker damals erlebt hat, hat auch sie erlebt, eine typische

GroÃ�stadt - Bourgeoisie. Leute, die sich in der Woche an mehr
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oder minder glorreichen Bank- und BÃ¶rsengeschÃ¤ften berauscht hat-

ten, erschienen Sonntag mittag strotzend im Saal mit den goldenen

Karyatiden, um knapp vor dem Essen auf Grund eigenen Entschlusses

Richter Ã¼ber einen KÃ¼nstler zu sein. Der Hochmut lag mit Beurteiler-

miene in den Sitzen und verlieh mit ungehemmter Geberde dem

Grundethos einer â��freisinnigen" Behaglichkeit Ausdruck, die durch

nichts gefÃ¤hrdet werden durfte. Und wenn wir Jugend hinten im

Stehsaal auf nÃ¤rrische Art rasten, tobten, klatschten, schrien, setbst

wenn wir gar nichts verstanden, so deshalb, weil wir den alten Mann

aus Mitleid und JustamentsgefÃ¼hl gegen jenen aufreizenden Anblick

in Schutz nehmen und den voraussichtlich schlechten Kritiken zuvor-

kommen wollten: â��begeisterte Aufnahme von einem Teil des Publi-

kums" sollten sie feststellen mÃ¼ssen. Welche GlÃ¼ckseligkeitsgefÃ¼hle

durchwogten das Stehparterre bei der lachenden Trillerkette im

Scherzo der Siebenten Sinfonie! Wie suchte Auge Auge, um sich zu

verstÃ¤ndigen!

Zwischen Jugend und Stammpublikum gab es noch eine Mittel-

schicht von Neutralen, die sich gutglÃ¤ubig nach dem Wetter der

Kritik richteten und die man hÃ¼ben und drÃ¼ben zu gewinnen suchte.

Die fÃ¼hrende Presse aber wurde in die Provinzen hinaus wirkend und

machte dort die Meinung, die viel zÃ¤her wurzelte als in Wien: was

Hanslick einmal Ã¼ber Bruckner geÃ¤uÃ�ert, war entschiedene Sache fÃ¼r

Jahrzehnte. So kam es etwa zu der absonderlichen Tatsache, daÃ�

der Verfasser dem Musikpublikum einer intellektuellen Alpenstadt

jahrelang vergeblich die Stimme des ihr blutsverwandten Meisters

zu verdeutlichen suchte â�� ein Ortsfremder den Einheimischen â��

bis 1906 plÃ¶tzlich eine Wendung eintrat; zehn Jahre nach dem Tod

â�� mit diesem Kalendertag ward Bruckner â��klassisch", oder wenig-

stens immun.

Die formale Ã�berlieferung lebte in Wien so stark, daÃ� die sonst

sehr bewegliche Stadt von der neuen Romantik, und allem, was FlÃ¼gel

spannte, spÃ¤ter berÃ¼hrt wurde als andre Zentren, als sei sie wirklich

schon halbbalkanisch. Man weiÃ�, wie spÃ¤t TannhÃ¤user â�� in einer

Vorstadtbude â��, wie spÃ¤t Lohengrin â�� 1853 durch BruchstÃ¼cke

in den Konzerten von Johann StrauÃ�, 1859 erst im KÃ¤rntnertor-

Theater â�� bekannt worden ist. Ja, dieser bequeme, selbstgenÃ¼gsame

Geist setzt sich durch die ganze liberale Zeit fort: mit einem einzigen.
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Orchester â��frettete" sich die Millionenstadt, bis 1901 ein zweites

(das Wiener Konzert-Orchester mit Ferdinand LÃ¶we) gegrÃ¼ndet wird.

Neben Hanslick wirkte noch als Stimme des Publikums, von

kleinern Geistern abgesehen, in den Siebziger Jahren der gelehrte

Ambros, der seine EinfÃ¤lle wie eine unendliche Melodie ausspann unft

den immer gelangweilten Hanslick mit Schrecken erfÃ¼llte. SpÃ¤ter

trat der nachmalige Brahms-Biograph Max Kalbeck dazu, ein Mann

von Stil und Lyrik, dessen norddeutscher Protestantismus aber, in

Bruckner einen â��Jesuiten" witternd, zu keinem Erlebnis kam". Merk-

wÃ¼rdig ist, daÃ� der bedeutendste Kritiker Wiens, Ludwig Speidel,

derselbe, der das Wort von der musikalisch-dramatischen Affen-

schande Bayreuths prÃ¤gte, durch kÃ¼nstlerische Witterung und das

Stifterische seiner Natur zu Bruckner gefÃ¼hrt wurde und sich frei-

mÃ¼tig zu ihm bekannte; leider verzehrte ihn sein Hauptamt, das Burg-

theater-Referat. Als Dr. Theodor Helm an die Deutsche Zeitung

kam, machte er dieses Blatt mutig und Ã¼berzeugt zum Bruckner-Blatt

(1884). Die Deutsche Zeitung war nun allerdings keine Neue freie

Presse und Helm kein Hanslick: er fand fÃ¼r seine Begeisterungen

meistens das trockenste Wort â�� aber er kÃ¤mpfte als Soldat und

brav. Seine Erinnerungen (â��FÃ¼nfzig Jahre Wiener Musikleben", im

â��Merker" verÃ¶ffentlicht) bilden eine Hauptquelle fÃ¼r die Beurteilung

jener Zeit des Stilkampfs und wurden auch hier ausgiebig benÃ¼tzt.

So ungefÃ¤hr waren die KrÃ¤fte verteilt. Von der StÃ¤rke der Lungen

aber gibt die Erinnerung des Verfassers Zeugnis, die ein kleines

Bruckner-Schimpflexikon aus damals geprÃ¤gten Worten bilden kÃ¶nnte:

â��impotenter RÃ¶mling . . . ketzerfleischduftendes Tedeum . . . traum-

verwirrter Katzenjammerstil ... ein Betrunkener". Einmal erschien

ein sehr geschickt gemachtes Gedicht â�� jede Verszeile aus einem

andern Dichter â�� um Bruckners Verworrenheit zu verulken. Ja,

lange nach Bruckners Tod â��prÃ¤gte" noch ein bekannter kritischer

SpaÃ�macher ein geflÃ¼geltes Wort Ã¼ber die Romantische Sinfonie:

â��OberÃ¶sterreichische Suite von Richard Wagner . . ."

Mit demonstrativem EntzÃ¼cken nahmen dagegen die Stammsitze,,

vor Bruckners Sinfonie die Flucht ergreifend, die Suiten und Sere-

naden entgegen, die die Kunst jener dekorativ gestimmten Jahre dar-

stellten und die heute samt den Jahren und den Menschen verschwun-

den sind, vergessen wie jenes Makartsche Akademie-Tableau â��Ein-
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zug Karls des FÃ¼nften in Antwerpen", das mit seinen schÃ¶nen Frauen-

leibern entstellt und verdunkelt spÃ¤ter nach Wien zurÃ¼ckkam, un-

kenntlich, kein Bild mehr, â�� das Sinnbild eines Verfalls . . .

Im Jahre 1873 entschloÃ� sich Anton Bruckner, mit einer neuen

Sinfonie vor die Ã�ffentlichkeit zu treten. Er war als Sinfoniker in

Wien noch ganz unbekannt, die in Linz fÃ¼nf Jahre vorher halb ver-

unglÃ¼ckte Erste Sinfonie wagte er nicht zu wiederholen â�� ihr auf-

stÃ¤ndischer Geist konnte gefÃ¤hrlich werden â��, die Zweite Sinfonie

schien nun viel zahmer und voraussichtlich erfolgreicher. Es war die

Zeit der Weltausstellungen, auch in Wien ging gerade eine zu Ende,

das Operntheater feierte sie durch ein internationales Ballett, Rubin-

stein durch Variationen Ã¼ber den Yankee doodle, und Bruckner be-

nÃ¼tzte den AnlaÃ�, um im groÃ�en Musikvereinssaal â��zur Feier des

Schlusses der Wiener Weltausstellung" eine MusikauffÃ¼hrung zu ver-

anstalten (23. Oktober 1873). Eine Pressestimme fragte zwar, in

welchem Zusammenhang sie mit diesem Ereignis stehe â�� aber hatte

es mit einem effektvollen BÃ¶rsenkrach unerwartet begonnen, warum

sollte es nicht mit Musik aufhÃ¶ren?

Als Bruckner bei der Probe an das Pult trat, sagte er, nach der

Erinnerung Artur Nikischs, zu den Musikern: â��Alsdann, meine Herren,

wir kÃ¶nnen probieren, so lang' wir wollen; ich hab' Ein', der's

zahlt . . ." Gemeint war der FÃ¼rst Liechtenstein, ein Verehrer Bruck-

ners, der die Mittel zu diesem Sonderkonzert zur VerfÃ¼gung gestellt

hatte, da die Philharmoniker â��in keiner Weise fÃ¼r Bruckner zu haben"

gewesen waren.

Den ersten Teil des Abends bildete ein Orgelkonzert, wobei

Bruckner eine C-dur-Toccata von Bach und hierauf eine freie Phantasie

spielte, von der Theodor Helm bedauert, daÃ� sie nicht von einem

musikalischen Geschwindschreiber festgehalten wurde: die Welt wÃ¤re

um eins der herrlichsten OrgelstÃ¼cke reicher. Dann folgte die Sin-

fonie. â��Sie wurde", berichtet Helm, â��unter des Komponisten eigener

Leitung sehr schÃ¶n gespielt und Satz fÃ¼r Satz mit stÃ¼rmischem Bei-

fall aufgenommen; allgemein verstanden wurde das in seinen Eck-

sÃ¤tzen noch immer die herkÃ¶mmlichen MaÃ�e stark Ã¼berschreitende

Werk nur von wenigen, zu denen leider â�� ganz offen will ich's her-
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aussagen â�� der Schreiber dieser Erinnerungen damals noch nicht

gehÃ¶rte". Helm fÃ¼hrte zu seiner Entlastung an, daÃ� von Bruckner

nichts gedruckt vorlag und er keinen Ton davon kannte. So nannte

er das voranklingende Werk in seinem abfÃ¤lligen Bericht, der hÃ¤ufigen

Unterbrechungen wegen, die Pausen-Sinfonie. Auffallend freundlich

urteilte Hanslick in seiner Besprechung: â��Obwohl der Total-Eindruck

durch eine unersÃ¤ttliche Rhetorik und allzu breite, mitunter haltlos

zerfallende musivische Form beeintrÃ¤chtigt wird, war doch die Wir-

kung auf das Publikum eine gÃ¼nstige und die Aufnahme der Sinfonie

eine geradezu enthusiastische. Wir begnÃ¼gen uns fÃ¼r heute mit der

Meldung dieses glÃ¤nzenden Erfolges, welcher dem bescheidenen,

energisch strebenden Komponisten von Herzen zu gÃ¶nnen ist . . ."

(Neue Freie Presse vom 28. Oktober 1873.)

Den grÃ¶Ã�ten Bewunderer aber fand Bruckner an Herbeck. Nach

einer Probe der Sinfonie soll er dem Komponisten gesagt haben:

â��Noch habe ich Ihnen keine Komplimente gemacht; aber ich sage

Ihnen, wenn Brahms imstande wÃ¤re, eine solche Sinfonie zu schreiben,

dann wÃ¼rde der Saal demoliert vor Applaus . . .!" Dabei stand

Herbeck als praktischer Musiker keineswegs blind vor der Bruckner-

welt. Er glaubte in dieser grandiosen, alpenhaft aufsteigenden Mu-

sik auch Wildnisse und Katastrophen zu erkennen, in dem abschnitt-

weisen, dem persÃ¶nlichen Rhythmus des KÃ¼nstlers folgenden Vor-

rÃ¼cken â�� Provinz: MÃ¤ngel, die allerdings zu ehrlich waren, um sich

durch Passagen- und Verbindungswerk zu verhÃ¼llen. Vielleicht hat

er manche Partitur in der ungebÃ¤ndigten Urgestalt gesehen, kurz er

bemÃ¤ngelte â��die often Wiederholungen der Themata, die eigentÃ¼m-

liche Sucht, Generalpausen dort anzubringen, wo eine erklÃ¤rbare

Notwendigkeit dazu nicht vorlag, endlich die stellenweise zu dicke

Instrumentation, und verschwieg es Bruckner auch nicht. Die von

Herbeck gehÃ¶rig gekÃ¼rzten und von den Ã¼brigen Fehlern mÃ¶glichst

befreiten Messen Bruckners machten denn auch in der Hofkapelle

stets den besten Eindruck." (Ludwig Herbeck in der Biographie

seines Vaters, S. 233).

Wir kÃ¶nnen Herbecks zeitlich und persÃ¶nlich bedingte Urteile

heute nach keiner Richtung hin ganz unterschreiben. Er hielt Brahms

Decsey, Bruckner 6
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fÃ¼r verworren, fand zur c-moll-Sinfonie, die er 1876 unter Brahms

eigner Leitung hÃ¶rte, gar kein VerhÃ¤ltnis, in den Nibelungen ver-

miÃ�te er das â��Haupterfordernis" jeder Oper â�� die ChÃ¶re; jedenfalls

aber hatte er, was damals nur ganz Seltene hatten: das Bruckner-Er-

lebnis. Tief ergriffen vÂ«. Jen SchÃ¶nheiten der Vierten Sinfonie, die

er kurz vor seinem Tod mit Bruckner spielte, Ã¤uÃ�erte er: â��das kÃ¶nnte

Schubert geschrieben haben; wer so etwas scharfen kann, vor dem

muÃ� man Respekt haben . . ."

Herbeck nahm die c-moll-Sinfonie auch in das Programm der Ge-

sellschafts-Konzerte auf. Sie wurde dort am 20. Februar 1876 wieder-

holt, hatte aber bei weitem nicht mehr den Erfolg wie frÃ¼her. Her-

becks Stern war Ã¼berdies nach seinem Sturz sichtlich im Sinken: Liszts

â��Heilige Elisabeth", die er 1869 auffÃ¼hrte und jetzt wiederholte, fand

eine klÃ¤gliche Aufnahme â�� die Kritik nannte sie vÃ¶llig verfehlt und

unmÃ¶glich â�� und nicht viel besser erging es jetzt Bruckner. Dazu

kam, daÃ� dem Weltausstellungs-Konzert ein von Haus aus gut ge-

stimmtes Publikum beiwohnte, wÃ¤hrend den stÃ¤ndigen HÃ¶rern der

Gesellschaftskonzerte der komponierende Professor vom Konserva-

torium mindestens gleichgÃ¼ltig erschien, mochten sie auch um einen

Zentimeter weniger verbohrt sein als die Stammabonnenten der Phil-

harmoniker. AuÃ�erdem war es wohl ein Fehlgriff, daÃ� Bruckner selbst

dirigierte â�� Herbeck hatte ihm den Taktstock Ã¼berlassen, um seine

Freunde und SchÃ¼ler recht zahlreich ins Konzert zu ziehen â�� end-

lich spielte nur das zusammengestellte Orchester der Gesellschaft

nicht das stÃ¤ndige, vorzÃ¼gliche Philharmonische â�� und so kÃ¤mpften

Werk und KÃ¼nstler vergeblich gegen die Eiswand feindseligen Schwei-

gens, ja selbst Theodor Helm begann bei dieser Wiedergabe an

Bruckners schÃ¶pferischer Berufung ernstlich zu zweifeln und hielt

mit seiner Meinung nicht zurÃ¼ck. Es war eine Niederlage.

Wer sich aber dadurch nicht im geringsten einschÃ¼chtern lieÃ�,

war Herbeck: sofort setzte er Bruckners â�� Dritte Sinfonie auf das

Gesamtprogramm der Gesellschaftskonzerte des nÃ¤chsten Jahres.

Leider sollte er die AuffÃ¼hrung nicht mehr erleben â�� der schwerste

Schlag, der Bruckner treffen konnte. So kam es, daÃ� Bruckner auch

seine â��Dritte" (am 16. Dezember 1877) im Gesellschaftskonzert diri-

gieren muÃ�te, oind zwar unter dem verstÃ¶renden Eindruck von Her-

becks Tod. Der einzige Freund, der glÃ¤ubige Helfer war dahin, und
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zu dem GefÃ¼hl des Verlassenseins gesellte sich vielleicht ein durch

kÃ¶rperliche Gewandtheit nicht gerade belebtes Dirigentengeschick.

Die HÃ¶rer sahen der AuffÃ¼hrung gespannt entgegen* â�� es handelte

sich doch um die Wagner-Sinfonie â�� aber gerade sie bereitete eine

EnttÃ¤uschung schwerster Art. Das Orchester, flÃ¼chtig studiert, spielte

matt dahin, und das Publikum ergriff nach jedem Satz in Scharen die

Flucht: wÃ¤hrend des Finales waren nicht mehr zehn Personen im Saal,

ja sogar auf den StehplÃ¤tzen hielten nur einige wenige aus. Ein von

den SchÃ¼lern Bruckners bereitgehaltener Lorbeerkranz muÃ�te auf Ge-

heiÃ� des GeneralsekretÃ¤rs Zellner sofort hinausgeschafft werden . . .

Es war ein unvergeÃ�lich ergreifender Augenblick, als Bruckner

am SchluÃ� des Konzerts, ganz allein inmitten des Podiums stehend â��

denn auch die Orchestermusiker hatten so schnell wie iriÃ¶glich das

Weite gesucht â�� seine Noten zusammenpackte, unter den Arm nahm

und, den groÃ�en Schlapphut auf dem Kopf, einen schmerzerfÃ¼Hteni

Blick in den vÃ¶llig leeren Saal warf. Welche Kraft der Hilflose auf-

bieten muÃ�te, um angesichts dieses Gottesgerichts nicht zu verzwei-

feln, nicht irre zu werden am Herrgott, sich zusammenzuhalten nach

dieser niederschmetternden Stunde, wo die eignen Skrupel auf grauen-

hafte Art bestÃ¤tigt schienen, kann man nicht ermessen... Josef Schalk,

dem wir hier folgen, war Augenzeuge; August GÃ¶llerich erzÃ¤hlt darÃ¼ber

weiter: â��Im Seitengang des Musikvereins-Saales traten einige SchÃ¼ler

auf den Meister zu und wollten, ihn trÃ¶stend, mit einigen Worten die

Aufnahme des Werks erklÃ¤ren. Aber Bruckner kostete alle Bitterkeit

aus und rief ein um das andere Mal: ,LaÃ�t's mi' aus, die Leut' wollen

nix von mir wissen ...!' â�� Da mischte sich ein Mann in die drama-

tische Szene und begann auf Bruckner einzureden. Die aufgefÃ¼hrte

Sinfonie habe schon bei den Proben den bedeutendsten Eindruck auf

ihn gemacht, er sei bereit sie â�� zu verlegen ... Es war der Wiener

Musikverleger Theodor RÃ¤ttig. Bruckner starrte ihn wie ein Ge-

spenst an. Verlegen? Er konnte an den ernstlichen Willen des selt-

samen Verehrers gar nicht glauben. Verlegen ? ,1 muÃ� aber d' Partitur

haben!' rief er endlich, und der Mann, der den ewigen Ruhm er-

worben, Bruckners erster Verleger zu sein, sagte zu."

So trat die Dritte Sinfonie in die Welt. Die Vierte, erst spÃ¤ter

die â��Romantische Sinfonie" genannt, kam nur noch bei einer â��Ge-

legenheit" zu GehÃ¶r: am 20. MÃ¤rz 1881 in einem von Hans Richter

6*
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zum besten des Deutschen Schulvereins geleiteten Orchester-Konzert,

also nicht bei den Philharmonikern, nicht im Gesellschaftskonzert.

Bruckner stand dabei auch nicht im Vordergrund. Held jener Wiener

Tage war Hans von BÃ¼low, der zu gleicher Zeit wie Liszt anwesend,

mit seinen groÃ�en Klavier-Abenden Wien und die Wiener eroberte.

An jener AuffÃ¼hrung beteiligte er sich in dreifacher Eigenschaft: als

Pianist â�� er spielte Beethovens G-dur-Konzert â��, als Komponist und

als Dirigent, indem er seine sinfonische Dichtung â��Des SÃ¤ngers

Fluch" leitete. Dann kam die Brucknersche Sinfonie. â��Doch war

der Eindruck dieser beiden, der Liszt-Wagnerschen Richtung ange-

hÃ¶rigen Kompositionen keineswegs so rein und unbedingt wie der

von BÃ¼lows Klavierspiel", meint Hanslick (Neue Freie Presse, 27. Fe-

bruar 1881). Immerhin stellt er den â��ungewÃ¶hnlichen Erfolg" der

Brucknerschen Sinfonie fest, und schlieÃ�t, allerdings ohne ein sach-

liches Wort zu wagen: â��Wir kÃ¶nnen heute nur beifÃ¼gen, daÃ� dieser

Erfolg eines uns nicht ganz verstÃ¤ndlichen Werks uns um der ach-

tungswerten und sympathischen PersÃ¶nlichkeit des Komponisten willen

aufrichtig gefreut hat . . ." Es scheint, daÃ� also noch persÃ¶nliche

Neigung vorhanden war und den Ausschlag gab.

Nach Helm erregte die Es-dur-Sinfonie einen wahren Jubel,

wÃ¤hrend BÃ¼low mit seinem â��innerlich kÃ¼hlen" Werk abfiel. DaÃ�

dieser MiÃ�erfolg seine menschlichen Seiten getroffen und den Ver-

letzten zum unversÃ¶hnlichen Gegner Bruckners gemacht habe, mÃ¶chten

Wir nicht gerade annehmen: der Gegensatz lag wohl im kÃ¼nstleri-

schen Weltbild und erhielt frische Nahrung durch BÃ¼lows Kampf um

Brahms. Bruckner, der BÃ¼low schon kannte und sich von ihm immer

â��geheanzt" fÃ¼hlte â�� man braucht sich bloÃ� den kleinen sarkasti-

schen Spitzbart und den schwerbÃ¤uerlichen Menschenblock nebenein-

ander vorzustellen â�� schÃ¤tzte BÃ¼low trotzdem ganz auÃ�erordentlich

als Dirigenten. Er besuchte regelmÃ¤Ã�ig dessen Konzerte mit der Ka-

pelle der Meininger, schon um sich ein grÃ¼ndliches Urteil Ã¼ber Brahms

zu bilden. BÃ¼low aber, der diabolus rotae im Brucknerschen Selig-

sprechungsprozeÃ�, lieÃ� seine Galligkeiten mit Behagen springen. Als

Helm ihm sein Buch Ã¼ber Beethovens Streichquartette sandte, ant-

wortete BÃ¼low: â��Werden Sie es meiner berÃ¼chtigten FreimÃ¼tigkeit

vergeben, daÃ� ich Ihnen bekenne, meinem Buchbinder den Auftrag

gegeben zu haben, den Einband mit Seite 307 zu schlieÃ�en?" (28.No-
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vember 1885) Auf Seite 308 begann nÃ¤mlich das Streichquartett nach

Beethoven, und darunter befand sich auch das neue Quintett von

Anton Bruckner . . . AuÃ�erdem ist die letzte Seite dieses Briefs mit

folgendem Text bedruckt: â��Es empfiehlt sich bestens den P. T. Herrn

Musikverlegern, Kritikern, PublikÃ¼mmern

Caligula Seidenschwanz,

entdeckungsreifer neuer Symphoniker auf besondern Wunsch auch

Kakophoniker", wozu BÃ¼low die eigenhÃ¤ndige Anmerkung macht:

â��SchÃ¼ler und prÃ¤sumptiver Nachfolger von Anton Bruckner."

Als er spÃ¤ter in Pest Beethovenkonzerte gab, kam plÃ¶tzlich,

mitten in der Nacht, an Albert Gutmann, den Verleger Bruckners,

ein Telegramm: â��Auf allgemeinen Wunsch wurde Anton Bruckner

auf den erledigten Thron Bulgariens berufen!" Der EmpfÃ¤nger hatte

den Kopf noch nicht zu Ende geschÃ¼ttelt, als eine zweite Drahtnach-

richt einfuhr: â��Bruckner, der Einzige, hat soeben seinen Einzug in

Sofia gehalten und auch bereits sein Ministerium ernannt." BÃ¼low

kannte bereits die Minister und bezeichnete als solche den Kritiker

SchÃ¶naich, Schalk und Hugo Wolf, und als Kriegsminister â�� vermut-

lich seines kriegerischen Namens wegen â�� Theodor Helm. Bruck-

ner, der das krallige Witzteufelchen wohl allzu tragisch genommen

hat, klagte gelegentlich (an Helm, 2. Juni 1887), BÃ¼low arbeite an

seinem Ruin.

Die FÃ¼nfte Sinfonie in B-dur, die Bruckner um ihrer kontrapunkti-

schen MÃ¤chte besonders hoch schÃ¤tzte, hat er niemals gehÃ¶rt. Zu

seinen Lebzeiten wurde sie in Wien nicht aufgefÃ¼hrt, und das Kon-

zert, das Franz Schalk am 9. April 1894 in Graz gab â�� er war dort

Kapellmeister am Stadttheater â�� konnte Bruckner seiner KrÃ¤nklich-

keit halber nicht mehr besuchen. Das nÃ¤chste Werk, das Wien fÃ¼r

wÃ¼rdig hielt, gehÃ¶rt zu werden, war die Sechste Sinfonie in A-dur â��

nicht die ganze, sondern ein Teil davon: die beiden MittelsÃ¤tze,

Adagio und Scherzo. Hiermit kam Bruckner zum erstenmal auf ein

philharmonisches Programm und zwar am 11. Februar 1883. Aber

neben der Ehre stand das VerhÃ¤ngnis.

Dirigent der Philharmoniker war seit 1875 der junge, von Wag-

ner empfohlene Hofopern-Kapellmeister Hans Richter gewesen, der

allerdings mit der Faust-OuvertÃ¼re vergeblich auf die Stammsitz-Be-
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harrlichkeit zu wirken suchte. Nun begann gegen ihn, der sich acht

Jahre bewÃ¤hrt hatte, eine der liebevollen Wiener PreÃ�hetzen â��, das

Pult der Philharmoniker wurde ihm verleidet, er legte seine Stelle

nieder und sie Ã¼bernahm â�� vorÃ¼bergehend â�� Wilhelm Jahn. Nun,

Wilhelm Jahn, in dessen behaglicher Oberlehrer-Erscheinung ein

auÃ�erordentlicher Plastiker des Theaters steckte â�� seine HauptstÃ¤rke

war feiner Massenet â��, wuÃ�te als Konzertdirigent hÃ¶heren AnsprÃ¼chen

nicht zu dienen: er hatte die Augen Ã¤ngstlich in der Partitur .â��

immerhin lieÃ� er sich herbei und fÃ¼hrte die Brucknerschen Bruch-

stÃ¼cke auf â�� wie, darÃ¼ber meldet kein Heldenbuch; doch heiÃ�t es,

daÃ� sie â��von einer starken Mehrheit geradezu bejubelt wurden".

So kam Bruckner unter die Philharmoniker.

Aber welches SÃ¼ndenregister hielten ihm die Wissenden vor!

â��Die RÃ¤tsel, die uns Bruckner aufgibt, sind dunkel wie ein Abschnitt

aus Jakob BÃ¶hmes Mysterium magnum!", rief eine Stimme. Das

war Max Kalbeck in der Wiener Allgemeinen Zeitung vom 13. Fe-

bruar 1883. Er vergleicht Bruckners Schaffen mit den DÃ¤mmerzu-

stÃ¤nden beim Einschlafen und Aufwachen und mit den seltsamen Vor-

gÃ¤ngen wÃ¤hrend eines leiblichen und geistigen Rausches . . . â��Wie

Jakob BÃ¶hme beliebige Mineralien mit menschlichen Empfindungen

und gÃ¶ttlichen PersÃ¶nlichkeiten identifiziert, so erhalten bei Bruck-

ner beliebige Akkordfolgen und Tonreihen eine Bedeutung, die ihnen

von Natur nicht innewohnt . . . Seiner Phantasie fehlt Logik . . .

Sein Adagio klingt wie ein Traum, den irgendein Meister, meinet-

wegen der Meister selbst, von dem SchluÃ�duett im Siegfried und den

Meistersingern gehabt hat ... Zu dem Scherzo in a-moll ein nÃ¤heres

VerhÃ¤ltnis zu gewinnen, ist uns nicht gelungen: die Tongespenster,

welche darin umherstreichen, machen es gar zu toll: als hÃ¤tten Wolfs-

schlucht und Walpurgisnacht sich ein Rendezvous gegeben, so stampft

und tobt, brÃ¼llt und wiehert alles wild durcheinander. Die Zukunft,

welche ein solches zerrissenes, aus 100 KlÃ¼ften widerhallendes Ton-

stÃ¼ck zu genieÃ�en vermag, wÃ¼nschen wir uns fern . .

Diese immerhin noch sachliche, von einem Mann mit lyrischen

Seiten herrÃ¼hrende Kritik ist wichtig, weil sie Schule gemacht hat.

Ihre Gedanken werden spÃ¤ter von anderen, auch von Hanslick, bald

stÃ¤rker, bald schwÃ¤cher, bald roher, bald feiner instrumentiert, nach-

gesprochen, ja ihre einzelnen AusdrÃ¼cke kehren wieder: Traum,
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Rausch, Mystik, Mangel an Logik, sogar das, was Kalbeck als Werte

zugibt: â��einzelne Lichtblitze, aus dem Chaos emporflammend, die

Kunde geben vom geheimnisvollen Walten eines ursprÃ¼nglichen

Geistes."

Endlich hat sie Kalbeck selbst wiederholt, damals als (am 5. Ja-

nuar 1896) einige Monate vor Bruckners Tod die Romantische Sin-

fonie zum erstenmal im Philharmonischen Konzert erschien: â��. . . sie

heiÃ�t jetzt die ,romantische'. Was damit besonders gesagt sein soll,

wird uns immer ein RÃ¤tsel bleiben . . . romantisch wÃ¤ren diese ewigen

Verlegenheitstremolos, Rettungstonleitern, Angstpausen, Notsequen-

zen, Verzweiflungsfanfaren, das ganze Tschingdarassa, Schnedderen-

deng und Bumbum?"

Selbst Theodor Helm konnte im Musikalischen Wochenblatt

(I9. April 1883) schwere Bedenken nicht unterdrÃ¼cken. Er hÃ¶rte

unerklÃ¤rliche Stockungen, Verlegenheitspausen und im Ganzen mehr

Rheingold und WalkÃ¼renritt als Bruckner, wobei er jedoch den un-

kÃ¼nstlerischen Einfall rÃ¼gte, von einem neuen Komponisten in irre-

fÃ¼hrender Weise nur zwei SÃ¤tze aus einem sinfonischen Ganzen zu

geben.

Einen dauernden Eindruck vermochten die BruchstÃ¼cke der

Sechsten in Wien nicht zu machen â�� zwei Tage darauf traf die Kunde

vom Tod Richard Wagners ein . . . ein Ereignis, das, Freund und

Feind erschÃ¼tternd, alle Teilnahme verschlang. Die nÃ¤chste Auf-

fÃ¼hrung des (vollstÃ¤ndigen) Werks fand erst 18 Jahre spÃ¤ter, am

13. Dezember 1901 statt, wo es August Goellerich mit dem Wiener

Konzertvereins-Orchester zum besten der Deutsch-Ã�sterreichischen

Schriftstellergenossenschaft leitete. Die beiden EcksÃ¤tze hat Bruck-

ner vom Orchester niemals vernommen.

Am 8. Januar 1885 fÃ¼hrte Josef Hellmesberger mit seinen Ge-

nossen zum erstenmal Bruckners Streichquintett in F-dur

auf, das 1879 entstanden war. Hellmesberger besaÃ� zu viel Musik-

sinn, um den Komponisten Bruckner zu verkennen, ja die d-moll-Messe

nannte er â��ein wahres MeisterstÃ¼ck". Dennoch wollte er beim Quin-

tett nicht recht â��anbeiÃ�en" und schob die AuffÃ¼hrung immer wieder

hinaus, weil er das Scherzo fÃ¼r unausfÃ¼hrbar hielt. In der Tat Ã¼ber-

wiegt in diesem StÃ¼ck der Sinfoniker den Kammermusiker, der die

fÃ¼nf Instrumente wie ein Orchester behandelt. So schrieb Bruckner
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anstatt des Scherzo ein Intermezzo, das aber dann liegen blieb und

erst spÃ¤t (im Februar 1904 durch die Quartette Fitzner und Rose)

aufgefÃ¼hrt wurde. Inzwischen kam es zur ersten VorfÃ¼hrung des

Quintetts im BÃ¶sendorfersaal.

Hanslick hÃ¶rte aus dem Quintett nur den Wagnerschen Schrecken

heraus. Und das genÃ¼gte ihm zu einer Verurteilung, die, frei Ã¼ber

den Tatsachen schwebend, den bÃ¶sen Willen des Komponisten als

solchen verwarf: â��Fast gleichzeitig mit dem bei Hellmesberger enthu-

siastisch applaudierten, bei Gutmann verlegten F-Dur-Quintett von

Bruckner ist ein neues Buch von Ludwig Nohl: ,Die geschichtliche

Entwickelung der Kammermusik' erschienen, das sehr merkwÃ¼rdig

ist. Wir kÃ¶nnen Herrn Nohl helfen: er sehe sich Bruckners Quintett

an. Da findet er den reinen Wagnerstil auf fÃ¼nf Streichinstrumente

abgezogen, die unendliche Melodie, die Emanzipation von allen natÃ¼r-

lichen Modulationsgesetzen, das Pathos Wotans, den irrlichterlierenden

Humor Mimes und die in unersÃ¤ttlichen Steigerungen sich verzeh-

rende Ekstase Isoldens. Was Herrn Nohl so schmerzlich gefehlt,

es ist gefunden, und eine zweite Auflage seiner ,Entwickelung der

Kammermusik' kann das SchluÃ�kapitel in jener VerklÃ¤rung erglÃ¤nzen

lassen, ohne welche ja doch Entwickelung und Kammermusik ,Wahn'

bleiben wÃ¼rden . . ." (26. Februar 1885).

Aber nicht einmal der Mann, dem Hanslick sein Buch vom

Musikalisch-SchÃ¶nen gewidmet hatte, Gustav DÃ¶mpke, vermochte ihm

auf diesem Weg zu folgen. Wir werden von DÃ¶mpke noch hÃ¶ren,

der in das Quintett wenigstens als Musiker hineinhorchte, den ersten

Satz ablehnte, aber dann fortfuhr: â��Hellmesberger tat wohl, auf

diesen krankhaften ErÃ¶ffnungssatz schon hier das Adagio, nicht wie

im Original, erst das Scherzo folgen zu lassen. Eine Erholung tat

jedenfalls not. Allein dieses Adagio, Ges-dur, ist weit mehr als eine

kleine Arznei, ein vorÃ¼bergehendes Linderungsmittel fÃ¼r Fieberkranke,

es ist die Genesung selbst; ja es scheint uns eine Arbeit, welche Ã¼ber

alle Ã¤hnlichen Instrumentalkompositionen der Gegenwart an Erfin-

dung und tiefsinniger Kombination hinausreicht (abgesehen, wie

billig, von dem einen grÃ¶Ã�ten Meister, der ganz auÃ�er Vergleich steht).

Nur eine kurze Ã¼belklingende Stelle gibt es darin (Tact 91 bis 95,

S. 39 d. P.), welche den harmonischen HÃ¤rten der Ã¼brigen SÃ¤tze nichts

nachgibt. Die paar Tacte klingen, als ob der Autor des Adagios sie
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im Traume oder als ob er sie gar nicht geschrieben hÃ¤tte. Frei-

lich klingt andererseits dieses ganze Adagio, als hÃ¤tte es ein an-

derer als der Autor der Allegri geschrieben. Eine solche Reife und

GewÃ¤hltheit, ein solches MaaÃ� herrscht hier in den kÃ¼hnsten und

seltsamsten Verschlingungen. Wenn man erst das erste langatmige,

herrlich gegliederte Thema hÃ¶rt, wie es sich 12 Tacte lang in ruhiger

MajestÃ¤t ausbreitet, wie es sich groÃ�artig steigert und wieder in die

Tiefe zurÃ¼cksinkt, da traut man kaum seinen Ohren mehr â�� Wahr-

lich in diesem Adagio steckt etwas von dem gÃ¶ttlichen Funken . . ."

(Wiener Allgemeine Zeitung, 17. Januar 1885).

Die Ã¼brigen SÃ¤tze kommen dem Beurteiler â��widerwÃ¤rtig im

Ganzen" vor: â��wo sie am unertrÃ¤glichsten sind, verraten sie, wie der

erste Satz, fast Ã¼berall den EinfluÃ� der schlimmsten Seite Wagners.

Das erste Thema des Finales erinnert Ã¼brigens ganz direct an die

PrÃ¼gelszene in den Meistersingern . . ."

Den ersten wirklichen Bruckner-Erfolg in Wien brachte nicht

eine Sinfonie, sondern im Jahr darauf das groÃ�e Te Deum (Gesell-

schaftskonzert vom 10. Januar 1886) â�� namentlich war es Speidel, der

erlebnisfÃ¤hige Speidel, der ihm Gerechtigkeit widerfahren lieÃ�, das

Wesentliche herausfÃ¼hlend, und, mutig genug, es auch auszusprechen.

Niemand hatte damals das innere Schicksal Bruckners so aus den

Zeichen der Musik zu lesen verstanden wie der, der folgende SÃ¤tze

schrieb: â��Es ist ein enthusiastisches Werk und sollte eigentlich in

einem Moment, wo die Ã¶ffentliche Meinung freudig erregt ist, etwa

nach einem groÃ�en Staatsakte oder einem siegreich beendigtem Feld-

zug, zu GehÃ¶r gebracht werden. Von Beethoven, dieser tiefsten und

sprudelndsten Quelle des modernen Enthusiasmus geht Bruckner offen

aus, und unterwegs gesellen sich zu ihm Franz Liszt, Richard Wagner,

Hektor Berlioz; aber sie gesellen sich zu ihm als zu einem Manne,

der selbst etwas Ordentliches ist. Von der katholischen Kirche,

deren demÃ¼tiger Diener der begabte alte Knabe durch lange Jahre

gewesen, hat er den Mut gehabt, mit seiner Begeisterung herzhaft

herauszugehen. Mit Stimmen und Geigen, mit Pauken und Trom-

peten lobt er seinen Gott, ganz unbesorgt um die MÃ¶glichkeit, daÃ�

er dem groÃ�en Gegenstande gegenÃ¼ber der Sache etwa zu viel tun

kÃ¶nnte. Wie im Sturm, wie in einem Wirbelwind trÃ¤gt er seinen Herrn

empor. Dann aber, nach solchem Sturm und Drang, dem kein Mittel
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zu stark ist, Ã¶ffnen sich die Tiefen des Himmels, die Tiefe des Ge-

mÃ¼ts. Es ist ein entzÃ¼ckendes Schauen und HÃ¶ren der Geheimnisse

des Glaubens, ihrer HÃ¶hen und AbgrÃ¼nde. Da rÃ¼ckt die menschliche

Stimme in den Vordergrund als das beseelte Organ, das allein solche

Mysterien zu tragen imstande ist, wÃ¤hrend es scheinen will, als hÃ¶re

man im Orchester die Kreatur, die sich nach ErlÃ¶sung sehnt. Die

Stelle des kirchÃ¼chen Textes: Non horruisti virginis uterum ist nie

so inbrÃ¼nstig und schwÃ¤rmerisch in Musik gesetzt worden und aus

der folgenden Stelle von dem Sieg Ã¼ber den Tod und von der ErÃ¶ff-

nung des Himmelreiches sprechen uns trÃ¶stende und beseligende

Stimmen an. Das Publikum konnte sich der Wirkung dieser Kompo-

sition nicht entziehen und rief den Komponisten unermÃ¼dlich." (Wiener

Fremdenblatt, 19. Januar 1886).

So Speidel. Es war doch ein Mensch, der da empfing, eine

Stimme, die grÃ¼Ã�te, wÃ¤hrend Kalbeck sich nicht vorzustellen ver-

mochte, daÃ� jemand Ã¼berzeugt gottglÃ¤ubig sei, als gehÃ¶re es zur

Lebensart, â��liberal" zu sein: â��Bruckner gemahnt uns an die schlaue

Demut und augenverdrehende FrÃ¶mmigkeit Overbecks und seiner

Nazarener. Wir wissen bei letzteren nicht, wo der fromme MiÃ�brauch

aufhÃ¶rt und der auf Effect ausgehende Spekulant an.Ã¤ngt . . ." Auch

er hÃ¶rt wie Speidel Beethoven und Wagner, unterscheidet sich aber

in den Vorzeichen lebhaft: â��In dem der Fuge vorausgehenden Chor-

satze ist eine vielleicht ebenfalls beabsichtigte starke Reminiszenz an

das SchluÃ�duett aus Siegfried. MÃ¶glicherweise bittet der Komponist

mit seinem Non confundar in aeternum den lieben Gott, er mÃ¶ge die

Trilogie nicht zu Schanden werden lassen, sondern die Bayreuther

Festspiele und ihr Haus erhalten in Ewigkeit." Immerhin verhinderten

Kalbeck diese heiteren Nebengedanken nicht, den Wert des die

Durchschnittsmusiken Ã¼berragenden, erfolgreichen neuen Werkes fest-

zustellen. (Alte Presse, 17. Januar 1886).

Die Siebente Sinfonie erlebte ihre UrauffÃ¼hrung nicht in Wien.

Es ist ein ergreifendes SchriftstÃ¼ck von Anton Bruckners Hand vor-

handen, der Entwurf eines Gesuchs an das Komitee der Philharmoni-

ker, worin er um Absetzung des Werkes bittet: â��Es wolle meine er-

gebene Bitte gestattet sein, das hochlÃ¶bl. Comite wolle fÃ¼r dieses

Jahr von dem mich sehr ehrenden und erfreuenden Projekte der

AuffÃ¼hrung meiner E-dur-Sinfonie Umgang nehmen (wegen Feind-
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seligkeit maÃ�gebender Wienerkritik, die meinen Erfolgen in Deutsch-

land gewiÃ� nicht fÃ¶rderlich sein kann)." Der Verfasser hat dies

Gesuch im 3. Band seiner Biographie Hugo Wolfs 1904 zum ersten-

mal im Faksimile verÃ¶ffentlicht, und es ist eine der seltsamsten musik-

geschichtlichen Urkunden, bezeugt sie doch, daÃ� ein wenig aufge-

fÃ¼hrter KÃ¼nstler lieber gar nicht aufgefÃ¼hrt werden und seinen Ruf

in der Fremde vor heimischer Verunglimpfung bewahrt wissen will.

Bruckner war KÃ¤mpfer, aber kein Kampfhahn. Nicht ausgerÃ¼stet mit

Wagners Stahl oder Storms goldnen RÃ¼cksichtslosigkeiten, halb

schlagkrÃ¤ftiger deutscher Michel, halb Selbstbezweifler, ErderschÃ¼tterer

und Demutsnatur, kam er bisweilen zu der Frage: ob seine Gegner

in ihrer hartnÃ¤ckigen Ã�bereinstimmung nicht am Ende Recht hÃ¤tten.

Er glaubte sich zu schÃ¼tzen, indem er sich gleichsam tot stellte, als

nicht vorhanden ausgab.

So ging er mit der Siebenten Sinfonie ins Ausland: sein SchÃ¼ler

Artur Nikisch fÃ¼hrte sie am 30. Dezember 1884 im Stadttheater zu

Leipzig auf. Josef Schalk hatte Nikisch den Klavierauszug des Werks

gegeben, und da sich das Gewandhaus ablehnend gegen Bruckner

verhielt, gewÃ¤hrte Direktor Staegemann das Theater zu einem Sonder-

konzert. Bruckner kam zu der AuffÃ¼hrung, aber trotz des Eindrucks,

den die Sinfonie machte, gelang es ihm nicht, in Leipzig fÃ¼r sie einen

Verleger zu finden. Kurz darauf aber folgte â�� am 10. MÃ¤rz 1885 â��

die zweite, berÃ¼hmt gewordene AuffÃ¼hrung durch Hermann Levi

in MÃ¼nchen, die das Geschick des Werkes wie seines SchÃ¶pfers

entscheidend bestimmte. Levi, der Parsifal-Dirigent, hatte Bruckner

brieflich seine fast uneingeschrÃ¤nkte Bewunderung ausgedrÃ¼ckt â��

nur der letzte Satz versagte sich ihm. Einen Ton von so aufrichtiger

Herzlichkeit hatte Bruckner noch nicht vernommen; er reiste, ent-

zÃ¼ckt von diesem Mann, nach MÃ¼nchen, nahm sein Werk mit ihm am

Klavier durch, und nun bekannte der Dirigent, der mit der Partitur

gerungen hatte, das Ganze sei groÃ�artiger, als er geahnt . . . â��Jetzt

sehe ich erst, wie wenig ich verstand â�� das Finale ist der weitaus

groÃ�artigste Satz!" Levi, auÃ�er Schalk und Nikisch, der erste Diri-

gent, der Bruckners Welt im Innern empfangen konnte, zeigte bei der

AuffÃ¼hrung auch Hingabe aus dem Innersten, und das riÃ� zÃ¼ndend

durch die Reihen der HÃ¶rer. Es gab einen Riesenerfolg, und bei der

folgenden Vereinigung im KÃ¼nstlerlokal der Allotria erhob Levi sein
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Glas â��auf den grÃ¶Ã�ten Sinfoniker nach dem Tode Beethovens" â��

ein Wort, das Bruckner spÃ¤ter mit Genugtuung in Wien wiederholte.

Dort grÃ¶Ã�ter Sinfoniker â�� hier bestenfalls ein Jakob BÃ¶hme der

Musik. Er fÃ¼hlte sich vom Ausland bestÃ¤tigt. Die Sinfonie machte

die Runde durch deutsche KonzertsÃ¤le, ja der Wiener AuffÃ¼hrung

ging sogar eine in Graz unter Karl Mucks Leitung voran, nach der

Bruckner, an die Orgel tretend, eine seiner herrlichsten Improvi-

sationen aus bewegter Seele spielte.

Wie richtig er vorausgesehen hatte, zeigte das Wiener Schicksal

der Siebenten Sinfonie: es kam, am 22. MÃ¤rz 1886, doch zu der Auf-

fÃ¼hrung, und das Werk wurde schrecklich zugerichtet. Mit Stecken

und Heugabeln fielen sie darÃ¼ber her.

Hanslick schlug (am 30. MÃ¤rz 1886 in der Neuen Freien Presse)

offen den Ton musikalischen Hassens an: â��Als Piece de resistance

figurierte Bruckners neue Sinfonie in E-dur. Das Publikum zeigte

freilich nicht viel resistance; es flÃ¼chtete zum Teil schon nach dem

zweiten Satz dieser sinfonischen Riesenschlange, flÃ¼chtete in hellen

Haufen nach dem dritten, so daÃ� nur ein kleiner Teil der HÃ¶rerschaft

im Genusse des Finales verblieb. Diese mutige Bruckner-Legion

applaudierte und jubelte aber mit der Wucht von Tausenden. Ge-

wiÃ� ist es noch niemals vorgekommen, daÃ� ein Komponist nach jedem

einzelnen Satze vier- bis fÃ¼nfmal stÃ¼rmisch herausgerufen wurde.

Bruckner ist der neueste Abgott der Wagnerianer. Man kann gerade

nicht sagen, daÃ� er Mode geworden ist, denn das Publikum will diese

Mode nirgends mitmachen; aber Bruckner ist Armeebefehl geworden

und â��der zweite Beethoven" ein Glaubensartikel der Richard-Wag-

ner-Gemeinde. Ich bekenne unumwunden, daÃ� ich Ã¼ber Bruckners

Sinfonie kaum ganz gerecht urteilen kÃ¶nnte, so unnatÃ¼rlich, aufge-

blasen, krankhaft und verderblich erscheint sie mir. Wie jedes grÃ¶Ã�ere

Werk Bruckners enthÃ¤lt die E-dur-Sinfonie geniale EinfÃ¤lle, inter-

essante, ja schÃ¶ne Stellen â�� hier sechs, dort acht Takte â�� zwischen

diesen Blitzen dehnt sich aber unabsehbares Dunkel, bleierne Lange-

weile und fieberhafte Ã�berreizung. Einer der geachtetsten Musiker

Deutschlands bezeichnet (in einem Brief an mich) Bruckners Sinfonie

als den wÃ¼sten Traum eines durch zwanzig Tristan-Proben Ã¼berreizten

Orchester-Musikers. Das scheint mir bÃ¼ndig und treffend. Soviel nach

dem ersten aufregenden Eindrucke und um Farbe zu bekennen . . ."
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Darauf beeilt sich Hanslicks VaterlandsgefÃ¼hl noch festzustellen,

daÃ� die Erfolge Bruckners in Deutschland Fabel seien â�� alles Ã¼ber-

trieben, durchaus kein Jubel, kÃ¼hle Resignation, keinerlei â��Triumph".

Was kann denn Gutes aus Bethlehem kommen!

Das ist aber noch gar nichts. In dieser Welt der MÃ¼hsal und der

UnzulÃ¤nglichkeit muÃ�te obbesagter Gustav DÃ¶mpke aus KÃ¶nigsberg

nach Wien kommen, um dem Hiob aus Ansfelden das Leben schwer zu

machen. DÃ¶mpke trieb eine Zeitlang in der Wiener Allgemeinen

Zeitung, die gegen die Neue Freie Presse gegrÃ¼ndet war, sein Wesen,

wiederholte dort aber im allgemeinen nur Hanslicks geschniegelten

HaÃ� in ziemlich unfrisierter Form: â��Wirklich schaudern wir vor dem

Modergeruch, der aus den MiÃ�klÃ¤ngen dieses verwesungssÃ¼chtigen

Kontrapunkts in unsere Nasen dringt . . . Seine Phantasie ist â��

man weiÃ� durch welche Erzieher und HeilkÃ¼nstler â�� so unheilbar

erkrankt und zerrÃ¼ttet, daÃ� etwas wie die Forderung einer Gesetz-

mÃ¤Ã�igkeit in Akkordfolge und Periodenbau Ã¼berhaupt fÃ¼r sie nicht

existiert. Wenn hie und da dennoch eine Seite seiner Partitur mit

unsern Begriffen von musikalischer Logik Ã¼bereinstimmt, dÃ¼rfen wir

ihm schwerlich die Verantwortung dafÃ¼r zuschreiben ... In der

Tat muÃ�, was uns vorÃ¼bergehend groÃ� und rein an Bruckner er-

scheint, auf Zufall oder TÃ¤uschung beruhen, wenn es nicht ein fÃ¼r

allemal aufgegeben werden soll, nach einer ErklÃ¤rung fÃ¼r die Ab-

normitÃ¤ten eines Sechzigers zu suchen, deren sich ein Zwanziger

nicht schnell und ernsthaft genug entledigen kÃ¶nnte. Bruckner kom-

poniert wie ein Betrunkener!"

Hiermit hatte DÃ¶mpke, der seine vorschnelle Begeisterung fÃ¼r

das Adagio des Quintetts zu bereuen schien, seinen Gipfel erreicht.

Die Blindheit sah kein Strahlen, Parteisucht stellte fest, daÃ� Un-

sinn glÃ¤nzend instrumentiert worden sei, die GichtbrÃ¼chler der Ã�sthe-

tik versicherten krÃ¼ckenschwingend, daÃ� Wagner die Sinfonie auf

dem Gewissen habe. Aber Albert Gutmann, der Verleger dieser Sin-

fonie, hatte Humor. Er sammelte die Kritiken aus deutschen Musik-

stÃ¤dten, die â�� vor dem Wiener Gemetzel â�� die QualitÃ¤ten und Er-

folge des Werks feststellten und lieÃ� daraus neun KernsprÃ¼che in

der Neuen freien Presse als Inserat abdrucken. Da standen nun

tabellarisch die Urteile: sieben gÃ¼nstig, ja enthusiastisch, zwei ver-

nichtend. Und der verdutzte Wiener las dicht nebeneinander aus Bern-
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hard Vogels Feder die Stelle: â��Das Werk fordert die grÃ¶Ã�te Bewun-

derung heraus" und DÃ¶mpkes PrachtprÃ¤gung: â��Bruckner komponiert

wie ein Betrunkener . . .!" Es wirkte wie ein Beckenschlag. Un-

geheures Aufsehen war die Folge, und die Philharmoniker klebten "den

Zeitungsausschnitt mit Gutmanns Inserat in ihre Partitur der E-dur-

Sinfonie, worin der Scherz zum dauernden zeitgeschichtlichen Zeug-

nis wurde . . .

Auch das AnstandsgefÃ¼hl hatte seine Vertreter. Zu diesen DÃ¼nn-

gesÃ¤ten gehÃ¶rte Wilhelm Frey, Musikkritiker des Neuen Wiener Tag-

blatts, der die Angelegenheit mehr von der menschlichen als von

der musikalischen Seite betrachtete: â��Unser Komponist ist drauÃ�en

sozusagen Ã¼ber Nacht zu einer BerÃ¼hmtheit gelangt, die er in Wien

nicht zu erreichen vermochte. Der Fall soll schon Ã¶fter vorgekommen

sein und wird sich wieder ereignen: bitter bleibt er nur fÃ¼r den, der

ihn an sich erfahren muÃ� . . . Gutmann rechnet es sich zur Ehre

an, das Werk, das nach dem ersten HÃ¶ren nicht erfaÃ�t wer-

den kann, zu verlegen, und es heiÃ�t mit sehr ungleichen MaÃ�en

messen, wenn von gewisser Seite des philharmonischen Auditoriums

gerade fÃ¼r ein solches Werk nicht jene Geduld mitgebracht wird,

die verwandten NovitÃ¤ten so opferwillig dargeboten wird . . . Die

ReminiszenzenjÃ¤ger ergriffen vor zwanzig Jahren vor Wagners Frag-

menten genau so die Flucht wie heute vor der Sinfonie, die sie da-

mit vergleichen . . ." (Neues Wiener Tagblatt, 30. MÃ¤rz 1886.)

Die ungleichen MaÃ�e aber, von denen Frey spricht, spielen auf

die e-moll-Sinfonie von Johannes Brahms an, die kurz vorher, Januar

1886, im philharmonischen Konzert ihre UrauffÃ¼hrung erlebte, und, in

Tiefen und HÃ¶hen ebensowenig erfÃ¼hlt wie die Brucknersche, den-

noch mit ganz anderen TÃ¶nen einbegleitet wurde. Diesmal beeilt

sich Hanslick nicht, die Legende von deutschen Triumphen zu zer-

stÃ¶ren. Im Gegenteil: â��Mit grÃ¶Ã�ter Spannung harrte man der neuen

Sinfonie von Brahms. Sie hat seit ihrer ersten AuffÃ¼hrung in Mei-

ningen (25. Oktober 1885) bereits eine kleine Triumphreise hinter

sich, und wer die entzÃ¼ckten Berichte aus Frankfurt, KÃ¶ln, Elber-

feld gelesen (oder wer sie auch nicht gelesen hat), muÃ�te von

Brahms neuestem Werke GroÃ�es und Eigenartiges erwarten. Welche

Sinfonie aus den letzten dreiÃ�ig bis vierzig Jahren vermÃ¶chte sich den

Brahmsschen auch nur annÃ¤herungsweise zu vergleichen . . .?"
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Ja, Bauer, das ist etwas anderes. HÃ¤tte man sich nicht â��zweier

solcher Kerle" freuen kÃ¶nnen? Und damit zu diesem Cantus firmus

die anmutige Figuration nicht fehle, lieÃ� sich DÃ¶mpke, der Mann aus

der Kantstadt, vernehmen: â��Das Motiv, mit welchem die neue Sin-

fonie von Brahms anhebt, ist gar noch kÃ¼rzer (als das der Beethoven-

schen c-moll-Sinfonie). Es besteht nur aus zwei Noten. Man sollte

sie heimlich, allenfalls mit dem auftaktigen Rhythmus Franz Liszt,

Anton Bruckner oder Ã¤hnlichen Original-Genies in die HÃ¤nde spielen,

um zu erleben, was sie daraus machen wÃ¼rden . . ."

Es ist schwer zu ermessen, wie die betonte Bevorzugung des

groÃ�en Zeitgenossen und Mitsinfonikers auf Bruckner wirkte. Er

pflegte zu Dr. Helm zu sagen: â��Er ist der Brahms â�� allen Respekt!

I ch bin der Bruckner â�� aber meine Sachen sind mir lieber!" Jeden-

falls wurde er in bitterem Weltwissen bereichert, da er die Un-

gerechtigkeit der PharisÃ¤er im Licht eines kÃ¼nstlerischen Argwohns

sah: daÃ� sie vielleicht auch Brahms im' Grunde nicht mochten, wohl

aber gegen ihn krÃ¶nten. Und wenn er vor der Lehrstunde einsam am

Schultisch saÃ�, den schweren Kopf in die Hand gestÃ¼tzt und im laut-

werdenden SelbstgesprÃ¤ch aufseufzend: â��Ich' hab' keine Form...!"

â�� mochte er seinem â��Freund" Hanslick fÃ¼r schÃ¶ne Augenblicke des

Seelentrosts besonders dankbar sein . . .

Wie es im GemÃ¼t des Mannes aussah, der wie der Riese Christo-

phor in prachtvoller Ungelenkigkeit, das blaue Sacktuch schwingend,

auf dem Podium seine florianischen Verbeugungen vor den Enthu-

siasten und Hans Richter ausfÃ¼hrte, das klingt ebenso ungelenk und

echt aus dem Brief, den er damals an Theodor Helm richtete. Helm,

einer von denen, die sich fÃ¼r verpflichtet hielten, eine Partitur vor

der AuffÃ¼hrung in die Hand zu nehmen, hatte sich lÃ¤ngst aus einem

Saulus zu einem Paulus entwickelt, und war Bruckners Schutz: â��Hoch-

wolgeborner Herr Doctor! GroÃ� in Ihrem Berufe war stets Ihr

Edelmuth! Staunenswert, ja bewunderungswÃ¼rdig ist aber der Hel-

denmuth, verbunden mit GenialitÃ¤t, die glÃ¤nzendste Gerechtigkeit

und UneigennÃ¼tzigkeit, womit Hochderselbe in so traurigen Zeiten

fÃ¼r meine Sache eintreten! FÃ¼r die mir so liebreich gespendeten Dia-

manten sei Ihnen ewiger Dank! Diese kostbaren Edelsteine! â�� nie

sollen sie von mir weichen und mir Zeit meines Lebens sÃ¼Ã�en Trost

gewÃ¤hren! Wann kann ich dem grÃ¶Ã�ten GÃ¶nner meiner Kunst vis-
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a-vis meinen DankesgefÃ¼hlen Ausdruck geben? Stets ungestÃ¼mer in

meinem Innern wird dieses Verlangen, je mehr der Auszeichnungen

Ihrerseits mir zu Theile geworden sind . . ."

Jedenfalls bedeutete die Wiener AuffÃ¼hrung der Siebenten Sin-

fonie einen Wendepunkt. Bruckner hÃ¶rt auf, der komponierende

Organist zu sein, er beginnt zu bedeuten, und ist er in Wien auch

keine â��Macht", so sind ihm doch MÃ¤chte zugewachsen. Am 21. De-

zember 1890 erschien die Dritte Sinfonie in einer Umarbeitung bei

den Philharmonikern. Diesmal liefen die HÃ¶rer nicht insgesamt da-

von wie siebzehn Jahre frÃ¼her. Es machte sogar den Eindruck eines

Erfolgs. â��Es wurde gestampft, getobt, geschrien: nach jedem Satz

muÃ�te der Komponist wiederholt dankend hervortreten" â�� bekennt

ungern genug Eduard Hanslick. Doch steht er vor dieser Welt ohne

jedes, geschweige ein religiÃ¶ses Erlebnis: â��brutale Stellen, oft ohne

erkennbaren Zusammenhang, verwirrendes Dunkel, mÃ¼de Abspannung,

fieberhafte Ã�berreizung, LÃ¤nge, welche dem geduldigsten OemÃ¼t zur

Qual wird. Mangel an logischem Denken . . . wie helle Blitze leuch-

ten hier vier, dort acht Takte . . . das Parkett lichtete sich schon

nach dem ersten Satze sehr bedenklich . . . Bruckner ist Armee-

befehl geworden fÃ¼r eine gewisse Partei . . ." Also lauter Wieder-

holungen, Rosalien aus frÃ¼heren Kritiken, ein Ã�rger, dem nichts mehr

einfÃ¤llt, und dessen Trost in der Zustimmung des flÃ¼chtenden Par-

ketts lag.

Das Jahr darauf gab es im Philharmonischen Konzert wieder

eine Neuheit von Bruckner, allerdings eine, die Ã¼ber zwanzig Jahre

alt war, die Erste Sinfonie in c-moll, die Linzer Sinfonie, instrumental

etwas umgearbeitet, am 13. Dezember 1891. Er widmete das Werk

der Wiener UniversitÃ¤t zum Dank dafÃ¼r, daÃ� sie ihn kurz vorher zum

Ehrendoktor ernannte. Die Brucknerapostel LÃ¶we und Schalk hatten

viel Arbeit, saÃ�en unermÃ¼dlich â��zwei- und vierhÃ¤ndig" am Klavier,

bereiteten das VerstÃ¤ndnis vor, das schwer zugÃ¤ngliche Werk wurde

in dem wachsenden Kreis der .Brucknerfreunde zuletzt volkstÃ¼mlich

und fand im Konzert nach jedem Satz einen Beifall, der die Neu-

tralen mitriÃ�. Die Tonart c-moll gab zu grotesken Verwechslungen

AnlaÃ�: man hielt die Erste fÃ¼r die Zweite und wies nach, daÃ� Bruck-

ner seinerzeit ganz andere Tempi genommen habe als jetzt Hans

Richter ....
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Zwei Jahre spÃ¤ter gab es eine AuffÃ¼hrung, die beinahe wie eine

Bruckner-Feierlichkeit aussah und schon durch die Ausnahmestellung,

die man ihr einrÃ¤umte â�� eine Sinfonie allein stand auf der philhar-

monischen Vortragsordnung â�� das Konzert zu einem Ereignis machte.

Es war die Achte, dem Kaiser Franz Josef gewidmete Sinfonie (18. De-

zember 1892). Nun wird Bruckner schon bedrohlich, fast schÃ¶n eine

Macht? Wie hilft sich Hanslicksche Geschmeidigkeit heraus?

Jeder der vier SÃ¤tze, am hÃ¤ufigsten der erste und dritte, reizt

durch irgendeinen interessanten Zug, ein geniales Aufleuchten . . ."

Doch das ist Selbstwiederhblung, geniales Aufleuchten war schon

da. â��Es ist nicht unmÃ¶glich, daÃ� diesem traumverwirrten Katzen-

jammerstil die Zukunft gehÃ¶rt â�� eine Zukunft, die wir darum nicht

beneiden . . Doch das hatte, fast wÃ¶rtlich, schon Max Kalbeck

vor zehn Jahren gesagt. Oberhaupt â�� man hatte Bruckner zu ver-

hindern gesucht â�� und ihn vielleicht befÃ¶rdert! â��Tobender Jubel,

Wehen mit den SacktÃ¼chern, unzÃ¤hlige Hervorrufe, LorbeerkrÃ¤nze! â��"

Dieser Hans Richter hat uns Ã¼brigens den schÃ¶nen Sonntag ver-

dorben: â��ob er seinen Abonnenten einen Gefallen erwiesen habe,

ein ganzes Philharmonisches Konzert ausschlieÃ�lich der Bruckner-

schen Symphonie zu widmen, ist zu bezweifeln â��" und wir haben:

den Mann zwei Jahre vorher noch gegen den Vorwurf, brucknerlau

zu sein, verteidigt! â��Neben den hinauflamentirenden Rosalien Ã¶der

Schusterflecken (wie in Tristan) sind es die hinablamentirenden (nach

dem Rezept der TannhÃ¤user-OuvertÃ¼re) . . ." Doch das ist selbst

sozusagen Rosalie.

Aber das Programmbuch! Hier ist der Angriffspunkt, â��

die Achillesferse. â��Der Verfasser des Programms ist nicht

genannt, doch erraten wir leicht den Schalk, der seinem Herrn am

wenigsten verhaÃ�t ist. Durch ihn erfahren wir denn, daÃ� das ver-

drieÃ�lich aufbrummende Hauptthema des ersten Satzes die Gestalt

des aisschylÃ¤ischen Prometheus sei! Unmittelbar neben dem aisschy-

lÃ¤ischen Prometheus steht der .Deutsche Michel'. Im Adagio be-

kommen wir nichts Geringeres zu schauen als den alliebenden Vater

der Menschheit in seiner ganzen unermeÃ�lichen GnadenfÃ¼lle! Da

das Adagio genau 28 Minuten dauert, also ungefÃ¤hr so lange wie

eine ganze Beethoven-Sinfonie, so wird uns fÃ¼r diesen seltenen

Anblick gehÃ¶rig Zeit gelassen. Das Finale endlich, das uns mit

DecBcy, Bruckner 7
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seinen barocken Themen, seinem konfusen Aufbau und unmensch-

lichen GetÃ¶se nur als ein Muster von Geschmacklosigkeit erschien,

ist laut Programm: ,der Heroismus im Dienst des GÃ¶ttlichen'!"

Ein GlÃ¼ck fÃ¼r Hanslick, daÃ� dieses unglÃ¼ckliche Programm von

Josef Schalk vorlag, womit hÃ¤tte er sonst die Achte Sinfonie an-

greifen kÃ¶nnen? Jeder seiner gar nicht Ã¼blen SpÃ¤Ã�e fand genuÃ�-

reichen Widerhall auf den Parkettsitzen. So war der Zweck auf

einem mÃ¼helosen Umweg erreicht. Und Josef Schalk, der seinem

Meister einen Herzensdienst zu leisten vermeinte, war ihm zum Ver-

hÃ¤ngnis geworden. In der wohlmeinenden Absicht, dem Parkett

nicht mit rein musikalischen ErlÃ¤uterungen zu kommen, sondern ihm

einen unterlegten Ideengehalt durch mythologische Bilder nÃ¤herzu-

bringen, lieferte Schalk einer lauernden Gegnerschaft das, was man

in der Wiener Mundart â��ein gefundenes Fressen" nennt.

Dies ungefÃ¤hr in Umrissen der Kampf der Brucknerschen Sin-

fonie zu Lebzeiten des Meisters. Es ist ein Kampf der Provinz

mit der Weltstadt, eines aus ehrwÃ¼rdigen, verloren gegangenen Kul-

turen hervorgewachsenen, eines mit festem katholischen Ethos in

der Welt stehenden KÃ¼nstlers gegen die bekenntnislose Seele des

Liberalismus. Was Bruckner als Erziehungsfehler vorgeworfen, als

Grund seiner â��unheilbaren geistigen ZerrÃ¼ttung" empfunden wurde

(DÃ¶mpke), bildet seine Pracht und StÃ¤rke: seine Eigenart ist BlÃ¼te

Sankt Florians. Die herrschende Stammsitzgesellschaft ahnte nicht

Himmel und Gottesherrlichkeit: im Kavaliershimmel und der Prater-

herrlichkeit lebend, wohin sie ihr Nichtstun spazieren fÃ¼hrte, hielt

sie eine Welt ohne Opernredoute, Nachtmahl im Sachergarten,

Gschnasfest im KÃ¼nstlerhaus fÃ¼r keine Welt . . .

Nie fiel es der zu Gericht sitzenden Logik ein, daÃ� sie die

Unlogik sein kÃ¶nne und ihre Ã�berlegenheit die UnfÃ¤higkeit, ein

neues Ethos der Musik zu erleben. Was weiÃ� man von KÃ¼nstlern?

Jeder kommt aus dem Anderswo,

denn KÃ¼nstlergrÃ¶Ã�en lÃ¶sen sich nicht ab

wie Schildwach Schildwach auf des Kaisers Grab."

Und nie fiel es ihnen ein, daÃ� sie vielleicht die heimlich Kri-

tisierten waren, denn ein neues Kunstwerk Ã¼bt Kritik an der Zeit,
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weil es unter deren Ideenvorrat, wie Paul Bekker ausfÃ¼hrte, die

Auswahl trifft. Bruckner gab dem religiÃ¶sen Problem Stimme, das

Publikum hoffte angenehmen Rhythmen entgegen, die seinen Auf-

enthalt im Diesseits erfreuten wie eine Artischoke oder eine Spa-

zierfahrt. So mochte er sich unter ihnen fÃ¼hlen wie jener MÃ¤rtyrer

Sankt Florian unter den Heiden.

Als Hermann Levi im Dezember 1890 die Romantische Sinfonie

in MÃ¼nchen auffÃ¼hrte, schrieb der den Wiener Dingen entrÃ¼ckte

Paul Heyse einen Dankbrief mit allem Ã�berschwang eines Dichter-

herzens . . . aus Wien tÃ¶nte keines Poeten Stimme Bruckner zu.

Jemand nannte ihn dort einmal nicht einen â�� sondern anderthalb

Narren. Aber schlieÃ�lich triumphierte der Narr Ã¼ber die Klugen,

der Selig-EinfÃ¤ltige Ã¼ber die groÃ�en Kanzel-Trompeter, Blitzeschmiede,

Papierverschreiber und OhrensÃ¤usler. Der Musiker ward â��Prophet"

im Sinn des Jesus Sirach und fÃ¼hrte in seiner barocken, neuen GlÃ¤u-

bigkeits-Sinfonie nÃ¤chste Geschlechter auf die Wege zu Gott.

*

Unsere Darstellung wÃ¤re einseitig, wenn wir nicht auch die

hilfreichen KrÃ¤fte Wiens betrachteten. Von Anfang an warf man

Bruckner Parteibildung vor. â��Er ist Armeebefehl einer gewissen

Partei." Nun ist Partei immer das, was man dem andern Ã¼belnimmt,

und die â��gewissen" Brucknerleute waren ganz anstÃ¤ndige, unbe-

scholtene, auch nicht unmusikalische Leute, nur jung und empÃ¶rt.

Von jenem ersten Weltausstellungskonzert an tauchen neben Bruckner

die â��Enthusiasten" auf, SchÃ¼ler, NichtschÃ¼ler, MitlÃ¤ufer, Gerechte

und Ungerechte: die reine PersÃ¶nlichkeit des Greises zieht die

Jugend an.

NaturgemÃ¤Ã�, daÃ� er, der durch den Wagnerklang zum Neu-

Erleben der Welt gekommen war, sich bald in den Wiener Wagner-

kreis schloÃ�. Der Akademische Wagnerverein war jung und taten-

heiÃ�. Im November 1872 gingen die Aufrufe zur GrÃ¼ndung hinaus,

unterzeichnet von Herbeck, Dessoff, Hellmesberger, Goldmark, SchÃ¶n-

aich, Standhartner, Lew'insky, allem, was gut und teuer ist; zehn

Jahre nach den drei ErÃ¶ffnungsschlachten, die Wagner selbst in

Wien geschlagen, bildete sich die â��Partei", die die Bergpartei Ã¼ber-

haupt und Bruckners Streitgenossin gegen die alten Formalen ward.

7Â»
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Auch sie stand verehrend vor der Mozart- und Beethovenwelt, deren

Formsprache sogar in StrauÃ� und Lanner fortlebte, aber verehrte

sie anders: als Grundkultur der neuen Ausdruckswelt. Die Partei

tut fÃ¼r Bruckner oft mehr, als er verhindern kann, zerrt ihn, stellt

ihn aus, beweihrÃ¤uchert ihn, begeht seinetwegen hunderterlei Unsinn;

aber sie begeht, sie tut etwas.

Ã�berdies wurden dort zwei junge KÃ¼nstler wirkend, von denen

der eine sein SchÃ¼ler Ferdinand LÃ¶we war, der andere dessen Freund

Josef Schalk. 1865 in Wien geboren, trat LÃ¶we zuerst als neun-

jÃ¤hriger pianistischer Wunderknabe auf. Zehn Jahre spÃ¤ter, 1884,

konnte man in seinem ersten selbstÃ¤ndigen Konzert schon aus der

Klaue den LÃ¶wen erkennen: er spielt u. a. eine eigene Klavierbe-

arbeitung des Adagios aus Bruckners Linzer Sinfonie und erregte

damit Aufsehen. â��Die genau an die Partitur anschlieÃ�ende und doch

eminent klaviermÃ¤Ã�ige Ã�bertragung wie deren Wiedergabe am FlÃ¼-

gel selbst verrieten einen fÃ¼r diese Art von Interpretation vor allem

Berufenen" (Helm, Erinnerungen). Auf dieser Linie schritt LÃ¶we

fort. Er wurde Klavierprofessor am Konservatorium', dann Orchester-

dirigent: Pest, MÃ¼nchen, Wien sind die Orte seines Wirkens, bis

er im 1901 gegrÃ¼ndeten Konzertverein eine dauernde StÃ¤tte fand.

Wohin er kam, trug er ein StÃ¼ck Bruckner mit. Sein wohlausge-

wogenes Wesen, sein auÃ�erordentlicher musikalischer Hausverstand,

das Parteilose seiner Teilnahme machten ihn zum musikalischen Ver-

trauensmann Wiens â�� er ist heute Direktor der Musikakademie â��

seine breite Geste, seine ruhevolle Kraft zum Dirigenten Bruckners,

dem er zugeboren war.

Josef Schalk, geb. 1857, der Ã¤ltere von beiden, gehÃ¶rte zu den

Stillen im Lande. Immer etwas krÃ¤nkelnd â�� er ist vorzeitig 1900

zu GossensaÃ� verstorben â�� hÃ¼tete er Neigung und Ã�berzeugung

wie heilige Opferflammen. 1887 wird er als Nachfolger SchÃ¼tts

(der 1885 eine KlavierauffÃ¼hrung des Tedeums herausbrachte) an

die Spitze des Wagnervereins berufen und widmete sich hier der

Pflege des â��Nachwuchses": Anton Bruckner, dann Hugo Wolf.

Dieses Sich-widmen ging oft bis zur ErschÃ¶pfung. Er trat als Klavier-

auszÃ¼gler Bruckners auf, allein oder mit LÃ¶we zusammen, und mit

dem Kosenamen â��Generalissimus" bezeichnete Bruckner, was er von

Schalk hielt. Mit seinem Bruder Franz verfaÃ�te er u. a. den ersten
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wohl fÃ¼r den Verleger wie fÃ¼r die jungen KÃ¼nstler, die aus dem

Kreis der Wohlgesinnten rÃ¼ckten. Im Oktober 1884 erschien Schalks

erster Bruckner-Artikel in den Bayreuther BlÃ¤ttern, die Liebe hatte

ihn zum Schriftsteller gemacht. Es scheint, daÃ� jene Aufgangszeiten

MÃ¤nner von Treue und Selbstverleugnung hervorbrachten, als wolle

die Natur dem GroÃ�en, wo er hilflos ist, KrÃ¤fte gesellen. Zu ihnen

gehÃ¶ren die drei um Bruckner: LÃ¶we, Josef und Franz SchÃ¤lk.

Neben den verhÃ¤ltnismÃ¤Ã�ig geringen offiziellen Bruckner-Auf-

fÃ¼hrungen im Philharmonischen Konzert laufen fortwÃ¤hrend Klavier-

und Orchesterabende der â��Partei", die eben dadurch an Boden ge-

wann. Ã�berall schlug sie sich, Ã¼berall gab es ScharmÃ¼tzel, kleine

Ã�berfÃ¤lle, groÃ�e Schlachten, bald bei BÃ¶sendorfer, bald im' Musik-

vereinssaal oder im Prater. Einmal gewinnt der Wagnerverein Hans

Richter und lÃ¤Ã�t durch ihn die Romantische Sinfonie auffÃ¼hren (29.

Jan. 1888), dann Ã¼berwindet Schalk seine Ã¶ffentlichkeitsscheu und

macht die gleiche Sinfonie in der Theater- und Musik-Ausstellung

(15. Juni 1892), und zuletzt gibt es noch GastausflÃ¼ge nach MÃ¼n-

chen, Graz, Prag und Pest. â��Wagnerverein" wird ziemlich gleichbe-

deutend mit â��Brucknerverein". Der Umschwung bereitet sich vor.

Vielfach wurde behauptet, daÃ� Bruckner unter die BotmÃ¤Ã�igkeit

seiner Apostel geraten und sozusagen SchÃ¼ler seiner SchÃ¼ler ge-

worden sei. Namentlich wÃ¤re es Josef Schalk gewesen, der, seinen

Willen dem oft Zweifelnden aufdrÃ¤ngend, den pp-AbschluÃ� des ersten

Satzes der Achten Sinfonie durchgesetzt habe und Ã¼gl. m. Es wurde

geglaubt, weil es absurd war. Von dieser Legende bleibt nur Fol-

gendes: die Schreibarbeit Ã¼berwuchs Bruckner, der, bei seiner be-

dÃ¤chtig schweren Art, nicht â��flott" komponierend, mit MÃ¼he die

UmstÃ¤ndlichkeiten einer modernen Orchester-Partitur ins reine

brachte. Er brauchte Helfer fÃ¼r das Mechanische, Ã¤hnlich den mittel-

alterlichen Meistern, in deren WerkstÃ¤tte Gesellen und Lehrlinge

die niederen â��Montierungsarbeiten" vollfÃ¼hrten. Und da.seine â��Ge-

sellen" nicht Automaten, sondern jÃ¼ngere Intellektuelle waren, so

Ã¤uÃ�erten sie Meinungen, fÃ¼hlten sich zu praktischen VorschlÃ¤gen

veranlaÃ�t, und der Meister, in ihnen vielleicht seine persongewor-

denen Skrupel erblickend, gab in Nebendingen nach, wenn man ihn

Ã¼berzeugen konnte.-



Jedenfalls handelten Schalk und LÃ¶we als lautere, selbstlose

Menschen, aus einer gewissen Apostelverantwortung heraus. DaÃ�

in solchem VerhÃ¤ltnis MiÃ�verstÃ¤ndnisse, Ã¤rgerliche oder gespannte

Augenblicke vorkamen, ist selbstverstÃ¤ndlich, gibt aber Karl Hruby

kein Recht zu derbem Angriff auf die â��beiden Oberbonzen".

Gerade Josef Schalks unglÃ¼ckliche dichterische Auslegung der

Achten Sinfonie, die Bruckner wohl mit erstaunter Ã�berlegenheit

und geheimem Seufzer gelesen haben mag, beweist, wie fern bei

aller NÃ¤he der VerkÃ¼nder dem VerkÃ¼ndeten war. Und mit ihm

die Brucknerjugend jener Zeit. Sie begeisterte sich fÃ¼r das GroÃ�-

Dimensionierte, die Ausdrucks-Pracht, fÃ¼r das Absolut-Ã�sterreichische

des Werks und setzte hiermit, den MiÃ�handelten einschlieÃ�end, die

Herbeck'sche Linie fort: von der tÃ¶nenden GebÃ¤rde, dem musika-

lischen Ethos dÃ¼rfte die â��Partei" kaum mehr gewuÃ�t haben als

die Gegenpartei.

Jeder Glaubenskampf fÃ¼r einen KÃ¼nstler ist aber einer fÃ¼r die

GlaubenskÃ¤mpfer selbst. Auch im Fall Bruckner waren, ohne es

zu wollen, die FÃ¶rderer zugleich die GefÃ¶rderten. Die neue Welt

trieb aus sich neue Verbreiter, der Brucknerstil schuf neue Diri-

genten mit sehr dankbaren Aufgaben: ohne das Erlebnis Bruckners

wÃ¤re das Leben Schalks und Lowes nicht zu der gleichen Kultur-

bedeutung gekommen; und hierin liegt die Begnadung derer um

Bruckner: das Kind bereicherte die Wissenden.

Zur â��Partei" gehÃ¶rte auch Hugo Wolf. Mit der Feder, am

Klavier, sagen wir ruhig: mit seinem ganzen Menschen wurde er

brucknerisch tÃ¤tig. AuÃ�er Wagner hat er keinen so geliebt. Mit

Bruckner 1884 in Klosterneuburg bekannt geworden, greift er, als

Kritiker des Salonblattes, dessen Sache sogleich mit Wolfschem Brio

auf: â��Bruckner, dieser Titane im Kampf mit den GÃ¶ttern, ist ange-

wiesen, vom Klaviere aus dem Publikum sich verstÃ¤ndlich zu ma-

chen . . ." Das wirkt sehr aufreizend, zumal da so mancher Unti-

tane sich der philharmonischen Gunst erfreut. Wolf kann zwar selbst

als ParteihÃ¶rer nicht Ã¼berall mit: â��Von der Ersten Sinfonie ver-

stand ich gar nichts bis auf das Scherzo und Einiges aus dem

ersten Satz, es soll aber kolossal sein . . ." Bruckner war zu

neu, auch fÃ¼r die Brucknerianer. Erst 1886 bei der Siebenten Sin-

fonie wird Wolf sehend. Und der kleine â��Besessene" prÃ¤gt auch
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ein dauerndes Wort Ã¼ber den groÃ�en Freund: â��Wie bei Grabbe

das Schwelgerische in der Phantasie, der geniale Gedankenflug an

Shakespeare erinnert, so meinen wir oft in den grandiosen Themen

und deren tiefsinniger Verarbeitung, wie wir sie in allen Bruckner-

schen Symphonieen finden, die Sprache Beethovens zu vernehmen..."

Wolf, der einen Neujahrstag in seinem Heim nicht weihevoller

einweihen kann, als durch die KlÃ¤nge des Adagio aus der Siebenten

Sinfonie, wird von Bruckner bis zur Bewunderung geschÃ¤tzt. Die

Deklamation in Wolfs Lied findet Bruckner geradezu genial. Er

beneidet ihn, daÃ� er â��den ganzen Tag nix als wie komponiren" kann,

wÃ¤hrend er selbst noch als Greis darauf angewiesen ist, Privat-

stunden um drei Gulden zu geben. Mitunter ist Bruckner in seinem

KindergemÃ¼t ordentlich eifersÃ¼chtig: â��Ja, wie der Schalk den Wolf

entdeckt hat, da war ich gar nix mehr . . ." Ã¤uÃ�erte er zu Prof.

Schmid aus TÃ¼bingen. In diesem Zusammenhang ist auch noch Wolfs

Freund Friedrich Eckstein zu nennen, der, ein eigenes Bruckner-

Komite grÃ¼ndend, AuffÃ¼hrung und Verlag mehrerer Werke (Tedeum,

Romantische Sinfonie) durchsetzte.

Der Wagnervereinskreis betrachtete Hans Richter innerlich als

den seinen: der Famulus des Meisters leitete auch seine bedeutenden

Orchester-AuffÃ¼hrungen. Jedenfalls hatte Bruckner Ursache, dem

Statthalter Bayreuths dankbar zu sein, der von Natur aus durch

seinen majestÃ¤tischen Rhythmus fÃ¼r ihn geschaffen schien. Und

doch kÃ¤mpfte die Dankbarkeit mit dem SelbstbewuÃ�tsein, der Re-

spekt mit einer nicht laut geÃ¤uÃ�erten Unbefriedigung des KÃ¼nstlers,

als sei er doch vernachlÃ¤ssigt und gerade in den DurchfÃ¼hrungen

von Richter nicht geschÃ¤tzt. Er gab nur zu, durch Richters Tadel

aufmerksam geworden, gewisse Instrumental-Verdoppelungen von

ihm gelernt zu haben. In dem breitrÃ¤umigen, barbarossahaften Rich-

ter lebten zwei Seelen: die unbedingte, die wagnerische, und die

andere, die sich mit den RelativitÃ¤ten des Lebens doch abfand. Der

Gewaltige, der gelegentlich mit dem kleinen Hanslick Arm in Arm

Ã¼ber die RingstraÃ�e spazierte, setzte nicht sein ganzes Gewicht fÃ¼r

Bruckner ein. Er hat ihn oft aufgefÃ¼hrt, auch in England, wohin

er dann in Verbitterung ging. Aber er hat nicht fÃ¼r ihn gelitten

und gestritten. In spÃ¤terem Rechtfertigungsversuch erklÃ¤rte er, daÃ�

â��keine Konzertgesellschaft der Welt so oft und so viele Werke Bruck-
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ners zur AuffÃ¼hrung brachte, als die Philharmoniker wÃ¤hrend der

Zeit meiner Wirksamkeit in Wien, 1875â��1899". (Die Musik, Jahrg.

1906.) Aber dies hatte schon als sein Anwalt Hanslick zu Unrecht

behauptet (Neue Freie Presse, 24. 12. 1890). Richter, dem in der

Erinnerung â��viel Bruckner" vorschwebte, verwechselte MusikauffÃ¼h-

rungen des Wagnervereins und andere Gelegenheiten mit dem Phil-

harmonischen Konzert. Wie immer. Auch die eingeschrÃ¤nkte Bruck-

nertÃ¤tigkeit Richters soll nicht miÃ�kannt und die von ihm selbst

erzÃ¤hlte Episode nicht verschwiegen werden, daÃ� die Brucknersche

Dankbarkeit nach einem Konzert mit â�� 48 dampfenden Krapfen

auf Richter wartete, um sie nachher gemeinsam mit ihm zu ver-

speisen ....

Man kann sagen: die Wende in Bruckners Heldenkampf trat durch

seine ersten Erfolge in Deutschland und dann durch den Wagnerverein

ein. Sein Tod Ã¶ffnete dem Nachruhm alle MÃ¶glichkeiten, erst die

Zukunft wird ihn besitzen.

LETZTE JAHRE. ENDE

Vielleicht war es so, daÃ� Gott seinem Musikanten Antonius

die hiobschen PrÃ¼fungen auferlegen, viel Weltleid auf sein einfÃ¤l-

tiges Haupt hÃ¤ufen muÃ�te, damit er, zwischen den Rufen der

Verzagtheit und des Mutes, zwischen Martyrium und Glauben "die

Formen des gottverkÃ¼ndenden Kunstwerkes weiter baute.

Aber das Senfkorn seines Ruhms ging allmÃ¤hlich auf, und wie

es zu geschehen pflegt, bereitete die Welt dem KÃ¼nstler manche

Ehrung, die vielleicht mehr seinem Alter und seiner WÃ¼rde, vor

allem der reinen PersÃ¶nlichkeit galt, als dem â�� kaum ganz er-

kannten â�� Kunstwerk.

Noch im Januar 1874 hatte der oberÃ¶sterreichische Landtag

Bruckners Bitte um eine lebenslÃ¤ngliche Dotation aus Landesmitteln

abgelehnt â�� sechzehn Jahre spÃ¤ter (31. Oktober 1890) bewilligte

die Vertretung OberÃ¶sterreichs auf Antrag des Bischofs Doppel-

bauer â��dem vaterlÃ¤ndischen TonkÃ¼nstler zum Zeichen seines dem

Lande zur hohen Ehre gereichenden Wirkens" diese Ehrengabe im

Betrage von 400 Gulden auf Lebenszeit. Dazwischen liegt der Um-
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schwung im Ã¤uÃ�eren Leben. Noch 1877 bemÃ¼ht sich Bruckner, die

Kapellmeisterstelle in der Pfarrkirche â��Am Hof" (Zu den neun ChÃ¶ren

der Engel) zu erlangen, 1878 wird er wirkliches k. k. Hofkapellen-

mitglied und bleibt es bis 1892, wo er, auf sein Ansuchen enthÃ¶ben,

zwar das Grundgehalt fortbezieht, aber der Dienstlast ledig wird.

Hatte er frÃ¼her nach Stellen gefahndet, so ist es seinem letzten Alter

vorbehalten, freier KÃ¼nstler zu werden: 1892 scheidet er auch aus

dem Dienst des Konservatoriums.

Seit der Wiener AuffÃ¼hrung der Siebenten Sinfonie nahen

ihm die MÃ¤chtigen der Erde. Auf Antrag des Holkapellmeisters

Hellmesberger und des FÃ¼rsten Hohenlohe-SchillingsfÃ¼rst verleiht der

Kaiser von Ã�sterreich ihm den Franz Josefs-Orden (8. Juli 1886),

und der gute AltÃ¶sterreicher geht freudigbewegt zur Dank-Audienz,

an welche die Legende noch Bruckners vertrauensselige Gelegen-

heitsbitte um Schutz vor dem â�� Hofrat Hanslick knÃ¼pft. Der Kaiser

hatte einen Orden zu verleihen, der KÃ¼nstler als Gegendank eine

Sinfonie, die den Namen Franz Josef ehrenvoll in die Kunstgeschichte

eintrÃ¤gt. Bruckner war Ã¼berhaupt ein Komponist, der gern wid-

mete. So trÃ¤gt die Dritte Sinfonie, wie erwÃ¤hnt, den Namen Ri-

chard Wagners, die Vierte den des FÃ¼rsten Hohenlohe-SchillingsfÃ¼rst,

die Siebente den des KÃ¶nigs Ludwig von Bayern, die Neunte aber

â�� ungeschrieben â�� den des lieben Gotts, den innerlich alle Sinfo-

nien tragen. Und da es dazwischen noch einige MÃ¤chtige gab,

denen man irgendwie dankverschuldet war, so hatte er die Sechste

Sinfonie seinem â�� Hausherrn, dem Herrn von Oetzelt, zugedacht...

Um jene Zeit kam Bruckner auch einmal nach Linz zurÃ¼ck.

Dort fÃ¼hrte am 15. April 1886 Kapellmeister Floderer mit dem Froh-

sinn das groÃ�e Te Deum auf. Zwanzig Jahre war es her, daÃ� Bruck-

ner, dem Ungewissen einer Zukunft entgegen, zÃ¶gernd die Heimat

verlieÃ�. Nicht als Untergegangener, als verlorener Sohn, sondern

nach vielem Ungemach und starkem Erleben ein Aufrechter, kam

er wieder. Die schÃ¶ne AuffÃ¼hrung machte Eindruck, danach gab

es im Kreis des Frohsinn einen Festkommers, und, auf eine Ansprache

erwidernd, sprach auch Bruckner. Er schilderte die schweren Jahre

der MiÃ�gunst in Wien â��wo selbst Einheimische gewÃ¶hnlich zurÃ¼ck-

stehen mÃ¼ssen", erwÃ¤hnte â��unsres hochseligen, unvergeÃ�lichen Mei-

sters", der seine Werke auffÃ¼hren wollte und nun, durch den Tod
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abberufen, ihm gleichsam VormÃ¼nder bestellt habe, die Kapellmeister

Nikisch, Levi und Richter. Und schlieÃ�lich sei es auch die Heimat,

die sich seiner angenommen. â�� Vielleicht war ihm das das wichtigste.

Wenn er zurÃ¼cksah, wie er es begonnen hatte, in jenem ober-

Ã¶sterreichischen Abseits, als SchulgehÃ¼lP hinter Welt und Zeit, und

dann in Linz, zwar Organist, aber immer ein StÃ¼ck Lehrer in sich,

als kÃ¶nne ein rechter Mensch nichts anderes sein als Lehrer und

Musikant, so muÃ�te er sich sagen, daÃ� er's weit gebracht: Lektor

auf der ersten Hochschule des Reichs. Er war immer ein Lernender

gewesen, immer zeugnis-sÃ¼chtig, verlangend nach BestÃ¤tigung, Siegel

und Urkunde. Aber es war doch, als ob noch etwas fehle, wenn

er, der in jeder Hinsicht â��VielgeprÃ¼fte", der Kontrapunkt-Gelehrte,

nicht auch den Doktor erhielt. Johannes Brahms erhielt den Doktor-

hut von Breslau schon 1881 â�� ja die Deutschen, da war Zusam-

menhalten! â�� Nicht daÃ� Bruckners Seelenreinheit Neid und Hoffart

kannte; aber er hÃ¤tte nicht KÃ¼nstler sein mÃ¼ssen, nicht KÃ¼nstler

in der gleichen Stadt und mit der gleichen Kunstart vor demselben

Publikum wirkend, um nicht fÃ¼r seine Sache gleiches zu hoffen.

Und nun kam das auch. Am 7. November 1891 verlieh der

Akademische Senat in Wien auf Antrag der philosophischen FakultÃ¤t

dem Candidatus philosophiae Anton Bruckner, der eben 67 Jahre

alt geworden, den Doctor honoris causa unter Ansprachen des

Rektors Adolf Exner und des Promotors Prof. Stefan. Am 12. De-

zember darauf wurde das Ereignis vom Akademischen Gesangverein

im Sofiensaal gefeiert, und es nahm daran eine stattliche Versamm-

lung von Studenten und Nichtstudenten, die ganze Brucknersche Ge-

meinde teil.

Der GekrÃ¶nte sprach damals zu seinen lieben â��Gaudeamusern"

â�� eine echt Brucknersche Wortbildung â�� herzliche Dinge Ã¼ber

Kunst und Wissenschaft. Auch Adolf Exner, der Rektor, war ge-

kommen und schloÃ� seine Rede mit dem seither berÃ¼hmt gewor-

denen Satz: â��Wo die Wissenschaft Halt machen muÃ�, wo ihr un-

Ã¼bersteigliche Schranken gesetzt sind, dort beginnt das Reich der

Kunst, welche das auszudrÃ¼cken vermag, was allem Wissen ver-

schlossen bleibt. Ich, der Rector magnificus der Wiener UniversitÃ¤t,

beuge mich vor dem ehemaligen Unterlehrer von Windhaag...!"

Da saÃ� nun der alte Meister in ErschÃ¼tterungen, umbraust von
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der Stimme der Jugend: Gaudeamus...! Er hatte Ursache, sich

zu freuen. Durch Finsternisse und TrÃ¼bsal fÃ¼hrte der Weg zuletzt

doch ins Hohe und Helle und Ã¼ber WÃ¼nsche hinaus. Exner, nicht

nur rÃ¶mischer Jurist, sondern in artibus erlebnisfÃ¤hig, erhÃ¶hte sich

in jener Stunde selbst, indem er sich beugte, im BewuÃ�tsein, daÃ�

Menschenwissen nur Mitteltatsachen feststellt und zuletzt doch mit

dem Ignorabimus vor den Urtatsachen zurÃ¼ckweicht, die der Un-

gelehrt-GlÃ¤ubige weiÃ�, das UnfaÃ�liche in Gleichnissen verkÃ¼ndend.

In diese Jahre fÃ¤llt noch ein Ereignis: Bruckners Reise nach

Berlin. Nach dem ersten wenig andauernden Erfolg, den die Siebente

Sinfonie 1886 unter Karl Klindworth hatte, wagte es erst 1891 Sieg-

fried Ochs, mit dem jungen Philharmonischen Chor ein Bruckner-

sches Werk aufzufÃ¼hren, und zwar das Te Deum. Die AuffÃ¼hrung

muÃ� auÃ�erordentlich gewesen sein, denn Bruckners Dankbrief aus

Wien (21. Juni 1891) ist Ã¼berschwenglicher als sein gewÃ¶hnlicher

Ã�berschwang: â��Wunderbarer Director . . . Noch heute hÃ¶re ich das

fff Tu Rex gloriae . . . Nie werde ich mein Werk so hÃ¶ren . . .

Das war eine paradiesische Zeit . . .! DaÃ� in Berlin kein abfÃ¤lliges

Blatt war, verdanke ich Ihnen. Ewiger Dank voll Bewunderung

sei Herrn Director nochmals gebracht! Hoch! Hoch! Hoch!" Im

naiven HochgefÃ¼hl seiner RÃ¼hrung hatte Bruckner die Damen des

Chors, umarmt, aber doch noch mit so viel UnterscheidungsvermÃ¶gen,

daÃ� er die schÃ¶neren vorzog ... Er lernte die bedeutendsten von

Berlins Musikern kennen und fand eine im allgemeinen vernÃ¼nftige,

keinesfalls witzig-gehÃ¤ssige Presse. (Siehe Hans TeÃ�mer: Bruck-

ner in seinen Beziehungen zu Berlin, Neue Musik-Zeitung, Stutt-

gart, 21. Juni 1917.)

Drei Jahre spÃ¤ter, im Januar 1894, kam Bruckner ein zweites

Mal in das ihm lieb gewordene Berlin, um die Siebente Sinfonie

und abermals das Te Deum zu hÃ¶ren. Er erschien zugleich mit

Hugo Wolf, dessen Feuerreiter und Elfenlied von Siegfried Ochs

aufgefÃ¼hrt wurde, Dr. Muck und Richard Sternfeld warteten auf

dem Anhalter Bahnhof und sahen zu ihrer Heiterkeit als letzten

den Meister, der KÃ¤lte wegen ganz in Wolle gewickelt, dem Zug

entsteigen. Bruckner erlebte einen Triumph und telegraphierte an

Helm in Wien: â��Die Aufnahme der 7. Sinfonie war glÃ¤nzend wie

noch nie. MuÃ�te mich von der Loge aus und am SchluÃ� vom Podium
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oft und oft bedanken. AuffÃ¼hrung herrlich unter Dr. Mucks genialer

Leitung. Tedeum gestern unter ausgezeichneter Leitung Directors

Siegfried Ochs spottet jeder Beschreibung. Wurde mit Trompeten

und Pauken am Podium empfangen, Jubel groÃ�artig. Lorbeerkranz.

Bruckner."

AuÃ�er diesen AuffÃ¼hrungsreisen gab es in Bruckners Leben nur

noch die Heimatreisen: die Sommerfahrten, die nicht bloÃ� ein â��Aus-

spannen" bedeuten, sondern ihn aus der gepflasterten Wiener Diaspora

in die Seelenheimat bringen. Da war Stadt Steyr, an der sein Herz

hing, wo er Freunde hatte wie die Stadtpfarrer Arminger und Aichin-

ger, sowie den begeisterten Almroth, der eigens aus Mailand zu

einer Brucknerschen AuffÃ¼hrung nach Wien fuhr, und endlich seinen

Liebling, den Regenschori Franz Bayer, der u. a. 1893 die groÃ�e

Messe in D mit Bruckner an der Orgel in der Stadtpfarrkirche auf-

fÃ¼hrte. In der uralten Eisen- und Waffenstadt, deren Mittelpunkt fÃ¼r

ihn der Pfarrhof war, wÃ¼nschte Bruckner begraben zu sein, wenn

es in Sankt Florian nicht mÃ¶glich sein sollte. Hier erhielt er auch

sein erstes Denkmal.

Da war aber noch KremsmÃ¼nster, das Prachtstift aus der Thas-

silo-Zeit, nur Ã¼bertroffen von Sankt Florian, und dort lebten Freunde

wie P. Oddo Loidol (einer seiner SchÃ¼ler und Komponist), dann P.

Georg Huemer, Prof. Romuald u. a. Er war 1874 dort und 1877

(zur Jubelfeier des elfhundertjÃ¤hrigen Bestehens), kam im Herbst

1883 wieder, 1884, 1888, 1889, zuletzt 1892, wurde in der Kloster-

equipage vom Bahnhof geholt, saÃ� ein Bruder unter den BrÃ¼dern

im Refektorium, war Gast an der Extratafel im Kaisersaal, labte

sich und die ZuhÃ¶rer an der Orgel und schuf bei seinem letzten

Besuch an der letzten Sinfonie.

Der Kaiser, der GeldbeitrÃ¤ge zum Druck der Dritten und Achten

Sinfonie stiftete, gab Anton Bruckner, als er 1891 aus dem Konser-

vatorium schied, eine eigene Wohnung im Seitentrakt des Belvederes,

des Prinz Eugen-Palastes in der Heugasse mit dem figurengeschmÃ¼ck-

ten Barockgarten. Dort lebte Bruckner â�� zuletzt durch einen Sekre-

tÃ¤r unterstÃ¼tzt â�� seiner Arbeit. Das Barock, das seine Jugend

umgab, umgab sein Alter. Es war eine in den Abendglanz natÃ¼rlich

verlaufende Linie. In Bruckner atmete der landbeschreitende Bauers-

mann, der Erderhalter, der einen Herrenberuf ausÃ¼bt, der anbetende
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und zuversichtliche Mensch des Non confundar. Aus diesen innern

KrÃ¤ften bestimmte sich ein anderes Ende als die TragÃ¶die des knir-

schenden, taumelnden Wolf und des sich verbrennenden Gustav

Mahler.

Der siebzigste Geburtstag kam. Schon am CÃ¤cilientag 1870

hatte seine Heimatgemeinde Ansfelden in einer von zwÃ¶lf ehrlichen

Bauernunterschriften bedeckten Urkunde ihn zum EhrenbÃ¼rger er-

nannt, damit â��ein Widerschein Ihres Glanzes auch auf jenen Ort

fÃ¤llt, wo Ihr Vater wirkte und Ihre Wiege gestanden". Und nun,

1894, wiederholte die Landeshauptstadt Linz die Ernennung zum

EhrenbÃ¼rger mit dem gleichen naheliegenden Gedanken, und es folgt

die Ã¼bliche Ernennung in KÃ¶rperschaften (Schubertbund), nachdem

ihn die Gesellschaft der Musikfreunde schon bei seinem Austritt

aus dem Konservatorium ernannt hatte. Gedenktafeln wurden auf-

gerichtet, Brunners erste Biographie erschien, kurz, die Welt bot, was

sie zu bieten hatte.

â��Post molestam senectutem â��" schrieb Bruckner 1892 aus Steyr

an Loidol, seine vielfachen Gebresten zusammenfassend: er rÃ¼stete

sich der empfangenden Erde zu. Immer urgesund, war er in den

letzten Jahren erkrankt, seine strotzenden ZÃ¼ge blichen, sein Antlitz

erlosch, die Wassersucht, die Beethovensche Krankheit, ergriff seinen

KÃ¶rper. Er verfiel. Der er gern mit Freunden und SchÃ¼lern beim

Schoppen saÃ� â�� Gause in der Johannesgasse war sein Lieblings-

aufenthalt â�� muÃ�te nun auf den Rat der Ã�rzte, manche Gewohnheit

aufgebend, das Leben ohne Ã¼berkommenen Musikantendurst fristen.

Die unfertige Arbeit drÃ¼ckte ihn, die Sorge um die Neunte

Sinfonie, deren Adagio den â��Abschied vom Leben" enthÃ¤lt. Er

fÃ¼hlte, daÃ� er auf der MÃ¤rtyrerbank des Todes nicht mehr die

Kraft zum Finale besitze. Er sprach den Wunsch aus, daÃ� das groÃ�e

Tedeum als ein Finale bei den AuffÃ¼hrungen dienen solle. Er dachte

an eine Ã�berleitungsmusik, aber sie blieb unvollendet.

Hugo Wolf hat erzÃ¤hlt, daÃ� Bruckner unter religiÃ¶sen Wahn-

vorstellungen gelitten habe. Schon frÃ¼her plagten ihn indes seine

Nerven: zeitweilig sah er sich Gedanken-Komplexen ausgeliefert, die

immer wiederkehrten. Einer davon war der Mexiko-Komplex, ein

anderer der Nordpol-Komplex. Alles, was den Kaiser Max von

Mexiko oder Nordpolfahrten betraf, begann in seinem Denken zu
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kreisen und sich auszubreiten. Eine andere StÃ¶rung verursachte die

ZÃ¤hlmanie, die schon in Linz auftrat. Er blieb stehen und zÃ¤hlte

alle Fenster des kÃ¶nigl. Schlosses in MÃ¼nchen, immer von neuem

beginnend, wozu noch die Punktmanie kam: das Bewundern von

Punkten bei Unterschriften und auf TÃ¼rtafeln. (So auch bei Kaul-

bach, als er ihn 1885 in MÃ¼nchen aufsuchte.)

Bald neigten sich Bruckners Tage. Am 11. Oktober 1896 ver-

schied er im Belvedere am versagenden Herzen. Seine treue Wirt-

schafterin Kathi, sein SchÃ¼ler, Freund und SekretÃ¤r Anton MeiÃ�ner

pflegten ihn im Sterben. Vormittag arbeitete er noch am Finale

der Neunten Sinfonie . . . Die Bildhauer Sinsler und Herberger

nahmen die Totenmaske ab. Sie zeigte ein Ã�berwinderlÃ¤cheln um

den eingesunkenen Mund.

Ferdinand LÃ¶we und Josef Schalk stellten in seinem NachlaÃ�

75 Partiturbogen fest, die die Skizzen zu jenem letzten Finale ent-

hielten. Der NachlaÃ�verwalter Dr. Theodor Reisch erÃ¶ffnete das

Testament. Danach kamen alle Handschriften an die Hofbibliothek.

Sein VermÃ¶gen sowie die ErtrÃ¤gnisse aus seinen Werken fielen sei-

nem Bruder Ignaz und seiner Schwester Rosalie zu: das VermÃ¶gen

betrug etwa 10 000 Gulden, und von den ErtrÃ¤gnissen, bisher kaum

nennenswert, wÃ¼nschte Bruckner, daÃ� sie von nun an reichlicher

ausfielen. Endlich noch ein Kodizill: auf Grund der vom hochw.

Herrn PrÃ¤laten von Sankt Florian zugesicherten Bewilligung sollte

Bruckners Leib in der Gruft der Stiftskirche Sankt Florian beige-

setzt werden und zwar in jener Weise, wie der Propst Jodok StÃ¼lz

beigesetzt war, also in einem freistehenden Sarg, nicht in einem

mit Erde bedeckten Grab. â��Am offnen Friedhof von Sanct Florian

will ich nicht begraben sein ... fÃ¼r den Fall, als ich nicht in der

Gruft von Sanct Florian beigesetzt werden kÃ¶nnte, so will ich nach

meinem Tod am Friedhof zu Steyr ruhen."

Die Einsegnung fand in der Karlskirche statt. Unter den Trauern-

den stand auch Johannes Brahms. Der Wiener MÃ¤nnergesangverein

sang das Libera von Herbeck. Ein unsichtbarer BlÃ¤serchÃ¶r spielte

das Adagio aus der Siebenten Sinfonie. Dann kehrte Bruckner, der

einst die uralte VÃ¶lkerstraÃ�e lÃ¤ngs der Donau herabgewandelt war,

in sein Mutterland und seine Jugend zurÃ¼ck, um zu rasten vom

Leben eines MÃ¤rtyrers und KÃ¼nstlers. Sein BedÃ¼rfnis nach
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Harmonie, sein Drang nach finaler Herrlichkeit, dem die SchlÃ¼sse

seiner Sinfonien entspringen, setzte auch das strahlende Anfangs-

thema Sankt Florian an den SchluÃ� des Lebens... Unter der Kirche

des regulierten, lateranischen Chorherren-Stifts fand die Beisetzung

des Kindes von Sankt Florian statt. Er ruht in den Katakomben, unter

der Orgel, in einem freistehenden Sarg. Bei mattem Kerzenschein:

sieht man die Namen der Herren, der Ritter und PrÃ¤laten, die in den

Mauern selbst schlafen. Goldschimmernd, wie in der Luft schwe-

bend, taucht der Sarg Anton Bruckners auf, dahinter ein dunkler,

gewÃ¶lbter Raum, worin, zu BÃ¼ndeln geschichtet, ungezÃ¤hlte Men-

schenknochen und TotenschÃ¤del liegen â�� Avaren oder Hunnen oder

andere â�� die namenlose Masse, aus der durch ein Gottesgeheimnis

einer leuchtend wurde.

Fortan fehlte in Wien der BauernkÃ¶nig im Schlapphut, der

Kardinal oder CÃ¤sar im schwarzen Organistengewand, die Figur,

die das Bild der Stadt bereicherte . . . Am Tag der Einsegnung

las man in der Neuen Freien Presse ein Feuilleton, worin ein

Musiker dem Musiker einen Nachruf hielt: Er war ein â��wunder-

liches Original", â��kein groÃ�er KÃ¼nstler ... die eigentliche Freude

am Bilden ging ihm ab . . . Seine Melodie ist ein Wassertrieb

aus Beethovenschen Wurzeln . . . seine Symphonie verhÃ¤lt sich

zu einer Beethovenschen wie ein Conglomerat zu einem Lebe-

wesen . . . Sein Talent fÃ¼r das GraziÃ¶se hat er nicht verwertet . . .

Seine kleinen Sachen sind die schwÃ¤chsten... Er war Kirchenmu-

siker und fand TÃ¶ne fÃ¼r prunkende, Ã¤uÃ�erliche, Ã¶ffentliche BetÃ¤tigung

des Glaubens, nicht fÃ¼r den Glauben im stillen KÃ¤mmerlein... Er

wurde zum Justament-Symphoniker der Wagnerianer ernannt ... Ich

wÃ¼Ã�te mit bestem Willen nicht zu sagen, was eigentlich spezifisch

Brucknerisch wÃ¤re..."

Selbst am offenen Grab schwieg nicht das alte schrille Wort.

Aber ein GrÃ¶Ã�erer als dieser Nachredner hatte schon gewuÃ�t,

welche Bewandtnis es mit MÃ¤nnern habe, die gleich Bruckner mit

Zungen redeten. Er meinte, sie seien vom Geiste erfÃ¼llt, und ver-

kÃ¼ndeten in der Sprache des Geistes dessen Geheimnisse. Er meinte:

die FÃ¼lle der heiligsten, tiefsten Empfindung drÃ¤nge fÃ¼r Augenblicke
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einen Solchen zum Ã¼berirdischen Wesen . . . und aus der Tiefe der

Gottheit flamme seine Zunge Leben und Licht. Er meinte, auf der

HÃ¶he der Empfindung erhalte sich zwar kein Sterblicher â�� wirft

aber der ewige Geist einen Blick seiner Weisheit, einen Funken

seiner Liebe einem ErwÃ¤hlten zu, der trete auf und lalle sein Ge-

fÃ¼hl . . . Gesegnet sei er, woher er auch komme, der die Heiden

erleuchtet und die VÃ¶lker erwÃ¤rmt! Endlich aber meint jener Kenner:

es waren nicht Allen die Ohren geÃ¶ffnet, zu hÃ¶ren. Nur fÃ¼hlbare

Seelen nahmen an dieser GlÃ¼ckseligkeit Teil. . . Kalte Herzen stunden

spottend dabei und sprachen: er ist voll sÃ¼Ã�en Weins . . .

Der dieses alles meint, war Goethe. Er beantwortete die Frage,

was es heiÃ�e, â��mit Zungen reden", zu einer Zeit, wo ein armer

Binder namens Bruckner in OberÃ¶sterreich umherging und nicht ahnte,

daÃ� ihm ein Enkel geboren werde, der wie die Apostel mit der

Apostelzunge im Geiste redend, den Geist verkÃ¼ndigen werde.



PERSÃ�NLICHKEIT UND

GESAMTWERK

â��Nirgends fand ich mich aber tiefer in

meinem Innersten gerÃ¼hrt, als in der katho-

lischen Kirche, wo die grÃ¶Ã�te, erhebendste

Musik noch zu den andern KÃ¼nsten tritt,

das Herz gewaltsam zu bewegen. Ach, Wil-

helmine, unser Gottesdienst ist keiner. Er

spricht nur zu dem kalten VerstÃ¤nde, aber

zu allen Sinnen ein katholisches Fest. Mitten

vor dem Altar, an seinen untersten Stufen,

knieete jedesmal ganz isolirt von den An-

dern, ein gemeiner Mensch, das Haupt auf

die hÃ¶heren Stufen gebÃ¼ckt, betend mit In-

brunst. Ihn quÃ¤lte kein Zweifel, er g 1 a u b t.

â�� Ich hatte eine unbeschreibliche Sehn-

sucht, mich neben ihn niederzuwerfen, und

zu weinen. â�� Ach, nur einen Tropfen Ver-

gessenheit, und mit Wollust wÃ¼rde ich ka-

tholisch werden . . ."

Heinrich v. Kleist an seine

Braut Wilhelmine v. Zenge,

21. Mai 1801.

8 e y, Bruckner

8





Von den Bildern Bruckners ist gut das aus dem MÃ¤rz 1885

stammende MÃ¼nchener Lichtbild HanfstÃ¤ngls, besser noch das spÃ¤tere

Wiener Bild von Huber mit dem nach links schauenden imperatori-

schen Gewalthaupt. Das Ã�lbild von BÃ¼che scheint eher einen Guts-

besitzer oder Regierungsrat darzustellen; dagegen gibt die Tilgner-

sche BÃ¼ste etwas von Bruckners Kraft und Kampf. FÃ¼r einen Maler

war der Kopf wie geschaffen, und Fritz von Uhde soll ihn als Modell

eines Apostels auf einem seiner ChristusgemÃ¤lde genommen haben.

Anton Bruckner bot nicht das Bild eines KÃ¼nstlers, wie es Zeit

und Herkommen dachten. Keine Stehkragen-Physiognomie, auch

nicht der wallende Herbeck-Typus oder der VormÃ¤rz-Schumann.

Keiner der HauptzÃ¼ge Johann Christophs wÃ¼rde auf ihn passen.

Ein Greis, feierlich wandelnd, in Schuhen, die aus Sankt Florian

kamen, in altvaterischer Tracht, die der Schneider von Sankt Florian

aus schwarzem Bauernloden baute und nach Wien schickte. Die

Kleider muÃ�ten weit und gerÃ¤umig sein, ein groÃ�es farbiges Sack-

tuch und die Schnupftabak-Dose gehÃ¶rten dazu. Es kam vor, daÃ� er

diese Dose bei Besuchen auch Damen anbot. FÃ¼r die Leute der

Jours ein unmÃ¶glicher Mensch . . .

Er besaÃ� auch nicht Rede. Sein Wort ist unbeholfen, seine

Mundart, namentlich im Affekt, dÃ¶rperhaft. Es fehlt nicht an Blitzen,

die aus dem GewÃ¶hnlichen leuchten. Es mag sein, daÃ� er bei Ã¶ffent-

lichem Freuden-AnlaÃ�, im Kreis seiner â��Gaudeamuser" etwa, von

WortglÃ¼ck begleitet war. Im Umgang steigt sein Ausdruck nicht hoch.

Auch seine Briefe sagen nichts. Sie schreiben Respektworte mit

lateinischen Buchstaben. Genau wie jene Urkunde der Ansfeldner

Bauern, die ihn zum EhrenbÃ¼rger ernennen. Wo von Gott die Rede

ist, stellen sich groÃ�e Anfangsbuchstaben ein (â��Er", â��Seine Gnade"),

die Hand kann gar nicht anders, sie meldet eine Ehrfurchtsnatur.

Selten enthalten diese Briefe anderes als allgemeine Redewendungen.

Sie sind langsam geschrieben, nach einigem Nachdenken, niemals

hingewÃ¼hlt, das Musikalische ist meist AuffÃ¼hrungskritik. Sie rÃ¼cken

an den Angeredeten, wenn er SchÃ¼ler war, mit dichter Vertraulich-

keit heran und schauen ihm in die Augen; aber der ehemalige

â��Hallawachl" hat es zu etwas gebracht, er wurde â��edler Hofkapell-

meister" â�� und der alte Bruckner will den Respekt nicht vergessen,

also rÃ¼ckt er wieder in Distanz. Der schÃ¶ne Ã�berschwang des KÃ¼nst-

8Â»
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Iers erscheint in diesen Briefen, Dankbarkeit wird zur VerklÃ¤rungs-

sucht, die PlÃ¶tzlichkeit der Begeisterungsgewalt bricht durch, auf

einmal wird ein â��Hoch!" gerufen, das â��Genie" des Adressaten

gepriesen: Jubellaute und AufschwungsgebÃ¤rden. Man mÃ¶chte sagen:

die â��Hoch!" sind die Quartsextakkorde des Briefschreibers. â�� Wie

viel sagen doch diese Briefe!

Einmal wendet er sich an seinen Freund Bayer in Stadt Steyr,

der die d-Messe auffÃ¼hrte: â��. . . wer hat denn in der Steyrer Zeitung

vom 6. April den Orgelpunkt des Brahmsschen Requiems hinein-

gebracht? Ich bin kein Orgelpunkt-Puffer und gebe gar nichts drum.

Contrapunkt ist nicht GenialitÃ¤t sondern nur Mittel zum Zweck.

Hat mir viele Freude verdorben . . ." Das will heiÃ�en: ich diene

nur Gott und spreche mit ihm in den hÃ¶chsten Formen; aber ohne

mein Sprechen sind die Formen wertlos, die hÃ¶chsten KÃ¼nste kunst-

los. Wer mich mit Formalmusikern vergleicht, hat mich nicht ver-

standen.

Bruckners Briefe haben keinen â��Zug" wie die Wolfs, aber ein

Gesicht. Sie tragen Stil, insofern sie ganz unverstellt, ganz unlite-

rarisch, ganz echt sind, Urkunden der innern Wirklichkeit. Bruckners

Briefe bedeuten fÃ¼r den Biographen keine Entdeckungen: man kann

Daten feststellen, Einzelheiten erfahren â�� daÃ� Liszt ihn gelobt, Wag-

ner ihn eingeladen habe â��, aber nicht mehr. Und doch steht der

ganze Bruckner in diesen Briefen: Wenn man sie auÃ�erdem im Zu-

sammenhalt mit seiner Musik denkt, erkennt man an der gleichen

GebÃ¤rde die wunderbaren Zeugnisse eines Sprachlosen.

Einer jungen Linzerin, die ihm gefÃ¤llt, schickt er als Zeichen

seiner Verehrung ein Gebetbuch. Sie warf es Ã¼ber die Stiege. Mit

GebetbÃ¼chern kann man Frauen nicht erobern. Aber in den

Mannesjahren loht in ihm die Flamme sinnlicher Naturkraft stÃ¤rker

als man glaubt, die ruhig brennende Kirchenkerze wird von heftigen

WindstÃ¶Ã�en bewegt. Frauenerscheinungen bestricken, Wonne und

SÃ¼Ã�e des Weibes durchbeben den Riesen beim ersten Anblick, er

empfindet vor diesen Symbolen der WeltschÃ¶nheit oft â��andachts-

volle Scheu", vielleicht auch den Schmerz des EntsagenmÃ¼ssenden

oder den des GetÃ¤uschten, der da heimlich doch gehofft hatte â��

und Frau Kathi, die alte Wirtschafterin, empfÃ¤ngt dann den Befehl,

die Ungetreue, die hinterrÃ¼cks heiratete, nicht mehr einzulassen. Es
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dauert freilich nie lange. Er ahnt, als Berufener, Energieverlust und

ZersplitterungsgefÃ¤hr. Ernste Beziehungen zu Frauen, geistige Ein-

flÃ¼sse von Frauen gibt es in diesem Leben nicht. Sein Los war das

tragische des Ungeliebten. Sie haben ihn â��nicht ernst" genommen,

gaben ihm nicht von ihrem weichen Wort, ihrem Trost, ihrer wunder-

baren FÃ¤higkeit, Anteil zu nehmen, legten nie den Arm um seinen

Nacken. Die einzige Frau, an der er hing und die an ihm hing,

war seine Mutter. In seinem Leben steht nicht Vittoria Colonna, nicht

Minna, Mathilde oder Cosima, seine Kunst besingt nicht Diotima,

nicht Clara â�� er ist fraueneinsam, darum vielleicht der Einsamste,

den es gab; denn ist nicht jedes KÃ¼nstlers tiefster Traum das Aus-

ruhen bei einer Frau? Darf man aus seiner resignierten Haltung,

wenn er manchmal am Schultisch saÃ�, das schwere Haupt stumm

in der Hand, SchlÃ¼sse ziehen, daÃ� Hanslicks â��Sekkaturen" sein Leben

nur deshalb verbitterten, weil keine FrauenzÃ¤rtlichkeit die schwir-

renden Hummeln von seinem Antlitz jagte? Aber was sagte den

Frauen seine feierliche Welt der FrÃ¶mmigkeiten, die kein Fieber-

sturm durchschauerte, kein Nervenstrom durchzuckte? Sie kÃ¤mpften

nicht fÃ¼r ihn. Er blieb allein, hat Aphrodite nie umschlungen.

So hat er auch nicht an Frauen jenes tiefste Leid erfahren,

das der kÃ¼nstlerische Mann erleiden kann, den Schmerz, mit dem

Wagner Minna geliebt hat, den Hebbel erlebt hatte, da er das

Wort vom NichtdrÃ¼ber-HinwegkÃ¶nnen fand, und daher auch nicht

die Segnung solchen Schmerzes, der im Gestalten Ã¼berwindet, heiÃ�e

die Gestalt Maria Magdalena oder Elisabeth.

Die Leidenschaft jedoch â��ist genialen Naturen Notwendigkeit.

Selbst die keuschesten, Beethoven, Bruckner, mÃ¼ssen immer lieben.

Alle menschlichen KrÃ¤fte sind bei ihnen gesteigert; und da bei

ihnen die KrÃ¤fte im Bann der Einbildungskraft stehen, so ist ihr

Gehirn die Beute bestÃ¤ndiger Leidenschaften. Meistens sind es nur

vorÃ¼bergehende Flammen; die eine zerstÃ¶rt die andere, und alle

werden durch die groÃ�e Feuersbrunst des schÃ¶pferischen Geistes

aufgezehrt. Aber, sobald die Glut der Schmiede die Seele nicht

mehr erfÃ¼llt, ist sie wehrlos den Leidenschaften ausgeliefert, die

sie nicht entbehren kann, sie verlangt sie, sie schafft sie; sie muÃ�

von ihnen verzehrt werden . . ." (Romain Rolland, Johann Chri-

stoph am Ziel, S. 371.)
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Mit dem â��groÃ�en Kind" ist also eine Natur wie die Bruckners

nicht abgetan. AllmÃ¤hlich klangen die erotischen Wellen ab, nicht

allein des Alterns wegen: er blieb einer der groÃ�en Unbeweibten,

und das bekannte Wort des Junggesellen Brahms mÃ¼Ã�te man bei

seinem Antipoden in die Umkehrung bringen: â��Lieber eine Oper

schreiben, als heiraten!" Als Kitzler in Wien seine primitive HÃ¤us-

lichkeit und die geniale Unordnung sah und ihn befragte, warum

er denn nicht heirate, fertigte ihn Bruckner ganz entsetzt ab: â��Lieber

Freund, ich hab' ja keine Zeit, ich muÃ� jetzt meine Vierte kom-

poniren!" Der Musik allein gehÃ¶rt Gedanke, Herz, GefÃ¼hl. Musik-

machen ist Sichdarbringen, dem Herrn dienen. Musik ist Schicksal,

Weihe und Entsagung. An zehn oder mehr Stellen seiner Woh-

nungen, sowohl in der HeÃ�gasse 7, wie spÃ¤ter im Kustoden-Trakt

des Belvederes lag Notenpapier, Bleistift und Radiergummi: alles

war vorbereitet, den Einfall zu empfangen. Die Phantasie, nicht ein-

schlÃ¤ferbar, weckte ihn aus dem Schlafe, oft fuhr er nachts aus

dem Bett, um zu notieren.

Wagners TannhÃ¤usermusik wirkt entfachend auf ihn: wie die

Erscheinung der Teufelinne in der Klosterzelle. Sie hÃ¤tte es nicht

vermocht, wÃ¤re er reiner Asket gewesen, hÃ¤tte er Anfechtungen

nicht gekannt, oder durch Kasteien verjagt. Er verstand die Flamme,

der eine andere aus den inneren KlÃ¼ften entgegenschlug. Und hier-

mit war der Konflikt des religiÃ¶sen Helden gegeben, der Gegenstand

seines sinfonischen Darstellens. Die Versuchung dessen, der in Gott

ruht, und dessen Stimme nach Segnung und VerklÃ¤rung ruft.

Sein Christentum ist ohne Kirche nicht denkbar. Er vermochte

nicht Christ zu sein wie Goethe, der â��am Sonntag Bilder ansah oder

sich vormusizieren lieÃ�, oder ein Gedicht an eine Wand im Freien

schrieb und durch den Wald lief und mit alledem Christo ebenso

nahe wie der Kirche fern war". (Herbert Eulenberg, Schattenbilder,

S. 38.) Bruckners Christentum betet in Kirchen, betet an der Orgel,

auf dem Bahnhof, zu Hause, beim Notenschreiben. Aber man darf

sich ihn nicht als MÃ¶nch vorstellen â�� als MÃ¤rtyrer, nicht als Priester:

Sein Christentum hat nicht die priesterliche GebÃ¤rde, es kehrt dem

Leben nicht den RÃ¼cken. Es ist der freiere, von augustinischer

Klosterherrlichkeit abstammende helle Katholizismus, der sich an

Welt und Weltdingen zu freuen vermag; florianischer Frohsinn, dem
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es nichts verschlÃ¤gt, Sonntag einmal in den Prater zu gehen, bis

spÃ¤t nachts auf dem Ringelspiel zu sausen und auf dem Bock des

Fiakers heimzuduseln. Als der junge Bruckner in Sankt Florian mit

der Kost unzufrieden ist â�� er kommt immer als letzter an die SchÃ¼ssel

â�� spielt er auf der Orgel nichts als auf- und absteigende Tonleitern.

Vom Herrn PrÃ¤laten zur Rede gestellt, fÃ¼hrt er die musikalische

Unerquicklichkeit auf die â�� ErnÃ¤hrungsverhÃ¤ltnisse zurÃ¼ck, und unter

Schmunzeln wird ihm ein besserer â��Futterplatz" bewilligt: wirksame

Ausdruckskunst eines Organisten, der kein KostverÃ¤chter war. Und

da er in Stadt Steyr etwas tief in ein MÃ¤dchenauge gerÃ¤t, tanzt

er mit ihr die ganze Nacht wie der â��strammste Bauernbursch",

trotz der 61 auf seinem Buckel, und mÃ¶chte sie heiraten und spielt

ihr am nÃ¤chsten Tag im Pfarrhof das Adagio seiner Siebenten

Sinfonie vor . . . Alles endet schlieÃ�lich im Adagio.

Er las keine BÃ¼cher. (Schreiber, die sich halbblind lesen mÃ¼ssen,

werden ihn klug preisen.) Sechters Werk und Marpurgs Abhandlung

wird wohl das einzige, auÃ�er den Mexiko- und PolarbÃ¼chern, ge-

wesen sein. Mit Staunen kommt Karl Hruby einmal darauf, daÃ� Bruck-

ner auch das Leben Jesu von StrauÃ� kenne. Er hat nicht das Beet-

hovensche Verlangen, geistige Fernen zu durchdringen. Er fÃ¼hlt

diesen Mangel auch nicht als solchen. Sein GemÃ¼t kennt nur eine

Richtung, nur eine Sehnsucht, die nach dem Responsum dei. Aber

auch das ist Privatsache. Es geht niemanden an, es soll nicht be-

helligen. Seine Demut lÃ¤Ã�t jeden auf seine Art selig werden. Als

ihn Herbeck vom Linzer Bahnhof abholt, lÃ¤uten grade die Mittags-

glocken. Vom Stift her ist Bruckner an das Lippengebet gewÃ¶hnt.

Wie bringt er den Hut vom Kopf? Er will sein GefÃ¼hl vor dem

Weltmann weder demaskieren, noch ihn mit einbeziehen. Er wird

verlegen â�� plÃ¶tzlich seufzt er auf: â��Jesus, a Hitz' hat's heut . . .!"

Es war ein kÃ¼hler Herbsttag, aber er hatte den schÃ¼tzenden Vor-

wand, das Haupt zu lÃ¼ften, gefunden. Rationalisten wollten aus sol-

chen VorfÃ¤llen Jesuiten-Geruch spÃ¼ren. Tiefe ReligiositÃ¤t kennt reli-

giÃ¶se Scheu. Durch die NotlÃ¼ge schimmert Zartheit des Herzens.

Ergreifend war die Haltung Bruckners vor den GroÃ�en der

Kunst, und man kann sie nicht anders als Ehrfurchts g e w a 11 nen-

nen. Er gehÃ¶rte zum verschollenen Geschlecht derer, die verehren

konnten.
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Diese HerzensanhÃ¤nglichkeit dÃ¼rfte er aus seinen Stiftszeiten

mitgebracht haben, denn die Musikpflege der Lehrer und SchÃ¼ler in

Sankt Florian umfaÃ�te, soweit einige erhaltene Programme verraten,

neben modischer und Opernmusik (Auber, Boieldieu, Rossini, Weigl)

immer, wenigstens in BruchstÃ¼cken Orchester- und Kammerwerke

von Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, Weber, wozu noch Men-

delssohn, Hummel und Reissiger traten (SchÃ¶pfung, Jahreszeiten,

Prometheus, die Ehre Gottes, FreischÃ¼tz-OuvertÃ¼re und dgl. m.).

Wenn Bruckner auf Palestrina und Jakobus Gallus zu sprechen

kam, die in der Hofkapelle so einzig schÃ¶n zur Ã¶sterlichen

Zeit aufgefÃ¼hrt wurden, dann wurde, wie Eckstein berichtet, sein

Gesicht schmaler und nahm einen eigenen, ganz verÃ¤nderten Aus-

druck von Furcht und schmerzlicher EntzÃ¼ckung an; er sprach mit

unterdrÃ¼ckter Stimme, glÃ¤nzenden Augen, hochgezogenen Brauen,

und die Rechte feierlich erhoben, Daumen und Zeigefinger geschlos-

sen, die anderen Finger weggespreizt, so wie Giotto seine erleuch-

teten Greise malt, die von Gott Zeugnis geben. In Palestrina, dessen

Keuschheit ihm verwandt, dessen Glaube der seine war, erblickte

Bruckner vielleicht sein Musikideal, sich mit Beethoven berÃ¼hrend,

der es fÃ¼r Unsinn hielt, Palestrina nachzuahmen, ohne dessen Geist

und die religiÃ¶se Anschauung zu besitzen.

Einmal, an einem trÃ¼ben Wintertag, fuhr er mit Eckstein im

Schlitten nach Klosterneuburg, als krÃ¤chzend eine KrÃ¤he Ã¼ber den

Weg flog. Das Landschaftsbild machte seine Schubert-Verehrung

lebendig, er legte die hohlen HÃ¤nde um den Mund und sang mit

zittriger Stimme seinem Begleiter die leiderfÃ¼llten Worte vor: â��Eine

KrÃ¤he war mit mir aus der Stadt gezogen . . "

Bruckners sinfonisches HÃ¶chstbild aber hieÃ� Beethoven. An Beet-

hoven maÃ� er sich, und vor der Neunten fÃ¼hlte er sich gering wie

â��ein ganz kleines Hunderl". Er verwob den geheiligten Namen mit

den ZufÃ¤lligkeiten seines Lebens und fragte im entscheidenden Augen-

blick, wie Beethoven wohl gehandelt hÃ¤tte. Er stand bei der Ent-

erdigung Beethovens auf dem alten WÃ¤hringer Ortsfriedhof und starrte

schweigend-ergriffen in den Sarg; aber seine dÃ¼ster-feierliche Stim-

mung wich spÃ¤ter freudiger RÃ¼hrung, als er bemerkte, daÃ� ein Glas

aus seinem Hornzwicker in den Sarg gefallen und bei Beethoven

geblieben sei. Er erzÃ¤hlte oft PhantasiegesprÃ¤che mit Beethoven,
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Ansprachen, die er an ihn halten mÃ¶chte, seine Sinfonien vorlegend,

und um Entschuldigung bittend, daÃ� er nach dem Recht des KÃ¼nst-

lers in der Form Ã¼ber ihn hinausgegangen sei. Aber der â��Herr von

BeethÃ¶ven" wÃ¼rde ihn getrÃ¶stet haben: er habe das gleiche Schick-

sal erlitten, und die letzten Quartette verstÃ¼nden auch diejenigen

nicht, die sie heute in den Himmel hÃ¶ben . . . (Karl Hruby, Er-

innerungen.)

Wenn das Brucknersche Werk etwas von Wien angenommen

hat, dann vielleicht den Barockduft alter PalÃ¤ste, etwas vom DÃ¤mmer

der gotischen Stefanskirche, die ihn, wie Ã¼berliefert wird, zum Plan

einer zehnten, einer â��gotischen" Sinfonie gestimmt habe. In der

Mitte der achtziger Jahre regt sich dort immer stÃ¤rker der christ-

liche Sozialismus gegen altliberales Wesen. Parteistimmen haben

sich wohl Bruckners als eines der Ihren bemÃ¤chtigt, wogegen der

stÃ¤dtische Freisinn Bann- und Schreckworte schleuderte wie das

vom â��ketzerfleischduftenden Tedeum". Beides zu Unrecht. In Bruck-

ners Werk hat der religiÃ¶se Ton keinerlei Mitklang von der StraÃ�e,

der Mode, der Politik. Eine reine GemÃ¼tsangelegenheit wie das Te-

deum nannte Heuberger kein geistliches, sondern ein â��Geistlichen-

Tedeum"; aber hinter dieser zeitungsliberalen Geste steckt die Be-

sorgnis des kleineren Mitkomponisten . . . Katholische, protestan-

tische, jÃ¼dische Menschen haben von Bruckner kÃ¼nstlerische Erleb-

nisse empfangen, und so dÃ¼rfte es sich kaum um â��klerikale" Musik

gehandelt haben â�� dies ist wohl unter Geistlichen-Tedeum zu ver-

stehen â��, sondern um reine Bekenntnismusik. Bruckner war kein

Pater Hartmann, kein Perosi. Sein Werk ist â�� Ã¼berflÃ¼ssig, es zu be-

tonen â�� confessio im Ã¼berkonfessionellen Sinn. Wie Franz Marsch-

ner Ã¼berliefert, war Bruckner mit dem Antisemitismus vieler seiner

SchÃ¼ler durchaus nicht einverstanden, verdankte er doch jÃ¼dischen

Menschen erste FÃ¶rderung (Levi in MÃ¼nchen); aber gewiÃ� berÃ¼hrte

es ihn als Katholisch-GlÃ¤ubigen sonderbar oder stillos, als sein Te-

deum im Wagner-Verein von Schalks VorgÃ¤nger, einem jÃ¼dischen

Dirigenten, aufgefÃ¼hrt wurde. Das Original in seiner Einfaltspracht

machte denn auch gewÃ¶hnlich feine Unterscheidungen und sprach

in Gegenwart von Respektsjuden immer nur von â��den Herren Is-

raeliten . . ."

So viele Jahre Bruckner auch in Wien zubrachte, er wurde nicht,
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was von andern gerÃ¼hmt wurde, ein Wiener. Unverbunden mit der

Gesellschaft, blieb er an ihrem Rand, im wesentlichen einsam, von

Landluft umweht. Seine Wohnung glich einer Klosterzelle an Ein-

fachheit und Kahlheit. Zwei Zimmer, von denen eins tiefblau an-

gestrichen war, enthielten nur das Allernotwendigste: einen kleinen

Tisch, woran er arbeitete, ein wenig benÃ¼tztes Orgelharmonium,

einen uralten BÃ¶sendorfer, worauf gewÃ¶hnlich die Tristan-Partitur

lag, und rings umher Noten, StÃ¶Ã�e von Manuskripten. Gas- und

Wasserleitung machten ihm Besorgnisse, als traue er ihren Zaubern

nicht recht; er kehrte beim Verlassen der Wohnung Ã¶fter um, um

nochmals nachzusehen. So lebte er in einem Wiener Zinshaus, vier

Stockwerke hoch, aber im Grund nicht anders wie damals in Krons-

torf oder Linz. Das elegante Atelier Makarts, des Salzburgers, war

Stelldichein aller Fraueneleganz; Bruckner â��empfing" nie, wurde nie-

mals GroÃ�stadtmensch, Gesellschaftstier. Ohne Gemeinsamkeiten,

Ã¼ber den RelativitÃ¤ten des Lebens stehend, glich er jenem Franzis-

kusjÃ¼nger Ginepor, der in Geduld und Entsagung bis zum Ã¤uÃ�ersten

gehend, seine naive FrÃ¶mmigkeit Ã¼berall bekundete, â�� Jesu Spiel-

zeug nannte ihn die heilige Klara.

Auf jede Verstrickung ins Weltgeschehen folgt beim KÃ¼nstler

die Flucht zu sich selbst, der RÃ¼ckzug, wo ihn SelbstvorwÃ¼rfe Ã¼ber

sein Entweichen, die Plagen, Segnungen und EntzÃ¼ckungen der Ar-

beit erwarten. Bruckner entwich sich nie, er blieb bei sich, sein

Leben kennt keine Generalpause des FleiÃ�es und, mit wachem Her-

zen schlafend, hÃ¶rte er die anklopfende Freundin, die Musik.

Er war kein â��GeschÃ¤ftsmann", kein guter, kein schlechter, hat

nie eine Note um Geld geschrieben, oder um irgendwo â��vertreten"

zu sein, er vermochte in veralteter Reinlichkeit des Denkens zu be-

reichern, ohne Nutzen daraus zu ziehen. Er unterstÃ¼tzte seine ober-

Ã¶sterreichischen Verwandten, denen er wohl als der reiche Onkel

vorkam. Er hat GÃ¼te und bewÃ¤hrt sie ohne Nachdenken. Als er

einmal auf einer Schlittenfahrt einen Betrunkenen auf der StraÃ�e

liegen sieht, lÃ¤Ã�t er halten und den Halberstarrten in die nÃ¤chste

Polizeistube bringen und ist noch lange Ã¼ber sich erfreut, daÃ� er

ein Leben gerettet habe. Er ist hilfsbedÃ¼rftig und dem Leben wenig

gewachsen; aber in seiner Kinderseele lebt ein groÃ�es Vertrauen, das

hÃ¤lt ihn, das fÃ¼hrt und lohnt ihn: er hat Gott nie verloren.
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Seine Eitelkeit reizte nur der Ehrendoktor, und, wenn man will,

kann man hierin eine seiner SchwÃ¤chen finden. Er bemÃ¼hte sich zu-

erst selbst, auf Umwegen darum, nicht gerade durch die tauglichste

Person, lieÃ� sich's sogar ein StÃ¼ck Geld kosten, bevor er die Ehrung

spÃ¤ter rite erreichte. Er gab also den AnstoÃ� dazu, muÃ�te ihn in

dieser ZeitatmosphÃ¤re wohl auch geben; doch lag die SchwÃ¤che

hier ebenso auf seiner wie auf Seite der Gesellschaft. Sie hÃ¤tte nicht

im Schlaf daran gedacht, wartete vielmehr erst spontan eingreifende

JÃ¼nger ab, um ein sigillum scientiae zu verschaffen, das jeder wissen-

schaftliche Handwerker erklettern kann. Und ist die Gesellschaft

nicht grotesk, die sich mit dem Ehrendoktorat schlieÃ�lich selbst ehren

mÃ¶chte, die Anregung dazu aber verschweigt?

Die Skrupel, die er kannte, sind meist technischer Natur oder

betreffen ihn selbst; ob er das wÃ¼rdige Werkzeug Gottes sei. Aus

seiner Themenbildung allein lÃ¤Ã�t sich seine innere Sicherheit, die

GebÃ¤rde seiner Religion ablesen. Fast alle Kopfthemen tragen ein

Ã¼berindividuelles GeprÃ¤ge, namentlich die der EcksÃ¤tze, und, aus

Urschriften â�� Oktave, Quart, Quint â�� stammend, stehen sie nerven-

los, unerschÃ¼tterlich, zweifelsfremd da. Aus dieser Symbolik klingt

Mittelalter, denn die Welt der Kirchentonarten beruht auf der Teilung

der Oktave durch die Quint des Tonartgrundtons (dorisch D. a . d.,

phrygisch E. h. e.), und diese Teilung Ã¼bernahm Bruckner als etwas

Erlebtes. Unmodisch empfangen, bleiben die Themen unabnÃ¼tzbar.

Aus ihrer SchÃ¶nheitsart, der Magie der Erfindung, leiten wir, vom

Sinnlichen zum Ã�bersinnlichen fortschreitend, ihre Bedeutung ab; die

Themen zeigen die melodische PrÃ¤gungskraft des Musikers, die Ã¼ber

unser GefÃ¼hl entscheidet, und man kann sich leicht eine Thematik

vorstellen, die zwar jene Urschritte auch', doch nicht die Begabung

enthÃ¤lt, auf die es schlieÃ�lich ankommt: das â��Was" und das â��Wie".

Aber nicht das Thema allein â�� auch das thematische Handeln

bestÃ¤tigt die inneren Sicherheiten. Neun mal wird in der f-moll-

Messe das Credo als Finalmotiv wiederholt, neunmal in wechseln-

den Harmonien das felsenfeste Bekenntnis in die Welt gesungen:

Credo ... et vitam venturi saeculi! Von diesem herrlich-beschÃ¤men-
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den Glauben, der das Leben des KÃ¼nstlers im Gleichgewicht hielt,

hat man den Eindruck, daÃ� es derjenige ist, den der heilige Augu-

stinus Ã¼ber das beweisbare Wissen, als die Wahrheit schlechthin

stellt. Ihn bekennt Bruckner im Tedeums-Choral' â��Non confundar

in aeternum!", ihn in dem verwandten Adagio-Choral der Siebenten

Sinfonie, und jedesmal entbrennt dabei die Ekstase des KÃ¼nstlers

zu solcher Inbrunst, daÃ� er sich mit feuchten Augen bis an den

letzten Grenzausdruck der Musik herankÃ¤mpft.

â��Ich werde nicht zu Schanden werden in Ewigkeit . . .!"

Kein Sinfoniker hatte es noch gesagt, und welcher durfte es?

Diese Musik bezweifelt sich nicht selbst, denn der Musiker glaubt,

er ruht im Absoluten. Er ringt mit Gott, aber nur, weil er ihn vor-

aussetzt. Das ist kein Hinneigen, nicht Flucht zur Kirche â��auf die

alten Tage", kein Kirchlich-FÃ¤rben durch alte Tonarten, nicht Gebet-

buch-Pietismus, kein Kopf-Christentum â�� das ist strahlende GewiÃ�-

heit des Bekenners, Dortsein aus HerzensfrÃ¶mmigkeit, Freude im

MÃ¼ssen, MÃ¼ssen in der Freude.

Sein Werk bildet eine geschlossene religiÃ¶se Welt Ã¤hnlich der

Bachs, einen Kern umschlieÃ�end, von dem die werbende Macht seiner

VerkÃ¼ndigung ausgeht. Bruckner kennt nicht konfessionslose Musik,

spielerische Kunst, die noch nie Gekonntes kann und ihre eigene

Fertigkeit bewundert, kennt nicht das Artistentum unserer Tage,

das fÃ¼r den Musiker so viele Reize hat und ihn zuletzt doch mit

einem schalen GefÃ¼hl entlÃ¤Ã�t, kennt nicht den technischen Triumph

um seiner selbst willen. Dies wÃ¤re ethoswidrig. Bruckner schafft

aus kraftvoller Demut â�� â��Weisheit ist bei den DemÃ¼tigen" â�� und

Ã¼ber allem kÃ¶nnte irgendwo stehen: Te Deum laudamus!

Selbst in Nebenwerken wie â��Helgoland" â�� einem MÃ¤nnerchor

mit Orchester â�� gewinnt die Musik dort ihren ethischen Ausdruck,

wo der Text sich zu Gott erhebt: â��â�� da ringet den Besten vom

Busen sich frei, die brÃ¼nstige Bitte, zum Himmel geschickt" â��

zu diesen Worten (nach Buchstaben C des Klavierauszugs) ertÃ¶nt

ein dem Choral der Siebenten Sinfonie paralleler melodischer Gang.

Was sollte Brucknern sonst wohl die Insel Helgoland?

Beethoven beginnt OuvertÃ¼re und Sinfonie, ja selbst die groÃ�e

Messe mit dem souverÃ¤nen Akkordschlag, mit Aufschrei oder rhyth-
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mischem RiÃ�. Er sucht den Frieden, den er doch niemals finden wird.

â��Immer blieb etwas UnerfÃ¼lltes, Klaffendes, Gespanntes zurÃ¼ck. Wer

in seiner Missa Solemnis wahrhafte Ã�berzeugung, innerlichste Voll-

endung sucht, der wird immer eine EnttÃ¤uschung erleben . ." (Ernst

Ludwig Schellenberg, Merker, 1. September 1919.) Anders die Bruck-

nersche GebÃ¤rde. Bei Bruckner kommt das Thema gewÃ¶hnlich unter

dÃ¤mmerndem Tremolo wie aus dem MutterschoÃ� der Musik. Es

steigt, entfaltet seine Ã¼berpersÃ¶nliche Pracht, erscheint wie die gold-

strahlende Monstranz vor den AndÃ¤chtigen, der erste Satz endet ge-

wÃ¶hnlich in VerklÃ¤rungen dieses Hauptthemas, und seine Finale sind

die Apotheosen der GlÃ¤ubigkeit; das irdische GewÃ¶lk zerreiÃ�t, die

Himmel Ã¶ffnen sich dem, der sie suchte, die Glorien des Ã�ber-

irdischen leuchten seinem Frieden. Bruckner, der selbst wÃ¤hrend

der Pausen beim PrÃ¤ludieren zu beten pflegte, nÃ¤hert sich dem

Tisch des Herrn mit Ehrfurchtsschauer, er beugt das Haupt und fleht

um die EmpfÃ¤ngnis der Gnade. So fÃ¼hrt er die Musik dorthin zurÃ¼ck,

wo sie aufgewachsen und geschÃ¼tzt war, und erweitert den modernen

Konzertsaal zur Kirche.

Hierin liegt auch der innere Grund des SpannungsverhÃ¤ltnisses

Bruckner-Brahms, wie es die Geistesgeschichte zwischen Schiller und

HÃ¶lderlin, Goethe und Kleist, Stifter und Hebbel kennt und immer

wiederholt. Brahms, vom Protestantismus kommend, hat ein anderes

DiesseitsgefÃ¼hl und eine LeidenschaftsgebÃ¤rde, die im Anfang eben-

sowenig gesehen wurde wie die Bruckners: beethovennÃ¤her als Bruck-

ner, ist er Individualist, und sein Deutsches Requiem bezeugt den

Seelenkampf um die SelbsterlÃ¶sung.

Die als riesig empfundenen AusmaÃ�e Bruckners, die Ã¼berhimm-

lische LÃ¤nge, sein â��langer Atem" entsprechen nur dem Ethos dessen,

der nicht in der Zeit versinkend, sich ans Ewige gebunden fÃ¼hlte,

dessen Stimme Ã¼ber die Gesellschaft hinaus in Fernen eindrang, die

eine Seelenheimat waren. Nicht WillkÃ¼r, nicht unbezwungene Form,

Mangel an Selbstzucht ist diese Weite, sondern Form des religiÃ¶sen

Phantasie-Menschen. Und es gibt Stellen, wo der KÃ¼nstler in resi-

gnierender Melancholie dies heilige MÃ¼ssen und Nicht-anders-KÃ¶nnen

bekennt.
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Als Anton Bruckner starb, fragte der obbemeldete Richard Heu-

berger, was das eigentlich Brucknersche gewesen sei. Er wisse es

nicht. Das eigentlich Brucknersche stand schon in der Ersten Sin-

fonie und wÃ¤re in einem Notenbeispiel wiederzugeben. Auch die

erschreckten Linzer HÃ¶rer der ersten AuffÃ¼hrung hatten die Stimme

nicht gehÃ¶rt, und sie war nur Widerhall ihrer eigenen. Nicht als

harmonischer GewalttÃ¤ter, als Architekt des UnÃ¼bersehbaren, ist An-

ton Bruckner so miÃ�hÃ¶rt worden wie als Ethiker der Musik.

Und doch ist seine GebÃ¤rde, die Grundhaltung seiner Kunst

sehr einfach. Als Bruckner â�� es war im Fasching des Jahres 1891

â�� zu nÃ¤chtlicher Stunde nach Hause zurÃ¼ckkehrte, drang aus den

offenen Fenstern eines Schottenringpalais Ballmusik an sein Ohr.

Eben war der Dombaumeister Schmidt gestorben und lag aufgebahrt

im nahen SÃ¼hnhaus, das an Stelle des abgebrannten Ringtheaters

erbaut wurde. Daran anknÃ¼pfend sprach Bruckner zu dem ihn be-

gleitenden Freund (GÃ¶llerich) Ã¼ber die bekannte Fis-dur-Stelle im

Finale der Dritten Sinfonie, wo unter einer fast polkahaften, sozu-

sagen praterlichen Melodie der Streicher ein ernster Choral der BlÃ¤ser

durchgeht, der dann in eigenen Modulationen stille Wege weiter

wandelt. â��Sehen Sie," sagte Bruckner, â��hier im Haus groÃ�er Ball

â�� daneben liegt der Meister auf der Totenbahre! So ist's im Leben,

und das habe ich im letzten Satz meiner dritten Sinfonie schildern

wollen: die Polka bedeutet den HÃ¼mor und Frohsinn in der Welt â��

der Choral das Traurige, Schmerzliche in ihr . . ."

Dieses Wort lichtet nicht nur die oft miÃ�verstandene Stelle in

der Dritten Sinfonie. Es gilt von Ã¤hnlichen Kombinationen in der

Achten und in der Ersten, ja im Grund von seinem gesamten Schaffen.

Immer wieder hat der KÃ¼nstler die beiden GegensÃ¤tze gebunden: Er-

den- und Himmelslust, Endlichkeit-Unendlichkeit, Sinnenwelt und Jen-

seits, Sehnen und Glauben, Natur und Gott, Leiden und VerklÃ¤rung.

Und das stand schon, deutlich und unverkennbar, im zweiten Satz

der Ersten Sinfonie. Nach der mystischen Luft des Anfangs erhebt

sich ein zweites Thema der Streicher, Dreivierteltakt, dessen Ge-

bÃ¤rde ein Hinaufstreben in die sinnliche Welt ist (Buchstabe B der

kleinen Partitur). Die zwei Oboen singen es weiter, aber aus der

Tiefe, von den HÃ¶rnern auf die Streicher Ã¼berwandelnd, ertÃ¶nt die

stille, choralartige Betrachtung
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Ein â��MusikfÃ¼hrer" wÃ¼rde sagen: zwei Themen vereinigen sich. Es

ist aber der Hauptinhalt der Brucknerwelt, der sich hier vereinigt.

Strenggenommen hat sie keinen andern. Und hierin liegt der Haupt-

grund dafÃ¼r, weshalb der Organist Sinfoniker geworden ist. Er

hÃ¤tte diese Doppelwelt, die Konflikte des religiÃ¶sen Heldentums, auf

keinem andern Instrument so deutlich machen, auf keinem Bindung

und Trennung zugleich erreichen kÃ¶nnen: erst im Orchester lieÃ� sich

Kunst der Gemeinschaft herstellen, das Vielstimmige des GefÃ¼hls

in zwei, drei Hauptstimmen verdichten, die mit gleichen Stimmen-

rechten klingen. Die chorische Natur der Orchestergruppen erlaubte

ein Zusammenklingen im Ursinn des Worts, des griechischen Sym-

phonein.

Bruckner hat die Verschwisterung distanter Tonsymbole tech-

nisch reifer, mit wachsender Erfindung, mit prÃ¤chtigerer Pracht

wiederholt; aber er hat sie wiederholt. Er konnte, kraÃ� ausgedrÃ¼ckt,

wenig anderes darstellen. Die intellektuellen Spannungen seines

Lebenswerks sind gering, seine Welt vermag die Stunden eines weiten

Menschen allein nicht auszufÃ¼llen. In Bruckner und Wagner er-

blickte Wolf die hÃ¶chsten Wonnen, die einen Musiker sÃ¤ttigen kÃ¶n-

nen, er dÃ¼rstet nach Gott und Eros, Himmelsrast und Sinnenbrand.

Darum mag die SchÃ¤tzung Bruckners, der sich im Ã¶sterreichischen

FÃ¼hlen erfÃ¼llte und begrenzte, in Norddeutschland langsamer und

schwerer vor sich gehen.

Es fehlt nicht ganz Erotik. Eine keusche Minne, auch ein hef-

tigeres Verlangen, ein Sehnen, geliebt zu werden â�� das Urverlangen

jedes KÃ¼nstlers â�� und die Liebesbereitschaft selbst mag aus manchen

Stellen dringen, mÃ¼nde zuletzt auch alles in der Gotteslust:. Wer an-

nimmt, daÃ� Empfindung die Mutter der Melodie ist, wer in Vorhalten
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und Wechselnoten nicht nur Apparat und Formeln sieht, wird, um

nur eine Stelle zu nennen, das verlangende Herz aus den sehnsuchts-

vollen Violinen in der Scherzo-Thematik der FÃ¼nften Sinfonie hÃ¶ren:

fl â�  , i ~ , ~ ~ j ,4- IÂ» , lyjL
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Doch es fehlt das Paradies der Grazie, der FlÃ¼gel leichten

Schwebens, es fehlt das Sentiment der Neunten, der Schwung Beet-

hovenscher Menschenbefreiungs-Kriege â�� und darum erblickte sich

Bruckner vor Beethoven klein wie ein HÃ¼ndchen. Es fehlt natÃ¼rlich

auch die elegante WeltmannsgebÃ¤rde Liszts, die StrauÃ� geerbt hat.

Nur einmal, ganz zuletzt, Ã¶ffnen sich die GÃ¤rten der Anmut, worin

der alte, todverfallene Meister die Sommernachtselfenreigen sieht:

in jener Fis-dur-Phantastik des Trios der Neunten Sinfonie mit ihrer

Puckschen MÃ¤rchenlaune, worÃ¼ber doch ein wehmÃ¼tiger Glanz von

Abschiednehmen liegt.

Er erreicht hier die hohe darÃ¼berstehende Heiterkeit alter KÃ¼nst-

ler, eine von der Art, wie sie Nietzsche liebte, verwandt der Heiter-

keit des Fallstaff-Verdi â�� â��Alles ist SpaÃ� auf Erden!" â��, ein lÃ¤cheln-

des, weltfreies Ã�berschauen, nicht Haydns StubenvergnÃ¼gtheit. Hier

verrÃ¤t er, gleichsam in die zweite Jugend gekommen, den anderen,

nicht entwickelten, nicht verratenen Bruckner. Fast mÃ¶chte man

deshalb sagen: der Greis starb zu jung. Der â��Abschied vom Leben"

im Adagio der Neunten Sinfonie gewinnt neue, schmerzliche Be-

deutung: es war noch ein Bruckner der Weltgrazie vorhanden,

den erst der Mut der hÃ¶chsten Meisterschaft aus Schwere und ZÃ¶gern

erlÃ¶ste.

Zum Brucknerschen Inhalt gehÃ¶rt noch die Natur. Er wÃ¤re

kein groÃ�er Musiker gewesen, wÃ¼rde sie nicht in seinem Werk, sein

Werk nicht in ihr geruht haben. Wenn man von Ebelsberg, gegen

Sankt Florian wandernd, aus fernen NebelhÃ¶hen den bizarren, stei-

nigen Kopf des Traunsteins erblickt, wenn man dann aus den Fen-

stern des Hochstifts in die Talferne gegen Enns und Lorch schaut,
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in die verschwimmenden Weiten und Breiten â�� dann glaubt man

diese Landschaft schon zu kennen. Man hat sie gehÃ¶rt, ihre Kontur

ist brucknerisch, sie steht im weitrÃ¤umigen Gesamtwerk.

Es findet sich freilich bei ihm kein ausgefÃ¼hrtes Naturbild wie

der Pastorale-Bach, der Wagnersche Rhein, das Wolfsche Abend-

stÃ¤dtchen. Er wollte, d. h. er konnte Natur â��bloÃ� als Teil des gott-

erfÃ¼llten Alls geben, sinfonisch, nicht dekorativ, wirklich elementar."

Er ist GebÃ¤rdenkÃ¼nstler, nicht Zeichner, er bringt nicht von auÃ�en

her etwas Mondenschein, etwas QuellgeflÃ¼ster an. Und es konnte

nicht anders geschehen, als daÃ� er â��den Rausch elementarer schÃ¶pfe-

rischer Auswirkung erlebend mitfÃ¼hlte und ihn dann als Klang und

Ton gestaltete. Indem er so die Herrlichkeiten der SchÃ¶pfung als

SchÃ¶pfer gleichsam wiederholte, entstehen seine mystischen Ver-

zÃ¼ckungen, seine JubelchÃ¶re ohnegleichen, der Taumel letzter Selig-

keiten, und darin schreitet er so sicher wie Beethoven in seiner

Ideenwelt. Beethoven ging vom Menschen aus und gestaltete ihn

â�� sich selbst â�� im Ringen mit den tragischen MÃ¤chten und Leiden-

schaften seines Innern. Bruckner gewinnt die HÃ¶hen durch mystische

EntrÃ¼ckung, durch VerklÃ¤rtwerden, ergriffenes Schauen und Aufgehen

im All". (Oskar Lang.) Nichts Unbrucknerischeres konnte von Jos.

Schalk erfunden werden als jener aisschylÃ¤ische Prometheus, der,

wenn er paÃ�te, nur auf Beethoven paÃ�te, nicht auf den tief-katho-

lischen Gottbeschauer, denn

â��Was tun die Seligen, so man es sagen kann?

Sie schau'n ohn' UnterlaÃ� die ew'ge SchÃ¶nheit an..."

Das SÃ¼Ã�e und Schreckliche der Natur, ihr Gigantisches wie

Liebliches, Wildes wie Heiteres klingt. Dem Verfasser wird immer

zumut wie vor der Alpenlandschaft, die, in ihrer elementaren Un-

schuld daliegend, nichts verbirgt, weder von ihrer SchÃ¶nheit, noch

ihrer heroischen Roheit und Kulturferne, weshalb die RÃ¶mer wohl

von der foeditas alpium sprachen. Bruckner ist das Lied vom Hohen

Berge, in ihm spiegelt sich die Sonnenaufgangspracht, der Schauer

der Weiten und Tiefen und die abendliche VerklÃ¤rung, Ã¼ber die der

ausgestirnte Nachthimmel wÃ¤chst. Richard StrauÃ� nennt eine seiner

Dichtungen â��Alpen-Sinfonie", ein Werk visueller Eingebungen, dieAlpen

im Maleraug' des GroÃ�stÃ¤dters. Bruckners Sinfonien sind selbst alpig.

Bruckner war ein Sohn, nicht nur ein Enkel der Erde. Es

Decicj, Bruckner 9
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gibt eine berÃ¼hmte Stelle in seinem Werk, die er von Finken und

Meisen gelernt hat: der Seitensatz in der Romantischen Sinfonie,

dessen Oberstimme er als den â��Vogel Zizibe", d. i. die oberÃ¶ster-

reichische Waldmeise zu bezeichnen pflegte. Dazu schwillt aber als

Unterstimme ein seelenvoller Gesang der Bratschen auf, und ihn

deutete der Meister als das GlÃ¼cksgefÃ¼hl, das die Menschenbrust

bei diesem Vogellaut durchstrÃ¶mt. Natur und Mensch werden ge-

bildet, ein sinfonisches Auffangen des Alls â�� Ã¤uÃ�ere und innere

Stimmen â�� und dies macht auch den sinfonischen Geist seiner

Scherzo-SÃ¤tze. Hier erscheint sein geliebter Landsmann, der Ober-

Ã¶sterreicher, als TÃ¤nzer mit allen grobgenagelten Schleifern und

Stampfern; aber immer klingt noch eine andere Stimme mit. Bruck-

ner ist nicht Wirklichkeitsschilderer, nicht â��Schriftsteller" genug, um

nur den Tanzbauern, den ungeschlachten RÃ¼pel zu sehen. Er emp-

findet ihn als Glied des Alls, als mitschwingenden Teil des kosmischen

Rhythmus, und so kommt es, daÃ� unter manchen Tanzthemen ein

Kontrapunkt durchlÃ¤uft, gleichsam ein Choral, der Beine bekommen

hat und sich auf den Tanzboden wagt: wieder steht Betrachtung gegen

Realismus, Jenseits gegen Diesseits.

Beethoven sieht seinen springenden NiederÃ¶sterreichern in der

Pastorale mit sinnender Ironie zu, er steht Ã¼ber der VergnÃ¼gtheit,

freiwillig von ihr ausgeschlossen. Bruckner ist mit dabei. So geht's

bei uns zu! Ja, ein Rest von heidnischer Naturkraft bricht bei

dieser Gelegenheit hervor und poltert und tobt sich aus, als wolle

er mit dem Erdball Kegel spielen. Aber zuletzt ist doch auch der

Herrgott dabei. So finden sich in diesen SÃ¤tzen alle Bestandteile

des kÃ¼nstlerischen Ethos.

Im Scherzo der Achten Sinfonie steigert Bruckner seinen Bauern

zum Sinnbild des Volkstums, mehr noch: zum Abbild des Erzengel-

haft-Beharrlichen, denn er nennt das unter schwirrenden Geigen-

figuren in hartnÃ¤ckiger Gegenbewegung wiederkehrende Grundthema

der Bratschen und Celli den â��deutschen Michel". Der Ausdruck

geht auf den Erzengel Michael zurÃ¼ck, der schon im Alten Testa-

ment als FÃ¼rst und streitbarer Held unter den Engeln erscheint,

den Satan in Drachengestalt besiegt, und in dessen Namen man

spÃ¤ter den Sinn des altdeutschen Eigenschaftswortes â��michel", d. h.

groÃ�, stark, mÃ¤chtig, wiederzufinden glaubte. Ganz instinkthaft hatte
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der groÃ�e Sprachlose mit dem von Hanslick verhÃ¶hnten Wort etwas

durchaus SchÃ¶nes und Gleichnishaftes getroffen: im Michel steckt

der Kampf des Lichts mit der Finsternis, des GÃ¶ttlichen mit dem

Teuflischen. So empfand der Musiker das ewige Symbol.

Bruckners Scherzi sind also nicht bloÃ� â��LÃ¤ndlerweisen" aus Ober-

Ã¶sterreich; KÃ¼nstler ist, wer die BanalitÃ¤ten des Lebens ins Ewige

erhÃ¶hen kann.

Bruckner hat dies alles nicht â��gewuÃ�t". Er sprach seine Musik

aus, ein Instrument Gottes, die Form floÃ� aus dem Erlebnis. Wir

Nachgeborenen versuchen nur, in Ehrfurcht seine GebÃ¤rde ausdeu-

tend, die innere Haltung seiner Kunst zu erraten. Und glauben einen

ethischen Kern zu finden, nicht Programme. Zur Programmusik im

Lisztschen oder StrauÃ�schen Sinn fehlte ihm wohl â�� zum GlÃ¼ck â��

die literarische Anlage. Er schÃ¤tzte Liszt als Sinfoniker nicht sonder-

lich ein, so wenig er von Liszt sonderlich geschÃ¤tzt wurde.

Eine weniger gefestete, eine innerlich ungeformte Natur hÃ¤tte

der eben modern gewordenen sinfonischen Dichtung kaum stand-

gehalten. Immerhin war Bruckner von dieser Tendenz der Aus-

druckserweiterung etwas berÃ¼hrt. Sein respektvolles, autoritÃ¤ts-

glÃ¤ubiges Wesen hielt die neue Gattung vielleicht doch fÃ¼r die â��nob-

lere" und â��hÃ¶here", und so unterlegte er da und dort sich selbst

â��Programme", d. h. naive Phantasien von Programmen: er gab

manchmal â��Auslegungen", die keine waren, und dies meistens vor

Laien, nicht vor Musikern. Bezeichnend ist dabei die Art seiner

Mitteilungen: mit grÃ¶Ã�ter Vorsicht, als vertraue er rasch ein wich-

tiges Geheimnis an. So sagte er zu Mathilde, der Tochter Theodor

Helms, Ã¼ber das Finale der Achten Sinfonie, dessen Vorschlags-

noten in ausgerichteter Reihe wie ReiterfÃ¤hnlein aussehen: â��Ol-

mÃ¼tz . . . Drei-Kaiser-Zusammenkunft . . . Kosaken reiten ein ...

Nichts sagen!" Von all diesen Zurufen ist der wichtigste der letzte:

â��Nichts sagen . . .!" Er war doch nicht sicher. Das Geheimnis

mochte grÃ¶Ã�er sein. In diesem Finale findet am SchluÃ� eine Zu-

sammenkunft aller vier Themen der Sinfonie statt, und das war doch

mehr als die drei Kaiser . . .?

Dem hochwÃ¼rdigen Herrn Chordirektor von Sankt Florian, Bern-

hard Deubler, erklÃ¤rte Bruckner einmal den Anfang der Romantischen

Sinfonie: â��Mittelalterliche Stadt â�� MorgendÃ¤mmerung â�� Von den

9*
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StadtthÃ¼rmen ertÃ¶nen Morgenweckrufe â�� die Thore Ã¶ffnen sich â��

Auf stolzen Rossen sprengen die Ritter hinaus ins Freie, der Zauber

der Natur umfÃ¤ngt sie â�� Waldesrauschen â�� Vogelsang â�� und so

entwickelt sich das romantische Bild weiter . . ** Auch die andern

SÃ¤tze hatten eine Art â��Programm", denn er versah eine eigenhÃ¤ndige

Niederschrift des lÃ¤ndlerhaften Triothemas in Ges mit dem Titel

â��Tanzweise wÃ¤hrend der Mahlzeit zur Jagd", und ebenso eine Ab-

schrift des Finales mit der Bezeichnung â��Volksfest". Aber schon

Theodor Helm, dem wir diese Mitteilungen verdanken, hat Bedenken.

(Siehe â��Bruckner als sein eigner Interpret", Neue musikal. Presse

vom 7. Januar 1905.) â��Damit konnte Bruckner allerdings nur einen

Theil des gewaltigen Finales gemeint haben, denn es geht ja mit

seinen kÃ¼hnen, gigantischen Steigerungen, die mitunter alle dÃ¤moni-

schen NaturkrÃ¤fte zu entfesseln scheinen und Ã¼berdies mit seinem

tief tragischen SchluÃ� Ã¼ber die Vorstellung eines Volksfestes weit

hinaus . . . Manche der programmatischen ErlÃ¤uterungen des Meisters

sind aber nur cum grano salis zu rechnen . . ."

Alle Auslegungen sind so zu verstehen: mit dem gewissen

KÃ¶rnchen Salz. Der Phantasiemensch war bisweilen von mehr oder

minder unbestimmten poetischen Bildern heimgesucht â�� aber seine

Musik war stÃ¤rker als sein Bild. Sie machte aus der mittelalterlichen

Stadt das ewige All, die sinfonische Darstellung der Welt. Es klingt

nach MÃ¶glichkeit, daÃ� Bruckner im Finale der Achten Sinfonie zur

â��frappanten GegenÃ¼berstellung heldenhaft kÃ¼hner und tief religiÃ¶ser

Stimmungen . . . doch ein wenig von der geistigen Nachempfindung

der drohenden Kriegsgefahr zu Ende der Siebziger-, und Anfangs der

Achtzigerjahre" gefÃ¼hrt worden sei; warum nicht? Die Wurzeln

jedes KÃ¼nstlers ruhen im SchoÃ� des Lebens. Aber die wunderbare

Gewalt der Musik, das Einzelne zum GemeingÃ¼ltigen zu erweitern,

hat aus Heeren und ihren Herren den Herrn der Heerscharen und aus

dem europÃ¤ischen den Kampf des religiÃ¶sen Menschen gemacht.

Zusammenfassend: Bruckner steht im primÃ¤ren Erlebnis der Sin-

fonie-Form â�� die KlavierauszÃ¼ge mit ihren klaviersprengenden, aber

immer noch klingenden Gewalten geben davon schÃ¶n ein Bild â��,

er steht nicht im primÃ¤ren orchestralen Erlebnis wie Richard StrauÃ�,

der oft erst im Orchester klingend wird. Seine Musik wird von den

ewigen Quellen des GemÃ¼tslebens gespeist, nicht von ZeitstrÃ¶mungen;
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aber rriit naiver vÃ¤terlicher Sorge glaubte er sie schÃ¼tzen zu mÃ¼ssen,

sie sollte nicht zurÃ¼ckstehen: â�� â��bei mir ist das ja auch!" â�� und

so erzÃ¤hlt er Geschichten von seinen Sinfonien, versucht sein.eigner

MusikfÃ¼hrer zu werden, und zwar Laien gegenÃ¼ber, die sich vielleicht

nicht zurechtfanden.

â��O, der Verstand! Der unglÃ¼ckselige Verstand! Studire nicht

zu viel, mein lieber Junge . . . Folge Deinem GefÃ¼hl. Was Dir schÃ¶n

dÃ¼nkt, das gib auf gut GlÃ¼ck. Es ist ein Wurf wie mit dem WÃ¼rfel;

aber es gibt nichts anderes . . .!" Kleist, der grade ein Trauerspiel

â��unter der Feder" hatte, schreibt dies an einen Freund, der eben

Racine Ã¼bersetzte (RÃ¼hle v. Lilienstern, 31. Aug. 1806.) Wenn ein

KÃ¼nstler den Wurf mit dem kleistschen WÃ¼rfel wagte, dann war es

Anton Bruckner. Er wuÃ�te nicht, was herauskam, er folgte dem

GefÃ¼hl.

In seinen Erinnerungen lÃ¤Ã�t Franz Marschner auch einiges von

Bruckners SelbstbewuÃ�tsein durchblicken: er sei gereizt gewesen,

als er, in einer Prager Kirche orgelnd, von niemandem Anerkennungen

empfing. Ein KÃ¼nstler, der nicht nach Zustimmung lechzte, nicht das

GefÃ¼hl des Eroberthabens kosten wollte â�� er mag es hundertmal

ableugnen â�� wÃ¤re auch kein KÃ¼nstler. Er muÃ� sich vor der Welt

behaupten, er darf sich niemals aufgeben. Was unter so groÃ�en

Energieverlusten geschaffen ward, in einer EntÃ¤uÃ�erung, die den

Organismus tiefer erschÃ¼ttert als die Liebesumarmung â�� das muÃ�

das Gleichgewicht wiederherstellen, indem es Lob findet. Es ist ein

Zeugnis von Bruckners auÃ�erordentlicher Nervenkraft, daÃ� er jahre-

lang die Verneinung seiner PersÃ¶nlichkeit ertrug, zumal da er, dem

Bauer gleich, doch schwankend wurde, ob der studierte Stadtherr,

mochte er ihn innerlich geringschÃ¤tzen, am Ende nicht doch recht

habe. Und sein tiefes Zerknirschtsein in den Selbstbezweiflungs-

stunden konnte nur durch Augenblicke von erhÃ¶htem SelbstgefÃ¼hl,

ja gewaltsamem Selbstglauben ausgeglichen werden: â��Wenn ich mich

auch nicht mit Schubert und solchen Geistern vergleichen kann, so

weiÃ� ich doch, daÃ� ich wer bin und meine Sachen von Bedeutung

sind!" Er brauchte diesen Stolz . . .

Aber es gibt auch KÃ¼nstler, die grÃ¶Ã�er sind, als sie denken. Ihr

SelbstbewuÃ�tsein gilt einem zu klein angenommenen Ich. Ein solcher

war der demÃ¼tige Anton Bruckner.
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Ein Mensch wie er, der das Jenseits durchaus im Diesseits emp-

fand, muÃ�te einsam bleiben. Und wahrhaft einsam kann man, wie

Jacobsen einmal sagt, nur unter Vielen sein. Das Schicksal muÃ�te

ihm die Familie versagen, die GefÃ¤hrtin verwehren: er war seiner

Sendung ausgeliefert wie Jesus. Im GetÃ¼mmel der wÃ¼sten Stadt

als Gast weilend, suchte er Freunde zu besitzen, denen er sich doch

versagte, und die ihn nicht besaÃ�en. So wird es wohl Augenblicke

gegeben haben, wo ihn Ã�lberg-Verlassenheit anschauerte: wenn er

glaubte, nicht genug getan zu haben, wenn er aus VerzÃ¼ckung und

seliger Ergriffenheit zur Wirklichkeit zurÃ¼ckerwachte. Davon sprechen

als beredte Urkunden seine Werke. Sie sind der JubelgebÃ¤rden eben-

so voll wie der Einsamkeitszeichen. Im Andante der Vierten Sinfonie

wandelt ein Cellothema, c-moll, vor sich hin â�� in leisem Verlangen

immer hÃ¶her und hÃ¶her steigend, bleibt es einsam im Tonraum, ab-

gesondert von den scheu begleitenden Pizzikati. Eine zweite

Bratschenmelodie setzt diese Stimmung fort bis zur unverkennbaren

Melancholie des Nicht-anders-KÃ¶rinens. Und aus diesen Tonsym-

bolen wÃ¤chst allmÃ¤hlich in zwei Variationen des Einsamen Trost:

Sich-Aufschwingen in Gottes SchoÃ� und Pracht, entrÃ¼ckte Freude â��

Posaunenglanz â�� himmlischer Schalmeienklang â��, worauf die Form

den Anfang wiederkehren, das Hauptthema wieder einsetzen lÃ¤Ã�t:

alte Verlassenheit umringt Den, der eben Gott geschaut . . . Reglos

lauschen die Instrumente dem versinkenden Symbol. Solche ZÃ¼ge

trÃ¤gt Holbeins Sanct Pantalus, sein Johannes, sein Baseler Christus

auf dem Ã¶lberg. â��

Von der Abgeschiedenheit Bruckners macht man sich gewÃ¶hnlich

keine zureichende Vorstellung. Er pflegte seine TÃ¼r erst nach langem

ZÃ¶gern zu Ã¶ffnen, spÃ¤hte hinter dem grÃ¼nen Vorhang oft mit einem

fast feindselig verzerrten, erschreckenden Antlitz nach dem StÃ¶rer.

Unerwartete lieÃ� er nicht ein, zu spÃ¤t erscheinende SchÃ¼ler wies er

ab, denn er war seelisch nicht mehr in der Empfangs- oder besser:

in Menschenstimmung. Verkehr mit Fremden kostete ihn, namentlich

zur Schaffenszeit, Ã�berwindung oder Vorbereitung. Als er nach der

AuffÃ¼hrung der Siebenten Sinfonie in Wien ziemlich spÃ¤t aus dem

Freundeskreis nach Hause fuhr, und, im Wagen einnickend, plÃ¶tzlich

aus einem leichten DÃ¤mmerzustand â�� er hatte mancherlei getrunken

â�� aufwachte, fragte er seinen Begleiter klagend, ohne daÃ� die Zensur
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des Verstandes in diesem Augenblick hemmend wirkte: â��Wo sind

jetzt meine Freunde . . .?" Auch sein BÃ¼cklingswesen gehÃ¶rt zu

seinem Einsamkeitswillen: er wehrte damit oft genug fremde Widrig-

keit ab, drÃ¤ngte den anderen in devoter Form gleichsam zur TÃ¼r

hinaus . . .

Zu jener Zeit gab es noch einen Einsamen auf dem Berge:

Friedrich Nietzsche, der auf Sils Maria â��Gedanken fieng". Aber die

Einsamkeit dieses Gottsuchenden ist umweht von der KÃ¼hle des

theistischen Ablehners. Nietzsche lebt die moderne Einsamkeit,

Bruckner die mittelalterliche des Klausners, welche da WÃ¤rme hat â��

sein GefÃ¼hl ruht immer in Gott, ja seine Einsamkeit mit Gott ist

sein einziger innerer â��Geselligkeitstrieb". Vielleicht berÃ¼hrt sich

Bruckner hier mit Mozart, der allerdings der Gesellschaft entstam-

mend, im Rokoko wurzelnd, doch aber darÃ¼ber hinausschuf und in

unerreichbare Fernen geriet, einer der entrÃ¼cktesten KÃ¼nstler, die

je gelebt haben, entrÃ¼ckt dem Weib, das mit ihm schlief, dem Freund,

fÃ¼r den er die ZauberflÃ¶te schrieb, gewiÃ� ein armer Schauspieler der

FrÃ¶hlichkeit. So wuÃ�te er sich abgesondert und, wenn auch keines-

wegs kirchenfromm, war er in Gottnahsein und Glauben doch ver-

wandt dem einsamen Bruckner.

Von seiner Ersten Sinfonie sagte Bruckner einmal zu Theodor

Helm: â��Mit dem kecken Besen hab ich mich um kein' Katz' 'kÃ¼mmert,

um kein' Kritik und kein Publikum, komponirt, wie's mir grad gfallen

hat, nicht um den Leuten zu gfallen . . .!" Das gilt genau genommen

nicht allein von der UnbekÃ¼mmerten Sinfonie, die eine brave Land-

stadt in Aufruhr brachte, es gilt von allen, ausgenommen vielleicht

die Zweite, die besinnliche, zurÃ¼ckweichende Sinfonie. NatÃ¼rlich.

Nicht um den Leuten zu gefallen. Betrachtete er die Erste als Jugend-

sturm und JÃ¤he, als freiheitsdurstige Protestmusik, so wich darauf

das Pendel nach der andern Seite, und, sich zÃ¼gelnd, gedachte er

dem HÃ¶rer nicht Allzuschweres zuzumuten. Heute entnehmen wir

beiden Werken Brucknersche ZÃ¼ge, nicht die â��echte" Gesammtge-

bÃ¤rde. Mit der Dritten Sinfonie, d-moll, hat sich der KÃ¼nstler ethisch

â��gefaÃ�t" und seinen Stil entschieden, den der modernen Sinfonia da
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chiesa. Die geistige Umwandlung des Konzertsaals hat begonnen

und hÃ¶rt von jenem triumphierenden Trompeten-Finale mit den Halle-

luja-KlÃ¤ngen des wiederkehrenden ersten Allegro-Themas nicht mehr

auf. In allen Folgewerken erklingt die gleiche Ausstrahlung des ethi-

schen Ich, die einzige, der er fÃ¤hig war, sieben Werke von starker

Variationsbreite, aber immerhin von innerer Gleichgestalt.

Das einzige, das ihn â��kÃ¼mmerte", war die klassische Form.

Vier SÃ¤tze, jeder Satz ein Stimmungsbruchteil des Ganzen und bau-

lich geschlossen. Das Schema war fÃ¼r ihn so feststehend wie die

Gliederung der heiligen Messe, sein autoritÃ¤tsbedÃ¼rftiges Wesen wird

daran eher Entgegenkommen als Hemmung empfunden haben. Seine

Messen haben sinfonische, seine Sinfonien messenhafte ZÃ¼ge, und

nur die Form unterscheidet, was ethisch zusammengehÃ¶rt.

Und doch gibt es in der ganzen KÃ¼nstlergeschichte nicht einen

Punkt, wo ein KÃ¼nstlerauge die Form als â��fertig", â��ruhend", â��ewig",

unabÃ¤nderlich betrachtet hÃ¤tte. Die von Riemann erforschten Vor-

geister Abacco, Fasch, Graupner, F. X. Richter haben, beunruhigt

und bedrÃ¼ckt vom Unthematischen, die thematische Sonate heraus-

gearbeitet, an ihr arbeitet Haydn, arbeiten die Klassiker weiter:

was als Urerlebnis Ã¼bernommen, wird jedesmal vom Individual-Er-

lebnis erfÃ¼llt und umgestaltet. Jeder ist Vorgeist und Nachgeist,

Bewahrer und Sprengtechniker, ja KÃ¼nstler war immer Der und nur

Der, der Formen nicht formeller, Schemen nicht schematischer machte.

BewÃ¤hrtheiten, von denen man ausgeht, Grundfesten, die man be-

wahrt, gibt es in jeder Kunst. So auch Bruckner: erhaltend und ver-

Ã¤ndernd, respektvoll als RevolutionÃ¤r, mit KÃ¼hnheit konservativ be-

mÃ¤chtigt er sich der Ã�berlieferung.

Seine EinflÃ¼sse auf das Sinfoniebild beginnen schon beim ersten

Satz. Der erste Satz bot bisher das Allegro-Erlebnis. Der Stoff wurde

rasch aufgewickelt, der Konflikt entfaltet, die Thematik zu stÃ¤rkster

Geistigkeit erhoben. FÃ¼r die Beurteilung des Komponisten war vor

allem dieser Satz, dann â�� nach Beethoven â�� wohl das Adagio maÃ�-

gebend. Bruckner macht den ersten Satz zur feierlichen ErÃ¶ffnung,

zu einer Art gewaltigen Stufengebets, zur ersten Station. Seine Takt-

art ist durchweg vierteilig (meist alla breve bezeichnet): â�� â��Allegro

moderato", â��mÃ¤Ã�iges Allegro", â��Feierlich" lautet die Angabe, das

paradoxe â��Ruhig bewegt" entspricht seinem PersÃ¶nlichkeits-Rhyth-
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mus, ihn verleiht er der bewegten Unruhe. Eine Ã�bermuts-Tat, einen

eigenherrlichen Takt, wie die Dreiviertel des Allegros der Achten

Sinfonie, wagte Beethoven, nicht Bruckner. Er, der sich langsam,

abschnittweise durchs Leben bewegte, bewegte sich im angeborenen

Tempo auch durch die Musik, und was aus dem Innen bestimmt war,

wurde durch das Urerlebnis bestÃ¤tigt: durch das Wandeln kirchlicher

Prozessionen, den gewichtigen Schritt der BischÃ¶fe in Sankt Florian,

die Lamentationen der Karwoche, die Inbrunst der Vaterunser-Beter.

Er hat sein Tempo wie jeder KÃ¼nstler, es ist ein ethisches: so naht

er Gott.

Dann die Zwischenglieder. Im ersten Satz kommen zwischen

Seitenthema und DurchfÃ¼hrung, auch zwischen Haupt- und Seiten-

thema kÃ¼rzere Ã�berleitungsgruppen vor. Bruckner macht daraus

lÃ¤ngere. Seinem StÃ¼ gemÃ¤Ã� fÃ¼hrt er die breiten Wuchten der SchluÃ�-

gruppen oder der ZwischensÃ¤tze ein, zumeist im Brucknerrhythmus:

00 000. â�� Wo am SchluÃ� etwa ein letztes Atemholen vor dem

1 r rrr

Kampf um die HÃ¶he stattfindet, eine kurze Fermate andeutend genÃ¼gt,

baut Bruckner taktlange RetardierungssÃ¤tzchen ein, das demÃ¼tige Er-

schauern vor der eignen Kraft (siehe die sechs Takte vor Buchstabe

Z, Dritte Sinf., 1. Satz, S. 81 der Part.). So kam es, daÃ� sein florianisch

angelegter breitmassiger Bau beim ersten Anblick verbaut schien,

und der HÃ¶rer, das bisherige sinfonische Tempo im Blut, das alte

Allegro in der Erinnerung tragend, einen Ablauf stockend fand, der

gleichwohl auf seine Art bewegt war, Risse spÃ¼rte, die Verbindung

waren, woher der Name â��Pausen-Sinfonie" entstand. Das EinhÃ¶ren,

eine Sache der GewÃ¶hnung, dauerte bei dem Rhythmus, den mensch-

liches Vorurteil nun schon hat, beinahe eine Generation. Und es gab

selbst Dirigenten, die ohne Bruckner-Erlebnis, aber mit Vorurteil

dirigierten.

Noch ein Vergehen hÃ¤ufte Bruckner zu den vielen andern: er

Ã¼bertrat in der Achten und Neunten Sinfonie das heilige Reprisen-

gesetz, er wiederholte nach der DurchfÃ¼hrung keineswegs das Haupt-

thema. Es geschah freilich aus innern GrÃ¼nden, und als er im

Himmel ankam, wird er vom â��Herrn von BeethÃ¶ven" wohl erfahren

haben, daÃ� es auch gleich frei behandelte Beethovensche Sonaten gibt.

So rÃ¼hrend das erste schÃ¼chterne Auftauchen einer Reprise bei Abacco
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auch se^ es war damit kein Ewigkeits-Gesetz aufgetaucht: Reprisen

wachsen und vergehen, die KÃ¼nstler bleiben.

So viel vom ersten Satz. Leute, die vom Gebirge herkommen,

denken nicht in. kleinen SchnÃ¶rkeln . . . Der HaupteinfluÃ� Bruckners

aber liegt darin, daÃ� er den sinfonischen Schwerpunkt von vorn

nach rÃ¼ckwÃ¤rts verschob, aus dem ersten in den letzten Satz, wor-

auf aufmerksam gemacht zu haben ein Verdienst Max Morolds ist. Als

KÃ¼nstler bedÃ¤chtiger Entwicklung kommt Bruckner erst nach schwerer

Arbeit zu seinen eigentlichen Dingen, als Diener Gottes kann er

Gott nicht den RÃ¼cken mit einigen humorvollen Bemerkungen wen-

den : so macht er den leichtesten Teil zum gewichtigsten, nimmt dem

Finale Rondo-FrÃ¶hlichkeit und Variationenlust und wÃ¶lbt Ã¼ber seine

Domkuppel eine ungeheure, zweite Kuppel, wozu er oft genug Mate-

rial aus dem Unterbau, dem ersten Satz herbeischleppt. Seine Finale

kennen nicht Sechsachtel- oder Zweiviertel-Erlebnisse; es sind Ã¼ber-

hÃ¶hte, Ã¼berbietende SÃ¤tze, die das Feierliche noch feierlicher, das

Gewaltige gewaltiger gestalten, nur bisweilen wie in der Siebenten

Sinfonie die bewegtere Luft des nahenden Abschlusses erkennen

lassend. Die Finale fassen die Konflikte zusammen, als flÃ¶sse Kraft

erst aus Kraft, und erkÃ¤mpfen das Letzte und Allerbeste: die Ant-

wort Gottes. Das gibt ein stark verÃ¤ndertes Sinfoniebild. Die Ver-

klÃ¤rungen beenden es â�� die Leiter Jakobs rÃ¼hrt mit der Spitze an

den Himmel und die Engel steigen daran auf und nieder â��, und Bruck-

ner konnte seiner Unvollendeten, der Neunten Sinfonie, keine andere

Vollendung geben, als durch das Te Deum, das an Stelle eines

Finales aufgefÃ¼hrt werden sollte.

Das alte Unterhaltungspublikum der achtziger Jahre sah diese

â��gÃ¶ttlichen" Finale mit Konzertsaalaugen an und riÃ� aus, zumal da

die Bmcknerschen Sinfonie-Kathedralen, die Luft und Freiheit und

Platz brauchen, mit Ausnahme der Achten, zwischen andere Werke

gepfercht waren, oder am SchluÃ� die RaschermÃ¼deten stÃ¶hnen mach-

ten. Strenggenommen eignet sich Bruckner am besten fÃ¼r Bruckner-

feste, eigene Abende, an denen hÃ¶chstens ein HÃ¤ndelsches Concerto

grosso oder eine weltliche Kantate von Bach vorangeht â�� sein wÃ¼r-

digster Platz wÃ¤re Salzburg, das Ã¶sterreichische Olympia.

Dazu kommt das Vielheits-Thema, Bruckner kennt nicht die

herrische KÃ¼rze Beethovens. Er singt. Das Thema strÃ¶mt, Neben-
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themen strÃ¶men dazu, es wÃ¤chst und schwillt aus sich heraus, das

Hauptthema muÃ� wiederholt werden, um GrÃ¶Ã�e und Glanz zu zeigen,

es braucht andere Vorthemen, um sie zu Ã¼berwinden, einen Sockel,

bis es, in seiner Riesengestalt erschÃ¼tternd, als Memento erscheint

(wie im ersten Satz der Neunten). Diese Gruppigkeit des Themas,

die wie das ganze weite Bauverfahren durch das Jugenderlebnis

bestimmt ist und die barocke florianische Bauweise genannt werden

darf, konnte im Klavierauszug Ã¼bersehen und geistig geordnet wer-

den â�� muÃ�te aber von den HÃ¶rerscharen, die vorher davonliefen,

als Unordnung und Verworrenheit empfunden werden (woran doch

mehr das Davonlaufen als die Gruppigkeit schuld trug).

Im Gegensatz zu diesen Erweiterungen einer Kolossalphantasie

steht ein anderer Bruckner-EinfluÃ�: die sinfonische Vereinheitlichung.

Er wird empfunden haben, daÃ� der erste Satz Beethovens eine Frage,

daÃ� jeder Satz TeilstÃ¼ck ist, so daÃ� ein Teil noch nichts vom Ganzen

sagt. Bruckner ringt nun die EcksÃ¤tze der Sinfonie thematisch ein.

Er umgreift das Ganze. Das erste Allegro wird die erste Station eines

vier Stationen umfassenden Weges zu Gott. Auch in der ersten,

der d-moll-Messe, kehrt sinnvoll ein Friedensthema aus dem Kyrie im

Agnus Dei wieder: dort VerheiÃ�ung, hier ErfÃ¼llung. Er beantwortet

die Fragen. In der f-moll-Messe klingt das gramvolle Kyrie des An-

fangs in frohlockender Dur-Zuversicht zum SchluÃ� des Agnus â�� Er

wird uns Frieden schenken â�� und dieses Agnus ist noch mit

der Gloriafuge motivisch verknÃ¼pft. Vielleicht geht diese Einringung,

die Wiedergeburt der Kopfthemen auf Bruckners Palestrina-Erlebnis

zurÃ¼ck, ist vielleicht Nachklang jener Palestrina-Technik, die die

Hauptthematik, wie den Lauda-Sion-Choral, durch mehrere Teile der

Messe durchziehen lÃ¤Ã�t, aus der Messenwelt scheint der Ring-

gedanke dann in die Sinfonie getreten zu sein.

In der Sinfonie noch einen Schritt weitergehend, verbindet Bruck-

ner auch die MittelsÃ¤tze (Adagio und Scherzo der FÃ¼nften Sinfonie)

und darÃ¼ber hinaus die ganze Satzreihe: allerdings nicht durch die

gleiche Thematik, was Kunstspielerei wÃ¤re, sondern durch Motive,

die aus einem Geist erzeugt, FamilienzÃ¼ge tragen und dennoch scharf

profiliert sind. So hÃ¤ngt das E-dur-Thema der Siebenten Sinfonie

mit dem leichteren Aufschwungsthema des Finales, dieses wieder

mit den punktierten Motivteilen des cis-moll-Adagio zusammen, und
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das Scherzothema hat seine Oktavigkeit und Quintigkeit aus den

Schrittweiten wieder des Ersten-Satz-Themas. Man kann, abgesehen

von den Tonarten, Brucknersche MittelsÃ¤tze auch nicht vertauschen,

nicht anderswo einsetzen, wie die Lehre von der Verworrenheit

wohl glauben machen wollte. Alles fÃ¼gt sich von innen zu einer

Welteinheit. Der schweratmende Adagioanfang der Ersten Sinfonie

schlieÃ�t unmittelbar an die Sturmwinde des ersten Satzes an, an die

Zerrissenheit und Wut des Unisono: nun folgt Kreuztragen, MÃ¼h-

seligsein und StÃ¶hnen, worauf im Scherzo die Leidenschaft eines

Entfesselten bis zur Unheimlichkeit tobt. Erst das Finale lÃ¶st das

Chaos in C-dur-Helle und Befreiung.

In den Vermittlungsgruppen liebt Bruckner das Orchester-Uni-

sono, auch in Form eines umspielten, eines Halb-Unisono: die BlÃ¤ser

in Pfundnoten, die Streicher in Vierteln oder figurierend, oder die

Stimmen synkopisch hintereinander her. In diesen stapfenden Riesen-

gÃ¤ngen meldet sich der AbkÃ¶mmling ungeschlachter Bauerngeschlech-

ter, die mit Morgenstern und Stangen um Freiheit und Glauben foch-

ten, der Enkel der Stefan Fadinger, Jakob Zeller, David Spat, Wiel-

linger von Katterhof â�� der Rolande Ã�sterreichs. Aber man kann

der kÃ¼nstlerischen Anwendung der als â��Rettungstonleitern" ver-

schrienen Unisonopracht sicher sein; sie ist psychologische Vorberei-

tung, strebt zu einem Gipfelton und leitet in der Regel folgende akkor-

dische Pracht ein, die um so prÃ¤chtiger klingt, was man in dem Finale

der Zweiten, Dritten, besonders schÃ¶n im ersten Satz der Vierten

Sinfonie erlebt. Aus solchen Stellen erfÃ¤hrt man auch den tieferen

Unisonosinn: die Einheit der Empfindung wird verkÃ¶rpert, ja es ist

das FortreiÃ�en einer erregten Menge, weshalb die Unisoni gewÃ¶hn-

lich ff oder fff stehen. Der darauf folgende Akkordsatz ist das Ge-

fÃ¼hlsziel, dem die Masse zutreibt.

So wandelt sich der Mangel des KÃ¼nstlers in unseren Augen

zum VermÃ¶gen: Bruckner ist der Meister des Unisonos, wie er der

Meister der Pausen geworden ist. Er verwendet die Pausen ethisch,

nicht nur vortragstechnisch: in ihrem stummen Klingen liegt das Er-

schauern der Gemeinde vor dem Gotteswort, das Ã¶fter, gleichsam

stammelnd, wiederholt wird, wie im Finale der FÃ¼nften Sinfonie,

wenn zum erstenmal der Choral in den feierlichen BlÃ¤sern eintritt,

worauf die Streicher in den Tiefen pp erschauernd, die Choralmelodie
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fortfÃ¼hren. (Buchstabe F der kleinen Partitur-Ausgabe, S. 168.) â��Was

in unserer heutigen Tonkunst ihrem Urwesen am nÃ¤chsten rÃ¼ckt,

sind die Pausen und die Fermate. GroÃ�e VortragskÃ¼nstler, Improvi-

satoren wissen auch dieses Ausdruckswerkzeug im hÃ¶heren und aus-

giebigeren MaÃ�e zu verwerten. Die spannende Stille zwischen zwei

SÃ¤tzen, in dieser Umgebung selbst Musik, lÃ¤Ã�t weiter ahnen, als der

bestimmtere, aber deshalb weniger dehnbare Laut vermag . . ." (Bu-

soni, Entwurf einer neuen Ã�sthetik der Tonkunst, S. 36). Die mysti-

schen Pausen Bruckners waren nicht Verlegenheit, sondern Kunstmittel

â�� er rannte nicht durch die Rolle wie aufsagende Schauspieler â��,

und trÃ¼gen wir Gehetzten des Lebens nicht die innere Leere so oft

im Busen, wir hÃ¤tten nicht den Sinn fÃ¼r den Pausenklang verloren.

Wir haben â��keine Zeit" mehr. Der ans Ewige gerÃ¼ckte KÃ¼nstler

hatte sie . . .

Zur Brucknerschen TongebÃ¤rde gehÃ¶ren auch die Sequenzen. Es

entspricht seiner bedÃ¤chtigen Natur, das Eindringliche eindringlicher,

das Gleiche auf hÃ¶herer Stufe zu sagen. Oft werden die kadenzieren-

den AbschlÃ¼sse eines Satzes wiederholt, wie man einen guten Spruch

wiederholt, und wieder lÃ¤Ã�t er bewegte Motive verbreitert und ver-

langsamt abklingen, um sachte eine neue Gruppe zu berÃ¼hren. Er

will nichts Ã¼bereilen, des Verstandenwerdens sicher sein, hÃ¤lt in

einer Steigerung inne, um Mut zu fassen, sein Selbstvertrauen zu

stÃ¤rken, und was brÃ¶ckelig, stÃ¼ckelig, zerrissen oder miÃ�geformt emp-

funden wurde, ist nichts als sein Ethos. Er will Atemholen und

ausruhen, der unendliche FluÃ� der Empfindung gehÃ¶rt nicht zu seiner

Ekstatik. â��Ja, sehen Sie, wenn ich etwas Bedeutungsvolles zu sagen

hab', muÃ� ich doch vorher Atem schÃ¶pfen", Ã¤uÃ�erte er zu Nikisch

nach der AuffÃ¼hrung der Zweiten Sinfonie, die, wie wir hÃ¶rten, als

Pausensinfonie getadelt wurde.

Brucknerisch ist auch die Melodie mit dem Ã¶sterreichischen Siegel,

die, wie bei Schubert, nicht weiÃ�, wo's schÃ¶ner ist, in Dur oder Moll

und in diesen feinen Lichtschwankungen erscheinend, gern auf einen

Terzquartakkord geschwungen, vom GemÃ¼tvollen ins Heroische ge-

hoben wird. Er war nicht Stubenmusiker, PapierkÃ¼nstler, und sein

ganzes Werk, selbst das abgewandte Adagio, klingt von Heimweh,

als ob dem Kind OberÃ¶sterreichs in der WÃ¼ste der Stadt das Bild von

Wiese und Laubwald erschiene, und wie er im Sommer nach Stadt
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Steyr floh, so kehrt Wiese und Feldsonnenschein, die Enns, die

Traun und Stadt Steyr in die Sinfonie zurÃ¼ck. Damit hat seine Welt

ihre Gegend bekommen, sie weiÃ�, wie jede rechtschaffene Musik,

Stamm und Abkunft.

Die Heimatsthemen schÃ¶ssen ihm in unerschÃ¶pflicher FÃ¼lle zu:

er besaÃ� daran eher ein Zuviel, und seine schaffende Arbeit an den

Scherzi war ein AuswÃ¤hlen des SinfoniewÃ¼rdigen. Auf Besuch bei

einer Klosterneuburger BÃ¼rgersfamilie (Schatz) improvisierte er vor

den TÃ¶chtern des Hauses einmal fast drei Stunden lang â��Gstrampfte"

und LÃ¤ndler, in die er ab und zu einen Brucknerschen Kontra-

punkt einflocht, und die nach Ecksteins Zeugnis alle sinfoniereif

waren. â�� Noch eine Reihe anderer Siegel gibt es, die wie das

Handwerkerzeichen A. B. auf jedem StÃ¼ck wirken, woran man ihn

erkennt wie man Arnold BÃ¶cklin erkennt: Manieren sagen die Ab-

gewandten â�� GebÃ¤rde die Zugewendeten.

Die Brucknersche UrgebÃ¤rde aber tragen die Steigerungen. Sie

sind fÃ¼r seine Sinfonie so bezeichnend wie die rhythmischen Rucke

und die SchluÃ�stÃ¼rme fÃ¼r BeethÃ¶ven. â��Wie das sachte beginnt, daÃ�

erst nur die Fernen zu erklingen scheinen, dann alles anwÃ¤chst, als

hÃ¶be man sich selbst von der Erde und schwebe in die HÃ¶he, mit

Wolken und Nebeln, die sich zerteilen, bis allmÃ¤hlich immer mehr

Helle durchdringt und endlich das strahlendste Licht uns berauschend

umflutet und alles ein groÃ�er Sang geworden ist und die SphÃ¤ren

von jubelnden KlÃ¤ngen erbrausen bis an die Enden der Welt â�� diese

Stellen gehÃ¶ren nicht aHein bei Bruckner, sondern in der Musiklite-

ratur Ã¼berhaupt zu den machtvollsten EindrÃ¼cken, die man haben

kann . . ." (Oskar Lang, Westermanns Monatshefte 1912, Nr. 7.)

Dies gibt einen sprachmusikalischen Eindruck der Brucknerschen

Steigerung, die oft in Staffeln sich erhebt, aus ihren Gewalten neue

Gewalten schÃ¶pft, bis sie endlich, im VerklÃ¤rungswillen Ã¼bermÃ¤chtig,

die Pforten des Himmels erreicht. Von innen gesehen ist sie eine

GebÃ¤rde seiner FrÃ¶mmigkeit, und von ihr kann man HÃ¶lderlins schÃ¶-

nes Wort gebrauchen: â��Eine natÃ¼rliche Unschuld, man mÃ¶chte sagen

eine MoralitÃ¤t des Instinkts und die ihm gleichgestimmte Fantasie

ist himmlisch." Er stand an solchen Stellen in denselben Gluten

der Gottesminne wie die alten Mystiker, und ihr Gottschauen war

das seine. Er beschrieb einmal â�� in Ischl â�� Artur Nikisch die
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Entstehung solcher Glanzstellen: wie er plÃ¶tzlich den Himmel sich

Ã¶ffnen, und den lieben Herrgott, die EngelchÃ¶re, den heiligen Petrus

und den Erzengel Michael im Geiste vor sich gesehen habe . . .

â��Beim ZurÃ¼ckrufen solcher Visionen aus anderen Welten weitete sich

sein Blick wie ins Unendliche; ganz in seine Phantasien eingespon-

nen, blickte er die Weite des Tals hinab; man konnte nicht wagen,

ihn zu stÃ¶ren."

Einer Form mÃ¼ssen wir zuletzt noch gedenken, des Allerheilig-

sten der Brucknerwelt: des Adagio. Es trug ihm den wenig glÃ¼ck-

lich gewÃ¤hlten Namen des zweiten Beethoven ein, aber immerhin

klingt aus dem Schlagwort die richtige Empfindung: nach Beet-

hoven gab es nur noch eine beethovennahe Adagionatur. â��Feierlich"

oder â��sehr feierlich" oder â��feierlich langsam" lauten die Ã�berschrif-

ten, und muÃ�te Bruckner dem ersten Satz (wie in der FÃ¼nften)

seinen persÃ¶nlichen Rhythmus gleichsam auferlegen â��, das Adagio

kam seinem Urtempo entgegen, es fing ihn und sein sakrales

Schreiten auf. Das Feierliche wird noch feierlicher und der Wille

hÃ¶rbar, ins Grenzenlose zu dringen. Das Brucknersche Adagio

stellt nicht Domerlebnisse, Kathedralenstimmungen dar, wie Schu-

mann und Debussy sie darstellen: es ist selbst domhaft und, alle

Innerlichkeiten sammelnd, sucht es sich mit der Gegenwart Gottes

zu erfÃ¼llen: Bruckner, der Gothiker . . .

Meist nimmt das Adagio die zweite Stelle ein â�� nach den ersten

KÃ¤mpfen die stille Versenkung â��, nur in der Achten und Neunten

Sinfonie steht es nach dem Scherzo: in der Achten muÃ� nach einem

niederschmetternden Ergebnis in doppeltem MaÃ� um Widerstands-

kraft gerungen werden; in der Neunten bildet es allerletztes Zu-

sammenfassen, Sichaussagen und SichaufschlieÃ�en nach Szenen von

entrÃ¼ckter Heiterkeit.

Bezeichnend fÃ¼r das Brucknersche Adagio ist der Reichtum von

Gedanken, die aus andern Welten herÃ¼berspielen. Im Adagio der

Zweiten Sinfonie erklingt als Zitat das Danksagungsmotiv des

Genesenen aus dem Benedictus der f-moll-Messe, in das Adagio der

Siebenten Sinfonie geht als mitgestaltendes Ereignis der Tod Richard

Wagners ein, im Adagio der Achten wird der Geist des jungen

Siegfried durch ein BlÃ¤serthema beschworen, im Adagio der Neun-

ten nimmt Bruckner durch ein Tubenthema â��Abschied vom Leben"
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und sieht im Scheiden noch einmal zurÃ¼ck auf den Gesang der

Achten Sinfonie.

Sichtlich sind die AdagiosÃ¤tze das BehÃ¤ltnis seines geheimsten

Lebens; hier wird er Gottes Kind: sein Adagioton sagt es aus, so

handelt er, so ist er. Todesahnung und Auferstehungsglauben, SÃ¼nde-

bekennen und BuÃ�etun im katholischen Sinn, schmerzvoller RÃ¼ck-

blick, Begnadetseinwollen, Vondannengehen in VerklÃ¤rung und Ã¼ber-

all die HerzensgÃ¼te â��, das sind seine â��Inhalte", umriÃ�haft gesehen.

Hier bekennt er, wenn er sonst nicht bekannt haben sollte, und

alles wird denkmalhaft. Wenn Wackenroder die Tonkunst â��gewiÃ�

das letzte Geheimnis des Glaubens, die Mystik, die durchaus ge-

offenbarte Religion" genannt hat, so denken wir an die drei letzten

Adagios Bruckners, und die Neunte mag das Vorbild jener Mahler-

schen Dritten Sinfonie geworden sein, die mit dem Adagio, dem

â��katholischen Satz" abschlieÃ�t.

Bei der FÃ¼lle des GefÃ¼hls muÃ�te der Bau sehr einfach werden,

und er wird es, fast bis zur GleichfÃ¶rmigkeit. In die Adagios sind

(wie in der 1., 3. und 7. Sinfonie) DreiviertelsÃ¤tze als zweite Kon-

trastgruppe eingebaut, und in der Hauptsache kehren die Themen

rondohaft wieder, meistens variiert oder durchgefÃ¼hrt. Er blieb bei

diesen Formen, oder sie blieben bei ihm, nachdem er sie einmal

gefunden; er will nicht die Leichtigkeit eines Intermezzo, strebt

nicht lockeren rhythmischen Aufbauten zu. â�� Das Hauptthema

steigert sich, von figurierenden Streichern umflutet, bis zur hÃ¶chsten,

machtvollsten Erscheinungsform und erinnert an die wolken-

getragenen, engelumgebenen Himmelfahrten mittelalterlicher Bilder.

Seinem Adagio entstrÃ¶mt der gleiche tiefe GlÃ¼ckseligkeitsschauer,

den die Antlitze Fra Angelicos tragen und aller anderen Meister, die,

das Jenseits im Diesseits schon empfindend, reinste Technik mit

reinstem Schauen verbanden.

â��Wenn ich mir in meinen Arbeiten hier und da einige kÃ¼hne

harmonische RÃ¼ckungen erlaube, so kehre ich doch immer wieder

zur Grundtonart zurÃ¼ck, verliere sie nie ganz aus dem Auge wie ein

Bergsteiger, der, couragirt aufwÃ¤rts dringend, sich eine freiere Aus-

sicht verschaffen will, dabei aber doch in derselben Gegend bleiben

will . . ." Dieses hÃ¼bsche, aus der Alpenwelt geholte Bild, das wir

der Ã�berlieferung Helms verdanken, klingt nach Alt und Neu zugleich.

i

i
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Alt â�� denn schon 1752 erklÃ¤rte D'Alembert, â��daÃ� das Ohr, das so-

gleich von der Haupttonart eingenommen worden, allzeit begierig

ist, solche wieder zu hÃ¶ren. Je weiter sich also TÃ¶ne, worin man

ausweichet, von dem Hauptton entfernen, desto kÃ¼rzere Zeit muÃ�

man sich darin aufhalten . . ." Neu â�� denn hundert Jahre spÃ¤ter

(1851) konnte Richard Wagner in â��Oper und Drama" erklÃ¤ren, daÃ�

in einem grÃ¶Ã�eren Tonsatz â��die Urverwandtschaft aller Tonarten

gleichsam im Licht einer besonderen Haupttonart vorgefÃ¼hrt wird,

denn die uns mÃ¶gliche Melodie hat die unerhÃ¶rt mannigfaltigste

FÃ¤higkeit erhalten, vermÃ¶ge der harmonischen Modulationen die in

ihr angeschlagene Haupttonart auch mit den entferntesten Tonfamilien

in Verbindung zu setzen . . ."

Die Brucknersche Selbstkritik klingt demnach ganz â�� Bruck-

nerisch: revolutionÃ¤r und besonnen.

Er, der schwerfÃ¤llig galt im Denken, war als musikalischer Den-

ker so rasch und gelenkig, daÃ� die wenigsten ihm folgen und die

Ã�berraschungsgewalt seiner Umdeutung nachempfinden konnten. Sub-

miÃ� im Leben, entwickelt er in der Harmonik seine kÃ¼hne geistige

Wirklichkeit, seinen akkordischen Heroismus, und die Schwerkraft

der TÃ¶ne im Fundamentsteigen Ã¼berwindend, verrÃ¼ckt er gewichtig

lastende Akkordmassen, Quadern der Harmonie mit leichter Hand,

ohne Bedenken, und erreicht so Stellen von blendender LichtstÃ¤rke.

Er wirft den Quartsextakkord, die einfachen, die doppelten Vorhalte

frei hin. Dazu die Alterationen, kurz die ganze Phantastik eines Un-

begrenzten, die sich naturgemÃ¤Ã� der Melodieform mitteilt (welche

nur die horizontal gewordene, spannungerfÃ¼llte Harmonie ist). Ein

rasches, melodisches Durcheilen dreier Tonarten (Scherzo der Vier-

ten Sinfonie: C-dur, As-dur, Fes-dur) war ihm schon zwischen 1870

und 1880 gelÃ¤ufig und bildete die Verlegenheitsstellen seiner ersten

HÃ¶rer. Er hat den barocken Willen zur Pracht, liebt schwelgende

Akkordfolgen und den mundartlich fÃ¤rbenden Terzquartakkord (aus

der Tanzmusik), der, gereinigt und veredelt, das â��Schleiferische"

verliert und durch die Instrumentation zu festlichem GlÃ¤nzen erhÃ¶ht

wird. Schon 1885 kennt Bruckner die Wirkung der modern ge-

wordenen Quartigkeit (Sechste Sinfonie, erster Satz). Um 1890 bildet

er Steigerungen mit aneinandergepreÃ�ten Akkorden wie Scriabine

(Neunte Sinfonie, erster Satz). Das eigentlich Brucknersche aber sind

Decsey, Bruckner 10
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die Zyklopenstellen, die hoch und hÃ¶her getÃ¼rmten Aufbauten syn-

thetischer Akkorde (Dominanten), wie die Ã¼berwÃ¤ltigende BlÃ¤ser-

steigerung auf dem Fis-Fundament im ersten Satz der Siebenten

Sinfonie, die aus dem SchÃ¶pfungston (Fis) elementare Gewalten er-

lÃ¶st, ein vollstÃ¤ndiges Novum in der sinfonischen Literatur.

Zu Beginn der Neunten Sinfonie stÃ¼rzt das Hauptthema, nach

seiner ersten d-moll-Erscheinung wie von sich selbst weg in ein

Fremdgebiet: H-dur, dann e-moll, dann C-dur wohin? Aber

der nÃ¤chste Akkord (g. b. d. e.) drÃ¼ckt es mit unterdominantischer

Kraft wieder in seine Welt zurÃ¼ck: nie hat die KÃ¼hnheit des Berg-

steigers die Orientierung verloren. Fachliche Untersuchungen er-

Ã¶ffnen da â��ein weites Feld", wie Fontane sagen wÃ¼rde, und wer

Geduld und Ã�berwindung hat, kann die Logik des â��Unlogischen" an

jeder einzelnen getrockneten und aufgespannten Akkordfolge in

einem Bruckner-Herbarium studieren (siehe August Halms Buch Ã¼ber

die Brucknersche Sinfonie).

Bruckners Harmonik gibt seine kernhafte ethische Gesinnung

wieder: er dringt vor, erobert, besetzt â�� aber er geht bald zurÃ¼ck.

Sein VerantwortungsgefÃ¼hl erwacht, er faÃ�t sich. Ein tolles Exze-

dieren mit Fundamentalschritten, ein Herumzigeunern wÃ¤re unverein-

bar mit seinem HeimatgefÃ¼hl und seiner geistig-religiÃ¶sen Haltung.

Er ist nicht Chromatiker im Sinn der romantischen KÃ¼nstler: durch

seine kÃ¼hnste Chromatik schimmert immer noch die Diatonik, das

geradlinige UrgerÃ¼st.

Mit seinem tonalen GefÃ¼hl erreicht er Ã�berwirkungen wie im

Adagio der Siebenten Sinfonie. Nach langer wiederholter Steigerung

gelangt der Choral an die Pforte von cis-moll (Dominantseptakkord

gis. his. dis. fis.). Die Phantasie des KÃ¼nstlers hÃ¶rt diesen Akkord

bereits als C-dur-Klang (Unterdominant). Dorthin stÃ¼rzt er die Ton-

masse ; der Quartsextakkord (g. c. e.) erscheint wie ein Gipfel in

Ã¼berirdischem Glanz, als sei die Tonart im Augenblick neu erfunden

worden, die cis-moll-Umgebung rÃ¼ckt in ein fahlglÃ¼hendes Halblicht,

der KÃ¼nstler hat den Auferstehungsgedanken angedeutet â�� ein Ruck,

und Ã¼ber Des-dur sinkt alles in die cis-moIl-Trauer zurÃ¼ck. Die

â��Ausweichung" diente der innern Form des Satzes, das Einfache

erschien im Gewand des Komplizierten.

Bruckners erste HÃ¶rer â�� es ist manchmal ein UnglÃ¼ck fÃ¼r
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KÃ¼nstler, nicht gleich zweite und dritte HÃ¶rer zu haben â�� vermochten

aus seiner Welt nur â��Wagner" zu hÃ¶ren: WalkÃ¼re . . . Tristan . . .

den Feuerzauber . . . Aus dem Ungewohnten sieht man zuerst das

Gewohnte, im Unbekannten fÃ¤llt das Bekannte auf, und alles moderne

Klingen war â��wagnerisch". Jene ersten HÃ¶rer unterlegten dazu das

szenische Bild der Wagnerschen Oper, das sie im Auge hatten, und

das Wort von der Veroperung der Sinfonie wurde laut. TatsÃ¤chlich

gibt es bei Bruckner Stellen, wo er abhÃ¤ngig und sterblich ist (wie

die zwei Takte Quintsextakkord vor dem Eintritt des E-dur-Teils im

Adagio der Sechsten Sinfonie) â�� hier verraten sich seine Ausgangs-

punkte. Er kommt vom Wagner-Erlebnis, sucht es auch nie zu

verleugnen, aber, alles Begegnende durch sein Ethos wandelnd und

paralysierend, gelangte er â�� empirisch â�� zu einer zwar sekundÃ¤ren,

aber eignen harmonischen Welt. Und zuletzt Ã¼ber sich selbst hinaus-

wachsend, gestaltete der Meister eine neue, Brucknersche Harmonik,

die ihre originÃ¤re PrÃ¤gung hat, wie die der Neunten Sinfonie und

der berÃ¼hmt gewordenen Anfangstakte des Scherzos (Bildungen auf

A-Fundament und D-Fundament) â�� Erscheinungen, die ein vÃ¶llig

wagnerfremdes Gesicht tragen.

Betrachten wir den KÃ¼nstler also rÃ¼ckblickend, als letzte HÃ¶rer,

so mÃ¼ssen wir seine geistige Kraft feststellen, die eher abwehrend

als annehmend war, bis sie zuletzt frei wurde. Wir sehen schon in

seinen FrÃ¼hwerken den Erfinder neuer MÃ¶glichkeiten und kÃ¶nnen

uns Herbecks verwundertes Gesicht vorstellen, als er zum erstenmal

die Mischakkorde, das Ineinander verzitternder Harmonien, die

eigentÃ¼mlichen romantischen FernklÃ¤nge am DurchfÃ¼hrungsbeginn

der Vierten Sinfonie hÃ¶rte â�� eine kleine Non, Des, im Vorhalt

e. a. c. â��, Wirkungen, die wir heute aus Werken moderner und

modernster Schulen (Josef Marx, Franz Schreker) kennen.

â�¢j: 5: 5;
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Und um diesen Abschnitt zu beschlieÃ�en: man kann nicht eine

Stimme, nicht eine Note bei Bruckner verÃ¤ndern, ohne daÃ� nicht

alles, von ganz wenigen Stellen abgesehen, unbrucknerisch wÃ¼rde.

10*
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Beim Gedanken an Bruckners DurchfÃ¼hrungstechnik schweben

dem Verfasser immer seltsame visuelle Erinnerungen vor: kompli-

zierte Klangbilder, sehr Ã¼berschaulich, und im Komplizierten wieder

gleichartig: eine Art unausgefÃ¼hrten Werkstattzeichens, woran man

die Meisterhand erkennt. Brucknersche Grundhaltung ist vor allem

das Umkehren des Themas und die Neigung, es in Urform und Ver-

kehrung tÃ¶nend zu vereinigen. Dazu die weitere EngfÃ¼hrungsfreude:

ein Thema sich selbst folgen zu lassen, in immer kÃ¼rzeren AbstÃ¤nden,

bis ein thematisches Dickicht erreicht ist, das nur durch die Instru-

mentation aufgehellt wird: der Punkt, wo der Brucknerdirigent sich

zu zeigen hat. Dann gibt es noch Verkehrung und EngfÃ¼hrung zu-

gleich, kurz, es kann vor Gott dem Herrn die TragfÃ¤higkeit der Themen

und die Gediegenheit der Arbeit nicht eindringlich genug gezeigt

werden. Ein echter sinfonischer Denker, zerfeilt, zersÃ¤gt, zerschlÃ¤gt

er sein langes Riesenthema, bis es nur noch rhythmisch seine Ab-

kunft erraten lÃ¤Ã�t, oder dehnt und verlangsamt er thematische Werte,

meistens an Ã�bergangsstellen, um vorsichtig hinÃ¼berzutasten. Diese

sich ineinander sehnenden, einander zerstÃ¶renden, sterbenden, auf-

erstehenden Themen gewÃ¤hren ein eigenes Schauspiel; aber immer

haben sie Gesetz in sich. Sie dienen der sinfonischen Einheit, und

was die moderne Kompositionstechnik durchbrochene Arbeit nennt,

kann man in schÃ¶nen Proben fast Ã¼berall sehen (Erste Sinfonie, erster

Satz, Part. S. 22, Zweite Sinfonie, Andante, Part. S. 70, Vierte

Sinfonie, Andante, Part. S. 90, Neunte Sinfonie, Adagio, Part. S. 123.

Imitationen der Themen mit rhythmischer Gruppierung der figuralen

Begleitung u. a. m.). Alle diese Bilder werden lebendig beim Worte

â��DurchfÃ¼hrung", und wenn es spÃ¤ter bei den â��ErlÃ¤uterungen" ge-

braucht wird, mÃ¶ge es Siegel sein, das eine Welt von Arbeit deckt.

Dabei ist bedeutsam die Diatonik des Brucknerschen Themas,

in das die DurchfÃ¼hrungsmÃ¶glichkeiten, die beliebten fundamentalen

Gegenbewegungen, kurz alle ZukÃ¼nfte schon mit hineingeboren, also

miterfunden sind: eine Gabe, die sich bei Mozart, der die Verflecht-

barkeit von fÃ¼nf Themen voraussah, ins Seherische steigert, womit

allerdings die Gipfel unserer Kunst erreicht sind. Von Mozart hat

denn Bruckner auch einmal gesagte â��Es gibt einen Grad von Voll-

endung, der so hoch ist, daÃ� der, der ihn einmal erreicht hat, gar

nichts Schlechtes mehr machen kann."
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DaÃ� Sechter bei Bach viel zu viele Freiheiten fand, teilte Bruck-

ner mit dem unverkennbaren Beigeschmack mit, daÃ� ihm diese an-

scheinenden Freiheiten wohl als innere und hÃ¶here Notwendigkeiten

vorkommen mochten. Sein eignes Kontrapunktieren zeigte unwider-

leglich, daÃ� er gerade in den Geist dieses Bachschen Verfahrens, das

hÃ¶chste KÃ¼hnheit und Besonnenheit vereinigte, eingedrungen war

wie kaum ein Zweiter. â��Ich bin kein Orgelpunktpuffer", hat er

einmal abgewehrt. Und er ist auch' kein Kontrapunktpuffer: alles

Technische erreicht erst hÃ¶chste Gewalt von innen her, das Darge-

stellte miÃ�t sich am Darzustellenden. Und in solchem Verstand hat

der Meister denn auch die kontrapunktische Hauptform, die Fuge,

verwendet. Nicht als spielerische, als kombinatorische Form, son-

dern um Tongewalten die denkbarsten geistigen Spannungen zu ver-

leihen wie im Te Deum und der e-molf-Messe. Diese kontrapunk-

tischen Arbeiten sind die Taten des Menschen Bruckner. Kontrapunkt

ist Handeln, IndividualitÃ¤ten treten gegeneinander und bilden die

Dramatik des â��absoluten" Musikers. Er war kÃ¼hn, und steigert das

KÃ¼hne im Finale der B-dur-Sinfonie, dessen Fugenwelt vom Choral

der heiligen Instrumente Trompeten, HÃ¶rner, Posaunen am SchluÃ�

Ã¼berkrÃ¶nt wird; und von solchen Stellen wiederholen die Beurteiler

die gleichen unzulÃ¤nglich klingenden Worte: gigantisch, grandios

und so weiter. Es sind Ã¼bermusikalische KÃ¼hnheiten, solche des

Charakters, Taten eines als Organisten verkleideten Imperators und

Eroberers, wie die Dramen die bunte Ausstrahlung der verdrÃ¤ngten

Untaten des William Shakespeare waren.

Die, die Bruckner einen Zyklopen nannten, waren aber doch auf

rechter Spur. Denn in jenen Sturzthemen, wie im Finale der Dritten,

im Scherzo der Siebenten Sinfonie, machte sich die von Geschlecht

zu Geschlecht vererbte Gesundheit eines heidnischen Menschen Luft,

eines Paganen, den das Christentum zwar gebeugt, nicht gebrochen

hatte. HÃ¤tte heidnische Urkraft nicht in ihm gestrotzt, so hÃ¤tte er

die Milde Palestrinas, nicht die Riesenschlachten seiner DurchfÃ¼h-

rungen leisten kÃ¶nnen, SÃ¤tze, vor denen man halb in Furcht, halb

in Freude steht. Gleich Michelangelo dÃ¼rfte der Meister um dieser

furchtbaren Entladungen willen il Terribile heiÃ�en, und wir ahnen

hinter den Zeichen der Musik einen, der grÃ¶Ã�er war als sein Werk,
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einen, der sich nicht zu Ende sprach. BruchstÃ¼ck bleibt auch das

Vollendete.

â��Wir bauen an dir mit zitternden HÃ¤nden,

und wir tÃ¼rmen Atom auf Atom,

Aber wer kann dich vollenden,

du Dom!"

Bruckners Kolorit ist keine Zufalls- oder WillkÃ¼rfarbe. Mit-

erfunden gehÃ¶rt sie seinem Ausdruck an. Die Trompete klang in

ihm auf, als er das Thema der Dritten Sinfonie empfing. Der Fest-

klang, nicht dazugemalt, kam von innen, aus den Gewalten der Ã�ber-

zeugung. Sein Orchester verrÃ¤t im ganzen orgelhafte Abkunft. Es

klingt oft, namentlich in HolzblÃ¤sergÃ¤ngen, wie registriert, das Ur-

erlebnis wirkte bestimmend auf die GrundfÃ¤rbung. Doch pflegte er,

der klassischen Ã�berlieferung getreu, die Streicher als das Grund-

gerÃ¼st zuerst zu notieren, und seine allererste (bis auf das Andante

nicht verÃ¶ffentlichte) Sinfonie zeigt auch die herkÃ¶mmliche Figuren-

welt. SpÃ¤ter bekommen seine Streicherbewegungen eine monumen-

tale, gewÃ¶lbte Linie, einen lapidaren Zug, denn auch sie werden

oft aus Urschriften gebildet ; aber was als Steifheit getadelt wurde,

empfinden wir als domhaft, ja katholisch: selbst die Nebenerschei-

nungen seines Stils sind irgendwie vom Ethos berÃ¼hrt.

Das wagnerische Tremolo, dem die moderne Sinfonik mit Recht

auszuweichen sucht, benÃ¼tzt er als einheitlichen Spannungszustand

stark, fast allzu stark; dagegen sind ihm fremd alle Verwischungs-

und Verklecksungszauber, die Farben- oder Tonartenkontrapunkte,

ohne die moderne Sensation nicht auskommen kann: sein Partitur-

bild ist ein Muster an Klarheit, und zwar selbst bei Stellen von an-

scheinend barocker Ã�berladenheit; man sieht die reine Seele, die

sauber zeichnende Hand; ja die wohlordnende Symmetrie von den

Klassikern Ã¼bernehmend, spiegelt er sein bewahrendes und kÃ¼hnes

Wesen, als hÃ¤tte ein spÃ¤ter Beethoven diese schÃ¶ngruppierten Seiten

geschrieben, die, dem Verfasser wenigstens, doch wieder irgendwie

den Anblick der reinlichgehaltenen Bogenarchitektur, der katho-

lischen Hausfrauensauberkeit von Sankt Florian zurÃ¼ckrufen.

Er ist Erfinder von Bratschen- und Cellomelodien â�� selbst aus

dem Klavierbild lÃ¤Ã�t sich oft das Instrument erraten â��, vor allem ist
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er Trompeten- und Posaunenkomponist. Aus ihrer militÃ¤rischen Lauf-

bahn allmÃ¤hlich in die hieratische geratend, aus der rhythmischen

und fÃ¼llenden in eine fÃ¼hrende Glanzstelle vorrÃ¼ckend, wird die

Trompete als Brucknertrompete ThementrÃ¤gerin, das Jubelinstru-

ment, das Werkzeug zum Preise Gottes und ist ihm als solches ein

so starkes Erlebnis, daÃ� er auch Singstimmen trompetig verwendet

wie im Halleluja des 150. Psalms.

Er braucht ihre starke Gegenwart, nimmt sie zu dreien wie Wag-

ner,, von dem er auch die Nibelungentuben spÃ¤ter Ã¼bernimmt.

Riemann hat gegen Bruckner u. a. die Verwendung dieser schweren

BlÃ¤serstimmen als unsinfonisch eingewendet und auf den vorsichtigen

Gebrauch verwiesen, den Beethoven und Brahms davon machten:

oft nur zur Untermalung, zur VerstÃ¤rkung und FÃ¼llung des Tutti, nicht

zur motivischen Mitarbeit. Aber Bruckner ist weder prunksÃ¼chtig,

noch stilunempfindlich: er kann nicht anders. Er legt von vornherein

den Bau so an, daÃ� Pracht niemals die Thematik erdrÃ¼ckt, ja oft

schaffen seine Posaunen und Tuben erst die Thematik. Jedes

kÃ¼nstlerische Ethos verlangt nach andrer Befreiung aus dem Mate-

rial, das innere Erlebnis bedingt neue formelle und koloristische

Haltung: â�� ohne die Posaunen- und Trompetenwucht fehlte der

Sinfonie das Brucknersche Barock.

Bruckner ist oft der Wagner der Sinfonie genannt worden. Ein

Schlagwort, das am Ã�uÃ�ern tastet. Es ist wahr: er hat die Tuben,

das Tremolo und die Harmonik von Wagner und verband auf die

seltsamste Weise katholische Innigkeit mit profaner Pracht. Aber

doch gab es nie zwei Menschen, die man in einen bejahenden Akkord

weniger vereinigen konnte als Wagner und Bruckner.

Wagner ist der leidenschaftliche Unchrist. Von der ethischen

Leerheit des alten Opernspiels angewidert, gab er ihm neue ethische

FÃ¼lle: mit seinem Sehnsuchtsschrei. Und dieser Schrei, durchdrin-

gend, betÃ¶rend, wird der unsere, wir sagen: Wagner spricht unser

Erleben aus. Er spricht es aus â�� in den gottleeren Stunden. Und

Nietzsche hat wohl gefÃ¼hlt, daÃ� hier kein Gott verkÃ¼ndet wurde, daÃ�

ein heiÃ�er Eros aus dem nordischen Nebel seine Stimme schickte, daÃ�
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eine KÃ¼nstler-Entwicklung in einem letzten Mysterium endete, welches

jenen heidnischen Eros mit dem Christentum zu binden suchte.

In Wagner gab es einen christlichen Rest, in Bruckner einen

heidnischen. Wagner suchte mit allen Sinnen die ErlÃ¶sung und

endete in der Entsagung. Bruckner endet in der VerklÃ¤rung. Er

hat nie ErlÃ¶sungen gesucht, ruhte er doch in der LÃ¶sung selbst. Er

hat seine Musikerzweifel: ob er das instrumentum dei sei, er lechzt

nach Vervollkommnung, man hÃ¶rt sein christliches Confiteor, er

stammelt sein Miserere, die Naturkraft rebelliert, und er erleidet den

Versucher â��, aber mÃ¶gen den heiligen Antonius alle Scheusale der

HÃ¶lle am Greisenhaar zupfen, er betet mit Kinderaugen seinen Rosen-

kranz weiter und wird gesegnet. Niemals hat er sich als UnerlÃ¶sten

der Liebe dargestellt. Er braucht nicht das Weib, nicht die Gesell-

schaft, er braucht kein Buch, er ist ganz versenkt, und alles Sinnen-

hafte stÃ¼rzt zuletzt in den Gottabgrund. Wie eine katholische Kirche

mit dem Hochaltar gegen Osten gerichtet ist, so die Brucknersche

Sinfonie mit ihrem Antlitz der aufgehenden Sonne zu, dem Symbol

Christi, des Lichtbringers.

Wagner, der eine einzige Sinfonie schrieb, konnte seinen Eros

nur in der Oper entladen: sie war seiner Not die Form und ver-

hundertfachte seine brennende Flamme. Bruckners polyphone Den-

kungsart setzte in naiver Weise eine Gemeinschaft MitglÃ¤ubiger vor-

aus. Er ist nicht Nur-Katholik, sonst hÃ¤tte er an Kirchenwerken

sein GenÃ¼gen gefunden, seinem Katholizismus fehlt priesterliche

â��Affektlosigkeit" â��, aber sein Diesseits ist durch das Jenseits be-

dingt, und aus der ursprÃ¼nglichen Tanz- und Gesellschaftsform, die

Beethoven zur Ideenform erhebt, bildet er die Sinfonie als Kultform.

Zwei ethische Welten, die sich nie decken. Te dominum laudamus

â�� Zu dir, Frau Venus, kehr ich wieder . . .!

Wiederholt hat Bruckner davon gesprochen, eine Oper zu kom-

ponieren, auch in einem Dankschreiben an KÃ¶nig Ludwig von Bayern

will er sich â��spÃ¤ter der dramatischen Komposition" zuwenden. Ge-

wiÃ� schwebte ihm ein Ã¼bersinfonisches Kunstwerk vor, und Ã¶fter

Ã¤uÃ�erte er â�� der Verfasser hat es selbst gehÃ¶rt â�� Verlangen nach

einem Opernbuch, doch mÃ¼sse es sein â��wie Lohengrin". Nicht

TannhÃ¤user bezeichnete seinen dramatischen Idealstoff, und er

konnte sehr rauh und grimmig werden, wenn ihm aus allen schÃ¶nen
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oberÃ¶sterreichischen Orten TextbÃ¼cher zuflogen, womit ihm wohl-

meinende Dichter im Nebenamt Musik entlocken wollten. Er kannte

seine Grenzen aus Instinkt. Wenn er auch an die BÃ¼hne dachte, so

verhinderte ihn seine innere Festigkeit in Form von Ã¤uÃ�erlicher Un-

gelenkigkeit, ein gewandter Nachwagner, ein Macher von Theater-

opern zu werden.

In dankenswerter Weise hat Wilh. Altmann (Die Musik, Jahrg.

1901/2) einen Opernbriefwechsel Bruckners verÃ¶ffentlicht, und es be-

stÃ¤tigt die geschlossene, geformte Natur des KÃ¼nstlers, daÃ� er auch

darin sagt, was er sonst zu sagen pflegte: ein Lohengrinbuch. FrÃ¤u-

lein Elisabeth Bolle, die durch grÃ¶Ã�ere Dichtungen in literarischen

Kreisen einen geschÃ¤tzten Namen erwarb und mit Bruckner bekannt

war, wandte sich unter dem Namen eines Schriftstellers H. Bolle-

Hellmund an den Meister mit einer Opernanfrage. Ohne die Ver-

fasserin hinter dem Decknamen zu erraten, antwortete Bruckner aus

Stadt Steyr (5. Sept. 1893): â��Ihr herrliches Schreiben zeigt mir den

groÃ�en Genius, der in Ihnen obwaltet. Ich bin leider immer krank!

Auf Befehl der Ã�rzte muÃ� ich jetzt ganz ausruhen. Dann gedenke

ich meine Neunte Sinfonie ganz fertig auszukomponiren, wozu ich

fÃ¼rchte 2 Jahre zu brauchen. Lebe ich dann noch und fÃ¼hlte die

nÃ¶thige Kraft, dann will ich herzlich gerne an ein dramatisches Werk

gehen. WÃ¼nschte mir dann eins a la Lohengrin, rom. (romantisch)

religiÃ¶s-misteriÃ¶s und besonders frei von allem Unreinen â�� â��"

Nach einiger Zeit bearbeitete FrÃ¤ulein Bolle die Novelle â��Die

Toteninsel" von VoÃ� unter dem Titel â��Astra" und schickte sie an

Bruckner. Die Hoffnung, mit ihm darÃ¼ber zu verhandeln, erfÃ¼llte

sich nicht â��, seine KrÃ¤nklichkeit nahm zu, und er rÃ¼stete schon

zum Abschied vom Leben. Sein SekretÃ¤r A. MeiÃ�ner antwortete

der Dichterin am 2. Juli 1895: â�� Dr. Bruckner Ã¼bergab

mir Ihr Libretto zu lesen und ist er Ihnen sehr gewogen; doch

hab' ich wenig Hoffnung, daÃ� er sich an den gewaltigen Stoff heran-

machen wird. Ich vermuthe, daÃ� seinem Genie ein ausgesprochen

katholisches Libretto, z. B. eine dramatische Legende, die keines-

wegs gegen das Dogma verstÃ¶Ã�t, besser zusagen wÃ¼rde, und mÃ¼Ã�te

die Form entsprechend kÃ¼rzer gehalten sein, wie z. B. Liszts Le-

gende der heiligen Elisabeth, jedoch gleich fÃ¼r die BÃ¼hne gedacht

und nicht wie letztere als Oratorium konzipirt und dann in Szene
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gesetzt, also eine Art Polieucte von Corneille. Leider treffen wenige

Dichter unserer Zeit den katholischen Ton, wie ihn die spanischen

Dichter, z. B. Calderon, so meisterhaft behandelten und ich kÃ¶nnte

Sie nur auf das Aufrichtigste beglÃ¼ckwÃ¼nschen, wenn es Ihnen ge-

lÃ¤nge mit Bruckner ein derartiges Werk zu vollbringen. Dies jedoch

nur meine PrivatÃ¤uÃ�erung, die ich durchwegs subjectiv gethan, doch

muÃ� ich Euer Hochwohlgeboren bemerken, daÃ� sich meine Ã�ber-

zeugungen, speziell religiÃ¶se, mit denjenigen des Meisters fast immer

decken."

Und besonders frei von allem Unreinen . . . Dies ist wohl der

wichtigste Satz aus der Episode. Zweifellos hÃ¤tte Bruckners Dichter,

wie MeiÃ�ner sehr mit Recht Ã¤uÃ�ert, ein Drama gestalten mÃ¼ssen,

worin die TedeumsglÃ¤ubigkeit, die Credofestigkeit, kurz, sein reli-

giÃ¶ses Heldentum sich wie in einem szenischen Choral entladen

konnte: auch auf der BÃ¼hne konnte der letzte christliche Musiker

kein anderer werden, als er in Messe und Sinfonie war, und hÃ¤tte

er die BÃ¼hne damit gesprengt. Da er den katholischen Dichter

nicht zu finden vermochte, fand er auch â��seine" Oper nicht, und

die Welt blieb um ein Kunstwerk Ã¤rmer. Beethoven hat nur einmal

seinen Dichter gefunden, den Mann, der, das Beethovensche Ethos

erratend, eine fast untheaterhafte Welt der Gattentreue formte, in

die Beethoven zuletzt â�� sich selbst mit dem Bekenntnis der all-

gemeinen Menschenbefreiung stellte.

Darin liegt wohl auch der Grund, warum Bruckner nicht ChÃ¶re,

Lieder, KlavierstÃ¼cke, kurz, nicht Gesellschaftsmusik aller Arten

schrieb. Er war keine vielumfassende Natur. Seine Welt ist mehr

tief als breit.

Er hat auch keine Chorsinfonie geschrieben. Im Finale seiner

FÃ¼nften Sinfonie blickt er zwar, die Themen prÃ¼fend, auf die Ver-

gangenheit des Werks, die ersten drei SÃ¤tze zurÃ¼ck, wie Beethoven

in der Neunten. Aber ein Chorfinale? â�� HÃ¤tte Hans von BÃ¼low

vom Brucknerschen Ethos gewuÃ�t, so hÃ¤tte er nicht den bissigen

Witz gewagt: auch Bruckner werde seine Neunte mit einem Chor-

finale schlieÃ�en mÃ¼ssen.

In der Chorsinfonie, wie sie heute Ã¼blich geworden ist, liegt

vielleicht das gewaltsame Hereinziehen einer idealen Gemeinde, nach

der der Tondichter um so heftiger lechzt, je weniger sie im Konzert-
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saal vorhanden ist. Als ob auÃ�en niemand mehr an diese Musik

glaube, sammelt der Tondichter selbst eine Schar AndÃ¤chtiger um

sich. Bruckner muÃ�te aus innersten GrÃ¼nden davon Abstand nehmen,

der Gedanke konnte ihm gar nicht kommen, denn noch vor seiner

Gemeinschaft voraussetzenden Sinfonie hatte ihm die Messe die natÃ¼r-

liche, singende Bruder- und Schwesterschaft geboten.

Er floh nicht in die FrÃ¶mmigkeit wie Liszt, er endete nicht

bei Gott, er war einer der wenigen, die im technischen Jahrhundert

Gott schauen konnten. Sein Ethos erwacht in den Mannesjahren,

beseelt Bau und Sprache, seine Reife wird reifer und gibt dem schÃ¶nen

Einfall die Vollendung. Er benÃ¼tzte den zeitlich letzten Musikaus-

druck, aber in der Treue gegen sein Ethos, im unbewuÃ�ten Sich-

reinhalten von jeder â��Bewegung" lag die Kraft und GrÃ¶Ã�e seiner

PersÃ¶nlichkeit. Seine Werke sind â��UnbekÃ¼mmerte Sinfonien", bis

auf die Zweite abseits von Tag und Tageskritik geschrieben, die

gestern â��alt" und â��ja nicht modern", heute â��nur modern" und

â��AnschluÃ� an die Zeit" verlangt. . . .

Sein religiÃ¶ses Erlebnis bestimmt seinen Stil.

Seine PhantasiegesprÃ¤che mit Beethoven, sein SichkleinfÃ¼hlen vor

ihm gewinnen neue Bedeutung: Bruckner ging vom Erlebnis der

reinen Sinfonieform aus, er gibt diesen Formen Weite, Gewalt

und HÃ¶he; aber er kann nicht dichterische Ideen musikalisch ge-

stalten, er ist kein Gedankenmusiker. Und fÃ¼hlt irgendwie, daÃ� es

bei Beethoven Welten gibt, in die er nie gelangen, deren Fernen er

nie gestaltend durchmessen kann. In diesem Bekennen â�� er sei vor

Beethoven â��klein wie ein HÃ¼ndchen" â�� ahnt sich seine Enge selbst,

miÃ�t er am UnbeschrÃ¤nkten das eigne BeschrÃ¤nktsein.

Bruckners GrÃ¶Ã�e und Grenze liegt in seinem Ethos.





ERLÃ�UTERUNGEN

UND

BEMERKUNGEN

ZU EINZELNEN WERKEN

.... und entschuld'gen

Mag mich der neue Stoff, schweift hier

die Zung' ab.

Dante, Inf. XXV.





ErlÃ¤uterungen? Besser: Vermutungen. ErlÃ¤utern wollen wÃ¤re

Ã�berhebung. Die Logik der Musik ist nicht die der Sprache. Sie

gleicht dem Zauberbild, das vor dem ErklÃ¤rer in die Wand hinein

weicht, sich ihm entziehend, je nÃ¤her er zu kommen glaubt.

Man hat Behelfe an den kÃ¼hlen HandwerksausdrÃ¼cken: Kopf-

thema, Seitensatz, SchluÃ�gruppe, DurchfÃ¼hrung â�� Abbreviaturen der

Grammatiker, Siegel fÃ¼r formales, architektonisches Geschehen, wo-

hinter sich das Musikgeheimnis erst recht verbirgt. Oder man be-

dient sich poetisierender Bilder, sucht das Bild mit dem Bild, Gleichnis

mit dem Gleichnis zu â��erlÃ¤utern" und sieht vielleicht, daÃ� alles jn

den subjektiven Nebel rinnt, ins Haltlose des Auch-anders-sein-kÃ¶n-

nens, das aber der Unkundig-BuchstabenglÃ¤ubige doch fÃ¼r das Sosein

und SoseinmÃ¼ssen nimmt, schon um sich bei irgend etwas zu be-

ruhigen.

Das musikalische RÃ¤tsel â��! Wenn es sich in Worte ballen

lieÃ�e, brauchte man nicht jedesmal die 80 Musiker der groÃ�en Or-

chester zu Festlichkeiten aufzubieten. Das UnfaÃ�liche, das in kein

Wort der Sprache eingehen will, macht Musik erst zum Erlebnis.

Nur einmal wird sie aufschluÃ�reicher: wenn man sie als Ge-

bÃ¤rdenkunst betrachtet, aus ihren ZÃ¼gen, Profilen, Charakteren, Ge-

wohnheiten auf ZÃ¼ge, Profil, Charakter, innere Lebensform dessen

schlieÃ�t, der sie schuf. Denn die Musik ist gestaltgewordene Ge-

bÃ¤rde. Was im Geselischaftsleben unterdrÃ¼ckt oder gedÃ¤mpft, ent-

stellt, verheuchelt, â��beherrscht" erscheint, so daÃ� wir eigentlich als

Unsichtbare umhergehen, und was nur in den Schreien hÃ¶chster

Augenblicke, in Einsamkeiten, im Eros oder in der Ã�berraschung

einmal sichtbar wird â��, diese Wahrheiten der Haltung verbirgt die

Musik nicht, kann sie nicht verbergen. Der Teplitzer Beethoven

nahm Goethen den Gesellschaftston sehr Ã¼bel, gewohnt, als Mu-

siker, d. i. als Unbeherrschter, zu handeln. Sich selbst erlebend,

formen die Musiker ihr Urwesen, und aus den starren Notenlinien

blickt ihr unverhÃ¼lltes Antlitz.

In dieser Richtung glaubt nun der Verfasser nÃ¤her an das Bild

zu kommen. Er will dabei den technischen, den gleichnishaften

Ausdruck nicht verschmÃ¤hen; doch er mÃ¶chte nicht, miÃ�verstehend,

miÃ�verstanden sein: nicht prahlen, Brucknersche GebÃ¤rde nun zu
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â��wissen", noch sibyllinisch wahrsagen, was Bruckner wohl â��gemeint"

hat. Auch hier gibt es letzte RÃ¤tsel, ein Ignorabimus.

Die Zitate geschehen nach der kleinen Partitaturausgabe der

Universal-Edition, Wien, die sich zu Studienzwecken vorzÃ¼glich eignet.

Gleiches lÃ¤Ã�t sich naturgemÃ¤Ã� von den zweihÃ¤ndigen Klavieraus-

zÃ¼gen nicht behaupten, da sie die Vielstimmigkeiten Bruckners ver-

einfachen, zusammenziehen oder durch Umstellen unkenntlich machen,

Takte auslassen (III. Sinfonie, 1. Satz, IV. Sinfonie, 2. Satz) ja oft

ganz brucknerfremde Arpeggien anbringen oder (wie am SchluÃ�

des ersten Satzes der Romantischen Sinfonie statt der hÃ¶rner-

verstÃ¤rkenden dritten Trompete) â�� ein BaÃ�tremolo setzen! Als er-

gÃ¤nzend kommt fÃ¼r Einzelfragen in Betracht der mit Notenbeispielen

versehene BrucknerfÃ¼hrer (MeisterfÃ¼hrer Nr. 4) der Schlesingerschen

Musikbibliothek, dessen Verfasser Karl Grunsky, Willibald Kaehler,

Walter Niemann, Siegfried Ochs und Adolf Pochhammer sind. Die

Kirchenmusik hat Max Auer ebenso sachkundig wie warm in der

Musica Divina (Jahrg. 1913â��15) behandelt.



KIRCHENMUSIK

Die 1. Messe, in d-moll, entstanden 1863/64 in Linz, wird

daselbst im alten Dom zuerst aufgefÃ¼hrt, in der Wiener Hofkapelle

1867 von Herbeck. Die erste KonzertauffÃ¼hrung veranstaltet Gustav

Mahler am 30. MÃ¤rz 1893 in Hamburg (Stadttheater), die nÃ¤chste

Richard v. Perger am 17. Jan. 1897 im Wiener Gesellschaftskonzert

als Trauerfeier fÃ¼r den Meister.

Die (jetzt als 2. bezeichnete) achtstimmige Messe in e-moll

ist komponiert 1868/69 in Linz. Die Enge des Raumes in der Votiv-

kapelle des neuen Linzer Domes zwang den Meister zu einem ver-

kleinerten, nur aus BlÃ¤sern bestehenden Orchester. Die erste Kon-

zertauffÃ¼hrung fand in Wien erst nach Bruckners Tod statt, und

zwar am 17. MÃ¤rz 1899 im Wiener Akademischen Gesangverein

(Dirigent: Jos. Neubauer).

Die groÃ�e Messe in f-moll, vollendet zu Weihnachten

1868, vor der e-moll-Messe, wurde spÃ¤ter als Nr. 3 bezeichnet und

im Juni 1872 in der Wiener Augustinerkirche zum erstenmal auf-

gefÃ¼hrt. Ihre erste KonzertauffÃ¼hrung leitete Jos. Schalk im Wagner-

verein am 23. MÃ¤rz 1893. Im Gesellschaftskonzert erschien sie am

4. November 1894 unter Gericke. Deutsche KonzertauffÃ¼hrungen

sind u.a. die 1896/97 in TÃ¼bingen von Emil Kauffmann und die mit

groÃ�artiger Besetzung (1000 SÃ¤nger) und Wirkung am 13. April 1903

auf dem Mannheimer Musikfest von Mottl.

Das Tedeum (geschaffen 1883/84) wird am 10. Januar 1886

im Gesellschaftskonzert von Hans Richter aufgefÃ¼hrt, Mitte April

1886 in MÃ¼nchen, 1891 in Berlin von Siegfried Ochs, 15. April

1892 von Gustav Mahler in Hamburg, am 26. Mai 1892 in Cincinnati

mit 800 SÃ¤ngern und vor 7000 ZuhÃ¶rern von Thomas, in Karlsruhe

von Mottl 1897/98, in Leipzig von Nikisch u. a. m.

Der 15 0. Psalm, komponiert fÃ¼r die 1892 geplante, aber

nicht zustande gekommene TonkÃ¼nstler-Versammlung des A. D. M. V.

in Wien, wird zum erstenmal im Gesellschaftskonzert von Gericke

am 13. November 1892 aufgefÃ¼hrt.

*

Decscy, Bruckner

11
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Bruckners Messen stehen am Anfang seines reifen Schaffens.

Die TrÃ¤ume des Knaben auf dem Chor kleiner Dorfkirchen, das

Barockerlebnis von Sankt Florian finden hier erste ErfÃ¼llung. Alle

drei Messen sind in Linz geschrieben, in Wien entstand keine einzige

mehr, was bei einem TiefglÃ¤ubigen wie Bruckner gewiÃ� auffallend

ist. Aus der Wiener Zeit ragt ein einziges grÃ¶Ã�eres Kirchenwerk

hervor, das Tedeum, dem nur der 150. Psalm als Gelegenheitsarbeit

folgt. Zwischen der f-moll-Messe und dem Tedeum liegen sechs,

Sinfonien, also Profanmusik im edlen Sinn. Wenn Beethovens Missa

solemnis sich bestimmend in das Gesamtwerk eingliedert und die

Neunte Sinfonie sowie Folgewerke beeinfluÃ�t, so sind die Messen

Bruckners seine Ausgangswelt. In ihrer Form bringt er sich dem

Herrgott zuerst dar. Seine christliche Kraft kommt hier, litur-

gisch bestimmt, zur reinsten GebÃ¤rde, und jene heidnische Geste,

die wir in seinen sinfonischen Sturz- und Druckthemen, in den

DÃ¶rperszenen des Scherzos, in den Riesenschlachten seiner Durch-

fÃ¼hrungen erblicken werden, ist vÃ¶llig ins Katholische gelÃ¶st. Kein

Konflikt nÃ¶tigt hier zur Entladung der eingeborenen sinnlichen Natur-

kraft. Im Tedeum gewinnt die Sehnsucht nach einem konfliktlosen

â�¢Gottesbekenntnis nach reinem Gottschauen, schrankenlosem Bezeugen

und Auferstehungsglauben noch einmal Gestalt: er schob die sin-

fonischen Partituren beiseite und sammelte sein glÃ¤ubiges Herz zu

einem groÃ�en Hymnus.

In den Messen wird Bruckner entweder bekennend oder schil-

dernd. Er bezeugt sich oder begleitet ausmalend die heilige Hand-

lung, Ã¼berall beseelt von der gleichen ungeheueren Ehrfurchtsgewalt.

Man kann zwei GrundgebÃ¤rden seiner Kirchenmusik unterscheiden,

die VerzÃ¼ckungs- und die MisereregebÃ¤rde. In den â��Phantasien

Ã¼ber die Kunst" spricht Wackenroder einmal Ã¼ber die verschiedenen

Arten der Kirchenmusik. Er verwirft die â��munteren, frÃ¶hlichen

TÃ¶ne", in denen manche KÃ¼nstler Gott wie einen guten Vater am

Geburtstag loben â�� meint er vielleicht Haydn? â�� und wendet

sich den Bildnern des Erhabenen zu: â�� . . . diese Musik schreitet

in starken, langsamen stolzen TÃ¶nen einher und versetzt da-

durch unsere Seele int die erweiterte Spannung, welche von erha-

benen Gedanken in uns erzeugt wird und solche wieder erzeugt.

Oder sie rollt auch feuriger und prachtvoller unter den Stimmen
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des vollen Chors, wie ein majestÃ¤tischer Donner im Gebirge, umher.

Die Musik ist jenen Geistern Ã¤hnlich, welche von dem allmÃ¤chtigen

Gedanken an Gott so ganz Ã¼ber alle MaÃ�e erfÃ¼llt sind, daÃ� sie die

SchwÃ¤che des sterblichen Geschlechts darÃ¼ber ganz vergessen und

.dreist genug sind, mit lauter, stolzer Trompetenstimme die GrÃ¶Ã�e

des HÃ¶chsten der Erde zu verkÃ¼ndigen. Im freien Taumel des

EntzÃ¼ckens glauben sie, das Wesen und die Herrlichkeit Gottes

bis ins Innerste begriffen zu haben; sie lehren ihn allen VÃ¶lkern

kennen und loben ihn dadurch, daÃ� sie mit aller Macht zu ihm

hinaufstreben und sich anstrengen, ihm Ã¤hnlich zu werden."

Dann aber spricht Wackenroder noch von einigen stillen, demÃ¼-

tigen, allzeit bÃ¼Ã�enden Seelen: â�� â��diese liegen mit stets gefalteten

HÃ¤nden und gesenktem Blick betend auf den Knieen â�� diesen gehÃ¶rt

jene alte choralmÃ¤Ã�ige Kirchenmusik an, die ein ewiges Miserere

mei Domine! klingt und deren langsame, tiefe TÃ¶ne gleich sÃ¼nden-

beladenen Pilgrimen in tiefen ThÃ¤lern dahinschleichen ".

Von diesen beiden Arten der Kirchenmusikwelt besaÃ� Bruckner

etwas: die gottverkÃ¼ndende mit der stolzen Trompete, und die

bÃ¼Ã�ende des flehenden Pilgrims. Die Wackenroderschen ZÃ¼ge,

vermischt mit Zwischenhaltungen, zeigen das Ethos des KÃ¼nstlers

an, und aus der Messenmusik gingen sie in die Sinfonie hinÃ¼ber.

Bruckner hat keine Liederhefte hinterlassen, keine Oper begon-

nen: was er an Lyrik und Dramatik besaÃ�, fingen die Messen auf

und bewahren es im geistlichen GewÃ¤nde. Er erreicht nicht die FÃ¼lle

Haydns, nicht Mozarts Reichtum an Messen, Motetten, Litaneien, Orgel-

sonaten: auch auf dem Gebiet ungehemmter Glaubensfreudigkeit

sehen wir den SpÃ¤tentwickelten, Langsamschreitenden, Schwerer-

obernden, den Engen und Breiten seiner vormÃ¤rzlichen Jugend hem-

mend und fÃ¶rdernd bestimmend. Je dÃ¼rftiger die Chor- und Or-

chesterverhÃ¤ltnisse von Windhaag und Kronstorf, desto gewaltiger

die Sucht nach Entfaltung in massigem Pomp und florianischer

GrÃ¶Ã�e. So ist seine Kirchenmusik mehr tief als breit. Er sammelt

seine GlÃ¤ubigkeit in wenigen Lebenswerken, alle beladen mit den

reifsten Gedanken, gestaltet von einer Ehrfurcht, die den modernsten

Ausdruck mit alter Gediegenheit vereint.

â��Wenn ihnen nichts einfallt, so nennen sie's kirchlich", pflegte

er Ã¼ber die Erzeuger von Durchschnittsmessen zu spotten. Als Quali-

11*
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tÃ¤tskomponist, an seinem Kinderglauben festhaltend, die Seele voll

sÃ¼Ã�er Himmelsbilder, gab er dem Katholizismus neue Zungen.

Seine Messen sind in erster Linie liturgisch gedacht; auch die

MÃ¶glichkeit und Wirkung der KonzertauffÃ¼hrung Ã¤ndert daran nichts.

Es sind dienstbare Werke, die den Priester am Altar, den von An-

dÃ¤chtigen gefÃ¼llten Raum, das Hochamt voraussetzen. Es lag auÃ�er-

halb der Brucknerschen Ethik, den Messentext als dichterische Grund-

lage zu betrachten: er brauchte keine BrÃ¼cke zum Glauben. Das

heilige Wort lebt in ihm, er will sein Diener sein.

Alle drei Messen, von denen wir die in f-moll als die bedeutendste

heraushebend durchsprechen, stehen, nach der Tonart des Kyrie, in

Moll. Bruckner geht dem Ursinn des Ausrufs nach: Erbarme Dich,

Herr; er empfindet sich als die sÃ¼ndige Seele, und klagt in der

Gestik des Miserere. In der e-Messe beginnt der Frauenchor zagend,

schmerzlich dissonierend, und die MÃ¤nnerstimmen sprechen es ehr-

fÃ¼rchtig nach. In der f-moll wie in der d-moll hat das einleitende

Instrumentalmotiv die gebeugte Wackenrodersche Haltung und wird

sogleich in Imitationen verdichtet.

Dann nehmen es (in der f-moll) die Frauenstimmen auf, kurze

zwei- oder vieraktige Anrufungen verrinnen mutlos im pp des ersten

Halbschlusses, beginnen von neuem, drÃ¤ngen, begehren, schwingen

sich auf â�� aber selbst die ersten melodischen Breiten des Chorals

wagen noch nichts. Der Anfang klingt Ã¼berhaupt nach verzagtem

Nichtwissenwohin â�� und doch ist er schÃ¶n geordnet: dreimal

wird der Herr, dreimal wird Christus angerufen, und diese litur-

gische ist die formale Gliederung des Satzes.

Die Anrufungen Christi, As-dur mit Violinsolo, bilden den Seiten-

oder Gesangsatz des Kyrie. Bruckner denkt bei aller Inbrunst sehr

klar, ja, seine Inbrunst steigert den Willen zur Klarheit. Er erfindet

LichtgegensÃ¤tze zum Kyriedunkel, die engelhaft hereinsingenden

Sopransoli, die zarte Violinstimme, die spielenden Figuren, wie zu

seiner Lyrik immer diese Dinge der Zartheit gehÃ¶ren: Violinsolo,

Figurenschmuck und die geschwellte Brust der Melodik.

Danach wiederholt er den Hauptsatz in f-moll, nicht, um ihn

zu wiederholen, sondern ihn zu steigern â��, jetzt erst wagt der
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Chor etwas, jetzt erst wird die Bitte stÃ¼rmisch, das Orchester er-

wacht zu Bewegung, die Stimmen ballen sich, das Hauptmotiv ver-

kehrt seinÂ« Linien, sie steilen sich auf, drÃ¤ngen dem Himmel zu,

vor den Augen der GlÃ¤ubigen Ã¶ffnen sich die seligen Fluren, der

Inbrunstakkord von E-dur (Quartsext) braust in Herrlichkeit, die

WeiterfÃ¼hrung geschieht in hohen melodischen WellÃ¼ngen, die Frauen-

stimmen werfen sich frohlockend empor, so schÃ¶n, wie es nur Frauen-

stimmen vermÃ¶gen, in deren HÃ¶he immer der Enthusiasmus mit-

klingt, die Bewegung wird bewegter, erregte Solostimmen rufen da-

zwischen â��, da bricht das Orchester ab: â�� ganz hochgelagert

flÃ¼stert plÃ¶tzlich der a-cappella-Chor in Ã¤uÃ�erster Innigkeit, wie wenn

das Pianissimo eindringlicher sei als das stÃ¤rkste Forte â�� aber ihrer

Niedrigkeit immer heftiger bewuÃ�t, sinken die Stimmen in Er-

schlaffung zurÃ¼ck: sie haben alle Grade durchmessen, alles versucht,

nun bleibt nur noch die Gnade des Herrn.

Das Cello nimmt das Klagemotiv des Anfangs auf, und zuletzt

bebt der Chor der Beter murmelnd, psalmodierend, auf der einen

unbeweglichen Quint C zum f-moll-AbschluÃ� des verhallenden Or-

chesters.

So vielfÃ¤ltig klingt die Brucknersche Kyriebitte: als Flehen der

Demut, Werbung, Zuversicht, Hymnus, Ã�berschwang und Litanei.

Er weicht dabei von der Wiener MessenÃ¼berlieferung ab, die na-

mentlich fÃ¼r Festtage ein helles, freudevolles Kyrie kennt, woraus

sich Haydns frohe Miene erklÃ¤rt, ja zum Teil noch Beethovens maje-

stÃ¤tisch strahlendes D-dur. Er hÃ¤lt sich an das wahrhaft katholische

Kyrie, ja an das Choralkyrie, wie es etwa die schÃ¶ne Choralmesse

Nr. 9 unter Ã¤hnlicher Dreiteilung und hÃ¶her gelagertem Christe zeigt.

Seine liturgische Denkweise hÃ¤lt den normalen Gang ein: von erstem

zagenden Bitten bis zum Vertrauen, das aus voller Brust und Kehle

singt. Dabei lÃ¤Ã�t die Kirche den musikalischen Notwendigkeiten volle

Freiheit, erlaubt die sinfonischen MÃ¶glichkeiten, erlaubt auch Wort-

wiederholungen, die nur nicht bis zum Ã�bermaÃ� gehen sollen (wie

bei Palestrina, dessen Sanctuswiederholungen ihm manchen kirch-

lichen Tadel zuzogen).

Das Gloria schildert in fast nervÃ¶ser Erregung den Ruhm des

Herrn. Der Text gehÃ¶rt, aus dem Griechischen stammend, zu den

Ã¤ltesten Bestandteilen der Messe: ein kÃ¼nstlerischer Preisgesang auf
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Gott. Die Ungeduld des KÃ¼nstlers, dem der Hymnus von Jugend auf

gelÃ¤ufig ist, entzÃ¼ndet sich daran und macht den Satz zum Allegro

der Messensinfonie. Als glÃ¤ubiger Katholik empfindet er auch die

innere Schwere der wie HammerschlÃ¤ge niedersausenden Epitheta:

domine â�� rex coelestis â�� pater â�� aufs lebendigste, Dinge, die fÃ¼r

den Durchschnittsmusiker nur WortschÃ¤lle bleiben â��, daher der An-

fang mit dem verkÃ¼ndigenden Frauenchor, in der HÃ¶he, dem C-dur,

das nach f-moll doppelt hell klingt, dem gleich BlÃ¤sern zusammen-

geballten MÃ¤nnerchor â��Gloria in excelsis!" Die Chorstimmen werden

von einem Erlebnis ins andere geschleudert: zerdehnen sich und

kauern beim Adoramus ehrfÃ¼rchtig zusammen; raffen sich zum Glori-

ficamus mit einem hartnÃ¤ckigen Enthusiasmus auf, wiederholen und

wiederholen die Viertelnoten von DreiklÃ¤ngen, als seien sie die ver-

vielfachte Bruckner&che Stimme selbst.

Das Gratias, den zweiten Teil einleitend, schwebt aus Frauen-

mund Ã¼ber vorsichtig schreitenden Instrumentalterzen dahin, sein

a-moll gibt Gegensatz, seine grÃ¶Ã�ere innere Ruhe ist herkÃ¶mmlich.

Aber bald folgt in wachsendem GefÃ¼hl eine viel breitere, hÃ¶here Lob-

preisung, als sei die erste Danksagung (Gratias) nur schÃ¼chterner

Ansatz gewesen. In oktavigem Sturzmotiv singen die imitierenden

Stimmen, einander Ã¼berbietend, das Domine, rex coelestis; die In-

brunst verkÃ¼rzt die Oktavrufe zu ungeduldigen Schreien (â��Domine!"),

spannt dann zur bildhaften Anschauung des Pater omnipotens die

Notenwerte Ã¼ber zwei Takte aus, flÃ¼stert den zarten Namen Christi,

um endlich im einmÃ¼tigen Unisono anzuschlieÃ�en: Filius Patris.

Bei alledem bekundet das Orchester seine Freudenunruhen durch

die UnermÃ¼dlichkeit seiner Achtelfiguration, die es durch ein Triller-

stoÃ�motiv (das sich auch in den sinfonischen Werken findet) erhÃ¶ht:

das Abbild der innern Teilnahme des Komponisten.

Nun folgt die Ã¼bliche langsame Kontrastgruppe: der Adagio-

satz des Qui tollis: der du die SÃ¼nden der Welt auf dich genommen

hast. Ein Dreivierteltakt â�� der erste der Messe â�� mit klopfenden

Achteln, Ã¼berschwebender Violinfiguration, imitierenden Choralkanti-

lenen und verkÃ¼rzten Chorausrufen â��Suscipe!" Man fÃ¼hlt die Un-

mittelbarkeit der Bitte durch. Alles ist lebendige Gegenwart: das

Sichaufschwingen der Flehbitte in polyphoner FÃ¼hrung, die breite

choralartige Ballung in der Triumphtonart E-dur, mit HÃ¶rner- und
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Trompetenglanz â�� das muÃ� zum Himmel dringen! â�� und das ver-

stÃ¶rte, furchterfÃ¼llte Psalmodieren: â��miserere . .!", dann die Fer-

mate des MutschÃ¶pfens und die Erneuerung, das eindringliche Ans-

Herzlegen des Miserere, womit das Adagio im Chor ausklingt. Man

ist geneigt, hier die Abkunft jener DreiviertelsÃ¤tze zu erblicken, die

Bruckner gern in das Sinfonieadagio einbaut.

Der Mittelteil Quoniam tu solus nimmt Motivik und Bewegung

des Gratias wieder auf; aber das Cum sancto spiritu reiÃ�t die Stimmen

zum ekstatischen Unisonoruf empor, aus der physischen Anspannung,

gleich Beethoven in der Neunten, den Grenzausdruck erzwingend:

Ã¼ber sechs Takte ist das g ausgespannt, ein Gloria, worin die ewige

UnverÃ¤nderlichkeit mit BewuÃ�tsein gemalt wird. Hierauf das Bruck-

nersche Vor-sich-selbst-Erschrecken und Einsinken â�� ein tiefer Ein-

schnitt â�� und nun stimmt er, alle KrÃ¤fte verdichtend, den Abgesang

seines Gloria an, die groÃ�e Amenfuge (In gloria Dei patris Amen).

Wieder geht er, als wahrhafter musikalischer Liturge, dem Ur-

sinn des Worts nach. Amen bedeutet: es soll geschehen! Und dieses

Amen stimmt die eine ChorhÃ¤lfte an. Um aber der Gemeinde das

Was, den Inhalt des Geschehensollens anzudeuten, stimmt die andere

HÃ¤lfte an: In gloria patris â�� die Ehre Gottes soll Tat werden! So

bekommt durch die Fuge das Gloria erst seinen ethischen AbschluÃ�.

Das Thema ist lapidar. Urschrittig beginnend (Oktav, Quint), stÃ¼rzt

esi in verminderter Sept ab, und bricht willenerfÃ¼llt, trillerrollend

in die HÃ¶he zurÃ¼ck. Die polyphone Arbeitslust lebt sich in Eng-

fÃ¼hrung, Umkehrung, VergrÃ¶Ã�erung aus, die modernste Chromatik

wird fugenfÃ¤hig; zuletzt ist das Thema wie zu einer Ungeheuern

Inschrift im Sopran verbreitert, und der innere Jubel der Fuge nimmt

unter Streichertremolo und ErgieÃ�en in harmonische Ã�berraschungs-

welten geradezu Strettaformen an: alle MÃ¶glichkeiten des Prunks

mÃ¼ssen herbei, um die VerklÃ¤rungsgestik â��mit der stolzen Trompete"

zu vollenden.

Das Gloria war ein lyrischer Teil der Messe; das Credo ist

sein epischer. Alle kirchengeschichtlichen Erinnerungen werden da-

bei im katholischen Herzen wach, alle KÃ¤mpfe des Glaubens seit

den Tagen der Synoden von NikÃ¤a und Konstantinopel, alle Siege

Ã¼ber WiderstÃ¤nde von Arianern, Gnostikern, Donatisten, ManichÃ¤ern

ziehen vorÃ¼ber â��, das Credo kam denn auch verhÃ¤ltnismÃ¤Ã�ig spÃ¤t
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in die Messe, nicht ohne Betonung der Absicht, ja wurde in Rom

anfÃ¤nglich nur vom Kleriker am Altar gesungen: als glÃ¤ubige Zu-

stimmung zu dem aus dem Evangelium GehÃ¶rten und als Grundlage

der folgenden Opferung, die eben im Glauben ihre tiefste Wurzel hat.

GewÃ¶hnlich beginnt der Priester mit dem nikÃ¤anisch-tridentini-

schen Bekenntnis: Credo in unum deum, worauf der Chor fortfÃ¤hrt:

patrem omnipotentem ... In der d- und in der e-Messe hÃ¤lt Bruck-

ner wie die Wiener Klassiker an dieser Gewohnheit noch fest; in

der f-moll wiederholt er, abweichend, das volle Bekenntnis des

Priesters.

Das Fortissimo, die Markigkeit der Linie, die Festigkeit der

PrÃ¤gung machen das Credomotiv zu einem Hauptereignis der Messe:

es bezeugt in seinem Ausdruck die fides firma, die fides intrepida,

die felsenfeste UnerschÃ¼tterlichkeit. In schweren Viertelnoten

schreitende OrchesterbÃ¤sse geben der Chormasse Flugkraft, es sind

die zur fides viva, zur Glaubens t a t drÃ¤ngenden Stimmen. Fast als

Dogmatiker hat Bruckner das tridentinische Credo gestaltet. Wenn

er spÃ¤ter in der Des-dur-Pracht aller BlÃ¤ser in breitester Chormelodie

und wahren VerzÃ¼ckungsausdruck Jesus als deum verum de deo

vero bekennt, dann steigert er den Glauben zur welterobernden Macht.

Das Credo-Motiv wirkt auch insofern formal-gestaltend auf den

musikalischen Ablauf ein, als es bei jeder der drei gÃ¶ttlichen Per-

sonen, Vater, Sohn, Heiliger Geist von neuem angestimmt wird. Da-

zwischen malt die Ehrfurcht deren Attribute aus, so den SchÃ¶pfer der

sichtbaren Dinge, und, im Halbton sinkend, den der Unsichtbaren

(Unisono-FlÃ¼stern des Chors in der Fremdnote Cis), das lumen de

Iumine (lichtstrahlendes Aufgehen von vier Solostimmen im pp, C-dur),

schweigende Anbetung des UnfaÃ�baren im herabgleitenden Unisono

(natum ante omnia saecula), TiefsprÃ¼nge der Oktave beim Descendit,

und erwartungsvolles Abbrechen.

Nun folgt das Glaubensgeheimnis: et incarnatus est in der Ver-

klÃ¤rungsform. In E-dur eine Solotenorstimme in sÃ¼Ã�er Kantilene,

mysteriÃ¶se hohe BlÃ¤serachtel und die verherrlichende Solovioline:

alle Farben zarter Verehrung und keuschen Meldens sind vereint.

Und den AbsÃ¤tzen des Tenor-Ariosos folgt im Abstand, zweimal wie

bejahend, ein Nachgesang der Posaunen: so ist es . . .

Schwer keuchende Violinsynkopen zeigen die wachsende Angst
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des KÃ¼nstlers beim Crucifixus: er ist als Zuseher am Leiden und

Sterben Jesu Christi erlebend beteiligt: â�� was wird nun geschehen.. ?

Er schildert nicht einen realen Vorgang wie in der d-Messe â�� er

will persÃ¶nlich zum Mitleiden auffordern. Das BaÃ�solo ruft das

Passus in Schmerzvorhalten, der Chor wiederholt es voll ErschÃ¼tte-

rung, das Orchester erstarrt vor dem Ungeheuern, der a-cappella-

Chor bohrt sich in die Vorstellung des Gelittenhabens ein: versteht

man, daÃ� ein Gottmensch leiden kann â�� fÃ¼r uns leiden, die wir

SÃ¼nder waren? (RÃ¶merbrief, V. 10).

Darauf eine Szene voll Glanz: Et resurrexit, Jesu Auffahren in

den Himmel. Bruckners gothische oder domige Begleitungsfiguren

steigen aus der Stufe, domig, weil sie nur lapidare Schritte, keine

profane Passagenlust kennen. Und darauf erheben sich die Marmor-

sÃ¤ulen des Triumphakkordes E-dur. Schilderte Bruckner die Auf-

erstehung in der d-Messe naturalistisch, so zeigt er hier nur seine

JubelgebÃ¤rde Ã¼ber das Geschehnis selbst, seine Technik hat an Ver-

geistigung gewonnen. Beim Ascendit in coelum werden die Chor-

dreiklÃ¤nge achtstimmig: das Reich Christi, des KÃ¶nigs, ist gegrÃ¼ndet,

und der KÃ¼nstler preist die objektive Sicherheit des Bleibens, das

Erhabene und Dauernde der Herrschaft. Christus wird aber wieder-

kommen im Ruhm, um zu richten die Lebendigen und die Toten:

einander ablÃ¶sende und zurufende Stimmen, drohende BÃ¤sse ver-

kÃ¼nden diese Wiederkunft, ein furchtbares Tremolo der hohen

Streicher durchzittert den Raum, Des-dur bricht herein, und das Bild

des â��cum gloria" thronenden ewigen Richters selbst geht auf, ein

Gewalteindruck, den die Kunst nur in Michel Angelos JÃ¼ngstem

Gericht und sonst selten erreicht hat. Tiefe pp-Soprane, die plÃ¶tz-

lich in die ff-Oktave auf schauern, sprechen von der Angst der Herzen,

die zackigen BaÃ�stimmen von der Wucht des Gerichts.

Das folgende gilt der musikalischen Ausmalung des endlosen

KÃ¶nigtums Christi, worauf (Buchstabe L) der SchluÃ�teil beginnt, der

sich mit dem vollen Credomotiv der dritten Person zuwendet.

Das gleiche Motiv deutet die Gleichheit der drei Personen an, die

streng katholische Anschauung wirkt formend auf den Satz. Mit den

Worten et vitam venturi saeculi amen (Buchstabe P) wÃ¤re der Messe-

text zu Ende. Nun folgt aber eine grandiose Zusammenfassung des

Ganzen.
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Eine Art Coda beginnt. Die einzelnen Stimmen versuchen zur

Melodie des Credomotivs das vitam venturi anzustimmen; schon

scheint sich daraus ein fugierter Satz zu entwickeln; aber hÃ¶her als

polyphone Leidenschaft steht dem KÃ¼nstler das Bekenntnis. In alles

Geschehen, Ansetzen, Beabsichtigen, kurz in alle PlÃ¤ne ruft der zu

Stein zusammengewachsene Chor sein Credo, nichts als Credo! Zu-

letzt werden alle Stimmen zu einer einzigen breiten Machtstimme,

die an den SchluÃ� den Anfang setzt, das Alpha zum Omega, das Credo.

Deutlich spricht der KÃ¼nstler in die Welt: unum necessarium, Eins

tut Not, der Glaube!

Bruckner bekennt hier, Ã¼ber den AnlaÃ� hinausgehend, sein Indi-

vidualethos der GlÃ¤ubigkeit als Herold und KÃ¤mpfer.

Das San et us hat in der â��Handlung" der Messe eine bestimmte

Funktion: die PrÃ¤fation hat eben mit der Zitierung der Engel auf-

gehÃ¶rt, der Priester richtet an Gott die Bitte, der Gemeinde zu

erlauben, ihre Stimmen unter die der Engel zu mischen. Unmittel-

bar darauf stimmt die Gemeinde nun ihr â��Sanctus" an, getragen,

leise geschwellt, ehrfÃ¼rchtig, wie es sich in Gegenwart der Engel

geziemt, deren seraphische Stimmen das hochgelagerte, ganz zart

instrumentierte Orchester andeutet. Erst beim Dominus Deus Sa-

baoth erhebt die Chormasse die volle Stimmenkraft, um sogleich

im â��Sanctus" pp zu erschauern. Um die Wahrhaftigkeit zu bekrÃ¤f-

tigen, klingt aber das Deus Sabaoth entfernt an das C-dur des

Credo an.

Nach dem Pleni sunt coeli lÃ¶st sich aus dem Chor eine iein-

zelne, helle Sopranstimme: Hosanna in excelsis. Es ist der frische,

frÃ¶hliche Kinderjubel, der bei Jesu Einzug in Jerusalem ertÃ¶nte,

die Kinder reiÃ�en auch die Alten mit, alle Stimmen bekommen die

JubelgebÃ¤rde, die Soprane werden von der Ekstatik des KÃ¼nstlers

bis zum hohen B geschleudert, und das StÃ¼ck schlieÃ�t mit dem

verbindenden WohlgefÃ¼hl der Lobpreisenden.

Als Kirchenlyriker steht Bruckner am hÃ¶chsten im Benedic-

tus. Die Wandlung ist vorbei, die Herzen haben nur noch eine

Sehnsucht, die der Anbetung. Bei Bruckner ist diese Sehnsucht

persÃ¶nlich gesteigert. Er hatte in Krankheit gelegen, ein Irrender

und Leidender: nun gab ihm Gott die Kraft zur Arbeit zurÃ¼ck,

und er verstrÃ¶mt sich in einem groÃ�en, schwÃ¤rmenden Gesang des
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Genesenen. In voller SeligkeitsgebÃ¤rde beginnt er in As-dur, der

Seligkeitstonart, eine Melodik von Innigkeit und Ritterlichkeit, deren

zweiter Teil, f-moll, mit dem BaÃ�solo beginnend, die Innigkeit zur

mystischen Beschauung wandelt. Nirgend hat er solche lyrische

Tiefen, nirgend solchen Reichtum des Gedankens entwickelt, wie

hier in diesem flieÃ�enden, klar gegliederten Lied der Anbetung. Bei

der letzten Wiederholung entfÃ¼hrt Oberschwang des Herzens die

Benedictusmelodik in fremde Tonarten, hebt sie auf den heimat-

lichen Terzquartakkord und lÃ¤Ã�t sie in frohlockenden, himmlischen

Schalmeien verklingen (was im Andante der Vierten Sinfonie wieder-

erklingt). Vielleicht darf man annehmen, daÃ� etwas von der Bene-

dictusmystik in die sinfonischen Adagios Ã¼bergegangen ist, auch

wenn sie nicht motivisch zitiert wird, wie im Andante der Zweiten

Sinfonie. Das Kinderhosanna aus dem Sanctus schlieÃ�t dieses Herz-

stÃ¼ck der ganzen Messe ab.

Das Agnus wird liturgisch vom flehentlichen Gedanken be-

stimmt und fÃ¼hrt, im GroÃ�en betrachtet, zur MisereregebÃ¤rde des

Kyrie zurÃ¼ck. Es steht auch im Kyrie-Moll. (FÃ¼r den Musiker be-

merkenswert sind TerzengÃ¤nge zum HalbschluÃ�, wie sie sich im

Adagio der Dritten Sinfonie finden, sowie SextengÃ¤nge von Mozart-

scher Lieblichkeit.) Zuletzt aber erhellt sich der Himmel, und das

Kyriethema erscheint im sanften Licht von F-dur zum Dona nobis

pacem, zur Friedensbitte. Es ist dies nicht geradezu Bruckners Er-

findung, aber er betont in sinnvoller SchÃ¶nheit die Einheit des Messe-

gedankens, zumal wenn er dem Dona noch das Motiv der Amenfuge

unterlegt, ja zuletzt das Credo als Hauptmotiv anklingen lÃ¤Ã�t: das

beseligende Bekenntnis, still vor sich hin wie im KÃ¤mmerlein ge-

sungen, faÃ�t das GlÃ¤ubigkeitsethos zusammen â��, damit entlÃ¤Ã�t der

KÃ¼nstler den HÃ¶rer.

Die Messe des Katholizismus hat eine schÃ¶ne dreiteilige Glie-

derung: ein Teil umfaÃ�t Introitus, Kyrie, Gloria und Credo; ein

zweiter Offertorium, Sanctus, Wandlung, Benedictus und Agnus; zu-

letzt folgt Communio und Segen. Der erste Abschnitt fÃ¼hrt stei-

gernd weiter, die Linie der Messe erreicht den Hochpunkt in der
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Wandlung und sinkt dann langsam dem Ende zu. Diese domhafte

Form hÃ¤lt auch die Brucknersche Messenmusik ein.

Eine andere Absicht und Gestalt hat das Ted e um. Sein Text

ist der Hymnus, den Ambrosius, der Bischof von Mailand, mit dem

heiligen Augustinus zusammen geformt haben soll: ein Preisgesang

auf Gott, durchbrochen von Gebeten. Bruckner beginnt den Hymnus

mit der in Vollkraft Vereinten Stimme des modernen Orchesters

(3 Trompeten, 3 Posaunen, KontrabaÃ�tuba), dem Orgel- und Chor-

fortissimo, ein Einsatz, der selbst schon einen HÃ¶hepunkt zu be-

deuten scheint. Und so verhÃ¤lt es sich auch. Die seelische Lage

des Tedeumkomponisten ist ungefÃ¤hr diese: er steht unter dem

Druck einer Erlebnismacht, er hat nach Worten gerungen, von neuem

gesucht und nichts gefunden â��, auf einmal brechen die Schleusen

seiner Seele, und es strÃ¶mt das einzige heraus, das aufgestapelte Er-

regung lÃ¶st: Tedeum laudamus â�� der Gottespreis!

Dies erklÃ¤rt den Kraftanfang des Werks, sein geballten Chor-

unisono, den schmetternden Einklang des Posaunen- und Trompeten-

chors mit dem Hauptmotiv, sein paukendurchdonnertes Festlich-

keits-C-dur, die Jubelgestik dessen, der den erleuchteten Dom und

den Bischof im Ornat als Diener des UnfaÃ�baren vor sich sieht.

Die lapidaren Begleitungsfiguren der Streicher wurden als â��Riesen-

schaukel" verhÃ¶hnt, sind aber wie die in der f-molI-Messe unprofane

Passagen, rein katholisch empfunden.

Dieser Gewaltsatz, dessen Rhythmik sich wenig Ã¤ndert, und

dessen Festlichkeit alle Farbenwechsel harmonischen Reichtums unter-

stÃ¼tzen, endet beim Te Ergo, dem ersten der beiden Gebete. Das

Te Ergo hat die schon in der f-moll-Messe auftretende verklÃ¤rende

Gebetsform: die melodische Solostimme, die klopfenden Begleit-

achtel und die verherrlichende Solovioline in Sechszehntelfiguren.

Darauf das hymnische Aeterna fac mit den verkÃ¼rzten Oktavschreien

des Tenors, wie sie ebenfalls schon jene Messe kennt, und als

zweites Gebet das Salvum fac in der gleichen Anlage und Gestalt

wie das Te Ergo. An lyrischer Formerfindung scheint der KÃ¼nstler

nicht gleich reich zu sein wie an melodischer und rhythmischer.

Mit dem Per singulos dies beginnt der SchluÃ�teil, der das

kurze Werk zu den HÃ¶hen der Finalekstatik fÃ¼hrt. Ein ethischer

Gedanke, der der unbesieglichen Hoffnung auf Gott, hat hier zwei
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musikalische Gestaltungen gefunden: den Gewaltchoral Non con-

fundar in aeternum, der erst in einsamer Stellung angestimmt, noch

nicht voll entwickelt, gleichsam ein Eingangstor bildet zu der Fuge,

und das Thema eben dieser Fuge: In te Domine speravi.

Der KÃ¼nstler steht vor den letzten Steigerungen seines Werks.

Wird er das wÃ¼rdige Instrumentum dei sein? Seine Kraft zum

wahren Gotteshymnus ausreichen? Und mit welchen letzten Mit-

teln? Er hat mit Steigerungen begonnen, nach denen bei anderen

nur ErschÃ¶pfungen folgen kÃ¶nnen; er hat Erfindung und Technik,

aber die Kraft des Glaubens wird sie zur Ã�bererfindung, zur Ã�ber-

technik steigern, er wird nicht zuschÃ¤nden werden.

ZunÃ¤chst war die Homophonie des Anfangs leicht zu Ã¼berbieten,

und zwar durch die PolyphÃ¶nie, und die Summe seiner kontrapunk-

tischen Wissenschaft aus den Sechterjahren ziehend, quadert er eine

Fuge auf, die die Lyrik der SÃ¤nger zur forttreibenden Handlung

macht und dem Tedeum die InnenmÃ¤chte verleiht: ein Brokatmantel,

nicht auf den Schultern eines Bettlers, sondern eines KÃ¶nigs. HÃ¤tte

sein Zeitgenosse Hugo Wolf diese Riesentechnik besessen, dann

wÃ¤re sein geistliches Oratorium â��Christnacht" zu einem hÃ¶heren

SchluÃ� gekommen.

Und dann erfindet die Phantasie eines UnerschÃ¶pflichen einen

Choral von einer Inbrunstgewalt, wie sie nur die frÃ¼hchristlichen

Erfinder der UrchorÃ¤le hatten â�� hier triumphiert der Enkel des

Mittelalters â�� das Gebilde steigt als neue Welt ans Licht â�� und

nun steht man im unmittelbaren Erlebnis des um die Ekstatik rin-

genden KÃ¼nstlers.

Er zwingt die Stimmen bis an die Grenzen, er treibt den Tenor

Ã¼ber Regel und Gewohnheit zu HochtÃ¶nen, die, als Vorhalte be-

trachtet, geistig schon Ã¼ber dem Sopran liegen, und den Chor mit

unerhÃ¶rter Druckkraft erfÃ¼llen. Und doch alles so, als zwÃ¤nge er

seine eigene Stimme zu diesen letzten kÃ¶rperlichen MÃ¶glichkeiten,

die erst dann aufhÃ¶ren dÃ¼rfen, wenn er die Antwort Gottes zu

hÃ¶ren glaubt. Er lÃ¤Ã�t die Chorkraft abnehmend zurÃ¼ckgehen, die

HÃ¶hen aber nicht sinken: er hÃ¤lt die Stimmen wie mit zitternden

FÃ¤usten in ihren MÃ¼hen und Spannungen fest, schiebt sie hÃ¶her

und drÃ¤ngt unter das B des Soprans noch dissonierende Akkorde,

die die seltsamste Konsonanz ergeben â�� bis eine Bresche in den
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Himmel gesungen ist, wohinein nun die Kolonne des Chorunisono

in Allebreve-Freude stÃ¼rmt: non confundar in aeternum!

Der Hoffende hat den Schemel Gottes erreicht, der Hymnus

seine HÃ¶he erkÃ¤mpft.

Bruckner, der, um einen einzigen merkwÃ¼rdig gelagerten Vor-

haltston zu hÃ¶ren, die Wagnersche GÃ¶tterdÃ¤mmerung aufsuchte, hat,

oben auf der Galerie des Opernhauses sitzend, kÃ¼nstlerische Vor-

studien zu dieser Tedeum-Extase getrieben. Niemand hÃ¤tte in dem

simpeln ZuhÃ¶rer einen Schwerarbeitenden vermutet, dessen ergrei-

fendes KÃ¤mpferbild der SchluÃ�satz des Tedeums zurÃ¼cklieÃ�. Nur

wer solches Ethos selbst erprobte, durfte verkÃ¼ndigen: Ich werde

nicht verworfen in Ewigkeit!



DIE SINFONIEN

Die Sinfonien bedeuten zunÃ¤chst ethische FortfÃ¼hrung der

Kirchenmusik in den Formen der Profanmusik. Aber die zweite tief-

versenkte Naturkraft, der Heide im christlichen Bruckner, drÃ¤ngte

zu Ã�uÃ�erungen, denen die Kirchenformen nicht mehr genÃ¼gten. Die

Natur, die strenge Einheit des Charakters nur in Feldwebelstuben

liebt, pflegt ihre Prachtexemplare aus vielen Erden zu mischen.

Den seelischen Ausgleich, Ruhe in Gott zu finden, bildet das Thema

des sinfonischen Kampfes, der sich nun erhebt. Noch hat die ganze

FÃ¼lle der Seele nicht geklungen, noch nicht der GlÃ¤ubige seine volle

Wirklichkeit, sein Verhalten zu Gott und Natur bekannt: das muÃ�

hervor, muÃ�, aus dem Innersten gepreÃ�t, zu Form und Klang werden.

Es kostete den KÃ¼nstler ungefÃ¤hr sieben Jahre schwerster An-

strengung â�� etwa von 1866 bis 1873 â��, um, zu seinem Selbst

vordringend, ihm die Wahrheit zu entreiÃ�en. Das immer von neuem

Ergreifende der Brucknerschen Sinfonie liegt auch zum grÃ¶Ã�ten Teil

an der prachtvollen Ehrlichkeit, mit der nur Kind oder Genie seine

Erregungen bloslegt. Diese Entwicklung, an die sich stilistisches

Sicherwerden und Sichverfeinern, Gewinnen des letzten groÃ�en Ni-

veaus im Hochbrucknertum schlieÃ�t, soll im folgenden betrachtet

werden.

Die Erste Sinfonie, komponiert 1865/66 in Linz, ist nicht

die allererste. GrÃ¤flinger kennt auch eine in d-moll. Dann geht

noch vorher eine Sinfonie in f-moll, komponiert 1863, ein Studien-

werk, das Bruckner bei Kitzler vollendete. â��Es war dies mehr eine

Schularbeit, zu welcher er nicht besonders inspiriert gewesen war,

und konnte ich ihm Ã¼ber dieselbe eben deshalb nichts besonders

Lobendes sagen: Ã�ber diese meine ZurÃ¼ckhaltung schien er ge-

krÃ¤nkt, was mir bei seiner unendlichen Bescheidenheit auffiel. SpÃ¤ter,

nach Jahren, gestand er mit Lachen, daÃ� ich doch recht gehabt

hÃ¤tte." â�� Die* Universaledition hat das Andante aus dieser f-moll-

Sinfonie herausgegeben: es zeigt klassische Abkunft und stellenweise

die Klaue des LÃ¶wen.

Die als Erste bezeichnete Sinfonie steht in c-moll, sowie die

Zweite und die Achte Sinfonie. Als EinfallskÃ¼nstler Ã¤nderte Bruckner

die Tonarten nicht ab, mochte es praktisch sein oder nicht, so wenig
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wie er die Tonart seiner Neunten Ã¤nderte, die wie die der Beet-

hovenschen Neunten d-moll ist: â��Es ist mir halt so eingefallen".

Die erste AuffÃ¼hrung der c-moll, Nr. 1, in Linz, 9. Mai 1868.

Instrumentale UmÃ¤nderung zwanzig Jahre spÃ¤ter und AuffÃ¼hrung

in dieser neuen Gestalt in den Wiener Philharmonischen Konzerten,

13. Dezember 1891. In Linz: 20. MÃ¤rz 1898, wobei das Werk

unter August GÃ¶llerichs Leitung wahren Jubel erregte. Erste Auf-

fÃ¼hrung in Deutschland: 1898â��1899 in Mannheim durch Kapell-

meister E. N. von Reznicek, dann Oktober 1902 in Berlin durch

Richard StrauÃ� mit dem Berliner TonkÃ¼nstlerorchester. â��

Mit dem Hauptthema der Violinen Ã¼ber ViertelbÃ¤ssen setzt die

erste Szene eines sinfonischen Seelenbildes ein, die charaktergebend

ist wie ein erstes Romankapitel, ein erÃ¶ffnender Auftritt. Shake-

speare wetterleuchtet so Ã¼ber die BÃ¼hne im Lear, Balzac wirft so

erste Symbole aus wie Bruckner in seiner Freiheitssinfonie. Un-

gebÃ¤rdig stÃ¶Ã�t das Kopfthema um sich, nimmt in bockigem Sprung

die Sext, die Oktave, und rumort wie in einem KÃ¤fig. Seine zornig-

punktierten Rhythmen, seine rechthaberischen Vorhalte (Takt 10â��13),

das neue eckige BaÃ�thema mit Sprungoktav und mit Sextolenrollen

â�� alles spricht von Protest, von Freisein- und Nach-eignem-Kopf-

vorgehen-wollen. Hier herrscht nicht mehr die kirchliche GebÃ¤rde,

hier geht's sehr weltlich, zerrissen und rauflustig zu: die GemÃ¼ts-

unruhen des Diesseits.

Eine sehr knappe Ã�berleitungsgruppe â�� die HolzblÃ¤ser haben

nur sieben Takte Zeit dafÃ¼r â�� beruhigt die Aufgebrachtheiten fÃ¼r

den Augenblick; aus Es-dur lÃ¶st sich ein edles Gesangsthema und

bildet einen schÃ¶nen Kontrast fÃ¼r ein erstes, singendes Allegro. Aber

noch wird hier nicht von der Heimat gesungen â�� der KÃ¼nstler

lebt in der Heimat selbst â�� erst spÃ¤ter, in den Wiener Jahren, wird

er sich sehnsÃ¼chtig dahin zurÃ¼ckwenden, und dann finden an dieser

Stelle, im Seitensatz, alle LÃ¤ndlerlÃ¼fte ihren Platz.

Zu breiter Lyrik ist Ã¼berdies nicht viel Zeit: schon stapft die

Wucht eines Unisono einher, von Violinen umspielt, von figurierten

BlÃ¤sern begleitet, dazwischen hartnÃ¤ckige Oktavrufe der ersten Trom-

pete, des dritten Horns, die Figurenwelt der hohen Streicher wird

erregt â�� Sturm in den Wipfeln â�� und aus der Tiefe wÃ¤chst ein
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hymnenartiges Gebilde der Trompeten und Posaunen, wie in der

Wut empfangen. Es kÃ¼mmert sich nicht um Linie, um GlÃ¤tte, ein

echtes Sturzthema will es zermalmen: Quos ego! Aus seinen weit

gespreizten Schritten sieht man die Tritte des Organisten: man kann

es auch ein Pedalthema nennen. Nach diesem Sturmangriff in der

SchluÃ�gruppe tritt seelische Beruhigung ein: Aufatmen, Sichsammeln,

und zwar mit einem kleinen, weichen Folgemotiv der HolzblÃ¤ser,

Festsetzung auf Es-dur, erster tiefer Einschnitt im sinfonischen Bau.

Der Vortrag entwickelte also bisher: ein gruppiges Hauptthema,

eine kurze Ã�berleitung, das Gesangthema und die SchluÃ�gruppe mit

einer breiten Entladung. In ziemlich gedrÃ¤ngter Form (15 Partirur-

seiten) wurden die geistigen Energien gesammelt, die Konflikte vor-

bereitet. Aus der Kitzlerschule hervorgegangen, entwickelt der junge

Sinfoniker die Form genau, erfÃ¼llt sie aber mit ganz individuellem

Erlebnis: ein neuer StÃ¼rmer, ein neuer Mensch tritt auf.

Auf diesen Satzeinschnitten verweilt Bruckner gern in lyrischem

Spiel, er zÃ¶gert, um sich Mut zu machen â�� GroÃ�es steht bevor:

wie im Ã�berfall setzt die PlÃ¶tzlichkeit der BlÃ¤serhymne mit wilden

Umspielungen ein. Der KÃ¼nstler kommt auf seine Erregung zurÃ¼ck,

sie ist ihm Haupt- und Herzangelegenheit. Der HÃ¶rer hat seinen

Seelenzustand gesehen, er ist vorbereitet zur eigenen ProduktivitÃ¤t:

Die DurchfÃ¼hrung lÃ¤Ã�t das formgewordene KrÃ¤ftespiel sehen. Alles

wird versucht, das lyrische muÃ� sich mit dem Protestthema messen

â�� wer ist stÃ¤rker? offenbar der hÃ¤rtere SchÃ¤del â�� die Sextolen-

skalen, die Oktavenschreie werden aufrÃ¼hrerisch, es kommt zu un-

heimlichem FortstÃ¼rmen Ã¼ber alle seelischen Akzente â�� Paradieses-

helle und tiefe, schauervolle Nacht â�� von halbem zu halbem Takt,

dann von Viertel zu Viertel wechselt FF und pp in den Skalen-

ungewittern, bis die faustische Gewalt entladen ist â�� â�� die Sex-

tolen sinken zur Dominante, der erste Teil kann wieder beginnen,

die halbvergessene Form sich wieder bemÃ¼hen.

Die Wiederaufnahme ist sinngemÃ¤Ã� nur etwas verdichtet (keine

Ã�berleitung zwischen Kopfthema und Gesang); nach der SchluÃ�-

gruppe wird noch weitergekÃ¤mpft: die Trompete mit dem Gesangs-

thema versucht gegen das Protestthema durchzustoÃ�en, schon ganz

der Prinzipienkampf, den der spÃ¤tere Bruckner (8. Sinfonie) entfesselt.

In der Coda rasen die Unisonostreicher voll eigensinniger Lei-

Dccsey, Brackner 12
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denschaft ihre Thematik zu Ende. Sextolengeschmetter der HÃ¶rner.

Hundert Stimmen rufen: Quod nego! Unwirsch, unversÃ¶hnlich ist

die GebÃ¤rde, mit der der Satz schlieÃ�t.

Der zweite Satz fÃ¼hrt diese Stimmung ergÃ¤nzend und aufklÃ¤rend

fort: wer so ungebÃ¤rdig und tobend ist, ist ein heimlich" Leidender.

Nur Nacht und Einsamkeit wissen von ihm. Daher die langsamen,

stÃ¶hnenden Motive der tiefsten Streicher, die bis zum Gipfel hoff-

nungslosen Schmerzes aufsteigen, ein Schmerz, der sich in seine

eigenen Tiefen vergrabend zurÃ¼ckstÃ¼rzt (was der breitzerlegte ver-

minderte Septakkord vom ges herab wohl andeutet). So sieht die

Wirklichkeit dieser Seele aus. Zum dumpfen Gemurmel der Pauke

ein lichter dreistimmiger FlÃ¶tenchoral, wie ein fernes Hoffnungs-

licht, dann im Brucknerschen Prozessionsrhythmus ein Klarinetten-

sÃ¤tzchen, das zum zweiten Teil fÃ¼hrt.

Ã�ber Quintolenunruhen der Bratschen geht eine selbst unruhe-

volle, fahrige Violinmelodie umher. Harmonische Wendungen und

Sextolen der zweiten Violine singen dasselbe Lied von seelischer

Friedlosigkeit, die Melodie steigert sich ins Hohe, sinkt aber ergeb-

nislos nach B-dur zurÃ¼ck: sie â��kommt nicht weiter", in keinem

Sinn .... Erst dem folgenden Dreivierteltakt scheint das Weiter-

kommen vorbehalten zu sein. Es entwickelt sich ein milder, in

die Sinnenwelt sehnsÃ¼chtig und sehnsÃ¼chtiger emporstrebender Ge-

sang, der in Es versÃ¶hnlich schlieÃ�t. Ist es Verlangen nach den

FreudengÃ¼tern dieser Welt? SpÃ¤ter Ã¼bernehmen die Klarinetten

diesen neuen Gesang (C), dazu aber ertÃ¶nt in den HÃ¶rnern der

Ernst eines mahnenden Chorals als geistiger Gegensatz: ein wunder-

bares SelbstgesprÃ¤ch des KÃ¼nstlers, der, um seine Seelenreinigung

ringend, diese Doppelbildung in reizvollen Kombinationen fortfÃ¼hrt.

Die DurchfÃ¼hrung oder Variierung (E) beschwÃ¶rt wieder das

mystische Passionsthema des Anfangs. Es erscheint in den BÃ¤ssen

und erhebt sich, zwischen vielen neuen Stimmen hinwandelnd, zu

seiner vollen Gewalt. Auch das Unruhemotiv mit dem Sextolen-

gang erscheint wieder, gelangt nach As-dur, wo zwar ein AbschluÃ�,

aber doch kein Gleichgewicht erreicht wird. Drei Posaunen â�� die*

HÃ¶rner fehlen â�� geben diesem Ausklang einen besonders feierlichen,

kirchlichen Ton ; aber in dieser letzten Stille bebt die Leidenschaft

des ruheverlangenden Beters.
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Unvermittelt brechen die angesammelten Leidenschaften in dem

Scherzo (g-moll) wieder hervor. Die kÃ¤mpferische GebÃ¤rde der Sin-

fonie setzt sich fort. Das Scherzo hat nur das AuÃ�en mit dem

Ã¼berlieferten tÃ¤nzerischen Satz gemein. Acht Takte tobt zerlegtes

g-moll, dann taucht, unheimlich, abgerissen, das Thema in Violinen

und Bratschen' auf. Ein Wildfangmotiv. Eigensinnig betont es die

Non, es lÃ¤uft wie halbirr aus der Harmonie hinaus, als wollte es

allein sein. Dann ein neuer Losbruch aller Affekte, die im Sturm

den ersten HalbschluÃ� (d-moll) erreichen. Die DurchfÃ¼hrung ist

selbst formgewordene Unruhe, das Hauptmotiv mit seinem menschen-

scheuen SchluÃ� wird zwischen wallenden Zerlegungen der Streicher

von FlÃ¶te zu Fagott, zu Horn' geschleudert. Im Kombinieren, Aus-

werten von KontrastschÃ¶nheiten werden BeethÃ¶vensche Scherzo-

kÃ¼nste lebendig (Sechste Sinfonie). Dann formgerechte Wiederholung

des ersten Teiles und AbschluÃ� dieses gar nicht scherzenden Scherzos.

Das Trio gehÃ¶rt zu den eigenartigsten Gebilden moderner Or-

chesterlyrik. Es wird von einem Quartenmotiv des Horns beherrscht.

EigentÃ¼mliche FernklÃ¤nge entstehen durch eine kleine harmonische

RÃ¼ckung, schon so romantisch wie die spÃ¤ter in der Romantischen

Sinfonie verwendeten MischklÃ¤nge. Dazu trÃ¤gt auch der von Rie-

mann' sehr treffend als â��ortlos" bezeichnete Hornklang bei. Delikate

Violinstakkati spielen leicht darÃ¼ber hin, drÃ¤ngende HolzblÃ¤sermelo-

dien unterbrechen bis zum Wiedereintritt der von irgendwoher ru-

fenden geheimnisvollen Hornstimme.

Auf des Sturmes Mantel fÃ¤hrst du hernieder,

MÃ¤chtiger Genius;

Welthin flattert dein Haupthaar.

Doch im Frflhllngswinde auch kommst du,

LÃ¤chelnd, die SchlÃ¤fen von Veilchen umwunden . . .

Man kÃ¶nnte die etwas goethelnden Verse Julius Harts der ganzen

Ersten Sinfonie vorsetzen, mindestens dem Finale. â��Bewegt und

feurig" ist seine Ã�berschrift, die sich bei den spÃ¤teren FinalsÃ¤tzen

nie mehr findet. Im vollen Unisono bricht das â��Sturmmantel"motiv

herein, ein Thema mit Sprungoktav und NachdrÃ¤ngesekunde. Er-

regte Streicher schwirren, die Sekunde verkÃ¼rzt sich, treibt weiter,

stÃ¼rmt Ã¼ber Hindernisse. Dreinschlagestimmung, etwas Liliencron-

haftes, klingt aus der Jugend dieses Satzes. Ein Austoben und Um-

12Â»
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sichhauen, das der Selbstbefreiung dient. Bruckner, der AbkÃ¶mmling

morgensternschvvingender Bauerngeschlechter wird hÃ¶rbar.

Ein zweites Seelenbild ist das singende Gegenthema in Es, dessen

SchluÃ�triller fast nach Erden- und Minnelust girrt, und dessen syn-

kopierte Bratschenstimme wieder etwas zaghaft Verlangendes hat,

das nicht Besitz zu ergreifen wagt: das lÃ¤chelnde FrÃ¼hlingsmotiv.

Formell liegt kein Rondofinale, sondern ein zweiter â��Erster Satz"

vor, und der unbekÃ¼mmerte KÃ¼nstler gewinnt schon hier die ihm

eigene Form des KrÃ¶n- oder Gewichtsfinales. Sonst ist alles hÃ¶chst

formgerecht. Sturmmantelthema und FrÃ¼hlingsmotiv bilden die Durch-

fÃ¼hrung. Zuletzt wendet sich der KÃ¼nstler mit Siegerwillen nach

C-dur, in welcher Befreiungstonart nur das Kopfthema eintritt, das

den Ausklang ganz beherrscht. Es ballt sich akkordisch-gebieterisch

zusammen, nimmt gewissermaÃ�en eine Gloriaform an, als sÃ¤nge der

Chor sein Messengloria, die groÃ�e Schlacht um das Leben, das

ist die Sinfonie, wird gewonnen.

Die kÃ¤mpferische GrundgebÃ¤rde, der unwirsche Ausdruck, die

zornige Kraft des Werkes hat etwas Beethovensches. Die robuste

Naturkraft wird nur im Adagio christlich gebeugt. Noch fehlen die

Ã¼berindividuellen ZÃ¼ge des spÃ¤teren Bruckner, die individuellen sind

Ã¼berdeutlich: die knorrige, sonderlinghafte, fast provinzgewachsene

Themenbildung, die Sprungoktave, die Sextolenweite, das Unisono,

das Sturzthema. Noch kennen die Hauptthemen nicht Entfaltung in

Urschriften, noch kocht's und brodelt's in den Kesseln der Erfindung,

aber auch die AuswÃ¤hlerei kennt der junge Bruckner nicht; er hÃ¤lt

sich an Beethoven und an sich selbst (TannhÃ¤usereinflÃ¼sse im ersten

Satz sind wegen anderer Rhythmisierung der Figuren fraglich).

Die Linzer HÃ¶rer waren wohl von ihrem frommen Messen- und

Ave-Maria-Komponisten ein wenig Ã¼berrascht. Noch heute, wo wir

das Ganze leicht Ã¼berschauen, fÃ¼hlt man das Ins-Grenzenlose-Wollen

des Jungbrucknertums. Die Linzer AuffÃ¼hrung gab ihm zu denken,

die Zweifel erwachen, noch hat er sich, im Sinne der Romantiker,

nicht â��gefaÃ�t": sunt certi denique fines, er sucht sich. ZunÃ¤chst

beeinfluÃ�t seine ethische Haltung das neue Erlebnis: Wien.
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Die Zweite Sinfonie (c-moll) wurde 1871â��1872 in Wien

komponiert und daselbst unter Bruckners Leitung am 26. Oktober

1873 aufgefÃ¼hrt. Zweite AuffÃ¼hrung im Wiener Gesellschaftskonzert

vom 26. Februar 1876, erste AuffÃ¼hrung bei den Philharmonikern

25. November 1894. In Deutschland 1896â��1897: Heidelberg (zweite

Akademie des Bachvereins unter Univ.-Mus.-Dir. Phil. Wolfrum).

Dann in Stuttgart durch Pohlig (30. Jan. 1902), in Berlin durch Nikisch

(2. Philharm. Konzert 27. Okt. 1902) u. s. w. Seit 1868 hatte Bruck-

ner kein sinfonisches Werk seiner Hand mehr gehÃ¶rt. In der neuen

Zweiten Sinfonie machen sich Wiener EinflÃ¼sse geltend.

Nach der â��UnbekÃ¼mmerten Sinfonie" scheint er, wie vor sich

selbst erschrocken, zur MÃ¤Ã�igung gestimmt. Das Knorrig-Wild-

wÃ¼chsige verschwindet und macht glatteren Bildungen Platz, deren

Haltung entgegenkommend und gesittet ist. Immerhin geht die

MÃ¤Ã�igung nicht zur Selbstverleugnung: das Hauptthema der Zweiten

Sinfonie fÃ¤llt so brucknerisch aus, daÃ� es 24 Takte lang wird.

Es erscheint unter Sextolen hoher Streicher in der Tenorstimme

der Celli, chromatisch absinkend, von den HÃ¶rnern mit sinkendem

Molldreiklang fortgesetzt, eine melodische und eine harmonische

Klage. Alles duckt sich piano, kein Protest erhebt die Faust. Das

Thema belebt sich rhythmisch, gewinnt aber keine Aufschwungslust,

keine Neigung zur Prachtentfaltung: â�� bald sinkt es auf die Dominante,

sucht den Ruhepunkt, die Tiefe. Als ob etwas auf dem KÃ¼nstler liege,

seine Brust beschwere und bedrÃ¼cke. Ist es die Luft der Kaiserstadt?

Das BewuÃ�tsein der Selbstbescheidung?

Das zweite Thema ist ein Cellogesang, der in den Armen wiegen-

der Geigen ruht. Der Gesang schwillt, spannt sich in seligem Bogen

Ã¼ber Ges-dur, Bratschen murmeln darunter wie BÃ¤che, in einem

Kontrapunkt, der seines steifen Namens spottet, versammeln die Vio-

linen alle WÃ¤rme, der Violinen fÃ¤hig sind: wenn der KÃ¼nstler jetzt

an die Heimat zurÃ¼ckdenkt, geht ihm das Herz auf: dort ist der Friede,

das Obst, das Korn, und der Herr PrÃ¤lat, mit dem man aus dem

Sommerrefektorium Ã¼ber das blÃ¼hende Land schaute. Heimweh

brachte den Ã¶sterreichischen Klang, nach Franz Schubert, wieder in

die Sinfonie.

Die anknÃ¼pfende SchluÃ�gruppe mit einem Triller-StoÃ�-Motiv reiÃ�t

nicht fort wie sonst Brucknersehe Unisoni, bindet auch kein erregtes
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GefÃ¼hl; sie schleicht matt, etwas ernÃ¼chtert und macht fast den Ein-

druck formeller Anwendung. Auch ertÃ¶nt kein Choral wie in der

â��UnbekÃ¼mmerten", keine vorbereitende Konfliktsstimmung. Der

Tondichter weicht einer Entscheidung sichtlich aus. Die Durch-

fÃ¼hrung erhebt eine breite thematische Klage, ernst, eindringlich,

nicht kleinlich; aber mehr formell als ideenhaft wird sie von der

SchluÃ�gruppe kontrapunktiert. Das Heimwehthema erscheint im

epischen Zusatz, nicht im Gegensatz, nirgend zeigt sich die alte

Rauflust, geschweige Entladung im Hochgebirgsdonner. Man wider-

spricht nicht. Man lÃ¤Ã�t sich, was gefÃ¤llig ist, gefallen.

Im Adagio (As-dur) sind gesenkte Stimmungen versammelt. Gott-

nÃ¤he . . . Man fÃ¼hlt eine seltsam-ergebungsvolle Weihe, wenn die

beiden Violinen einander Ã¼bergreifend das vorhaltige Gesangsthema

anstimmen. Man hÃ¶rt eine VerlassenheitsgebÃ¤rde, wenn dann in

f-moll unter scheuen Pizzikati eine Solohornstimme in aparter Linie

geht und so Tiefes zu wissen scheint. Man sieht kindhafte FrÃ¶mmig-

keit und Reinheit, wenn die fortgefÃ¼hrten Violinterzen in altklassi-

scher Kadenz beim HalbschluÃ� ankommen. Aber der Sinn alles

dessen wird erst gegen Ende in einer kodaartigen Melodik klar;

anknÃ¼pfend und doch als Zitat hervortretend ertÃ¶nt das BaÃ�solo aus

der f-moll-Messe: Benedictus qui venit. In jener schweren Krisen-

zeit trat zu dem Menschenverlassenen die Gottheit, ihre Gnade heilte

und rettete, und dieses Adagio ist nun das Votivgeschenk des Ge-

nesenen: eine Art weltlicher Wiederholung jener Kirchenlyrik mit

ihrem mystischen Glauben an den, der da kommt . . . Gesteigert in

zwei Variationen, eine hÃ¶her als die andre, wÃ¤chst der Dank, indem

er dargebracht wird. Kein Kreuztragen, kein Zerknirschtsein wie

im Adagio der Ersten Sinfonie. Ein Lobpreisen und ein verklÃ¤rtes

Aufblicken, wenn zum SchluÃ� die gedÃ¤mpften Violinen auf hohen

As-dur-KlÃ¤ngen entschweben, der Weihrauchwolke gleich, die sich

im Dom verliert.

Ein Bauernthema, die grobgenagelten Achteltritte auf dem

schweren Taktteil, poltert ins Scherzo. SpÃ¤ter einmal, in der Siebenten

Sinfonie hat der KÃ¼nstler diese Rhythmik Pf f f als Begleitungsfigur

verwendet, hier ist sie noch regierendes Motiv, reiÃ�t BÃ¤sse an sich,

die mitlaufen mÃ¼ssen, stelzt selbst im BaÃ� umher, springt in die Pauke,

stÃ¼rmt mit HalbschluÃ�absichten Ã¼ber einen TrugschluÃ�, wird ge-
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mÃ¼tlich, trÃ¤gt mit VergnÃ¼gen einen FlÃ¶tenlÃ¤ndler in E-dur (was mit

dazwischen wallenden Geigen ein sehr hÃ¼bsches Partiturbild ergibt),

treibt die Streicher wie eine aufgeschreckte Herde vor sich her, drÃ¶hnt

panisch in den Trompeten und lÃ¶st, in Schwung und Ã�bermut ge-

kommen, seine Scherzoaufgabe in altgetreuen Kadenzen, ganz wie

Schubert abgeschlossen hÃ¤tte. In der Coda aber klingt es vor-

ahnend: spÃ¤ter wird die Plumpheit einmal zur Scherzograzie der

Neunten Sinfonie werden.

Im Trio tritt die Bratsche als MezzosopransÃ¤ngerin auf. Unter

dem Tremolo ganz hochgenommener C-dur-Violinen ist ein seliges

Jauchzen, auf und ab, wie jemand an einem schÃ¶nen Sommertag,

die HÃ¤nde unter dem Kopf, am Waldrand selig zu werden beginnt,

erst in diatonischer LÃ¤ndlichkeit, dann modulierend und kÃ¼nstlich,

Ã¼ber E und As, aber immerhin noch mit VolksliedbewuÃ�tsein und

althergebrachten HalbschluÃ�-Pflichten. Diese Weise lÃ¤Ã�t ein ver-

gnÃ¼gtes Wiederholungs-, Variierungs- und Imitationsspiel zu, die

SÃ¤ngerin verstummt, Horn und FlÃ¶te summen ihr leise nach, und

alles entschlÃ¤ft im C-dur, pp. Ein reizender Einfall befriedigte so das

KontrastbedÃ¼rfnis des KÃ¼nstlers nach dem Scherzo. Er ging wieder

einmal nach OberÃ¶sterreich, tanzte, polterte, lachte, trÃ¤umte, ohne

viel zu denken, und schuf ein apartes sinfonisches Naturbildchen.

Das Finalthema hat noch Gedanken aus dem Scherzothema jm

Kopf: seine stÃ¶rrische Triole auf dem schweren Taktteil, sein drÃ¤n-

gendes, steigerungssÃ¼chtiges Wesen, seine Poltermanieren erlauben

diesen SchluÃ�. Zu ihm gelangt man freilich erst nach einer 32 Takte

langen Einleitung, einem Vorhof, der eine Art aufgelÃ¶sten Orgelpunkts

darstellt. Weit sind die Bogen des Satzes; seine LÃ¤ngenmaÃ�e, sein

rhythmisches Partiturbild (zum SchluÃ� mit punktierten Vierteltriolen)

schubertisch. In einer Steigerung bringt uns der KÃ¼nstler nahe an

Des-dur heran, wir halten schon auf der Dominante und wollen eben

hinabsteigen â��, da wird des mit eis verwechselt, und wir kommen in

ein bukolisches A-dur-Gebiet, in dem Violinen sich wiegen und wo

es so gemÃ¼tlich hergeht wie im Gesangsthema des ersten Satzes:

der finale Seitensatz. Bruckner liebt diese Ã�berraschungseintritte und,

die Heiterkeit solcher Umdeutungstechnik im voraus auskostend,

war er gewiÃ� weniger davon Ã¼berrascht als die HÃ¶rer: und dies ge-

hÃ¶rt zu seiner Ã�berlegenheitsgeste. Wie zu erwarten, erregt das
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Triolenthema â�� man sieht es ihm am Gesicht an â�� eine stÃ¼rmische

DurchfÃ¼hrung, es wird zuletzt in den Trompeten ganz tobend, ein

Unisono schwillt an und reiÃ�t zu unbekanntem Ziel â��, da plÃ¶tzlich:

Halt. Ein Choral der Streichinstrumente. Ein In-die-Knie-Sinken.

Eine feierliche Akkordmelodie ertÃ¶nt wie aus andrer Weltgegend,

unverkennbar kommt sie herÃ¼ber aus den Kyrie-eleison-Gebeten der

f-moll-Messe. Mitten im Leben sind wir vom Tod umfangen.

Die SÃ¼nder, ob sie gleich in lauter Freude leben,

So muÃ� doch ihre Seel in grÃ¶Ã�ten Furchten schweben.

Hier hat das Ethos des Tondichters Klang und Gegenwart gewon-

nen . . . Unsere alten sinfonischen HÃ¶rergewohnheiten vertrugen

anfÃ¤nglich diesen rhythmischen Einschnitt nicht, das Anhalten im

Ablauf; aber sowie wir die Stelle aus dem Ethos heraus anhÃ¶ren,

gewinnt sie Bedeutung, und wir folgen still und ehrfÃ¼rchtig. Wie

auf Zehenspitzen schleichen von diesem heiligen Ort Streicherpizzi-

kato und HolzblÃ¤serachtel fort, wieder beginnt das Spiel der Welt

im Bilderbunt von Trotz und Lust, und endet nach klassischer Art mit

einer kriegerisch-siegerischen C-dur-Stretta. Aber vorher, kurz vor

dem SchluÃ�, erhebt sich absichtlich zurÃ¼ckhaltend die choralartige

Stimme der Trompeten und Posaunen (Buchstabe S) noch einmal.

Trotz dieser Einbauten ist die rondohafte Form, der Wechsel dreier

Themen in vier Abschnitten klar. Und es bedarf einer erklÃ¤renden

Tabelle wohl nicht.

Wir verlassen die Sinfonie Ã¼berhaupt ohne Fragen. Und wo

keine Frage, da auch wenig Erlebnis. In den Ã¼berlieferten Stim-

mungsgruppen findet sich schon die Brucknersche GebÃ¤rde, aber

sie bestimmt noch nicht die Gruppen. Die GegensÃ¤tze werden nicht

gebunden, sondern episch aufgereiht, der KÃ¼nstler ist sich seiner

Riesenkraft bewuÃ�t, doch zieht er es vor, zahme Musik zu machen,

aus der freilich die Gewalten durchblitzen wie nahe Gewitter. Der

Ausdruck will nichts Ã¼bersteigern, die Form wird eingehalten, zwar

gedehnt, aber nicht gesprengt. Die Ethosentwicklung ist noch nicht

vollzogen, der Musiker will eine Sinfonie schreiben, kein schranken-

loses Bekenntnis. In der ersten Sinfonie ein Gemisch von protestieren-

den und religiÃ¶sen Stimmen, aus einer gÃ¤hrenden Seele rufend â��,

hier ein fast absichtlich zurÃ¼ckgedrÃ¤ngtes ethisches BewuÃ�tsein. Es
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ist ablesbar aus der â��gesitteten" Haltung des Werkes, das bei seinen

Wiederholungen denn auch mit Wohlgefallen aufgenommen wurde.

*

Vollentwickelt ist das Brucknersche Ethos in der Dritten,

der Wagner-Sinfonie in d-moll. Am 31. Dezember 1873 ab-

geschlossen, kommt sie ins Wiener Gesellschaftskonzert am 10. De-

zember 1877, in die Philharmonischen Konzerte (nach .kleiner Um-

arbeitung) am 21. Dezember â�� 1890. Weitere AuffÃ¼hrungen in

Wien sind: 25. Januar 1891 (MusikauffÃ¼hrung des Wagnervereins,

geleitet von Hans Richter), 9. Juli 1892 (PopulÃ¤res Sinfoniekonzert

in der Theater- und Musikausstellung, geleitet von Ferd. LÃ¶we),

9. Januar 1898 zweite AuffÃ¼hrung in den Philh. Konzerten, 17. MÃ¤rz

1900 (FÃ¼nftes Sinfoniekonzert des â��Neuen philharmonischen Or-

chesters, aus dem spÃ¤ter das Konzert-Vereins-Orchester entstand,

geleitet von Ferd. Loewe); 2. April 1900 (zweites auÃ�erordentliches

Konzert des Neuen philh. Orchesters, auf Verlangen aus dem 5. or-

dentlichen wiederholt). In Deutschland: Dezember 1885 in Frank-

furt, Museumskonzert unter Leitung MÃ¼llers. 1897/98 Oldenburg,

1899/1900 Breslau; 1902/03 Leipzig (Nikisch), Mannheim (Kaehler).

In Berlin 1901/02 namentlich durch Richard StrauÃ� und das Berliner

TonkÃ¼nstler-Orchester, auch auf Kunstreisen in einer Reihe von Pro-

vinzstÃ¤dten. Als diese Sinfonie am 18. MÃ¤rz 1894 in den Lamoureux-

Konzerten zu Paris zum erstenmal erschien, enthielt das Programm

folgenden Vermerk: â��Le grand public ignorait encore a Vienne tout

ses ceuvres, lorsque Hermann Levi fit executer Ã¤ Munich en 1886 sa

septieme symphonie, qui obtint un succes extraordinaire. Alors seu-

lement la Societe philharmonique de Vienne se decida Ã¤ jouer des

oeuvres de Bruckner . . ."

Die d-moll-Welt klingt auf: Viertelnoten der BÃ¤sse, Dreiklangs-

zerlegung der in Sechzehnteln schwirrenden Bratschen und der einan-

der nachahmenden beiden Violinstimmen. Im vierten Takt die Trom-

pete mit dem gehaltenen Urschrittthema d â�� a â�� d, dem folgenden

melodischen Aufstieg und Abklang in die Oktave.

Ein neues Thema! Das war nicht die Sprache, die schon andere

gesprochen hatten. Das war VerkÃ¼ndigung und Stolz des Eignen.

Dieses Trompetenthema protestiert nicht, dieses Thema bestimmt
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erst zart, wie aus der Ferne rufend, spÃ¤ter aus der Dominantwelt

heraus (a) immer bewuÃ�ter: â��Es muÃ� so sein!" Es entwickelt sich,

es ballt sich, holt verdichtend und verkÃ¼rzend, neue Energien aus sich

selbst heraus. Bei Beethoven gab es die bange Frage: â��MuÃ� es

sein?" Hier ist ein Ã�berzeugungsruf: â��Es muÃ� so sein!"

Aber dem Gottesgedanken tritt von Anfang an in skalig nieder-

stÃ¼rzender Unisonowucht ein Gegensymbol entgegen mit allen

Zeichen bewegten Lebens; kaum ertÃ¶nt, duckt es erschrocken vor

sich selbst zusammen und kriecht wie im Staub, ermannt sich, bÃ¤umt

sich auf, zeigt robuste, sinnliche Naturkraft, bis es, sein stÃ¶rrisches

Wesen verlierend, singend wird und sich zuletzt in Vierteltriolen der

FlÃ¶te wie in die Luft verliert. Wer ist dieses Motiv? Welches Er-

lebnis kÃ¼ndet es an?

Mit der Heiterkeit des Umdeuters â�� wir kennen diese warme

Technik schon â�� setzt der KÃ¼nstler inzwischen sein Gesangsthema:

F-dur. Die groÃ�e GebÃ¤rde Dessen, der Segen der Felder und

WÃ¤lder kennt, der sie preist und nie vergiÃ�t, wie Rosegger sie ge-

priesen und nie vergessen hat, wird Gestalt. Die singende Bratsche

liegt mittelstimmenhaft geborgen unter der kosenden zweiten Geigen-

stimme, das Horn summt nach â�� wo Vergangenheiten tÃ¶nen, kann

das Horn nicht fehlen â��, die zÃ¤rtlichen Geigenstimmen werden jn

Vierteltriolen und Nebennoten â�� Sonderreize fÃ¼r Musikerohren â��

immer zÃ¤rtlicher, das Ganze gerÃ¤t in naturhaftes BlÃ¼hen, der Garten

des Seitenthemas schwillt und sprieÃ�t, selbstbewuÃ�te, markige Rhyth-

men wenden die Thematik ins Stolze â��, der von der Welt noch

fÃ¼r den einfÃ¤ltigen Organisten gehalten wird, ist ein heimlicher

KÃ¶nig, ist sinfonischer Vollbringer. In jubelnden SchlÃ¤gen hÃ¤mmert

er seine F-dur-Thematik ins Breite und reiÃ�t in seinem oktavigem

Unisonothema zur SchluÃ�gruppe fort. Da â�� sechs Takte nach Buch-

staben G â�� Trompeten und Posaunen in geballten Akkorden choral-

haft verkÃ¼ndigend: Sursum corda! Die innere Logik des KÃ¼nstlers

kann daran nur das Urthema selbst anschlieÃ�en, das in beiden Po-

saunen aus der Tiefe â�� E-dur â�� antwortet. Und aus gleicher

Logik folgt die DemutsgebÃ¤rde â�� ein flectamus genua â��, Umkehrung

des SchluÃ�themas in den HolzblÃ¤sern, ein Miserere der FlÃ¶ten â��

Verrieseln, Verrinnen der Bewegung, Erstarren des Satzes in E-dur...

So wurde in dieser sinfonischen Form, bis zur DurchfÃ¼hrung â�� ein
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GebÃ¤rdenbild des KÃ¼nstlers sichtbar, der nur sein Individualerlebnis

gestaltet.

Was wird nun geschehen ? Deutlich bemÃ¤chtigt sich das Haupt-

thema des BewuÃ�tseins des KÃ¼nstlers. In ruhigem Schreiten erfÃ¼llt

es allmÃ¤hlich die Tiefen der Sinfonie, schwillt aus sich in Imita-

tionen heraus: Gott ist das Alpha und Omega. Ã�ber scheuen

Pizzikatoschritten naht ein anderes Symbol â�� es scheint uns bekannt,

wo sahen wir dieses Gesicht? â��, da zeigt sich: aus der ersten,

selbstsicheren Unisonowucht des Gegenmotivs, aus diesem bÃ¤umigen

Knorren wurde ein seiner Kleinheit bewuÃ�tes Menschenkind, ein

Gebeugter . . . Sein Flehen wird Inbrunst (in breiten GesÃ¤ngen

der Trompeten und HolzblÃ¤ser), seine Inbrunst Aufbegehren und

Trotzen â�� das Motiv findet zu seiner Natur zurÃ¼ck â��, das Ringen

mit dem Engel beginnt, beide Themen verbeiÃ�en sich ineinander,

bis sich das Hauptthema losreiÃ�t und im vollen Orchesterunisono alle

Stimmen zu einer Stimme bindet: â��Ahnst du den Herrn?". â�� Es

schmettert in einer GrÃ¶Ã�e nieder, die nach allen VerkÃ¼rzungen und

BekÃ¤mpfungen verhundertfacht erscheint. Der KÃ¼nstler hat seinen

religiÃ¶sen Seelenkampf entwickelt: ein Abbild, das die sinfonische

Grammatik â��DurchfÃ¼hrung" nennt.

Ein Beben ging durch den Raum, als die Stimme Gottes er-

tÃ¶nte. In den Tiefen vermurmelt der Paukenwirbel. Mit zaghafter

WÃ¤rme wagt sich noch einmal der irdische Seitensatz hervor, aber

klingt rasch ab. Die Coda erhÃ¶ht die HÃ¶he und Herrlichkeit des

Gottesgedankens â�� Ges-dur- und A-dur-Breiten thematischen BlÃ¤ser-

prunks â��, wie in Scham verbirgt der Gottsucher sein Antlitz: noch

kann er â�� er fÃ¼hlt es â�� nicht gesegnet sein. In Unruhen wandeln

die BÃ¤sse skalig zur Tiefe, eine Leiter ins Schattenreich, wie sie

Beethoven beim Ausgang der Neunten baute; die Trompetenstimme

verkÃ¼ndet den Glanz des Ewigen in die RÃ¤ume hinaus. Abweisende

Rhythmen brechen auf einem abweisenden Klang (dem verminderten

Septakkord) ab â�� ein letztes BeschwÃ¶ren in aufhaltenden Holz-

blÃ¤serstimmen â��, dann im Prestosturz des Orchesters ein hundert-

stimmiges â��ZurÃ¼ck!", wie es dem Weisheitssucher Tamino entgegenÂ«

schlug â�� und auf ergebnisloser, leerer Quint schallt die Breite des

Gottesthemas: noch ist die Antwort Gottes nicht erobert, der Kampf

nicht zu Ende.
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Das Adagio tritt aus der d-moll-Welt in das Halbdunkel von

Es zurÃ¼ck. Das Antlitz der Musik wird verschleiert, ein neuer Weg

zu Gott versucht. Im Streichquartett beginnt eine Seligpreisung,

die BÃ¤sse sinken ins ppp des tiefsten Geheimnisses hinab. â�� In

seiner schÃ¶nen Rede Ã¼ber den Dichter sagt Hugo von Hofmanns-

thal: â��Ich sehe beinahe als die Geste unsrer Zeit den Menschen

mit dem Buch in der Hand, wie der kniende Mensch mit gefalteten

HÃ¤nden die Geste einer andern Zeit war . . ." Diese andere Zeit

ist in dem Adagio Gegenwart geworden, die Musik Bruckners kniet

und erschauert. Aus den HolzblÃ¤sern werden leise Seufzer, ver-

ehrend, schmeichelnd oder bÃ¼Ã�end laut, sie wachsen in den HÃ¶rnern

zum Sehnsuchtsruf, das GefÃ¼hl schwillt in den Streichern zu den

HÃ¶hen mystischer Liebestrunkenheit â��, alles drÃ¤ngt zu Gott; aber

das Feuer dieses Satzes ist nicht genÃ¤hrt von den Gluten der Tristan-

erotik, nicht von den Frauenleib- und Umschlingungsmotiven des

Pariser TannhÃ¤user: es ist die reinste Gottesminne. Auf dem Terz-

quartakkord der Ges-dur-Dominante plÃ¶tzliches Abbrechen. Weshalb?

Die Stelle, die den wachsenden FluÃ� aufhebt, hat den Verfasser

frÃ¼her immer gestÃ¶rt; heute glaubt er, sie kÃ¶nne gar nicht anders

sein. Man darf Gott nicht Ã¼berfallen, man muÃ� ihm nahen. Der

KÃ¼nstler ist sich seiner Niedrigkeit bewuÃ�t und deckt sie auf, wie

jener Bruder David von Augsburg, der da lehrte: drÃ¼cke dich nider,

stÃ¶ubelin ... Er kann gar nicht anders. So ist seine seelische

Wirklichkeit, und sein Abbrechen bezeugt Reichtum. Neuerliches

trunkenes AufbÃ¤umen und neuerliches SichniederdrÃ¼cken des StÃ¤ub-

leins: er kann seine Haltung nicht Ã¤ndern.

Eine demÃ¼tige Terzenfigur von Haydnscher Abkunft, aus der

f-moll-Messe, aus der Zweiten Sinfonie bekannt, fÃ¼hrt zu einer neuen

Station.

Anscheinend bestimmt hiermit eine auÃ�ermusikalische Kraft die

Musik, zwar kein poetisches, aber ein ethisches Programm. Und

doch bestimmt sich diese Musik nur durch ihr Selbst: Alles, was

wir hÃ¶rten, ist thematisch. War jenes Seufzen der BlÃ¤ser nicht

der umgekehrte letzte Vorhaltstakt des Themas? Und wird nicht

der ganze Besitz des Themas, seine Anfangsterz, sein synkopiertes

Steigen, seine Vorhaltigkeit als ein Schatz irgendwie verwendet, jetzt

und in der DurchfÃ¼hrung, ist nicht jeder Takt davon getrÃ¤nkt?
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Hierin liegt die schÃ¶pferische Kraft des KÃ¼nstlers, der die alte

thematische Arbeit, eine Erfindung des 18. Jahrhunderts, seiner GlÃ¤u-

bigkeitssinfonie dienstbar machte und, sich asketisch bindend, Phan-

tasie und GefÃ¼hl ordnete. Die abbrechende Stelle erscheint in neuem

ethischen Licht, und wo wir UnvermÃ¶gen sahen, steht die SchÃ¶pfer-

kraft.

Im Mittelteil wird eine neue Station erreicht. Die Bratschen-

melodie unter klopfenden Achteln, die sich durch die Tonarten

windet, die ganze Welt zu wissen scheint und wieder fromm und

einfÃ¤ltig zurÃ¼ckkehrt, hat das seelisch-vereinsamte Wesen des KÃ¼nst-

lers und geht, selbst wenn sie im BaÃ� schreitet, unvermÃ¤hlt mit

den anderen Stimmen ihres Wegs. Und wieder kommen wir zu

einer Station, zum Misteriososatz in Ges, einer akkordischen Ver-

sammlung betender Streicher, die ihr Kyrie eleison stammelt. Die

beiden Erlebnisse â�� Vereinsamungsmelodie und Streicherkyrie â��

verknÃ¼pfen sich, flehende Stimmen singen ineinander, die Inbrunst

wÃ¤chst, das groÃ�e Gebetsthema des Anfangs beginnt zu erbrausen,

alle Zungen werden klingend, alle Stimmen sind der Seligpreisung

dienstbar, ob singend, figurierend, ob rhythmisch schmetternd oder

triolenerregt â�� und wieder sieht man den knienden Menschen

der anderen, der betenden Zeit, so oft der Demutsgedanke unter-

bricht, bis Ã¼ber altem PlagalschluÃ� sich alles lÃ¶st und in bebenden,

tiefen Streichern das Ruhen in Gott erreicht wird.

Der ganze Satz lÃ¤Ã�t sich auf eine dreiteilige Liedform zurÃ¼ck-

fÃ¼hren, erweitert durch DurchfÃ¼hrungsideen eines ersten Satzes: das

Individualerlebnis hat, neugestaltend, dieses Adagio zum Kyrie

eleison der Sinfonie gemacht. Ein starker Satz, dessen SchwÃ¤che

(fÃ¼r das Empfinden des Verfassers) nur dort liegt, wo die naive

Wagnerverehrung stÃ¤rker wird als das Brucknersche Ethos, und (wie

zwei Takte vor und nach Buchstabe N) Operngeister ins Tremolo

fremd hereinwehen.

Ich meine, die groÃ�en KÃ¼nstler wurden klingend, wenn ihre

Aufgabe sie berÃ¼hrte. Wenn die Gesellschaft an sie pochte, ver-

schlossen sie sich, konnten stumm oder linkisch oder grob oder

verdrieÃ�lich werden. Nahte die Musik, so wurden sie Ã¼berquellend,

tÃ¤nzerisch, liefen wohl im Zimmer auf und ab und sangen wie die

alten VerzÃ¼ckten, kaum fÃ¤hig, sich zu halten und zu schreiben. Als
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das Scherzo dieses Werkes kam, wurden alle Wirbel des Erden-

daseins in Bruckner lebendig. Wie Ã¼berlegen beginnt er zu schalten!

Das Material wird erst andeutend hingeworfen: rollende Achtel,

groÃ�schrittig aufdrÃ¤ngende BaÃ�pizzikati â�� alles mit Sicherheit hin-

gesetzt, bis die Spannung stark genug ist und aus dem Andeutungs-

material das Thema selbst entsteht. Es ist nicht fertig wie in der

Zweiten Sinfonie: wir sehen seiner Geburt zu. Es rollt in junger

Kraft seine Achtel um die Tonika herum, es steigt, wie Riesen steigen,

urschrittig durch zwei Oktaven, es stapft und plumpt im urhaften

Brucknerrhythmus â�� alles Schwere der Welt beginnt zu kreisen.

Ein bunter Spielreigen dreht sich, Trompeten antworten so hurtig,

als Violinen fragen kÃ¶nnen, die Harmonie bekommt FlÃ¼gel, und

aus einem Freudensturz nach fremdem Sekundenakkord, fliegt sie

federleicht der Dominante zu. Die DurchfÃ¼hrung spielt sich mit der

Thematik, erfindet eine lockende, rockschwingende Geigenmelodie

und schickt alles Bisherige, Spielfigur, Rollfiguren und BaÃ�pizzikati,

zur Begleitung hinab. Der Meister steht Ã¼ber den Dingen. Es

mag genug schwere Arbeit in der Scherzoleichtigkeit stecken, wie

in allen kÃ¼nstlerischen LÃ¶sungen, die so â��leicht" und mÃ¼helos schwe-

ben â�� aber er hat den Ton fÃ¼r die Weltfreuden des GlÃ¤ubigen

gefunden. Urschrittthema und wehende Rockmelodik.

Die gleiche demÃ¼tige und doch entschiedene Kraft zur Freude

im Trio. Eine A-dur-Tanzweise der Bratschen, die zwei Oktaven

durchklettert, als ging es einen Maibaum hinauf. Mit VergnÃ¼gen

sieht man zu, wie die erste Oktave im Urschrift genommen wird,

der KÃ¼nstler nirgend seine Grundhaltung verleugnen kann. Schon

im dritten Takt der Klettermelodie setzen Stakkatoviolinen mit einer

Gegenstimme ein, Material genug, um ein dreiteiliges Lied von irdi-

schem WohlgefÃ¼hl unter den Augen des Ewigen zu singen: die

Trillerseligkeit, das tonartliche Bunt, die FlÃ¶tenjuchzer, die Verwe-

bung von Thema und Figurenspiel und schlieÃ�lich die kÃ¶stliche

Ã�berraschungstechnik, die die A-dur-Welt aus Des herauszaubert â��

alles dies ist nur eine Kadenz von A nach E und nach A zurÃ¼ck.

Und so wird Meister Antonius frÃ¶hlich.

Das Finale . . . Ein groÃ�es Thema, ein Thementurm wird sich

hier erheben. Man ahnt es aus den sausenden, aufgescheuchten

Achteln der Streicher. Nun erhebt es sich in der Wucht der BlÃ¤ser-
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tutti, das Haupt in den AchtelstÃ¼rmen, gewalttÃ¤tig in seinem De-

zimensturz. Es ist kein singendes Thema. Es vergrÃ¤bt sich in die

Tonbasis D, entsendet eine akkordisch geballte MelÃ¶diekette. Mutige

Energien gehen von hier aus, Willenskraft durchstrÃ¶mt den Satz,

der fast wie ein zweites â��erstes" Allegro aussieht, und doch das

FinalgefÃ¼hl Ã¼l treibenden Unruhen gibt.

Das KraftgefÃ¼hl des Tondichters erwacht immer mit der Kraft-

probe. Er kennt keine FinalermÃ¼dung. Wo sonst Ermattungen

stehen, steht bei ihm Wachstum, das Ã¼ber sich hinaus will. Er lockt

die Erwartungen nach g-moll, um sie durch Umdeutung zu Ã¼ber-

raschen; er wagt eine Melodik von praterhaftem Schwung, die

auÃ�erdem noch modulatorische Keckheit besitzt: das Verwogene in

der Form des SelbstverstÃ¤ndlichen. Die Geste des lebenslustigen,

â��aufgekratzten" Bruckner. Alle hat dieses Gesangsthema in der

Freudentonart Fis verblÃ¼fft, entzÃ¼ckt, befremdet, es ist eine BerÃ¼hmt-

heit in der Brucknerliteratur geworden. Aber an der beinewer-

fenden Polkalust zieht der ernste Choral vorÃ¼ber, ein Schatten aus

Ewigkeiten fÃ¤llt darauf. Hierdurch ist die oft angefeindete Stelle,

eine der grÃ¶Ã�ten schÃ¶pferischen KÃ¼hnheiten der Literatur, ethisch

gerechtfertigt. Der KÃ¼nstler scheint sie besonders geliebt zu haben.

Im DurchfÃ¼hrungsteil (Buchstabe T) schÃ¤lt er den Choral aus seiner

Umgebung heraus, bettet ihn nur zwischen Pizzikati, um ihn sichtbar

zu machen und auszustellen wie einen heiligen Leib. Das ganze

Gebilde hat ein so eigenartiges Profil, daÃ� es den Satz Ã¼ber un-

vergeÃ�lich ist und darÃ¼ber hinaus: es steigt gleichsam Ã¼ber den

Rand der Sinfonie, folgt uns nach, samt seinem Choral, und ver-

kÃ¼ndet damit etwas von der Magie der sinfonischen Kunst, die nicht

als Ohrenerlebnis im Konzertsaal endet.

Der KÃ¼nstler findet alsbald, nach einem gehaltenen Zwischen-

satz, wieder zum ordnungsgemÃ¤Ã�en F-dur zurÃ¼ck und schwelgt sich

in den PraterklÃ¤ngen aus, unbekÃ¼mmerter Jubel, eine erhÃ¶hte Ver-

kaufts-mei-G'wand-Stimmung â�� da plÃ¶tzliches Abbrechen und Ver-

sinken â�� feierliches Choralblasen der vier HÃ¶rner, schmerzliches

Erinnern, Verrieseln der Freudenbewegung: die gleiche ethische Ge-

bÃ¤rde wie im Adagio. Der Mensch wird sich' im Taumel seiner

Niedrigkeit bewuÃ�t. â��DrÃ¼cke dich nider, stÃ¶ubelin . . ." Wer

kÃ¶nnte sich diesem ErschÃ¼tterungsbild einer Seele versagen? â��
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Eine knirschende, gepreÃ�te SchluÃ�gruppe im Unisono beginnt: ein

Sichfassen, ein Sichvorbereiten auf die Offensivstellung, die nun die

DurchfÃ¼hrungskÃ¤mpfe vom religiÃ¶sen Helden verlangen.

Aus dieser GebÃ¤rdenklarheit leuchtet die Logik des sinfonischen

Geschehens. Haben sich die KrÃ¤fte wÃ¤hrend dieser Arbeit aber-

mals verdoppelt, haben sie im Ausgegebenwerden neue geheimnis-

volle Beschaffenheit empfangen? Jedenfalls ist die Willenskraft der

SchluÃ�bildung ungeheuer. Der Tondichter darf es wagen, das De-

zimenthema, das furchtbare, drachenhafte Symbol in seiner ganzen

nÃ¤rrischen Verbissenheit zu zeigen â��, er weiÃ�, ein grÃ¶Ã�eres, reineres

Symbol wird kommen. Weite Unisoni fÃ¼hren aus dem pp irgend-

wohinaus, irgendwohinan, in sagenhafte Regionen, TrompetenchÃ¶re

feiern mit Jubelvorhalten die Dominante wie eine Schwelle des Him-

mels: ein freudiger, warmer Glanz ergieÃ�t sich, und darin strahlt

glorienhaft das Ã¼berwindende Haupt- und Oberthema der ganzen

Sinfonie mit seiner erzenen Bestimmungskraft auf.

Die D-dur-Seligkeit, als letzterreichte HÃ¶he, ist die logisch-

ethische Steigerung jenes leeren Quintschlusses im ersten Satz: der

Ring wird geschlossen, freudenvolle Erhabenheit beseelt die Riesen-

stimme, in die sich alle Breiten des Orchesters schlieÃ�lich vereinigen:

Deo soli gloria!

Richard Wagner wuÃ�te, warum er die Widmung dieser Sin-

fonie annahm.

Die Vierte Sinfonie, Es-dur, Romantische Sinfonie ge-

nannt, wurde in den siebziger Jahren komponiert, die Reinschrift des

Finales ist vollendet am 5. Juni 1880. Kurz darauf die erste Auf-

fÃ¼hrung: 20. Februar 1881 in einem Konzert zum Besten des Deut-

schen Schulvereins mit den Philharmonikern und Hans Richter. In

die Wiener Philharmonischen Konzerte selbst zum erstenmal auf-

genommen: 5. Januar 1896. Mahler dirigierte sie am 28. Januar 1900

im 6. philharmonischen Konzert, LÃ¶we am 20. November 1900 im

Wiener Konzertverein, Mottl am 30. Januar 1903 mit dem Orchester

des Wiener Konzertvereins in einer von Gutmann veranstalteten

AuffÃ¼hrung. Dezember 1890 wird das Werk von Levi in MÃ¼nchen
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aufgefÃ¼hrt, Februar 1895 von Mahler in Hamburg, 4. MÃ¤rz 1895

in Berlin von Weingartner (kÃ¶nigl. Kapelle), dann AuffÃ¼hrungen von

Nicode (Dresden), WÃ¼llner (KÃ¶ln), Obrist (Stuttgart), GÃ¶llerich (Linz),

Nedbal (Prag), Winderstein (Leipzig) usw., alle zwischen 1896

und 1902.

Die Sinfonie, die ungefÃ¤hr zwanzig Jahre um ihre Anerkennung

zu ringen hatte, gehÃ¶rt zu den â��flÃ¼ssigsten" aller Brucknerischen.

Die grÃ¶Ã�te Freude des Komponisten bestand darin, wenn jemand

den letzten Satz gegen die anderen hervorhob, was freilich selten

vorkam. â��Er ist der beste Satz", sagte er dann bestÃ¤tigend, mit leuch-

tenden Mienen.

Das Hauptthema ist eine Naturstimme, die sich selbst lauscht.

Die verschwimmenden Harmonien des Streichorchesters, die Ort-

losigkeit des Horns, das wie von einem unbetretbaren Ufer herÃ¼ber-

weht, das quintige Schweben des Themas, die sÃ¼Ã�e TrÃ¼bung der

zweiten Themenspitze (die unterdominantisches Moll, ces, berÃ¼hrt)

â�� dies alles ist Morgenzauber, Waldromantik. SpÃ¤ter, am Beginn

der DurchfÃ¼hrung, wird der Tondichter dieses Symbol wiederholen,

die Fernstimme noch fernhafter, das Geheimnisvolle geheimnisvoller

entrÃ¼cken. Jetzt gibt er sich dem Naturerlebnis hin, das ihn wie

WanderglÃ¼ck begleitet: Horn und HolzblÃ¤ser ineinandersingend,

Akkordrucke, die wunderbare Lichterspiele erzeugen, erwachende

Stimmen, die in Brucknerscher Mischrhythmik (Viertel und Viertel-

triolen) zur "ersten Quartsextakkordseligkeit jubeln.

In dieses sinfonische Weben donnert ein markiges, metallisches

Motiv der MetallblÃ¤ser. Es kann ganz gut aus der Vorstellung

sprengender Rosse entstanden sein; jedenfalls gehÃ¶rt es zu einem

der Brucknerschen Kraftmotive, die das Mark der Sinfonie bilden,

sein Mannestum, ja vielleicht seinen Heidenstumrest anzeigen. Es

donnert mit seiner Zielharmonik nach F, aber der KÃ¼nstler entfÃ¼hrt

uns ins Anderswohin eines Gegensatzes, sein GemÃ¼t bedarf der

Des-dur-Welt: im Seitensatz beginnt das Nahe zu klingen, der kleine

Waldvogel â��Zizibe" bekommt Klanggestalt in einer zwitschernden

Sext, der Mensch tritt auf und klingt mit (in dem wohligen Bratschen-

und Horngesang unter der Zizibesext). SpÃ¤ter, am SchluÃ� der Durch-

fÃ¼hrung, stellt Bruckner die beiden Hauptsymbole unmittelbar neben-

einander: das choralgewordene Fernthema (nach Buchstabe K) und

Bfcsey, Bruckner 13
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das â��Menschenmotiv" ganz allein, ohne Vogelruf, in breiler Ent-

faltung der Streicherkantilene (Buchstabe L). Die reinigende Macht

der Natur und den tiefatmenden, befreiten Menschen. Der Sinfo-

niker kann seine Symbolik nicht â��sprechender" gestalten.

Schon das F-dur-Seitenthema der Dritten Sinfonie war so ge-

bildet: die eingebettete, singende Bratschenstimme, vom Horn wie-

derholt, darÃ¼ber das Rauschen von Naturstimmen in den Streichern

â�� die gleiche instrumentale GebÃ¤rde dÃ¼rfte, hier wie dort, das

gleiche andeuten.

Der Andantesatz: der einsame Bruckner. Das Thema bleibt

quintig, wie es das Hauptthema war, wie es das Scherzothema sein

wird. Die Form ist einfach: zweiteilige Liedform mit DurchfÃ¼h-

rungen. Kein Takt, der nicht aus dem Thema flÃ¶sse. Manchmal

sind die Stimmen mit der Sorgfalt eines GÃ¤rtners zu schÃ¶nen Par-

titurbildern geordnet. Eine DurchfÃ¼hrungsepisode trÃ¤umt von Hei-

mat und Jugend. Marschartig gehen BÃ¤sse, das Ces-dur-Thema

des Horns lÃ¤chelt uns warm zu, Violinstimmen singen mundartlich,

sehnsuchtsvoll blÃ¼ht es aus D-dur, aus F-dur, Mundart und Pathos

vermischen sich, die BÃ¤sse bekommen thematische Erhabenheit â��

aber die Demut erinnert sich ihrer selbst, der hochanschwellende

Satz sinkt zurÃ¼ck, die Hornstimme ermattet und verklingt Ã¼ber mysti-

schen Paukenwirbel . . . Vielleicht hat hier die rÃ¤tselhafte Melan-

cholie Gestalt gefunden, die den tiefen Menschen so oft beim An-

blick des NaturschÃ¶nen bedrÃ¼ckt. Vielleicht ist der Trauerzug durch

einen Wald gemeint, den Viele heraushÃ¶ren. Vielleicht das Heim-

weh nach der letzten Heimat. Wir denken an die zweite Art der

Wackenroderschen Kirchenmusiken.

Das Scherzo ist den HÃ¶rnern, den Instrumenten der Jagd, ent-

sprungen, das ZeitmaÃ� â�� lockere Zweiviertel â�� der Hast keck

stÃ¼rzender Jagdbewegung. Doch liegt keine Illustration oder Mo-

mentaufnahme vor, vielmehr ein frohes Tonbild mit dem musikalischen

Motiv des Jagens und Gejagtwerdens. Die alte Scherzoform wird

mit der individuellen Heiterkeit des KÃ¼nstlers erfÃ¼llt, der vielleicht

das rhythmisch Rasche der Natur, vielleicht seine eigenen Freuden-

unruhen gestalten will. Unter bebenden Streichern Ã¼berrufen ein-

ander halb achtelige, halb triolische Fanfaren, und diese Rufe aus

dem Irgendwoher erregen Vorstellungen waldiger Weiten, wimmeln-
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der Menschen. PosaunenstÃ¼rze rasseln dazwischen, Gegenmotive der

Streicher huschen, Triolen wiegen sich auf Tonika und Dominante,

Motivteile hetzen fast zwei Oktaven hinauf, Triolen toben sich auf

dem HalbschluÃ� aus.

Es ist verweht. Bezeichnend fÃ¼r den Scherzohunior Bruckners

ist nun das verwunderte ges der PianissimobÃ¤sse, dann a, zu Beginn

der DurchfÃ¼hrung, das den Zauber wieder hervorlocken mÃ¶chte. Die

ganze wilde Jagd braust auch noch einmal vorÃ¼ber. Die Pauke hÃ¤mmert

die letzten Triolen, Hornrhythmen leiten in die Dreiviertel des Trios.

Ein LÃ¤ndler in Ges-dur. Eine reizende Klarinetten- und FlÃ¶ten-

melodik, die den Quartsextakkord durchwiegt und in Ã¼berraschender

NatÃ¼rlichkeit nach B biegt. Kleines WeiterfÃ¼hren im Mittelsatz durch

die Streicher, naive Rhythmik und modernste AkkordrÃ¼ckung ver-

binden sich zu neuen sinfonischen Reizen. SchluÃ� mit den zarten

Wellungen des Ges-dur-LÃ¤ndlers. Ein kÃ¶stliches StÃ¼ckchen, das man

EdelweiÃ�musik nennen mÃ¶chte.

Ã�sterreich in der Sinfonie. Und nirgends ist Ã�sterreichs Wesen

reiner aufbewahrt, als in seinen Stiften, SchlÃ¶ssern, Bildern und

GesÃ¤ngen.

Eine dÃ¼stere Welt Ã¶ffnet sich im Finale. B-moll-Stimmung lastet,

BÃ¤sse ticken in Vierteln, eine Figur wÃ¼hlt auf und ab, aus Horn und

tiefer Klarinette fÃ¤llt ein Gesang, ein Ganznotenmotiv. Ein gebeugtes

Sturzmotiv, von eigener MÃ¼digkeit in die Oktave hinabgezogen, auf

der Untersekunde matt ruhend. Unheimliches lebt in dieser Er-

scheinung, sie wÃ¤chst auf, verkÃ¼rzt, erhebt sich, bis sie in furchtbar

drohendem Absturz, im geballten Unsino des Orchesters das starre

Antlitz des Hauptthemas zeigt. Es wird nun vollstÃ¤ndig sichtbar

mit seinem mÃ¼hsamen Skalenmotiv, dem QuintriÃ�, seiner schroffen

triolischen SchluÃ�rhythmik: da es abbricht, Ã¶ffnen sich AbgrÃ¼nde.

Man steht geÃ¤ngstigt, bedrÃ¼ckt vor dieser tragischen GebÃ¤rde. Tod ?

Schicksal, VerhÃ¤ngnis? Es ist eine der Michelangelostellen Bruckners.

Vor diesem ersten HÃ¶henpunkt erklang in HÃ¶rnerbreiten das eben

verklungene Scherzothema, und da nun eine zweite Ã�berleitung in

jagenden Sextolen beginnt, wendet sich die Sinfonie noch ein zweites-

mal zurÃ¼ck: unter Freudentrillern hoher Geigen, Jubelvorhalten der

Trompeten erscheint wie ein ferner Gipfel im Sonnenlicht das roman-

tische Urthema des ersten Satzes. Der Satz verrinnt langsam im

13*
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Paukenwirbel, die Kraft atmet aus. Solche Stellen, die in Doppel-

steigerungen erreicht werden, gehÃ¶ren zur Ekstatik Bruckners: sie,

nicht der ruhige FortfluÃ� sind seine technische GebÃ¤rde.

Ein neuer Abschnitt: die Gesangsgruppe. Ein c-moll-Thema der

Streicher auf rhythmischen BÃ¤ssen marschierend, voll ernster Haltung,

melancholischer Gedanken, die sich triolisch beleben; und als Kon-

trast ein BlÃ¤serthema mit frischem rhythmischen EntschluÃ�, lÃ¤chelnd,

sextensingend, schaukelnd, sich selbst vergnÃ¼gt variierend, ausruhend

auf den Heiterkeiten der eignen wohligen Dur-Melodik. Der KÃ¼nstler

liebt diese Motive, die vielleicht einen GlÃ¼cksfall in seinem Leben be-

deuteten und ihm das Blut in die Wangen trieben, als er sie zuerst

notierte; beide scheinen sich zugleich in seine Phantasie gedrÃ¤ngt zu

haben, aber er muÃ� den Doppeleinfall ins Nacheinander ordnen, die

schÃ¶pferische Ã�ppigkeit schÃ¶n gruppieren, und wurde vielleicht

staunend, als die HÃ¶rer seines Reichtums von Verworrenheit sprachen.

Die Linien steigen nicht mehr, der Satz schreitet wie Ã¼ber Hoch-

flÃ¤chen. Unvermittelt bricht die JÃ¤he einer Ã�berleitung herein, Sex-

tolenerregung der Streicher, skalenstapfende BÃ¤sse, neue Wildnisse,

dann sÃ¼Ã�es Entklingen der singenden Gruppe â��, der erste Finaleab-

schnitt ist beendet. Nun bereitet sich der Komponist zu einer Riesen-

durchfÃ¼hrung vor, die selbst in mehrere zerfÃ¤llt; eine ungeheure

Architektur zeigt sich, ein weitgespanntes Profil: durch die schwere

Ã�berschaulichkeit rondohafter und Erster-Satz-Formen wird die NÃ¼ch-

ternheit von der Themenplastik als Wegweiser gefÃ¼hrt; aber die

ErlebnisfÃ¤higkeit freut sich an einem die schÃ¶pferische Naturkraft

wiederholenden Menschenwillen, der Berge auf Berge stÃ¼lpt. Das

Chaotische hat sein Ziel im Grenzenlosen. Gratlinien fÃ¼hren zu

letzten Gipfeln, hinter denen neue Gipfel erscheinen, ZerklÃ¼ftung,

Sturm, Alpenseligkeit bilden eine Gipfelmusik: das Lied vom hohen

Berg â�� unten entschwindet die Welt. Man darf an Adolf Pichlers

Jungfrauhymne denken:

â��Adler bringen den GruÃ�, wenn dich der Morgen umflieÃ�t;

Einsam schaust du hinab; es grollen finstre Gewitter

Dir zu FÃ¼Ã�en, den Strom sendest du segnend ins Tal . . . ."

Aber das Codaerlebnis mit seiner halb treibenden, halb ermatten-

den Kraft? Seinem HÃ¶rnergesang voll Resignation, den der Meister
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selbst â��Schwanengesang der Romantik" genannt haben soll? Das

Sturzthema verkehrt seine Linie und erhebt eine letzte Frage. Steigt

der Schatten des Todes auf? Wehen Vernichtungsschauer?

Das Ganze ist Vorbereitung, instinktvolle letzte Senkung. Denn

jetzt schwillt eine harmonische Woge auf, entfÃ¼hrt den -Satz ins

Fremde (Fes-dur) â��, im Sturz ergieÃ�t sich irgendwohin die ange-

schwollene Tonmasse Es-dur, die Haupttonart, erscheint wie

eben erfunden, und mit ihr strahlt aus Fernen hereinwachsend in

Choralbreite das Hauptthema des ersten Satzes. Der KÃ¼nstler will

die Natur Ã¼berbieten, Niegebautes bauen, eine Landschaft Ã¼ber die

Landschaft, eine Welt in die Himmel hinein erhÃ¶hen â��, und diese

Phantasie, die um ihre Wirklichkeit ringt und sie nur ahnen lassen

kann, ist ergreifend und erschreckend wie die Michel Angelos. Selbst

in die hÃ¶chsten VerklÃ¤rungen der Streicher fÃ¤llt tragischer Klang, in

die Jubelfiguren dringt Ces aus dem Unterdominantreich. Schon

die ersten Takte der Sinfonie kannten diesen Ces-Klang: durchaus

geschlossen bleibt sie bis zur letzten Note.

Zu wenig, das Werk wie Josef Schalk tat, â��deutsche Sinfonie" zu

nennen. Es ist Natursinfonie, alle Stimmen des Alls, segnende und

bedrohende Gewalten flieÃ�en zusammen, geborgen und verloren, als

Zwerg und Titane steht der Mensch in dieser Gottesausstrahlung.

Manchmal ergreift es wie die Symbolik BÃ¶cklins, der die DÃ¤monie des

Meers in Schlange und Weib bannte; manchmal wie die Schauer

apokalyptischer Visionen.

Einmal schreibt Adalbert Stifter an G. F. Richter wie er, â��kaum

im zehnten Lebensjahr durch die SchÃ¶pfung von Haydn in ein ah-

nungsreiches, wonnevolles Wunderland versetzt wurde und oft schon

damals die schÃ¶nen Linien und die FÃ¤rbung unsrer WÃ¤lder betrach-

tete . . ." Und wie er dann vom Stift KremsmÃ¼nster tÃ¤glich den

Blick auf die blauen â�  Alpen und ihre Prachtgestalten richtete, und

â��zum erstenmal den Satz hÃ¶rte: das SchÃ¶ne sei nichts anderes, als

das GÃ¶ttliche in dem Kleid des Reizes dargestellt, das GÃ¶ttliche aber

sei in dem Herrn des Himmels ohne Schranken, im Menschen be-

schrÃ¤nkt . . ." Ein Glauben, der ihm zur Wahrheit wurde, â��oder

Gott ist nicht Gott". Diese Stiftersche Wahrheit ist verwandt mit

der Bruckners; aber die krÃ¤ftigere Natur des Musikers hatte die

Reste eines alten Heiden in sich zu unterwerfen und zu zwingen, bevor
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er im GÃ¶ttlichen aufging: dies mag die rÃ¤tselhaften Schauer des

Finales erklÃ¤ren.

BewunderungswÃ¼rdig ist die GefaÃ�theit des KÃ¼nstlers in jenen

Jahren. Die Dritte Sinfonie war 1877 abgelehnt worden â�� â��die Leut'

wollen von mir nichts wissen!" â�� es entstand die Vierte. ZurÃ¼ck-

blickend sehen wir die innere biographische Linie; erstes Sichem-

pÃ¶ren, JÃ¤he und Aufruhr in Linz. Dann in Wien: Verbergen des Ich,

ZurÃ¼cknehmen der Kraft, Ermannung, Sichfassen, Herausformen des

Ich, GlaubensverkÃ¼ndigung. Naturandacht in der Vierten Sinfonie, die

ein groÃ�er Heimattraum ist, wie ihn die Vereinsamten der groÃ�en

StÃ¤dte trÃ¤umen. â��

Gleichzeitig mit der Vierten schuf Bruckner eine B-dur-Sinfonie,

die spÃ¤tere â��FÃ¼nfte". Sie entstand von 1875 bis 1880, am Finale allein

hat er zwei Jahre gearbeitet. Dieses Werk setzt die innere Biographie

fort. Die geschichtlichen Daten der FÃ¼nften Sinfonie sind ge-

ring: sie wurde zum erstenmal in der Provinz aufgefÃ¼hrt, am 8. April

1894 in Graz, und zwar von Franz Schalk. Weitere AuffÃ¼hrungen:

von LÃ¶we, Budapest, 18. Dezember 1895, dann in MÃ¼nchen, hierauf

von Schalk in Prag. In Wien zum erstenmal 1. MÃ¤rz 1898 von LÃ¶we.

Am 24. Februar 1901 von Gustav Mahler (mit starken KÃ¼rzungen).

1898/99 Berlin (Nikisch), Karlsruhe (Mottl) usw. Ein Besucher

der Grazer UrauffÃ¼hrung tat den Ausspruch: â��Hier werden die Mo-

tive durch das Orchester nur so durchgesiebt; auf der einen Seite

kommen sie hinein und auf der anderen heraus . . ."

Die FÃ¼nfte ist Bruckners Monumentalsinfonie, gefÃ¤hrtenlos

unter ihren GefÃ¤hrten, geistoffenbarte, auÃ�enferne, ganz abgewandte

Musik. Gerade was er im Wien jenes JahrfÃ¼nfts sah, drÃ¤ngte ihn in

seine Innerlichkeit zurÃ¼ck. War die Vierte ein GruÃ� an die Heimat,

so ist die FÃ¼nfte Versenkung in die Heimat der Seele. Er gewahrte

um sich die FrivolitÃ¤ten einer reichwerdenden Stadt, die Schiebungen

der GrÃ¼nderzeit, die PraterhintergrÃ¼nde eines Heute, das, vom Gestern

trunken, sich am Morgen berauschte, und die gÃ¤nzliche UnberÃ¼hrtheit

jener Zeit von den ewigen Dingen. Grund genug fÃ¼r ihn, einen Dom

aufzubauen, der ihn umhÃ¼llte, einen Altar, an dem er einsam kniete,

ein Werk, das seine volle Kraft verzehrend, ihn mit neuen Energien
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bereicherte. Mehr als jede andere Sinfonie ist diese, und mehr als

jeder andere Satz ist das Finale domhaft. Er muÃ� mit Ã¤uÃ�erster An-

strengung diese hohe Welt errichten. Aus den stÃ¼rmenden Kontra-

punkten hÃ¶rt man den leidenschaftlichen Eifer des KÃ¼nstlers, aus

den RiesenmaaÃ�en des Werkes den hÃ¶chstgespannten Willen zu Gott.

Die Einleitung â�� Adagio â�� bildet einen weiten vorgelagerten

Platz. Im ergebenen Schritt geht ein Skalenmotiv Pizzikato diatonisch

auf und nieder. Wenn es (auf der Dominante) endet, reckt sich jÃ¤h

im FF die Gestalt eines auseinandergerissenen Ges-dur-Akkords unter

zuckenden ZweiunddreiÃ�igsteln durch zwei Oktaven auf. Ein be-

klemmendes, man mÃ¶chte sagen drachenhaft aufspringendes Symbol.

Ein glaubensfester Chorgesang tÃ¶nt in ermutigendem A-dur aus den

BlÃ¤sern. Eine kurze Ã�berleitung drÃ¤ngt zum KampfentschluÃ�.

Das Hauptthema beginnt nicht mit Urschriften, vielmehr ist es

von inneren Konflikten beunruhigt. Man erkennt die beladene Seele

aus dem nach abwÃ¤rts gekrÃ¼mmten Bogen, dem ZurÃ¼cksinken ins

Molldunkel, aus der sich aufraffenden punktierten Rhythmik, den

trotzenden WeiterfÃ¼hrungen in OktavsprÃ¼ngen, den breiten ermatte-

ten Klagen der tiefen Klarinetten und Bratschen, dem Aufschwung

in Vollorchesterpracht und neuem sinkenden Verzagen: solche seeli-

sche Summen enthÃ¤lt ein Brucknersches Thema! Wenn man unter

Beethovensche MusikgebÃ¤rden summarisch die Worte â��Freiheit" oder

â��Menschheit" schreiben darf, so dÃ¼rfte man hier nur die" alten Worte

Kyrie oder Miserere nobis anbringen. StÃ¤rker als in der Dritten ringt

der GlÃ¤ubige dieser Sinfonie mit dem Versucher. Dort zog der

Choral im Allegro nur als Bild vorÃ¼ber, hier stand er in der Einleitung

hochaufgemauert, ein Symbol der himmlischen Stadt, nachhallend

ins ganze Werk.

Der Gesangsatz â�� ein scheues Pizzikatothema â�� hat eine

zÃ¶gernde Haltung, wie die AndÃ¤chtigen, die auf Zehenspitzen dem

Hochaltar nahen; in sein f-moll ist eine Einzelstimme der ersten

Violinen eingebettet, flehend wie eine Lamentation zur Ã¶sterlichen

Zeit. So kommen Adagioelemente in das erste Allegro, der KÃ¼nstler

gestaltet, sein Urtempo durchsetzend, die Form durch das Individual-

erlebnis. Und so fÃ¼hrt er sie auch weiter. Die noch folgende erste

SatzhÃ¤lfte muÃ� alle glÃ¤ubige Beklemmung und allen religiÃ¶sen Mut

aufnehmen. Wenn der matte Trost des Gesangteils unter schweren
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trauervollen Synkopen abgesunken ist, gewinnen ZuversichtsmÃ¤chte

die Oberhand, die SchluÃ�gruppe hat Schwingen, eine Des-dur-Melodik

der Violinen und HolzblÃ¤ser ballt sich akkordisch â�� willensfreudiges

Des- und A-dur â��, lumen de lumine kÃ¶nnte darÃ¼ber stehen â��, die

erste HÃ¶he wird gewonnen, die Unisoni reiÃ�en fort, und zuletzt melden

schÃ¶ne thematische HÃ¶rner beseligende Zuversichten.

Auch der Baugedanke der DurchfÃ¼hrung wird von dieser Indi-

viduallogik bestimmt. Alle Themen, auch die Adagiotempi, werden

verarbeitet, aber nicht um sie zu â��verarbeiten", sondern um sich zu

befreien. Den sich entspinnenden Glaubenskampf nennt ein kundiger

Beurteiler, Walter Niemann, â��ein Bild groÃ�artigster Seelenschilde-

rung und dramatischer Anschaulichkeit . . ."

Nun enthÃ¼llt jener Einleitungschor seine Sendung, nun zeigt

jenes Ges-dur-Thema seine wahre Natur: in wunderbarer Symbolik

wird es â��der Widersacher", wenn man will der â��Antichrist": seine

Rhythmik wendet sich wuterfÃ¼llt gegen das Glaubensthema. â��Immer

kritischer gestaltet sich die Lage. Nichts scheint den empÃ¶rten Wider-

sacher zurÃ¼ckdrÃ¤ngen zu kÃ¶nnen, weder Hauptthema, noch Chor-

gesang. In hÃ¶chster Erregung stÃ¼rmt das Heer des Gegners auf

wilden Rhythmen daher â�� da plÃ¶tzlich Generalpause. Der letzte

Versuch wird unternommen. Anfangs vorsichtig und zaghaft stellt

der Tondichter den feindlichen MÃ¤chten zum letztenmal seine

Glaubensthemen gegenÃ¼ber. Diesesmal bleibt er mit ihrer Hilfe

Sieger Ã¼ber die feindliche Schar der Anfechtungen . . ."

Das Skalenthema der Einleitung monumentalisiert sich, heroisch

wandeln BÃ¤sse und Streicher, im Trompetenchor wie von Stimmen

aus der HÃ¶he erscheint das Hauptthema, diesmal in ungebrochenem

Licht, reines B-dur: es hat sich verklÃ¤rt, der Glaubensmut wird zum

erstenmal gewonnen.

Im Adagio stehen sechs Viertel gegen vier Viertel, ein tiefes

Streicherpizzikato gegen die einsam singende Oboe, eine zackige

BaÃ�linie gegen Quint- und Septenseufzer â�� zwei Welten, die neben-

einander atmen und scheu zusammenleben. Als murmelnde MÃ¶nche

schleichen die Gedanken des KÃ¼nstlers. Seine Weltflucht war nie

grÃ¶Ã�er als jetzt, sein Absonderungswille wird zur klÃ¶sterlichen

ZurÃ¼ckgezogenheit. So wandelt es weiter, prozessionshaft: Sechs

Viertel gegen vier Viertel, Pizzikato und Gesang â�� keiner seiner
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frÃ¼heren SÃ¤tze, kein Sinfonieadagio Ã¼berhaupt kannte solche MÃ¼dig-

keit der Seele, die kahle Schwermut, die sich nicht trÃ¶sten will.

Einmal wird sie weich und erinnerungsvoll: drauÃ�en liegt die Hei-

mat â�� ein C-dur-Satz gerÃ¤t ins BlÃ¼hen und entsendet lyrische WÃ¤rme.

Streng im Adagiostil Bruckners geschehen die zwei Abwand-

lungen des Hauptgesanges, die zweite reich und reicher gesteigert

mit choralartigen GÃ¤ngen, die den Himmel suchen (wie spÃ¤ter in

der Siebenten Sinfonie). Aber die Resignation herrscht vor. Max

Reger hat in seiner BÃ¶cklinsuite den geigenden Eremiten mit der

einsamen Solovioline nachgemalt; Bruckner kannte das Bild nicht

und malte nicht: er war selbst der tÃ¶nend Einsame.

Oktavige Stellen sprechen mittelalterlich herb und streng, dieSep-

tenpizzikati am SchluÃ� sind Zeichen des Sich-Schickens und Ergehens,

das Oboenthema kehrt wieder, d-moll wird D-dur, es zwingt sich

zu einem einzigen flÃ¼chtigen LÃ¤cheln. Viel UngelÃ¶stes bleibt.

â��Sind das die letzten TÃ¶ne â�� meinen

die MÃ¶nche der Einsamkeit jetzt mich?

Aber es dunkelt das Herz,

ich hÃ¶re litaneienhaft, rosenkranzlang

das Vaterunser der Stille und

die Stille weinen."

Der Sechsviertelkontrapunkt des Adagios kommt jetzt in Be-

wegung, er lÃ¤uft als Streicherunisono durch die drei Viertel des

Scherzos, eine BlÃ¤sermelodie schwingt Ã¼ber ihn hin, der Satz langt

auf E an, umspielt dieses E hartnÃ¤ckig wie ergebnislos â��, die rechte

Heiterkeit, das Selig-SchÃ¶ne will nicht kommen, die alte, kahle

Stimmung Ã¼berwiegt, der Satz bricht ab.

Der KÃ¼nstler versucht nun anderes. Er holt aus dem Schatz der

Ennser und Trauner Thematik einen singenden Satz, jede Stimme auf

eine andere Art frÃ¶hlich, ein MeisterstÃ¼ck der Polyphonie, in fÃ¼nf

Stimmen eins der reizendsten Partiturbilder. Drei Tonarten (F, Des,

E) werden im Flug durchmessen, Erdenlust bekennt sich laut, und

doch verliert man keinen Augenblick das GefÃ¼hl vollkommener Ein-

heit: auch unter diesen Szenen des heiligen Lachens geht unbeirrt

der erste, stelzende Kontrapunkt weiter. Gerade das Abbrechen

war WeiterfÃ¼hren, der â��RiÃ�" spannte und verknÃ¼pfte.

VerdrÃ¤ngte GefÃ¼hlswelten werden frei. Laut stampfende D-dur-
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FrÃ¶hlichkeit beschlieÃ�t die dreiteilige Liedform. Und hier (stÃ¤rker

aber noch im Scherzo der Siebenten Sinfonie) hat man den Eindruck,

als sei er dem Christentum fÃ¼r Augenblicke entschlÃ¼pft, als zeige

sich der Urbewohner der Erde, als rege ungebrochene Kraft gigan-

tisch die Glieder; aber das Ungebundene bindet der Kontrapunkt in

der Tiefe.

Wir haben das Fis, die Terz aus dem Durdreiklang, noch im Ohr.

Es klingt in das Trio als leise klagendes Ges, und von diesem fast

weinerlichen Hornton geht in zwei Strahlen eine sanfte Zwei-Viertel-

Takt-Melodik aus. Jedesmal, wenn jenes Ges ertÃ¶nt, kommt sie wie

beim Namen gerufen von neuem, ein Spiel groÃ�en, naiven Humors.

Und der gleiche kindhafte Humor lÃ¶st sich in einem reizenden In-

einanderplaudern von Holz und Streichern, einer anmutigen LÃ¤nd-

lerei, die auf altvaterischen Schulkadenzen, wie auf Befehl, Halt macht.

Die Unschuld des KÃ¼nstlers, der Berge kreisen machen kann, unter-

hÃ¤lt sich mit sich selbst: ein neues Abbild seiner LebensgebÃ¤rde.

Das Finale beginnt mit einem weiten beethovenschen RÃ¼ckblick

auf alles Geschehene: das Vergangene wird gemustert, Kopfthema

und Einleitung des ersten Satzes, die MÃ¶nchsprozession aus dem

Adagio. Dazwischen aber rafft sich neuer Kampfwille zu einem harten,

oktavigen Finalthema zusammen, das alsbald einen kontrapunktischen

Satz aus sich heraustreibt. Ihm entgegen tritt nach einer tonart-

reichen Gesanggruppe und einem Streichersturm zum BlÃ¤serunisono

die zweite wichtige Finalerscheinung: der groÃ�e BlÃ¤serchoral in Ges,

nach dem man das Werk die Choralsinfonie nennen darf.

Aus dieser Thematik wird nun ein Riesensatz gesponnen, der,

in seiner Gesammtheit Ã¼berblickt, wie ein im Orchester monumen-

talisierte Orgelimprovisation klingt. Man mÃ¼Ã�te alle Einzelheiten

kontrapunktischer Arbeit aufzeigen, wÃ¼rde aber doch nur neben der

Handlung einherreden. Es ist keine Improvisation Bruckners auf-

bewahrt â��, aus diesem Finale kÃ¶nnte man sich ein Bild davon machen,

wie eine unerschÃ¶pfliche Phantasie sich immer noch â��unerschÃ¶pf-

licher" zeigt und unÃ¼berbietbare Steigerungen Ã¼berbietet, wÃ¼rde

aber das Bild zerstÃ¶ren, indem man es beschriebe. Allerdings: Die

Brucknersche Begeisterungsnatur findet immer eine neue Thematik;

aber sie selbst ist es, die, andere Ã�uÃ�erungsformen zurÃ¼ckdrÃ¤ngend,

GleichlÃ¤ufigkeiten ergibt.
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Das Hauptthema des ersten Satzes tritt (bei Buchstabe O) wieder

ein, sein Inhalt ist noch nicht genÃ¼gend erschÃ¶pft, sein Endschicksal

im Kampf noch nicht entschieden. Nun zeigt es seine Ã¤uÃ�erste Ek-

statik. Das Orchester, der Saal, die Erde wird ihm zu eng, er sucht

sich auf Gestirnen zu postieren. Der KÃ¼nstler stellt ein Nebenorchester

von elf BlÃ¤sern auf, die Himmelstore scheinen sich zu Ã¶ffnen, seine Vision

wird Klanggewalt: der Choral von der Herrlichkeit Gottes erschallt.

Ã�ber das GetÃ¼mmel der Welt strahlt ruhevoll die ewige Wahrheit.

Mit gebieterischer Bewegung, als stÃ¼rze er Luzifer, verbannt er das

oktavige Widerthema in die Tiefen der BÃ¤sse. Unter dem Klang der

Triumphinstrumente, Triangel und Becken dringt die Stimme des

Chorals Ã¼ber die Enden der Welt, um, wie im Messenkredo die fides

viva, die fides intrepida zu verkÃ¼nden; die Wackenrodersche Geste der

â��stolzen Trompete" erreicht ihre hÃ¶chsten Formen, wenn die Trom-

peten des Nebenorchesters das Hauptthema jubeln.

So hat der KÃ¼nstler sich dargebracht. Und sein Werk, dem

Ethos entsprungen, erzeugt auch Ethos: niemand kann sich den

MÃ¤chten der sich Ã¼berhymnenden Sinfonie entziehen, die uns mit

dem Frohglauben des KÃ¼nstlers selbst erfÃ¼llt.

â��O Herr, Donner,

der Ã¼ber meine Himmel weht,

ich will zu dir restlos mich verflÃ¼chtigen ".

Walter Niemann meint zu dem Finale, ein Wort Karl SÃ¶hles an-

fÃ¼hrend, es kÃ¶nne hier die kontrapunktische Technik die nicht immer

gleich starke Begeisterung des KÃ¼nstlers, Ã¤hnlich wie bei Brahms,

ersetzt haben. Schon Friedrich von Hausegger, der in den â��Ge-

danken eines Schauenden" frÃ¼hzeitig ein sehr reifes Urteil Ã¼ber

Bruckner entwickelte, sprach die gleiche Ansicht aus. Drei gewich-

tige Stimmen erheben den gleichen Einwand, und doch glauben

wir â�� heute â�� die BrucknergebÃ¤rde anders deuten zu mÃ¼ssen.

Vielleicht kam jenes Bedenken aus der Wagnerschen Ausdrucks-

welt, die im Kontrapunkt mehr Technik als Erlebnis erblickte? â��Ich

bin kein Orgelpunktpuffer . . ."

Und man darf erweiternd sagen: auch kein Kontrapunktpuffer.

Reines Kontrapunktieren um seiner selbst willen war einem Gott-

sucher, wie Bruckner, keine Befreiung.
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Dagegen fehlt der FÃ¼nften Sinfonie bis auf das Scherzo eine

andere Brucknersche GebÃ¤rde: das sich aufschlieÃ�ende, sich ver-

strÃ¶mende Ã¶sterreichertum. Es gibt auch eine gewisse Bruckner-

kÃ¼hle, die Luft groÃ�er HÃ¶hen, in die er zurÃ¼ckweicht wie der Pro-

phet. Die lyrischen Elemente verflÃ¼chtigen sich, das Kolossale wird

Musik.

Die Sechste Sinfonie, A-dur, wurde komponiert 1879â��1881.

Dank GÃ¶llerichs Angaben im Programmbuch einer Linzer AuffÃ¼h-

rung ergeben sich folgende Entstehungszeiten der einzelnen SÃ¤tze.

1. Satz vom 24. September 1879 bis 27. September 1880 (Wien).

2. Satz November 1880. 3. Satz vom 17. Dezember 1880 bis 17.

Januar 1881 (datiert UniversitÃ¤t Wien). 4. Satz vom 28. Juni bis

3. September 1881 in Sankt Florian. Die beiden MittelsÃ¤tze unter

Wilhelm Jahn mit den Philharmonikern am 11. Februar 1883. Erste

vollstÃ¤ndige AuffÃ¼hrung (d. h. alle vier SÃ¤tze, aber gekÃ¼rzt) unter

Gustav Mahler im 7. Philharmonischen Konzert am 26. Februar

1899. Dann unter GÃ¶llerich am 13. Dezember 1901 mit dem Wiener

Konzertverein (ganz ungekÃ¼rzt). Unter LÃ¶we am 19. MÃ¤rz 1902.

In Stuttgart unter Pohlig am 14. MÃ¤rz 1901, dann unter Wein-

gartner in Berlin 1902/03.

Das Werk steht in der SchÃ¤tzung selbst Brucknernaher noch

zurÃ¼ck, hauptsÃ¤chlich des Finales wegen, das nicht wie sonst zu

den letzten Gipfeln getÃ¼rmter Kraft fÃ¼hrt. Das Bestimmungsthema

der Sinfonie hat die imperatorische Geste des KÃ¼nstlers: sein rhyth-

mischer Auftakt, sein Quintsturz, sein Griff nach den unterdomi-

nantischen Schatten, sein Schwung ins Helle, sein kÃ¶nigliches Sich-

aufpflanzen und Gebieten bei der Wiederholung, seine Lust, zu

leuchten, sein FrÃ¼hlingsstrahlen und der Ã¼ber die gemeinen Dinge

hinausbebende Begleitrhythmus hoher Streicher zeigt den freudigen

Stolz der Herrennatur.

Das Gesangsthema, aus dem trockenen Boden eines sinkenden

Skalenmotivs keimend, hat fast weiblich-zarte Unruhen, seine Kan-

tilene beteuert, weitgespannte LiebesfÃ¤higkeit Ã¶ffnet die Arme (in

der Non der Oboe), sein sÃ¼Ã�er Mordent wirbt, ungestillte Sehnsucht



205

bricht ab, sucht ein zweites Mal sich zu stillen, inniger, heftiger

drÃ¤ngend, und doch verrÃ¤t die zarte Unschuld eines Oboen- und

HÃ¶rnergesanges (D-dur) die Reinheit und Keuschheit alles Verlangens.

Selbst, wo der Gesang in Dur zu starker Dissonanzenleidenschaft

gesteigert wird, zeigt er mehr die enthusiastische als erotische Seite

des Brucknerschen Empfindens.

Wenn dann das Hauptthema in der DurchfÃ¼hrung auf dem Trio-

lengewoge von Glanz und Begeisterungsharmonien mit verkehrten

Linien schwebt (G-dur, a-moll, C-dur), verkÃ¼ndigt es die freu-

dige Grundhaltung der Sinfonie; ebenso die feierlich-ruhige Koda

mit den einander Ã¼berantwortenden HÃ¶rnern und Trompeten, die

die thematische Behauptung aufs neue behaupten, das Betonte weiter

betonen: eine unverkennbare Credofroheit. Begnadend bricht sie

aus der Brust des KÃ¼nstlers und verleiht dem Satz die SchluÃ�glorien.

Das schÃ¶ne kurze Adagio, F-dur, beginnt mit milder Trauer

(Seufzer der Oboe), aber aus seiner zarten Melancholie wÃ¤chst lang-

sam eine Beseligung in dem schwellenden E-dur der Streicher und

der durchsingenden Cellostimme. Immer stÃ¤rker wÃ¤chst es in Vor-

haltstrunkenheit, bis das GefÃ¼hl des Allumfassenwollens durchbricht,

eine der Stunden, wo die GÃ¼te des KÃ¼nstlers Gesang wird, und er

die NÃ¤chsten wie Fernsten an die Brust ziehen mÃ¶chte.

Gleich darauf stille, sich bescheidende, irdische GlÃ¼ckseligkeit

in dem stimmenverschlungenen Sechzehntel- und Achtelmotiv, das,

langsam sich verbreitend und lÃ¶send, zu einem ergebenen marsch-

artigen Gebilde, einem Satz von Prozessionsrhythmik fÃ¼hrt: immer

wieder wird die GebÃ¤rde des DemÃ¼tigen sichtbar, der sich nur als

Atom im Kosmos kennt, in Freude und Trauer dem Herrgott dankbar.

Mit den die Koda bildenden GlÃ¼ckseligkeitsmotiven, ihrem

innigen Umschlungensein wird das Ethos des Satzes angeschlagen.

Eine thematische As-dur-Skala der Violinen steigt vom hÃ¶chsten Ton

durch drei Oktaven herab â�� nur eine Skala, aber eine Welt von

Liebe und Treue: in vollste Weite spannt sich das GefÃ¼hl und wieder-

holt des KÃ¼nstlers Ã�berschwang, alle Menschen heute bei sich zu

sehen.

Dann kehrt er stillselig in seine Sechzehntelidyllik zurÃ¼ck, bis

alles in eigener Befriedung ruhevoll verklingt. UnwillkÃ¼rlich denkt

man dabei an diejenige Art von SelbstgenÃ¼gsamkeit, von der Schopen-
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hauer einmal sagt: in unsrer elenden Welt gleicht der, welcher

viel an sich selber hat, der hellen, warmen, lustigen Weihnachts-

stube mitten im Schnee und Eis der Dezembernacht . . .

Das Scherzo ist in drei Stimmengruppen wie in drei Stock-

werken gebaut. Klopfende ViertelblÃ¤sse in der Tiefe, in der HÃ¶he

mischt sich HolzblÃ¤serthematik und eine flÃ¼sternde ZweiunddreiÃ�ig-

stelfigur der Violinen, und die Mitte nimmt das Hauptthema ein:

Zweite Violinen und Bratschen mit den Sextakkorden des triolischen

Hauptthemas in a-moll. Diese Rhythmik gibt dem ganzen Satz die

Formung: eine phantastische Szene, in die wieder idyllische Augen-

blicke spielen, wenn (nach Buchstaben C) das zweite Horn seinen

triolenseligen Gesang, oder spÃ¤ter, wenn ihn Oboen und Klarinetten

(Buchstabe G) singen. Das Trio (in vier Achteln) setzt diese Stim-

mung auf seine Weise fort: in den naturfrohen drei HÃ¶rnern und

in der abschlieÃ�enden Kadenzierung der Streicher, die immer wie

ein gutes Wort wiederholt wird und nicht ohne thematische Be-

ziehung ist. Endlich in dem C-dur-Ausruhen der Streicher am

SchluÃ� des Trios.

Das Finale, eines der wenigst hervorragenden von Bruckner,

hat doch Bedeutsamkeiten. Aus der Adagiowelt stammt seine Haupt-

thematik, und kurz nach dem Anfang setzt sich glaubensstark der

BlechblÃ¤serchoral mit einem Urschrittthema durch. Die lyrische

Gruppe (Buchstabe D) ist Heimaterinnerung, die auf die Zweite

Sinfonie (Seitensatz) zurÃ¼ckweist. Aus der SchluÃ�gruppe wird ein

Energiethema gewonnen, das wie eine Vorstudie zum Finale der

Siebenten Sinfonie anmutet, und zu dieser Thematik erhebt sich in

feierlicher Rede die eherne Posaunenstimme mit dem Choral: es

ist die Brucknersche Bindung, die seit der Ersten Sinfonie wieder-

kehrt und hier, wie in der Dritten Sinfonie, besonders schÃ¶ne For-

men gewonnen hat. Die RÃ¼ckkehr des Freuden- und Glanzthemas

des ersten Satzes beschlieÃ�t breit und bestimmend das Werk.

Wir empfangen aus diesen sinfonischen Bildern ein Seelenbild

des KÃ¼nstlers jener Zeit, das sich lebhaft unterscheidet von dem

der B-dur-Sinfonie. Keine Abgewandtheit, sondern Sichzuwenden wie

der armeausbreitende Priester, Mannesstolz, Gottesfreudigkeit, mor-

genliches Strahlen der Seele, zartwerbende Liebe, unschuldiges Be-

teuern, Glaubensmut; im Adagio inneres Gleichgewicht, Einsiedler-
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glÃ¼ck, im Scherzo und Trio phantastisch und naturselig die alte

Kraft, im Finale der Blick vom Diesseits zum Jenseits und schlieÃ�lich

die verklÃ¤rende LÃ¶sung im Glauben. Diese Zeichen verbinden sie

mit der Siebenten Sinfonie, die ebenfalls ohne Abgrund, ohne auf-

reiÃ�enden Konflikt die beglÃ¼ckenden Sicherheiten in EcksÃ¤tzen und

Scherzo weiterfÃ¼hrt.

Festliche Freudigkeit schwebt in der A-dur-Sinfonie. Ohne be-

stimmte Ã¤uÃ�ere EinflÃ¼sse zu kennen, sehen wir doch, daÃ� der KÃ¼nst-

ler stark genug ist, sich unter feindseligem Druck zu erhÃ¶hen. Die

Quelle aber der Gottfreudigkeit, die sich darauf in der Siebenten

Sinfonie zur Gottestrunkenheit steigert, mag der lachende Katho-

lizismus des Barock sein, die florianische Heiterkeit, die Hansjakob

an allen Florianern fand.

*

Die Siebente Sinfonie, E-dur, komponiert zwischen 1881

und 1883, ist diejenige, die Bruckners Namen als Sinfoniker zuerst

ins Weite trug und, wie schon ausgefÃ¼hrt, die positive Wendung

seines Schicksals bedingte. Ihre erste AuffÃ¼hrung fand statt am

30. Dezember 1884 im Stadttheater zu Leipzig unter Artur Nikisch.

Die zweite am 10. MÃ¤rz 1885 in MÃ¼nchen unter Hermann Levi,

die eigentliche Festsetzung des Erfolges. In Wien ein paar Jahre

spÃ¤ter, am 21. MÃ¤rz 1886 unter Hans Richter bei den Philharmo-

nikern. In dem Konzertjahr 1885/86 viel gespielt: in KÃ¶ln, Ham-

burg, Graz (Muck), Amsterdam, New York, dann 31. Januar 1887

Berlin (Klindworth), dann 1894 (Muck) usw. Wiederholungen in

Wien: 24. Februar 1889 (MusikauffÃ¼hrung des Wagnervereins unter

Hans Richter), 8. November 1896 (Philharm. Konzert), 13. MÃ¤rz

1901 (Konzertverein unter LÃ¶we), 16. MÃ¤rz 1902 (Philharm. Konzert

unter J. Hellmesberger jun.).

Die Siebente war die erste Sinfonie, mit der Bruckner bei den

Wiener Philharmonikern vollstÃ¤ndig erschien. Nach der AuffÃ¼hrung

fand im Freundeskreis (LÃ¶we, Schalk, Hans Paumgartner, Adalbert

von Goldschmidt, Eckstein) eine Art â��Feier" statt. Bruckner kehrte

davon ziemlich spÃ¤t abends nach Hause zurÃ¼ck; als er seine Woh-

nung betrat, fand er auf dem Tisch eine Depesche von Johann
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StrauÃ�, der ihm seine tiefste Bewunderung aussprach. Ganz ergriffen

von dieser einzigen Huldigung des Wiener WalzerkÃ¶nigs zeigte Bruck-

ner die Depesche herum.

Das erÃ¶ffnende Pracht- und Glanzthema, aus Brucknerscher Be-

geisterungsgewalt entstanden, bestimmte die Richtung der ganzen

Sinfonie. In kÃ¶niglicher Haltung schwingt es im Horn und Cello

empor, macht die Brucknersche Ausbiegung ins Unterdominantische,

steilt sich dann bei der Wiederholung in der Schlankheit singender

Violinen auf, den Raum bis an die Orchestergrenzen melodisch er-

fÃ¼llend; Nebenstimmen singen ihm zu; das Reiche wird bereichert,

doch die Gesamtstimme bleibt Gottesfreude, Sich-Eins-Wissen mit

dem HÃ¶chsten. Der offene Himmel steht zu Anfang der Gloria-

sinfonie, die Zungen der VerzÃ¼ckung reden, kein Ton des Kon-

fliktes wird laut. Der AufschwungskÃ¼nstler spricht seine AufschwÃ¼nge

aus, nichts vermochte zu hemmen, den Glanz der Gesichte zu trÃ¼ben.

Im Seitenthema, das unter BlÃ¤serachteln, zwischen Dur und Moll

dahinkrÃ¤uselt, sich mordenthaft schlÃ¤ngelt, bald diese, bald jene Ã�ber-

raschungstonart streifend, ist mehr rhythmischer Gegensatz als Kon-

flikt. Aber dieses unscheinbare, seltsam fortwindende, kapriziÃ¶s ge-

stimmte Thema zeigt sich bald als ungeahnte Glanz- und Energie-

quelle, ebenfalls bereit, am Freudenwerk teilzunehmen.

Der wunderbar erfÃ¼llte Meister liebt seine Themen â�� sind sie

nicht die Kinder des Familienlosen? â�� er sieht das zweite gegen

den Glanz des ersten zurÃ¼ckstehen, es bedrÃ¼ckt ihn vielleicht, er

sucht es zu entwickeln, noch hÃ¶her, noch glanzvoller, seine Steige-

rungsnatur, seine Ekstatik, die in den Briefen so oft â��Hoch!" ruft,

erlaubt kein bÃ¼rgerliches Musikmachen, kein Weiterschleppen im

â��Machmichnicht-heiÃ�-, Machmichnicht-kalt-Ton": er schiebt sein

Thema auf den Akkord der Begeisterung (Quartsext), wo es glÃ¼ck-

selig ruht, verkehrt seine Linien, macht die kindskÃ¶pfigen Launen

zu Erhabenheiten und preÃ�t aus dem Orgelpunkt der Dominant einen

BlÃ¤serturm bis zur Tredezim hinauf: eine ungeheuer gewordne Innen-

spannung wÃ¶lbt sich auf, beschleunigt die rhythmischen Pulse,

schwingt eine ekstatische Linie an die Sterne â�� bis sich die Energie

stimmenweise entspannt und die Kraftwelle in eine fast vergnÃ¼gt

schwankende, leise torkelnde SchluÃ�gruppe mÃ¼ndet.

Sein sinfonischer Enthusiasmus brauchte diesen Freudendonner,
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er muÃ� seiner Natur GenÃ¼ge tun, koste es auch eine DurchfÃ¼h-

rung schon im Vorhof der Sinfonie.

In schÃ¶nem FluÃ� zieht die SchluÃ�gruppe dahin, ein paar ver-

stÃ¤rkende KonturtÃ¶ne des Unisonos werden singend, bald klingt es

nach Heimat, und Dur wie Moll werden von dem vergnÃ¼gten Schwan-

ken des Basses thematisch gehalten.

In der DurchfÃ¼hrung gibt es ein Beschaulichwerden der Themen,

heftige c-moll-Erregungen des Freudenthemas mit enggefÃ¼hrten Lei-

denschaftsstimmen, ein Hochschwellen des Gesangthemas bis zum

flutenden Hymnus, prachtvolle Reprisengriffe, sieghaftes polyphones

Dahinschreiten, dann eine Koda, die zu einem breiten Meer Ã¼ber-

singender Allegrostimmen wird, und zuletzt die VerklÃ¤rung des schon

verklÃ¤rten Themas, das Aufgehen der Himmel mit jubelnden Strei-

chern, jubelnden BlÃ¤serchÃ¶ren.

Ã�berall durchfÃ¼hlbar die Sicherheit des technisch Gereiften, die

FlÃ¼ssigkeit des Satzes, die Festfreude. Ja, der pfingstliche Glanz,

der auf diesem Satz ruht, noch stÃ¤rker als in der Sechsten Sinfonie,

hat das Ganze zum Lieblingswerk gemacht. Nirgend aber eine

starke Gegensatzsymbolik, nirgend der Donner und Rauch entfes-

selter ethischer KÃ¤mpfe.

Das Scherzo, a-moll, an dritter Stelle stehend, bindet auch nicht

(wie das der FÃ¼nften' Sinfonie) Diesseits und Jenseits. Ã�ber einem

drollig-schwerfÃ¤lligen Widermotiv springt hellzackig, oktavig und

quintig die Signaltrompete mit dem Thema auf. Der prachtvollen

Plastik des Motivs folgt ein septisch stÃ¼rzender, fortfÃ¼hrender Ã�ber-

mutsrhythmus, und die Lust am schÃ¶nen Einfall baut und bildet

eine Bauernunterhaltung, die OberÃ¶sterreich zum Welttanzplatz er-

weitert. EmporreiÃ�en widerstrebender VierklÃ¤nge, thematische

Entladungen, Unisonoskalen, die das posaunig-schmetternde Thema

Ã¼berbrausen, walzerige Leichtigkeit, und hahnebÃ¼chene VierschrÃ¶-

tigkeit, manchmal das heilige Lachen des KÃ¼nstlers in Trillerketten,

und doch das Ganze ein seiner formalen, dreiteiligen, modulatorisch'en

Pflichten sehr bewuÃ�ter Satz.

Bruckner steht in solchen HumorsÃ¤tzen Ã¼ber der Welt, seine

schwere FrÃ¶hlichkeit wird ein alleskÃ¶nnender Kraftenthusiasmus.

Manche glaubten in diesem Scherzo eine Gigantomachie zu sehen,

Decsey, Bruckner 14
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BaumausreiÃ�er, BlÃ¶ckeschleuderer, BÃ¶cklinsche Fabelgestalten, zot-

tige Waldriesen, die mit StÃ¤mmen und Quadern wie mit Flaum-

federn spielen. OewiÃ� handelt es sich um die Anmutsform einer

gewalttÃ¤tigen Natur, des durchbrechenden heidnischen Temperaments;

doch der Waldriese, der BlÃ¶ckeschleuderer, ist niemand andrer als

Bruckner selbst in phantastischer VervielfÃ¤ltigung. Die christliche

GebÃ¤rde fÃ¤llt, und zurÃ¼ck bleibt der bauernurhafte Heidentrotz.

Nach diesen Tumulten flieÃ�en wie in Feierabendruhe die weiten

Triomelodien, mit Stimmen von schÃ¶nem Bug, geglÃ¤tteter FÃ¼hrung

und friedlicher Oesinnung. Klares Geigensingen, klares Cellosingen

in F-dur. Aber es ist keine Philisterruhe, die sich am Waldrand

der Ã¼berstandenen Strapazen freut. Die Harmonie enthusiastisch ge-

stimmt, Ã¼bersteigt einen kleinlichen HalbschluÃ� im normalen C, ihre

Gewaltneigungen gehen im Quintenzirkel um zwei Stationen weiter,

nach D. Es ist eine heroische Ruhe, die sich ausbreitet, eine Ruhe

von Niveau. Hier und da gibt es GemÃ¤chlichkeiten nach Art Grieg-

scher Akkordidyllik, melodische Behaglichkeiten schÃ¶nen Rastens,

durchblitzende Trompetenstakkati und SchluÃ�arabesken der FlÃ¶te;

aber im Grund des StÃ¼ckes lagert eine jederzeit bereite Gewalt â��

ein Scherzorhythmus in der Pauke, und wieder beginnt das Kraft-

wesen sein heidnisches Spiel.

Auch das Finale bindet nicht Diesseits und Jenseits. Sein Thema,

ein beschwingter Nachhall des sinfonischen Hauptgedankens, ist ein

Flug- und DrÃ¤ngethema, eine neue Form der Brucknerschen Enthu-

siastik. Ihm gegenÃ¼ber tritt der kirchenhafte Choral, die â��Hoch-

rufe" werden von ernster Gebeugtheit abgelÃ¶st, die auf Pizzikato-

bassen leise-feierlich schreitet. Ohne weiteres kÃ¶nnte man der

Choralmelodie die Worte: Credo, Credo unterlegen. Mit ungefÃ¼ger

Endtrillerwucht pflanzen sich Riesenunisonos in den sinfonischen

Boden, AbkÃ¶mmlinge der Heidenwucht aus dem Scherzo. Oberge-

waltig der Willensausdruck in heroischen Vorhalten, raumsprengend

das Kolorit der preisenden Posaunen, Tuben und HÃ¶rner, der Stolz

der Wackenroderschen Gottestrompete. Die Elemente der Bruckner-

seele finden im epischen Nacheinander ihre Gestalt. Nirgend aber

werden sie Zusammen- oder Gegenklang. Keines Ã¼berstÃ¼rmt das

Andere. Die SiegerverklÃ¤rung gilt dem Glanz- und Glorienmotiv

des ersten Satzes: noch tiefer Ã¶ffnen sich' die Himmel, bewegter
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wird VerzÃ¼ckung des VerzÃ¼ckten, und die potenzierten JubelchÃ¶re

des ersten Satzes sind dagegen nur ein Einfaches.

Die Sinfonie vermeidet damit mechanisches Sichselbstnachbilden,

das glanzvoll erzÃ¤hlende Werk hat eigene GesetzmÃ¤Ã�igkeit, aber

kennt keine starke Kampflust: ein Intermezzo, das dem Tedeum

gleich nur seliges GelÃ¶stsein in Gott jubelt, ein Vorspiel kommender

Tragik.

Das Adagio, komponiert zwischen' dem 22. Januar und dem

21. April 1883, ist der zweite Satz geworden und trÃ¤gt die wichtigste

Rolle: von ihm geht das ethische Schwergewicht aus.

Dieselbe Seele, die im ersten Satz ekstatisch prangte, sich in

Steigerungen bis zum ZerreiÃ�en spannte, ist nun zusammengesunken,

kaum bewegbar, wie erstarrt in einem Schmerz. Zeigte sie dort

ihre Gottesfreudenkraft, so hier ihre maÃ�lose LeidefÃ¤higkeit. Ein

Gram, den alle MÃ¶glichkeiten speisen, hat den KÃ¼nstler im Besitz,

eine vielleicht erst objektlose, dann ahnende Trauer, die alles von

sich weist, nur sich selbst als der einzigen Wirklichkeit lebt, und,

die Geschichte einer Passion schildernd, sie erst in allen Schauern

erlebt: â�� das bedeutet fÃ¼r uns dieses Adagio, dessen' ris-moll-

Thema in den dumpfen Stimmen der Tuben lastend ha'ngt, Instru-

mente aus dem NibelungendÃ¼ster, hier zum erstenmal, aus seelischen

GrÃ¼nden', aus Maler-, nicht Kopistenabsicht, verwendet.

Seltsam verwoben mit dem Tod eines groÃ�en Mannes gibt das

Adagio der ganzen hellfreudigen Sinfonie eine tragische Hinterwelt.

Man spÃ¼rt die Gegenwart unerbittlicher Gewalten und sieht das

BemÃ¼hen des KÃ¼nstlers, teils das UnertrÃ¤gliche zu tragen, teils aus

den fernen Regionen Zuversichten zu holen, als gÃ¤be es eine selige

LÃ¶sung, mÃ¼sse eine geben, bis er den Bissen des Schmerzes wieder

ausgeliefert oder still, mit feuchten Augen, kinderliaft wehrlos erliegt,

sich ins Namenlose des Grames ergebend.

Diese Variationen eines LeidenkÃ¶nnens lesen wir ab aus der

cis-moll-Trauer des Einganges, dem markigen, choralhaften E-dur-

GÃ¤ng der Streicher, dem Alleinsingen der Violinen auf der G-Saite,

den sich selbst trÃ¶stenden Zartheiten des septisch fortsingendenl

Quartetts, den zusammenknirschenden und aufjammernden Orchester-

schreien geballter Septimenakkorde, nach denen der Schmerz an

14*
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sich selbst ermattend zusammensinkt, und milde KlarinettengÃ¤nge

in die Tubentiefe zurÃ¼ckmÃ¼nden.

Aber die Seele, die in diesem UnmaÃ� trauert, voll mÃ¤nnlicher

Haltung, ohne SentimentalitÃ¤t, besitzt auÃ�er der GramfÃ¤higkeit die

maÃ�lose LiebefÃ¤higkeit: die, die den KÃ¼nstler ebenso rÃ¤tselhaft Ã¼ber-

fÃ¤llt wie jene, als sei sie nur deren Verkehrung, und er mÃ¼sse nun

zu dieser Stunde, da er jede Hand von sich wies, jede Menschen-

brust an seiner Brust empfangen. Diese LiebesfÃ¤higkeit lÃ¶ste sich

aus in einem Fis-dur-Gesangsteil, der zu den unvergÃ¤nglichen

TrÃ¶stungen der sinfonischen Musik gehÃ¶rt. Wer immer ihm noch

nahte, dem nÃ¤hrte er die Seele mit einer BeglÃ¼ckung â��, die den

Glauben an eine entsÃ¼ndigende Region sammelte. Nur wer liebend

ist, erfindet GlÃ¼ck in der Form von Melodie.

Dabei hat diese LiebesgebÃ¤rde Bruckners eine ebenso edle wie

technisch hochstehende Form. In drei Geschossen baut der Poly-

phoniker sein Thema auf, das die Bachsche Kunst vielstimmiger

NatÃ¼rlichkeit in ruhigem FlieÃ�en wiederholt. Die Mittelstimmen

wiegen dahin, die BÃ¤sse stÃ¼tzen, und die Oberstimme mit dem seelen-

vollen Quartenaufblick, dem SeptenglÃ¼ck, dem AuflÃ¤cheln und stillen

SchwÃ¤rmen, lÃ¤Ã�t ihren Heimatston, der WÃ¼rde des Orts entsprechend,

mehr ahnen als ausstrÃ¶men.

Ruhevoll vollendet das Minnelied seine dreiteilige Form. Hugo

Wolf, der die Sinfonie gewiÃ� seit 1886 gekannt hat, vermochte sich

ihrer melodischen BeglÃ¼ckung nicht zu entziehen: in seine GebÃ¤rde

umgewandelt, homophon, aber noch erkennbar klingt Brucknerscher

Septengesang in seinem â��Gebet" und seinem â��Genesenen an die

Hoffnung".

Der KÃ¼nstler steht nun vor den technischen Notwendigkeiten

der DurchfÃ¼hrung. Er verarbeitet das heroische Trauer- und das

Gesangsthema in ruhigem Ansichhalten und fortwÃ¤hrendem Steigern.

Der markige Dur-Teil des Trauerthemas wird bedeutsam, er hebt

sich choralartig verbreitert durch harmonische PrÃ¤chte heraus. August

Halm hat die Logik der einzelnen Fortschreitungen in seinem Bruck-

nerbuch wie ein Anatom erklÃ¤rt. Aber die Gesamtlogik steht hÃ¶her,

sie kennt einen Hochpunkt, den das Ganze geistig erreichen muÃ�,

um das UnertrÃ¤gliche zu ertragen, sie sucht die Regionen der Er-

lÃ¶sung.
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Das Trauerthema schreitet, zum letztenmal, in voller Gestalt.

Streichersextolen geben umspielend Bewegungsdrang, aus den choral-

artigen Andeutungen ist eine aufsteigende Hymne geworden, die

immer hÃ¶her wÃ¤chst, immer unwiderstehlicher einem Ziel zudrÃ¤ngt,

Ã¼ber das Irdische hinaus: â�� sie berÃ¼hrt H-dur, dann eine Zwischen-

harmonie, und in plÃ¶tzlichem Sinnwechsel Ã¶ffnet sich blendend, als

seien ewig verschlossene Tore aufgesprungen, die strahlende C-dur-

Welt. Alle Glorien des Klangs sind lebendig, ein Choraljauchzen,

ein Kraftjubel durchstoÃ�ender Trompeten unter Triangelsilber und

Beckenschall, als freue sich nun endlich Kraft der Kraft, Aufschwung

des Aufschwungs.

Und mit biblischer Wucht verharrt der KÃ¼nstler, sich entladend,

auf dieser Zymbeln- und Posaunenstelle, das Wiederholte in eksta-

tisch-breiter Sicherheit wiederholend. Es ist eine der groÃ�artigsten

VerkÃ¼ndigungen der Musik, hervorgegangen aus dem Siegesmarsch der

fÃ¼nften Beethovenschen Sinfonie; aber wir ahnen einen anderen ethi-

schen Sinn: ein Aufsteigen aus Grab und Nacht zu Glanz an Gottes

Seite und zu ewigem Leben. Et resurrexit! Der christliche Gedanke

der TodesÃ¼berwindung, des KÃ¼nstlers reinste Hoffnung, formte die

Gewalten dieses C-dur-Durchbruchs.

Bis hierher war Bruckner mit der Geschichte seines Schmerzes

gekommen â�� da traf ihn ein Erlebnis, das auf eine seltsame Art den

rÃ¤tselhaften TrauerÃ¼berfall erklÃ¤rte: aus Venedig lief eine Depesche

ein, die den Tod Richard Wagners meldete. â��Da hab ich geweint,

o, wie geweint " So erzÃ¤hlte er den beiden Helms (Vater und

Sohn), die ihn im Januar 1894 in seiner Wohnung, HeÃ�gasse, auf-

suchten, als er gerade von Berlin zurÃ¼ckkam, das Ohr noch voll vom

Triumph des Tedeums und der Siebenten Sinfonie. â��Ja, meine Herren,

das Adagio hab ich wirklich auf den Tod des GroÃ�en, Einzigen ge-

schrieben. Teils in Vorahnung, teils als Trauermusik nach der ein-

getretenen Katastrophe . . ." Dann ging er ans Klavier, spielte die

Auferstehungsstelle mit dem Beckenschlag, das nachfolgende Dimi-

nuendo Des-dur, und die nun mit X in der Partitur bezeichnete

BlÃ¤serstelle, die eigentliche Trauermusik, die er unter dem Eindruck

der Todesnachricht niederschrieb.

Das heroische Trauerthema tritt dort leise wieder ein, aber

Ã¼ber die Tuben seufzt eine Hornstimme hin, die man nicht anders
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wie musikgewordenes Jammern und Schluchzen empfinden kann

(Buchstabe Y) â�� â��o, wie hab ich geweint . .!" â��, eine weltliche

Parallele jener Mitleidensstelle in der f-moll-Messe: Passus, passus...

Dann verklÃ¤rt sich der Schmerz selbst in edlem, hoffnungssicherem

Cis-dur.

Wenn man ermiÃ�t, was Wagner in Bruckners Dasein bedeutete,

weiÃ�, welche RÃ¤tsel der Seele in einem KÃ¼nstler Wirklichkeit werden,

und er, anders als die anderen, den tiefsten Depressionen scheinbar

grundlos Ã¼berantwortet ist, dann wird man ihm auch glauben, daÃ�

zarte Sorge vorahnend sein GemÃ¼t erfÃ¼llte, daÃ� er den Tod selbst

als hereinspielende mystische ErfÃ¼llung empfand, das Adagio also

auf den Heimgang eines GroÃ�en schrieb, vorfÃ¼hlend und mittrauernd.

Die wunderbar verallgemeinernde FÃ¤higkeit der Musik hat dieses

Adagio aber vom Tod Richard Wagners abgelÃ¶st, und es allen zu-

gewendet, die in GrÃ¶Ã�e schieden. Die Trauermusik erklang mit

Recht in den Kirchen beim Tod Anton Bruckners selbst, beim Tod

Hugo Wolfs; und Ã¼ber dies noch hinaus bleibt sie ein Memento mori

und ein Trost. Brauchte es in den anderen Teilen der Sinfonie noch

der ethischen Bindung von Diesseits und Jenseits? Hatte der KÃ¼nst-

ler in den Fanfaren des Jubel-C-dur nicht in alle Ecken der Welt

den unerschÃ¼tterbaren Glauben verkÃ¼ndet: non confundar in

aeternum ?

Die Siebente und die Sechste Sinfonie gehÃ¶ren innerlich zu-

sammen als zweimaliger Versuch, Gottesfreude in voller Reinheit

zu bekennen. Als drittes gehÃ¶rt in diese Gruppe das Tedeum. Dem

GlÃ¤nzen und Ausstrahlen der A-dur und E-dur folgt eine dunkle Welt,

die tragische Sinfonie in c-moll, und dieser folgt der groÃ�e Abschied,

die letzte Ode, die Neunte Sinfonie, in ihren drei SÃ¤tzen selbst ein

Finale zu acht Vorwerken. So zeigt fast jedes Lebenswerk Ver-

schiedenheit im Gleichartigen und bedeutet eine besondere Station

im Gang Ã¼ber diese Erde.

*

Die Achte Sinfonie, c-moll, entstand zwischen 1885 und

1886 und wurde im Winter 1889/1890 Ã¼berarbeitet. Erste AuffÃ¼h-

rung: Wien, 18. Dezember 1892 (Philharmon. Konzert), dann 1893

in OlmÃ¼tz (Kapellmeister Labler), 1895 Dresden (Nicode), 1901 Mann-
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heim (Kaehler), 1899 MÃ¼nchen (Hausegger), 1903 Stuttgart (Pohlig),

in Wien wiederholt 3. MÃ¤rz 1902 (LÃ¶we).

1887 schrieb Bruckner das Hauptthema einmal fÃ¼r Helm auf, der

sich Ã¼ber das aus unterdominantischen Tiefen, dem F-Gebiet, hervor-

tauchende Thema einer c-moll-Sinfonie wunderte. Eines der absonder-

lichsten Themen Bruckners, erscheint es schattenhaft, in pausig durch-

brochener Form, beginnt mit einem dissonanten StoÃ�, wirft sich bis

zur Non auf und rollt in unheimlicher Rhythmik zurÃ¼ck. Nichts stellt

sich seinen AnlÃ¤ufen entgegen, nur der matte Seufzer der Oboen

und Klarinetten antwortet; es erscheint in voller Gestalt, tonlich

erfÃ¼llt, mit unerbittlichen Gewalten, in BÃ¤ssen, KontrabaÃ�tuba,

HÃ¶rnern â�� schmerzend schneidet die thematische Trompete durch

das Tremolo â�� ein Wehschrei des ganzen Orchesters â�� in Bruck-

nerscher Rhythmik (Viertel und Vierteltriolen) sinkt der Satz ab.

Ein Symbol dÃ¤monischer ZerstÃ¶rungsmÃ¤chte hat sich angekÃ¼ndigt.

Beklemmung vor dem VerhÃ¤ngten, hiobhafte Schauer vor Gott und

vergebliches Auflehnen gegen den Vernichter â��, das mag die Geste

dieser seltsamen Thematik sein, .die, geistig der der Ersten Sinfonie ver-

wandt, eine hÃ¶here stilistische Form gefunden hat. â��Du hast mich

verlassen, mein Werk zerstÃ¶rt, die KrÃ¤fte gehemmt, es zu vollenden,

wie es Deiner wÃ¼rdig ist, und mein WÃ¼rgen und Stammeln reicht

nicht, Dich zu versÃ¶hnen!" Der tragische Zug der Sinfonie, in der

sich Bruckner noch am meisten mit Beethoven berÃ¼hrt, ist festge-

stellt. Hatte er im Adagio der Siebenten Sinfonie, im Tedeum den

Auferstehungsglauben ausgerufen, in den Messen seine Credoselig-

keiten bekannt â�� hier vernimmt er die Stimme der posaunenden

Engel: wehe denen, die auf Erden wohnen . . .!

In dem rhythmisch verknÃ¼pften Gesangsthema, seinem breiten

Schwung in die Kadenz des Halbschlusses wird die Zuversicht des

KÃ¼nstlers Gesang. Er fÃ¼hlt die SchÃ¶nheit der Erde, die Erbarmnis

Gottes und sieht in allem DÃ¼ster die Sterne blinken. Der Glaube ist

des Kampfes wert: der Gerechten Pfad glÃ¤nzet wie ein Licht, das

da fortgehet und leuchtet bis auf den vollen Tag ... Er will nicht

verworfen sein in Ewigkeit. Schon brechen aus der SchluÃ�gruppe

Trompetenfanfaren in triumphalem Es-dur hervor â�� noch ist es zu

frÃ¼h: sofort erscheint unter dem Tremolo der hÃ¶chsten Streicher der

DÃ¤mon der Tiefen mit seiner zuckenden unerbittlichen Sekunde, und,
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Ruck fÃ¼r Ruck sich vorschiebend, behauptet er in breiter Lagerung

(Oboen, Tuben) die Oberhand.

Nun folgt einer der groÃ�artigsten SÃ¤tze Bruckners, was Tiefsinn

des Baues und Gewalt der Tonsymbole anbelangt: die DurchfÃ¼hrung.

In allen Fratzen und Formen erscheint das dÃ¤monische oder Wider-

sachermotiv, in teuflischer Verzerrung aus Holz, HÃ¶rnern und Tuben

zeigt es sein Gesicht; in der Umkehrung beginnt die Gesangsgruppe,

die reine, strebende Macht ihre Rhythmik zu entwickeln. Da klopft

aus der Tiefe die teuflische Sekunde an dies Gebilde, die DÃ¤monen

melden sich, erst rhythmisch unterbrochen, dann pausenlos, immer

drÃ¤ngender, bis es sich in voller Gestalt und in fundamentaler Gegen-

bewegung gegen das herabstemmende, zu halben Triolen aus-

gedehnte zweite Motiv stemmt, das RiesenkrÃ¤fte gewonnen hat. Ein

titanischer Kampf entbrennt â�� atemringende HÃ¶rner keuchen in

Kampfpausen rhythmisch dazwischen â�� die Leiber der Themen

werden aneinandergepreÃ�t, die Harmonien zerdrÃ¼ckt â�� ein letzter

Versuch des AufbÃ¤umens, das Widersacherthema wird auf sechs Takte

verbreitert â�� da ist es zu Ende: mit gebrochener Linie sinkt es

stÃ¶hnend zur Tiefe, Ã¼ber seinen Zuckungen behauptet sich erschÃ¶pft

das zweite Thema, der Zuversichtsgedanke.

Die Reprise der Sinfonie wiederholt nicht das zur Wiederholung

vorgeschriebene Hauptthema. Das VerhÃ¤ngnismotiv taucht nur noch

als rhythmisches Gespenst in den starren HolzblÃ¤sern auf, er-

schreckende Trompeten verkÃ¼nden den DÃ¤mon, in den tiefen Vio-

linen, in der Viola verklingt er, eine beklemmende Stille breitet sich

um das Violasolo: alle anderen Instrumente lauschen reglos, bis die

letzte rhythmische Spur verflog. So sah es in der Seele des Ton-

dichters aus: bis zur ErschÃ¶pfung rang er um seine Selbstbehauptung.

Als Bruckner noch an der Sinfonie arbeitete, zeigte er Eckstein

den eben fertig gewordenen Abgesang dieses merkwÃ¼rdigen Satzes:

â��Samiel, der erste Satz wird schÃ¶n abschlieÃ�en . . .!" Dann spielte

er die Stelle auf seinem alten BÃ¶sendorfer voll Ergriffenheit â�� Ã¼ber

sein Antlitz war ein eigentÃ¼mliches Erschauern gebreitet und wÃ¤hrend

des Spiels sagte er mit unterdrÃ¼ckter gepreÃ�ter Stimme: â��Das ist

die Totenuhr ... die schlÃ¤gt unerbittlich, ohne Nachlassen, bis

alles aus ist . . .!" Auch in der Folge erfaÃ�te ihn, so oft er die

Sinfonie vorspielte und zur â��Totenuhr" kam, ein eigenartiges Grauen,
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wie es wohl die erleben, die bei den letzten Seufzern eines Sterbenden

zugegen sind.

Das Scherzo vom deutschen Michel ist mehr als ein prachtvollei

Gegensatz, den Musikergeist folgen lÃ¤Ã�t: auf Ermattung â�� Kraft-

schÃ¶pfen. HartnÃ¤ckig und unnachgiebig stÃ¶Ã�t das sich steifende

Thema gegen die herabsausenden Streicher, und das alte Fachwort

vom basso ostinato bekommt hier (nicht im technischen), aber im

ethischen Sinn neue Bedeutung: der BaÃ� der Widersetzlichkeit und

frÃ¶hlichen Auflehnung, der das Genie auszeichnet und die Welt neu

baut. Aus diesem widderhaften GewaltbaÃ� schÃ¶pft der KÃ¼nstler

selbst Energien â�� auf die Totenuhr folgt die Lebensuhr â�� er zwingt

die Harmonien gegen ihren Willen zusammen, die Unterdominante

(as-moll) und den Oberdominantton (b) und steckt mitten hinein den

deutschen Michel: Beethovensche Gewaltherrschaft. In der Durch-

fÃ¼hrung bekommt der Michel (in orgelhaften GÃ¤ngen der HolzblÃ¤ser)

die himmlischen ZÃ¼ge eines Erzengelantlitzes. Immer deutlicher ent-

wickelt sich der Kampf des GÃ¶ttlichen gegen das Teuflische, wovon

wir oben sprachen, und macht das Scherzo zu einer wichtigen Station

in der Sinfonie.

Im Trio, im langsamen Zweivierteltakt aber, trÃ¤umt der Michel,

nach einem allgemein verbreiteten naiven Brucknerwort, ins Land

hinaus. Der KÃ¼nstler erfÃ¼llt die vorgestellte Figur mit der eigenen

Heimattreue â�� ist er denn nicht der Michel mit den zwei Seelen,

der streitbaren und der knabenhaft-vertrÃ¤umten? Eine vorausge-

nommene Adagiomelodik, betrachtend und in sich beruhigt, durch-

strÃ¶mt das StÃ¼ck, tiefe HÃ¶rnerseligkeiten in E-dur-GÃ¤ngen, eine

werbende, bukolische Sept der Violinen, Harfenglitzern darÃ¼ber â��

â��hÃ¤tte Bruckner nichts geschrieben als dieses Trio, wie mÃ¼Ã�ten ihn

allein deswegen schon gute Menschen lieben", sagt Willibald Kaehler,

der aus der unverstellbaren Geste der Musik die tiefe GÃ¼te des

Brucknerschen Herzens hÃ¶rte.

Bruckner scheint den Deutschen Michel besonders geliebt zu

haben, ja beim Verlassen seiner Wohnung kehrte er einmal um,

um das Manuskript des Scherzo mit NotenblÃ¤ttern zuzudecken, seinen

Michel wie ein Kind zu schÃ¼tzen.

Da9 groÃ�e Adagio in Des-dur zeigt die Inbrunst des Hoch-
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brucknertums. Sein verklÃ¤rtes Wesen wird durch ein neues Instru-

ment, die Harfe, bestimmt. Lange hatte Bruckner mit sich gerungen,

ob er sie, die ihm nicht sinfoniewÃ¼rdig erschien, verwenden solle,

hatte sie nur als Putz fÃ¼r Liszts beschreibende Dichtungen gelten

lassen, und kam dem besuchenden Eckstein, eines Tags, mitten in der

Arbeit, schon an der TÃ¼r entgegen: â��Samiel, ih hab d o' (doch) a

Harf'n g'schrieben !" Lange beschÃ¤ftigte ihn sein Harfenkonflikt als

Abweichen vom Stilprinzip, und es machte den Eindruck, als ob er sich

deshalb bei allen seinen Freunden entschuldigen wolle, um aller-

dings Ã¼ber seine Hypochondrie einige Wochen spÃ¤ter zu lÃ¤cheln.

Es lag innere Notwendigkeit vor. Denn dieses Adagio, das sich

mit verschwimmenden Rhythmen, und weithinsingenden Violinen

meerhaft ausbreitet, ist von einem neuen, dem seraphischen Element

bestimmt. Der Steigerungsnatur des KÃ¼nstlers war es Gebot, Ã¼ber

das siebente Adagio, eine hÃ¶here Ebene der Ekstatik zu erreichen,

zumal nach dem ersten Verzweiflungssatz, wo er das Klopfen des

Todes hÃ¶rte. So sind denn hier wesentlich die groÃ�en hymnischen

AufschwÃ¼nge gleich zu Beginn, die zweimal das Thema abschlieÃ�en,

und sich harfenumspielt in die Wolken verlieren. Dann schweigt

die Harfe im ganzen StÃ¼ck. Die Erfindungsgewalt ist stÃ¤rker und

reicher geworden: in den fÃ¼nfzig ersten Takten sammelt sich eine

Vielfalt flehender, geknickter, markiger, stolzer und verzÃ¼ckter

Motive und ein durchschneidendes Schmerz-Symbol der Violinen.

Im Seitensatz steht ein Motiv sinkender Sexten und Oktaven,

das sich zu einer langen ErzÃ¤hlung von Einsamkeit und Miserere-

gedanken ausweitet. Das Schwergewicht ruht in der zweiten der

beiden DurchfÃ¼hrungen, einer der gestuften Steigerungen, die sich

unterbrechen und neu ansetzen mÃ¼ssen, um sich zu verwirklichen.

Es ist das Sichbereitmachen des ErfÃ¼llten fÃ¼r den hÃ¶chsten Augen-

blick, wo er selig in Gott, Gott selig in ihm ruhen wird. Im

vierfachen Fortissimo strahlt auf dem Gipfelpunkt der Steigerung

Es-dur in der VerzÃ¼ckungsform (Quartsextakkord), die Tore des Him-

mels sind gesprengt, und nun erklingt wieder der seraphische Hym-

nus, umspielt von jenem Preisinstrument, der Harfe. Eine Art sinfo-

nischer Wiederholung des Messensanctus mit den Engelstimmen und

Hosannarufen, ist dieses Riesenadagio entrÃ¼ckter und machtvoller,

in seiner GÃ¼te gÃ¼tiger als das der Siebenten; breiter seine Wucht,
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weiter seine Gliederung, aber trotz der stilistischen Ã�berlegenheit

nicht so sinnenhaft bezwingend wie jenes.

In den letzten Jahren seines Lebens war der KÃ¼nstler naturge-

mÃ¤Ã� dem Todes- und Vernichtungsgedanken stÃ¤rker ausgeliefert;

daher im Finale eine gesteigerte Ã�berwindungsgewalt, Ã¼bermÃ¤chtiger,

ja, maÃ�loser VerklÃ¤rungsdrang.

Er hatte im Scherzo die Kraft am Widerstandsgedanken, im

Adagio durch die â��geistliche Hochzeit" mit Gott gestÃ¤hlt. Beharr-

lichkeit und Vertrauen sind neu gewonnen. Nun folgt Endkampf

und Entscheidung: die letzte Schlacht. Er beginnt sie, seine finale

Absicht betonend, gleich mit einem kriegerischen Glaubenschoral,

massiger und wuchtiger als die Sturzthemen des Dritten und Vierten

Finales. Seine Harmonien schwingen von D nach b-moll, nach Ges,

nach Des, wo glaubensstolze Hallelujatrompeten Fanfaren schmettern.

Mit sieghaftem BewuÃ�tsein tritt der Choral seine Aufgabe an: er

klingt wie ein Anruf um den gÃ¶ttlichen Beistand, und ist dessen sicher.

Bruckner hat nach diesem kein Finale mehr geschrieben.

Ahnungsvoll wurde alle Energie versammelt, alle Kunst getÃ¼rmt,

um hier, nach dem tragischen ersten Satz, die ethische Erhabenheit

zu erreichen, aber auch, um das Finale aller Finale zu gestalten.

Es ist seinem Grundwesen nach ein kriegerisches GetÃ¼mmel, worin

der Choralgedanke sich gegen Widerthemen durchsetzt, aber auch

allen anderen positiven MÃ¤chten der Sinfonie Raum bricht. Wie

groÃ� die Ethosentwicklung des Meisters geworden ist, dessen Kraft

durch die â��PrÃ¼fungen" wuchs, sieht man im RÃ¼ckblick auf das ganz

unproblematische Finale der Zweiten Sinfonie, sieht man an den

SchluÃ�sÃ¤tzen der d-moll-, Es-dur-, A-dur- und E-dur-Sinfonie, die

zwar die Apotheose des Urthemas herbeifÃ¼hren, aber Ã¼berboten

werden von der vierfachen Apotheose des Achten Finales, das sÃ¤mt-

liche Themen der Sinfonie zu einem SchluÃ� von unerhÃ¶rter TÃ¼r-

mung vereinigt, darunter auch das dÃ¤monische Vernichtungsthema

in Durgestalt. Selbst das nach Raumerweiterung greifende FÃ¼nfte

Finale steht an inneren MÃ¤chten, an Hallelujakraft dagegen zurÃ¼ck.

Dies Zusammenwachsen und Zusammenstrahlen von Themen, dieses

â��Symphonein" der ganzen Sinfonie hÃ¤lt der â��Totenuhr" des ersten

Allegros erst das Gleichgewicht. â��Und der Engel griff den Drachen,

die alte Schlange, welche ist der Teufel und der Satan, und band ihn
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tausend Jahre, und warf ihn in den Abgrund und verschloÃ� ihn

und versiegelte oben drauf, daÃ� er nicht mehr verfÃ¼hren sollte die

Heiden, bis daÃ� vollendet wÃ¼rden tausend Jahre . .

Jetzt findet der KÃ¼nstler die HÃ¶hen der EntrÃ¼ckung, die Ruhe

in Gott, und konnte diesen Tag der Siege nur einmal erreichen:

am Ende eines Lebens und einer Meisterschaft. Bruckner hat kein

Finale mehr geschrieben . . .

*

Die Neunte Sinfonie, begonnen Ende April 1891, wurde

am 31. Oktober 1894, zwei Jahre vor dem Tod des Meisters mit

dem Adagio abgeschlossen. Versagte die Kraft, sie zu vollenden

â�� so scheint, abermals grÃ¶Ã�er als sonst, die Kraft der Formung

in den drei vollstÃ¤ndigen SÃ¤tzen, als ob der Meister SpÃ¤tblÃ¼her

zuletzt die kostbarsten FrÃ¼chte trÃ¼ge. Der Anblick des ersten Themas

allein zeigt ein Gruppenthema, gruppiger als alle anderen, eine Ein-

fallsfÃ¼lle, die wahrhaft florianisch ist, d. h. Ã¼berbreit und Ã¼berweit

wie das bauliche Kolossalerlebnis seiner Jugend.

Der KÃ¼nstler steht am Ausgang. Der achtmal gekÃ¤mpfte Kampf

ist noch einmal zu kÃ¤mpfen, als ob alles Vorherige UnzulÃ¤nglichkeit,

alles Gesagte Ungesagtes wÃ¤re. Es ist kein Ende im KÃ¼nstler.

Es gibt einige Verse in Rainer Maria Rilkes Stundenbuch, die

solchem Ewigsicherneuern und Niezuendekommen gelten:

â��Ich lebe mein Leben in wachsenden Ringen,

die sich Ã¼ber die Dinge ziehn.

Ich werde den letzten vielleicht nicht vollbringen,

aber versuchen will ich ihn.

Ich kreise um Gott, um den uralten Turm,

und ich kreise jahrtausendelang;

und ich weiÃ� noch nicht: bin ich ein Falke, ein Sturm

oder ein groÃ�er Gesang . . ."

In dieser Sinfonie ist der KÃ¼nstler nur noch ein groÃ�er Gesang.

Niemals hat er ein Werk aus solchen Urtiefen der Ehrfurcht be-

gonnen, als habe er sie jetzt erst entdeckt. Aus mystischem Ab-

grund zÃ¶gern aus den HÃ¶rnern unsichere Motive von Grundton

zu Terz, zu Quint, tastend, entmutigt, zu Boden sinkend. Gebeugten

Hauptes beginnt der SÃ¤nger sein Kyrie . . . Der alte Wacken-

rodersche Zug spielt Ã¼ber das Antlitz der Sinfonie.
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Aber dies war noch nicht das Thema. Eine Vonvelt empfÃ¤ngt

uns, wir mÃ¼ssen durch vier VorhÃ¶fe, bis sich seine heilige GrÃ¶Ã�e

zeigt. Die Sprache wird vielleicht einmal Siegel finden fÃ¼r die selt-

samen GebÃ¤rden dieser Vormusik. FÃ¼r die erste mystische Ver-

zÃ¼ckung der Ges-dur aufreiÃ�enden HÃ¶rner, deren Triumph entkrÃ¤ftet

vermurmelt, fÃ¼r die vorhaltig durch die Harmonien gleitenden Violin-

stimmen, die im Steigen zu fallen scheinen, die aufleuchtenden Okta-

vensprÃ¼nge, die krausen, drÃ¤ngenden Linien, die emporpressenden

Akkorde â�� â�� mit dem Engel ringend gelangt der KÃ¼nstler zum

Anblick Gottes. Zweimal in Oktaventiefe abstÃ¼rzend und wieder auf-

wallend entrollt dieses Unisonohauptthema seinen furchtbaren An-

blick, als erscheine Gott in Ungewittern. Im Druck auf fremde

Tonarten, die sich nach d-moll zurÃ¼ckfÃ¼gen mÃ¼ssen, zeigt es den

Arm des Gebieters, die Allmacht.

Der ganze Misteriosoton der Vormusik ist verwandt der

Tiefenschau der alten Mystiker: das Gottsehen mit geschlossenen

Augen, Gottwerdenwollen aus Gnaden. Von anderer Seite her sieht

ein guter Beobachter (Karl Grunsky) in dieser Entwicklung Bruck-

nersche ZÃ¼ge, die wir wieder die LebensgebÃ¤rde nennen kÃ¶nnen:

â��schÃ¼chtern in der Welt, bescheiden unter Gleichgesinnten, fragend

und sehnsuchtsvoll nach allem HÃ¶heren, Kind im Mann, ein Kind,

das sich oft nicht traut, seine Herzlichkeit nur zitternd hingibt und

nur langsam das BewuÃ�tsein seiner eignen GrÃ¶Ã�e erreicht".

Homo sum. â�� â�� Mit zweimaligem demÃ¼tigen Augennieder1-

schlagen beginnt der Gesangsatz, A-dur. Seine WÃ¤rme strÃ¶mt erst

zaghaft. Dann heimliches Werben. Siehe, ich bin ein Mensch wie

alle, sÃ¼ndhaft und gebrechlich, von Leidenschaften durchstrÃ¶mt wie

dieser mein Gesang, voll Sehnsucht wie die Septimen der Geigen,

im Irren liebend, im Lieben irrend ... In solchem Licht erblickt

sich der KÃ¼nstler vor dem Gottesgedanken, der noch in keiner seiner

Sinfonien so erschreckenden Anblick gewonnen hat. Das Thema

schattet selbst Ã¼ber die anderen Teile hin. Sonst war der Seitensatz

die Heimat der Heimat â�� hier klingt nur, sehr verschleiert, im

Dur-Moll-Wechsel der schÃ¶ne Ã¶sterreichische Landschaftston durch.

Der Meister ist dem Diesseits schon halb entrÃ¼ckt. Alles Geschehen

liegt im Glanz des Himmelslichtes.

Selbst die SchluÃ�gruppe, die eigens vorbereitet wird, hat einen
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Zug von Ã¼berirdischer Gelassenheit: die Ã¼blichen Unisoni sind fast

singend â�� kein entbranntes FortreiÃ�en â��, und zuletzt entkeimt

ihr ein eigener Gesangsatz, schwach erglÃ¼hend wie fernes Abendrot

(Ges-dur): alle LiebefÃ¤higkeit des Brucknerschen Herzens verstrÃ¶mt

sich. In Erregung sinkt der Teil der DurchfÃ¼hrung zu.

Als ob Bruckner erst am Ende seines Lebens zur Ahnung der

GottesgrÃ¶Ã�e gekommen wÃ¤re und sie zum erstenmal symbolisieren

kÃ¶nnte â�� so hochgewaltig spannt sich der DurchfÃ¼hrungswille.

Gott, der Herr, erscheint fast wie ein Gegner, wie ein An-

klÃ¤ger. Der Kampf aus der Achten Sinfonie, klein dagegen, spielt

noch einmal, aber mit vertauschten Rollen: dort grollte der Mensch,

und seine Leiden klagten Gott an; in der letzten Sinfonie fordert

Gott von seinem Kinde Rechenschaft. Vergebens kÃ¤mpft es sich

an ihn' heran, in furchtbaren Gesichten (f-moll-Sturz des Themas)

zeigte er seine Unerbittlichkeit â�� an diesem Ã�berthema zerschellt jede

BemÃ¼hung. Umsonst der wÃ¼tende Ansprang der Trompeten mit

dem ersten VerzÃ¼ckungsmotiv, umsonst die zerreiÃ�ende Rhythmik,

das Armeausstrecken: unversÃ¶hnt thront der ewige Richter in seiner

Gewalt, dem â��grimmen LÃ¶wen" des Sachsenspiegels gleich. Der

Satz schlieÃ�t auf schallenden leeren Quinten â�� ergebnislos.

Unentschieden blieb auch der Kampf des ersten Satzes der

Dritten Sinfonie. Aber welche Gottesgewalten treten hier als â��Gegner"

auf! Erst am Ende eines Lebens weiÃ� der Mensch, was gut ist

â��und was der Herr von dir fordert . . . nÃ¤hilich sein Wort halten

und Liebe Ã¼ben und demÃ¼tig sein vor deinem Gott . . ."

Scherzo und Trio sind Intermezzi huschender finaler Heiterkeit.

Keine Urschrittthemen schreiten, kein OberÃ¶sterreich stampft â�� dies

alles liegt so weit â�� die Schwere ist befreit, und im erlÃ¶sten Rhyth-

mus geht es gerade hinein, Ã¼ber Leben und Dinge, ins himmlische

MÃ¤rchen. Selbst das alte Poltern im Brucknerrhythmus hat seine

Bauernschwere eingebÃ¼Ã�t und gleicht mehr dem Umfahren lustiger

Teufel im VolksmÃ¤rchen. Bunte Elemente mischen sich: ein neu

erfundener Akkord, der auseinanderhÃ¼pft in FlÃ¶ten und schlÃ¤frigem

Fagott, Chopinsche Passageneile, thematische Paukensoli, Pikkolo-

lichter, Violinspikkati, Berliozsche Gelenkigkeit und dazwischen die

Wehmut einer sordinierten Duolenmelodie, ein letztes, wundes La-
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cheln. Das klingt fast unbrucknerisch, doch niemand hÃ¤tte diese

formsichere, entlastete Musik schreiben kÃ¶nnen wie Bruckner.

Das Adagio ist der Epilog eines Schaffens. Der Abgesang einer

Vollendung, wie ihn Mozart, Wagner, Ibsen geschrieben haben. Hat

Bruckner im Scherzo und Trio als lÃ¤chelnd Befreiter RÃ¼ckschau ge-

halten, so hier als Beladener des Lebens, der sein Kreuz getragen

und alles, wie es kam, als gÃ¶ttliche Begnadigung segnet. Es ist

die einsamste Musik, die gesungen wurde. Keines seiner Adagio

beginnt mit einem so schmerzirren, vereinsamten Geigengesang, einer

bitteren, bitteren Klage, die einen wahren Kreis von Jammer in

zwei Takten beschreibt: eine Non aufwÃ¤rts, dann ins Unsagbare

hinab Ã¼ber das chromatische Intervall ais. Alle geschleppten BÃ¼rden

der Vergangenheit sind in den weiter wankenden Vorhaltsmelodien

der nÃ¤chsten zwei Takte vereint. Da tritt D-dur ein, der KÃ¼nstler

findet Fassung, er steigt in VerklÃ¤rungshÃ¶hen auf, und mit einer

katholischen Amenformel findet er in Demut den Weg zum Gottes-

frieden. In diesen ersten sechs Takten ist, wie in einer Inhaltsan-

gabe, das ganze Adagio enthalten, mehr noch: sie sind die abge-

kÃ¼rzte Lebenskonfession des Mannes und sagen ihn vÃ¶llig aus. Die

nach E-dur aufsteigende Formel berÃ¼hrt in uns Ã¤hnliche Empfindungen

wie das aus der Dresdener Hofkirche stammende Sextenmotiv aus

dem Parsifal, wurde hier aber thematisch entwickelt.

Der folgende Zwischensatz entwickelt auch das erste BÃ¼rde-

motiv in allen MÃ¶glichkeiten, als langnachhallenden, als bohrenden,

als bedrohenden Schmerz â�� es kommt zu wahren Fanfaren des

Leides â��, bis unter ganz unirdisch herabklingendem hohen Violin-

tremolo eine Elegie der HÃ¶rner hervortritt, die Stufe um Stufe ent-

sinkt. â��Abschied vom Leben" nannte Bruckner diese Stelle (Buch-

stabe B der Partitur), als er sie, 1894 eben von Berlin zurÃ¼ckkehrend,

den beiden Helms vorspielte.

So war mein Dasein . . . Von diesem Abschiedsgesang geht

ein Wehmutsschauer Ã¼ber die ganze letzte Musik. Die Melancholien

der Erlebnisse flieÃ�en zusammen. Auch Ã¼ber den Erinnerungen,

zu denen nun das Seitenthema fÃ¼hrt. Dieser As-dur-Satz mit den

Quartenaufblicken der Violinen und dem Bratschenmurmeln mag wohl

die Heimat sein; und der Ges-dur-Satz mit seiner sÃ¼Ã�en Sehnsucht

nach verlorenen Dingen, dem immer hÃ¶her dringenden Suchen der
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Violinen, kann wohl der Jugend gelten. â�� Der alte Rosegger ge-

stand einmal â�� so viel er auch geschrieben habe, sich, den eigent-

lichen Rosegger, habe er nicht gesagt: vielleicht kÃ¶nne es nur ein

Musiker. Nahm er den innersten, ungeschriebenen Rosegger ins

Grab, der innerste Bruckner fand hier seine Musik.

In den beiden Verarbeitungen des BÃ¼rdegedankens wÃ¤chst sein

Schmerzinhalt ins Ungemessene. Bilder der RÃ¼ckschau tauchen vor

dem geistigen Auge auf. So wird bei Buchstabe S das Seitenthema

verkehrt und vergrÃ¶Ã�ert, aber dieselbe Melodie sang schon vor dreiÃ�ig

Jahren der Chor zum Miserere nobis in der D-Messe (S. 17 des

Klavierauszuges); und dasselbe Miserere sangen FlÃ¶ten, Oboen und

Klarinetten im ersten Satz der Dritten Sinfonie (Part. S. 34). Immer

die betende GebÃ¤rde, in allen Stationen des Lebens: ein geschlossener

Daseinskreis wurde durchmessen.

Ganz zuletzt erheben die Tuben ihre dunkeln erzenen Stimmen,

und ein Thema, anklingend an das Adagio der Achten Sinfonie, dann

eine Hornerinnerung aus der Siebenten, klingen auf, die Werke durch

ein inneres Band umschlingend.

Die GrundenttÃ¤uschung des Lebens, das Ewigvergebliche war

Musik geworden. Nun verklingt alles in die selige E-dur-Klarheit

des Endes: ein Licht verklÃ¤rt den Beter wie jenes, das Dantes

Antlitz verklÃ¤rte, als er am SchluÃ� des Paradiso die Rose des

Himmels erblickte . . .

Was konnte noch folgen? Ist unvollendet, was menschlich ein

so vollkommenes Ende bildet? Zu einem Fertigwerden im musika-

lischen Sinn reichte die greise Kraft nicht mehr. So blieb am Ende

BruchstÃ¼ck auch diese sinfonische Vollendung:

â��Wir bauen an dir mit zitternden HÃ¤nden,

und wir tÃ¼rmen Atom auf Atom,

Aber, wer kann dich vollenden,

du Dom." (Rainer Maria Rilke.)

Ã�bereinstimmend berichtet die BrucknerÃ¼berlieferung vieler

Zeugen, der Meister habe an Stelle eines letzten Satzes, nicht als â��das

Finale", sein Tedeum bestimmt. Bei der UrauffÃ¼hrung der Neunten

Sinfonie (am 11. Februar 1903 in Wien) machte Ferdinand LÃ¶we denn

auch dieses Tedeum; aber er schied es von der Sinfonie durch eine
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fast halbstÃ¼ndige Pause. Mit Recht. Er mochte gleich Nikisch fÃ¼hlen,

daÃ� der greise VerklÃ¤rungsstil des letzten Adagios und das viel Ã¤ltere

mannesstarke Tedeum nicht zur Einheit zusammenklingen.

Und doch hatte der Brucknersche Wunsch schÃ¶ne Sinnigkeit:

nur e i n StÃ¼ck gab es noch als AbschluÃ� â�� nicht der Neunten Gottes-

sinfonie â�� sondern aller Werke zusammen, ihre gesammelte Bot-

schaft und ethische Essenz: die stimmen vereinende Glaubenshymne

Tedeum laudamus!

D o o â�  e y, Bruckner

16



BRUCKNERS ERDEN- UND HIMMELFAHRT

Bruckner entstammte einer reindeutschen Gegend, seine Heimat

blieb fast frei von slawischer FrÃ¼hbesiedelung, sein Blut, seine Hal-

tung zeigen etwas ganz Unslawisches, seiner gelassenen GebÃ¤rde

ist die Ostmenschenwildheit Wolfs ganz fremd. Man sprach von

seinem Claudiuskopf, der lebenden BronzebÃ¼ste. Es mag sein, daÃ�

sich in ihm etwas RÃ¶merblut vererbte. Julius von der Traun will

die feingebogenen, im Alter schneidig hervortretenden Nasen der

OberÃ¶sterreicherinnen auf die rÃ¶mischen Kolonisten in den norischen

Waffenfabriken zurÃ¼ckfÃ¼hren. Sollte sich die Kolonistennase nur bei

den Frauen zeigen? Was wir uns unter dem RÃ¶misch-GroÃ�en vor-

stellen, die imperatorische Geste, war Bruckner jedenfalls eigen;

aber sein CÃ¤sarentum, dem sich noch ein tÃ¼chtiges StÃ¼ck Deutscher

Michel zugesellt, ist gebeugt durch das Christentum: KÃ¼hnsein und

Verzagen, PrÃ¤lat und Kirchendiener, Heidenmensch und Beter, Kraft

und Demut, Kind und KÃ¶nig â�� alles dieses setzte seine Seele zu-

sammen.

Manchmal erinnert er an die Bildnisse mittelalterlicher Ã�bte,

die mit dem Finger auf die Grundrisse der Kirchenbauten zeigen,

die sie befahlen. Und manchmal wieder an den alten Rembrandt,

der alles verloren hatte, nichts mehr besaÃ�, sich ein Tuch um die

Stirn schlang und zu malen begann: immer wieder, immer wieder.

Jedenfalls war er Ã�sterreicher durch und durch, aus den Bergen

herabgekommen wie das Eisen und das Holz der Alpen. Und hinter

seinem Kampf mit den Ã�stheten steckt der Kampf der Provinz mit

der Weltstadt, der Natur mit dem Papier. Ist die menschliche

NÃ¤chstenliebe genial im AufspÃ¼ren der schwachen Seiten des Geg-

ners, so wird sie Ã¼bergenial, wenn es nebenbei ums Brot geht,

die sanftesten Egoismen werden klÃ¤ffend und bissig, die schlÃ¤frigsten

Instinkte wach, da gilt nicht Landsmannschaft und Blut, da gilt

nur: Hebe dich hinweg! Jedes Zentimetertalent fÃ¼hlt sich vom

EllenmaÃ� gefÃ¤hrdet, und Kleidung, Nase, Abstammung, Gewohnheit

mÃ¼ssen herhalten. So sagte man: â��Der Jesuit . . . der MeÃ�ner . . .

der Bauer!" Und so erfuhr Anton Bruckner den echten Ã¶sterrei-

chischen Unglauben.

Eine Kunst von alter Rasse und neuer Technik, stand sein
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Werk im vollen Gegensatz zum Intellektualismus, war die ins Re-

ligiÃ¶se fortgefÃ¼hrte Schubertsche â��Ideenlosigkeit", und so erfÃ¼llte

er â��als wahrer KÃ¼nstler und echter Ã�sterreicher seine Sendung. So

bewies er, daÃ� die neuen Ausdrucksmittel und die wunderbare Tech-

nik, die Liszt und Wagner aus der Befruchtung ihrer Musik durch

die Poesie gewonnen hatten, auch der Musik im allgemeinen, der

gedankenlosen' Musik ungeahntes Leben zufÃ¼hren. Seine Sym-

phonien sind klassisch und modern zugleich. Seine Unbefangen-

heit â�� Genie ist Unbefangenheit, mÃ¶chte man einmal sagen â��

lieÃ� ihn genau das Richtige treffen . . ." (Max von Millenkovich,

Die Ã¶sterreichische Tonkunst, S. 80.)

Diese alten Ã�sterreicher hingen an ihrem Vaterland ohne Worte

und groÃ�e Geste und stellten es selbst von seiner besten Seite dar.

Dem geliebten Land keine Unehre machen â�� das kehrt in den

Briefen Stifters wieder, das klingt aus der Haltung Anton Bruckners,

denn sie hatten das GefÃ¼hl der ReprÃ¤sentationspflicht, als sei sie

mit dem Wesen des deutschen Ã�sterreichers irgendwie verknÃ¼pft,

als gebe das Land gerade auf sie acht, wie sie's treiben, und hÃ¤nge

von ihnen ab. Und sie handelten in stummer Treue, gaben sich

hin, und fÃ¼hlten sich erhÃ¶ht, wenn der eine Hofrat wurde, der

andere ein gnÃ¤diges KaiserlÃ¤cheln empfing, aufs neue entflammt fÃ¼r

das Land, das sich mit der Vergeltung Ã¼brigens gar nicht beeilte

und erst nach dem Ableben das Nicht-Unehre-Gemacht-Haben fest-

stellte.

Bruckner verlieÃ� Ã�sterreich nicht, kein.Wagemut riÃ� ihn nach

andern Erden, er hob nicht, sich entwachsend, die Schwingen nach

neuen Weiten.

Bruckner dachte auch nicht weit genug, um Ã¼ber seinen Fall

hinaus die Tragik des Ã�sterreichers zu fÃ¼hlen, wie der vergrÃ¤mte,

epigrammeschreibende Grillparzer. Die Art seiner Kunst brachte es

mit sich, daÃ� er nicht ein Sorgloser des Lebens wurde, wie sein

Zeitgenosse Johann StrauÃ�, den er sehr schÃ¤tzte, und der gleichsam

seine ergÃ¤nzende Erscheinung ist, wenn man an die beiden Ã¶ster-

reichischen Seelen, die fromme und die walzernde, denkt, deren

dauernde Zeichen Tedeum und SchÃ¶ne blaue Donau, Adagio und

Fledermaus bleiben.

Diese Seelen, seltsam verbunden mit der Wiener Landschaft,

15*
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als seien sie von einander geschaffen worden, geben dieser schÃ¶nen

Erde ihren Ton. Tullnerbecken, RebenhÃ¼gel, WaldrÃ¼cken, Schenken

und Kapellen am Weg, die Donau und das stromgespiegelte Stift

Klosterneuburg â�� Luft und Boden sind erfÃ¼llt vom Haydn-, Schubert-,

StrauÃ�- und Brucknerklang. Er bildet den Besitz der Stadt, den

Reichtum der verarmten KÃ¶nigin am Tor Europas, den Wiener

Schatz, den BÃ¼rokratenenge und dÃ¼nkelhafter Aberglauben â�� Austria

erit in orbe ultima â�� am wenigsten dafÃ¼r gehalten haben.

Bruckners Denkmal steht im Stadtpark, nahe dem Viertel, wo

er tÃ¤tig war. Eine Frauenfigur schwingt sich zu dem Bronzekopf

auf â�� vielleicht die â��Muse"? â�� Man weiÃ� nicht, warum konven-

tionelle Denkmalslyrik fÃ¼r das Unkonventionelle gewÃ¤hlt wurde, und

teilt die Empfindung der Charlotte aus den Wahlverwandtschaften,

daÃ� Bildnisse immer einen stillen Vorwurf machen, auf Entferntes

und Abgeschiedenes deuten und uns erinnern, wie schwer es sei,

eines Mannes Gegenwart zu ehren . . . Ein Prinz steht als

goldner Block auf der Wiener Burggartenrampe und sein Denkmal

dÃ¼rfte das Einzige sein, was an Wert von seinem Heldenleben blieb.

GrÃ¶Ã�ere Eroberer sind die, deren Bildnisse das VergÃ¤nglichste von

ihnen zeigen.

Beethoven war â��die mÃ¤chtige Stimme der Freiheit" in einer

Zeit der Unfreiheit, und wenn die Polizei Metternichs und Sedl-

nitzkys Ohren gehabt hÃ¤tte, zu hÃ¶ren, wÃ¼rde sie die Revolutions-

fanfaren der EgmontouvertÃ¼re, das Stegesfinale der FÃ¼nften Sinfonie

verboten haben. Bruckner war die einsame Stimme des Glaubens

in einer Zeit, wo Gott verschollen war, in einer Gesellschaft, die

BÃ¶cklins PietÃ¤ verhÃ¶hnte, der Makart in der Abundantia die FrÃ¼chte

aller Zonen als Magenweide vormalte, und deren liberaler Wahn sich

an Anzengrubers Flugschriftendeutsch gegen die â��Finsterberge" be-

rauschte, mochte er nebenher auch Dichter sein.

Nun taumelt diese Welt in Hysterien ihrem Ende zu. Wiener

Heiterkeit blickt in AbgrÃ¼nde, nichts blieb vom goldenen Einst,

nicht die Tische, woran sie schmausten, nicht die Kelche, daraus

sie tranken. Eine andere Gesellschaft bildet sich: aus dem Rohen

und Fernen heraus, erst noch unsicher und hochfahrend, in der

Selbstsucht jÃ¤h und bedÃ¼rftig, tritt sie hervor. Neue Haltlosig-

keiten suchen nach neuem Halt. Erwartung sehnt sich, Seelen
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dÃ¼rsten . . . Und so wenig man sentimentalen Hoffnungen

dienen darf â�� vielleicht bricht die Zeit fÃ¼r Brucknersches Ethos

an. Vielleicht vernehmen kommende Geschlechter die Stimme

eines KÃ¼nstlers, der mit Taulerischer Kraft sein Credo sang, sich

und uns ermutigend auf dem Weg vom Diesseitsdunkel nach dem

Morgenrot.

Als der alte treue Meister Antonius im Himmel ankam â�� Otto

Boehler hat die SchluÃ�verklÃ¤rung der Brucknerschen Lebenssinfonie

in einem seiner lieben Schattenbilder aufbewahrt â�� und als er eben

den FuÃ� Ã¼ber die letzte Wolkenstufe setzte, da wartete schon Richard

Wagner und streckte beide HÃ¤nde nach ihm, und Liszt kam herbei

und Bach lehnte sich Ã¼ber die Orgel, zog ein paar neue Register

und trat festlich auf den Pedalen herum, Franz Schubert nickte

sein Liechtenthaler Servus, selbst der Herr von BeethÃ¶ven, die HÃ¤nde

unwirsch auf dem RÃ¼cken, versuchte ein freundliches Zwinkern, und

der ganze Himmelssaal zeigte sich in Sonntagsstimmung, denn alle

wuÃ�ten, daÃ� der Mann in seinem Organistenrock mit reinen HÃ¤nden

und reinem Herzen ankam, und daÃ� er recht behalten hatte mit

seinem Tedeumstrost: non confundar in aeternum! Ich werde nicht

verklingen in Ewigkeit!

Wer muÃ�te nicht lÃ¤cheln, als er ihn sah? Und wer ihn nicht

beneiden ?

Denn wahrhaft beneidenswert der Mann, der nicht zur Rechten,

nicht zur Linken wankend, seinen Kinderglauben lebendig bewahrte

und darin immer fruchtbarer und erlebnisreicher wurde, beneidens-

wert der EinfÃ¤ltige, der nur eine einzige geistige Wirklichkeit be-

saÃ�, aber des Geistes so voll war, daÃ� seine bloÃ�e Gegenwart den

anderen erlÃ¶sen konnte, beneidenswert die MoralitÃ¤t des Instinkts,

von der HÃ¶lderlin sagt, daÃ� die ihm gleichgestimmte Phantasie

himmlisch ist.

So war er mitberufen, so baute er mit an den Toren in die

Zukunft.

Und der Stein, der von euch Bauleuten verworfen ward, ist

zum Eckstein geworden.



BRUCKNER-LITERATUR

Franz Brunn er: Dr. Anton Bruckner. Ein Lebensbild. Linz, 1895.

Rudolf Louis: Anton Bruckner. MÃ¼nchen, 1905.

â�� Moderne Essays, Heft 49: Anton Bruckner. Berlin, 1904.

F. GrÃ¤flinger: Bausteine zu Anton Bruckners Lebensgeschichte. MÃ¼nchen,

1911.

â�� Die Boykottierung der Bruckner-Biographie. Ein Wort zur Abwehr. Witten-

berg, 1911.

Karl Hruby: Meine Erinnerungen an Anton Bruckner. Wien, 1901.

Walter Niemann: Die Musik der Gegenwart (Anton Bruckner). Ber-

lin 1920.

H. Rietsch: Anton Bruckner (Jahrbuch und deutscher Nekrolog von 1897).

Berlin, 1898.

â�� Die Tonkunst in der zweiten HÃ¤lfte des 19. Jahrhunderts. (Anton Bruckner.)

Leipzig, 1900.

Karl Almroth: Wie die BrucknerbÃ¼ste entstand. Wien, 1899.

Max Morold: Anton Bruckner. Leipzig, 1912.

August Ha Im: Die Symphonie Anton Bruckners. MÃ¼nchen, 1914.

Hugo Riemann: PrÃ¤ludien und Studien, Bd. II. Die Musik seit Wagners

Heimgang.

â�� GroÃ�e Kompositionslehre, Bd. III.

Karl Grunsky: Bruckners Erste Symphonie. Leipzig, 1909.

â�� Bruckners Neunte Symphonie. Leipzig, 1903.

(MeisterfÃ¼hrer): Bruckners Symphonien. Berlin, 1908.

Paul Gilson: Le tutti orchestral, etude analytique et documentaire de

la dynamique orchestral (u. a. Bruckner). BrÃ¼ssel, 1913.

R. Batka: Bruckneriana, Linzer Tagespost, 23. 4. 1911.

â�� Das Vordringen Bruckners. Kunstwart, 25. Jahrg., Nr. 6.

P. B e k k e r: Anton Bruckner im VerhÃ¤ltnis zu seiner Zeit. Allg. Mus. Ztg., Berlin.

33. Jahrg., Nr. 40.

H. Damisch: Bruckner und die Chormusik. Der Merker. 8. Jahrg., Heft 20.

Max Graf: Anton Bruckner, Kunstwart, 13. Jahrg., Nr. 1 und Fortsetzung.

â�� Bruckner in der Anekdote, N. Musik-Ztg., Stuttgart 1902, Nr. 13.

Aug. Halm: Anton Bruckner. Das Hohe Ufer. 1. Jahrg., Heft 10, Berlin 1919.

T h. Helm: FÃ¼nfzig Jahre Wiener Musikleben. Der Merker, Wien, Jahrg. 1915/19.

W. Krug: Anton Bruckner. Summa 1918, Viertes Viertel.

M. M i 11 e n k o v 1 c h : Die Ã¶sterr. Tonkunst, Wien. 10. BÃ¤ndchen der Ã¶sterr.

BÃ¼cherei. S. 78â��81.

Max Morold: Das Brucknersche Finale, Musik. Berlin, 6. Jahrg. Nr. 1.

â�� Bruckner-Fest 1919, Wien, 23. bis 27. April, Programmbuch der Konzerthaus-

Gesellschaft, Verlag der Univers. Ed.



231

A. Newald-Grasse: Anekdotisches von Bruckner. Der Merker, Heft 5 vom

1. MÃ¤rz 1915.

Artur Niklsch: Bruckner-Erinnerungen. Neues Wiener Journal vom 11.10.1919.

S e b. R Ã¶ c k 1: Ein Dankschrelben Anton Bruckners an Ludwig den Zweiten von

Bayern. Der Merker, Heft 5 vom 1. Marz 1918.

Jos. Schalk: Gedenkblatt fÃ¼r Anton Bruckner. 24. Jahresbericht des Wr. Akad.

Wagner-Vereins, 1896.

Alfred Schnerich: Messe und Requiem seit Haydn und Mozart (Bruckner-

Kapitel). Wien 1909.

E. W e 11 e s z: La jeune dcole viennoise (Imltitatlons de Brahms, Bruckner et Mahler)

Revue musicale mensuelle, Paris 15. 3. 1912.

Alfred Westarp: Antoine Bruckner. L'homme et l'oeuvre. Edition de La Re-

naissance Contemporalne, Paris 1914.

â�� L'ame des neuf Symphonles d'Antoine Bruckner. Extrait de la Revue Musi-

cale de Lyon 1911.

*

Die benutzten Werke wurden im Text selbst angefÃ¼hrt. Viel Anregung

enthielt auch das Buch â��Der Choral" (Styria, Graz 1906), dessen liebenswÃ¼rdiger

Verfasser, der Herr Superior P. Suibert Blrkle, O. S. B., mir noch mÃ¼ndlich sehr

wertvolle Fingerzeige in kirchenmusikalischen Fragen gab.

etwa

etwa

etwa

Die Bruckner-Literatur in weitestem AusmaÃ� zusammengestellt zu haben,

ist das Verdienst Otto Kellers in MÃ¼nchen. â��Die Musik" verÃ¶ffentlichte

in Heft 22 und 23 des XIV. Jahrgangs diese 24 Seiten umfassende Biblio-

graphie, die sich auf folgende Gebiete erstreckt:

AufsÃ¤tze in Zeitschriften und Zeitungen:

Biographisches und Allgemeines

Besprechungen der hauptsÃ¤chlichsten Brucknerschriften

Artikel Ã¼ber Bruckners Werke

Briefe Bruckners und Briefe an ihn

AufsÃ¤tze Ã¼ber DenkmÃ¤ler, Gedenktafeln, PortrÃ¤ts und

Bilder, Ã¼ber Sankt Florian, Brucknerfeste u. a.

Untersuchungen Ã¼ber Bruckners Beziehungen zu anderen

KÃ¼nstlern und PersÃ¶nlichkeiten

Besprechungen von Bruckners Sinfonien

â�� von Bruckners Messen, dem Tedeum, Quintett, den

Psalmen, ChÃ¶ren und Liedern

Daten der Entstehung von Bruckners Werken und deren

AuffÃ¼hrungen, bis ins Jahr 1914 reichend

120 Nummern.

20 Nummern.

25 Nummern.

6 Nummern.

etwa 50 Nummern.

13 Nummern,

etwa 130 Nummern.

etwa 60 Nummern.

etwa 250 Nummern.



232

REGISTER

Abacco 135. 137.

Aichinger 108.

Albrechtsberger 37.

Almroth 108.

Altmann, Wilh. 152.

Ambros 79.

Arminger 108.

AÃ�meyer 29.

Auber 61. 71.

Bach 23. 37. 80. 123. 128. 148.

Bahr 33.

Bayer, Franz 108. 116.

Becker 40.

Bckkcr Paul 99.

Beethoven 120. 124. 128. 129. 136. 138.

141. 153. 177. 213. 226.

Berlioz 27. 54. 60. 89.

BÃ¶cklin 73. 195. 288.

Boehler, Otto 33. 227.

Bogner, Michael 21.

Bolle, Elisabeth 152.

Brahms 54. 61. 81 f. 84. 94. 106. 110. 124.

Bi uckner, Geburtsland 12, Familie 13,110,

erstes Werk 16, Jugend 16 ff., St. Florian

17ff., 119, Briefe 13, 20, 115ff., Lehrer

21 f., Windhaag 22, Kronstorf 23, St.

Florian 26, in Linz 27, 32 f., InWien56f.,

als Lehrer 69, in Nancy 70, Paris 71,

London 71 f., Hofkapelle 73, Prag 74,

Tod 110, Bilder 115, Wohnung 121.

Brunner 109

BÃ¼che 115.

BÃ¼low, Hans v. 48. 84 f. 153.

Burgstaller, Johann 48.

Cornelius, Peter 37. 60.

D'Alembert 144.

Debussy 142.

Dessoff 40. 99.

Deubler, Bernhard 131.

DÃ¶mpke, Gustav 88. 93. 95. 98.

Doppelbauer 104.

Dorrn 45.

Eckstein, Friedr. 65. 103. 120. 141. 205.

214. 216.

Edlbacher 31.

Exner, Adolf 106f.

Fasch 135.

FetJs 66.

Floderer 105.

Franz Josef 105. 108.

Frey, Wilhelm 94.

Gallus, Jacobus 119.

Gericke, Wilhelm 45. 159.

Girod 70.

Goldmark 99.

Goldschmidt, A. v. 205.

GÃ¶llerich, Aug. 67.83.87.125.174.191.202

Graupner 135.

Gruber 21.

Guttenbrunn, Adam MÃ¼ller-, 33.

Gutmann, Albert 85. 93. 190.

Hain, R. 31.

Haydn 48. 135.

Halm, August 145. 210.

HanfstÃ¤ngel 115.

Hanslick 38. 54. 60f. 67. 69. 78. 81. 84.

86. 88. 92. 98. 103. 104.

Hausegger, Fr. v. 201. 212.

Helm, Dr., Theod.73. 79.80. 82.84f.87.

95.100.107.131.134.144.210.213.221.

â�� Mathilde 130.

Hellmesberger40.67. 74.87 f. 99.105.205.

Herbeck 15. 40ff. 42. 47. 50. 53f. 62. 67.

73. 81 f. 99. 110. 119. 159.

Herberger 110.

Heuberger 74f. 121.

Heyse, Paul 99.

Hohenlohe-SchillingsfÃ¼rst 105.

Horn, Camillo 67.

Hruby 63. 69. 119. 120.

Huemer 108.

Huber 115.

Hynais, Cyr. 67.

Jahn, Wilhelm 87. 202.

Kaehler 183. 212.

Kalbeck, Max 79. 86 f.

Kattinger 21. 26.

Kauffmann, Emil 159.

Kaulbach 110.

Kitzler, Otto 42 ff. 63. 118. 173.

Kirnberger 37.

Kieser, Dr., Hans 75.

Klindworth, Karl 107, 205.

Krejci 44.

Kryzanowskl, Gustav 67.

Labler 212.

Levi, Herrn. 91. 99.106.121.183.190.205.

Lewinsky 99.

Liechtenstein, FÃ¼rst 80.

Llszt 54. 82. 84. 89. 74. 130.

Loidol 108.

LÃ¶we, Ferdinand 67.79.96.100.110.183.

190. 196. 202. 205. 212. 222.

Ludwig von Bayern 105. 152.

Mahler, Gustav 67.109.159.190.196.202.

Marschner, Dr., Franz 65. 67. 74. 76.

121. 132.

Marpurg 37.



233

Max von Mexiko 109.

MeiÃ�ner, A. 152.

Merklin-SchÃ¼tz 71.

Morold, Max 137.

Mottl, Felix 67. 159. 190. 196.

Muck, Dr., Karl 92. 107. 205.

MÃ¼ller, Georg 31.

Nedbal 191.

Neubauer, Josef 159.

Nicode 191, 212.

Niemann, Walter 201.

Nietzsche 134, 151.

Nikisch, Artur 91. 67. 80. 106. 141.142.

159. 179. 183. 196. 205. 223.

Nohl, Ludwig 88.

Ochs, Siegfried 107. 108. 159.

Oberhoffer 70.

Obrlst 191.

Oetzelt, v. 105.

Palestrina 119. 138. 149.

Pauer, Em. 67.

Paumgartner, Hans 205.

Paupie, Ludwig 31.

Perger, Richard 159.

Pohlig 179. 202. 212.

Pramesberger, Dr. 48.

Pranghofer, Wenzel 30.

Preyer 29.

PÃ¼ttlingen, Vesque von 38.

Rameau 38.

RÃ¤ttig, Leod. 83.

Reger, Max 75

Reisch, Dr. Theodor 110.

Reznicek, E. N. v. 174.

Richter, Hans 83. 85. 101. 103. 106. 159.

183. 190. 205.

â�� F. X., 135.

â�� G. F., 195.

â�� Pius 73.

Riemann 38 f. 66. 135. 150.

Romuald 108.

Rosegger 11. 27. 222.

Rubinstein 74. 80.

Rudigier, Dr. Fr. Jos. 32 ff. 48.

Saint Saens 71.

SchÃ¤ffler 21.

Schalk, Franz 85. 96. 100. 196. 205.

Schalk, Josef 38. 83. 91. 98. lOOf. 110.

128. 159. 195.

Schatz 141.

Schenner, Wllh. 68.

Schmidt 125.

Schneider, Johann 72.

SchÃ¶naich 85. 99.

Schubert 54. 141.

Schumann 54. 142. 64.

Schuppanzlgh 21.

Scrlabine 145.

Sechter 29. 34 ff. 55. 66. 148.

Selberl 28.

Sinsler 110.

Speidel, Ludwig 79. 89 f. 90. 68.

Staegemann 91.

Standhartner 99.

Stefan 106.

Stern 70.

Sternfeld, Richard 107.

Stifter, Adalbert 11. 26. 35. 195.

Storch, A. M. 51

Strauss, Richard 129. 132. 174. 183.

â�� Johann 78. 206. 225.

StÃ¼lz, J. 110.

Thomas 159.

Tilgner 115.

TÃ¼rk, D. G. 24. 37.

Uhde, Fr. v. 115.

Vilbac, Renaud de 71.

Vockner 65.

Vogel, Bernhard 94.

Wackenroder 143. 160. 218.

Wagner 34.38.42 f. 45.48.62 f. 85. 87. 89.

99.102.105.143.144.150.190.210.221.

Waldeck 51.

Weber, Gottfried 37.

Weingartner 191, 202.

Weiss, Johann 16ff.

Westphal 66.

Winderstein 191.

Witt 69.

Wolf, Hugo 27. 85. 100. 102. 107. 109.

127. 171. 210.

Wolfrum, Phil. 179.

WÃ¼llner 191.

Zellner 68. 83.

Zenetti. Leopold v. 24.



234

SACHREGISTER

Thematik 123 f. 138. 148.

Form 136.

Erster Satz 137 f.

EcksÃ¤tze 139.

Scherzi 130 f.

Adagio 143 f.

Finale 138.

Sequenzen 141.

Unisono 140.

Pausen 137. 140.

DurchfÃ¼hrungen 137. 148.

Harmonik 145 f.

Melodik 141.

Kontrapunktik 149.

Instrumentation 150 f.

Messen, F-moll 123. 138. 143. 150 ff.

â�� D-moll 46. 138. 159 ff.

Messen, E-moIl 49. 148. 159.

Te Deum 71. 123. 137. 148. 159. 170ff.

213.

150. Psalm 151. 159 ff.

Requiem 26.

ChÃ¶re 47.

1. Sinfonie 125. 126. 134. 147. 173ff. â��

2. Sinf. 135.139.141.143.147.173.179ff.â��

3. Sinf. 125.135.136.139.148.169. 183 ff.

192. 196. 220. 222. â�� 4. Sinf. 129. 131.

133. 139. 144. 145. 147. 169. 190ff. â��

5. Sinf. 127.139.140.148.153.196 ff. 207.â��

6. Sinf. 145. 146.202 ff. â�� 7. Sinf. 123.124.

134.139.143.145.148.180.205 ff. 213. â��

8. Sinf. 125. 130. 131. 136. 137. 138.142.

143. 173. 212ff. â�� 9. Sinf. 127. 128.137.

142.143.145.146.147.218Â«.



Von demselben Verfasser erschien im gleichen Verlag

Ein Werk, das schlechthin die klassische Biographie Hugo Wolfs

genannt zu werden verdient, denn sie erfÃ¼llt alle geistigen und literarischen

Anforderungen! Es ist ein Werk, gediegen, umfassend, gewissenhaft, in kÃ¼nst-

lerisch wohltuender Sprache geschrieben, mit echter Liebe fÃ¼r den groÃ�en

Gegenstand erfÃ¼llt. Decsey begnÃ¼gt sich nicht mit einer plastischen Sichtung

des gewaltigen Tatsachenmaterials, sondern er gibt durch eine ausgezeichnete

musikalische Analyse, durch inniges Verstehen und MitfÃ¼hlen der tondichte-

rischen Eigenart Wolfs eine klassische Lebensgeschichte dieses

deutschen Tonmeisters. MÃ¼nchener Post.

Eines der besten biographischen Werke, das die deutsche

Musikliteratur besitzt! Allgemeine Musikzeitung.

Es liest sich wie ein fesselnder, niemals ermÃ¼dender Lesestoff. Die Ab-

schnitte Ã¼ber den â��Corregidor" und das â��Italienische Liederbuch" halte ich fÃ¼r

kritische Leistungen ersten Ranges, eine seltene Erscheinung

in der modernen Musikschriftstellerei. FÃ¼r Wolfs Schaffen und Schicksal wird

das Werk lange hinaus die reichste Quelle der Kenntnis und Be-

lehrung bleiben. Der Kunstwart.

Decseys Werk wird auf Jahrzehnte hinaus das Buch Ã¼ber Hugo

Wolf bilden, aus dem wir alle, Kenner und Adepten, zu lernen haben, um des

groÃ�en Liedermeisters Wesen und Werden zu verstehen.

Bohemia, Prag.

Diese Ausgabe ist ein Kunstwerk! In klingender Sprache, in sorglich ge-

wogenen Worten wird Zug um Zug herausgemeiÃ�elt, aber es bleibt kein totes

Nachbilden, denn ein starkes Temperament durchglÃ¼ht die Darstellung, warme

Liebe und nachfÃ¼hlendes Verstehen fÃ¼hren die Hand des Bildners, dadurch

wird das Lesen des Buches zu einem hohen GenuÃ�. Der Tag.

Eine Biographie

ZwÃ¶lfte Auflage



Das prÃ¤chtig geschriebene, wertvolle Buch, eine der besten und lebensvoll-

sten Biographien der Musikliteratur Ã¼berhaupt, gewÃ¤hrt in das Wesen der Kunst

unseres grÃ¶Ã�ten modernen Liederkomponisten den tiefsten Einblick.

Grazer Volksblatt.

Das Bild des Menschen und KÃ¼nstlers Wolf ist scharf gezeichnet, aber

â�� einer guten Radierung gleich â�� werden auch die Dunkelheiten genutzt

Als feinsinniger Schriftsteller meistert Decsey das Wort und weiÃ� in die Ana-

lysen hineinzuleuchten in die geistigen UrgrÃ¼nde des technischen Aufbaus.

DerTÃ¼rmer.

Um das Wesen eines Menschen, besonders aber das eines KÃ¼nstlers, voll

und ganz zu verstehen, bedarf es mehr als der genauen Kenntnis seiner Worte

und Taten. Das volle VerstÃ¤ndnis derselben wird sich nur demjenigen

erschlieÃ�en, der nach dem Stamme des Menschen, nach seiner Art und Rasse

forscht. Sichtlich von dieser Erkenntnis durchdrungen ist Wolfs feinsinniger

und von tiefstem VerstÃ¤ndnis echten Menschen- und KÃ¼nstlertums erfÃ¼llter

Biograph Ernst Decsey. Rheinische Thalia.

VÃ¶llig neu ist die Herausarbeitung der wundervollen Wechselwirkung

zwischen Natur und schÃ¶pferischer Eigenart, zwischen der sÃ¼dsteirisdien Land-

schaft und der Musik Hugo Wolfs, und der geglÃ¼ckte Nachweis, daÃ� Wolf

seine Gedichte sieht, woraus auch fÃ¼r die Vertonung eine unendliche Bild-

haftigkeit abzuleiten ist. Grazer Tagespost.

Ich, der das Leiben Hugo Wolfs eine Strecke lang miterlebt hat, kann

bezeugen, wie rein es von Decsey nacherzÃ¤hlt wird; sein Buch ist ein

wahres MeisterstÃ¼ck biographischer Kunst.

Neues Wiener Journal.

Ein Werk, das schlechthin die klassische Biographie Hugo Wolfs ge-

nannt zu werden verdient, denn sie erfÃ¼llt alle geistigen und literarischen An-

forderungen 1 Literar. Ratgeber.



Von demselben Verfasser erschien im gleichen Verlag

im Sommer 1922

JOHANN STRAUSS

Eine Biographie

mit 25 Bildern und einer Stammtafel

Erste bis FÃ¼nfte Auflage

Ernst Decsey hat erst durch die lyrische Welt Hugo Wolfs

und die sakralen Wunder Antons Bruckners hindurchschreiten mÃ¼ssen,

ehe er sich leicht genug fÃ¼hlte, Ã¼ber den lachenden Zauber der beÂ«

schwingten Muse eines Johann StrauÃ�, des schwarzen Geigers, des

Hofballmusikdirektors und unÃ¼bertroffenen Meisters des Dreivierteltaktes

neuen Glanz zu breiten.

Johann Straussens Geschichte ist nicht nur die blendende Re=

prÃ¤sentanz des gesellschaftlichen Lebens der Kaiserstadt Wien, sie gibt

auch einen amÃ¼santen Sittenspiegel und bietet dem Verfasser, der

bekanntlich ein humoristischer Dichter von hohem Rang ist, Gelegenheit,

seine unnachahmliche Darstellungskunst durch sprÃ¼hende Farben

zu erheitern.

Decsey ist aber auch als Forscher voll historischen SpÃ¼rsinns

glÃ¼cklich gewesen durch die Aufdeckung der Quellen zum modernen

Walzer. So wird sein Buch Ã¼ber den genialen MinnesÃ¤nger zur

Apotheose des Tanzes.



Im gleichen Verlag erschien von

ERNST DECSEY

DU LIEBES WIEN

Roman â�� 31. Auflage

Sprache und Stil sind meisterhaft. Der Roman ist ein vÃ¶llig klassisches Buch.

Ein herzhaftes Buch, das nicht fiebrig erhitzt und dann abfrÃ¶stelt wie Strohfeuer,

sondern behaglich erwÃ¤rmt wie Eichenholzglut. Es ist ein Sonnenstrahl in der

modernen GroÃ�stadt-Literatur. Peter Rosegge r.

DIE STADT AM STROM

Roman â�� 10. Auflage

Gestimmt auf den unvergleichlichen Ton, den â��Du liebes Wien" zu einer so

beglÃ¼ckenden Erscheinung machte, zeigt dieser neue Roman seinen SchÃ¶pfer ver-

tieft, veredelt, verklÃ¤rt. Nach Jahren inneren Wachstums schuf er den schÃ¶neren

der beiden BÃ¤nde, und schenkt ihn uns in einer Sprache, die von innen leuchtet,

glÃ¼ht und den Leser zum Schweiger macht. Neues Budapester Tagblatt.

MEMOIREN

EINES PECHVOGELS

Anekdoten â�� 7. Auflage

Dies Buch Ist von einer harmlosen Lustigkeit erfÃ¼llt, die jeden zum Lachen

bringen muÃ�. Dabei ist die Menschen- und Detailbeobachtung von demselben

possierlichen Mutwillen durchsetzt, wie die Situationskomik, die von starker Be-

gabung zeugt. Der Band gehÃ¶rt zu dem Besten, was ich seit langer Zeit las.

Wiener Abendpost.

DER KLEINE HERZOG

CUPIDON

ErzÃ¤hlung â�� 3. Auflage

Menschen sind gestaltet, lebendig, lÃ¤chelnd, gelstreich, mit einem Ã¼bermÃ¼tig

puppenhaften Zug. Alles ist geschliffen, funkelnd; eine spielerische SÃ¼Ã�e quillt

daraus, die uns doch eine starke Zeit und ihr Geschehen In ihrem innersten Sinn

fÃ¼hlen lÃ¤Ã�t. Berliner Lokal-Anzeiger.



Im gleichen Verlag erschien:

DIE MUSIK

IN DER WELTKRISE

Von

ADOLF WEISSMANN

Mit zahlreichen Notenbeispielen und 8 Bildbeigaben

.Musik in der Weltkrise* bedeutet nicht mehr und nicht weniger als eine

grundlegende Betrachtung der modernen Musik in allen StrÃ¶mungen und Ver-

zweigungen. Wenn auch ganz natÃ¼rlich Deutschland mit Richard StrauÃ�, Pfitzner,

Reger, Mahler, SchÃ¶nberg den Ausgangspunkt der Betrachtung bildet, so wird

doch auch das ganze Ausland in ihren Kreis gezogen. Bisher hat es ein ebenso

umfassendes, ebenso aufklÃ¤rendes Buch nicht gegeben. Es schafft Kulturarbeit und

entlÃ¤Ã�t die Leser mit dem GefÃ¼hl, daÃ� zwar auch die Musik ihre schwere Krise

erlebt, aber daÃ� auch aus dem scheinbaren Chaos der Weg nach oben fÃ¼hrt.

Einige Bilder und Faksimiles erhÃ¶hen den Reiz des Werkes.

Vossische Zeltung.

WeiÃ�mann gibt den Blick Ã¼ber alle FlÃ¤chen der Weltmusik frei, was sein Buch

fÃ¼r Einzelfragen wie fÃ¼r die Grundorientierung wertvoll, Ja unersetzlich macht.

Neues Wiener Abendblatt.

Das ausgezeichnete Buch ist nun um so mehr zu begrÃ¼Ã�en, als es sich um das

Gebiet der Moderne handelt, ein Gebiet, das so sehr der ErklÃ¤rung bedarf, In dem

sich sogar Fachleute noch nicht ganz auskennen, viel weniger der Nur-Musik-

liebende. Mit scharfem Auge legt WeiÃ�mann die VerbindungsfÃ¤den bloÃ�, die von

einer bedeutenden PersÃ¶nlichkeit zur andern fÃ¼hren, so daÃ� etwas Einheitliches

entsteht, ein Bau, in dem jeder Genannte ein Stein von mehr oder minderer Be-

deutung fÃ¼r das Ganze ist, ein Bau, in dessen reich verschlungenen GÃ¤ngen der

Verfasser selbst dem Neuling wie dem Fachmann bester, aufklÃ¤render FÃ¼hrer ist.

Breslauer Morgen-Zeltung.



KLASSIKER DER MUSIK

Bisher erschienen:

BACH Von ANDRE PIRRO, 13. Auflage

BEETHOVEN Von WILHELM VON LENZ, 8. Auflage

BERLIOZ Von JULIUS KAPP, 7. Auflage

BRAHMS Von WALTER NIEMANN, 13. Auflage

BRUCKNER Von ERNST DECSEY, 13. Auflage

CHOPIN Von ADOLF WEISSMANN, 8. Auflage

GLUCK Von MAX AREND, 2. Auflage

GRIEG Von RICHARD H. STEIN, 4. Auflage

HÃ�NDEL Von HUGO LEICHTENTRITT (In Vorbereitung)

HAVDN Von WALTER DAHMS (In Vorbereitung)

LISZT Von JULIUS KAPP, 18. Auflage

MAHLER Von RICHARD SPECHT, 16. Auflage

MENDELSSOHN Von WALTER DAHMS, 9. Auflage

MEVERBEER Von JULIUS KAPP, 5. Auflage

MOZART Von ERNST DECSEY (In Vorbereitung)

P AG AN1NI Mit 60 Bildern. Von JULIUS KAPP, 12. Auflage

MAX REGER Von GUIDO BAGIER (in Vorbereitung)

SCHUBERT Von WALTER DAHMS, 17. Auflage

SCHUMANN Von WALTER DAHMS, 14. Auflage

JOHANN STRAUSS Von ERNST DECSEY, 5. Auflage

RICHARD STRAUSS v. max steinitzer, ie. Aufl.

TSCH AIKOWSKy Von RICHARDH. STEIN (In Vorb.)

VERDI Von ADOLF WEISSMANN (In Vorbereitung)

WAGNER Von JULIUS KAPP, 31. Auflage

WEBER Von JULIUS KAPP (In Vorbereitung)

HUGO WOLF Von ERNST DECSEY, 12. Auflage
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