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Unbekannte Friihwerke Anton Bruckners.
Von Dr. Alfred Orel.

Die wertvolle Zusammenstellung von Anton Bruckners Werken, die Heinrich Rietsch
seiner Wiirdigung des dahingegangenen Meisters in A. Bettelheims , Biographischem Jahr-
buch und Deutschem Nekrolog* (I. Bd. Berlin 1897) beigibt, verzeichnet als frithestes Werk
fiir Orchester allein -— Vokalkompositionen mit Orchesterbegleitung aus fritherer Zeit liegen
z. B. im Requiem aus dem Jahre 1849 u. a. m. vor — die spater der Universitat Wien gewid.
mete , erste Symphonie in C-moll“, die in den Jahren 1865/66 vollendet wurde. Seither ist
bekannt geworden, daB Bruckner schon.vorher, wahrend er den Unterricht des damaligen
Linzer Theaterkapellmeisters Otto Kitzler in Formenlehre und Instrumentation genoB, eine
Symphonie in F-moll schrieb, die aber — wie R. Louis in seiner Bruckner-Biographie
(2. Aufl. Miinchen 1918, S. 57) schreibt, ,nach Kitzlers Erinnerung mehr eine Schularbeit*
war, ,,die er ohne sonderliche Inspiration schrieb, weshalb auch sein Lehrer ihm nichts
besonders Lobendes iiber sie sagen konnte“. In der Tat zeigt das in der Wiener Stadt-
bibliothek befindliche Manuskript dieses Werkes von der Hand Bruckners iiber jedem Satze
die Bleistift-Bemerkung ,,Schularbeit*, iiber dem ersten noch die Datierung ,863%. Einiges
Nahere iiber diese Symphonie brachte der Bruckner-Schiiler Cyrill Hynais in den ,Signalen
fir die musikalische Welt“ (Jahrgang 1913, Heft 43), als das Andante, der Mittelsatz dieses
Werkes, nach der damals in seinem Besitze befindlichen Handschrift veréffentlicht wurde.
(Universal-Edition Nr. 5255.)

AuBer dem volistandigen Manuskripte dieser Symphonie fand ich bei der Ubernahme
des Referates iiber die Musikaliensammlung der Wiener Stadtbibliothek unter hren handschrift-
lichen Schatzen nebst Skizzen zum 4. Satze der 9. Symphonie') noch eine Ouverture
Bruckners, die ich hiemit der Offentlichkeit iibergebe, sowie 4 kleine Orchesterstiicke,
deren erstes als Marsch bezeichnet ist, wahrend die iibrigen als Uberschriften lediglich die
Nummern 1 bis 3 aufweisen ). Mit Ausnahme des schon erwihnten Andante sind all diese
Kompositionen Bruckners noch ungedruckt, vielfach hatte die breitere Offentlichkeit gar
keine Kenntnis von deren Bestehen. Uber die Erwerbung der Handschriften seitens der Stadt
Wien von der Witwe Hynais’ im Jahre 1915 brachten die Wiener Tagesblatter wohl eine
Nachricht, doch blieb dies anscheinend unbeachtet, wozu wohl auch die Kriegszeit viel bei-
trug, die das allgemeine Interesse in ganz andere Bahnen lenkte. Der 25jahrige Gedenktag
des Todes Anton Bruckners — er starb am 11. Oktober 1896 — bietet eine geeignete Ge-
legenheit, wenigstens eines dieser Friihwerke zu veréffentlichen und auf die ibrigen etwas
nadher einzugehen.

Wenn diese Kompositionen als Friithwerke Bruckners bezeichnet werden, darf man
sich darunter nicht Werke vorstellen, die der Kiinstler als Jiingling oder gar noch fast als
Kind geschrieben hatte, wie sie uns z. B. von Franz Schubert oder auch von Beethoven vor-
liegen — von Mozart ganz zu schweigen. Bruckner, dessen Hauptbedeutung zweifellos auf
symphonischem Gebiete liegt, obwohl auch sein kirchenmusikalisches Schaffen fiir die Ent-
wicklung dieser Stilgattung wohl noch viel zu sehr unterschatzt wird, trat bekanntlich auf
dem Gebiete der reinen Instrumentalmusik erst mit 44 Jahren, 1868 in Linz, mit dem ersten,
von ihm selbst als vollgiiltig anerkannten Werke dieser Gattung, der schon erwihnten, zwei

1) Diese finden im ,Brucknerheft* des , Merker (Wien) Behandlung, das anliBlich des fiinfund-
zwanzigjihrigen Todestages des Meisters erscheint.

) Es sei mir gestattet, an dieser Stelle dem Stadtrate der Stadt Wien fiir die im Jahre 1919
erteilte Zustimmung zur Veroifentlichung der Bruckner-Handschriften aus dem Besitze der Wiener Stadt-
bibliothek, sowie meinem verehrten Chel, dem Direktor der stidtischen Sammlungen ]. E. Probst, ver-
bindlichst zu danken, der mein Ansuchen befiirwortend vorlegte.
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Jahre vorher vollendeten ersten Symphonie in C-moll, vor die Offentlichkeit. ,Selten ist wohl
die Bedeutung eines Komponisten so spat bekannt geworden wie die Bruckners, der bereits
sein 50. Jahr {iberschritten hatte, ehe die Welt ihn bemerkte, und sogar das 60. erreichte, ehe
er Jberiihmt wurde.* (Riemann-Einstein, Musiklexikon, 9. Aufl., Art. Bruckner.) Mag auch
Bruckner in Linz als Domorganist schon friiher eine in dortigen musikalischen Kreisen hoch-
geachteie Personlichkeit gewesen sein — er bekleidete diese Stellung seit November 1855
— iiber den Kreis seiner engeren Heimat Oberosterreich und iiber den Rahmen eines hervor-
ragenden Crgelspielers und ausgezeichneten Musiktheoretikers hinaus wurde er tatsachlich erst
viel spater bekannt. Dies kann auch einigermaBen nicht Wunder nehmen, wenn man bedenkt,
daB Bruckners theoretische Studien bei Sechter in die Jahre 1855 bis 1861, die bei Kitzler in
die folgenden zwei Jahre fallen, also von seinem 31. bis 39. Lebensjahr dauern. DaR der
Kiinstler kurze Zeit spater mit derartig groBen Werken auftrat, hangt wohl mit seinem
damaligen Alter zusammen; er war eben schon ein reifer Mann, der nur erst in so spaten
Jahren die tiefgriindige technische Ausbildung fiir sein symphonisches Schaffen genoB, als
sein geistiges Ich schon zur vollen Reife gelangt war. Als Symphoniker brauchte er sich
nicht mehr eigentlich Inhalt fiir seine Schépfungen in langem Werden zu erringen. Friihwerke
Bruckners auf diesem Gebiete konnen daher in eine Lebenszeit des Kiinstlers fallen, in der
andere schon der Hohe ihres Ruhmes zustreben. Und in der Tat werden wir alle hier
behandelten Kompositionen des spateren Meisters der Zeit seiner Linzer Tatigkeit zu-
schreiben diirfen, als er eben anfing, sich der absoluten Instrumentalmusik zuzuwenden.

Fallt der Name Anton Bruckners, so verbindet man fiir gewohnlich sogleich damit
die Vorstellung des Meisters auf der tiohe seines Schafiens, des Schopfers seiner spateren,
monumentalen Symphonien. Dem Werden dieses Kiinstlers wurde bisher weniger Augen-
merk zugewendet; sogar seine erste Symphonie in C-moll, das Beserl, wie er sie scherz-
weise nannte, gilt oft nicht als ,richtiger Bruckner”, obwohl sie in der in Druck vor-
liegenden Fassung das Ergebnis einer Umarbeitung darstellt, die der Meister in den Jahren
1890/91 vornahm, die sich jedoch nach den AuBerungen Stradals und Gréaflingers haupt-
sachlich auf die Instrumentation bezog. Immerhin muB man das Werk eben mit Riicksicht
darauf, da3 der Meister es trotiz seiner fast iibertriebenen Selbstkritik einer Durcharbeitung
zu einer Zeit wert hielt, als er seine VIII. Symphonie vollendet hatte, als vollgiiltiges Werk
Bruckners anerkennen und vielleicht bei der Betrachtung nicht so sehr von ihm ausgehen
und festzustellen trachten, wie in den spateren Werken so vieles ganz anders wird, sondern
umgekehrt zu ergriinden suchen, was von den kennzeichnenden Merkmalen der spateren
Werke, schon in den fritheren, wenn auch viellach in unentwickeltem MaBe, vorhanden
ist, und darauf besonderes Gewicht legen.

Schon Louis tritt in seiner schon erwahnten Biographie Bruckners (S. 222) der
Behauptung Hermann Kretzschmars entgegen, von einer gradlinigen, steigenden Entwicklung
konne bei Bruckner noch weniger die Rede sein als bei Franz Schubert, die ,zwar eines
Grans von Wahrheit nicht entbehre, aber in der Unbedingtheit, wie sie ausgesprochen
wurde, sich kaum aufrecht erhalten lasse“. Den exakten Beweis, sei es in der einen, sei es
in der anderen Richtung, wird erst eine genaue stilkritische Durcharbeit des Schaffens Bruck-
ners erbringen konnen, die bis heute weder hier noch bei Franz Schubert vorliegt *). Wenn
auch vielleicht nicht Absicht, so ist es doch ein gliicklicher Zufall, da gerade die Namen
Schubert und Bruckner hier im Zusammenhange genannt werden. Die inneren Zusammen-
hdnge, die zwischen ihnen bestehen, sind nimlich in mancher Hinsicht so innige, daB viel-
fach erst das Erfassen der Eigenart, die das Schaffen des Wiener Schullehrerkindes kenn-
zeichnet, den Schlissel fiir charakteristische Ziige in den Werken des oberosterreichischen
Dorischulmeistersohnes bietet. Solange nicht das Gesamtwerk Schuberts entwicklungs-
geschichtlich klargelegt ist, wird die stilkritische Brucknerforschung in manchen Punkten
stets auf unsicheren Fundamenten ruhen miissen. Es kann daher nicht Aufgabe dieser Zeilen
sein, auch nur fiir die Friithzeit in Bruckners symphonischem Schaffen ein abgerundetes Bild
seines Stiles zu geben; es sollen im Folgenden vielmehr nur einige Streiflichter den Versuch

) 3) Den_Versuch einer Stilistik Franz Schuberts soll eine groBere Arbeit bieten, die der Ver-
fasser dleser_Studle, ausgehend von dem reichen Bestande an Manuskripten Schuberts, vorbereitet,
den die Musikaliensammlung der Wiener Stadtbibliothek ihr Eigen nennt.
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andeuten, durch Vergleichen der Friihwerke mit den Meisterwerken Bruckners etwas neues
Licht in das Dunkel zu bringen, das vielfach noch seinen Entwicklungsgang einhiillt.

Wie ziemlich allgemein, wird auch von R. Louis Bruckners erste Symphonie*) als
typisches Sturm- und Drangwerk bezeichnet, dem die zweite als ,Produkt einer Reaktion
gegeniiber dem revolutionaren ExzeB der ersten“ folgte. Erst in der 3. Symphonie tritt uns
.zum erstenmale der echte und ganze Bruckner als fertige und abgeschlossene Erscheinung®
(a. a. O. S. 226 ff.) entgegen. Einen Hauptunterschied zwischen der ersten und den
spateren Symphonien bilde ,das Fehlen des Wagnerschen Einflusses in den Einzelheiten
der Tonsprache und in der Themenbildung* (S. 228). In der Tat muB das Bekanntwerden
mit den Werken Richard Wagners vielleicht als das bedeutsamste Ereignis im musikalischen
Werdegange Bruckners bezeichnet werden. Allein, was der Symphoniker Bruckner von dem
groBen Bayreuther Dramatiker iibernahm, war lediglich die Sprache, die neue Anwendung
der Ausdruckmittel, in denen er nunmehr seine eigenen Gedanken mitteilte. Bruckners ent-
wicklungsgeschichtliche Bedeutung liegt ja nicht zum geringsten Teile darin, daB er der
musikalischen Allgemeinbedeutung des Ereignisses ,Richard Wagner* durch die Verwertung
der Errungenschaften dieses Meisters fiir die absolute Musik praktischen Ausdruck veriieh,
wiahrend bis dahin lediglich die dramatische und programmatische Musik als EinfluBsphire
Wagners gegolten hatte. Bei Werken Bruckners, die, wie die im weiteren herangezogenen
Friilhwerke, mehr weniger in die Zeit fallen, in der dem Meister Wagners Schaffen noch
unbekannt oder nicht so vertraut war, darf es daher nicht Wunder nehmen, wenn die
orchestrale Palette nicht die Farbenpracht aufweist, die den spateren Werken des groBen
Symphonikers eigen ist. Koloristisch und ausdruckstechnisch ist es allerdings nicht der
spatere Bruckner, der in diesen Schopfungen zu uns spricht; ob es aber nicht dennoch der
wechte und ganze Bruckner ist, muB als andere Frage bezeichnet werden.

Die F-moll Symphonie weist schon auBerlich einen bedeutsamen Unterschied
gegeniiber den spateren Werken dieser Gattung auf: sie ist dreisétzig *). Es fehlt das Scherzo,
zumindest ist ein solches nicht erhalten. AuBer dem vollstindigen Manuskripte der Wiener
Stadtbibliothek ist im Stifte Kremsmiinster ®) eines des Andante vorhanden. Auf welche
Criinde das Fehlen des Scherzos zuriickzuf.ihren ist, kann heute woh! nicht mehr ent-
schieden werden; solche konstruieren zu wollen, miiflte als unniitzes Beginnen bezeichnet
werden. Immerhin ist es auffallend, daB bei dieser ,Schularbeit Bruckners gerade der im
ganzen Schaffen des Meisters formal einfachste Satz fehlt. Auch im &uBeren Umfange reicht
dieses Friihwerk keineswegs an die spateren heran, wenn auch Ausgestaltungen der klassi-
schen Form, die wir als typisch Brucknerisch zu bezeichnen pflegen, schon vorhanden sind.
Das verwendete Orchester ist das vollausgebildete der Wiener Klassiker mit 4 Hérnern und
3 Posaunen.

Eine Eigentiimlichkeit Bruckners liegt schon in der Art, wie er gewdhnlich seine
Symphonien beginnt. August Halm weist in seinem ausgezeichneten Buche iiber die Sym-
phonie Anton Bruckners (G. Miiller, Miinchen 1914) darauf hin und schreibt (S. 42): ,Hier
(namlich bei Bruckner, insbesondere beim Beginne der 7., 9., 4. Symphonie) beginnt nicht
ein Musikstiick, sondern die Musik selbst hebt an. Die Klassiker vermégen uns nur in das
jeweilige einzelne Musikstiick einzufiihren, in seltenen Fallen bieten sie uns wenigstens eine
Andeutung von einem eigentlichen musikalischen Anfang. Sie fiihlten selbst zuweilen diesen
Mangel und versuchen dann, ihm durch eine Einleitung abzuhelfen.“ Eine eigentliche Ein-
leitung schrieb Bruckner bekanntlich nur in der 5. Symphonie. In allen anderen setzt von vorn-
herein das Allegro ein. Die Eigenheit Bruckners besteht nun darin, daB er in den gedruckten
Symphonien nie unmittelbar mit dem Hauptthema einsetzt, sondern stets vorerst eine Unter-

) Der Kiirze halber folge ich in der Bezeichnung der Symphonien der durch die Veroifent-
lichung aligemein iiblich gewordenen Numerierung, und wibhle fiir die F-moll Symphonie sowie fiir die
zwischen die 1. und 2. fallende in D-moll die Bezeichnung nach ihren Tonarten.

%) Die Angaben Griflingers in seinem jiingst erschienenen Brucknerbuche (Anton Bruckner.
Sein Leben und seine Werke. Gust. Bosse, Regensburg 1921. S. 42) iiber dieses Werk erfahren durch
obige Daten eine kleine richtigstcllende Erginzung. ‘

%) Die authentische Auskunft verdanke ich der Liebenswiirdigkeit des Hochw. Herrn P. Benno
Feyrer in Kremsmiinster.
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lage darbietet, iiber der sich dieses dann nach kiirzerer oder langerer Zeit erhebt. Die Vor-
bereitung des Hauptthemas geschieht nun nicht in der Art, die spater Gustav Mahler zur
herrlichsten Ausbildung brachte, der gleichsam das Hauptthema vor uns entstehen 1aBt, wenn
er vorerst Molivteile des Themas, Ansitze zu demselben bringt, in kunstvoller Steigerung
hochste Spannung erzielt, die sich oft erst mit dem Einsatz des Hauptthemas in seiner vollen
Gestalt 1ost. Diese Art des Beginnes ist Bruckner noch fremd. Er kniipft an die von Halm
erwahnten seltenen Fille der Klassiker an, wie sie im Prinzipe einerseits z. B. in Mozarts
G-moll Symphonie, andererseits in Beethovens Neunter vorliegen. Im einen Falle wird die
Begleitungsfigur des Themas vorausgenommen, im anderen Falle falit sogar das Motivische
dieser Figur weg, bloBes Tremolo eroffnet das Werk. Schon die erste Symphonie Bruckners
zeigt durch den Anfang mit den bloBen starren rhythmischen Schligen (man vergegenwartige
sich ihre Verwendung in Mahlers 6. Symphonie) dieses Vorbereiten des Hauptthemas. Der
Anfang, wie ihn Bruckner pflegt, kann nun mehr oder weniger ,absolut* gestaltet sein, je
rachdem, wie weit konkrete Komponenten ausgeschaltet sind. Vom Begleitungsmotiv fiihrt
der Weg durch Ausschaltung des melodischen Elements zu den rhythmischen Schlagen, auch
der Rhythmus kann noch wegfallen, es bleibt bloBes Tremolo, die Harmonie kann wegfallen,
es verbleibt der einzelne Ton. Bruckners Symphonien bieten Beispiele fiir alle Ubergangs-
stufen. Auch in dieser Hinsicht zeigt dann ein Werk Gustav Mahlers die denkbar strafiste
Fassung: der Anfang der 8. Symphonie. Als Tonstufe fiir diese Tremoli oder ausgehaltenen
einzelnen Toéne kommt im BaB selbstverstandlich vor allem die Tonika in Betracht. Liegt der
ausgehaltene Ton iiber dem einsetzenden Hauptthema, vor allem der Akkordgrundton
(8. Symph.); doch 1aBt Bruckner auch mit Toénen einsetzen, die durch den Linsatz des
Hauptthemas eine Umdeutung erfahren. So wird in der 6. Symphonie das cis der Violinen
vom unbefangenen Horer keinesfalls von vornherein als Terz empfunden. Noch scharfer ist
dies beim Beginne des Allegros in der 5. Symphonie der Falll. Mag man den Schluf} der
langsamen Einleitung als HalbschluB auffassen oder nicht, das ins Allegro hiniibergenommene
a wird durch den nach 2 Takten erfolgenden Quintabstieg zum d fiir den Horer unbedingt
zur Dominante, letzteres zur Tonika, bis das einsetzende b des Haupithemas zur Umdeutung
zwingt. Die F-moll Symphonie unterscheidet sich in dieser Hinsicht vollig von den spéteren
Werken. Ohne jede Vorbereitung setzt sogleich das Hauptthema ein. Auch Deczey stellt in
seinem jiingst erschienenen Werke i{iber Bruckner (,,Bruckner®, Versuch eines Lebens.
Schuster & Loffler, Berlin 1919, S. 124 fi.) die Technik des Anfangs bei Beethoven und
Bruckner gegeniiber: ,Beethoven beginnt Ouvertiire und Symphonie, ja selbst die groBe
Messe mit dem souveranen Akkordschlag, mit Aufschrei oder rhythmischem Rif3 ... Anders
die Brucknersche Gebarde. Bei Bruckner kommt das Thema gewonhlich unter ddmmerndem
Tremolo wie aus dem MutterschoB8e der Musik.“ In der F-moll Symphonie fehlt aber auch
der kraftige Akkordschlag: pp bringen die 1. Violinen ganz allein den Beginn des Haupt-
themas (vgl. Notenbeispiel 1). Wenn auch eine systematische Untersuchung tiber die Technik
des Anfanges von der Zeit der Wiener Klassiker bis in die unsere Zeit noch nicht vorliegt,
wird man doch nicht fehigehen, wenn man derartige Ziige als der romantischen Stilrichtung
zugehorig bezeichnet. Bruckner 1aBt iibrigens keine einzige seiner Symphonien im f beginnen,
sondern in allen erhebt sich der 1. Satz aus dem pp (in der 2. aus dem p).

Uber Bruckners Themenbildung ist schon haufig geschrieben worden, am aus-
filhrlichsten vielleicht wieder von Halm in seinem schon erwiahnten Buche (3. Stiick:
Die ,zwei Prinzipe“ in Bruckners Hauptiorm, S. 56 {f.). Louis findet als erstes Thema der
ersten Sédtze bei Bruckner ,in der Regel ein Gebilde, das irgendwie auf dem Dreiklang
beruht ... Gegeniiber solchen Tongestalten, die in dieser Weise mehr akkordlichen als eigent-
lich melodischen Charakter tragen, sind als erste Themen bei Bruckner Gebilde, in denen
gleich von vornherein das stufenweise Fortschreiten gegeniiber dem Springen in groBeren
Intervallen vorherrscht — wie im ersten Satze der 1. und der 2., im Finale der 6. — verhalt-
nismaBig selten. Dagegen geschieht es ofters, daB ein lianger ausgesponnenes Thema, das
mit weiten Schritten in Dreiklangsintervallen beginnt, im weiteren Verlauf zu engerem Fort-
schreiten tbergeht und allmdhlich mehr stufenschritt-melodischen Charakter annimmt*
(a. a. O. S. 264 f.). Diese Gegensatzlichkeit von Teilen mehr akkordlichen, harmonischen
Charakters und solchen rein melodischer Fiihrung innerhalb eines Themas scheinen Halm
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das wesentlich Bestimmende in Bruckners Hauptthemen der Symphonie-Ecksitze zu sein. In
der Tat 1aBt sich ein derartiger Dualismus auffallend oft bei Bruckner feststellen. Vielleicht
ist die Einschrankung auf melodisches und harmonisches Moment etwas enge gefaBt, aber
zwei gegensatzlich geartete Teile weist jedes der Haupithemen Bruckners auf. Das auf-
fallendste Beispiel fiir Gegensatzlichkeit im Sinne von Dreiklangsthematik und Melodik bildet
wohl die erste Hauptgruppe der 9. Symphonie. Allein die Gegensitzlichkeit kann sich auch auf
die Rhythmik beziehen, wie z. B. in den Hauptthemen der ersten Sitze in der 2. und 6. Sym-
phonie. Schon die erste Symphonie zeigt Dualismus des Hauptthemas. Die F-moll Symphonie
zeigt auch schon im kleinsten Rahmen diesen Gegensatz, indem dem melodischen Gang der
Violinen die Akkordschlage des ganzen Orchesters gegeniibergestellt werden. Allerdings die
fiir spater charakteristische Dreiklangsthematik ist hier noch nicht zu finden. Doch zeigt sich
auch hier schon der diesen zweiteiligen Bildungen gewohnlich eigene dynamische Gegensatz,
der dem ersten p gehaltenen Teile den folgenden forte gegeniiberstellt.

Bruckners ,Art, das Themenmaterial zu verwenden und ganze Satze aus ihm auf-
zubauen*, ist so individuell ausgepragt, daB es selbst so entschiedenen Anhangern der Kunst
Bruckners, wie Louis, scheint, als wiirde sie ,,doch manchmal zur Manier, ja zur Schablone*
(a. a. O. S. 264). In der Tat wird man eimn Werk Bruckners kaum verkennen kénnen, wenn
man es nach dieser Richtung hin untersucht. DaB er die klassische Symphonieform in der
Art erweiterte, daBB er an Stelle der einzelnen Themen ganze Themengruppen treten lieB,
ist bekannt. Gleich der Bau der Hauptsatzgruppe zeigt in allen Werken gemeinsame Ziige.
Dynamisch liegt meist ein gewaltiges crescendo vor, das von dem leisen Einsatz des Haupt-
themas ausgehend bis zur hochsten Kraft gesteigert wird; gewohnlich liegt eine harmonisch
und dadurch auch melodisch geanderte Wiederholung des Haupithemas (oder wenn man will,
der Nachsatz des nach dem Schema a b a’ b’ gebauten Hauptsatzes) vor, die dem ersten Ein-
satze des Hauptthemas gegeniiber schon eine Steigerung bedeutet, zumindest durch reichere
Instrumentation. Tritt keine Wiederholung des ersten Gedankens nach dem zweiten ein, so
wird der zweite zum ff gesteigert wie in der 4. Symphonie; eine eigene Bildung weist die
9. Symphonie auf, bei der schon der erste Gedanke sich vom pp bis zum f erhebt, worauf
ein zweiter cantabler folgt, dem sich eine weitausgesponnene Steigerung anschlieit, die zum
machivollen Einsatz eines dritten fithrt. Eine nur unvollstindige Wiederholung zeigt die
1. Symphonie, indem an die Wiederkehr des ersten Gedankens eine motivisch ganz neue
Uberleitung angeftigt wird, wahrend diese sonst aus dem Motivmaterial des zweiten
Gedankens genommen wird, das unter ziemlich rascher Abschwachung zum pp, meist in
Gestalt einer Sequenz oder modulierenden Wiederholung gebracht wird; lediglich die
9. Symphonie weist wieder eine ganz selbstindige Uberleitung auf.

Auch die F-moll Symphonie weist in der Anlage ihrer Hauptsatzgruppe typisch
Brucknersche Ziige auf. Vor allem die Themenbildung durch Sequenzierung immer kleinerer
Motivteile, ein von Bruckner bei Steigerungen oder zur Bewirkung von Spannung bevor-
zugtes Mittel: der Sequenzierung der ersten vier Takte folgt die der ersten zwei, woran sich
ein mehr figurativer Anhang schliet, der wieder durch die Ubernahme der Geigenfiguren
in den BaB und die sequenzierende Form fiir Bruckner kennzeichnend ist. Zu bewundern ist,
wie Bruckner die Wiederholung des Hauptthenas als solche zu verschleiern weiB3, indem er
es harmonisch vollig umdeutet (Notenbeispiel 2). Die Uberleitung zum Seitensatz bildet eine
zum pp abschwichende, absteigende Motivsequenz mit ausgeschriebenem ritardando.

Die Seitensatzgruppe ist bei Bruckner das Gebiet der gesanglichen Melodik. Wenn
dies auch schon bei den klassischen Meistern der Fall ist, tritt dies hier schon deshalb viel
starker in Erscheinung, weil die Ausdehnung dieser Gruppe bei Bruckner eine weitaus
groBere ist und sie auch fiir gewohnlich ein aus mehreren Teilen zusammengesetztes Gebilde,
in gewissem Sinne analog der Hauptsatzgruppe darstellt. Die Taktzahl bis zum Einsatz der
Seitensatzgruppe ist oft nicht unbetrachtlich kleiner als die von da an bis zum Beginn der
Epiloggruppe. Allerdings ist hiebei zu beachten, daB in diesen Abschnitten die jeweiligen
Uberleitungen mit enthalten sind und die erste, zum Seitensatz fithrende —- wie schon erwahnt
wurde — meist in einer rasch abschwachenden Sequenz besteht, in der 4. Symphonie ist sie
gar in einen 2 Takte lang ausgehaltenen Ton zusammengezogen, wahrend der Eintritt der
Epiloggruppe fiir gewohnlich den Gipfelpunkt einer breit entwickelten Steigerung bedeutet.
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Wie die meisten Hauptsitze, zeigt auch die Seitensatzgruppe meist zweiteilige Form, indem
auf ihren Anfang zuriickgegriffen wird, der wieder in gesteigerter Gestalt gebracht wird.
Doch ist diese Wiederholung in der Regel unvollstindig. Wie der Hauptsatz zeigt auch der
Seitensatz haufig zwei in gewissem Sinne gegensitzliche Gedanken; an Stelle des zweiten
Gedankens tritt nun bei der Wiederholung gewohnlich die Uberleitung zum Epilog. Diese
groB angelegten Seitensitze stellen sich bei Bruckner allerdings nicht schon gleich anfangs
ein. Die beiden ersten Symphonien bedeuten in dieser Hinsicht gleichsam Vorbereitungs-
stufen, in der ersten fehlt noch der zweite Gedanke; der Wiederholung, die infolge der
Kiirze des Gedankens und auch aus harmonischen Griinden eher als Nachsatzbildung zu
bezeichnen ist, gehen lediglich einige Takte einer modulierenden Motivwiederholung voran,
die den Charakter einer ritardierenden Vorbereitung erhalten. Die grofle Steigerung zum
Eintritt des selbstindigen Epilogthemas ist vorhanden. In der 2. Symphonie fehlt die Wieder-
holung vollig, doch liegt schon ein zweiter Gedanke vor, der sich aber zum gréBten Teil
als Gegenthema zum ersten darstellt. Bezeichnend fiir die Seitensatzthemen der spateren
Werke ist, daB sie haufig nicht aus einer geschlossenen Melodie bestehen, sondern durch
Wiederholung, Sequenzierung kurzer melodischer Gebilde entstehen, worauf schon Halm
(a. a. O. S. 45) hinweist, wenn er vom Gesangsthema in Bruckners 4. Symphonie sagt, es
sei keine Melodie, sondern ein melodisches Motiv. Es ist eben eine Eigentiimlichkeit
Bruckners, daB der Bau seiner Perioden sich nicht so sehr in dem geschlossenen Zuge einer
Melodie AuBert, daB vielmehr oft nur das Zuriickkehren des weitgeschwungenen harmoni-
schen Bogens die Gliederung bewirkt. In dieser Hinsicht fehlen leider ebenso Unter-
suchungen, wie auch hinsichtlich des Wesens derjenigen Brucknerischen Steigerungen, die
lediglich durch harmonische Riickungen bewirkt werden. Einen Ansatz in letzterer Hinsicht
gibt Halm hinsichtlich einer Stelle aus dem Adagio der 7. Symphonie (a. a. O. S. 165 fi.).
In der 1. und 2. Symphonie Bruckners bilden die Seitensatzthemen noch weit mehr geschlos-
sene Melodien als in den spateren Werken. Ebenso ist dies in der F-moll Symphonie der
Fall (Notenbeispiel 3); doch weist schon vor allem der weite melodische Bogen dieses
Themas auf Bruckner hin. Bezeichnend fiir Bruckner ist auch die metrische Umdeutung
des Vorhalts unter Verkiirzung in Takt 16—19 des Notenbeispiels. In ganz besonderem
MaBe miissen aber die folgenden Takte als Brucknerisch angesprochen werden, mit ihrer
tiber dem diatonisch absteigenden BaB in entschiedenem Charakter einsetzenden Dreiklangs-
melodik. Auch in dieser Symphonie folgt eine Wiederholung des Seitenthemas in reicherer
Instrumentation mit synkopierter Begleitung, aber wieder mit harmonischer Anderung. Ich
moéchte namlich in solchen Fallen nicht die melodische Anderung als das Primére bezeichnen,
das den harmonischen Wechsel nach sich zieht, sondern umgekehrt, wie fast meistens bei
Bruckner, den harmonischen Gang als das Grundgeriiste ansehen, aus dem sich dann
Anderungen in der Melodik ergeben. Dic Wiederholung fithrt zu einer VergroBerung der
schon erwiahnten Akkorde iiber dem absteigenden BaB im ff. Die Seitensatzgruppe erhalt so
ihr eigenes, selbstandiges Geprage, sie stellt sich als vollberechtigtes Glied neben die Haupt-
satzgruppe, dient nicht nur als cantabler Gegensatz zu deren kraftvollem Wesen, ist ihr
durchaus nebengeordnet. Man kann darin vielleicht den AbschluB der langen Entwicklung
erblicken, der von dem Wiederholen des Hauptthemas in der Dominanttonart, wie es noch
zahlreiche Werke Haydns aufweisen, iiber die Ansitze und die Ausbildung der thematisch
selbstindigen Seitensatze bei den Klassikern durch mehr als hundert Jahre sich hinzog.
Diese Gestaltung der Seitensitze als in jeder Hinsicht selbstindige Gebilde mit ihrem eigenen,
dem der Hauptgruppe gleichberechtigt gegeniibertretenden Hohepunkte hat diese Jugend-
symphonie mit den spateren Werken des Meisters gemeinsam. Haufig ist es nicht der Anfangs-
gedanke des Seitensatzes, der den Gipfelpunkt bringt, sondern der zweite, wie es auch in
vielleicht nicht voll entwickeltem MaBe in der F-moll Symphonie der Fall ist, wo die mehr-
fach erwahnten Akkordschritte inhaltlich in gewissem Gegensatze zum weichen Charakter
des Anfanges des Seitensatzes stehen. In der 3. Symphonie tritt an die Stelle des zweiten
Gedankens die Gegenstimme des Hauptthemas, ein Fall, in dem, &hnlich wie in der 4. Sym-
phonie, das Thema aus zwei gleichzeitig gebrachten, jedoch selbstandige Eigenberechtigung
besitzenden Stimmen besteht. Allein in der 4. Symphonie bringt ein ganzlich neuer Gedanke
den Hohepunkt des Seitensatzes.
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Dem Eintritt der Epiloggruppe, deren Ausbildung als vollstindig selbstandiges
Gebilde fiir gewohnlich als eines der Hauptmomente bezeichnet wird, in denen die
durch Bruckner gewonnene Fortbildung der klassischen Sonatenform gelegen ist, geht, wie
schon erwahnt wurde, fiir gewohnlich eine breite Steigerung voran. Damit ist notwendig ein
kraftvoller Charakter dieser Epilogthemen verbunden. Zugleich erscheint aber die Verbindung
zwischen Seitensatzgruppe und Epilog enger als zwischen Hauptsatz- und Seitensatzgruppe,
an deren Verbindungsstelle — wie Halm sich hinsichtlich der Expositionsschliisse bei
Bruckner trefiend ausdriickt — ,die treibenden Krifte der Sonate ausgeschaltet werden
(vgl. a. a. O. S. 40); es scheint ein passives Zuriicksinken vorzuliegen, dem die neue, von
der Hauptsatzgruppe vollig verschiedene Aktivitdt des Seitensatzes folgt. Anders an der
Grenze zwischen Seitensatz und Epilog. Von der 1. bis zur 6. Symphonie sehen wir den
f-Einsatz des Epilogthemas ganz organisch aus der vorangegangenen Steigerung erwachsen.
In der 7. Symphonie bricht die Steigerung unmittelbar vor ihrem Hohepunkte ab, der
Epilog beginnt plotzlich piano, um in wahrhaft atemraubender Steigerung die schon vorher
erreichte Hohe womdoglich zu iiberbieten. In der 8. und 9. Symphonie tritt auch zwischen
Seitensatz- und Epiloggruppe eine vollige Krifteentspannung, der Eintritt des Epilogs
bedeutet vollig neues Werden. Die F-moll Symphonie weist nun als einzige unter den Sym-
phonien Bruckners ein kantables Epilogthema auf und dies bedingt selbstverstandlich auch
einen von dem gewohnten Typus abweichende Vorbereitung. Liegt die Seitensatzform vor, in
der nach dem zweiten Gedanken auf den ersten zuriickgegriffen wird, so liegt der Hohepunkt
gewohnlich im zweiten Gedanken, der erste schliet sich so wieder an und ihm folgt die
Steigerung zum Epilogeinsatz. In der F-moll Symphonie wird nun der ganze Seitensatz, also
beide Gedanken wiederholt, der Hoéhepunkt liegt am Ende der Wiederholung, wenn der
2. Gedanke, bezw. die seine Stelle vertretenden Akkordschritte im ff in der VergroBerung auf-
treten. Statt der Steigerung muBl daher vor allem ein Abfallen eintreten, um zum Gesangs-
thema des Epilogs zu fithren. Dies geschieht auch tatsachlich, doch wird der Abstieg durch
ein Wiederaufsteigen unterbrochen. Dem fast plotzlichen Abschwichen vom ff zum mf inner-
halb eines Taktes folgt ein stufenweises Abwartssequenzieren eines der Uberleitung zum
Seitensatz verwandten Motivs, dem synkopierte aufsteigende Sextakkorde gegeniibergestellt
sind; daB dieser synkopierte BaBaufstieg unter der Motivsequenz mit einem crescendo ver-
bunden wird, ist wohl jedem, der mit Bruckners Musik vertraut ist, selbstverstandlich. Am
Ende dieses Gegeneinandergehens wird nun durch Ausschalten der Achtelbewegung die
Sehne gleichsam noch straffer gespannt, um nach kurzem Parellelaufstieg vom Hoéhepunkt
wieder herabzusinken, wobei sogleich die Achtelbewegung der zerlegten Akkorde eintritt
(vgl. Notenbeispiel 4). Zugleich bedeuter diese Ausschaltung der Achtel ein harmonisches
ritardando: der Akkordwechsel geschieht hier ganztaktig statt halbtaktig, vor Erreichen des
Gipfels wird in letzter Anstrengung der Atem angehalten.

Das Epilogthema hat seine Wurzel in dem rauschenden, oft virtuosen Passagewerk,
das noch in der klassischen Sonate dem Seitensatze folgt und die Exposition adschlieBt.
Bruckner erhebt nun auch diesen Teil des Sonatensatzes zur Selbstindigkeit, der fiir die
klassische Sonate zutreffende Ausdruck , Epiloz* ist bei seinen Werken eigentlich nicht mehr
ganz angebracht; im Prinzipe wird die Zweithematik der Sonatenform zur Dreithematik
crweitert, aus dem abschlieBenden Anhang wird ein selbstandiger Teil des ganzen Gebaudes.
Halm bezeichnet (a. a. O. S. 47 f.) der , dramaiischen Hauptsatzgruppe gegeniiber, in der
wder Wille zum Folgenden, der Geist der Zukunft“ herrscht, die Seitensatzgruppe als ,,die
zustandliche, die idyllische oder lyrische; das Sich-selbst-Geniigen des Melodischen gibt erst
das Gefithl der Gegenwart, die Sicherheit ihres Rechts; wir empfinden hier nicht mehr den
Gang der Zeit, noch verspiiren wir in uns einen Drang nach vorwirts. . ... Uberall finden
wir in der dritten Hauptgruppe die Musik wieder in Gang, mehr noch in Zug oder gleich-
sam in Flug gekommen, und somit im Gegensatz zur zweiten befindlich; von der ersten
aber unterscheidet sie sich sehr merklich durch den gelosteren Stil.“ Am scharfsten tritt diese
Selbstandigkeit der dritten Hauptgruppe natiirlich in der 8. und 9. Symphonie hervor, in
denen, wie schon erwahnt wurde, die Verbindung mit der Seitensatzgruppe nicht so eng
ist wie bei den anderen; in diesen beiden Werken, sowie in der ersten Symphonie tritt auch
am deutlichsten ein Thema im gewohnlichen Sinne in Erscheinung. Die iibrigen Symphonien
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zeigen die schon hervorgehobene Eigentiimlichkeit Bruckners, die Architektonik durch wieder-
holendes oder sequenzierendes Aneinanderfiigen kurzer Motive, mehr weniger am deutlichsten:
den gelosten Stil Halms. In dieser Loslosung von strenger geschlossener Thematik zeigt sich
noch in gewissem Sinne die Herkunft vom klassischen Epilog; allein hier wird der dritte
Hauptteil in der Regel zum Hohepunkte der Exposition, in dem gleichsam alle Krafte los-
gelassen und wieder in hochster Kraft zusammengefaBt werden. Erhalt so der Epilog bei
Bruckner neuen Sinn, so ist es um so mehr zu wundern, wenn gerade die F-moll Symphonie
einen von dem klassischen grundverschiedenen Epilog aufweist: ein Gesangsthema (Noten-
beispiel 5). (DaB seine melodische Linie unwillkiirlich eines der Hauptthemen aus R. Strauss’
nElektra® in Erinnerung ruft, sei der Abscnderlichkeit halber nebenbei erwahnt.) hm
schlieBt sich wieder ein vollig neues Motiv an, das die Exposition abschlieBt und die Durch-
fibrung erofinet. Der Einfilhrung eines derartigen neuen Motivs vor der Durchfiihrung
begegnen wir schon bei Mozart. Der bekannteste Fall bei Bruckner liegt wohl in der
4. Symphonie vor.

Zeigt die Exposition gewohnlich des Komponisten Koénnen im Bau der Themen,
ihrer Einfigung als Ganzes in den organischen Bau des Werkes oder vielmehr in dem
Aufbau der breiten Grundlage des ganzen Werkes aus den Themen und den aus ihnen
gebildeten Komplexen, so kann man die sogenannte , Durchfilhrung* als das Gebiet fiir
die motivische Arbeit betrachten. Hier wird aus den einzelnen Teilen der Themen Neues
gebildet, das aber doch wieder die logische Folgerung aus dem in der Exposition Gebotenen
bilden soll. Was in der Exposition gegensatzli *h schien, wird zu neuer Einheit verschmolzen.
Bei den Klassikern, denen die Ausbildung der Durchfithrung zu danken ist, insbesondere bei
Beethoven, dem Vollender dieser Stjlperiode, miissen wir die Kunst bewundern, mit der oft
ganz unscheinbaren Motiven und Teilen der stets in gréBerem oder geringeren Grade der
geschlossenen Form angehorenden oder nahestehenden Themen in der Durchfithrung Leben
eingehaucht wird, derartige Motive zu iiberraschender Bedeutung gehoben werden. Die
schon oben erwiahnte Besonderheit Bruckners im Themenbau, die ihr synthetisches Werden
viel deutlicher zum BewuBtsein kommen 148t als ein Thema der Klassiker, bringt nun fiir
die Durchfiilhrung mancherlei Schwierigkeiten mit sich. Die Motive liegen schon bei der
Themenaufsiellung klar zutage; die Moglichkeit, in der Durchfiihrung mit Motiven zu
arbeiten, die in der Exposition unbeachtet blieben, ist viel geringer. Die Themenarchitektonik
Bruckners mit ihrer kennzeichnenden Motivwiederholung und -sequenzierung erschwert eine
neue Verwertung der Motive ganz bedeutend. Allein gerade die Durchfiihrung zeigt meistens
Bruckners GroBe in vollem Lichte. Hier zeigt sich die kiinstlerische Kraft dieses ,ewig
Lernenden“. Man kann wohl in weitem Kreise unter den Tonkiinstlern der letzten Jahr-
hunderte Umschau halten, ohne auf einen Meister zu stoBen, der mit der gleichen Griind-
lichkeit und dem gleichen Lerndrange, auch mit der gleichen Ausdauer sich die technischen
Grundiagen fir sein kiinstlerisches Schaffen anzueignen suchte, wie Bruckner, und man
wird auch ebenso lange suchen miissen, um einen Kiinstler zu finden, der so souverin mit
dem Handwerkszeug seiner Kunst zu schalten und walten imstande war, wie er. Vielleicht
hdngt dies gerade mit dem von mancher Seite bedauerten Umstande zusammen, daB Bruckner
erst als reifer Mann recht eigentlich unter die Lernenden ging. Mag auch sein Wesen von
Kindheit an vielleicht nicht danach angetan gewesen sein, in einem Alter von mehr als
30 Jahren muBte ihm der jugendliche gottliche Leichtsinn fehlen, der so manchen Kiinstler
Unebenheiten auf dem dornigen Pfade des Lernenden kurzweg iiberspringen, Hindernisse mit
keckem Mute wegstoBen 1aBt. Mit dem bedachtigen Schritt seiner oberosterreichischen, land-
lichen Heimat ging Bruckner an der Hand des damaligen Schulmeisters aller Schulmeister,
Simon Sechters, vor, mit ruhiger Sicherheit ging er an jedes Hindernis heran, nachdem er
sich zu seiner Uberwindung wohl griindlich vorbereitet hatte. Man darf nicht auler Acht
lassen, daB Bruckner mit vollem BewuBtsein, als Domorganist einer der bedeutendsten
Bischofsitze Osterreichs, also durchaus nicht als Neuling, sich in diese strenge Schule begab.
Mit Recht weist R. Louis (a. a. O. S. 33) auf die Parallelerscheinung Franz Schubert hin,
der ,bekanntlcih kurz vor seinem Tode mit dem Gedanken umging, Schiiler desselben Simon
Sechter zu werden, dessen Unterweisung Bruckner jetzt suchte. Beide waren eben in der
Hauptsache Autodidakten gewesen, und mehr noch als Schubert, der die harmonischere und
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gliicklichere Natur und auch von den Zeitverhaltnissen mehr begiinstigt war, mochte
Bruckner das Gefithl der Unsicherheit empfinden, die sich einstellen muf, wenn einer, bei
dem angeborener Charakter und aufBere Verhiltnisse ein festes, naives und ungebrochenes
Selbstvertrauen ,nicht aufkommen lieBen, die sichere Leitung und Lehre eines thm als wirk-
liche Autoritat geltenden Meisters in der Jugend hatte entbehren miissen. Woran Schubert
sein frilher Tod hinderte — und wer weiB3, ob wir nicht froh sein diirfen, daB es nicht zur
Verwirklichung des Planes kam — das fithrte Bruckner aus. Und diese unerschiitterliche
Grundlage hat nicht zum geringsten Teile ihr Mitverdienst, daB uns in Bruckners Kunst-
werken neben dem immer wieder zum Durchbruch gelangenden, im Wesen des Kiinstlers
gelegenen, naiven Unbekiimmertsein diese hochste Kunst im Technischen entgegentritt.
Bruckners Durchfiihrungstechnik verdiente wohl gesonderte, ausfiihrliche Behandlung, die
hier nicht geboten werden kann und soll. Wie Bruckner es versteht, durch Umkehrung, Ver-
kleinerung, VergroBerung der Motive, durch das gleichzeitige Ubereinanderstellen dieser ver-
schiedenen Formen, dem Materiale stets neue Seiten abzugewinnen, die ganze Exposition
gleichsam mit einem Blicke zu umfassen und ihr Material in seiner formenden Hand ganzlich
umzugestalten, das im einzelnen auch nur anzudeuten, iibersteigt den Rahmen der vor-
liegenden kleinen Studie. Beachtenswert ist, in welchem Umfange die Exposition in der Durch-
fithrung herangezogen wird. In der Hauptsache miissen Hauptsatz- und Epiloggruppe das
Material beistellen. In der 1. Symphonie treten deutlich eigene Durchfiihrungsmotive (-themen)
auf, wie sie aus der klassischen Sonate .bekannt sind. Von der 2. Symphonie an wird auch ver-
sucht, den Seitensatz fiir die Durchfiihrung zu verwenden, doch kommt es immer nur zu der-
artigen Ansatzen am Schlusse der Durchfithrung, erst in der 7. Symphonie wird der Seiten-
satz in der Durchfiihrung vollberechtigtes Glied. Die F-moll Symphonie trennt in der Durch-
fihrung vor allem die beiden Teile des Hauptthemas; auBerdem werden die gestoBenen
Achteln des 2. und 3. Taktes zu einem selbstindig verwendeten Motiv, das ausgedehnt
Verwendung findet. Dem 1. Teil des Hauptthemas wird schon in dieser friinen Arbeit
Bruckners seine Umkehrung gegeniibergestellt. Den Akkordschligen tritt das erwahnte selb-
standig gewordene Motiv gegeniiber, der Charakter der Akkordschlige wird génzlich ver-
andert, indem sie variiert im p legato gebracht werden, woran sich unter Ubereinanderstellung
von diesen Akkordiolgen und gehenden Bassen eine Steigerung entwickelt (Notenbeispiel 6),
die in den verminderten Septakkord auf a auslduft, der durch Alteration des BaBtons nach
Des-dur fithrt, worauf scheinbar vollige Ruhe eintritt (Notenbeispiel 7). Allein die Einfiigung
der hochalterierten Sext leitet zum Quartsextakkord auf ¢ und damit zum Orgelpunkt iiber
der Dominante, der zur Reprise fiihrt. Auffallend ist die Unterbrechung des Orgelpunktes
durch eine wohl von Beethovens Neunter Symphonie beeinfluBte Stelle (Notenbeispiel 8).

Die der Durchfiihrung folgende Reprise ist dem formalen Schema nach im Grunde
nichts als eine Wiederholung des der Durchfiihrung vorangegangenen Teiles des Sonaten-
satzes, der Exposition, mit Anderung der Modulationsordnung insoferne, als der Seitensatz
nunmehr in der Haupttonart gebracht wird und die Zielrichtung des ganzen Teiles nicht
mehr von der Tonika weg zur Dominante etc., sondern zum Schlusse in der Haupttonart
geht, der haufig durch einen umfangreichen angefiigten Anhang, die Coda, herbeigefiihrt
und in seiner Wirkung bekraftigt wird. Inhaltlich faBt Halm dieses Wiederkehren der Haupt.
gruppen nach dem Durchfithrungsteil treffend in das ,,Bild einer Spirale, die uns in die Nahe
des fritheren Ereignisses wieder zuriickfiihrt, aber nicht auf dem fritheren Niveau* (a. a. O.
S. 49). Dieser gednderten Situation Rechnung zu tragen, den Inhalt des Satzes, der in der
Exposition dargeboten, in der Durchfiihrung in seinem Wesen und Kern erfat wurde, nun-
mehr als etwas sicher Erworbenes zu gestalten, konnte als Aufgabe des Kiinstlers in diesem
Teile des Satzes bezeichnet werden. Bruckner erfaBt sie in seinen groBen Werken in hervor-
ragender Weise, seine fast unerschopfliche Phantasie 1aBt immer neue Moglichkeiten ent-
decken, dem Thema neues Interesse abzugewinnen, es von einer anderen Seite zu zeigen. Neiie
Gegenstimmen, kontrapunktische Kombinationen, iiberraschende harmonische Anders-
deutungen und Wendungen dienen ihm als Mittel, die Reprise gegen die Exposition ver-
andert zu gestalten, ohne daB er deshalb das strenge Schema der klassischen Form verlieBe.
Seine Reprisen sind in der Regel volistandig *j, sie bringen alle drei Hauptgruppen der Ex-

) Wenn Deczey (a. a. O. S. 137) schreibt, Bruckner .iibertrat in der Achten und Neunten Sin-
fonie das heilige Reprisengesetz, er wiederholte nach der Durchiiihrung keineswegs das Hauptthema*,
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position, die dritte geht nicht sogleich in die Coda iiber, diese hebt sich vielmehr fast stets
ziemlich deutlich von der Epiloggruppe ab. Sie verwendet in der Regel das Material der
Hauptsatzgruppe, das sie vom pp ausgehend in breit angelegter Steigerung bis zum ff ent-
wickelt, um den Satz iiber einem Orgelpunkt der Tonika — in der 7. Symphonie ist die
ganze Coda iiber ihm auigebaui — machtvoll zu Ende zu fiilhren, wobei meistens den
Blechblasern die Aufgabe zufillt, das zugrunde gelegte Motiv in immer steigernder Wieder-
holung durch das in vollem Glanze erstrahlende Orchester durchdringen zu lassen®). In der
F-moll Symphonie ist die Reprise durchaus schulgerecht ohne irgendwelche merkliche
Anderungen (auBer den durch die verschiedene Modulation gebotenen) bis zum Eintritt
des Epilogs durchgefiihrt. In der 1. Symphonie wird bei der Reprise das machtvolle Epilog-
thema, in vielleicht unbewuBter Okonomie, da es in der Durchfiilhrung breiten Raum ein-
genommen hatte, weggelassen, die ihm vorangegangene Steigerung wird aber beibehalten,
ihr auf dem Hoéhepunkt noch das Hauptthema eingefiigt, um plotzlich abzubrechen und it
der Coda-Steigerung zu beginnen. Auch in der F-moll Symphonie tritt die Coda schon an die
Stelle des Epilogs. Deutlich hebt sich ihr Einsatz vom vorgehenden ab. Dem Herabsinken
zum Dominantseptakkord von f moll folgt der Coda-Einsatz in der Untermediante, eine typisch
Brucknerische Wendung, auch melodisch und inhaltlich kennzeichnend fiir seine Art (Noten-
beispiel 9). Dieses Beginnen in scheinbarer Ruhe, die aber in sequenzierender Steigerung zum
Orgelpunkt auf der Dominante der Grundtonart hinfiihrt, iber dem zu den sequenzierenden
Geigenfiguren die Horner in feierlichen Akkorden einsetzen (Notenbeispiel 10), gehért zu
den Stellen der F-moll Symphonie, die am deutlichsten auf den spaten Bruckner weisen. Dem
Orgelpunkt folgt nun der eigentliche SchluB, der den in der Durchfiihrung kaum zur Geltung
gelangten Quartabstieg des Hauptthemenbeginns verwendet, denselben zuerst ganztaktig,
dann halbtaktig in Engfiihrung bringt, um nach neuerlicher breiter Steigerung vom Hohe-

so ist dem nicht ohneweiters zuzustimmen, zumindest kann dies leicht zu dem MiBiverstindnis AnlaR
geben, als sei Bruckner in diesen seinen reifsten Werken zur veraltelen Form der unvollstindigen
Reprise zuriickgekehrt, die wir bei den Klassikern noch antrefien, wo nach der Durchfithrung nicht auf
das Hauptthema, sondern nur auf die ihm folgende Uberleitung zum Seitensatz oder auf diesen selbst
zuriickgegriffen wird. Dies ist aber hier durchaus nicht der Fall. In beiden Fillen 1iBt sich das Vor-
handensein des Hauptsatzes am Beginne der Reprise wohl feststellen, nur ist Bruckner in der Verinde-
rung des Hauptsatzes dem Anfange gegeniiber noch weiter gegangen als in iriiheren Werken. In der
8. Symphonie kann man das Einsetzen der Reprise mit Buchstabe P feststellen (ich zitiere nach der
Studienpartitur). Von O bis P ist die SchluBsteigerung der Durchfithrung mit ihrem Abfallen zu
bemerken. Anstatt nunmehr, wie es immerhin moglich wire, mit dem Beginne der Symphonie wieder
einzusetzen, verschleiert Bruckner den Reprisenbeginn. Das von den Streichern am Schlusse der Durch-
filhrung gebrachte Motiv, das iibrigens dem Hauptthema entstammt, wird weiter verwendet, als Kontra-
punkt zu dem am Schlusse des 4. Taktes nach P einsetzenden Hauptthema. Aber auch das Tremolo
des Symphonieanfanges ist vorhanden, nur wird es nicht auf f, sondern auf as von der zweiten Hilfte
der 2. Violinen gebracht, das Thema erscheint auch nicht auf der gleichen Tonstufe wie am Anfang der
Symphonie; allein man vergleiche nur die Gegeniiberstellung folgender Takte, um die Reprise kiar
vor Augen zu haben:

Vom Beginn der Symphonie: Takt: 2—9 (Vcl. u. B))  Nach Buchstabe P: 4—7 Ob,, 8—11 K.

10—17 (Br. u. Vcl.) 12—19 Trbe.
18—19 Vcl. 20—21 1. VL.
19 2.VL 21 2. VL
20—22 1. VI, 22—24 1. VL
endlich die analogen 6 Takte vor B mit: 4 Takte vor R.

Die Wiederholung des Hauptthemas ist allerdings weggelassen und das Hauptthema um einen Takt
hoher gebracht, dennoch muB man sein Vorhandensein in der Reprise wohl zugeben. Noch stirker sind
die Verianderungen zwischen Exposition und Reprise in der 9. Symphonie. Die Durchfiihrung endet bei Q.
Hier setzt von der Umkehrung der Begleitungsfigur zum Seitenthema (*/, vor F) umspielt der zweite
Gedanke des Hauptthemas (T. 9 ff nach A) ein (‘;c"ll., 3. Takt nach Q), an den sich unmittelbar die Steige-
rung bei R anschliefit, die der bei C in der Exposition entspricht. Der Teil B—C wird also weggelassen.
An die Steigerung schliefit sich wie in der Exposition der dritte Gedanke des Hauptthemas (Tempo
Imo), der allerdings hier weiter ausgebaut wird. Neu ist nunmehr der Einschub von ,4/, Gemessen*
bis zum Einsatz des Seitentheinas (Sehr ruhig). Wir stehien hier allerdings vor einem Grenziail von Ver-
sclimelzung von Durchfiihrung und Reprise; allein die Betrachtung der vorangegangenen Werke
Bruckners und der sich daraus ergebenden Entwicklung 1Bt die hier vertretene Aulfassung nicht un-
berechtigt erscheinen. Man braucht z. B. bloB die 7. Symphonie zu betrachien, um die unmittelbare
Vorstufe zu der Besonderheit der 8. vor Augen zu haben.

*) Der einzige Fall, in dem der 1. Satz einer Symphonie bei Bruckner im p schliefit (8. Sym-
phonie), soll auf den EiniluB eines Bruckner-Schiilers zuriickzufiihren sein.



punkt im Unison des vollen Orchesters in halbtaktiger Stufensequenz dieses Motivs in Ver-
kiirzung zur SchluBtonika herabzusinken (Notenbeispiel 11). Der wiederholte Tonika-
Dreiklang beschlieBt den Satz.

Das Adagio Bruckners ist vielleicht am haufigsten von allen Kompositionsgattungen des
Meisters zum Gegenstand von asthetisierenden Aufsitzen gemacht worden. Zweifellos ist es
richtig, wenn man Bruckners langsame Sitze mit denen Beethovens in Verwandtschaft bringt;
wenn man dem Allgemeinempfinden — im Vergleiche zur communis opinio im Rechte —
irgendwelche Autoritat zusprechen will, wird man sagen konnen, daB es erst Bruckner
wieder gelungen ist, seine langsamen Satze mit so reichem, tiefem und ernstem Inhalte zu
erfilllen, wie er Beethovens Satzen dieser Art innewohnt. Jedoch mit all diesen mehr oder
weniger subjektiven Ansichten und ihren AuBerungen allein kommen wir der objektiven Fr-
kenntnis von Bruckners Schatfen nicht viel naher. Die unmittelbare Voraussetzung hiefiir ist
ihre Kenntnis und die vermittelt in erster Linie ein analytisches Betrachien der Werke.
R. Louis stellt zwei Arten von langsamen Sdtzen bei Bruckner fest *): , das eigentliche, sehr
langsame und feierliche Adagio, wie es die Symphonien Nr. 1, 5, 6, 7, 8, 9 und das Quintett
haben, und das bewegtere Andante der zweiten und vierten, wozu ich auch das — immerhin
eine Ubergangsform zum richtigen Adagio reprasentierende — Quasiandante der dritten
rechnen méchte .. .. Wahrend die Hauptthemen hier immer das Viervierteltaktzeitma3 haben,
weist der ihnen gegeniibertretende Gegensatz, der teils ein rascheres Tempo bringt (z. B. in
der 1., 3. und 7. Symphonie), teils das GrundzeitmaB noch mehr verbreitert (4., 6.), bis-
weilen einen dreiteiligen Takt auf (1., 3. und 7.). Bemerkenswert ist das Imbroglio im Adagio
der 5. Symphonie. ... Mehr als die Form irgend eines anderen Satzes ist die des Adagios
zuletzt bei Bruckner geradezu stereotyp geworden: Haupt- und Seitenthema folgen einander
abwechselnd in figurativer und kontrapunktischer Variation bei wesentlich gleichbleibender
harmonischer Grundlage. Mit diesem Wechsel lauft eine dynamische und energetische
Steigerung parallel, die zuletzt meist ein mehr oder minder kurzes, dem Hauptthema ange-
horendes Motiv ergreift, um es — in der Regel absatzweise — durch Sequenzgradation auf
einen kulminierenden Hoéhepunkt zu fithren, von dem aus ein allmdhliches oder plotzliches
Abdammen erfolgt, das den Satz in eine wehmiitig ergreifende Resignationsstimmung aus-
laufen 1aBt.** (a. a. O. S. 258 f.) Halm &auBert sich in teilweiser Ubereinstimmung mit Louis
(a. a. O. S. 110 f.): ,Der Gang ... des Adagios... hat drei hauptsichliche Etappen, wenn
wir namlich in der Wiederkehr des Anfangs das hauptsichlichste Ereignis erblicken... In
dem ersten Teil horen wir zwei Hauptmelodien, etwa noch melodische Erscheinungen
sekundarer Art; im zweiten Teil die Wiederkehr der beiden Hauptmelodien, wobei der
ersten (die nicht immer als Ganzes wiederkehrt) eine Art Durchiithrung beschieden ist; im
dritten endlich kehrt nur die erste Melodie oder kehren die sie vorzugsweise reprasentieren-
den Themen wieder, diesmal von Figurationen umspielt. Zum Beschlu8 ein Epilog, fiir
welchen Teile, sei es der ersten oder der zweiten Hauptmelodie verwendet werden, je nach
ihrer Fahigkeit, sich zu der Gelostheit zu variieren, zu welcher das Adagio regelmafBig
zuletzt bestimmt wird ... Bruckner geht sehr weit darin — und er diirfte es von Beethoven
gelernt haben, — einem Thema, einem Melodieteil noch ein langes Verweilen, ein langsames
Entschwinden, ein stetes Zuriickblicken zu gewdahren, nachdem dessen eigentliche Aufgabe
getan ist; als ob er mit einem Thema fiihlte, das ungern fortgeht.“ Formal liegt also ein
im Prinzipe zweithematischer Satz vor, dessen einzelne Teile abwechselnd vorgetragen
werden, wobei aber insbesondere der erste Teil bei seiner Wiederkehr mancherlei Ver-
anderungen unterliegt. Halm kommt bei seiner Betrachtung von der Sonate her und scheint
infolgedessen der Versuchung zu unterliegen, Begriffe dieser Form auch dort anzuwenden,
wo eine solche nicht vorhanden ist. Aus der historischen Entwicklung der Sonatenform ist
zu ersehen, daB eines ihrer grundlegenden Momente die bestimmte Modulation zur Domi-
nante (oder den an ihre Stelle tretenden Tonarten) ist, nach der die Exposition fiihrt,
wihrend die Durchfithrung im Grunde genommen die harmonische Aufgabe hat, uber mehr
oder weniger groBe Umwege wieder zur Haupttonart zuriickzufiihren, die sodann mit der

) Es sei gestattet, gerade i Hinblicke auf die Seltenheit objektiver, positiver Feststellungen
hinsichtlich der langsamen Sitze Bruckners die beziiglichen Stellen aus den Biichern Louis’ und Halms
wortlich wiederzugeben,
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Reprise gleichsam in solchem Mafe befestigt erscheint, daB sie auch den Seitensatz in ihren
Bann zieht. Gerade davon ist aber in den langsamen Satzen Bruckners nichts zu bemerken.
DaB in den groBen Adagios Bruckners eine Art Variationenform vorliegt, darin mufl man
anscheinend Louis recht geben. Allein auch die Auffassung Halms hat einiges fiir sich,
insoferne als die Variationen vielfach bei Bruckner ein ganz eigenes Geprage erhalten. Ls
hangt dies mit dem wiederholt betonten Charakter der Themenbildung Bruckners zusammen,
deren — zur Verdeutlichung sei gestattet, die Formel iibertrieben auszudriicken —
melodische, motivische Synthese erst die bis dahin unerreichte Beherrschung der har-
monischen Syntax, die Bruckner eigen war, zu einer geschlossenen Einheit zu gestalten
imstande ist. Andert Bruckner nunmehr den harmonischen Gang, so erhilt die Variation
leicht den Charakter einer Durchfithrung; denn zu den kennzeichnenden Merkmalen einer
Variation gehort in der Regel das Beibehalten der Architektonik. Diese liegt aber gerade bei
Bruckner haufig in der Harmonik. Dazu kommt, daB die erste Wiederkehr des Hauptthemas
sich haufig mit der getreuen Wiederholung — getreu natiirlich nur prinzipiell zu verstehen
— des ersten Abschnittes des Hauptthemas begniigt, dann aber das Thema frei fortbildet.
Um ein typisches Beispiel heranzuziehen, sei auf das Adagio der 7. Symphonie verwiesen.
Die beiden Wiederholungen des Hauptthemas (bei G und S) bringen lediglich die erste
Periode (T. 1—9/1) getreu wieder, doch wird schon der AbschluB harmonisch geandert:
dieser erfolgt zuerst aui dem Dreiklang iiber cis das zweitemal auf dem iiber fis, das dritte-
mal wird schon mit dem Beginne des 8. Taktes die getreue Wiederholung abgebrochen. Von
H bis K wird sodann bei der ersten Wiederholung aus dem ersten Motiv des Themas
(T. 1—2/3) und dessen Umkehrung eine Steigerung aufgebaut, die im Wesen aus einer
Sequenz mit zweitaktigen Gliedern besteht. Das Motiv wird mit seiner Umkehrung in Fis-
dur, h-moll, D-dur gebracht, dann wird in den SchluBakkord die Sept, ein drangendes, har-
monisches Moment, eingefiigt; die Folge der beiden letzten Akkorde wird zum Dominant-
septakkord von Fis stufensequenziert. Nunmehr wird auf D-dur zuriickgegriffen (die bei
Bruckner so beliebte Terzverwandtschait) und iiber das eingeschobene Es-dur wieder nach
Fis sequenziert. Der schon vorher zuriickgelegte Weg von D nach Fis wird also nochmals
durchmessen, nunmehr aber nicht mehr in eintaktiger Ganztonstufensequenz, sondern in
zweitaktiger, mit eingeschobenem Ansatz zur chromatischen. Das Motiv wird aber insoweit
geandert, als es jetzt nicht zur Dominante fiihrt, sondern in der Tonika schlieBt. Infolge-
dessen wird der in der Originalgestalt zwischen Tonika und Dominante durch Doppel-
alteration der Quinle gebildete Dominant-Septakkord zur neapolitanischen Sext, der zur
Dominante gefiihrt hatte, nunmehr durch den Dominantseptakkord mit tiefalterierter Quint
ersetzt. Dieser Akkord wird nunmehr wieder um einen Halbton hinaufsequenziert. Nunmehr
auf dem Dominantseptakkord von G mit altererter Quint angelangt, erfolgt der entscheidende
Schritt zur Losung der angesammelten Spannung: die tiefalterierte Quint wird als Bindungs-
ton der Akkorde genommen, alle drei ubrigen Tone tiefalteriert; dies wird aber dadurch ver-
schleiert, zugleich der Akkord in der nachst hoéheren Umkehrung gebracht wird. Damit
sind wir aber beim doppelt alterierten Dominantseptakkord von C-dur angelangt und dahin
erfolgt die Losung. Das Thema wird jetzt in C-dur in Umkehrung bis zum Beginn von
- Takt 6 gebracht, mit dem Motive des Taktes 5 eine neue Steigerung gebildet, die zum Sept-
akkord von G fiihrt; nunmehr setzt Takt 4/3 bis 8/1 des Themas in Es-dur ein, Bruckner
gebraucht abermals die Wirkung der Aufeinanderfolge terzverwandter Tonarten. Es folgt
dieser Teil des Hauptthemas in As-dur, E-dur (Fes-dur, Terzverwandtschatft), F-dur, Fis-dur,
endlich als Hohepunkt in G-dur. Die ,Variation* hat also mit den sonst unter Variation ver-
standenen Gebilden nur wenig gemeinsam. Viel mehr nahert sich dem Charakter der
Figuralvariation die zweite Wiederholung, die das Thema — aber wieder nur bis Takt 8/1 —
bringt und sodann mittels Sequenzierung und Erweiterung der Phrase T. 4/3—6/1 zum
berithmten Hohepunkt mit dem Beckenschlag (Buchstabe W) fiihrt, von dem aus das Ab-
steigen zu dem 27 Takte langen Orgelpunkt auf der Tonika erfolgt (ideell setzt dieser
Orgelpunkt namlich schon bei Y ein), iiber dem der Satz verklingt. Die zwischen den Wieder-
holungen des Hauptsatzes liegende Wiederholung des Seitensatzes bringt auBer der bei
Bruckner fast selbstverstandlichen Uberstellung einer Gegenmelodie keine formal wesentlichen
Verschiedenheiten. Es handelt sich bei diesen groferen Bildungen um eine Erweiterung der
Liedform, die nach einem Mittelsatz den ersten Teil in der Wiederholung bringt, wie sie z. B.
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der langsame Satz der 1. Symphonie noch aufweist. Da} das Hauptthema bei der Wiederholung
stets verandert wird, zeugt von dem tiefen Erfassen des lebendigen Inhaltes der Form, das
Bruckner eigen war, der lieber die Gefahr auf sich nahm, in seinem Erweitern und Durch-
setzen der iberkommenen Form mit neuem Inhalt als formlos zu erscheinen, als der Tra-
dition als einem starren Schema zu folgen.

Die beiden verschiedenen Arten von langsamen Satzen, die Bruckners Symphonien
aufweisen, hat schon Louis in der angefiihrten Stelle gekennzeichnet. Welche inneren Griinde
dem Meister fiir die Wahl des Charakters seiner langsamen Satze maBgebend waren, mufl
dahingestellt bleiben. Allein die inhaltliche Verschiedenheit der beiden Typen ist zu auffallend,
um daran ohne Erwahnung vorbeizugehen. Die F-moll Symphonie hat als langsamen Satz
das schon vor mehreren Jahren durch die gesonderte Veréffentlichung bekannt gewordene
Andante. Auch hier tritt uns die erwiahnte dreiteilige Form entgegen, die nach einem kon-
trastierenden Mittelteil den ersten Haupiteil unter mehr oder weniger starken Verinderun-
gen wiederholt. Wenn iiberhaupt ein Urteil in dieser Hinsicht erlaubt sein soll, méchte
ich diesem Andante am wenigsten typisch Brucknerschen Inhalt unter den drei Satzen der
F-moll Symphonie zusprechen. Wohl zeigen sich in mancher Wendung auch hier Eigen-
heiten des spateren Meisters, allein insbesondere gegeniiber dem ersten Satze tritt das
Andante dieser , Schularbeit“ doch mehr oder weniger in den Hintergrund. Louis bezeichnet
es mit einem Ausdruck Biilows als ,machbar* und im Gegensatz zur (unveroffentlichten)
D-moll Symphonie ,durchaus auffiihrbar“. Graflinger findet in dem ‘Satze ,Einfliisse von
Spohr und Beethoven, es tauchen aber auch schon typisch Brucknersche Wendungen auf*
(a. a. O. S. 42). In der Tat spricht aus manchem Takte schon der eigene Bruckner. Gleich
die Ausweichung im 4. Takte ') mit ihrer fast rezitatorischen Wendung ist fiir Bruckner
kennzeichnend. Ob in derartigen Wendungen nicht schon ein EinfluB Wagners zu erblicken
ist, ware des Niheren zu untersuchen. Um die Zeit der Komposition dieser Symphonie
wurde ja Bruckner mit der Tannhéuser-Partitur bekannt. Nicht zu iibersehen ist wohl auch
der pragnante punktierte Rhythmus, der schon nach wenigen Takten Raum gewinnt. Schon
das zweite Thema (zwei Takte nach [2]) fallt aber meines Erachtens stark unter den Gehalt
des Bisherigen, die konventionellen 32stel-Laufe stehen durchaus auf dem Boden der nach-
klassischen Musik der damaligen Zeit, ebenso kann dem Mittelsatz (,,Etwas lebhafter‘)
technisch und inhaltlich keine besondere Eigenheit nachgesagt werden. Beachtenswert ist im
dritten Hauptteil die Steigerung iiber dem Orgelpunkt (5 Takte nach [8]) mit dem chromati-
schen Herabgehen des Basses zur Losung, fiir Bruckner in seinen spiteren Werken kenn-
zeichnende Eigenheiten. Auch in diesem Satze sehen wir eine auf den Anfang zuriickgreifende
Coda (,,Sehr ruhig* S. 36). Beachtenswert ist wieder der SchluB mit dem frei hingenden
Vorhalt nach unten im Horn, eine Eigentiimlichkeit, die uns viel spater bei Gustav Mahler
vielfach in ganz gleicher ausdruckstechniSCher Anwendung begegnet. Wenn Kitzlers Urteil
(s. am Anfange dieser Studie) Berechtigung zugesprochen werden soll, so mag dies
einigermaflen im Hinblick auf diesen Satz geschehen, keinesfalls aber mit Bezug auf den
ersten Satz oder das Finale.

Bruckner hatte lang und hart um Anerkennung zu kampfen. Den Umschwung
brachte recht eigentlich erst ein Ereignis in Deutschland — nemo propheta in patria —:
die Auffiihrung der 7. Symphonie durch Nikisch im Jahre 1884. Trotz allem war aber der
heiBe musikalische Boden Wiens noch nicht erobert, die 5. Symphonie erklang erst 1898
zum erstenmale in Wien (unter Lowe), die 6. brachte Gustav Mahler 1899 zur (vollstan-
digen) Urauffiihrung, die 9. erlebte erst 1903, 6 Jahre nach des Meisters Tod, ihre Ur-
auffiihrung. Noch heute ist der Streit um Bruckner nicht beendet; wenn auch nur vereinzelte
Stimmen den Meister rundweg ablehnen, so ist doch die Zahl derer, die Bruckners Bedeutung
nur mit einem nachfolgenden ,,Aber zugeben, noch immer betrachtlich. Der alle Vorwurf,
mit dem Bruckner zu einem bloBen Wagner-Epigonen gestempelt wurde, hat wohl einer
klareren Auffassung weichen miissen, allein der, daB seine Werke monstrés, formlos seien,
wird auch heute noch vielfach immer wieder erhoben, obwohl wir heute schon in der Lage

10) Zum allfidlligen Vergleiche moge die groBe Partiturausgabe der Universal-Edition (Nr. 5255)
herangezogen werden.
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sind, Bruckners Symphonien nicht nur von dem Standpunkt der Werke aus zu beurteilen,
die ihnen vorangegangen, sondern auch an ihnen folgenden Schopfungen einen MaBstab
zur objektiven, vergleichenden Betrachtung besitzen. In der Tat, Gustav Mahler ist ohne
den vorangegangenen Anton Bruckner kaum denkbar. Wie dieser vielfach erst den Schliissel
zur Erkliarung mancher Erscheinungen in den Werken jenes darbietet, so wird eine Stilistik
Bruckners in zahlreichen Punkten des Hinweises auf die Fortentwicklung der symphonischen
Musik durch Mahler bediirfen. Allerdings, wer Mahlers Werken verstindnislos gegeniiber-
steht, von dem darf es nicht Wunder nehmen, wenn ihm auch die Symphonien Bruckners
verschlossenes Gut bleiben.

Als typische Zeugnisse von Bruckners formalem Unvermégen oder absichtlicher
MaBlosigkeit werden gewohnlich die SchluBsitze seiner Symphonien herangezogen. Es ist
ja richtig, daB ein kleinlicher MaBstab an diesen monumentalen Gebauden bald versagt,
allein mufB3 man sich nicht, ehe man verurteilt, die Frage vorlegen, ob nicht eben der MaB-
stab nicht der richtige ist? Sicher 1Bt Bruckner in keinem Satze seine Phantasie so frei
schalten, wie im Finale, aber in keinem Satze zeigt er sich in solchem MafBe als Meister der
Form, nicht im Sinne eines einengenden toten Schemas, sondern in dem eines lebendigen
Organismus, dessen Entwicklung noch lange nicht abgeschlossen ist. Bruckners Finale
kommt in architektonischer Hinsicht zweifellos von der Sonatenform her. Gleich die erste
Symphonie, das kecke Beserl, an der — wie ein Wiener Kritiker nach der Auffilhrung im
Jahre 1891 schrieb — ,alles Inspiration und beinahe nichts Arbeit* ist, zeigt auch im Finale,
dem ,Durcheinander von genialen und barocken Einfillen®, welches das so ,hiibsch*
beginnende Werk so ,garstig® beendet, deutlich den klassischen formalen Aufbau. Aller-
dings, die Zeit der spielerisch heiteren Rondofinalis ist bei Bruckner voriiber. Hier bedeutet
das Finale in mancher Hinsicht den Hohepunkt des ganzen Werkes, der Inhalt wird hier, fast
mochte man sagen, im Vollgefithle des sicheren Besitzes zusammengefafit, worauf schon Louis
gelegentlich (a. a. O. S. 232) hinweist. Scheint doch auch die Heranziehung des Themas aus
fritheren Satzen, die Bruckner in seinen spateren Finalis iibt, dem &auBerlich Ausdruck zu
geben. Dies tritt aber erst in spateren Werken auf. Die Feststellung der Form im Finale der
1. Symphonie begegnet wohl keinen Schwierigkeiten: Hauptthema mit gesteigerter Wieder-
holung des Anfangs, Seitensatz, thematisch geloster Epilog mit Zuriickgreifen auf die
Rhythmik des Hauptsatzes liegen unzweifelhaft vor. Die Durchfithrung erstreckt sich auf alle
drei Gruppen der Exposition, die nacheinander verarbeitet werden, zum SchluB3 der Durch-
fithrung erfolgt die Steigerung iiber dem Orgelpunkt der Dominante, auf dem Hohepunkt
wird der Orgelpunkt nach oben verlegt, wahrend der BaB aufwarts sequenziert. Nach sechs-
maliger Wiederholung des gleichen Quartabstieges (viermal in der VergroBerung), setzt
endlich wieder mit dem Hauptthema die Reprise ein ''), bei der der Epilog in die aus dem
Hauptsatze gebildete Coda iibergeht. Auch die 2. Symphonie weist im Finale diesen Bau auf.
An Eigenheiten ist zu bemerken, daB der Epilog motivisch aus dem Gedanken gebildet ist,
der den Hohepunkt der Hauptsatzgruppe bildet, ferner die doppelte Steigerung am Schlusse
der Exposition. Zwischen Exposition und Durchfiihrung wird ein neuer Gedanke ein-
geschoben, eine schon bei den Klassikern festzustellende Erscheinung, die hier nur ent-
sprechend der Ausgestaltung aller Glieder groBeren Umfang hat. Die Durchfithrung
umfaBt wieder alle drei Gruppen, der dem Hauptsatz und dem Epilog gemeinsame Gedanke
wird nur als Epilog gebracht, ebenso bei der Reprise '?). Nach einem langen Orgelpunkt
iber der Dominante, iiber dem das Motivmaterial des Hauptthemas erscheint, erklingen
ahnlich wie nach der Exposition einige getragene Akkorde, worauf die Coda anhebt. Auch
in der 3. Symphonie verlauft die Exposition des Finales durchaus regelmaBig. Wieder
bilden getragene Akkorde die motivisch neue Uberleitung zur Durchfithrung. Diese ver-
schmilzt allerdings vollig mit der Reprise. Wir sahen schon in den beiden ersten Symphonien
die eigentlich nicht so sehr durchfithrungsmiBige, expositionsgetreue Anordnung des

1) Die nach Buchstabe L angesetzte Kiirzung beinhaltet nichts weniger als die Ausschaltung
des Seitensatzes aus der Reprise. DaBl dieser Strich von Bruckner selbst herriihren sollte, scheint mir
mehr als zweifelhatt.

1?) Der Strich bedeutet hier gar einen Sprung von der Stelle, wo der Epilog in der Durch-
fiihrung auftritt, zum Epilog der Reprise!
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Materials in der Durchfithrung. Hier ist gleichsam die Konsequenz gezogen: schon der
Bau der Themengruppen in der Exposition erhdlt durch die Sequenzarchitektonik u. a. oft
Durchfithrungscharakter. Folgt nun die Durchiithrung in der Aufeinanderfolge des verwen-
deten Materials der Exposition, so erhalt die darauffolgende Reprise bei starkerer Ver-
anderung gegeniiber der Exposition nur wie ier den Charakter einer zweiten Durchfiihrung.
Da nun Bruckner den AbschluBl des Finales umfassender gestaltet, als es eine Reprise mit
Coda wire, 1aBt er die Reprise (zweite Durchfithrung) weg und geht von der Durchfithrung
sogleich zum SchluB iiber, der nach der grandiosen Steigerung des Epilogs das Haupt-
thema des ersten Satzes, gleichsam den Hauptgedanken der ganzen Symphonie, bringt. An
die Stelle der Reprise des Finales tritt gleichsam eine der ganzen Symphonie. Wir sehen
schon an diesem Werke, wie sich Bruckner vom starren Schema entfernt. Die wenn auch
noch so umriBhafte Skizzierung des Baues aller seiner Finali wiirde hier zu weit fiihren,
lediglich seinem letzten, dem der 8. Symphonie, sei ein rascher Uberblick gewidmet. Hier ist
Bruckner wieder in gewissem Grade zur Reprisenform zuriickgekehrt. Die Exposition ver-
lauft regular: Hauptsatz (Buchstabe A—C), Seitensatz (D—H), Epilog (I—P). Der Epilog
ist thematisch reich aufgebaut (1. Gedanke [—K, 2. Gedanke L—M mit Anhang in den
letzten Takten, 3. (Haupt-) Gedanke N, Anhang O—P). Mit Q beginnt nun die Durch-
fihrung. Zuerst wird der 2. Gedanke des L pilogs herangezogen, in den das Hauptthema
(bei R) hineintént. Die Abschnitte S und T zeigen, wie Bruckner es versteht, iiber einem
Motiv oder dessen Umkehrung im BaB gianzlich neuartige Gebilde entstehen zu lassen. Bei
U setzt der Anfang des Epilogs in der Umkehrung ein, bei V tritt zur Begleitungsfigur
des Epilogs ein Teil des Hauptthemas; dies wiederholt sich nach einer eingeschobenen
Steigerung bei X. Bei Z findet der erste Hohepunkt der Durchfiihrung seinen AbschluB.
Nunmehr setzt pp der Anfang des Hauptthemas ein, zu dem dann seine Umkehrung tritt;
nach kurzer Steigerung setzt neuerlich das Hauptthema im p ein (bei Aa), aber diesmal
nicht als Mittelstimme der Streicher, sondern im vierstimmigen Hérnersatz, aus dem friiheren
Versuch ist gleichsam Wirklichkeit geworden. Doch dies ist erst Vorbereitung zu dem mach-
tigen Einsatz nach Ee, der den Eintritt der Reprise vertritt. Gegeniiber dem Anfang wird
das Thema gleich insoferne verandert, als die Trompetenfanfare nicht gleich beim Erreichen
des Gipfeltones des ersten Gedankens eintritt, sondern erst auf dem Gipfel des dritten Gliedes
der Sequenz, in der der Anfang im Quartaufsticg gesteigert wird. Der zweite Teil des Haupt-
gedankens (Buchstabe B) wird nicht mehr gebracht, sondern der am FEnde des ersten
erreichte Hohepunkt breit auskomponiert. Nun wird eine zweimalige groBe Steigerung ein-
geschoben, auf die erst das Seitenthema folgt. Nach Regeln von Transposition des Seiten-
themas darf man allerdings bei diesen freiesten Gebilden Brucknerscher Formkunst nicht mehr
fragen. In voller Beherrschung derselben gibt Bruckner sich das Recht, selbst seine Form sich
zu kneten, mag auch der alte MaBstab nicht daran passen. Nach dem Seitensatz General-
pause. Das Atemholen zur Krénung des Kuppelbaues der 8. Symphonie. Uber dem pp-Orgel-
punkt der Dominante setzt die Coda ein, wohl eine der gewaltigsten, die der Meister schrieb.
In fugato-artigen Einsatzen erklingt das Begleilungsmotiv des Epilogs, die Steigerung fiihrt
zum neuen Orgelpunkt auf der Dominante, diesmal im f, iiber dessen ostinaten Figuren das
Hauptthema des ersten Satzes einsetzt (Ss). Die Kuppel des Gebaudes beginnt sich zu
schlieBen, bis schlieBlich im Knauf die Idee des ganzen Werkes vereinigt ist, wenn am
Schlusse die Hauptthemen aller vier Satze gleichzeitig erklingen. Die hartesten unter all den
Niissen, die Bruckner dem Horer zu knacken gibt, sind ja zweifellos die Probleme seiner
Finali; allein wer sich die Mihe nimmt, ohne Vorurteil an sie heranzutreten, nur mit dem
Willen, das zu verstehen, was Bruckner uns eben geschenkt, nicht mit der Brille des Ge-
wohnten vor den Augen, wird gerade an den SchluBsitzen der Symphonien Bruckners die
wahre Grofle des , Meisters des Finales®, wie Max Morold ihn nennt, erkennen und zu
erfassen suchen.

DaB3 die F-moll Symphonie in ihrem SchiuBsatze von diesen Kolossalgebauden der
letzten Schopfungen Bruckners weit entiernt ist, erscheint selbstverstandlich; liegt doch
gerade in den Finalis Bruckners die fortschreitende Entwicklung offensichtlich zutage und die
F-moll Symphonie bedeutet ja den Anfang. Wie zu erwarten ist, liegt auch in diesem Finale
Sonatenform vor. Die Durchfithrung bringt ein neues Thema, in der Reprise tritt an die Stelle
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des Lpilogs die umfangreiche Coda. Die Themen in den SchluBsitzen der Symphonien
Bruckners unterscheiden sich zum groflen Teil in ihrem Ausdrucksgehalte stark von denen
der ersten Satze. Den unmittelbaren Einsatz des ersten Themas weisen wieder nur die
frihesten Werke (F-moll Symphonie, 1. Symphonie) auf. Diese beiden Themen zeigen auch
Verwandtschaft (vgl. das Hauptthema der F-moll Symphonie, Notenbeispiel 12). Es sind
dies auch die einzigen Fille, in denen Bruckner am Anfang des Finale mit voller Kraft drein-
fahrt. Auch im Finale der F-moll Symphonie wird nach einer Steigerung zum Anfang des
Hauptthemas zuriickgekehrt. Zum Seitensatz fiihrt eine imitatorisch gearbeitete Uberleitung
(Notenbeispiel 13), in der sich schon eine typische Eigentiimlichkeit des spateren Bruckner
ankiindigt, die uns in diesem Satze noch deutlicher entgegentreten wird: die Kombination
von Triolen und Duolen. Hier bringen im Verlaufe der Uberleitung Holzblaser klopfende
Vierteltriolen als Begleitung. Dem vollstandigen Abschwiachen folgt das in breiter Melodik
dahinflieBende Seitenthema (Notenbeispiel 14), dem die Epilogsteigerung (Notenbeispiel 15)
folgt, deren Melodik und rhythmisches Bild allein schon geniigt, um Bruckner als den Kom-
ponisten zu erkennen. Bezeichnend ist, wie Bruckner diesen Epiloggedanken durch das in
den Béssen erscheinende Begleitungsmotiv des Seitensatzes mit diesem verbindet. Die schon
erwahnte Rhythmenkombination tritt hier in pragnanter Weise auf. Die Steigerung flaut
dann zum Einsatz eines cantablen Themas ab, in dessen Anhang pp der Anfang des Haupt-
themas hineinklingt und zur Durchfithrung iiberleitet. Die Durchfithrung tuibernimmt die
crste Phrase des Hauptthemas in den BaB, der Vorhalt wird fortsequenziert, wobei eine der
im spateren Bruckner so hdufigen Holzblaserepisoden sich ankiindigt (Notenbeispiel 16).
Hierauf wird zu einem kurzen, eingeschobenen, thematisch anscheinend neuen Teil geleitet,
dessen Thema (Notenbeispiel 17) jedoch aus dem Hauptmotiv und seinem Rhythmus
gewonnen ist. Der Rhythmus des Hauptthemas wird abermals in einem groBen sequen-
zierenden Abschnitt, der sich gleichsam als Hohepunkt der Durchfithrung darstellt, ver-
wendet, der in seinem Absteigen zum Ende der Durchfiihrung fithrt, an dem andeutend
auch die zweite p-Phrase des Hauptthemas erscheint. Die ganze Durchfiihrung wird also im
Prinzipe aus den beiden Anfangstakten des Hauptthemas gewonnen. Die Reprise zeigt
nunmehr keine Besonderheiten bis zum Eintritt der Coda. Der Seitensatz war in der Reprise
selbstverstandlich in F-dur gebracht worden. Diese Tonart wird nunmehr auch fiir die Coda
beibehalten. Im pp beginnend, werden zuerst iiber Akkordzerlegungen und deren Sequen-
zierung die ersten vier Vierteln des Hauptthemas im Akkord steigend in der Vergroferung
gebracht. Die Steigerung fishrt zum Hohepunkt auf der Variant-Dominante (A-dur-Dreiklang),
dann plotzlich zur neapolitanischen Sext (Ges-dur), worauf eine neue Steigerung iiber
chromatisch aufsteigenden zerlegten iibermaBigen Dreiklangen erfolgt, die schlieBlich iiber
absteigenden Akkordgangen und gegengefithrten Bassen zu dem wieder aus dem Anfange
des Hauptthemas gebildeten Schlusse fithren, bei welchem den thematischen Unisonorufen
der Horner stets das volle Orchester antwortet, bis sich am SchluB unter Trompetenfanfaren
das Orchester zur VergroBerung des Anfangsmotivs vereinigt. -

Wenn die F-moll Symphonie auch vielfach noch im Herkommlichen verharrt, so zeigt
den analytische Vergleich mit spateren Werken doch deutlich, wie Eigentimlichkeiten
Bruckners im Themenbau, Verarbeitung von Themen, auch solche harmonischer Natur, ins-
besondere auch seine Steigerungsmittel, die Stellen, an denen er Steigerungen anzubringen
pflegt, bis in die fritheste Zeit seines symphonischen Schaffens zuriickreichen, wenn auch
technisch und inhaltlich noch nicht so voll entwickelt wie in den spateren Werken des
Meisters, schon in seiner symphonischen Schularbeit vorhanden sind, zumindest angedeutet
werden. Im Hinblicke darauf, daB technische Riicksichten dazu zwangen, zugleich mit dieser
kleinen Studie nur die Ouverture des ,jungen* Bruckner zu veréffentlichen, die Symphonie
aber erst als Nachtrag folgen zu lassen, muBlte mit dem Hinweis auf die wenigen bei-
gegebenen Notenbeispiele das Geniigen gefunden werden.

Die Ouverture, deren Partitur gleichzeitig veroffentlicht wird, i$t — soweit bis heute
bekannt ist — das einzige Werk dieser Gattung, das uns von Bruckner erhalten ist. Ob es
sich um eine Komposition zu einem bestimmten Anlasse handelt oder ob das Werk ohne einen
solchen entstand, ob schlieBlich vielleicht auch in diesem Falle eine ,Schularbeit wahrend
des Unterrichtes bei Kitzler vorliegt, sind Fragen, deren Beantwortung vielleicht nie mit
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Sicherheit wird erfolgen konnen. Stilistisch muB das Werk wohl in die Nahe der F-moll
Symphonie eingereiht werden; vielleicht wird man nicht unrecht tun, wenn man annimmt,
Bruckner habe, ehe er sich an die groBe zyklische Form der Symphonie heranwagte, sein
Konnen an dem kleineren Gebaude einer selbstandigen Ouverture versucht. Auch sie zeigt,
wie im Folgenden kurz dargetan werden soll, in jeder Hinsicht Bruckner eigentiimliches
Geprage. Der Anfang zeigt die Stilrichtung, auf der Bruckner erwuchs: In der langsamen
Introduktion (Adagio) driickt sich deutlich die der Romantik eigene Ubertragung von Mitteln
und Ausdrucksformen der dramatischen Musik auf die absolute aus. Das Rezitativische in der
Phrase des Violoncells ist schon an sich ein der eigentlich klassischen Musik fremdes Ele-
ment, vollig auf romantischem Boden steht aber das melodische dieser Phrase. Man wird
unwillkiirlich fast an die Ausdrucksformen in Wagners , Tristan erinnert. Ob eine Beein-
flussung von dieser Seite her tatsichlich vorliegt, kann hier nicht entschieden werden. Schon
der Unisono-Orchestereinsatz mit dem ins p zuriicksinkenden Oktavabsturz gehort zweifel.
los im Wesen urspriinglich der dramatischen Musik an. In dem Fortfiihren des Anfanges
zeigt sich aber bereits die Eigenheit Bruckners. Schon bei Besprechung der Symphonie wurde
die Vorliebe Bruckners dafiir erwéhnt, einerseits immer kleinere Thementeile zu wieder-
holen oder zu sequenzieren, andererseits das gleiche Motiv immer rascher zu wiederholen.
Auch hier tritt uns diese Eigentiimlichkeit Bruckners entgegen: der Vorhalt der Cello-Phrase
erscheint zuerst am Anfang zweier Takte, dann wird er halbtaktig wiederholt, endlich dient
seine vierteltaktige Sequenzierung zur Fortfithrung. Die Stelle der halbtaktigen Wiederholung
zeigt noch eine weitere Besonderheit der Werke Bruckners: Der Orgelpunkt als Untergrund
einer grofBen Steigerung ist eine immer wiedcerkehrende Erscheinung in seinen Symphonien;
iiber dem gleichbleibenden Untergrunde wird der Bogen gleichsam immer weiter gespannt.
Gerade das umgekehrte Verhaltnis liegt bei derartigen Stellen vor, wie bei der erwihnten
aus der Einleitung der Ouverture. Wahrend die obere Linie durch die Wiederholung des
Motivs unbeweglich bleibt, wird durch die in einer bestimmten Richtung fortschreitende Baf3-
fiihrung die Spannung immer gréBer. Hier erfolgt die Losung in der Art, daB schlieBlich
der Baf3 die Oberstimme in seine Bewegungsrichtung mit fortzieht. Man vergleiche die ahn-
liche Konstruktion der Steigerung z. B. in der 3. Symphonie, 1. Satz, unmittelbar vor
Buchstabe B.

Das Allegro non troppo '*) zeigt beim Eintritte des Hauptthemas nichts, das in seiner
Besonderheit an Bruckners Individualitit gemahnen wiirde. Das Thema trigt ebenso allge-
meinen Zeitcharakter, wie z. B. das Anfangsthema im Finale der 2. Symphonie; auch die Aus-
weichung zur neapolitanischen Sext im 7. Takt kann zur Zeit der Entstehung der Ouverture
nicht Wunder nehmen. Auffallend ist aber die Art und Weise, wie Bruckner den Nachsatz des
Themas bildet: er nimmt das Thema in den BaB, niitzt die auf den ersten Blick in dem
Thema gar nicht erkennbare kontrapunktische Moglichkeit aus. Auch in der Ouverture sehen
wir schon gleichsam einen Dualismus im Hauptthema: dem ersten, mehr melodischen
Gedanken wird ein zweiter, akkordlicher als Zielpunkt angefiigt. Als Uberleitung zum Seiten-
satz folgt die aus der Crescendofigur der Streicher nach dem abstiirzenden Lauf des 2. Haupt-
gedankens gewonnene Steigerung; auch hier erscheint das fast vollige Aussetzen der Bewe-
gung vor Eintritt des neuen Teiles. Das Seitenthema selbst weist einerseits durch seine weiten
melodischen Intervalle, andererseits die schrittweise BaBfiihrung auf Bruckner hin. Die
Sequenzierung der ersten vier Takte bringt die Ausweichung zur Mediante (Terzverwandt-
schait), der sich eine der Holzblaserepisoden anschlieBt, die schon oben in der Symphonie
als fir Bruckner charakteristisch bemerkt wurden. Die Wiederholung des Seitensatzes mit
dem figurierten BaB in den Streicherstimmen fithrt zum Epilog, der auf den 2. Gedanken des
ersten Themas zuriickgreift. Man ist dadurch versucht, diesen (Gedanken nicht mehr zum
Hauptthema zu zdhlen, sondern schon als den Anfang einer motivisch selbstindigen Uber-
leitung zu betrachten. Allein die Fortbildung in den anderen Symphonien rechtfertigt den
oben eingenommenen Standpunki, mag auch fiir die Herleitung aus dem Fritheren das
Moment der selbstindigen Uberleitung von Bedeutung sein. Der den Akkordschlagen fol-

13) Eine Angabe des Tempos lehlt allerdings beim Beginne des raschen Tciles, doch scheint die
oben gewihlte Bezeichnung dem Charakter des Themas und der Gewohnheit Bruckners, bei seinen
ZeitmaBangaben stets ein midfigendes Beiwort hinzuzufiigen, am ehesten zu entsprechen.
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gende abstiirzende Lauf wird hier umgekehrt, aus den Akkordschlagen selbst in der Ver-
kiirzung eine sequenzierende Steigerung gebildet, die wieder durch die skalenartigen Bisse
gekennzeichnet ist und auf dem Quartsextakkord ihren Hohepunkt erreicht, auf dem der
Orgelpunkt einsetzt, der nur zur chromatischen Ausweichung nach unten und oben (vermin-
derter Septakkord und iibermaBiger Quintsextakkord) verlassen wird. Mit dem Erreichen der
Tonika beginnt auch. schon der Abstieg von dem Hohepunkte. Auffallend ist, daB3 das Ende
der Exposition nicht durch das herkommliche Wiederholungszeichen nach auBen sichtbar
gemacht ist. In der F-moll Symphonie fehlte es weder beim ersten noch beim letzten Satz.
DaB es von den gedruckten Symphonien keine mehr aufweist, ist bekannt. Die Modulation
zur Dominanttonart, in der der ,Regel“ entsprechend die Durchfithrung einsetzt, erfolgt in
einer fiir Bruckner fast mochte man sagen plumpen Weise. Der Dreiklang der Parallelen
wird durch Hinzufiigen der Sept zum tibermaBigen Quintsextakkord der Dominanttonart,
der sich in deren Quartsextakkord auflést. Derartige absichtliche Zweckmodulationen wird
man in spateren Werken Bruckners vergeblich anzutreffen suchen.

Die Durchfiihrung setzt nun mit dem Hauptthema in d-moll ein, doch werden vor-
erst nur die beiden ersten Takte verwendet. lhre Beantwortung erfolgt ,harmonisch*, der
Quartschritt Dominante --Tonika wird durch den in die Unterstimme verlegten Quintschritt
Tonika—Dominante beantwortet. Sodann wird das Motiv in den Bal} iibernommen und durch
die Umkehrung in der Subdominante beantwortet. Nun wird der Quartschritt wieder vom BaR}
iibernommen, die erste Steigerung der Durchfithrung setzt ein. Der Quartsprung wird
schrittweise zum Sextsprung erweitert, aufwirts sequenziert, schlieBlich zum Akkordsprung
ausgedehni, endlich durch chromatische Riickung nach E-dur der Hoéhepunkt erreicht. Uber
A-moll, F-dur, B-dur gelangt Bruckner sodann zur Fortsetzung des Hauptthemas, es erklingen
dessen 3. und 4. Takt. Es tritt hier deutlich die bei Bruckner wiederholt zu beobachtende
Erscheinung auf, daB in der Durchfiihrung gleichsam zwischen zwei Phrasen (Motive)
eines Themas die Durchfiilhrung der ersten geseizt wird. Das Thema wird durch ein-
geschobene Durchfithrungen der bisher gebrachten Teile gleichsam erweitert. Zum 3. und
4. Takt tritt der 5. und 6., gleichzeitig ertént das Anfangsmotiv. Die Figur des 5. Taktes, die
schon im Thema selbst sequenziert erscheint, gibt wieder AnlaB zu einer Steigerung, die
iiber dem Orgelpunkt der Dominante erfolgt Auch hier wird der Orgelpunkt unterbrochen,
um nach dem Abstiirzen iiber den verminderten Septakkord einem chromatischen Sextakkord-
aufstieg Raum zu geben, der aus dem ff plotzlich ins pp umschlagt und zum Quartsextakkord
und damit zur Fortsetzung des Orgelpunkies auf d fithrt. Der Skalenabstieg zur Tonika leitet
sodann zum Eintritt der Reprise. Der Epilog erfahrt gleich anfangs eine der neuen Stellung
entsprechende Anderung. Die Subdominante erscheint nicht mehr getriibt (moll), sondern in
hellem Dur, eine sequenzierende Engfiihrung der Akkorde wird eingeschoben, die zeitliche
Verkleinerung in-Viertelschlage setzt erst spater ein als in der Exposition. Unter ostinaten
Geigenfiguren tibernehmen die Basse die Umkehrung der in der Oberstimme der Akkord-
schlage urspriinglich gelegenen Tonfolge, sequenzieren diese stufenweise aufwirts, sodann
ibernehmen die Oberstimmen wieder das melodische Motiv der Akkordfolge, wahrend die
Basse die Rolle der Violinen iibernehmen und eine zweitaktige Achtelphrase sequenzieren.
Verkiirzung des Akkordmotivs fiihrt zu der Coda, wo unter dem ausgehaltenen Tone der
Geigen die Biasse ihr Aufwirtssteigen in zerlegten Sextakkorden beginnen, dem sodann die
Oberstimmen einen synkopierten Abstieg entgegenstellen, bis sich alle Stimmen zu gemein-
samem Abstieg wieder in halben Noten zusammenfinden, um ins pp zuriickzusinken und in
einer breit ausgehaltenen Vollkadenz zum G-dur-Dreiklang zu fiihren, iiber dem das Anfangs-
thema nunmehr in Dur gebracht wird, um iiber Subdominante und Moll-Subdominante unter
steigernder Wiederholung des Motivs aus Takt 5 des Hauptthemas zum fi-SchluB8 zu fiihren,
in dem durch die gehaitenen Akkorde des ganzen Orchesters hindurch die Posaunen noch
einmal in doppelier VergroBerung den Anfang des Hauptthemas bringen.

Von wesentlich geringerer Bedeutung als F-moll Symphonie und Ouverture sind die
kleinen Orchesterstiicke Bruckners, die uns in der Musikaliensammlung der Wiener Stadt-
bibliothek noch erhalten sind. Auch hier ist wieder fraglich, ob es sich nicht um kleine Gele-
genheitskompositionen handelt. Wahrscheinlicher erscheint fast, daB es sich um Instrumen-
tationsiibungen handelt, da auch die formalen Momente darin die denkbar einfachsten sind.
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Ob es sich um einen zusammengehorigen Zyklus handelt, mag schwer zu entscheiden sein.
Fin Moment dafiir kann etwa darin erblickt werden, daB die vier Stiicke nicht auf getrennten
Blattern erhalten sind, sondern in einer aus drei Doppelblattern bestehenden Lage notiert
sind, welcher noch ein Blatt eingeklebt ist. Allzuschwer kann aber dieses Argument nicht ins
Gewicht fallen, da die Handschrift ebenso wie die Symphonie und die Ouverture offensicht-
lich eine Reinschrift ist, vielleicht seinerzeit zur Vorlage an Kitzler bestimmt. Innerliche Griinde
scheinen fiir die Zusammengehorigkeit der Stiicke nicht zu sprechen. Wie schon eingangs
erwahnt wurde, ist das erste als , Marsch* bezeichnet. Zum Vergleiche des Hauptthemas
(Notenbeispiel 18) mit anderen inhaltlich entsprechenden Themen Bruckners mangelt es an
Material, lediglich die straffe punktierte Rhythmik gabe einen Anhaltspunkt; doch kann man
dem Anfang, wie schon das Notenbeispiel erkennen laBt, originelies Geprage wohl nicht
absprechen. Auch die Weiterfithrung ist nicht ganz gewohnlich. Die Wiederholung des ersten
Taktes samt dem Auftakt erfolgt in Dur, der zweite fithrt iiber B und Es zum verminderten
Septakkord auf g, der durch Tiefalteration des Grundtons nach F-dur leitet, auf dem die erste
Halfte des eigentlichen Marsches schlieBt. Der zweite Teil, dessen Struktur aus dem folgenden
Notenbeispiel (19) ersichtlich ist, filhrt zur Wiederholung der ersten. Das Trio ist wieder
zweiteilig, wie der Marsch mit Wiederholung jedes Teiles; ihm liegt eine anspruchslose
Melodie (Notenbeispiel 20) zugrunde, die von klopfenden Akkordachteln begleitet wird. Der
zweite Teil des Trios bringt die Beantwortung des ersten Teiles (Notenbeispiel 21). Bemer-
kenswert ist, wie das Abschwichen hier schon auf ganz moderne Art erfolgt, durch Aus-
schalten eines melodiefiilhrenden Instrumentes mitten in der Phrase (vgl. den vorletzten Takt,
wo die Oboe allein die Phrase zu Ende fiihrt), eine Technik, die der klassischen [nstrumen-
fation wohl fremd ist, erst in jingster Zeit durch Gustav Mahler in subtilster Weise aus-
gebildet wurde. Der Wiederholung des Marsches schlieBt sich eine kurze PlagalschluBcoda
mit Trompetengeschmetter an. Das zweite der kleinen Orchesterstiicke, mit Nr. 1 bezeichnet,
bringt eine volksliedhafie Melodie (Notenbeispiel 22) im Horn, die von nachschlagenden
Vierteln der Violinen und Bratschen (Violoncell und BaB haben die BaBténe der Taktschwer-
punkte) und zerlegten Akkordfiguren der Klarinetten begleitet wird. Der Mittelsatz verwendet
das Thema Notenbeispiel 23, daran schlieBt sich das Dacapo des ersten Teiles. Im folgenden
Stiickchen fehlt auch die Tempobezeichnung. Es stellt ein anspruchsloses Duett zwischen
Oboe und Fagott dar (vgl. Notenbeispiel 24). Auch hier liegt, wie im letzten der vier Stiicke,
Dacapoform vor. Dieses zeigt vielleicht etwas menuettartigen Charakter; dem das erste
Thema (Notenbeispiel 25) durchfiihrenden An‘angsteil wird der Mittelteil mit einer durch
die dreimalige Sequenzierung des gleichen Motivs konstruiert anmutenden Melodie (Noten-
beispiel 20) gegeniibergestellt, dem wieder d>r Anfangsteil folgt. Im groBen und ganzen
konnen diese kleinen Kompositionen an sich keinen Anspruch auf besondere Beachtung er-
heben. Wie uns aber von groBen Meistern jedes Dokument ihres Schaffens wertvoll ist,
besitzen wir doch auch von Beethoven Kompositionen, die — waren sie nicht auch Kinder
seiner Muse — wohl kaum besonderen Anwert fanden, miissen wir auch fiir derartige Neben-
sachlichkeiten in dem groBen Lebenswerke Bruckners dankbar sein und uns ihrer Crhaltung
freuen.

Die im bisherigen gegebene kurze Beschreibung der wenigen —- so weit bis jetzt
bekannt -- aus der Frithzeit Bruckners als Komponisten absoluter Instrumentalmusik erhal-
tenen Werke beschriankte sich im wesentlichen auf die formale kompositionstechnische Seite
und vermied auch im allgemeinen, den Wurzeln der oder jener Eigentiimlichkeit in den
Werken Bruckners nachzugehen. Es geschah beides mit Absicht. Einerseits bildet die Analyse
eines Werkes nach der formalen Seite hin zweifellos die erste, notwendige Grundlage, auf der
erst an eine Inhaltsanalyse herangeschritten werden kann. Ehe nicht das auBerlich Sichtbare
und Horbare eines Werkes genau erkannt ist, ehe dadurch nicht eine positive Grundlage
geschaffen ist, wird eine Untersuchung des Inhaltes mehr oder weniger stets auf der sub-
jektiven Unterlage gefiihlsmaBigen Empfindens basieren. Die Formalanalyse bildet aber nicht
die einzige Grundlage fiir die objekiive Darlezung des inneren Gehaltes eines Werkes. Bei
dieser sind zahlreiche, in der Personlichkeit des Komponisten und auBerhalb dieser, im
ganzen Lebenskreis des Kiinstlers, ja im allgemeinen Zeitgeist der Epoche seines Lebens
liegende Momente zu beriicksichtigen, so daB sie erst den SchluBstein einer stilkritischen
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Erforschung des gesamten Schaffens des Kiinstlers zu bilden vermag, die sich iiberdies auch
noch mit seiner Biographie eingehend beschaftigt hat. Wie schon oben erwahnt wurde, fehlt
bis heute eine eingehende stilkritische Untersuchung von Bruckners Werken. Die Versuche,
dem Inhalte seines Schaffens objektiv nahe zu kommen, die bisher vorliegen, muften daher
stets in gewissem MaBe ins subjektive GGebiet geraten, so wertvoll sie auch in vielen Punkten
sind. Die Aufgabe, die in dieser kurzen Studie gestellt war, beschrankte sich darauf, die
behandelten Frithwerke Bruckners nach der Richtung hin zu betrachten, inwiefern sie sich
dem Lebenswerk des Meisters, als das uns sein gesamtes Schaffen erscheint, einfiigen. Damit
war als Gesichtspunkt die zuriickblickende Betrachtungsweise gegeben, die von den Werken
ausgeht, die den Stempel der kiinstlerischen Eigenpersénlichkeit Bruckners deutlich tragen.
Fiir die stilkritische Untersuchung der Werke Bruckners ist damit nur eine Vorarbeit geleistet.
Ihre Auigabe wird es sein, die Eigenheiten, die das Kennzeichnende in Bruckners Werken aus-
machen, nach ihrem Ursprunge hin zu untersuchen, festzustellen, inwieweit sie sich schon
in Kompositionen anderer Kiinstler vorfinden, sei es, da Bruckner sie kannte oder nicht.
Dann erst wird sich feststellen lassen, ob man von Beeinflussung sprechen kann, der ja jeder
Kiinstler gezwungen unterliegt — wie gébe es sonst eine kontinuierliche, immer das Voraus-
gehende voraussetzende, auf ihm beruhende Entwicklung? — oder ob es sich um eine aus
dem allgemeinen Entwicklungszug der Zeit sich ergebende Folgeerscheinung handelt, oder
ob wir schlieBlich Erscheinungen vor uns haben, die vollig der Individualitit des Meisters
-selber entspringen. '

DaB bei Bruckner Einfliisse von mancher Richtung her festzustellen sind, ist heute
schon klar. Von den verschiedensten Seiten nahm er Anregungen in sich auf, die er ver-
arbeitete und uns dann mit seinem Wesen, seinem Geiste durchsetzt in seinen Werken dar-
bot. Am auffallendsten tritt vielleicht der schon erwahnte Einflul von seiten der Kunst Richard
Wagners in Erscheinung.' Louis geht in der Beurteilung dieses Impulses so weit, daf3 er
die Bekanntschaft mit der Musik Richard Wagners als den machtigen AnstoB bezeichnet, , der
Bruckners bis dahin latente Originalitat allererst als eine effektiv wirksame Kraft zutage
forderte”, und infolgedessen ,hat sein gesamtes vorwagnerianisches Komponieren alles in
allem fiir nicht viel mehr zu gelten, als eine Art propadeutischer Vorbereitung auf sein
spateres Schaffen (a. a. O. S. 234). Wenn er dann das Verhalinis zwischen Bruckner und
Wagner des niheren behandelt, hebt er mit Recht hervor, daB der LinfluB Wagners auf
Bruckner bedeutend iiberschatzt wurde, hauptsichlich deshalb, weil man in Bruckners Werken
.Zzuerst von einem anderen jenen musikalischen Dialekt reden hérte, ,,den man bisher nur
bei Wagner vernommen hatte*. Aber ,von allen bedeutenden Komponisten, die den Einflul
Wagners erfahren haben, ist er (Bruckner) der einzige, der nur den Musiker Wagner auf sich
hat wirken lassen* (a. a. O. S. 238). Die Ausdrucksmittel, die Bruckner nach seinem Ver-
trautwerden mit Wagners Werken — bekanntlich fiihrte ihn zuerst Kitzler in die Partitur des
Tannhauser ein, als er die Linzer Auffiihrung (Februar 1863) vorbereitete — gebrauchte,
und die Art, wie er sie gebrauchte, geben allerdings den Werken ein gegen friiher vielfach
ganz neuartiges Geprage, allein Louis selbst sagt vom schaffenden Tonkiinstler: ,Nicht,
welche Sprache er spricht, sondern welche Gedanken er uns zu tibermitteln hat, ist das Ent-
scheidende“ (a. a. O. S. 230). Wenn auch selbstverstandlich die Wagnersche musikalische
Sprache auch absolut genommen, ohne auf ihre Verbindung mit dem Text, der dramatischen
Situation, der Idee Riicksicht zu nehmen, iiber das bloBe Gebiet dessen hinausgeht, was man
gewohnlich unter dem Begriff der Instrumentation zusammenfaBt, duBert sich ihr EinfluB
doch in erster Linie auf dieser Richtung. Sollte daher im vorangehenden auf die Musik vor
Bruckner absichtlich nicht eingegangen werden, so eriibrigt es sich fast, auf die Instrumen-
tierung in den Frithwerken naher einzugehen; denn in dieser Hinsicht besteht zwischen den
vorwagnerianischen Werken — wie Louis sie nennt — und den spateren ein tiefgehender
Unterschied. In dieser Hinsicht Gemeinsamkeiten festzustellen, die tber das allgemein
(ebrauchliche der Zeit hinausgehen, ware kaum lohnende Arbeit.

Allein, ,die Brucknersche Symphonie als solche hat eine doppelte Bedeutung, eine
individuelle als Offenbarung einer ganz bestimmten Kiinstlerpersénlichkeit, und eine mehr
aligemeine als musikgeschichtliche Erscheinung. (Louis, a. a. O. S. 270.) Und von diesen
beiden Gesichtspunkten aus laBt sich die Bedeutung des Wagnerschen Einflusses vielleicht
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nicht ganz unzutreffend erfassen. Fiir den Kiinstler Bruckner bedeutete die Tonsprache
Wagners anscheinend erst die Moglichkeit, seine Gedanken seinem Empfinden, seinem
Wollen vollkommen entsprechend ausdriicken zu koénnen. Trotz aller Anfechtungen, die er
darob zu erleiden hatte, blieb Bruckner ,seinem Meister* treu, und was Wagner Bruckner
gegeben hat, vermogen wir nur soweit zu erfassen, als wir es aus den Werken des groflen
Symphonikers herauszulesen imstande sind. Deczey erwihnt in seinem Buche (S. 63) eine
AuBerung Bruckners, die uns einen MaBstab fiir das personliche Verhiltnis geben kann, in
dem sich Bruckner demm Bayreuther Meister gegeniiber fiihlte, indem er einmal erklart haben
soll: ,Wagner sei der einzige Mensch gewesen, vor dem er kniete, und damit habe er das
Gottliche ehren wollen, das eben in diesem Menschen Erdengestalt gewonnen.“ Auch wenn
man die Symphonie Bruckners als Erscheinung im Verlaufe der musikgeschichtlichen Entwick-
lung betrachtet, erscheint der Wagnersche EinfluB, der sich in ihr offenbart von nicht zu
unterschdtzender Bedeutung. Vom historischen Standpunkte aus hat man sich nicht die Frage
vorzulegen, was geschehen wiare, wenn Bruckner mit den Tonschépfungen Wagners nicht
bekannt geworden ware; derartige Kombinationen mégen an sich vielleicht nicht ganz ohne
Reiz sein, allein wir haben es mit der gegebenen Tatsache zu tun und nicht mit der nicht vor-
handenen Moglichkeit. Die entwicklungsgeschichtliche Stellung Bruckners nach riickwarts =
1aBt sich heute schon ziemlich klar erfassen. Wir konnen in Bruckner einen der Endpunkte
erblicken, den auf symphonischem Gebiete die romantische Stilrichtung in Osterreich, speziell
in Wien, gefunden hat. Inwiefern Brahms einen zweiten Endpunkt, nach anderer Richtung
weisend und vielfach auch von anderer Richtung kommend, darstellt, ist hier nicht dar-
zulegen. o

Spatere Forschung wird vielleicht das Urteil andern, verbessern, aber heute scheint
es, als ware Bruckner der Fortsetzer und Vollender der im letzten Beethoven und in Schubert
zum Durchbruch gelangten osterreichischen Romantik in der Musik, die allerdings in der
Folgezeit vollig hinter den Vertretern der romantischen Stilrichtung in Deutschland zuriick-
tritt. Gerade in der Osterreichischen Musik gahnt anscheinend ein groBes Loch, in das
die Zeit vom Tode Schuberts bis zum Auftreten Bruckners und Brahms’ (in Wien) versunken. -
scheint. Von Beethoven und Schubert scheint ein weiter Bogen unmittelbar zu Bruckner zu
fihren, der aber mit den daher stammenden Einfliissen als erster die Auswirkung der Kunst
Wagners auf das Gebiet der absoluten Musik zu vereinen wuBte. Wagners EinfluBl erscheint
also als die eine Komponente, deren Bedeutung entwicklungsgeschichtlich allerdings nicht
leicht zu unterschitzen ist, allein in der Tonsprache erschopft sich die historische Bedeutung
Bruckners nicht. August Halm hat in seinem mehrfach erwahnten Buche nicht mit Ungliick
versucht, Wesen und Sinn der Form klarzulegen. Wenn auch manche allzuharte Urteile den
Klassikern gegeniiber abgelehnt und nur der allem vorangestellten Absicht zugeschrieben
werden konnen, die Bedeutung Bruckners in dieser Richtung moglichst klar werden zu
lassen, muB das Buch doch zweifellos als eines der besten innerhalb der Brucknerliteratur
bezeichnet werden. Und in der Ausgestaltung und Weiterbildung der am Ende der Wiener
klassischen Periode, scheinbar auch am Ende der Entwicklung angelangten musikalischen
Form liegt vielleicht die noch mehr ins Gewicht fallende weitere Komponente in der Bedeu-
tung Bruckners. Er war es, der unter Wahrung des in langer Entwicklung gewordenen, von
den Klassikern der Nachwelt iibermachten formalen Grundgeriistes die Weiterentwicklung
anbahnte, der die Freiheiten, die auch schon der letzte Beethoven aufweist, richtig erfaBte,
nicht aber im Unvermodgen, der alten Form neues Leben einzuhauchen, sie zerbrach, ohne
Vollwertiges an ihre Stelle zu setzen.

Brucknersches Wesen erschopit sich also durchaus nicht darin, daB er seine Gedanken
in der von Wagner in der dramatischen Musik gebrauchten Tonsprache ausdriickte. Diese
Sprache bildet wohl ein wesentliches Merkmal seiner spateren Werke, allein auch wenn man
von ihr absieht, die hauptsichlich die Scheidewand zwischen den Werken bildet, die sie auf-
weisen, und den vorangegangenen, zeigt sich eine Reihe von allen Werken des Meisters
gemeinsamen Ziigen, hinsichtlich deren auch wieder die stilkritische Forschung erst dar-
legen muB, inwieweit sie Bruckner in ihm bekannten Werken schon ausgebildet oder noch
unentwickelt vorfand, in welcher Richtung wir also wieder einen EinfluB irgendwoher fest-
stellen kénnen.
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Bruckners Instrument war die Orgel; von Kindesbeinen an war er mit ihr vertraut.
Besonders kunstvoll mag ja das Spiel des zwdlfjahrigen Knaben nicht gewesen sein, wenn er
seinen kranken Vater auf dem Windhager Kirchenchor vertrat. Wenn auch der Vater dem
Knaben den ersten Musikunterricht erteilte, das eigentliche Lernen begann erst bei Vetter
Weiss, dem Schullehrer in Horsching, der bekanntlich den kleinen Anton im Jahre 1835
auf ein Jahr zu sich nahm und ihn, wie Bruckner in einem Briefe an Pfarrer Lanninger spater
selbst schreibt, , die ersten Anfange zur Orgel* lehrte. Die Orgel war es ja auch, der wir zu
verdanken haben, daB Bruckner den Lehrberuf aufgab und sich ganz der Musik widmete. DaB3
die intensive Beschaftigung mit einem Instrument von so ausgepragter Eigenart, wie es die
Orgel ist, auch auf die Art des Komponierens EinfluB tben muBlte, ist wohl sicher. Wie
keine andere bedingt ja die Orgelmusik Genauigkeit und Folgerichtigkeit in Akkordfolge,
Stimmfiihrung, kurz tiefgriindige musiktheoretische Grundlage. Die Technik des Instruments
selbst bringt gewisse Eigenheiten in den zum Vortrag auf ihm bestimmten Kompositionen
mit sich, auch im freien, improvisatorischen Spiel ist man gezwungen, den technischen
Besonderheiten des Instruments zu folgen. Es bilden sich dadurch gewisse, immer wieder-
kehrende Eigenheiten in der Orgelmusik heraus, die wir bei Bruckner auch in den Orchester-
werken wiederfinden. Es wiirde hier zu weit fithren, dem im Einzelnen nachzugehen, es sei
nur kurz z. B. auf die in den Symphonien Bruckners immer wiederkehrende Technik des
Orgelpunktes hingewiesen, die wir in so ausgepragtem MafBe bei anderen Meistern der
Symphonie wohl kaum finden. Von der F-moll Symphonie und der Ouverture bis zur Neunten
finden wir nur wenige Satze, die nicht an bedeutsamer Stelle einen Orgelpunkt aufweisen.
So kann man z. B. fast mit Sicherheit am Ende der Durchfiihrung bei Bruckner einen Orgel-
punkt erwarten. Auch die Sequenzen, die in den Symphonien Bruckners eine so bedeutende
Rolle spielen, diiriten von der Orgelmusik nicht ganz unabhangig sein, besonders wenn sie
als Ausdrucksmittel fiir Steigerungen in Verbindung mit einem Orgelpunkt Verwendung
finden. Allein {iber solche besondere Manieren hinaus scheint die Orgel ganz allgemein die
Kompositionstechnik Bruckners beeinfluBt zu haben. Wie bei keinem anderen Komponisten
spielt bei Bruckner die BaBfitlhrung die gréBte Rolle. Man wird weit Umschau halten miissen,
um irgendwo anders auch nur ahnliche harmonische Reichhaltigkeit mit solcher Ruhe in
den Bassen vereinigt zu finden. Die stufenweise oder chromatische BaBfortschreitung kann
mit Recht als ein kennzeichnendes Merkmal Brucknerscher Kompositionstechnik bezeichnet
werden. Die ganz besondere Riicksichtnahme auf die Filhrung des Basses gehort aber wohl
auch zu den Eigenheiten der Orgelkomposition. Wenn man die BaBstimme bei Bruckner allein
betrachtet, meint man oft die Pedalstimme eines Orgelsatzes vor sich zu sehen. Auch die bis in
die kleinsten Feinheiten durchdachte Stimmfiihrung, von der die zahlreichen Randbemerkungen
in den Handschriften Bruckners Zeugnis ablegen, mag nicht nur auf den griindlichen Theorie-
unterricht Sechters zuriickgehen, sondern auch mit der Orgelkunst Bruckners in Zusammen-
hang stehen. DaB auch manche Eigenheiten der Instrumentation, die mitunter den Eindruck
von Manualwechsel hervorrufen, auf Einfliisse von seiten der Orgel zuriickzufiihren sind,
wurde schon von anderer Seite wiederholt hervorgehoben.

Neben derartige Einflisse aus dem Gebiete der Kunstmusik treten bekanntlich bei
Bruckner auch ganz offensichtlich solche von seiten der Volksmusik. Wie Franz Schubert die
Musik der Wiener Vorstadte in seinen Werken zu den héchsten Hohen emporhob, so treten
uns in Bruckners Symphonien die landlichen Tanzweisen seiner Heimat entgegen. Ein Ver-
gleich der volkstiimlichen Weisen in den Werken der beiden Meister wiirde Manches zur ver-
gleichenden Kennzeichnung der Volksmusik Wiens und des oberosterreichischen Landes
beizutragen vermogen. Sieht man von den bekannten Landlerweisen in den Scherzis Bruck-
ners, insbesondere in den Trios, ab, auch die von Bruckner seibst als ,Polka* bezeichnete
Weise im ersten Satze der 3. Symphonie tragt zweifellos noch immer den Stempel der Be-
hdbigkeit, die den Bewohnern des oberosterreichischen Flachlandes der iibermiitigen Leicht-
lebigkeit des Wieners gegeniiber eigen ist. Andererseits wird man aber in den Volksweisen
Bruckners vergeblich den siiBen Ton der leichtén Melancholie suchen, den Schubert der
Wiener Volksmusik ablauschte.

Damit sind nur einige wenige, besonders ins Auge fallende kennzeichnende Merkmale
in den Werken Bruckners kurz angedeutet. Fast jede Seite seiner Partituren gibt Zeugnis von
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der individuellen Eigenart seines Wesens. Es seien z. B. nur noch die bekannten , Chorale*
in seinen Symphonien erwahnt. Eine Partitur Bruckners hat ein derart eigenes Geprage, daf3
eine Verwechslung mit anderen Meistern seiner Zeit nur schwer moglich ist, so daB eine
Partiturseite z. B. von Gustav Mahler und Richard Strauss so génzlich anders aussieht
als eine aus Bruckners Symphonien. In jedem Takte driickt sich eben in all den verschiedenen
Richtungen, die dabei in Betracht kommen, die Eigenart des groflen Kiinstlers derart aus, dafl
es oft Wunder nimmt, wenn man trotzdem immer wieder auf gemeinsame Ziige stoBt,
denen aber durch die Eigenart des betreffenden Kiinstlers individueller Charakter in solchem
MaBe aufgepragt wird, daB oft aut den ersten Blick der gemeinsame Untergrund gar nicht
ohne weiteres zu erkennen ist. Dieses groBBere Unterscheidungsyermogen mag wohl vor allem
darauf zuriickzufithren sein, daf wir gleichsam das Werden dieser Kunst miterleben, in ihr
aufgewachsen sind und noch nicht die Entfernung von ihr gewonnen haben, die uns in der
Musik fritherer Zeiten viel groBere Komplexe unter einen Blick zusammenfassen 148t, dafiir
aber die unterscheidende Erkenntnis der Finzelheiten erschwert. GewiB ist es nur sehr schwer
moglich, Ereignisse der Gegenwart kritisch in objektiver Weise zu erfassen, allein gerade
bei Bruckner scheint nunmehr der Zeitpunkt gekommen, wo auch die objektive historische
Forschung an die kritische Behandlung seines Werkes herantreten darf. Wenn auch die
Spanne Zeit noch kurz ist, die uns von den Tagen trennt, als Bruckner noch als Schaffender,
Lehrender und Lernender unter uns weilte, kommt der Forschung doch wieder der unschatz-
bare Vorteil zugute, dal in manchen Punkten persénliche Erinnerungen von heute noch
lebenden Freunden und Schiilern des Meisters zu Gebote stehen, die erganzend und klarend
herangezogen werden koénnen.

Fiinfundzwanzig Jahre sind es her, seit der Leichenzug, den die Stadt Wien threm
Adoptivsohne Anton Bruckner wie einem ihrer GroBten bereitet hatie, vom Belvedere zur
Karlskirche sich bewegte. Vom schlichten Schulhause eines oberésterreichischen Dorfes hatte
der Lebensweg Bruckners seinen Ausgang genommen, von einem kaiserlichen Schlosse aus
trat der Meister seinen letzten Gang an. Der einstige Unterlehrer von Windhag, der froh
sein muBte, bei Kirchtagen und Hochzeiten zum Tanze aufzuspielen, um sein Leben fristen
zu konnen, beschloB als Ehrendoktor und Lektor der Wiener Universitat, Hoforganist und
Professor am weltberithmten Wiener Konservatorium seine Lautbahn. Vertreter der Wissen.
schaft, der Kunstwelt, der Behorden gaben ihm das letzte Geleite, das erste Orchester der
Welt, die groBten Chore der Hauptstadt vereinigten sich, den toten Meister zu ehren, ehe
er die Heimfahrt antrat, die ihn an die Statte zuriickbringen sollte, von der er seinen kiinst-
lerischen Ausgang genommen. Es war kein ebener, blumenumsaumter Pfad, der Bruckners
Lebensgang bezeichnet. So manchen anderen hatten die Widerwértigkeiten miB3verstandenen
Kiinstlertums und gehassiger Feindschait zu Fall gebracht, allein der tiefinnerste Glaube
an seine Sendung, gestiitzt durch die treue Liebe und Anhénglichkeit eines anfangs nur
kleinen Kreises von Schiilern und Freunden, lieB den Meister unbeirrt seinen Weg zur
Hohe fortsetzen, bis auch der Gegner sich in stummer Bewunderung beugen mufBte. Wenn
sich nunmehr nach 25 Jahren das Andenken an den dahingegangenen Meister in besonderer
Weise erneuert, moge auch das BewuBtsein wieder wach werden, daBB wir damit nur einen
geringen Teil der Dankesschuld abstatten, die uns Bruckner verpilichtet, dem es wahrlich
nicht leicht gemacht ward, seiner Mitweit die Gaben seiner Kunst zu spenden. Wenn ein
Volk Berechtigung hat, in Zeiten tiefer Not mit dankbarer Bewunderung und mit Stolz zu
den GrofBen seines Stammes aufzublicken, so wird das Andenken Bruckners in diesen Tagen
mit Recht allenthalben gefeiert werden, als das Andenken eines der GroBten im Reiche der
Tonkunst, die im 19. Jahrhundert aus dem Boden osterreichisch-deutschen Volkstums
erwuchsen.
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Die Herausgabe dieser Ouverture, deren Handschrift sich in der Wiener
Stadtbibliothek befindet, erfolgt mit Bewilligung der Stadt Wien. — Das
Werk diirfte in der Zeit entstanden sein, als Bruckner in Linz den Unter-
richt des dortigen Theaterkapellmeisters Otto Kitzler in Formenlehre und
Instrumentation genoB. Uber die Stellung der Ouverture im Gesamtschaffen
Bruckners bringt die Studie des Gefertigten ,,Unbekannte Frilhwerke Anton
Bruckners“ (U.-E. 6570a) Néheres.

Revisionsbericht,

Simtliche Abweichungen von der Handschrift wurden in Klammer gesetzt. Filr
die wissenschaftlich-kritische Herausgabe kommen folgende in Betracht: S. 4: F1. Ob.
Fag. fehlen Marc.-Zeichen; T. 10: 2 VL Vcl. Cb. fehlt Aufldser; S. 9, T. 6: KL fehlt };
S.13, T.7: Fl. fehit §; T.8: Vcl. Cb.: ecge; S. 14, T. 5, S. 15, T. 1—4/1: Marc.-Zeichen
nur in Trbni. u. 1. VL; S. 15, T. 1: 2. Trbne. ¢; S. 16, T. 4: Fag. fehit b; T.5: Trbni.
fehit j; S. 17,.T. 3: 2. Trbne. a; T. 5: Fg. cgesc; S. 18, T. 4: Fl. gdcesd; T. 5:
Fl. letzte Note d; S. 19, T.4: 2. VI. a statt as; T. 5: Vla. desasgges; S.24, T.1: Vla.
be; T. 2: Vcl. Cb.: fehlt §; S. 25, T. 3: Vla. letzte Note a; T. 8: KI. fehltg; S. 26, T. 2:
Fl. aab; T. 8: Fl.: cbad; S. 29, T.8: Vla. fehlt §j; S. 32, T. 3: Trbni. fehlt p; S. 33,
T. 4: Vla. letzte Note a, Vcl. escdh; T.8: 1. VL ) statt §; S.35, T.1: 2. VL fehlen b;
S. 36, T. 2: Fag. des statt d; 3. Viertel: Vla. gf; T. 3: Fl. es statt g; 1. Fag. e;
T. 4: 1. Fag. a; S. 38, T. 2: Vla. letzte Note es; S. 40, T. 2: Vla. a statt as;
T. 3: Vla. egcc; T.6, S. 41, T. 1: Kl fehlen Marc.-Zeichen; S. 41, T. 10: 1. VL
»2¢ corde”; S. 42, T. 3: FI. | statt b; T. 8: Trbni. fehit & Ferner ist in der HS. des
Ofteren eine zweifellos mehreren Instrumenten zukommende Vortragsbezeichnung nur

bei einzelnen eingetragen.
Dr. Alfred Orel.

Die in obigem Revisionsberichte nicht angefiihrten, durch Klammern
gekennzeichneten Abweichungen von der Handschrift bedeuten die von
JOS. V. WOSS stammende Einrichtung fiir den praktischen Gebrauch.

U. E. 6570.
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