






























































































































































































































































fiach einer Feier in der Karlskirche iiberfiihrt wer-
den — nach St. Florian. Das Novalis’sche ,,Immer
nach Hause“ steht ungeschrieben uiber dieser echt
brucknerischen Abschiedsgebarde. Er kehri, ein
toter Sieger, an die Quelle zuriick, die ihn einst zu
Leben und Kampf gestarkt hat.

Fine Legende hat sich geendigt.

Ein Heiliger, der ein Mensch war, ist in seinen
Himmel eingegangen.

Fine unendliche Melodie hat sich in einer end-
lichen Harmonie befestigt.
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sirelien konnen.“ Dieses von Eckermann iiber~
lieferte Wort Goethes &gt sich recht wohl auch auf
-typische Falle in der Musikgeschichte anwenden,
und so in einem besonderen Grade auf den ,Fall
Bruckner“. In den Jahren der Wiener Parteikampfe
hieBen die Parolen: hie Brahms — hie Bruckner.
Spater, nachdem Brahms von einer allzu eilfertigen
Geschichtsschreibung langst in die Reihe der Klas-~
siker geriickt war, tauchte eine andere Frage auf:
ob namlich Beethoven oder Bruckner ,,der Grogere*
sei. Latent ist diese Frage vielleicht noch in jedem
Gemiit lebendig gewesen, das zunachst naiv vor
den beiden Welten der Beethovenschen und
Brucknerschen Symphonik stand. Und gelegent-
lich wurde sie auch schon in der Kritik angeschnit-
ten. Ganz Bruckner nahe berithrt einmal Karl
Grunsky die Frage am Schlusse seiner tief einge-
fuhlien Analyse der ,Neunten“ von Bruckner:
,Beethoven und Bruckner thronen in der Unsterb-
lichkeit nun einmal doch nicht soweit entfernt von-
einander, wie manche in diesem Fall sehr kurz-
sichtigen Kunstrichter auf Erden vermeinen.“ Der
aufrichtige Brucknerianer betont durchaus ein
»Nebeneinander“, wahrend dagegen August Halm
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in seinem Buche iiber ,Die Symphonie Anton
Bruckners* aus tiefgriindigen und im Einzelnen oft
akzeptierbaren Darlegungen, vor allem formal~
prinzipieller Natur, zu dem Dictum kommi: dag
Bruckner ,,der GroBere“ sei (, um bei diesem ganz
allgemeinen und popular verstandlichen Ausdruck
zu bleiben). Doch die Frage wird hinfallig in dem
Augenblick, in welchem man sich tiber das klar ge~
worden ist, was diese symphonischen Welten von
einander trennt. Und aus dieser Unterscheidung
mag sich wohl auch ein klares Bild von der Sym-
phonik Bruckners recht deuilich herausschalen
lassen.

Wagner definiert einmal den Rhythmus als
jene Ordnung, in welcher dem kiinsllerischen
Menschen die ,Seele der notwendigen Bewegun-
gen“ bewuBft wird, durch die er ,seine Empfin-
dungen unwillkurlich mitzuteilen strebt.“ Es ist
der Rhythmus in diesem hochsten Sinne, der Rhyth~
mus als Lebensgeselz, der die Welt Bruckners von
derjenigen Beethovens scheidet, mogen ihre ,,abso-
luten* Formen und Werte auch vieles Gemeinsame
haben. Ist also Rhythmus, weiter gefagt, das Ge-
setz einer Bewegung, diese aber — nach Halm —
,Leben der Musik®, so muf die Musik ,,an sich“ bei
beiden Meistern wesentlich Verschiedenes von
einander in sich bergen. Diese Verschiedenheit
wurzelt in ihrem Ethos. Beethovens Ethos hat zum
Grundsatz jenes erschiitternde Wort, das der vollig
Taube einmal so ganz nebenher in einem Brief
spricht: ,Durch Leiden zur Freude“. Sein Genius
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friumphiert, indem er irotz tiefsten innerlichen Lei-~
dens, trotz grokter Distanz in seiner auBeren Stel-
lung zur Welt imstande ist, die freudigen Wonnen
seines Schopfertums zu offenbaren. Sein Leben ist
von Jugend auf Kampf mit dem Leben, der natur-~
gema§ auch ,,Inhali“ seiner Symphonik wird. Und
wenn er in der ,,Eroica“ jenen Trauermarsch gro§-
ten Stils an die Stelle des Adagios riickt, so ge-
schieht dies gewiB nicht, ,,um das Andenken an
einen groBen Menschen zu ehren“, sondern Beet~
hoven dokumentiert in dem Satz den iragischen
Geist einer Weltanschauung, die in ihm gleichzeitig
ihren unvergleichlichen musikalischen Interpreten
gefunden hat. — Auf einer ganz anderen Voraus-
setzung beruht Bruckners Ethik. Sein Anfang ist
Gofl, und sein Ziel ist Gott. - Aller Kampf kann sich
um nichts anderes enispinnen, als um das ,,Credo in
unum Deum“, und der Ausgang ist stets vorherbe-~
stimmt im: Te Deum laudamus! Ist Beethovens
Musik auch dort, wo sie sich geisilicher Vorwiirfe
und Formen bedient, welllich, so ist umgekehrt
Bruckners Symphonik von kirchlichen Ziigen stark
durchsetzt. Immer wenn der Kampf der Durchfiih~
tungen in den symphonischen Ecksatzen die Klimax
erreicht, steht ein Choral oder doch ein Choral-
thema bereit, ihn zu schlichten ,,im Namen dessen,
der die Well erschuf.“ Beethoven hat mit der Welt
und Golt gehadert, — Bruckner haderte nur mut
sich um die Welt, u m Goti. Beethoven sagte Goethe
ins Gesichl, dak er sich herabselze, wenn er den-
Fursten eine Verbeugung mache! Bruckner ver-
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beugte sich nicht nur vor Golt und Fiirsten, sondern
vor allen Menschen, von denen er die Vorstellung
hatte, da§ sie im Leben irgendwie iiber ihm stiinden.
Beethoven forderte, — Bruckner dankt bestandig.
— So lieBe sich noch an vielen kleinen Wesens-
zugen der Unterschied im ethischen Grundgehalt
beider Geister ausfiihren.

Der Rhythmus im Leben Beethovens, und daher
auch in seiner Symphonik, heigt: ,, Allegro con brio“.
Bruckners typisches Zeitmaf ist das paradoxe
»Ruhig bewegt“;" oder ,Feierlich”. Breilflachig wie
sein Leben entwickelt sich sein Schaffen, und da
er von allem Anfang an nur Musiker ist, (— sein
Lehrerdasein ist lediglich als ein Bestandteil seines
Musikerdaseins aufzufassen —), so kiimmert ihn in
der ganzen Welt nichis als seine Musik, die von
Gott geleitet wurde und in Gott miindete. Im Leben
Bruckners gibt es keine ,Unsterbliche Geliebie®,
deren Frlebnis fiir Beethoven vielleicht entschei-
dender noch wurde, als seine Ertaubung. — Bei
Beethoven: welch ein Weg von der ,FErsten“ zur
»Neunten“! FEine Eniwicklung auch im aukeren
Sinne des Fortschritts. Immer neue Probleme.
Kampf bis zum unbedingten Siege. Weitung des
eigenen Kreises zum Weltbilde. Verinnerlichung
und Monumentalisierung unter dem Gesetz der
Logik. Demgema§ ist die Themalik ungeheuer
variabel enisprechend dem rhythmischen Gesetz
des Beethovenschen Weges. Bruckners Weg von
der ,Ersten“ zur ,Neunten“ ist ein ganz anderer.
Er geht nicht durch Welten zur Welt, er fuhri nicht
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yaufwarts“, sondern ist schon von der ,Ersten“ an
ein Hohenweg. Und ,,Entwicklung® ist fast nur im
Stil festzustellen, in der immer tieferen Begriindung
und EntauBerung der inneren Haltung; der indi~
viduellen Gebarde, wie Decsey sagt. Und wenn
Hugo Wolf einmal das Wort pragte: ,,Wir meinen
oft in den grandiosen Themen und deren tiefsinni-
ger Verarbeitung, wie wir sie in allen Brucknerschen
Symphonien finden, die Sprache Beethovens zu
vernehmen®, so ist thm fur den Effekt, der aus der
ersten Anhorung von beider Symphonik resultiert,
zuzustimmen; naheres Studium erst lehrt die grund--
satzliche Verschiedenheit in den Vorausselzungen
zu beider ,,Grandiositat“ erkennen. _ :

Vor Beethoven lag Bruckner in den Knien. Wie
zu Gott in den Bedrangnissen des Lebens, flohen
seine Gedanken zu Beethoven in den Kampfen um
die Symphonie. Nicht nur in Gesprdchen mit an~
dern, sondern ebenso in bangen Monologen, die der
Einfaltige mit sich fiihrte, spielte der Name Beet-
hovens eine entscheidende Rolle, sobald es sich
um das Schaffen handelte. Und gelegentlich ge-
steht er, dag er sich vor der , Neunten*“ Beethovens
unbedeutend vorkomme ,wie ein ganz kleines
Hunderl“. Er mochte in solchen Augenblicken visi-
onar ahnen, daB jene Welt Beethovens, deren Musik
— in der ,,Neunten“ — im Verein mit dem Dichter~
wort der Verkorperung einer Idee dient, doch noch
irgendwie iiber die ,absolute“ Musik der Sym-
phonieform hinausfihren miisse. Aus dieser ehr-
firchtigen Stellung Bruckners zu Beethoven ist es
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sehr erklarlich, dag er von Beethoven vieles gelernt
hat, (ohne dabei in Nachahmung zu verfallen). In-
dem er das Wesentiliche erfuhlie, wurde er im Beel-
hovenschen Sinne ein ithm ebenbirtiger Organisator
der Symphonie, um ein Wort Halms zu benuizen.
Nur daf Bruckners symphonische Organisation
wiederum unter dem Gesetz seines Rhythmus steht:
,Feierlich”, — | Ruhig bewegt“. Und daraus resul-
tieren seine Erweiterungen im Aufbau gegeniiber
der Knappheit der Beethovenschen Konstruktion.
Fine der wesentlichsten dieser Erweiterungen be-
steht darin, dag er gewohnlich an die Stelle der
tiblichen zwei Themen drei seizt, daB er manchmal
anstatt eines Hauptthemas eine ganze Gruppe von
Themen bringt. Daher die Verbreiterung seiner
Durchfuhrungen, die von viel groBerem melodischen
Atem getragen sind, als bei Beethoven, dem das
zweile, eben das melodische Gesangsthema, nur zur
Kontrastwirkung dient. Bruckner ist, oft in herab-
setzender Tendenz, ein ,,Meister der Generalpause*
genannt worden. Doch diese von ihm so bevor~
zugte Generalpause in den Durchfuhrungen ist
technisch wie ethisch~rhythmisch bedingt. Die Ge-
neralpause bedeutet Ausruhen, Atem holen, Hori-~
zonterweiterung, — der Weg ist lang, man kann ihn
nicht im Beethovenschen Brio durchmessen. Die
melodische Erweiterung der Durchfiihrung verlangt
viel mehr Sensibilitat, als die rein thematische Varia-
tion. — Doch auch zwischen den Themen beider
Meister besteht schon ein bedeutsamer Unter-
schied: wieder pragt sich schon hierin Bruckners
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Rhythmus aus, seine Themen sind nicht weniger
lapidar als diejenigen Beethovens, aber sie sind
breiter, ergiebiger; neben der gedrungenen Energie
.Beethovenscher Thematik steht Bruckners umfas-~
sendere Energie des breiteren Wuchses.

In dieser ethischen und rhythmischen Unter~
schiedlichkeit ist deuflich der spezifische Gehalt
der Brucknerschen Symphonie gekennzeichnet.
Doch es sind auch stilistische Eigentumlichkeiten
{(— in des Wortes Grundbedeutung —), die man als
spezifisch brucknerisch bezeichnen mu§. Stilistische
Eigentumlichkeiten, die seinem Werk jene ,er~
habene Gleichformigkeit“ geben, von der Halm ein-
mal spricht. Dahin gehoren neben einer gewissen
Gleichformigkeit der Thematik die Generalpausen,
die typisch brucknerischen Unisono-Gange, die
Sequenzen, mit denen er oft seine schonsten Steige-
rungswirkungen erzielt, die Harmonik als ,trei~
bende Kraft“, der erst die Melodie in ungeheurem
Reichtum sich zugeselll. Die Steigerung vor allem
gibt dem Brucknerschen Symphoniebilde das eigene
Geprage einer urliefen Entladung. Seine Steige-
rungen dehnen sich weit hin, aus mystischer Tiefe
und Dunkelheit auftauchend, hinauf in grenzenlose
Himmelsweite. Irgendwie ist ja dann auch fir die
Brucknersche Klimax immer der geoffnete Himmel,
der Chor der Engel um Gottes Thron das poetische
Urbild, — ohne je ,Programm“ zu bedeuten. So
wird seine Symphonie ,,Kultform“, neben der ;,ldeen-
form*“ der Beethovenschen Symphonik. (Decsey.)
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Der brucknerischste, weil seinem Rhythmus ent-
sprechendste Satz ist das Adagio, die Seele der
Bruckner~-Symphonie, der Altar dieses Musikdomes.
Hier steht er auch Beethoven am nachsten, der im
Adagio den Willen zu Breite und tiefster Ruhe
kundtut. Die Adagiosatze beider Meister sind reli~
giose Offenbarungen, auch sie aber sind bestimmt -
vom Ethos der Schopfer; ganz anders ist die bit-
tende Gebarde, die gelegentlich im Adagio der
»Neunten“ von Beethoven durchbricht, und die tief
schmerzliche Haltung der Choralmelodie im Adagio
der ,,Siebenten* von Bruckner, die erst nach namen~
losen.Steigerungen der Gnade sirahlenden Segens
teilhaftig wird. Wiederum heift ihreKlimax: ad majo-
rem Dei gloriam — wahrend Beethoven, befreit von
Schmerz und Lust, die Welt an sich zieht und not-
wendig gleich darauf sein ,,Seid umschlungen, Milli-
onen* singt. Im Scherzo iritt noch deutlicher grund-
satzliche Verschiedenheit zu Tage. Beethovens
Humor, vor allem jener ddmonische im Scherzo der
»Neunten®, ist Bruckner fremd. In seinem Scherzo
waltet Frohsinn, der von der leuchtenden Heimat-
landschaft Farbe, vom Wesen ihrer Menschen, ihrer
Volksmusik Linie und Kraft empfing. Frohsinn, —
nicht Humor als ethische Beschaffenheit. Im Scherzo
der , Neunten“ jedoch offnet der Greis, am Rande
der Unendlichkeit, die Tore zu einem neuen Reich
phantastischen Geistes, des ,,spielenden Geistes“, wie
Halm ihn charakterisiert: ,,Tanz des Geistes“. Jene
tibersinnliche Heiterkeit manifestiert sich hier, die
Nietzsche meint: ,Heiterkeit, giildene, komm!“ —
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Doch auch mit dem darauffolgenden: ,Du des Todes
heimlichster, siifester Vorgenug!“ — Im Finale aber,
darf man sagen, geht Bruckner tiber den Geist des
klassischen, und damit des Beethovenschen Finales
hinaus. Beethovens Finale ist in der Tat das, was
das Wort ankiindigt: ein Schluf. Eine Befreiung
von vorangegangenen Kampfen. Wieder ist alles
auf die knappste Formel gebracht, auf den engsten
Raum zusammengedrangt. Aufalmen, Bestatigung
des: ,,Durch Leiden zur Freude“, oder, im Finale der
»Slebenten, ,,Apotheose des Tanzes“, im Finale
der ,,Achten“ Steigerung des Humors ins Monu-~
mentale. Im Brucknerschen Finale dagegen wird
erst der Sinn des ersten Salzes enthiillt, tut sich eine
innerliche Vielheit des Lebendigen auf, die zum
Lichte drangt, nun es zur Entscheidung kommen soll.
Sehr charakteristisch ist fir dieses Finale, von der
,Dritten“ ab, das Zuriickgreifen auf Themen des
ersten oder uberhaupt der vorhergehenden Satze.
Nicht ,,schlieBt sich der Ring“, wie oft gesagt wird,
sondern jene Themen werden erst im Finale zu ihrer
letzten Bedeutung entwickelt. Das Bild des sym-
phonischen Kampfes wird erst hier in seinen Grund-~
tiefen aufgerissen: da miissen also auch die Haupt-
themen des Beginns mit heran. Fast kann man
daraus ein neues Finale-Prinzip herleiten, das
wohl die grokte jener Brucknerschen Erweiterungen
gegeniber der Symphonie Beethovens in sich
schliegt. Die grogte, d. h. formal entscheidenste.
Ein Zentrum ist, in welchem Beethovens und
Bruckners Gentus zusammenireffen, unbehindert
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durch Form, Rhythmus, Tempo: die Natur. Sie ist-
Gefiihls- und Inhaliszentrum beider Welten. Voll-
zieht sich in beiden die Verdichtung der Erschei-
nungen in der musikalischen Idee verschieden nach
den Gesetzen ihres Ethos und Rhythmus, so herrscht
in beiden Welten doch gleich elementar die Natur in
zeugender Kraft. Bruckner hat zwar keine ,,Pasto~
rale“ geschrieben, er hat kein ,,abgerundetes* Bild,
keine Szene der Natur gegeben. Aber auch die
,Pastorale” ist ja in ihrer sozusagen szenischen
Bildhaftigkeit beinahe Zufall, im tibrigen ,, mehr Aus-
druck der Empfindung als Malerei“. Und ,,Ausdruck
der Empfindung“ ist wie in allen Symphonien Beet-
hovens, so in denjenigen Bruckners Symbol des
Naturgeschehens. Sehr schon und wahr sagt Grill~
parzer von Beethoven: ,Er ging bis zu dem furcht-
baren Punki, wo das Gebildete iibergeht in die
regellose Willkur sireitender Naturgewalten.“ Das
ist nicht im Sinne einer Auflosung zu verstehen, son~
dern als eine Deutung der liefen Zusammenhange
in der Evolution der Natur und des Genies. Und so
ist etwa die tragische Klimax des ersten , Eroica“~
Satzes. nichis anderes als musikgewordene Quint~
essenz aus dem Streit der Nalurgewalten. In sol-
chem Verstande haben wir auch den Ausdruck der
Naturempfindung und des Naturgeschehens im
symphonischen Kampf der Brucknerwelt zu begrei-
fen. — Das Anders~Sein zwischen beiden Geistern
besteht auch hier nur in dem ethischen Unterschied
der heroischen Gebarde Beethovens von der glau-
bigen Bruckners. Wer wollte ernsilich von der einen
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sagen, daf sie ,groger” sei als die andere? Wer
vermochie hier GroBe gegen Groge ,,an sich* abzu~
wagen? Geniigt es nicht zu wissen, daf sie beide,
neben einander, in den Himmel ragen?

¥*

Die Erste Symphonie (1865/66) c~moll,
beginnt mit einem energischen, rhythmisch prag-
nanten Thema, das aus typisch Brucknerscher Har~
monik aufsteigt. Einem wilden Fortissimo folgt die
Uberleitung zum Gesangsthema von herrlicher
Melodik, und dann werden dieselben Uberleitungs~
gedanken in pomposer Steigerung zu einem dritten
Thema gefiihrt, das die Brucknersche Trompete
leitet und eine kurze Durchfiihrung erfahrt. Es reiht
sich danach an eine abermalige Uberleitung die
Durchfithrung des Haupithemas. Durchfiihrung und
Reprise zeigen schon Bruckners iibersiromende
Fiille, wenn auch noch nicht ganz seine ethische
und rhythmische Gebarde. Aber die Struktur des
Satzes weist schon die wesentlichen Ziige spaterer
erster Satze auf. Uberfiille, die auch in dynamischer
Hinsicht keine Zigel kennt, bricht hervor aus einem
allzu lange verschlossenen Schrein. Der Vierzig~
jahrige schaumt vor Musik wie ein zwanzigjahriger.
Doch im Adagio (As-dur) findet er bereits seinen
Rhythmus, seinen Willen zur tonenden Ruhe. Es
zeigt Liedform mit dreiteiligem Haupt~- und an-
mutigem zweiten Thema. Besonders der Mittelsatz
steht im Zeichen unendlicher Melodie, die in Bruck~
ner ihren einzigen Wagner vergleichbaren Schop-~
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fergeist gefunden hat. Das einfache g-moll-Scherzo
erbluht aus tanzerischem Geist, und seine Thematik
wie die Melodik des Trios wird von den Quellen
heimatlichen Wesens gespeist, wie wir es bei
Schubert vor allem ausgepragt finden. Das Finale
ist bereits typisch in der Unersatilichkeit seiner
weitlinigen Anlage. Es baut sich auf zwei Themen
auf, einem heroisch lapidaren Blaserthema, und
einem zweiten, als ,,dolce“ bezeichneten, jedoch
durch stoBende Triller energiegefiillien Thema. Die
Gliederung des Satzes vollzieht sich ohne viele
Umschweife nach den Gesetzen der Sonatenform,
die schon hier ihre weseniliche Erweiterung und Be~
reicherung im Sinne des feierlichen Bruckner-
Rhythmus erfahrt. Der Schlu wendet sich nach
C~dur und zeigt die sirahlende, glaubig feste
Siegergebarde Bruckners, wie sie sich spater noch
breiter und machtvoller ausgestaltet.

Auch die Zweite Symphonie steht in
c-moll. Die Gegner erblickten eine Schwache darin,
daB nicht nur diese, sondern auch noch die ,,Achte*
eine c-moll-Symphonie sei. Doch was will die den
drei Symphonien gleiche Tonart anderes bedeuten,
als dag Bruckner eben soviel in dieser Tonart zu
sagen hatte? Zumal sind die drei c-moll-Sym-
phonien ganz verschiedenen Charakters. In der
»Zweiten ist das Temperament gemagigt, ist ihm
die Wildheit der , Ersten“ genommen. Die Einfiih~
rung des 24faktigen Hauptthemas in den Celli voll~
zieht sich unter dem von nun ab typischen Tremolo
der andern Streicher. Das Thema wird so aus
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mystischem Beginn herausgehoben. Auch der Ge-
sangssatz ist dem Cello uberlassen, der von Vio-
linen und Bratschen mit beriickender Warme um-
spielt wird. Eine dritte Gruppe beschliegt wiederum
die Exposition und leitet zur Durchfiihrung iber,
die sehr gemaBigt verlauft, so als ob Bruckner
jeden Anstof vermeiden wollte. Das As-dur~An-
dante ist von kirchlicher Weihe erfillll. Doch im
Gegensatz zur Miserere~Stimmung im Adagio der
sErsten waltet hier Zuversicht und Lobpreisung.
Und so erklingt denn am Schlusse auch die Bag-
melodie des ,,.Benedictus qui venit“ aus der f-moll~
Messe. Wienerische Einflusse verrat das Scherzo,
das von der kraftvollen Rhythmik eines Themas mit
zwei Achieln auf dem betonten Takiteil getragen
wird, sich aber auch zu einem Landler in den Floten
aufschwingt und im Trio eine ungemein liebens~
wirdige Frohheit entfaltet. Oberosterreichische
Natur und Wiener Luft in behaglichem Verein. —
Im sehr bewegten Finale werden drei Themen
rondomaBig entwickelt. Aber die Durchfiihrung
lauft nicht klassisch-finalehaft ab, sondern erfahrt
einen bedeutsamen Einschnilt, den die Sireicher mit
einem feierlichen Choral machen. Gott ist gegen-
wartig, und der Genius muB sich dieser Gegenwart
wieder versichern. So macht er denn mitten im sich
steigernden Unisono~Anlauf halt und versinkt fiir
Augenblicke ins Gebet. Danach tastet er sich
langsam in die Welt zuriick, die er verlassen, und
nimmi den Kampf wieder auf, des Sieges nun
gewib. :
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Inder Dritten Symphonie (1873 vollendet)
in d~moll, die spater, wie auch die ,Erste“, noch
eine Umarbeitung erfuhr, hat Bruckner seine sym-
phonische Form voll gewonnen. Aus der Wildheit
der ,Ersten”, der Milde der ,,Zweiten“ erlost sich
in der ,Dritten“ die Seele des Gottsuchers zu
eigenstem Bildnis und Stil. Das Hauptthema des
ersten Salzes, von der Solotrompete uber schwir~
rendem d~-moll-Tremolo verkiindet, klingt verbrei-~
tert an das Hauptthema des ersten Satzes der
,Neunten“ von Beethoven an. Aber eben: die Ver~
breiterung weist es ganz in die Brucknerwelt. Thm
folgt eine klagende Phrase im Horn, die die auf-
withlende Stimmung erhoht, und ein crescendo von
. typisch Brucknerscher Siruktur wird vom ff~Uni~
sono des vollen Orchesters gekront: ein gewaltiges
Thema stirzt hernieder, dem eine resignierende
Gebarde in Violinen und Braischen nachzittert.
Dieses heroische Thema wird mit einem Triolen~
motiv verquickt, fast scheint es: als solle der Kampf
gleich beginnen. Da quillt ein Gesangssaiz in F-dur
auf und verscheucht mit inbrunstiger Kraft zundchst
alle drohende Gewalt, deren immer erneutes Pochen
schlieBlich von einem Choral vollends beschwichtigt
wird. Doch dann, nach so weitschweifender Ex-
position, fordert die Durchfuhrung ihre Rechte; sie
ist verhalinismagig kurz, doch angefullt mit Kampf,
der in dem leeren Quinten-Ruf endet, wie er mit
ihm begann. — Der zweite Satz i1st ein Adagio mit
»quast Andante“~Charakter, der sich sogleich in
dem sehr ernsten Es~dur-Thema auspragt, das in
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seiner Haltung ebenso etwas Beethovenisches hat,
wie im spateren Verlauf des Satzes Wagnerische
Melismen anklingen. Klagende Stimmen und die
Inbrunst des um den Glauben Ringenden vereinen
sich zu drangendem Aufstieg, — doch Bruckner
unterbricht ihn wieder einmal. Eine andere Land-
schaft, trostender Milde voll, tut sich auf: das zweite
Thema wird ,,quasi Allegretto“ gar von den Brat~
schen gesungen; immerhin, es sind Bratschen. Ein
drittes Thema fithrt im Sireicherchor zu einer Ges-
dur-Episode ,Misterioso“, — die Seele dieses
Satzes singt, pianissimo. Eine Reprise des Haupt-
satzes bringt gewallige Steigerung, und am Schlug
falten sich die betenden Hande dessen, der zu Gott
gefunden hat. — Das Scherzo gleicht in der Anlage
sehr dem Scherzo der ,,Zweiten”. Es ist von kraft~
voller Frohlichkeit gesattigt, die sich im Trio und
schon vorher im Landler des zweiten Themas tanz-
rhythmisch auslost. — Im Finale wird der Kampf von
neuem aufgenommen, und zwar mit doppelter
Energie, die aus dem geballlen Hauptthema der
Blaser spricht. In kilhnem Kontrast dazu steht das
zweite, schwungvoll kecke Thema in Fis-dur; nur
eine Kraft, die sich ihrer vollig bewugt war, konnte
diesen gewagien Gegensatz erfinden, der zu den
beriihmtesten Stellen der symphonischen Literatur
zahlf. Doch auch diese Gewagtheit ist vom Ethos
des Meisters geheiligt: die fast tanzerische Lieblich-
keit dieser Fis~-dur-Melodik erhebt sich auf dem
Untergrunde eines Blaserchorals. Und bald darauf
steht der glaubige Held wieder im Kampf, der an
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GroBe und Expansion den des ersten Satzés weit
iberragt. In ihm spielt bereits das Hauptthema des
ersten- Satzes eine enischeidende Rolle; es wendet
auch den Kampf zum siegenden D-dur und be-
schliegt in herrlicher Coda die Symphonie.

Die Vierte Symphonie in Es-dur (1880
beendetl) wurde spater die ,,Romantische* genannt;
und die Bezeichnung ist insofern gerechtfertigt, als
in dieser Symphonie das Natur-Erlebnis Bruckners
seinen groRartigsten musikalischen Niederschlag
fand. Prachtvoll ist schon der Beginn: der ppp-
schwebende Sireicherchor in Es~-dur, — ,,Wald-
weben“ (wenn man so willl. Und dahinein tonend
das Hauptthema des romantischen Horns, die Na-
turtone des B~Es-B, mit einem kurzen Ausweichen
nach ces-moll. Ein zweites Blaserthema, friolig
markiert, bringt kraftigen Gegensatz zu dem roman~
tisch weichen Beginn. Ein Augenblick des Aus~
ruhens auf F bereitet den Eintritt des innigen Des~
dur-Seitensatzes vor. Auf dem Hohepunkt der
Durchfiihrung dieser Themen dominiert das roman~
tische Hornthema, das zum Choral erweitert wird.
Der Satz klingt im Es-dur Jubel des vollen Orche-~
sters aus. — Das Andante: schreitendes c~moll; ein
langsamer Marsch der Sehnsucht durch die Damme-
rung des Abschieds. — Das Scherzo: scharfster
Kontrast; aufgeregte Achteliriolen in den Jagd-
hornern. Die Frohheit des landlich inspirierten Ge-
miites motiviert in Jagdrhythmen. Ein gemachliches
Ges-dur~Trio verstromt in unsagbarer Herzlichkeit.
— Umso problematischer das Finale, in welchem

90



jener ,furchtbare Punki“ erreicht wird, von dem
Grillparzer bei Beethoven spricht. B-moll am An-~
fang. Diustere Fahlheil. Ein cyklopisch sturzendes
Hauptthema von niederschmetternder Gewalt. Der
Bauerncasar wirft es den erschrockenen Geistern
der vorherigen Satze hin. Kolossale Steigerungen
folgen, — dann Aufalmen: die Gesangsgruppe, von
Moll zu Dur schwebend, ,romantisch“ im tiefsten
Sinne. Alles uppig stromend, eine Musik, die kein
Ende kennt. So wird Exposition selbst eine Art
Durchfiihrung, — und der erstaunte Horer steht
dann plotzlich vor dem Anfang der eigentlichen
Durchfuhrung, die sich in den Himmel hinein, in
fernste Ferne tirmt; gewaltig im Aufrif, der an
nichts Herkommliches gebunden ist, vom eigenen
Rhythmus bestimmt wird. Mit einer Umkehrung des
Finalehauptthemas wird die Reprise begonnen, und
an sie schlieBt sich eine Coda, die in matter Horn-~
resignation anhebt, mit stets iiberraschenden Modu-~
lationen und Umdeutungen zum Es~dur fiihrt, und
mit dem romantisch kihnen Anfang, genau auch
mit der Ausweichung nach ces-moll, das Riesen~
werk beendet.

Die Fiinfte Symphonie in B~dur (1875 bis
1880) 1st gelegentlich die ,Kirchensymphonie*
Bruckners genannt worden. " In ihr gewinnt der
Gottesgedanke seine gewaltigste musikalische Ge~
stalt. Zur Durchfithrung dieses Gedankens und des
Kampfes um ihn riistet sich der Meister diesmal all~
mahlich: eine Adagio-Einleitung geht ihm voran:
Pizzicato der Stireicher, dariiber sich langsam em-~
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porschiebende Vorhaltsharmonien, dann ein plofz-
licher RiB durch diesen feierlichen Beginn: ein Ges-
dur~-Akkord bricht im fi~-Unisono Marcato doppel~
oktavig auf. Das Haupitthema? Wir sind in der
Einleitung, — ein Blaserchoral leitet wieder in die
Feierstimmung zuriick. Sehr langsam vollzieht sich
der Ubergang zum Allegro, dessen Hauptthema eine
schmerzvolle Zerrissenheit bekundet. Das zweite
Thema, f-moll, ist eine in pizzicato schreitende
Choralmelodie, — nur in der Bewegung ein Gegen~
satz zum Hauptgedanken, nicht in Hallung und
Stimmung, die ein drittes Thema etwas hoffnungs-
voller zu wenden versucht. Die Exposition wird mit
wundersamen Harmonien beschlossen, die endlich
auf einer langen Es-dur-Fermate zur Ruhe kommen.
Nun folgt eine der kuhnsten und grandiosesten
Durchfuihrungen der symphonischen Musik, und am
SchluB des Satzes steht wieder der Tonika~Triumph
der Brucknerschen Coda. Doch der Sieg ist nicht
der endgiillige. Das Adagio, d~moll, singt von
schmerzlicher Schonheit und sehnsiichtiger Schwer-~

mut, — eine unheimliche Einsamkeit tut sich weit
auf, in die nur voriibergehend milden Lichtes trost-
liche Warme dringt. — Auch der Beginn des

Scherzo will nicht zur Heiterkeit durchdringen.
Molto vivace taucht im pp-pizzicato der Streicher
die gleiche Figur auf, die im ¢/, des Adagios scheu
konirapunktierende Begleitfigur des Hauptgedan-
kens war. Flote, Oboe und Klarinette legen eine
verwehende Melodie dariiber. Kurzer Aufschwung
fuhrt nach E, dann bricht die Periode leer ab. Aber
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der RiB ist nur Vorbereilung: eine leuchtende Blu~
menaue wird klingend, selige Heimatgedanken
flechten sich zu bliihendem Melodienreigen. Nun
ist der Augenblick des Frohsinns gekommen. Und
die dreiteilige Liedform kommt zu ihrem Recht, in-
dem wiederum nach einer einschneidenden Pause
der Hauptteil in sich steigerndem Glanz wiederholt
wird. Das Zweivieriel-Trio aber spielt sich in sanf-
tem Humor voruber. — Zu Beginn des kolossalen
Schlufsatzes werden die Hauptthemen des ersten
Satzes und des Adagios von neuem angerufen. Der
Kampf geht weiter. Und zu dem voraufgegangenen
Themenmaterial gesellt sich ein wuchtiges Final-~
thema von typisch-brucknerischer Markigkeit, das
gar zu einem Fugato Veranlassung gibt. Der Ge-
sangssatz schiebt sich verhindernd und begliickend
zunachst vor neue Kampfe. Dann bricht noch ein~
mal Sturm los, atembeklemmend und niederschmet-~
ternd. Generalpause. Aufraffen. Und nun tritt wie
Walter Niemann sagt, ,,die Krisis des Saitzes und
zugleich des ganzen Werkes“ ein: ein feierlich
breiter Blaserchoral, aus dem sich eine monumen-
tale Orchesterphantasie und schlieglich eine Fuge
entwickelt. Die glaubige Seele hat allen Kampf
uberwunden und steigt nun auf Stufen unerhorter
Begeisterung hinan zum Licht. Zum Choral iritt das
Hauptthema, und endlich tut sich der Himmel auf:
uber das GroBe Orchester hinweg, das sich zu
letztem Glanz steigert, schallt aus elf hoher postier-
ten Blasinstrumenten der Choral. ,Alles Vergang-
liche ist nur ein Gleichnis“ — des Ewigen.
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Dem grogen Dom der ,Fiinften* folgt die vor-
wiegend lichivolle Sechste Symphonie in
A~dur (1879—1881). Ein Ausruhen vor der ,,Sieben-
ten“, ,,Achten“ und ,Neunten“, die Bruckners Sieg
noch zu seinen Lebzeiten enischieden. Das Haupt-
thema des ersten Salzes, mit typischem Quinisturz,
ist freudig bestimmiten Charakters. Die Gesangs~
gruppe hat etwas sehnsiichtig Drangendes, und ein
driftes, punktiertes und trioliges Thema, das im
Unisono auftritt, zeigt sich nicht von weiterer
Bedeutung. Die Durchfihrung beniizt fast nur
das Hauptthema. Schwierigkeiten entstehen nicht.
Enthusiastisch ist wiederum die Coda. — Aus
drei melodischen Themen ist das kurze F-~dur~
Adagio ,sehr feierlich“ gewoben. Ein melancho-~
lisches, eine helle F-dur-Seligkeit und ein etwas
bewegtes drittes Thema erscheinen nach einander
und werden im zweiten Teil ebenso wiederholt. —
Noch unkomplizierter als dieser einfach schone
Satz gibt sich das Scherzo (in a~moll), neckisch,
phantastisch, im Mittelsalz ein wenig verschwebend.
Ein inniges Trio. Gruf einer vorubergehend ganz
unbeschwerten Seele. — Das Finale fuhrt von
a-moll nach A-dur. Zum unmutigen Hauptgedan~
ken konirastiert der liebliche Seitensalz, der in
freundliche Gefilde weist. Ein eitwas verandertes
Thema aus dem Adagio tauchi als drittes auf. Ein
breiter Blaserchoral fehlt auch in diesem Finale
nicht, das keine groge Durchfiihrung aufweist, son~
dern sich im wesentlichen mit einer bereicherten
Wiederholung der Hauptgedanken begniigt, die zum
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Schlu§ durch die Wiederkehr des Hauptthemas aus
dem ersten Satze in breitem A-~dur festlich gekront
werden.

Die Siebente Symphonie in E-dur (1881
- bis 1883) ist neben der ,,Vierten“ heute die bekann-
teste Brucknersymphonie. Sie verdankt diese Popu~
laritat vielleicht in erster Linie den beiden Mittel-
satzen, dann aber auch einer gewissen Einganglich-
keit der Ecksatze, die in fast allen anderen Sym-~
phonien noch vielen Horern Ratsel aufgeben. An
der ,,Siebenten“ wird dagegen der erste Satz mit
seiner vorwiegend melodischen Thematik verhalt-
nismaBig leicht verstanden. Unter flimmerndem
Violiniremolo steigt in den Celli der weitgeschwun-
gene melodische Hauptgedanke auf, dem ein klei~
ner, steigernder Nachsalz folgt. Die Wiederholung
des Themas bemuht das ganze Orchester, der Nach-~
salz bringt ein Absteigen mit schmerzlichen Vorhal-
ten. Das zweite Thema ist, in unruhiger Modulation
sich entfaltend, motivischen Charakters und erfahrt
eine ziemlich ausgedehnte Verarbeitung, die einer
Durchfithrung gleichkommt. Eine Steigerung fiihrt
zum Forhlissimo punktiert klopfender ubermaBiger
Akkordik. Doch es folgt keine Auflosung, sondern
im pianissimo ein neckiches drittes Thema, aus dem
die Schluggruppe der Exposition entwickelt wird.
Die Durchfihrung beginnt in feierlichem Schwunge,
Haupt- und Seitenthema werden nach allen konira~
punktischen Kiinsten verarbeitet; die Reprise ent~
halt nichts Neues; die Coda hebt auf dem Orgel~
punkt pianissimo an und bietet eine der weitesten,
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spannendsten und in ihrer endichen Auslosung iiber-
waltigendsten Steigerungen Bruckners. — Das cis~
moll-Adagio, ,,sehr feierlich und langsam*, steht in
erschiiterndem Kontrast zur hellen E-dur-Welt des
ersten Saizes. Schmerzvoll neigt sich die Eingangs~
melodie in Tuba und Bratschen, Diisternis einer zer~
knirschten Seele breitet sich; Halt suchend riicken
die Violinen in markiertem Rhythmus auf E-dur,
und sinken zunachst noch in sich zusammen. Ihr
Gesang, der spater zur Klimax fuhrt, wird choral-
artig im Streicherchor weitergesponnen, irostliche
Stimmen mischen sich hinein, und doch behauptet
sich der Schmerz in einem elementaren fis-moll-
Ausbruch. Bald danach freilich scheint er verklart
zu sein: in Fis~dur singen die Streicher das zweite
Thema, einen unsagbar innigen Sang, der in drei~
ieiliger Liedform eniwickelt wird, um dann der
Durchfuhrung Platz zu machen. Diese stiitzt sich
auf beide Themen und bildet eine einzige breite
Steigerung bis zum C-dur-Gipfel, dessen Gewalt
nur an den grandiosesten musikalischen Genieein~
fallen gemessen werden kann. Eine ungeheure
Ekstase entladt sich, — und in der Weiterarbeit an
diesem Satze ftrifft den Entriickten die Nachricht
von Wagners Tode. ,Da hab ich geweini, o wie
geweint —“ erzahlt er den Freunden, und setzt nun
im Abgesang dem UnvergeBlichen ein ionendes
Denkmal; wie er denn uberhaupt geaukert hat, dag
er das Adagio schon in einer diisteren Vorahnung
vom Tode des Tristanschopfers begonnen habe.
Wehmut wird schlieBlich im herrlichen Cis-dur ver-
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klart. — Im Scherzo sind wir wieder ganz auf der
Erde. Seine Thematik poltert derb, der Rhythmus
1st festlichen Frohsinns voll, Violinen kichern, die
Trompeten haben das signalisierende Hauptthema, -
Faune tanzen einen tollen Reigen. Im Trio ist Wald-
seligkeit, ein Klingen des Sommers. — Das Finale
schwingt sich in frohem Fluge auf. Sein Haupt-~
thema klingt, in punkiiertem Rhythmus, an das
Hauptthema des ersten Satzes an. Seinem Schwung
fritt ein feierlicher Blaserchoral entgegen. Und nach
der sehr klar disponierten Durchfiihrung tiirmt sich
in der Coda das Thema des ersten Satzes zu noch
hoherer Hohe als in jener ersten Coda, weitet sich
der sieghafte Jubelhymnus in noch umfassenderer
Gebarde.

Ist in der ,,Siebenten nur das Adagio Bekennt-
nis tief iragischen Musikgeistes, so hat die ganze
Achte Symphonie in c-moll {(1885/86; 1889/90
uberarbeitet) fragisches Geprage, das sich gleich in
dem unerbittlichen Hauptthema des ersten Satzes,
das so seltsam gegen die Grundionart ¢ anrennt,
befestigt. Es behauptet sich zun&chst und reckt
sich einmal in drohendem Fortissimo auf. FEin
Herabsinken ins Pianissimo fihrt zum Gesangs-
‘thema, das in mildem Aufstieg einem Seitengedan~
ken im ersten Satz der ,,Vierten“ verwandt ist und
langsam zum ff gesteigert wird. Doch die Durch-
fuhrung weiB nichts von der himmlischen Milde
dieser Episode; sie ist ein trotzig verbissener
Kampf des Hauptthemas, und das Gesangsthema
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gewinnt in der Umkehrung eine ganz andere Be-
deutung. In der Wiederholung erscheinen die
Themen und Motive in wesentlicher Umgestaltung,
und eine Steigerung fiihrt nicht, wie in der Exposi~
tion, zu einem lichtvollen Ausblick, sondern zu
Verzweiflung, die schlieglich in mudem, tief resig~
nierendem Ausgang verebbt. Keine Jubelcoda be~
schliegt diesmal den Satz. — Das Scherzo ist in
seiner Derbheit dem Scherzo der ,,Siebenten” nahe;
doch spukhafte Ziige zeigen deutliche Unterschiede,
und einmal ,klingt es auch ganz kirchlich fromm
hinein, als wenn ein gewisser Joh. Sebastian an der
Orgel sake und ,improvisierte* (Willibald Kahler).
Aber dieser ,Gewisse an der Orgel“ ist eben
Bruckner, der dann vom As-dur-Trio gesagt haben
soll: ,,Hier iraumt der deutsche Michel ins Land
hinaus.“ — Domhafte Weihe empfangt uns im
Adagio: ,Feierlich langsam, doch nicht schleppend*
lagert sich im Sireichquartett der synkopisch wie-
derholte Des~dur~Akkord, aus dem sich die Violinen
mit einem gnadenvollen, tief beseelten Gesang auf
der G-Saite losen. Dieses weitgesponnene Haupi-
thema wird nach kurzem Zwischensaize auf hohe-
rer Stufe wiederholt, um dann vom zweiten, kirchlich
inspirierten Thema der Celli abgelost zu werden.
Die Durchfuhrung verlauft ahnlich der im Adagio
der , Siebenten“ bis zu einer Fortissimo-~Gipfelung
auf dem Quartsextakkord in Es. Die Coda, vom
Hauptthema bestimmt, ersireckt sich iiber einen
33 Takte langen Orgelpunkt auf Des, — und miindet
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in tonender Unsagbarkeit. — Das lefzte Finale
Bruckners beginnt unter stirmisch vorgeschlagenen
Streichervierteln mit einem ,kriegerischen Glau~
benschoral“ (Decsey). Auch der Seitengedanke, in
ruhiger Hallung, zeigt choralarlige Ziige. Ein
drittes Thema steht im Marschrhythmus. Die Durch-
fuhrung enthiillt heroischen Kampf, in welchem
Bruckner noch einmal alle Kraft seiner Finalege-
staltlung zusammenfafif. Dieses Bild des Kampfes
der Themen ist von gigantischem Geist erfullt, —
und doch: der Held ist nicht sireitbar ohne seinen
Glauben; so spielt denn der Seitenchoral in dieser
Durchfuhrung eine groge Rolle. In der Coda aber
errichtet der Sieger den prunkenden Wunderbau
der iubereinander getfirmten Hauptthemen aller
Satze. Noch groBartiger wohl als der Ausklang
der ,Funften“ ist dieser von iibermachtiger Musik~
gewalt erfullte Schlu§ der ,,Achten®.

Die Neunte Symphonie (1891—1894) in
d-moll ist Bruckners Schwanengesang. Der Kiinstler
richtet sich zum Ende, — und dieses Riisten verlangt
Zeit, Ruhe. So beginnt der erste Saiz mit einer
Misterioso~Einleitung: Streicherfremolo auf d, acht
Horner tastend von d nach f, nach a. Scheinbarer
Aufhellung folgt Abstieg; dann die Entwicklung
eines Motivs, das, immer uber dem Tremolo, em-~
pordrangt und endlich zum Fortissimo des unisono
zweimal in Oklaven slirzenden lapidaren Haupt-
themas fiihrt. ,Sehr ruhig”“ konirastiert dazu der
sehnsiichlige Gesangssatz in A. Das drifte Thema
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hat zwischen den beiden ersten vermittelnde Be-
deutung. Es schwingt weit aus und entwickelt in
sich noch eine Art Gesangssatz. Die Durchfiihrung
steht an Kraft der Gestalltung und rhythmischer.
Energie den Durchfilhrungen der , Achten“ nicht
nach, und wie dort, verklingt auch in der , Neunten*
der erste Satz in leerer UngewiBheit. — Scherzo und-
Trio weichen in Phantasie und Melodie vom uiblichen
Bruckner~Scherzo ab; nicht burschikoser Frohsinn,
nicht heimatlich weiche Landlerei geben ihm das
Geprage, sondern phaniastisch-tanzerischer Geist,
und, in einem wehmutzarten Duolenthema, die
schwankende Seligkeit der Romantik. — Im Adagio
erklingt zwischen der ersten und zweiten Themen-
gruppe ein abslteigender Gang in Hornern und
Tuben, den Bruckner als , Abschied vom Leben*
bezeichnet haben soll. Dieses Motiv ist die Seele
des auBerhalb jeder Norm und Vorherigkeit stehen~
den Satzes. Ein ungeheures Schmerzversiromen
tont in dieser Musik, doch ,,Weh spricht: Vergeh*,
und so sind mehr und mehr enischeidend die Stim-
men des Trostes von oben. Leises Erinnern pocht
an die Adagiosatze der ,,Siebenten* und ,,Achten®,
ein Handedriicken uber die Briicke zur Ewigkeit.
Ein inneres Martyrium erlost sich, die Seele schreitet
befreit; in atherischem E geht sie ein in die Unend-
lichkeit. Wer je in Erschiiferung diesen Salz er-
fuhr, hat Bruckners tiefstes Wesen in seiner letzten

Geklartheit erschaut.
3
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Ein einziges Werk fir Kammermusik hat Bruckner
komponiert: das Streichqguintett in F-dur
(1879); und im Nachlag fand sich noch ein Intermezzo
fir Streichgintett, das an die Stelle des Scherzo in
dem Hauptwerk treten sollte. Das Quiniett geht in
Struktur und Technik iiber den Rahmen der Kam-~
mermusik hinaus; der Symphoniker konnte nicht
anders als in symphonischer Breite denken. Im
Gehalt steht es ebenbiirtig neben den Symphonien,
und vor allem das Adagio hal die ganze innere
Groge der Gemiitsentaugerung, wie sie fiir die
symphonischen Adagios bestimmend wurde.

¥*

Ein Blick auf das Vorgebirge der Brucknerwelt:
die Kirchenwerke.

Vorgebirge in zwiefachem Sinne: einmal des~
halb, weil die Hauptwerke seiner Kirchenmusik vor
den Symphonien enistanden; und dann, well sie im
inneren Sinne Vorbereitung auf die Welt der Sym-
phonien sind. Geistliche Grundlage, auf der das
weltliche Werk errichtet wurde. Tausend Faden
kniipfen sich von diesem Grundbau zum sympho-
nischen Himmel. In der Melodik, und vor allem in
Ausdruck und Haltung. Das Ziel ist das gleiche:
Gott. ,Ich bin von Gott, ich will wieder zu Gott“, —
ob es sich in einer Messe kundiut oder in einem
symphonischen Blaserchoral. So konnte Karl
Grunsky mit Recht das Wort von den ,,Messen ohne
Worte* sprechen.
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Die Betrachtung der vielen kleinen Gelegenheits-~
werke, die groBenteils ungedruckt sind, und auf die
Bruckner keinen allzu groBen Wert legte, wirde im
Rahmen dieser popularen Darstellung zu weit fiih~
ren. (Interessenten seien auf die Arbeit von Max
Auer in der ,Musica divina“ hingewiesen; siehe
LBIBLIOGRAPHIE“) Doch eine groBere von
diesen Gelegenheitskompositionen sei hier noch
angefihrt: der 114. Psalm (fir Sopran, 2 Alte,
Tenor, Bag und 3 Posaunen); der wahrscheinlich zu
Anfang der fiinfziger Jahre in Si. Florian kompo-
niert und dort, wie so viele andere aus dem Beruf
hervorgegangene Frithwerke des Meisters, unter
seiner Leitung aufgefiihrt worden ist. Die erste
offentliche Auffiihrung des ungedruckten Werkes
fand (nach einer Mitteilung von August Gollerich im
,.Brucknerheft“ der ,Musik“) am 1. IV. 1906 im
5. Festkonzert der Brucknerstiftung in Linz mit
groBem FErfolge statt. — Der Psalm ist in Melodik
und Harmonik schon ein echter ,,Bruckner*; im Ver-
borgenen kiindigt sich Kiihnheit an, die in der Tech~
nik, z. B. in der orchesiralen und oft nicht sehr riick~
sichtsvollen Fiihrung der Singstimmen sich schon
deutlich manifestiert. Die kontrapunktischen Kiinste
spielen ziemlich unbekummert bis hinauf zu einer
flott entwickelten Schlug~-Doppeliuge, die noch
nichts von der Monumentalitat spaterer Bruckner~
fugen hat, aber den schon salzgewandten Musiker
auf respekiabler Hohe zeigt.

Bruckners Messen halten sich an die Liturgie; sie
sind streng kirchlich gedacht, wenn auch zu Kon-
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zertauffihrungen ebenso geeignet wie zu kirch-
lichen. Und wenn ihr Schopfer gelegenilich von
Beethovens Missa solemnis sagte, sie sei welllich,
so deutete er damit gleichzeitig den typischen Un~
terschied zwischen der Beethovenschen Messe und
seinen eigenen Messen an. Beethoven fritt an den
Messetext als ausdeutender Tondichter heran, der
den Gottesbegriff, vor allem den Begriff des unbe~
dingten Glaubens nicht zur Grundlage seiner Schop~
fung macht. Bei Bruckner ist gerade dieser Begriff
die Voraussetzung zu kirchlichem Musikschaffen.
»Ls sind dienstbare Werke", sagt Decsey von den
Messen, und sehr feinsinnig unierscheidet er, von
dem Grundsatz ausgehend, dag Musik ,gestalt~
gewordene Gebarde sei, zwei Gebarden in der
Brucknerschen Messe: ,die gottverkiindende mit
der stolzen Trompete, und die bugende des flehen~
den Pilgrims®“. Wie es ja auch im Text selbst be~
schlossen liegt: Gloria in excelsis Deol und Kyrie
eleison!, oder Sanctus dominus Deus! und Dona
nobis pacem! Dem tief glaubigen Katholiken, der
von fruher Jugend auf mil dem Messetext innig
vertraut ist, kann kein anderer Gedanke kommen,
als der des heiligen Dienstes. Und so wird in sei-
ner Messe das mystische Erlebnis dieses Gottes~
dienstes musikalisch frei. Eine Auseinandersetzung
mit Gott ist unmoglich; sie ware anmafend; ganz
naiv gestaliet sich in der Musik die Kraft des Glau~
bens, die seelische Befestigung im Gedanken an
Goftt, und das Gefiihl der Niedrigkeit des Menschen
vor Golt, der Verzweiflung an irdischer Unvollkom~
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mernheit. Bite und Dank. Zuversicht und Zer-
knirschung. Jubelndes Bekenninis und Gebet um
Erhorung. So erhebt sich auch der Sinn dieser
Messenmusik iiber das Kirchliche hinaus ins Allge-
meine glaubiger Menschlichkeit. Doch die Voraus~
setzung ist und bleibt: der Gottesraum, der Altar.
Die erste Messe (1864) in d~-moll ist vor~
wiegend freundlichen Charakters; sie hat noch
nichts von der gewaltfigen Pracht der f~-moll-Messe,
von deren vertiefter Charakteristik und groBartiger
Stimmungsmalerei. Thre Tonart richtet sich, wie in
allen drei Messen, nach derjenigen des ,,Kyrie“, in
welchem der Gotisucher seine Wallfahrt beginnt.
Inbriinstige Klage und Anrufung zeigt den versunke-
nen Beter auf den Knien. Trilt der Chor an seine
Stelle, wendet sich der Blick ins Weite; das Orche~
ster rauscht langsam auf, Harmonien steigern sich
in mehrfachem Wechsel; es bereitet sich von innen
her das ,,Gloria“ vor, das schon in dieser ersten
Messe durch kithne Bewegtheit uberrascht. Uner~
hort ist der Jubel, die elementare Enifallung jauch~
zender Musikkraft. Wie herrlich daneben der be-
riickende As~dur-Kontrast des ,,Qui tollis“: ,,Der Du
hinwegnimmst die Siunden der Weli“l Und eine
,y2Amen“~Fuge, die in Bachs Welt hineinreicht, be-
schlieBt diesen Abschnilt. — Das ,,Credo” zeigt am
deutlichsten die liturgische Voraussetzung: es be-
ginnt in der Musik mit den Worten ,Patrem omni-
potentem*; d. h. also, daf die Worte ,,Credo in
unum Deum“ der Liturgie enisprechend dem Prie~
ster vorbehalten sind. Im ,,Credo* geht Bruckner
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ganz naturalistisch zu Werke. Christi Vergehen und
Auferstehen wird fast dramatisch illusiriert. Be-~
sonders packend ist in der Eniwicklung dieses
Satzes die Vorbereitung des ,Et resurrexit; ganz
allmahlich bricht aus gelinder Bewegung der Sturm
hervor, der den Aufstieg des Goltessohnes in den
Himmel begleitet. Und im Erlebnis dieser Hand~
lung festigt sich immer wieder das ,Credo“ und
»Confiteor“. Ein riesig gewolbtes Amen aber
schliegt den glanzvollen Satz ab. In schonem
Gegensatz zu dieser Entfallung steht der innerlich
verschlossene Beginn des ,,Sanctus“, und von ithm
wieder abweichend schwebt das ,Benedictus“
pastoral voriiber, in wiegender Melodik, in der
Stimmung kiihn romantisch, unier Verwendung
archaisierender Momente. In volliger Verklarung
aber endet die Friedensbilte des ,, Agnus“. — Die
ersten Kirchenauffihrungen der d-moll-Messe wur~
den im biographischen Teil erwahni. Die erste
deutsche Konzertauffihrung leitete am 30. Marz
1893 Gustav Mahler in Hamburg.

Die e-moll-Messe (1868/69) ist dem Ab-
schlug der Komposition nach die dritte, doch von
Bruckner als zweite bezeichnet. Sie ist im Salz
und Charakier ungleich strenger kirchlich noch, als
die erste, und enthalt, wie diese, ebenfalls nicht die.
Anfangsworte im ,,Gloria® und ,,Credo“. Der Chor-
satz ist von groBer Schwierigkeit, die Verwendung
der Insirumente (— Blasinstrumente ohne Flote —)
dagegen sehr okonomisch. Knappste Charakteristik
gibt ihr eine Konzeniration, die Bruckner hier — ge~
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gen diejenigen, die stumpfsinnig von , Formlosigkeit*
reden — als einen der groBten Formkiinstler zeigen.
Das , Kyrie*“ beginnt mit vier Frauenstimmen, deren
Bitte vom Mannerchor wiederholt wird. Im wesent-
lichen aus zwei Motiven entwickelt sich ein acht-
stimmiger, komplizierter Satz, der zu erschiittern-
der Steigerung gelangt. EFine Art Coda bringt
schlieglich versohnendes E-dur. Sind in diesem
Saize die Instrumente direkt als ,,unobligat“ be-
zeichnet, so sind sie im wechselreichen, vorwiegend
vierstimmigen ,,Gloria“ oft Trager der Wirkung; so
wenn die Horner z. B. nach der gesteigerten An-
rufung Christi iiberleiten zum ,,Qui tollis“. Uber-
waltigend schone Einzelheiten und Kiihnheiten birgt
dieser Saiz trotz der sirengen Gedrungenheit; es sei
z. B. auf die Wiederholung des ,,Miserere** mit ihrem
herrlichen Es-dur~Schluf hingewiesen. Die Amen-~
Fuge aber ist diesmal bei aller kontrapunktischen
Kunst {— oder gerade ihretwegen —) nicht frei von
unsanglicher Sprodigkeit. Das Hauptmotiv des
,»Credo“ steht in leicht bewegtem Dreivierteltakt,
das die wiederum realistische Schilderung des
ersten Teiles beherrscht. Bei der Erzahlung von
Christi Wiederkehr erscheinen auch Gloria-Motive
wieder. Das leuchtende C-dur im Schlug-Amen
gibt dem Satz die denkbar klarste Abrundung, wie
in ihm iiberhaupt mil genialer Einfachheil Groktes
erreicht wird. — Das ,,Sanctus* baut sich auf einem
mittelalterlichen Motiv auf, ganz schlicht begin-
nend. Das ,Benedictus“ ist aus unvergleichlich
zarter Melodik gewoben, edelstes Filigran mit wun-~
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dervollen Einzelwirkungen des Hornes, der Klari~
nette, der Oboe, und im Hosanna~Ruf breitet sich
die ganze Bruckner~Pracht machtig und elementar
ergreifend aus. Trotz groBartiger Steigerungen in
den vorherigen Saizen wird der Hohepunkt dieser
Bruckner eigentimlichsten Kunst im ,,Agnus“ erst
recht erreichl. Wenn im ersten ,Miserere“ die
Sekundschritte mit immer groBerer Intensitat sich
folgen, bis einmal samiliche Tone der Leiter im
niederschmetternden Schrei um Erbarmen zusam-
menstogen, wenn dann im zweilen Miserere ganz
schlicht und kindlich die Bitie des Dulders demiitig
und unsagbar ruhevoll, fast verirauend erklingt, —
so offenbart sich mit segnender Gewalt die Musik
gewordene Religiositat des Eniriickien. Im Schluf
des , Agnus“ greift er wieder auf das ,,Kyrie“ zu~
ruck, und im weichen ,,dona, dona“ klingt die Messe
aus. — Das Werk wurde im Konzertsaal erst nach des
Meisters Tode aufgefuihrt: am 17. Marz 1899 im
Wiener Akademischen Gesangverein. In Deuisch-~
land erwarb sich das Verdienst der Erstauffilhrung
Georg Gohler mit dem Riedelverein in Leipzig, im
Februar 1902.

Die dritte Messe in f~-moll (1868) ist die
groBte und bedeutendste. In ihr verbinden sich
Vision, melodische FErfindung, Konirapunktik und
Glanz in der gesteigerten Kiihnheit chorischer und
orchestraler Stimmfiihrung zu einem monumentalen
Denkmal kirchlicher Musikerfillung. — Die Messe
wurde in der Wiener Augustinerkirche im Juni 1872
aus der Taufe gehoben, im Wagnerverein am
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23. Marz 1893 unter Josef Schalks zum ersten Mal
im Konzertsaal aufgefiihrt. — Das Werk bean~
sprucht Solo-Quartett, groken Chor, groges Or-
chester und Orgel. ,Mit der Orgel hat es“, wie
Siegfried Ochs mitteilt, ,eine eigne Bewandinis.
Bruckner hat die Mitwirkung des Instruments ge-
winscht und sogar bei einzelnen Stellen die Regi-
strierung angeordnet. In der Partitur aber findet
man die Orgel nicht. Es liegt da nach der Ansicht
Gollerichs ein Verzicht des bekanntlich so nach-
giebigen Meisters vor, um die Verbreitung der Messe
nicht zu erschweren.” *)

Reicher als in den beiden anderen Messen ist
hier schon das dreigliederige ,,Kyrie“ gestaliet. Wie
in der d~moll-Messe beginnt es mit einem Instru-
mentalmotiv als Basis fir den F Satz; die Celli
singen es, vier Noten, die von f nach ¢ abwaris
fuhren. Einfacheres ist nicht zu denken. Spater
geselll sich ein zweites, ebenso einfaches Motiv
dazu. Zum Haupiteil in f~-moll kontrashierend steht
der zarte Seitensatz in As~-dur. Die Reprise bringt
eine gewaltige Steigerung und Bewegung, auf deren
Hohepunkt echt brucknerisch ganz plotzlich ein
a~capella-Einsatz im pianissimo steht, der von un~
vergleichlicher Wirkung ist. Mit dem Anfangsmotiv
schliegt der Salz, der noch Grogeres verheift. Im
,Gloria“ und ,,Credo* verzichtet Bruckner diesmal

*) Im Programmheft des Philharmonischen Chor-Konzerts
vom 14. Januar 1915, in welchem die f-moll-Messe ihre Berliner
Erstauffiilhrung erlebte.
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auf die liturgische Form; er komponiert die An-
fangsworte mit. Das ,,Gloria“ braust in strahlendem
C-dur auf; wieder ist das Motiv von fast volkstim-
licher Einfachheit, belebt von punktiertem, bruckne-
rischem Brio. Beim ,Gratias agimus“ geht die
freudige Unruhe in noch hoheren Wogen, das Or-
chester ist dauernd in Achtelbewegung, und erst im
,»Qui tollis* tritt wieder der iibliche Adagio-Kontrast
ein.. Triumphierendes E-dur mit Hornern und Trom-
peten bezeichnet den Gipfel dieser Episode, der im
»Miserere nobis*“ mit einem neuen melodischenMotiv
ein Zuriuicksinken in Gebetsinbrunst folgt. Bei ,,Quo-
niam tu solis“ wird das Hauptmotiv des ,,Gloria“
wieder aufgenommen, das im Solosopran, dann im
Chor und Orchester eine schone Variation erfahrt.
»Cum sancto spiritu“ bringt eine Unisono~Gipfe~
lung, und kurz darauf leitet ein besinnlicher
a capella-Satz zur Amen-Fuge iiber, der ein ge-
meiBeltes Thema zugrunde liegt. Dieses Thema gibt
Bruckner nun Veranlassung zu einer uniiberbiet-
baren Entiesselung aller konirapunktischen Kiinste,
die in den Dienst iuiberwaltigendster Jubelekstatik
gestellt sind. Die Stimmfiihrung ist beethovenisch
rucksichislos, und das Orchester wird, mehr und
mehr mit dem Chor verschmelzend, zu letzter Stei-
gerung emporgelrieben. Ad majorem dei gloriam
miussen alle Mittel herbei, und in unerhorten Har-
moniefolgen klingt der gewaltige Satz aus. — Das
,,Credo“, der breiteste Satz der Messe, beginnt mit
einem pomposen Thema, dem die Siegeskraft des
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unerschiitterlich glaubigen Gemiites innewohnt. Es
hat fast die Bedeutung eines Leitmotivs und wird
vielfach variiert. Bei ,et incarnatus est“ wendet
sich die Harmonik wie mit Naturnotwendigkeit nach
dem verklarenden E~dur, dem eine liebliche Tenor-
melodie entstromit. Dieser Abschnitt ist in zarten
Farben gehalten, mysterios, schwebend, still feier~
lich. Im ,Ef resurrexit verzichtet Bruckner diesmal
auf die realistische Schilderung der Auferstehung
Christi. Er verleiht seiner stirmenden Musik nur
die Schwungkraft ewiger Freude, und kein Mittel
ist ihm groBartig genug, um die Herrschaft des
ewigen Reiches zu verkiindigen. Und er schliegt den
Satz nicht wie ublich ab, sondern hangt noch eine
Coda daran, in der eine Fuge in ihrer Eniwicklung
unterbrochen wird durch das machtvolle, alle Poly-
phonie erdriickende, als aller Weisheit leiztes Ende
thronende Credo der gesamten Chormasse. Es ist
Bruckners vielleicht grokartigstes Glaubensbekennt-
nis. — Dem kurzen, im wesentlichen lieblich melo~
dischen ,,Sanctus*“ folgt das herrlichste , Benedic-
tus“, das seit Bach geschrieben wurde. Fine weit
geschwungene Cellomelodie, am besten als Solo
zu nehmen, eroffnet es, und es entwickelt sich
daraus ein Saltz von reichstem seelischen Verstro-
men, wie es den Adagio-Satzen der Symphonien
eigen ist. — Im ,,Agnus® schlieBt sich die Kuppel:
zu wenig neuen Gedanken tritt das Mollthema aus
dem ,,Kyrie“. Motive aus dem ,,Gloria“ und ,,Credo*
gesellen sich dazu, und nach mancherlei Wandlun~
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gen ringt sich dis Kyriethema zum F~dur durch. In
ruhevoller Verklarung wird diese wahrhaft Hohe
Messe beschlossen.

Abseits von der liturgisch intendierten Messen~
schopfung Bruckners steht das T e d e um (1883/84),
das fiinfzehn Jahre nach dem letzten Messensatz,
den er geschrieben hat, beendet wurde. Dazwischen
sind keine kirchlichen Werke groBeren Stils ent-
standen. Das Tedeum wird, einer letzten Weisung
seines Schopfers entsprechend, gelegenilich nach
der ,Neunien“, als deren Schluksalz, aufgefuhrt.
Doch wird dies immer ein Notbehelf bleiben. Die
»Neunte“ hat eben keinen Abschlug, als jenes
Adagio, das kaum ein Finale im ublichen Sinne
moglich erscheinen lagt. — Das ,, Tedeum* ist ein
einziger, auf die knappste Form gebrachter pom-~
poser Lobgesang an Golt, eine der kraftvollsten
Emanationen des im Ringen der Symphonienwelt
letztlich gereiften Meisters. Und seinem brausen~
den Gotteslob setzt er zum Schluf die stolze Apo-
theose der eigenen Kraft auf: Non confundar in
acternam. Er ist der Liebe von oben wahrhaft teil-
haftig geworden, und deshalb kann er nie verderben
in Ewigkeit.

Eines Gelegenheitswerkes aus der letzten Schaf~
fenszeit sei noch gedacht: des 150. Psalms, der
1892 komponiert und am 13. November des gleichen
Jahres im Konzert der ,Gesellschaft der Musik~
freunde* uraufgefithrt wurde.

¥
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Ein paar Worte im besonderen mogen ‘schlieg-
lich den Mannerchoren gelten, die leider fast gar-
nicht beachtet werden.

»Der Abendhimmel“ und — , Neunte Symphonie“,
— zwel Werke von Bruckner, die in derselben Seele -
wurzeln, zwei Symbole, die der gleiche Musikgeist
pragte. Einmal die vierstimmige, unkomplizierte
Vertonung eines naiven Gedichis von Zedlitz, und
daneben der mit den letzten Dingen beschaftigte
Gofttsucher. Scheinbar sind das Gegensatze, die
sich kaum beriihren, von denen man nicht glauben
mag, dag sie einem Geist entsprossen. Und doch:
wer den Symphoniker Bruckner kennt und einmal
ahnungslos den ,,Abendhimmel“ hort, wird seinen
Schopfer nach den ersten zwanzig Takien erraten
haben.

Bruckners wellliche Chore sind fir Mannerstim-~
men komponiert, und die ersten Werke dieser Gat-
tung stammen aus dem Anfange der sechziger
Jahre, also aus der Linzer Zeit. Die Anzahl dieser
Chore ist nicht grok. Bruckners Monumentalschaf-
fen 1st nicht, wie dasjenige anderer Meister, von
zahllosen kleinen Werken umrankt. So nehmen die
Chore einen geringen Raum in diesem Gesamiwerk
ein, aber ihrer echt brucknerischen Beschaffenheit
wegen dirfen sie doch nicht iibersehen werden.

LsVaterlandsliebe“ ist ein kraftvolles
Stiick, das auch ohne patriotische Tendenz zu glan-
zender Wirkung gebracht werden kann. In seinen
Modulationen und Steigerungen, besonders schon
bei den Worten ,,Du Heimat, Land voll Klarheit, voll
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hellen Geisteslichis, ist es typisch fiir Bruckner, der
hier seinem urwiichsigen Heimatgefiihl prachtigen
Ausdruck verlieh.

Im Gegensalz zur machivollen Feierlichkeit
dieses Chors steht die Ruhe im ,Abendhim-~
m e 1“. Die lyrisch-einfache Stimmung des Gedichts
von Zedlitz ist in den vier Mannerstimmen trefflich
festgehalten. Auch dieser Chor hat typisch bruckne-
rische Steigerungen, und besonders bemerkenswert
sind dabei die plotzlich abbrechenden Betonungen
bei den Stellen: ,,— der Mond und sein Ge-lei-ter
und ,,— ich mocht’ dich schmiicken und driik~-ken®.
Diese schroffen Betonungen, in ihrer Wirkung stets
elementar, sind allen Werken Bruckners eigen.

Ein reizvolles ,Herbstlied“ (Gedicht von
Fr. v. Sallel) fur Mannerchor, zwei Frauenstimmen
und Klavier zeigt Bruckner von der romantischen
Seite. Er hatte eine Vorliebe fiir solche Zusammen-
stellungen der Klangmittel, die er hier besonders in
dem Mittelsatz: ,Denn es traumt bei solchem Klange
sich gar schon vom Fruhlingshauche“ zu eigentim-
lichen Wirkungen benutzt; er stelll dem Mannerchor
die beiden Frauenstimmen gegeniiber, wahrend das
Klavier anfangs eine leise raunende Begleitfigur
ausfuhrt und schlieglich schweigt. Echt romantisch
ist dann der bis zum Pianissimo hinabsinkende
Schlug auf dem von Bruckner gern verwendelen
Orgelpunkt. — In das Gebiet der typisch roman-~
tischen Musik gehort auch die ,Mitternacht“
(Dichtung von Robert Prutz) fir Mannerchor, Ali~
solo und Klavier. Gleich die Modulationen im An-
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fang, von f~moll nach F-dur, deuten auf den Schop-~
fer der Vierten und der ihr in vielem wesensgleichen
Siebenten Symphonie. Zart hervoriretend schwebt
im Mittelsatz iiber dem Pianissimo des Chors und
der arpeggierenden Klavierbegleitung das Altsolo
mit einer Melodie von brucknerischer Naivitat. Un~
endlich ruhevoll schlieBt der durchweg homophon
gefiihrte Chor in F-dur. Interessant ist die Gegen-
uiberstellung dieser Komposition zur zweiten Ver-
tonung desselben Gedichts, die aus dem Jahre 1886
stammt, einer Zeit also in welcher der Meister be-~
reits an der Achien Symphonie arbeitete. Diese
zweite Fassung ist gegen die frithere viel schwie~
riger; virtuos nutzt Bruckner hier den Stimmumfang
vor allem im Tenor aus. Der Mitelteil enthalt
wiederum ein Solo (fiir Tenor), zu dessen Beglei~
tung Bruckner das veraltete Mittel der Brumm-
stimmen heranzieht. Der Herausgeber Viktor Kel-
dorfer (in der Universal-Edition) unterlegte aber
diesen Noten Worte des zweiten Verses und ver-
minderte dadurch die bet Brummstimmen zu er-
hohtem Masse bestehende Gefahr unreiner Intona-
tion. —

Brummstimmen finden sich in Bruckners Chor~
werken noch mehrfach; so in dem aus der letzten
Schaffenszeit stammenden ,Traumen und
W achen* (nach Grillparzer) in As~-dur. Ungemein
machtvoll und herb ist darin nach langsamer Vor-
bereitung der Fortissimo-Einsatz: ,, Schatten, Schat-
ten, Schatten, Wiinsche, Worte, Taten“, der sich im
dritten Teil wiederholt. Der Zwischensatz (in Des)
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ist auch hier wieder einem Tenorsolo iiberlassen,
- das, tiber dem Brummchor aufsteigend, in traume-
rischem Gegensalz zur pomposen Fiille des Haupt-
satzes steht. — Durchaus orchestrale Effekte aber
mutet Bruckner dem Brummchor im ,,Hohen
Lied“ (1870) zu, das in seiner urspriinglichen Fas~
sung kaum als ausfiihrbar gelten kann. Es existieren
jedoch von Bruckner ausgeschriebene Stimmen
einer Partitur, in der dieser Brummchor den Strei~
chern iibertragen ist, und diese Stimmen legte Prof.
Hans Wagner (Wien) seiner verdienstvollen Neu~
ausgabe der Partitur zugrunde, der er gleichzeitig
auch eine Klavieriiberiragung beigab. ,Das hohe
Lied“ (Text von Heinrich v. d. Mattig) schildert eine
einfache lyrische Episode: Das Lied eines Wande~
rers wird durch das Rauschen der Miihle gestort;
je weiter er sich aber von der Miihle entfernt, desto
freier und lauter klingt sein Lied. Schlieglich ist
»die Hohe erklommen, jetzt ist das Lied allein und
schwimmt auf luft’gen Wellen ins Abendrot hinein“.
Diesen Vorwurf hat Bruckner musikalisch ganz
herrlich illustriert; sein Werk steigert sich in einem
Zuge bis zu der Stelle: , Die Hohe ist erklommen*,
wo beide Chore und das Blasorchester sich zu einer
machtigen AuBerung vereinigen. Der Schluf wieder
erstirbt im Pianissimo; es ist eine Stimmung nicht
unahnlich derjenigen, die spater in der Coda des
Adagios der Achien Symphonie so wundervolle
Verklarung fand. — Ein eigentiimliches Stick ist
der ,Abendzauber“ (1878) fiur Mannerchor,
Tenor-Baritonsolo, vier Horner und Fernstimmen
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(Sopran und AlY). Auch hier ist urspriinglich ein
Teil der Chorpartie als Brummchor bezeichnet, dem
V. Keldorfer wieder Worte des Gedichts unterlegte;
ebenso versah er die vollig unartikulierten Rufe der
Fernstimmen mit Jodlersilben, die sich dem Klang-
zauber vorzuglich einfugen. Sehr schone Wirkun-
gen werden mit den eingesireuten Hornstellen er~
zielt; sie weisen deutlich auf die Vierte Sym-
phonie hin.

Am starksten zeigen sich die Zusammenhange
dieser kleinen Werke mit den Symphonien in dem
letzten und umfangreichsten Mannerchor ,,Hel g o~
land“ (mit groBer Orchesterbegleitung), dem ein
Gedicht von August Silberstein zugrunde liegt. Der
kraftvolle Einleitungssatz, fast durchweg einstimmig
gehalten, ist voll jener feierlichen Energie, die auch
den Symphonie~-Anfangen eignet. Bei Buchstabe A
(,,O weh um die Statten, so heilig gewahrt —“) setzt
der Chor mit weichen Akkorden pianissimo neu
ein, von kurzen Orchesterschlagen dann und wann
unterbrochen; allmahlich wird die Begleitung rei-~
cher, die Stimmung bewegter, und in echt bruckne~
rischer Steigerung geht es fort bis zur ,briinstigen
Bitte“, die er ,,gen Himmel schickt“; und nun hebt
der Tenor, von schwellenden Akkorden des Or~
chesters geiragen, sein ausdrucksvolles Gebet an.
Der Gotiglaubige singt hier eine seiner schonsten
Melodien. In thm allein eigener Steigerung erhebt
sich.der Gesang zur machtigen Anrufung Gottes, der
Helgoland vor seinen Feinden beschiiizen moge.
Die Wiederholung des Anfanges fuhrt zu neuem
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Aufschwiing, der von einem Dankgebet in glanz-
vollen Farben gekront wird. — ,,Helgoland" ist wohl
das reifste und schonste unter Bruckners weltlichen
Chorwerken und eines der schonsten der gesamien
Mannerchorliteratur iiberhaupt. Warum wird es
trotzdem so wenig beachiet? Es sind zu seiner
Auffihrung freilich groBe Mittel erforderlich, aber
wir haben doch genug leistungsfahige Chorvereini-
gungen, denen auch Orchester zur Verfiigung
stehen, und wo dies nicht der Fall ist, da sorgt eine
Klavieriibertragung von Cyrill Hynais fiir recht
brauchbaren Ersatz.

Es galt: auf die Schonheiten in diesen Choren
gebiihrend hinzuweisen, darauf, daf auch in ihnen
Bruckner ein Eigener ist. Es ware dringend zu
wiinschen, dag die Chore oft gesungen wiirden; sie
konnten helfen, das Verstandnis fir den Sympho~
niker Bruckner vorzubereiten. Und sie konnten die
starren Programme vieler Chorvereinigungen wahr-~
haft bereichern und auf ein hoheres Niveau bringen.
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tets sind die DBriefe groger Dichter,
Denker, Maler, Musiker von entscheiden~
i der Bedeutung fiir den Biographen. Um
! &ibei den Musikern zu bleiben: nichts
konnte iiber die Beziehungen Wagners zu Mathilde
Wesendonk, uber die Freundschaft Wagner-Liszt
tiefere psychologische Aufschlisse vermitteln, als
dies die betreffenden Briefwechsel tun. Doch
handelt es sich hier um ganz besondere und schwie-
rige Falle biographischer Erkenntnis, so sind etwa
die Briefe Mozarts, Beethovens, Schumanns, Men-
delsohns, Brahms’, Biillows als Gesamtdokumente
wichtig fir die Lebensiibersicht und die vertliefte
Schau unterscheidender Wesensziige im Leben und
der Lebensanschauung dieser Meister, ja oft auch
wichtig fiir die genaue ErschlieBung ihrer geheim-
sten Schaffensgriinde. Andererseits sehen wir eine
groBe Anzahl genialer Schopfernaturen, die brief-
lich wenig Wesentliches von sich ausgesagt haben.
Dazu gehoren beispielsweise Bach, Schubert und
in ganz besonderem Mage Bruckner.

Bruckner hat sichilich ungern geschrieben. Die
-geringe Zahl seiner bisher bekannt gewordenen .
Briefe, die ungewandten und nicht durch vieles
Schreiben geschliffenen Schriftziige zeigen es
deutlich. Was hatte er auch immer brieflich mit-
feilen sollen! Seine Korrespondenz drehte sich um
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ein ,Bitte“ und ,,Danke“ gegeniber seinen Gonnern
und Freunden; der Brief geht stets vom Alltaglich~
sten aus; nichts liegt dem Schreibenden ferner, als
auf diesem Wege sich zu offenbaren. Nur aus ge-
legentlichen Interjektionen, naiven und nie praten-
tiosen Bekenninissen wird erschiitternd die Einsam~
keit, der tief empfundene Schmerz, oder auch die
iiber allem Irdischen hoch aufjubelnde Seele leben-~
dig. Diese Briefe haben nicht entfernt den musik~
historischen Wert wie etwa die Mitteilungen Beet-
hovens, Wagners u. a.; es wird deshalb auch nicht
wichtig sein, einmal die ,,gesammelten Briefe Anton
Bruckners“ herauszugeben. Wichtig aber ist es,
in den wenigen Briefen; die vorliegen, den Men-
schen Bruckner zu finden, in thnen sein Wesen, wie
es sich aus Leben und Schaffen offenbart, bestatigt
zu sehen, und wiederum aus vielen kleinen Ziigen
das Bild rein menschlich zu vervollstandigen,
Liicken zu schliegen, die wohl noch jede Beographie
aufweisen wird.

Da sind ein paar Briefe an Professor Siegfried
Ochs, den Leiter des einstigen Philharmonischen
Chors in Berlin, der 1891 Bruckners , Tedeum*
mit seinem Chor zum ersten Male dort heraus-
brachte. Aus dem Uberschwang seiner Freude
iiber diesen Triumphtag schreibt Bruckner nun nach
der Riickkehr am 26. Juni 1891 aus Wien: ,,Wunder-
barer Direktor! Vor allem in tiefster Ruhrung mei~
nes Herzens nochmals meinen Dank firr die hoch-
geniale Wiedergabe meines Tedeum, sowie fiir die
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groBartige Miihe des Finstudierens bis zu einer nie
erreichten Stufe. Auch meinem herrlichen, herzaller-
liebsten Chor bitte ich sehr meinen innigsten Dank
und herzlichste Griige giitigst melden zu wollen. Noch
heute hore ich das fff ,Tu rex gloria‘ usw. Nie mehr
werde ich mein Werk so horen. Hochwohlgeboren
aber werde ich durch Ihr Genie hinaufgehoben,
hoch — sehr hoch oben stehen, und Symphonien
dirigieren sehen in einer Weise, die die Welt stau-
nend bewundern wird. — Das war eine paradie-~
sische Zeill — Dag in Berlin kein abfalliges Blatt
war, verdanke ich lhnen. Ewiger Dank voll Be-
wunderung sei Herrn Direktor nochmals gebracht!
Hoch! Hochl Hochl“ Mit solcher Jubelfanfare
schlieBt dies fiir Bruckners Verhalinisse sehr aus-
fuhrliche Schreiben. Es ist so typisch wie nur eines.
Es enthalt den ganzen Bruckner: seinen Dank und
Glauben, seine Demut und seine Unbeholfenheit in
allen auBeren Dingen des Lebens. — Ein Jahr spater
erinnert sich der Meister wieder der schonen Ber-
liner Zeit, danki Siegfried Ochs nochmals fiir alle
Mihe und lagt so ganz nebenbei den Satz mit ein-
fliegen: ,Lassen sich Hochwohlgeboren, bitte schon,
auch die D~Messe empfohlen sein.“ Der demiitigen
Gebarde mischt sich eine kleine Dosis Verschmitzi-
heit aus dem Gut seiner bauerlichen Abstammung.
Aber es ist nicht, — und niemals in ahnlichen Fal-
len —, die Geste des Sichselbstanpreisenden darin;
die kannte Bruckner nicht. Nie war Berechnung
dabei; die Grundmotive seiner Handlungen waren
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letzten Endes immer wieder Bitte und Dank. So
schreibt noch der Einundsiebzigjahrige, ein Jahr vor
seinem Tode, an Professor Ochs: ,Hochverehrter,
unvergleichlicher Direkior! Der Bruckner wird alt
und mochte doch so gern noch die F-moll (Messe)
horen! Bifte, biltel Das ware der Hohepunki!“
Unerschopflich ist Bruckner in der Erfindung von
Anreden, die sich sireng nach dem Grad seiner
Hochachtung und Freundschaft scheiden. — Mit
Otto Kitzler, dessen ,,Schiler” in Linz er bekannt-
lich war, blieb der Meister auch von Wien aus noch
in freundschaftlicher Verbindung. Ein Ferienbrief
aus St. Florian (1892) beginnt z. B. mit dieser An-
rede: ,,Hochverehrter Herr Professor und Freund],
— und er schlieBt: ,Es grikt Dich Dein einstiger
Schiiler Dr. A. Bruckner.“ Den Freund duzt er, —
aber es darf um Gotteswillen nicht vergessen wer~
den, daB der Freund auch Professor, und als solcher
natirlich ,,hochverehrter”, 1st1 Noch in einem Brief
aus dem Todesjahre 1896, der den Dank an Kitzler
fur eine gelungene Auffiihrung der Zweiten Sym-
phonie enthalt, lautet die Anrede: ,,Hochwohlge-~
borener innigstgeliebter Herr Professor!“ Zwanzig
Jahre vorher aber heikt es nach kurzen Mitteilungen
tiber die Funfte Symphonie: ,,Den Damen meinen
Handkuf. Mochtest Du nicht einmal meine c~moll-
Symphonie auffihren? — Dein Schiiler A. Bruckner.“
Nie fehlt der HandkuB, wo Damen zu gruBen sind.
Das ist nicht ,ubertunchie Hoflichkeit”“; Bruckner
hat in Gegenwart von Damen nie vor den Gesetzen
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der Gesellschaft bestanden. Sein Handku§ ist Be~
weis naiver Hochachtung, mehr noch: Selbstver-
standliche Gepflogenheit aus den Tagen des Kir~
chenchorknaben, der dem Priester die Hand zu
kiissen hatte.

Die Umstandlichkeit seiner Schreibweise erreicht
thren Hohepunki, wenn er sich an kirchliche Wiir-
denirager wendet. — Da war im Stift zu Krems~
munster, wo Bruckner des ofteren zu Besuch weilte,
der Pater Otto Loidol sein Freund. An ihn schreibt
er im April 1892: ,Hochwirdiger, hochverehrter
Freund! Wollen Hochwiirden die Gute haben und
Sr. Gnaden Hochw. Hr. Pralaten meinen tiefsten
Respekt, Dank und meine grofe Freude uber die
Einladung auf Pfingsten zu vermelden.”“ Der Freund
wird in der dritten Person angeredet, — denn er ist
ein Diener Gottes. Und im August desselben Jahres
heift es einmal: ,,Hochwirdiger edelster Freund!
Zu meinem Schmerze horte ich, dag Hochwurden
noch immer leidend seien. Innigst will ich Gott
bitten, dag Er Ihnen durch Seine gottliche Gnade
das harte, langwierige Leiden wegnehme, und
vollste Gesundheit verleihen wollel“ Dann klagt er
ein wenig tber seine eigenen Gebrechen und setzt
hinzu: ,,Post molestam senectutem”. Ein echi
Brucknersches Zitat: aus dem Studentenlied, nach
welchem er seine Schiuler als ,,seine Gaudeamuser*
bezeichnete. Spricht er aber von  Golt, so wird
jedes auf ihn beziigliche Fiirwort grof geschrieben.
Diese rihrend naive Geste in der Handschrift des im
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Schreiben wie im Sprechen Ungelenken ist nur
wieder eine einfache Bestatigung jener ungeheuren
Glaubenstiefe, die sich monumental in den Adagio-~
satzen der Symphonien wie in den Kirchenwerken
auftut.

Selten geht Bruckners briefliche Mitteilung iiber
die Grenzen des hier Angedeuteten hinaus. Neben
dem ,,Credo®, dem ,,Bitte* und , Danke“ bricht ge-~
legentlich ein starkes Heimatgefiihl hervor. So in
einem Schreiben an die Liedertafel ,,Frohsinn“ in
Linz, die 1886 ein groBes Brucknerkonzert veran-
staltet hatte: ,,Waren bisher alle meine fritheren
Feste in der Fremde, diesmal war’s in meiner
innigstgeliebten Heimat, zu Hause in der Familiel —
Freundschaft und Liebe erflehe ich von allen meinen
innigstgeliebten Oberosterreichern! Die Lieder~
tafel ,Frohsinn“ und ganz Oberosterreich lebe
hochl hoch! hochl“ Der Meister ist sichtlich noch
auf dem Kommers, der jenem Konzert gefolgt war.
Sein Jubel braucht ein Ventil: also schreibt er einen
Dankbrief. — Ausnahmsweise wird er einmal pole~
misch, in einem Brief an den Regens chori Franz
Beyer in Steyr (1893): ,Die D-Messe haben Sie
staunenswerth gut aufgefithrit — Wer hat denn in
der Steyrer Zeitung vom 6. April den Orgelp. des
Brahmsschen Requiems in die Kritik hineingezogen?
Ich bin kein Orgelpunkt Puffer und gebe gar nichts
drum. Contrap. ist nicht Genialital, sondern nur
Mittel zum Zweck.“ Doch der kleine Hieb sieht
nicht um der Polemik willen da, sondern der
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Schwerpunkt liegt in dem melancholischen Nach-
satz: ,Hat mir viele Freude verdorben!“ Nur der
Schmerz enttauschter Freude fiihrt dem Hilflosen
die Feder; wie soll er sich denn gegen Unverstand
wehren! Er hat es kaum je begriffen, daf und
warum seine Musik nicht stels die einzig in ihr
liegende Wirkung tat.

Ganz aus der Regel fallt einmal ein Bruckner~
brief von groBer biographischer Bedeutung, so
etwa jener vom 20. Mai 1869 an den Linzer Dom~
dechanten Schiedermayr, dem Bruckner iiber seine
Erfolge als Organist in Frankreich berichtet. Die
Veroffentlichung dieses, wie der weitaus meisten
Briefe des Meisters, verdanken wir dem Linzer
Brucknerforscher Franz Graflinger. Der Brief ist
besonders wichtig, weil er die personliche Bestati~
gung der von friheren Biographen noch angezwei-
felten franzosischen Erfolge Bruckners enthalt. Es
heift in dem Schreiben: ,,Der Erfolg fir mich war
groBartig. Die musikalischen Zeitungen aus Nancy,
Lyon, Paris elc. spenden mir groBten Ruhm. Auch
in Paris habe ich zweimal konzertiert — Solchen
Triumph werd’ ich nie mehr erleben. Die musika-
lischen Zeitungen aus Paris sagen, erst durch mich
hatte die groge Orgel von Notre Dame ihren
Triumphtag gefeiert, und man habe in Paris etwas
Vorziiglicheres nie gehort etc.“ Abgesehen davon,
daB die Wahrhaftigkeit der Mitteilung durch die von
von QGraflinger veroffentlichten franzosischen Be-
richte belegt worden ist, zeigt auch dieser uniib-~
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liche Brucknerbrief die: vollige Naivitat des Well-
fremden, der solche Erfolge feierlich und demiitig
begliickt hinnahm, — nicht als eiwas Selbsi~
verstandliches, wie es dem wirkenden Genie zu-~
kommt.*)

*) Die hier zitierten Briefe sind originalgetreu auch in ortho~
graphischer Beziehung wiedergegeben; doch wurde darauf ver~
zichtet, die Bruckner eigentiimliche Abwechslung im Gebrauch
lateinischer und deuischer Buchstaben kennilich zu machen, da
dem Verfasser nicht alle Briefe im Original vorlagen. Im allge~
meinen schreibt Bruckner Eigennamen und Fremdworter latei~
nisch; doch liegt darin kein System, vielmehr kommen lateinische
Buchstaben zahlreich auch in anderen Wortern vor, und ge~
legentlich ist gar ein Wort zur Halfte laleinisch, zur anderen
Halfte deutsch geschrieben.
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g ichard Wagners, des Dramatikers, Leben
N | war selbst ein Drama mit unendlich vielen
4 Konirasten, die nach Ausgleichen ver-
\ 1angien die Kampf und nochmals Kampf
hervornefen Und im Kampf bilden sich Parteien,
die in Wort und Schrift fur und wider das Genie
streiten. So wuchs noch lange zu Wagners Leb-
zeiten eine stattliche Wagner- Bibliographie heran,
die immer vermehri wurde, je mehr auch der Mei-
ster, der mit der Feder der glanzendste Anwalt sei-~
nes Werkes war, mit Schriften uber akiuelle Kunsi-
fragen hervoriral. Ins Ungemessene aber slieg
diese Bibliographie nach seinem Tode, und auch
heute noch ist die Wagner-~Philologie nicht zur Ruhe
gekommen, obwohl sie langst den Schritt vom Er-
habenen zum Lacherlichen getan hat, wie es in der
Goethe-Philologie geschah und auch an vielen
anderen Beispielen nachzuweisen ist.

Ein Gegenstiick dazu bietet sich in der Bruckner~
Bibliographie dar. Der Meister hat in seinem Leben
nie Veranlassung zu polemischen, asthetischen und
biographischen Schriften tiber sich und sein Werk
gegeben. FEr verstand ja die Dinge der Welt, die
um ihn herum lebte, doch nicht und vermied es da~
her, agitatorisch in Eniwicklungen und Siromungen
einzugreifen. Er hatte auch gar nicht die Kraft
dazu gehabi, keinen Schneid, nichis Weltman-~
nisches, nicht die genugende Dosis spekulativer
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Gewandtheit und geisteswissenschaftlicher Be-
schlagenheit. So ist es leicht verstandlich, dag
auBer der Tageskritik und ~polemik eine , Bruckner~
literatur nicht moglich war; sie ware von niemand,
am allerwenigsten von Bruckner selbst, als not-
wendig empfunden worden. Sie setzte kurz vor
seinem Tode ein und entwickelte sich erst zehn Jahre
nach dem Tode in sehr bescheidenem Mage.

Die erste biographische Studie ,,Dr. Anton
Bruckner“ von Franz Brunner erschien 1895.
Die jetzt vergriffene Broschiire erfiillte ihren Zweck
als Propagandaschrift wohl, bot aber dem spate-
ren Biographen zum Teil recht ungenaue Anhalis-
punkie. Nachst dieser Schrift veroffentlichte
Heinrich Rietsch die erste verlagliche, in den
Daten ziemlich genaue Brucknerbiographie in Bet-
telheims Biographischem Jahrbuch (Berlin 1887). Sie ,
ist gut geschrieben, bringt einige bis dahin noch
unbekannte Momente und Belege aus dem Leben
Bruckners und wurde als Quelle fir die Bruckner-~
bibliographie sehr wichtig. — Die erste Biographie
groBen Stils, mit zahlreichen Abbildungen, aber
schrieb Rudolf Louis (Miinchen 1905), die grund-
legend fiir die weitere Forschung war. Mit groger
Liebe und intimster Kenninis der Werke versucht
Louis ein innerlich durchleuchtetes Bild des Mei-
sters zu geben. Daf ihm das nicht immer gelang,
liegt weniger an mangelnder Fahigkeit zur Darstel-
lung, als an einer gewissen Schwiilstigkeit des Stils.
Nach Moglichkeit aber ist das damals schon vor-
handene Material herangezogen und genau ver~
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arbeitet worden. Eine Neubearbeitung des Buches
erschien 1917; in ihr sind alle Fehler ausgetilgt, die
vorher manches ungenau erscheinen liegen.

Solches Material entdeckt und sorgfaltig geord-
net zu haben, ist das unzweifelhafte Verdienst des
Linzers Franz Graflinger. In zwei Banden hat
er seine Studien veroffentlicht: , Anton Bruckner.
Bausteine zu seiner Lebensgeschichte* (Miinchen
1911) und ,,Anton Bruckner. Sein Leben und seine
Werke*, Band 20 der ,Deutschen Musikbiicherei“
des Verlages G. Bosse (Regensburg 1921). In dem
ersten Werk schliegt der Verfasser die von Louis
offen gelassenen Liicken in dem biographischen
Ablauf. Briefe, Zeugnisse, genaue Nachrichien
uber noch unbekannte, unveroffentlichte Werke
Bruckners, darunier eine Analyse der zweiten
Linzer Symphonie {d-moll), die zwar nicht — wie
. die erste — vernichtet, aber auch nicht gedruckt
wurde, alle diese Einzelheilen und erstmalig ver-
offenilichten Dokumente machten Graflingers Buch
fur die weitere Forschung ebenso wertvoll, wie die
reichhalligen Beigaben neuer Bilder und Noten-
beispiele. In dem zweilen Band setzt Graflinger
seine mit liebevollem Spiirsinn betriebenen Studien
fort. Auch dieser Band enthalt lediglich ,Bau-
steine“, nicht eine organisch gewachsene Bio-~
graphie, nicht einen musikpsychologischen Auiri§.
Die Lebenserzahlung vermittelt nur neue anekdo-
tische Zige, unbekannte Briefe.

Die Brucknerbiographie endlich gab Ernst
Decsey (Berlin 1920), der Grazer Dichter und
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Hugo Woli-Biograph. In diesem seltenen Werk ist
die ideale Vereinigung von musikalisch~poetischer
Intuition und psychologischer Uberlegenheit er-
reicht. Das Nurbiographische wird in erlesenem
Stil fast nebenher erzahll. Wundervoll aber ist in
dieser Lebensdarstellung die Ergriindung der Be-
ziehung zwischen der Kunst- und den Lebensele~
menten des Genius, zwischen den Bewegungen des
Gemiits und der technisch-stilistischen Entwicklung
des Werks. Sie ist die prachtvoll geschlossene, tief
innere Schau des Brucknerschen Wesens und
Werkes, die Decseys Buch unvergleichlich erschei-
nen laBt. Decsey ist von einseitig verhimmelnder
Begeisterung der Wald- und Wiesenbiographen
weit entfernt, — und doch ist dies Werk mit Herz-
blut geschrieben. Das Bruckner-Erlebnis ist fur
den Oberosterreicher ein ganz typisch osterrei-
chisches Erlebnis. Und die Darstellung dieses Er-
lebnisses ist hier mif dem Stil und der Erlauterung
so ein Ganzes geworden, wie es Leben und Schaffen
des Dargestellien waren. Vorbildlich sind die aus-
gezeichneten Kapitel uiber die grogen Werke. Sie
klingen nicht in der durchschnittlichen , Musikfuhrer-
wels’; sie dienen immer wieder lediglich der Deu~
tung der Brucknerschen Gebarde in seiner Musik,
des Ethos, der Begrindung des ,Non confundar®
und des ,, Te deum laudamus®, der Grundzige die-
ses einsamen Genielums. So wird in diesem Buch
auch zum ersten Male der Brucknersche Stil erleb~
nismaBig begriindet, und es wird dadurch das Vor~
urteil beseiligt, das besonders den Ecksaizen der

134



Symphonien so gern den Tadel der Formlosigkeit
anhangt. So tief begrundete seelische Erkenntnis
hilft den Sieg Bruckners befestigen. Wahrend diese
Bogen gedruckt wurden, hat August Gollerich
in Linz, dem wir die ersten Aufschlisse uber des
Meisters lLeben und Werden und eine groBe Fiille
neuen Materials verdanken, eine wissenschaftlich
authentische Biographie Bruckners vollendei, die
ebenfalls in der ,Deutschen Musikbiicherei“ des
Verlags G. Bosse erscheinen wird.

Eine empfehlenswerte Bruckner-Monographie
veroffentlichte Max Morold (1912) in der Reihe
der ,Kleinen Musikerbiographien“ des Verlags
Breitkopf & Hartel. Dies Biichlein setzt eine ge-
wisse Allgemeinkenninis der Brucknerschen Werke
voraus und wirft allerlei interessante Fragen auf, die
sich aus der naheren Kenninis der Stellung Bruck-
ners zu seiner und in unserer Zeit ergeben. Es
wirkt so weniger belehrend, als anregend und er-
ganzt frihere Biographien (vor Decsey) durch ein
sehr genaues Verzeichnis der Werke Bruckners, das
allerdings durch Graflingers neues Buch auch schon
uberholt ist. '

Bruckner-Erinnerungen sind nicht allzu
zahlreich. Im wesentlichen ist ein Biichlein von
Carl Hruby zu nennen: ,Meine Erinnerungen an
Anton Bruckner” (Wien, Friedrich Schalks Verlag,
1901). Er gibt vor allem Auskunft iiber Bruckner
als Lehrer und verzeichnet Ausspriiche des Mei-
sters uber Hugo Wolf, Beethoven, Brahms, Mahler,
Hanslick. Besonders ausfuhrlich ist das Thema
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nHanslick“ behandelt, allzu parteimaBig gegen
Hanslick vielleichi, aber ehrlich aus der Begeiste-
rung fiur den miBhandelten Meister. Wesentliche
Aufschliisse iiber Bruckners Linzer Aufenthalt gibt
.Ofto Kitzler in seinem Buche ,Musikalische Er-
innerungen“ — Briinn 1904) — Liebenswiirdige
Bruckner~Erinnerungen gaben ferner der Tibinger
Prof. Dr. W. Schmid und Max Graf (Wien) in einem
Aufsatz iber ,Bruckner in der Anekdote“ im
Bruckner-Heft der ,Neuen Musik-Zei-
tung“ (Stuligart 1902, Nr. 13) zum besten. — In
diese Kategorie gehoren auch die AuBerungen von
Arthur Nikisch uber Bruckner, die zuerst in den
»Leipziger Neuesten Nachrichten“, dann am 11. X.
1919 im ,,Neuen Wiener Journal“ erschienen. -
Nattrlich sind noch zahlreiche Einzelerinnerungen
in Zeitungen und Zeitschriften erschienen, die dann
in den Biographien verwertet wurden.

Nicht gering ist die Zahl der asthetischen und
hermeneutischen Schriften zum Werk Bruckners.
Da ist eines kleinen, mit groBer Liebe geschriebenen
Biichleins von Leo Funtek zu gedenken: ,Bruck-
neriana“ (Leipzig 1910, Verlag fur Literatur, Kunst
und Musik). Es enthalt wertvolle Fingerzeige zum
Studium der Symphonien und sucht an der Hand
von zahlreichen Beispielen die Schwierigkeiten der
Schlufsatze sowie die stilistische Entwicklung
Bruckners zu erklaren. Die Beispiele sind gut ge-
wahlt, allerdings ist das Material absolut nicht er-
schopfend beigebracht. — Ganz ausgezeichnet
sind die Analysen der 1., 6. und 9. Symphonie von
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