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I.

ie Geschichte iiberliefert uns das Lebensbild

Bruckners als eines Lernenden, wie wenige gelernt
haben. Jeder weiss ja und jeder Meister bezeugt es,
dass des Lernens kein Ende ist; Bruckner aber zeigte
einen so lang anhaltenden und intensiven Willen, sich
fiihren zu lassen, dass man geradezu ein Bediirfnis nach
Unselbstandigkeit bei thm vermuten konnte; ja dass
ihn die Sucht nach einer gewissermassen mittelalterli-
chen Korrektheit des langsamen Vorwirtsschreitens
vom Schiilerdasein aufwirts, des Frei- und zum Mei-
ster-gesprochen-werdens beseelt zu haben scheint —
als ob er die Verantwortung andern iiberlassen, dem
eigenen Blick aber und Gefiihl fiir sein Reifen und
Erstarken wenig getraut hitte.

Andere pflegen Eile damit zu haben, Fiihrern ab-
zusagen, sich selbst zu erziehen. Sollte Bruckner viel-
leicht kein stark gebietendes Ideal fiir sein Schaffen
besessen haben, von keinem besessen gewesen sein?

So viel ist sicher: er kann die Musik nicht als Spra-
che, als Ausdruck seines Gefiihls- und Vorstellungs-
lebens angesehen, sie kann ihm nicht zum Mittel ge-
dient haben; er hatte sonst frither durch sie zu sprechen
begonnen, hitte sich schneller und leichter ausgeriistet.

Bescheiden wir uns nicht zu sehr; lassen wir uns
ob des Zusserlichen, mittelalterlich erscheinenden As-
pekts nicht die wesentlich heroische Haltung des Manns
entgehen, der einem hastigen und unsichern Zeitalter
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das einzigartige Beispiel eines langen Willens, einer
hochst tapferen, einer antiken Geduld gegeben hat.

Es war eine Fiille des Glaubens in diesem Men-
schen, die thren Triger ebenso gefihrden als erheben
konnte; und gibe es einen bewussten und sehenden
Geist der Musik: er miisste auf dieses Schauspiel von
Leben und Entwicklungsgang mit grosster Angst so-
wohl als auch mit freudigster Hoffnung herabgeblickt
haben.

% ¥

Manche freilich sehen in solcher Anlage ein un-
gliickliches Verhiangnis firr das freie Schaffen Bruck-
ners, in seinen Werken ein (durchaus nicht goldnes!)
Mittleres zwischen Inspiration und Tradition, oder
finden deren Geschlossenheit und Kraft durch ein ab-
wechselndes Siegen des inneren Miissens und des von
aussen kommenden Sollens gestort und geschwicht,
und sie beklagen dann hier das Ueberwuchern der
Einfalle, dort das Stagnieren oder Versiegen eines
Stroms, der in ein falsches Bett gezwungen, einer allzu
heissen und austrocknenden Sonne preisgegeben wurde.
Also nicht nur Diskrepanz von ,Form und Inhalt",
sondern ein wirkliches Behindert- und Beschidigtwer-
den der Naturgabe Bruckners erkennen sie darin, dass
er sich dem Gebot der Form so unterstellt hat. Da
wire es denn ein betriibendes Schauspiel, das Bruck-
ners Leben darbietet, nimlich wie eine reiche Gei-
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stigkeit der Konvention ausgeliefert und von 1hr ge-

knechtet wird.

Der Konvention untertan sein, fithrt zu Sklaverei
und Unfruchtbarkeit; dem Geist dienen zu Leben
schaffender Freiheit. Die schicksalsschwere Frage hiess
also: fiihrt das, was da iiberhiefert wurde, diese soge-
nannte Form, dem Geist der Musik zu oder von ithm
ab; ist es ein Ausdrucksmittel vergangener Zeit, ihres
Denkens und Fiihlens, fiir die gegenwirtige Musik und
ihre Aufgabe unzureichend und also ein Hemmnis —
oder aber ist sie vom Geist der Musik selbst, sei es
gezeugt sei es geheiligt, als eines seiner Gesetze, seiner
Bediirfnisse, eine seiner Lebensmoglichkeiten? Dann
freilich, wenn letzteres zutrife, begriffen wir in dem
Sich-hingeben des Lernenden an die iiberlieferte
Form den Instinkt des Menschen von urmusikalischer
Anlage, die natiirliche Treue zu der Kunst, nicht
aber das Verleugnen der Personlichkeit durch den
einem Menschengebot gezollten Gehorsam.

Diese Frage zu beantworten, stelle ich mir zur Auf-
gabe. Ich anerkenne es gern, dass einzelne Schriftstel-
ler, wie Géhler, Storck, Morold, M. Kiel, ihre Stimme
erhoben haben, um das formale Vermdgen .Bruckners
gegen die vielen und zum Teil hasslichen Angriffe zu
verteidigen. Der verdienstvolle Rudolf Louis tut das be-
sonders wirksam, indem er zwischen wirklicher Form
und etwas tiefer Stehendem, nimlich dem, was man
formale Klugheit nennen konnte und was mehr nur in
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guten Ratschlagen fiir den Komponisten besteht, also
zwischen Geist und Handwerk unterscheidet. Doch
er befindet sich da noch an einem Scheideweg und
ruft den Eindruck hervor, als ob er, der den rich-
tigen Weg zu beschreiten sich mutig anschickte, plotz-
lich wieder Halt machte, riickwiarts blickte und sich
der breiteren Heerstrasse zuwendete.

Es gilt nicht sowohl eine Apologetik Bruck-
ners als vielmehr ein Lernen von ihm, dem grossen
Lernenden. Was seine Treue zur Form aus dieser ge-
macht hat, wie er sie zu einem Gesetz vergeistigt und
vertieft, zu Aeusserung und Zeugnis des Geistes der
Musik erhoben hat, so mdge er auch uns sagen, was
Form ist. Vertrauen wir ihm nur einmal, héren wir
thm zu, so schenkt er uns Antwort so klar und in-
haltreich, wie es vorher noch nicht erlebt ward, lisst
uns die Form der Sonate oder Symphonie erkennen
als gleichsam eine Kategorie, ja sogar als einen Quell
des musikalischen Schaffens und als von so hohem
Wert, dass sie all sein Vertrauen und seine Treue
zu ihr gerechtfertigt hat; als etwas, das, je strenger
und ernster genommen, desto fruchtbarer und geistiger
sich erwies.

2.
Wie weit Bruckner sich von seinem Tun und Las-
sen begrifflich Rechenschaft gegeben hat, interessiert
mich nur relativ, nicht absoclut. Es ist das keines der
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Probleme dieses Buchs, das iiberhaupt nicht historisch
orientiert ist. Gewiss scheint mir, dass die Frage
nach Bruckners Wissen um sein Werk nicht dessen
Erkenntnis bedingt, sondern dass wir umgekehrt zu-
erst und jedenfalls das Werk zu betrachten, dann
erst, und vielleicht, zu fragen haben, wie weit sein
Schopfer das Gefiihl fiir seine notwendigen organi-
schen Qualititen sich selbst mit Worten klar gemacht
hat. Eine schwierige Frage, denn das Versagen des
Denkens bei grossen Kiinstlern scheint mir weit sel-
tener zu sein, als das Versagen der Fahigkeit, die
Worte zu finden. Unbeholfen und unberaten in die-
ser Hinsicht, machen sich manche ihre eigene Sprache
zurecht, deren Kindlichkeit kaum jemandem den wirk-
lichen Gehalt an Geahntem, Geschautem und Vor-
gestelltem anzeigt, die wir also erst erlernen miissten,
wollten wir iiber die geistigen, diskursiv begrifflichen
Vorginge in einem solchen Gehirn urteilen. Eigene
Schwiche in dieser Hinsicht hat Bruckner offenbar
deutlich gefiihlt, ja erkannt. Nichts weniger als der
Inhalt seines ganzen Lehrens wurde thm durch die
Klarheit dariiber zweifelhaft: bekundet doch ein uns
{iberlieferter Ausspruch den Zwiespalt seines tatsich-
lichen Lehrens und kiinstlerischen Wollens; jenes sah
er csich gezwungen, ideell zu entwerten, und dieses
konnte er nicht mitteilen. Es war keine Hilfe aus
diesem Dilemma, sondern nur eine Bankerott-Erkli-
rung, wenn er jenes als das unvermeidliche Sich-
iiben und -stahlen fiir das frele Schaffen betrachtet
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wissen wollte. Er selbst sah das Verbindende ja kei-
neswegs; warum das alles vorbereiten und nicht viel-
mehr eitel Ballast und lihmende Beschwernis sein
sollte, das konnte er nicht sagen. Nur sein Autoritats-
glaube hiess ihn das bessere vermuten.

In der Tat ist aber sein symphonisches Werk voll
von Gesetzmissigkeiten, deren Inhalt mitteilbar ist
und mitgeteilt werden muss, sollen wir anders wirk-
lich sein geistiges Leben erfassen, soll dieses Leben
wirklich fiir eine musikalische Kultur zum Segen
werden.

3.

Wir konnen fiir das, was wir uns hier vorgesetzt
haben, ausfiihrlicher Analysen wenigstens in kleiner
Anzahl nicht entraten, und wir scheuen uns nicht, den
Leser zu bitten, dass er ihnen geduldig folge. Unge-
naue Analysen halte ich fiir so ziemlich wertlos und
betrachtete vielmehr gerade solche darzubieten als ei-
nen Raub an der Zeit des Lesers.

Ich mochte aber doch nicht versiumen, mich aus-
driicklich auch an diejenigen zu wenden, welche aus ir-
gendwelchem iusseren Grund den Zugang zu diesen
musiktheoretischen, in der Hauptsache kompositions-
technischen Ausfiihrungen selbst nicht finden oder zu
finden nicht selbst versuchen wollen: denn auch fiir
solche mochte ich dies mein Buch geschrieben haben,
wofern sie nur das Interesse an dem Geschick der
Tonkunst zu ithm greifen heisst. Die nichstliegende
Methode, das nicht oder nur mithsam Verstindliche
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darin zu iiberschlagen und also auf den Nachweis
dessen zu verzichten, was ich in thm behaupte: diese
Methode mochte ich nur als provisorisch empfehlen,
denn es geht eben mit diesem Nachweis zugleich eine
Menge von Kraft verloren, die hier aufgestellten Be-
griffen eignet und die auch der Betrachter und Zu-
horer sich aneignen sollte; ja er kime ohne das um
die vollig satte und lebendige Wirklichkeit, aus wel-
cher die Begriffe gewonnen wurden.
Ich hielte also ein anderes fiir besser.

Seit geraumer Zeit vergrossert sich die Zahl derer,
welche es nach musikalischer Bildung verlangt. Ja, die-
seParole, zuerst als Ausdruck eines reformierenden Wil-
lens in die Gewohnheiten eines geist- und lusttotenden
mechanischen Musikunterrichts sei es schiichtern, sei es
herrisch fordernd hineingerufen, stirkte sich mehr und
mehr zu einem unwiderstehlichen Gebot, zu einer als
selbstverstandlich empfundenen Pflicht. In kurzem aber
wird vollends, was bis jetzt immer noch Beigabe war,
das Hauptgewicht bilden; der ganze Unterricht in
der Musik wird, wenigstens soweit er nicht Berufs-
musiker heranziehen soll, ein anderes Zentrum bekom-
men; das Anwachsen des Wissens um musikalische
Gesetze wird das Bediirfnis nach einem auf Klarheit
dariiber gerichteten Unterricht noch lauter und inten-
siver werden lassen. So will ich mich denn nicht auf
den einzelnen Vorschlag beschrinken, dass man sich
an einen intelligenten Musiker wende, um das etwa
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eigenen Kiiften Unzugingliche dieses Buchs durch
Spielen und Erkldren sich eréffnen zu lassen: sondern
ich gebe noch meinen Wunsch kund, es moge sowohl
diese Arbeit iiber die Symphonie Anton Bruckners
(mit der ich zugleich den bis heute besten und haupt-
sachlichen Typus von Symphonieform aufzustellen
glaube) als auch ithre Vorgingerin ,,Von zwei Kul-
turen der Musik” die neue und bessere Zeit des Mu-
sik-horens, iiberhaupt einer wirklicheren Kenntnis und
Pflege der Musik herauffithren helfen.

Das letztgenannte Buch verhilt sich zwar zu dem
vorliegenden inhaltlich vorbereitend, doch liess ich
mir's angelegen sein, iiberall so darzustellen, dass je-
nes vorher gelesen zu haben nur wiinschenswert und
niitzlich, nicht aber unbedingt erforderlich ist. Frei-
lich war es auch nicht entbehrlich zu machen, und
ich habe demnach dort Gesagtes hier nur wiederholt,
soweit es die Deutlichkeit erforderte, nicht aber dort
Ausgefiihrtes hier wiederum ausgefithrt, vielmehr in
solchen Fallen auf jenes verwiesen, und bediente mich
fir den jetzigen Zweck dessen, was ich dort begriin-
det habe. So gehdren beide Biicher zusammen und
bilden, zwar nicht methodisch, aber inhaltlich betrach-
tet, zusammen ein Werk, mit dem ich nichts Geringe-
res als die Aesthetik der Musik zu fundamentieren
beabsichtige.

Ulm, im Herbst 1913.
August Halm
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DAS ERLEBNIS DER FORM






Die Sonatenform kann verschiedenes sein: Rezept,

Anordnung; Gelegenheit, verschiedene Themen dar-
zubieten oder zu geniessen; endlich eine hohere organi-
sche Einheit, eineSynthese, fiir die uns die Harmonik in
der Kadenz ein Bild und vielleicht Vorbild gibt. Aus
dieser namlich, derFolge an sich gleichwertiger Harmo-
nien, erhebt sich ein iiberharmonischer Wert: die Ton-
art; und nach diesem ordnet sich nun auch der Rang
dieser Harmonien. Das Gefiihl der Tonart ist die gei-
stige Einheit, das verbindende Gesetz iitber den Ka-
denz-Akkorden.

Ebenso entsteht durch den Vorgang, den wir Sona-
tensatz nennen, ein iibertonartliches und iiberthemati-
sches Etwas, das als das Leben der Form empfunden
wird, gibt sich ein lebenschaffendes geistiges Gesetz
kund, fiir das der Name ,,Form" freilich je weniger
geniigte und zutraf, je mehr es in der Kunst sich er-
fillte.

Die Sonate oder Symphonie als Ganzes endlich ist
eine Synthese, die sich aus den einzelnen Sitzen, wieder
als deren hohere Einheit, ergibt.

Diese hohere Einheit nun, das geistige Resultat des
Geschehens, den Gesamtcharakter, die Idee einer So-
nate oder eines Sonatensatzes, hat man in vielen Fallen
und mit zunehmender Vorliebe durch aussermusikali-
sche Charaktere vergleichend zu begreifen versucht, so
zwar, dass man in dem Gleichnis mehr als ein Abbild,

nimlich die wirkliche Idee, Gehalt und Inhalt des mu-
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sikalischen Werks zu sehen sich bemiihte, und es mag
ja auch ein solcher Versuch ab und zu einmal gegliickt
sein.

Ein grosser und verhingnisvoller Irrtum aber war es,
mit solchen Gleichnissen das Wesentliche des musika-
lischen Charakters erkennen zu wollen; zu glauben,
man iibersetze damit aus der Musik zuriick, was der
Komponist in Musik ,,iibersetzt** habe. Verhingnisvoll
vollends, wenn man wihnte, aus der Gefiigigkeit oder
dem Widerstand des Kunstwerks gegeniiber von sol-
chen Versuchen auf dessen innere kiinstlerische Logik
oder Unlogik, auf das Vorhandensein oder den Man-
gel seiner hoheren Einheit, seines Geistes oder seiner
Seele schliessen zu diirfen.

Diese Gefahren drohen heute von allen Ueberset-
zungskiinsten, von aller Hermeneutik her. Wir unterlas-
sen derartiges aber ausserdem, weil uns das Technische
Bild und Gewihr des Gesetzmassigen, ja des Gesetz-
gebenden der Kunst ist, weil ausserdem unser Wissen

darum noch sehr der Pflege bedarf.



ERSTES STUCK. EIN VERGLEICH.

Von der Hauptform der Sonate erhilt man fiir ge-
wohnlich ein Bild, dessen #usserliche Langweiligkeit
das flaue Interesse an Analysen leider vollauf zu recht-
fertigen scheint.

Da ist eine ,,erste Hauptgruppe® (namlich die des
,ersten Themas™) ; ferner eine ,,zweite Hauptgruppe*’,
(und zwar die des ,,zweiten Themas®) ; zwischen den
beiden befindet sich eine ,,Ueberleitungsgruppe’. Das
erinnert nun freilich zunichst bedenklich stark an den
Witz von den drei Perioden, in die eine Leichenpre-
digt das Schaffen des Verstorbenen zerfallen lsst:
,namlich erstens die erste, zweitens die zweite und drit-
tens die dritte Periode’’. So ungefihr wurde die Sona-
tenform frither ,erklart”, und zwar von denkbar offi-
ziellster Stelle, im Unterricht fiir Kompositionslehre,
und ich vermute, dass sich diese Art nicht nur auf das
Miinchner Konservatorium meiner Studienzeit be-
schrankte, und auch, dass sie sich da und dort bis auf
heute gehalten hat.

Zwar bekommen wir, ausser Nummern, auch einen
Vorstellungsinhalt, indem uns der Begriff des ,,Ge-
sangsthemas® fiir das zweite Hauptthema geschenkt
wird. Wenn aber im selben Atem zugegeben werden
muss, das zweite Thema sei nicht gerade immer ge-
sanglicher Natur und miisse es durchaus nicht sein, und
es diirfe auch einmal das erste oder beide Hauptthemen
diirfen melodischen Charakter tragen, und dieser konne
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wohl auch beiden fehlen: so sehen wir uns eben doch
wieder auf die Ziffer verwiesen.

Nehmen wir aber einmal das Schema, so dusserlich
als es uns dargeboten wird, und versuchen unser Gliick
damit, um uns wenigstens ausserlich zu orientieren: so
werden wir hiufig bemerken, dass es nicht einmal fiir
das Kartographische ausreicht.

Wie viele erinnern sich doch des geistigen Missbe-
hagens, das sie einst bei solch unklaren ,,Erklirungen*
empfanden, jener seltsamen Mischung von Mitleid und
Achtung, von beschamender Enttiuschung und Ver-
trauen, die in der Seele des Schiilers woh! haufiger zu-
stand kommt als es die Lehrer ahnen. Man fiihlt, dass
einem zu wenig geboten, dass man nicht gut gefiihrt
wird, will’s aber zufrieden sein; um iiber den schlechten
Augenblick hinwegzukommen, ldsst man’s gelten, und
die geistige Bequemlichkeit leistet gern ihre Hilfe dazu,
dass man sich einredet: es ist zwar schlecht, aber es
wird schon nichts Besseres zu sagen geben; wenig, aber
es mag den Dienst tun. Vielleicht auch nimmt das
Schema Riicksicht auf die Sonate von noch schwacher
Form?

Nun, ich wollte also das Wenige erproben; und ich
erzdhle hier von meinem Misserfolg, da ich erfahren
habe, dass er fiir viele Fille typisch ist.



Ich nehme die F-dur-Sonate

von Mozart vor. Zu Ende des 12. Takts hore ich ein
neues, also ein zweites Thema. Dass es nicht das
zweite 1st, sagt mir die gleichbleibende Tonart. Das
wirkliche ,,zweite" und seine Gruppe soll nimlich un-
ter einer andern, von der anfinglichen und zugleich
Haupt-Tonart verschiedenen Tonart stehen. Ich erin-
nere mich also, dass der Lehrer davon sprach, einem
Thema konne ein Nachsatz, oder konnen mehrere Nach-
sitze folgen. Also wird wohl dieses neue Thema so
ein Nachsatz sein miissen. Freilich eher verdiente es
ein ,angefiigter Satz** genannt zu werden, denn ein
wirklicher Nachsatz steht in einem dynamischen Ver-
haltnis zu einem Vordersatz; dieser stellt eine syntak-
tische Spannung her, die jener 16st. Vion einem solchen
Verhilinis ist aber hier nichts zu spiiren.

Zu Ende des 22. Takts tritt ein anderer thematischer
Charakter, nicht nur ein neues Bild von Thema auf.
Sollte hier das zweite Thema sein? Die Paralleltonart
spriche dafiir. Sie ist, zwar nicht so haufig wie die der
Oberdominant, fiir dessen Gruppe in Gebrauch. Ich
spiele weiter und hore eine Modulation: im 29. Takt
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kiindigt sich C-moll an. Also doch vielleicht erst die
Ueberleitungsgruppe — — obwohl auch in einer
Hauptgruppe Modulationen vorkommen. Lauter Zwei-
fel also, Obwohls und Vielleichts. Im 33. Takt modu-
Lert es nach As-dur, vom 37. an hore ich die Ober-
dominant von C-moll, mit der Tonika C-moll abwech-
selnd, das bekannte Spielen mit der Halbkadenz, die
der klassische Stil vor dem Eintritt eines neuen themati-
schen FEreignisses bringt. Im 41. Takt setzt nun, nach
einer Pause, ein Thema ein, welches ich — nun end-
lich! — als ,,das zweite'* aufzufassen keinen Zweifel
mehr hege. Und zwar macht mich vor allem die
grossere Distanz des Charakters von dem vorhergehen-
den dessen gewiss; sie verscheucht erst ganz die Unge-
wissheit, ob jenes Ueberleitungsthema nicht vielleicht
doch schon das zweite Thema war. Weicht jene Unge-
wissheit auch mit dem zunehmenden Modulieren immer
mehr, so finden wir doch jetzt erst die Situation er-
hellt. Also nachtriglich — das aber heisst nichts an-
deres als zu spit: wenn wir nur im Hauptsichlichen
richtig gefiihrt zu werden verlangen. Zu allem hin triitbt
Mozart die gewonnene Klarheit wieder etwas, indem er
spater, obzwar sie melodisch anders bekleidend, vom
67. bis zum 70. Takt jene Halbkadenz wiederholt, so
dass sich diese Stelle wie die Einleitung in eine weitere
,,zweite Hauptgruppe** anhért.

Somit versagt unser Schema, dessen Diirftigkeit wir
etwa zu ertragen gewillt sein mochten, um eben auch
noch die tiefer stehende Sonate mit seiner Hilfe zu er-
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fassen, gerade hier erst recht. Denn die Ungewissheit
zugestehen, heisst seine Unanwendbarkeit erkliren.

Wie? oder versagte am Ende Mozarts Sonate vor
dem Schema?

Versuchen wir ein Anderes.

Es gehort zu den schonsten Eindriicken, die wir von
der Musikgeschichte empfangen, zu sehen, mit welch
energischer Klarheit Beethoven gleich in seiner ersten
Klaviersonate die thm vorbehaltene Aufgabe der Form
erkennt. Er muss nicht den langen Weg und Umweg
zur Konzentration nehmen; diese ist ihm schon in sei-
nem frithen Schaffen Prinzip. Nicht sein einziges Prin-
zip freilich; er hat auch den Typus von Sonate, in wel-
chem das Viele des Gebotenen die Strafflgeit der Ab-
sicht und des Ordnens 16st. Aber man kann nicht sa-
gen, dass er sich erst mit der Zeit vom Vielfiltigen und
Beliebigen zum Einfachen und Notwendigen erzogen
habe: seine erste Klaviersonate zeugt von einer erstaun-
lichen Reife des Gestaltens, von einer prachtvollen Be-
wusstheit des Organisierens. Sie, oder wenigstens ihr er-
ster Satz, darf geradezu ein Extrakt von Form, ein Ur-
bild eines formal Lebendigen genannt werden. Beethoven
vermeidet es, dass die Musik sich niederlisst, nachdem
sie eben erst in Gang gebracht wurde; er vermeidet da-
mit einen Fehler, dessen Haufigkeit jener Sonate von
Mozart fast den Charakter der Behibigkeit verleiht.
Sowohl das erste als das thm folgende Thema schliesst
dort auf der Tonika. In der Fermatenpause, mit wel-
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cher Beethoven die iiberleitende Gruppe beginnt, vi-
briert unerfiillter Wille der Oberdominant, auf welcher
das erste thematische Satzgefiige schloss; Beethoven
bringt da zuerst das aufsteigende Hauptthema und iiber-
lasst sodann dessen Doppelschlag-Motiv einem kurzen
Spiel. Dieses, im 1 1. Takt anhebend, wirkt wie ein leich-
tes Sich-krauseln einer Wasserfliache, das sich bald ver-
liert, um einen glatten Spiegel sehen zu lassen, unter
dem wir aber gerade intensiveres Stromen, stirkeren
Drang vermuten. Die ganze Gruppe zeigt ein vollig
deutliches Crescendo des Geschehens, ein Erlebnis von
Absicht; und so wirken die Halbkadenzen zwischen
dem 15. und 20. Takt wesentlich anders als jene Mo-
zartischen: sie spielen nicht.

Aus der spiirbaren Absicht entspringt unmittelbar
das offenbare Tun: das zweite Thema erscheint mit
dem Auftakt zum 21. Takt. Mit dem ersten Thema
verwandt, zeigt es dennoch ein neues Wesen; es ist das
gesangliche Gegenbild zu dem harmonisch bestimmten
Anfangsthema. Bei Mozart sahen wir thematisch ver-
schiedene Bilder, aber der Charakter gerade der
Hauptthemen war nicht gegensatzlich, ja gerade noch
verschieden.

Ich habe in meinem Buch ,,Von zwei Kulturen der
Musik** von der Gefahr gesprochen, die der Sonate
durch eine ausgebildete Thematik droht. Mozart fiihlt
nichts davon -— und seine Sonate leidet Not; Beet-
hoven, voller Gefiihl fiir das Leben der Sonate, spiirt
auch, was diesem nachteilig, was forderlich ist.
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Kehren wir zu unserm Schema und seinen Ziffern
zuriick. Wir fanden: das zweite Hauptthema, d. i. das
neue thematische Ereignis, das thematische ,,Prinzip*
der gegensitzlichen Hauptgruppe, kann der Zahl nach
gerechnet das zweite (wie hier bei Beethoven), oder auch
das dritte, oder das vierte (wie in Mozarts F-dur-So-
nate), und wer weiss das wievielte noch sein. Wesent-
lich ist, dass es spiter kommt, kommen muss als das
erste, dass es sich im Verlauf des Geschehens einstellt,
dass es ein Folgethema ist. Je mehr die Aufein-
anderfolge zur Folgerichtigkeit wird, desto besser ist
die Sonate; keineswegs aber ist deshalb der Eigenwert
der Themen héher. Im Gegenteil: es wird dem Ein-
druck solcher Folgerichtigkeit besser, oder sagen wir:
leichter gedient, wenn die Themen, die einander be-
dingen sollen, selbst weniger eigenwertig sind. Ein er-
stes Thema — was heisst das anderes denn als: ein
Thema, dem ein weiteres oder mehrere folgen miissen;
und was wire ein zweites Thema, wenn nicht ein sol-
ches, dem anderes voraufgegangen sein muss — soll
namlich nicht alles Geschehen ein dusseres Konglome-
rat, eine zufillige Adhasion, ein Aggregatzustand von
Themen oder Themenkomplexen sein. Diese Bediirf-
tigkeit der Themen hat sich denn freilich mit der Zeit
in eine veritable Diirftigkeit gesteigert: ,,Die Sonate ist
der Kunst des Themenbildens nicht gut bekommen.*

Kein Zweifel: die Themen sind hier bei Mozart bes-
ser als bei Beethoven, sie haben, und mit Recht, ein
gewisses Geniigen in sich; aber die Sonate selbst ver-
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liert durch diese Selbstzufriedenheit der Themen an
Lebenskraft. Erxst auf hoherer Stufe konnte es gelin-
gen, die gesittigte Thematik als einem grossen Gesche-

hen dienend zu organisieren.

Das Schema sagt, dass nach der zweiten Haupt-
gruppe der Durchfiihrungsteil erscheint, der wiederum
in die Wiederkehr der ersten Gruppe einmiindet; dass
scdann auch die zweite Hauptgruppe wiederkehrt, die
nun diesmal wie jene in der Haupttonart stehen soll.

Sehen wir, ehe wir uns mit dem Wesentlichen der
Durchfithrung beschéftigen, auf dies ithr Endziel, und
betrachten wir die Art, wie es von beiden Meistern
gewonnen wird. Ich glaube zwar, dass ich mit diesen
Beispielen den Unterschied der Denkart Mozarts und
Beethovens als durch zwei Typen richtig beleuchte, will
aber nicht damit sagen, dass nicht auch bei Mozart Fal-
le besseren formalen Empfindens vorkommen, wie ich
ja auch schon erwahnte, dass Beethoven schwacheres
Gefiihl fiir die Form hie und da zeigt. Ich schreibe
hier keine Musikgeschichte, und noch weniger eine Mo-
nographie einzelner Komponisten, sondern nehme ge-
wisse einzelne Exemplare von Form, um von ihnen
tiber die Gesinnung, aus der sie erzeugt wurden, Auf-
schluss zu erhalten, und es berithrt mich jetzt die Frage
nicht, ob diese Gesinnung bei ithrem Autor permanent
war oder nicht; ja, es wire mir jetzt sogar gleichgiiltig,
von wem diese Exemplare komponiert sind. Wenn ich
also in diesem Kapitel von Mozart und Beethoven
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spreche, so meine ich den Mozart jener bestimmten
F-dur- und den Beethoven der Klaviersonate op. 2
Nr. 1, und hier sage ich ohne Vorbehalt, dass Beetho-
ven eine sehr gute, Mozart aber eine nicht gute So-
nate komponiert hat.

Die Wiederkehr ist eine der Sonatenform im Unter-
schied zur Fugenform wesentliche Eigenschaft; sie ist
ein Grund ihrer Ueberlegenheit iiber jene; eine feier-
liche Zeit, die in der Fuge wohl statthaben kann, so-
weit diese eben von der Sonatenform Gewinn zu zie-
hen vermag, die aber notwendig in die Struktur der
Sonate gehort; eines der Feste, welches die Musik der
Sonate verdankt.

Ein Thema kann durch Wiederholung bekriftigt,
gekriftigt, es kann glaubhafter, eindringlicher werden;
durch die Wiederkehr aber, d. i. durch Wiederholung
auf Distanz, erlebt es einen, sei es stillen, sei es lauten
Triumph. Eine Zeitlang unsichtbar geworden, er-
scheint es wieder wie ein Strom, der, eine Strecke weit
unter der Erde fliessend, gewaltiger und préchtiger an
die Oberfliche dringt. Oder in einem andern Bild ge-
sehen, stellt das verschwindende, aber nicht ausgeldsch-
te Thema in uns einen elektrischen Strom von gespannter
Erwartung her, deren Erfillung durch die Wieder-
kehr die Lebenskraft des Themas steigert. Wie nun ein
Komponist das zum Ausdruck bringt, mit welchen Mit-
teln er diesen Eindruck erreicht, das ist vom einzelnen

Fall, hauptsichlich von dem Gehalt des Themas ab-
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hangig, und der produktive Kopf wird sich hieriiber
zu entscheiden fiir jedes Mal vorbehalten; dass aber
dieser Triumph irgendwie der Musik angespiirt wird,
dass das Thema irgendwie ein Bewusstsein dieser sei-
ner hohen Zeit vernehmen lasse, das ist eines der Zei-
chen dafiir, dass die musikalische Form in dem Kom-
ponisten gebietet und lebendig geworden ist.

In Beethovens Sonate unterscheidet sich das wieder-
kehrende von dem sie erffnenden Hauptthema so sehr,
dass dieses uns als ein anderes entgegentritt. ,,Caelum
et animum mutavit'‘, mochte man sagen. Beethoven ent-
zieht thm da den Auftakt, verleiht seinem Aufstieg
grosseres Gewicht. Zu Anfang hatte es einen Auftakt,
iiberdies fehlte dem Aufstieg die harmonische Grund-
lage, die Harmonie bildete sich erst in dessen Ver-
lauf und wurde bestitigt, da nach dem héchsten Ton,
dem Ziel des Aufstiegs, die Begleitung einsetzte. Be-
ansprucht der hochste Ton ohnehin gern, als betont
gehort zu werden, so hilft die an jener Stelle erst ein-
setzende Harmonie dazu mit, dass wir den ganzen
Aufstieg als einen Auftakt hoherer Ordnung, d. i. der
Taktperiode nach, empfinden. Da nun der nachste,
antwortende Aufstieg der Oberdominant gleich zu
Anfang von der vollen Harmonie gestiitzt wird, so
horen wir diesen nicht mehr als solchen Auftakt; unser
metrisch periodisches Empfinden schaltet sich um. Ein
innerer Widerspruch, den vermeidend das wiederkeh-
rende Hauptthema uns nun vollends wie mit gefestig-
ter Korperlichkeit entgegentritt.
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Bei Mozart geschieht die Wiederkehr in einer Weise,
die ganz der Tatsache entspricht, dass das Thema
seither nichts erlebt hat. Gewiss, wir horen es so gern
wieder, als wir es zu Anfang gehort haben und wie
es seiner Anmut zukommt; aber das Wiederkehren als
solches empfinden wir nicht; es ist fast gleichgiiltig.
Die Form ist tot, wo sie gerade hochst lebendig sein
konnte.

Denn nicht weniger deutlich zeigt sich dieser Un-
terschied der Gesinnung in der Art, wie die Wieder-
kehr vorbereitet wird. Bei Mozart durch eine Halbka-
denz, welche Formel, harmonisch einfacher gestaltet,
in der Exposition ein weiteres Thema der 2. Hauptgrup-
pe eingeleitet hatte und der man es nicht anmerkt, dass
sie nun berufen ist, in die Wiederkehr zuriickzufiihren.
Beethoven dagegen lisst uns die Wiederkehr erwarten,
und in diesem frithen Werk schon zeigt er sein Wissen
darum, wie gut es ist, gerade hier die Erwartung anzu-
spannen und immer stirker werden zu lassen, ehe sie
erfiillt wird. Er hatte mit der Oberdominant der
Haupttonart im 33. Takt die harmonische Moglich-
keit der Wiederkehr gewonnen. Nicht weniger als
zwanzig Takte hilt er uns, die wir diese Moglichkeit
verspiiren, hin, bis er die Wirklichkeit gewahrt. Mozart
lasst aus der harmonischen Maglichkeit unmittelbar die
Wirklichkeit entstehen; Beethoven erkennt, die Form
aufs lebhafteste fithlend, dass ausser der harmonischen
auch noch eine andere Maglichkeit geschaffen wer-
den muss, und das eben durch das Vorbereiten des the-
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matischen Ereignisses. Er entzieht namlich nicht nur
dem wiederkehrenden Thema den korperlichen Auf-
takt, indem er den ersten Ton des ersten Anfangs un-
terdriickt, sondern er schenkt thm dafiir einen geistigen
Auftakt, in welcher Absicht er eben die Wiederkehr
verzogert. Im 7. Takt beginnt das Doppelschlag-
Motiv, das uns lange entriickt war, das Thema wie-
der anzumelden, dem es zugehort. Aber noch mehr.
Das Unstite, gleichsam Flatternde seines Habitus
macht den Eindruck, als ob der Geist des Themas wie-
der die Welt des Korperlichen suchte, und so hat
Beethoven nicht nur das Erscheinen des Themas ange-
kiindigt, sondern auch dessen Willen, wiederzuerschei-
nen, oder, wie man auch sagen kann, das Verlangen
des Zuhorers nach der Wiederkehr musikalisch ge-
staltet. Bedenken wir, welcher Knappheit und Prizi-
sion er sich in dieser Sonate befleissigt, mit welcher
Sorglosigkeit dagegen Mozart seine thematische Er-
findung sich ergehen lasst: welch enormen Unterschied
bedeuten uns dannvollends jene zwanzig Takte, die Beet-
hoven in den viel kiirzeren Satz aufnimmt und fiir de-
ren Wert und Bedeutung wir bei Mozart auch nicht
eine Ahnung finden, fiir deren Funktion dort auch
nicht der kleinste Keim wahrzunehmen ist.

Es verdient ausserdem beachtet zu werden, dass
Beethoven vor jener Stelle, die wir eben beschrieben
haben, noch einen idealen Auftakt fiir die Wiederkehr
beider Hauptthemen gibt. Zwischen dem 33. und
453. Takt vernehmen wir ein kleines Motiv, zwei
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Viertelnoten, nichts weiter. Abwechselnd harmonisch
(Terz- und Quintschritt) und melodisch (Sekund-
schritt) bestimmt, deuten sie je den Anfang des ersten
und des zweiten Hauptthemas an. Dass das dem Au-
tor gelingt, dass er diese Nichtigkeit von Motiv noch
so viel thematisch ausrichten lasst, das verdankt er der
grossen Vorsicht, mit welcher er das Thematische mehr
und mehr reduziert, aufgelost hatte, so dass eben die
Beziehung nicht abriss.

Wenden wir uns jetzt aber der eigentlichen Durch-
fihrung zu, als einer selbstindigen Gruppe mit eige-
nen Gesetzen — denn die Stelle, die wir soeben be-
trachtet haben, sahen wir schon unter dem Zeichen der

nahen Wiederkehr und durch die Aufgabe bestimmt,

jene herbeizufiihren.

Der allgemein iibliche Name ,,Durchfithrung® ist
nicht so gut gewihlt, dass er uns sagen konnte, was
wir von der Gruppe erwarten diirfen, die ihn tragt.
‘Wenn ein Thema, wie es in der Fuge geschieht, von
einer Stimme vorgetragen und dann einer andern iiber-
geben wird, so entspricht dem das graphische Bild sei-
nes Wanderns von einem zu andern Notensystemen,
wobei jede Stimme als auf einem System fiir sich no-
tiert vorgestellt wird, oder seines ,,Durchgefiihrt-wer-
dens* durch die vorhandenen Systeme. Diese Technik
kommt innerhalb der sogenannten Durchfithrungsgrup-
pe der Sonate wohl vor, doch nicht regelmissig; und
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zudem wird sie auch an andern Stellen der Sonate an-
gewandt.

Begniigen wir uns also vorerst mit der dusserlich
kartographischen Bestimmung: ,,der Durchfihrungs-
teil der Hauptform ist das, was nach dem Doppel-
strich kommt*, und sehen wir zunichst einmal zu, was
uns in einzelnen Exemplaren von Sonaten dort be-
gegnet.

In Beethovens F-moll-Sonate beginnt dieser Teil mit
dem Anfangsthema, das jetzt in Dur steht. Unmittel-
bar nach der antwortenden Dominant-Gestalt dieses
jetzt auch in Hinsicht auf seine Balance veranderten
Themas folgt, zu Ende des 7. Takts der Durchfih-
rung, das zweite, das, bei seinem ersten Auftreten in
gemischter Tonart, jetzt in volligem Moll erscheint.
Somit kann man sagen, dass die beiden Themen ihr
Tongeschlecht verwandelt haben. Dass das angeht, ist
ein Spezialfall; nicht jedes Thema ist sowohl in Dur
als auch in Moll gleich gut. Hieriiber bestimmt also
das Thema selbst als ,,Gesetz", sei es als auffordernd
oder als verbietend. Die Durchfithrung dagegen selbst
als ein Gesetz der Form oder besser: als Gesetz von
Form will den niaheren unmittelbaren Verkehr der ge-
gensitzlichen Themen; mindestens ist dieser Wille ei-
nem gewissen 1ypus von Durchfithrung, und zwar dem
fiir unser Progrémm wichtigsten, eigen. Das zweite
Thema erscheint also, ohne vorbereitet zu werden, un-
vermittelt, wahrend zu Anfang der Sonate zwischen
thm und dem ersten Hauptthema ein Zwischenspiel,
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die sogenannte Ueberleitungsgruppe, erforderlich war,
dem elf Takte gewidmet wurden. Es sei noch einmal
auf die erstaunliche Knappheit dieses Satzes hinge-
wiesen; sie gestattet uns, seine Verhiltnisse als unge-
fahres Mass des Notwendigen anzusehen.

Die musikalische Form begreifen heisst: die Zeit-
kunst begreifen. Vermégen wir das, erkennen wir, dass
die Zeit nicht nur der Tummelplatz fiir die Musik,
sondern ein Hauptfaktor, ja gewissermassen ihr Inhalt
1st, so werden uns die scheinbar ganz #usserlichen Be-
stimmungen mit einemmal wesentlich und lebensvoll.
Wie wir bemerkten, dass es sich nicht um die Zahl
zweil oder drei, sondern um das Sich-folgen der The-
men handelt, so gilt es jetzt zu lernen, dass jenes ,,nach
dem Doppelstrich* wirklich viel zu sagen hat. Es wa-
re musikalisch #usserlich, wenn es nur den Ort anzeig-
te; es ist gehaltvoll, sobald wir an die Zeit denken.

Wir nannten oben das Auftreten des zweiten The-
mas unvermittelt, und waren ausserlich damit im Recht.
Es ist aber vermittelt durch das Gedichtnis an das frii-
here; wohl mehr noch durch den Einfluss der Zeit auf
die Musik, durch den Zustand von Erstarkt-sein, den
diese mit der Zeit gewonnen hat.

Die Gesetze der Durchfithrung offenbaren diesen
Zustand. Bildlich gesehen: Was zu Anfang schritt-
weise und im Gehen, das wird jetzt im Flug erreicht;
oder: die trennende Atmosphire zwischen den Kor-
pern fehlt hier, und die Korper selbst werden als leich-
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ter, geistiger behandelt. Die Durchfithrung dieser Art
ist somit ein idealeres Reich, gleichsam ein Reich der
Gedanken, die ,,nah beieinander wohnen*; was ihr
vorausging, ist im Vergleich mit ihr das Reich der
Realitiat, in dem die Sachen davor behiitet werden
miissen, dass sie sich nicht stossen und beschadigen.
Dieses Bild fiir die Durchfithrung gewinnen wir aus
einzelnen Exemplaren von Sonate, wie unserer ersten
F-moll, weiterhin der in D-moll op. 31, und auch aus
Symphonien Bruckners. Ein anderes ergibt die Durch-
filhrung im ersten Satz der Pastoral-Symphonie, die
ich in meinem Buch ,,Von zwei Kulturen der Musik"*
besprochen habe.

Bleiben wir bei dem Bild unserer Durchfithrung,
das uns als Vorbild der Durchfithrung in Bruckners
Es-dur-Symphonie wichtigen Aufschluss gibt.

Wir erkannten das Sich-nahe-riicken der Gegen-
satze als wesentlich, das Auswechseln von Dur und
Moll, zwar akzidentiell, in dem Individuellen der The-
matik begriindet, ist also doch das Zeichen eines We-
sentlichen; es ist eine individuelle Spezialform dessel-
ben, nicht aber individuelle Laune.

An dem gesteigerten Verkehr nimmt das Harmoni-
sche auch teil, indem ein freieres und kithneres Modu-
lieren in der Durchfiihrung statt hat, und das kann als
notwendige Eigenschaft, als das harmonische Merk-
mal dieser Gruppe bezeichnet werden. Die iiberliefer-
te Regel weiss freilich nur von einem ,,diirfen** zu be-
richten.
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Beethoven bringt, nachdem die ersten vier Takte der
Tonart As-dur unterstellt waren — womit der Tat-
bestand vor dem vorldufigen Abschluss beim Doppel-
strich zunichst noch anerkannt wird — in zwei Tak-
ten einen kurz entschlossenen Uebergang nach B-moll,
auf dessen im 7. Takt gewonnener Oberdominant das
zweite Thema sogleich einsetzt. Das ist die grosste ton-
artliche Strecke, die bis dahin zuriickgelegt wurde, und
wir messen ja das Gegenwartige an dem Vergangenen.
Das nichste Ziel ist C-moll; seine Oberdominant, im
15. Takt erreicht, wird in noch rascherem Tempo
genommen: das Vermittelnde dringt sich auf die
zweite Hilfte des 14. Takts so zusammen,
dass es selbst schon fast unvermittelt wirkt, wenn wir
den vorhergehenden Uebergang vergleichen; die ent-
standene Kraft tragt uns nun und ersetzt das Vermit-
telnde. Das C-moll herrscht in den Takten 15 bis
20; zu Ende des 21. Takts erscheint wieder die
Oberdominant von B-moll, diesmal unmittelbar mit
der kleinen None des zweiten Themas einsetzend (die
im 7. Takt erst auf der schon fertigen Oberdominant
gebracht worden war) ; zweir Takte nachher erscheint
in gleicher Weise die Oberdominant von As-moll,
der nun aber wiederum As-dur folgt. Hier, tonartlich
auf den Anfang dieser Gruppe zuriickgekehrt, erleben
wir denn auch die Krisis; nach einer dehnenden Se-
quenz*), die in einen Halbschluss auf der Oberdomi-

*) Vergl. iiber diese Stelle V. z. K. d. M. S. 137/8.
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nant der Haupttonart F-moll miindet, beginnt die
Durchfithrung dem Willen zur Wiederkehr zu die-
nen. IThr bisheriges modulatorisches Schema: As-dur,
B-moll, C-moll; C-moll, B-moll, As-dur sicht, so
auf dem Papier notiert, freilich sehr schematisch aus;
aber eine solche Art des harmonischen ,,Analysie-
rens' geniigt auch wirklich nicht; leider ist sie
haufig und diskreditiert fiir denjenigen, der Leben
fihlt und Aufschluss tber Funktionen des Leben-
digen wiinscht, das Analysieren selbst.

Bewegung ist Leben der Musik, mit der Bewe-
gungsart sympathisieren ist dieses L.eben mitfithlen.
Distanz allein tut’s nicht; die Art der Folgen, die
aufgewandte Zeit muss uns mit ihr zusammen tiber
die Kraft der Bewegung Kunde geben, und Beetho-
ven ist ein Meister der Form, weil er, verwandt ei-
nem Lionardo und Diirer, ein Meister der Maasse ist;
so primitiv seine Harmonik erscheint, was den Stil,
die Diktion anbelangt, so voll erwachsen ist doch
seine strukturelle Harmonik, und schon in dem Friih-
werk zeigt er diese Tugend; er beherrscht das harmo-
nische Material, das er sich zu Gebot stellt, vollkom-
men. Er gehért nicht zu den Reichen noch zu den
Erfindenden der Harmonik, nicht zu denen, die her-
zutragen und anhiufen, um spiter zu verwalten und
zu gebieten oder damit andere nach ihnen das tun; er
ist Stratege von Geburt und Gebliit. Wie stark dis-
poniert er hier iiber die (zwar sehr bescheidenen)
Krifte des Modulierens, wie klar differenziert er so-
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wohl das Tempo als auch die Qualititen des Har-
monischen! '

Der langanhaltenden As-dur- ldsst er eine kiirzere
B-moll-Tonart folgen (die erstere war ja schon vor
der Durchfithrung als die sekundire Haupttonart vor-
handen) ; die ungefihr gleiche Dauer gewshrt er nun
dem C-moll, doch teilt er dessen Zeit, indem er die
zweite Wiederholung des melodischen Themas dem
Bass iibergibt: hier statuiert er eine Cisur des Ge-
schehens, die in der B-moll-Periode nicht stattfand:
weswegen ich in dem Schema oben das C-moll zwei-
mal notiert habe; dieses neue C-moll namlich ist nun
Ausgangspunkt der riicklaufigen, abwirtsfithrenden
Bewegung, die unter einem andern Zeichen steht als
diejenige, welche bis hierher und aufwirts gefithrt
hatte.

Haben wir oben auf die Unterschiede von mehr
oder weniger Vermitteltem hingewiesen, so gilt es ndm-
lich jetzt noch, den fundamentaleren Unterschied zwi-
schen Aktivitit und Passivitit zu erkennen. Es wird
mit dem Riickwirts- und Abwirtsgehen die eigent-
liche Arbeit abgebrochen, die Schwerkraft der Har-
monie beginnt zu wirken; es wird die Energie der
Lage befreit oder beniitzt. Dass der schwere Bass
diese Periode herbeifithrt und ausgestaltet, ist ein
Zug von kiinstlerischer Weisheit oder von natiirlich
feinem Empfinden. Es wire ganz verkehrt, dabei et-
wa an kontrapunktischen Geist zu denken. Dem Tem-
po des Falls entspricht die kiirzere Gegenwart der
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Tonarten, die jetzt mehr wie in einer Revue
passiecren. In dem Schwanken der Sequenz end-
lich filhlen wir das Nachwirken der gestellten Be-
wegung, und dass die beiden Tone des thematischen
Sekundschritts sich nunmehr von einander losreissen,
da kein Dienst noch Drang sie zusammenhilt: das be-
wundern wir als eine Vorsehung des waltenden Au-
tors nicht weniger wie das, dass sich nachher die
Teile des Motivs wieder unter einem erneuten Wil-
len, ndmlich dem zur Wiederkehr, sammeln mussten.

Mozart erdffnet den Durchfithrungsteil mit einem
neuen Thema, welches Verfahren jenem den Charak-
ter einer fortgesetzten Exposition verleiht, oder den
Charakter des Vorhergehenden als einer Exposition
gefihrdet. Wir wissen uns an dieser Stelle nun ganz
und gar dem Grundsatz der blossen Abwechslung
ausgeliefert. Die Sonate hatte im lyrischen oder idyl-
lischen Charakter begonnen; die Ueberleitungsgruppe
plotzlich und unerwartet mit einem anders gearteten
eingesetzt, den wir als den energischen oder, wenn
wir den Mund voller nehmen, den impetuosen be-
zeichnen. Nun entsteht aber aus der Spannung die-
ser Gegensidtze so gut wie nichts; thr Aufeinander-
stossen erzeugt keine Glut, nicht einmal Wirme. Das
Gegensitzliche ist hier keine Kraftquelle. Vielmehr
hiipft uns nach der Ueberleitungsgruppe — die also
in Wirklichkeit gar nicht leitet noch iiberleitet! —
als das zweite Hauptthema ebenso unerwartet der An-
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fang einer wiederum idyllischen, hiibschen, kleinen
Melodie entgegen. Nach ihr entsteht — das erstemal,
dass hier etwas wahrhaft entsteht und nicht ein run-
des und fertiges an ein anderes angereiht wird — oder
wieder-ersteht allmihlich der energische Charakter, er-
lischt wieder in dem Schwanken der Halbkadenz,
das Idyll tritt noch einmal auf den Plan (durch ein
weiteres Thema vertreten), um endlich dem energischen
Wesen aufs neue zu weichen und die Herrschaft iiber
den vorlaufigen Abschluss zu {iberlassen. Dass nun zu
Anfang der Durchfithrung der vertraute idyllische
Charakter wieder auftaucht, gibt uns Gewissheit
dariiber, dass wir auch fernerhin Wellenberg und
Wellental sich folgen sehen werden, und nimmt uns
die Hoffnung, einen iiberlegenen Willen, einen ge-
staltenden Geist durch das Geschehen zu vernehmen.
Ftwas wie ein gesteigerter harmonischer Wille be-
lebt zwar die Stelle vom 16. Takt der Durchfiih-
rung an, was wir durch die Erinnerung an den
ersten entsprechenden Passus noch stirker verspiiren;
aber es ist eben ein etwas hoherer Wellenberg, der
im Folgenden auch entsprechend mehr in die Tiefe
zuriicksinkt. Dem Ganzen fehlt die Linie, die bewusst
aufwarts fithrt, eine Hochebene bezeichnet und wie-
der abfillt; es fehlt das innere Streben, welches durch
eine solche Linie sich ausdriickt. Die Silhouette ergibt
sich beit Mozart, wihrend sie von Beethoven vorgesehen,
vorgewollt ist. Lasst jener Thema auf Thema, Cha-
rakter auf Charakter folgen, so zieht sich freilich zwi-
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schen den einzelnen geistigen Korpern von selbst et-
was wie eine Silhouette, die des Rhythmus, der gefil-
ligen Anmut nicht ermangelt; wohl méglich, dass Mo-
zart ihretwegen auch dieses und jenes im ersten Ent-
wurf, in Gedanken versteht sich, geindert hat. Bei
Beethoven aber ist die grosse Linie Absicht und Le-
ben der Komposition; auf sie ist das thematische und
harmonische Tun eingestellt; die Musik, die wir ho-
ren, ist 1thr, der unhorbaren, unterstellt. Freilich ent-
steht sie in uns, wahrend wir horen; aber dass und
wie sie entsteht, darauf richtet sich Beethovens haupt-
sichliches Streben; sie ist aktiv gegeniiber der ertonen-
den Musik, die ihr eingeordnet und untergeordnet ist,
ja sie ist der Sinn des Tonenden, das ,,Es* iiber der
Musik, ihre ,,Idee, dem Geist vernehmbar. Das geht
weit iiber die Grenze jener Gesamtstimmung hinaus,
zu der schliesslich auch das Gegensitzliche bei Mo-
zart sich vereinigen mag; denn Fehler, die solches
verhinderten, begeht dieser nicht. Ja, es sind gar nicht
einmal Maingel, die er aufweist; es ist nur der
grosse Mangel, das grosse Fehlen festzustellen: nam-
lich eben des Geistes. Der Lateiner konnte das deut-
licher sagen; darf ich seine Sprache beniitzen, so
mochte ich der Sonate Mozarts die anima, der Beet-
hovens aber ausserdem noch und iiber ihr den spiritus
rector zuerkennen. Kein Wunder, dass Beethoven we-
niger im Kopf fertigstellte, miihseliger arbeitete, mehr
suchen musste — er hatte auch mehr und grésseres
zu finden.
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Haben wir das erkannt, so sind wir reif dafiir, an
Bruckners Symphonie heranzutreten. Dennoch diirf-
ten wir dieser noch besser ausgeriistet uns zuwenden,
wenn wir zuvor einen leil des Werks betrachten,
das ein sinnvoller Zufall den zweiten Band von Beet-
hovens Klaviersonaten eroffnen liess; denn wahrhaf-
tig, dieses op. 31, und insbesondere sein vollkommen-
ster Teil, die D-moll-Sonate, darf mit Recht der er-
sten Klaviersonate Beethovens, gleichsam als ein
neues Testament der Form dem alten, gegeniiberge-
stellt werden. Mit der gleichen Straffheit konzipiert,
nicht minder Extrakt wie jene, ist sie doch mehr auf
das Breite angelegt; in ihr findet Beethoven zum
erstenmal die tiefe Notwendigkeit der Ausdehnung.
Um ihn hierin ganz zu verstehen, miissen wir ein
merkwiirdiges Wort, das uns von ithm iiberliefert ist,
erwagen.

»Zwel Prinzipe — Tausende verstehen das nicht.*

Das Wort Prinzip wendet Beethoven fiir das an,
was wir heute Thema nennen, und er bezeichnet da-
mit das Eigentiimliche besser, das eben die Thema-
tik seiner in der Hauptform komponierten ersten
Sitze charakterisiert.

Denn das Wort Thema bedeutet eigentlich
etwas Fertiges von Gebilde, ein ,,Gesetztes*, einen
Satz, ein Gesetz. Mit den Themen Bachs, ja auch mit
denen der Mozartischen Sonate vergleichend, finden
wir in dieser wie in der ersten Sonate Beethovens
nur Keime von Themen, Motive, nicht fertig gebil-
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dete musikalische Sitze, noch auch treten sie uns wie
ein Gesetz entgegen; sie sind neutral; ithr Geschick
wird ihnen von der Sonatenform, von der Idee, dik-
tiert; thr Zustand oder sie selbst sind Symptome der
erreichten Kraft, der Energie, der Zeit. Ich habe das
in meinem Buch V. z. K. d. M. des niheren klar
gelegt, sowohl was die thematische Gesinnung die-
ses Werks und anderer von Beethoven, als auch was
die thematische Kunst und Meisterschaft J. S. Bachs
betrifft. Auch gab ich dort eine ausfiihrliche Ana-
lyse dieser D-moll-Sonate, die ich also hier nur in
Kiirze darstellen darf, soweit sie der jetzigen Aufgabe
dient, ohne sie aufs neue zu begriinden.

Abgesehen aber von der Eigenschaft der Thema-
tik ldsst uns Beethoven in den tieferen Sinn seines
Sonatencharakters mit dem Wort Prinzip sehen. Die
vielen Themen bei Mozart fanden wir nicht als prin-
zipieller Natur; die verschiedenen Charaktere, der idyl-
lische und energische, wechselten ab, aber keiner war
zu einer treibenden und herrschenden Macht gesam-
melt, keiner wurde grundsitzlich, noch auch wurde das
thr Verhiltnis zu einander. Beethoven hat in seiner
ersten knappen Sonate das Gegensitzliche weit mehr
zum Prinzip erhoben, und das einzelne ,,Prinzip*, d.
1. das Motiv, wurde unter seiner Herrschaft zum
Keim eines lebendigen Willens und Charakters; das
Geschehen der Form spannte sich iiber das indivi-
duell Verschiedene, die Verschiedenheit selbst er-

wuchs thm zum fruchtbaren Gegensatz.
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In der D-moll-Sonate nun vermehrt Beethoven diese
Fruchtbarkeit des Gegensatzlichen; er differenziert
noch stiarker und wesentlicher, er geht bis zum Wider-
spruch; und was er damit erfunden hat, ist nichts an-
deres als was Mozarts Sonate fehit: das innere Recht
zur ausgedehnteren Form, ihre Ausdehnung als Not-
wendigkeit; er hat die Sonate als die vermoge ihres
Dualismus expansive Form erkannt, den darzustellen
der Autor freilich durchaus nicht an irgendeine
Zahl zwei oder drei oder vier der Themen gehalten
1st.

Beethoven bringt hier den Gegensatz der thema-
tischen Prinzipe unmiitelbar, und schon mit der
Kraft des Widerspruchs, auf den ersten Anfang; und
zugleich gestaltet er den Widerspruch zum Prinzip,
zum Anfanglichen, Ursiachlichen; er schafft mit ihm
den Ursprung eines Kraftstroms. Widerspruch kann
lshmen und toten, er kann treiben und beleben. Den
Leben schaffenden Kiinstler misskennt, wer ein Sich-
befehden in das Gegensatzliche so hineindeutet,
als ob ein Gegner einem andern Abbruch tite; all
die Hermeneuten des ,,Umsonst’’, die von vergebli-
chem Bitten oder Sich-wehren oder Sich-sehnen erzah-
len, gehoren zu den Viel-Tausenden, die ,,das nicht
verstehen* — denn Beethoven hat mit der Zahl ,, Tau-
sende’ noch sehr niedrig gegriffen.

Die beiden ,,Prinzipe”, die in den ersten Takten
schon zueinanderstossend die Warme erzeugen, welche
das Geschehen nihrt, konnen wir als das harmonische
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und melodische unterscheiden. Inwiefern das erste
Allegro-Thema als melodisch gefithlt werden will,
wie es spater, zu den Rezitativen der Wiederkehr
erstarkt, die beiden ersten Prinzipe vermittelt und ver-
bindet: das habe ich hier nicht noch einmal nach-
zuweisen; auch erwihne ich nur, dass ich in der an-
gefiihrten Analyse iiberdies einen Widerspruch inner-
halb des zweiten Prinzips, ndmlich zwischen seinem
Wesen und seinem Habitus, statuierte und die Wirk-
samkeit und den Wert auch dieses Widerspruchs klar

zu machen mir angelegen sein liess.

Der in der ersten Sonate hauptsichliche und dort
in die beiden Hauptgruppen auseinandergelegte Ge-
gensatz von Harmonisch und Melodisch ist also hier
gleich zu Anfang heraufbeschworen. Was bleibt nun
nech iibrig fiir die der ersten gegensitzliche zweite
Hauptgruppe, um sie dem Charakter nach als neu und
notwendig erginzend erscheinen zu lassen?

Indem wir oben von zwei Arten musikalischer
Energie sprachen, stellten wir schon eine andere Dif-
ferenz fest, die tief prinzipiell, als Unterschied ho-
herer Ordnung aufgefasst die dritte Hauptgruppe
der Brucknerischen Haupt-Form erst ganz verstehen
lasst, und die hier schon zwei Gruppen-Charaktere
auseinanderhilt. Die zweite Hauptgruppe dieser D-
moll-Sonate bezeichnete ich als im Charakter einer

Folgeerscheinung, der befreiten und selbsttitigen im
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Vergleich mit der gewollten, errungenen Energie der
ersten gehalten.

Vielleicht darf dieses Entgegen- und in Beziehung-
setzen wollender und spontaner Musik als der stirk-
ste Lebensquell in Beethovens grossen Form-Organis-
men angesehen werden.

Lassen wir uns nun in die Werkstatte einfithren,
aus welcher der erste Satz der IV. Symphonie
Bruckners, dieses Wunder von Organisiertheit, her-
vorgegangen ist, das uns davon, was es um ein wirk-
liches Leben der Form, um die Form als lebenerzeu-
gendes Gesetz ist, eine noch tiefere und begliicken-
dere Kunde geben soll.

Sehen wir gleich auf das Verhiltnis der Durch-
filhrung zur Exposition, um zu erkennen, wie gut
Bruckner seinen grossen Vorganger verstanden, wie er
gelernt hat, indem er in das Wesentliche blickte, ohne
die technische Methode im Einzelnen zu kopieren.

Die beiden thematischen Prinzipe, das harmonische
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zu Beginn auseinandergehalten, werden in der
Durchfithrung niher geriickt und bald verei-
nigt, ahnlich wie es in Beethovens erster Sonate
den beiden Hauptthemen geschieht, und ebenso wie
dort erleben wir ein Sich-Auflosen des Thematischen
am Schluss der Durchfithrung. Das nervose Drangen
zur Wiederkehr hin fehlt, doch ohne dass wir es ver-
missen; in dieser Hinsicht ist die Aehnlichkeit mit
der Durchfithrung in dem op. 31 Nummer 2 grésser.
Allen dreien gemeinsam ist das im Vergleich zur Ex-
position andere Verhalten der Gegensitze, der neue
Rhythmus, den das Gegensitzliche jetzt erzeugt; das
Bewusstsein des ideellen Charakters der Durchfithrung.
Dass der Zustand des 21. Takts und der folgenden
in der D-moll-Sonate schon nach dem 6. Takt der
Durchfiihrung erscheint, und dass das zweite Prin-
zip in Bruckners Durchfiihrung teils als Zwischenspiel
oder begleitend, teils und noch mehr als Agens zu
dem ersten hinzutritt, in den anfinglichen Charakter
sich einmischt, wihrend es zu Anfang des Satzes
zwelundvierzig Takte warten musste, um dann vor-
erst einmal fiir sich allein aufzutreten, indem das erste
vor 1thm das Feld rdumte — das ist beides, wenn auch
nicht dasselbe, so doch aus derselben formalen Ge-
sinnung erzeugt, und zeugt also von der inneren Ver-
wandtschaft der beiden Organisatoren Bruckner und
Beethoven, nicht minder von der Unverwandtschaft

beider mit Mozart. Ich wiederhole, dass ich hier von
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einzelnen Werken spreche und die Frage offen lasse,
ob andere Werke Mozarts anderes besagen.

Nun aber zum Unterschied zwischen den formal
verwandten Werken!

Bruckner lisst die beiden ersten Prinzipe sich in der
Durchfithrung zum erstenmal mit sich auseinander-
setzen; zuvor hatte er sie nur auseinandergehalten, das
zweite dem ersten, und zwar in ziemlicher Distanz,
folgen lassen, hatte das einzelne ruhig dargelegt und
nach seinem eigenen Sinn behandelt. Das erste blieb
dort lange in seiner ahnungsvollen Ruhe; das zweite
erwuchs rasch aus einer leise treibenden zu einer mach-
tig sich entladenden Kraft. Jetzt, in der Durchfiihrung,
beeinflussen sich beide gegenseitig. Das zweite, an-
fanglich gemildert durch das erste Prinzip, ldsst auch
dieses allmihlich erwachen; das erste wird damit aus
seiner Ruhe aufgescheucht, es wird ungeduldig, es wird
zum Reagens gegeniiber dem Agens: dies der Inhalt
der Steigerung vor der Stelle ] der Partitur (Klavier-
Auszug Seite 12, vor dem ff). Die nunmehr erfol-
gende Entladung birgt einen Dualismus in sich und
unterscheidet sich damit in vollkommen logischer Wei-
se von der ersten in der Exposition geschehenden; als
Ganzes genommen wirkt sie als ein Zentrum in der
Durchfithrung. Fiir sich und von nahem betrachtet,
lasst sie zwei Gipfel sehen; im grossen Zusammenhang
erscheint sie mehr wie eine Hochebene mit differenzier-
ter Hohenkurve: nach dem ersten Gipfel ein jaher,
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doch kleiner Abfall der Linie, die sogleich wieder
ansteigt und sich zu einer zweiten Kuppe empor-
schwingt; diese letztere von kleinerer Flache, aber
noch hoher, freier gelegen, intensiver von der Harmo-
nie bestrahlt (die letzten acht Takte vor K; Klavier-
Auszug Seite 13, das ff). Hier bricht der Gang des
Geschehens ab; eine neue Geschichte beginnt: es ist
als ob wir, von dieser Schau aus, einen Vorgang in
hoherer Region belauschten, und wir stehen nicht an,
diesen letzten Teil der Durchfithrung den in besonde-
rem und tieferen Sinn idealen zu nennen. Das plotz-
liche Piano des ersten Motivs nach dem Fortissimo ist
kein Abfall von Kraft, sondern ein Zwischenzustand
voller Erwartung vor einem Ereignis hoher-geistiger
Art: dem ersten Motiv, das bisher als ein kurzer Ruf
erschienen war, ist es jetzt bestimmt, zu einem Hym-
nus zu werden. Dieser Sonnengesang darf als seine
ideale Gestalt gelten, eine Gestalt, die der Sonatenform
des ersten Satzes schon entwachsen ist und nur eben
hier einmal erblickt werden durfte; denn Bruckner hat
ausser dem, was er von Beethovens Durchfithrungen lern-
te, noch das Einmalige, Exzeptionelle der Durchfiih-
rung erkannt, und gefiihlt, dass an dieser Stelle eine
melodische Breite, ein gesangliches Leben gewagt wer-
den kann, das sonst die Form gefihrdete; und das emp-
findend scheint er nun unersattlich im Herbeibeschwo-
ren des Melodischen. Denn auch das zweite Prinzip
war vor dem Hymnus idealisiert erschienen, diesen wie
in einem ritualen Gesang einleitend, und unmittelbar
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nach dessen strahlenden Akkorden kommt dann noch
das zweite Hauptthema, ohne die stechende oder
hiipfende Begleitung, die ihm in der Exposition bei-
gegeben war, sich selbst genug und in grossgereckter
Gestalt (in der ,,Vergrosserung™), von einem gedehn-
ten Nachsatz gefolgt: es kann kaum zu viel bewundert
werden, dass Bruckner hier auch diese zwei thema-
tischen Hauptgestalten (nicht mehr nur die zwei Prin-
zipe), und zwar beide in ihrer Vollkommenheit, ein-
ander so nahe zu bringen versteht, dass sie, obgleich
in sich kraftvoll das eine, selig das andere, sich aufs
beste ergianzen: nach dem hohen Flug des ersten ver-
spiiren wir im zweiten den notwendigen Zustand der
Ruhe, des Eratmens.

Diese Ziige sind nicht einzelne Schonheiten oder
doch keineswegs vor allem solche, sondern Tugenden
der Form, Zeugen des eminenten Formsinns, mit dem
Bruckner sich zum allermindesten neben Beethoven,
wahrscheinlich aber, und gewiss in manchen Fillen,
tiber Beethoven stellen darf. Was er hier gewagt und
siegreich vollbracht hat, gehort zu diesen Fillen von
unverkennbarer Ueberlegenheit selbst iiber Beethoven,
wenn wir die beiden als Organisatoren betrachten.
Der Schonheit des Einzelnen nach ist Bruckner ohne-
hin als der erste aller Symphoniker von heute und je-
mals auch fiir weniger scharfe Augen leicht erkenn-
bar.

Von einer solchen Hohe des Schauens und des Ge-

schauten, wie sie an unserer Stelle erreicht ist, durfte
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freilich kein Driangen nach der Wiederkehr stattfin-
den, welche ja die erste nur prinzipienhafte Gestalt
des Themas wiederbringen soll; es galt hier keine Un-
geduld, sondern einen Abschied; und so fiihlen wir
in dem Sich-Auflosen des Thematischen hier etwas
ganz anderes, etwas Edleres, als wie in demselben
Prozess vor der Wiederkehr der ersten Sonate. Dort
erkannten wir es als ein logisch begriindetes Ausein-
anderfallen des Themas da, wo die Kraft des
Schwungs, die in der ganzen Bewegung lag, nachliess;
hier wirkt es wie ein Entschwinden der idealen Ge-
stalt, und die zwei langgehaltenen Akkorde unmit-
telbar vor der Wiederkehr (bei Buchst. M), obgleich
thematisch noch begriindbar, da sie den Sekund-
schritt des Themas durchschimmern lassen, sind uns
doch eher noch wie ein Vorhang, der sich zwischen
diese ideale Welt und unsere Blicke zieht, nachdem
wir die Wehmut der Trennung gekostet haben.

Die Wiederkehr nun schenkt uns das erste Thema,
zwar nicht selbst erstarkt oder wuchtiger, so wie es
bei der Wiederkehr jener ersten Klaviersonate und
auch in manchen Sitzen Bruckners geschieht, wohl
aber wie erhellt von dem vorigen Licht, wie mit ei-
nem Glorienschein begnadet.

Wie er sie auch gestalte: eine gleichgiiltige Wieder-
kehr findet sich nirgends bei Bruckner. Hier ist es ein
neues, festlicheres und hoffnungsreicheres Anfangen ge-
geniiber dem ersten ahnungsvollen Anheben.
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Dass Mozart das vorlaufige von dem endgiiltigen
Schliessen nicht unterscheidet, dass Beethoven und
Bruckner sich damit in Gegensatz zu thm stellen und
thn iibertreffen, brauche ich nicht auszufiihren.
Es darf aber auch nicht verschwiegen werden, ehe
wir den Vergleich abschliessen, der uns gelehrt hat,
was schwache, unerwachsene, was dagegen starke, le-
bendige Form ist.

Fragen wir uns aber doch zum Schluss auch noch,
was er iiber die Zulanglichkeit des Schemas aussagt.
Der Sonate von Mozart hielt dieses weniger stand,
als der von Beethoven und der Symphonie von
Bruckner; also der guten Form gegeniiber bewahrte
es sich besser. Es sagt freilich, wie es bei einem Sche-
ma natiirlich, an sich nicht viel, oder vielmehr es sagt
das Beste nicht laut, versteckt es — es erweist sich
aber als um so besser, je ernster man es nimmt, je mehr
man es sagen ldsst. Bruckner, der die iiberlieferte
Form so respektierte, hat ihren tiefsten Sinn gerade
entdeckt, ithren Geist ganz befreit; den Geist, den zu
suchen manche der ,,Form* absagen zu miissen wihn-
ten.

e

Von jetzt an stellen wir uns vor das formale
Schaffen Bruckners selber. Dabei wollen wir zwar
Vergleiche, die sich uns aufdringen, nicht abweisen,
haben aber nicht mehr ganze Gestalten von Satzen

gegeneinander zu halten.
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ZWEITES STUCK.
DIE ZEITEN DER HAUPTFORM.

Fiir den tiefstgehenden Einschnitt in der Haupt-
form pflegte man das Zeichen des Doppelstrichs auch
da anzuwenden, wo es nicht notwendig und sogar,
ausserlich betrachtet, nutzlos ist, wo keine Repetition
stattfinden soll. Man wollte immerhin auch da noch
durch ein Zusseres Zeichen ein inneres Ereignis mar-
kieren, und dieses ist eben der vorliufige Schluss.
Bruckner gibt hier einem Zustand sei es von Ermii-
dung sei es von ahnungsvoller Ruhe Raum.

Niemals lasst er den ersten Teil repetieren, und
er gestaltet dabel so, dass das Repetieren undenkbar
wire. Die Klassiker der Sonate lassen meistens repe-
tieren, und iiberlassen uns dabei die Wahl, dieses Ge-
bot zu befolgen oder zu ignorieren, denn selten nur
konnen wir ihnen auch innerlich dabei folgen. Zwar
gelingt es ihnen meistens, in die Repetition auf gute,
etwa auch wohl geistreiche Weise zu fithren; doch
haben sie damit durchaus noch nicht gerechtfertigt,
dass sie den ganzen ersten Teil wiederholen lassen;
und hiufig schon nach den ersten Takten auch einer
wohlgelungenen Repetition des ersten Anfangs wi-
derstrebt es uns, weiter zuzuhdren, und von einem
misslichen Eindruck begleitet wird die Frage laut, wo-
zu wir das gleiche Erlebnis noch einmal erleben sol-
len; je besser die dynamische Entwicklung zu An-
fang war, desto weniger will sie uns einleuchten, wenn
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wir sie wiederholt héren. Der Komponist scheint da
vergessen zu haben, dass wir fiir andere Vorginge
reif geworden sind; er scheint der Zeit selbst verges-
sen zu haben. Nun bekundet Beethoven das Bewusst-
sein von der wachsenden Kraft der Musik in hohem
Mass, wie uns ja gleich nach dem Doppelstrich der
Durchfithrungsteil seiner meisten Sonatensitze beweist,
wo wir, ebenfalls hiufig das erste Thema wieder
vernehmend, bald einem andern Verlauf des Gesche-
hens gegeniibergestellt werden; und so liegt nicht nur
den Programm-Hermeneuten der Gedanke nahe, dass
man seine Absicht besser versteht und ihn verbessert,
wenn man sein Repetieren als nicht so ernst gemeint
nimmt und seine Vorschrift dazu unbefolgt lasst.
Halten wir’s aber so und spielen seinem Gebot ent-
gegen weiter, so begegnet uns wiederum in den meisten
Fillen ein anderer Missstand: wir geraten zu friih in
das bewegtere Geschehen der Durchfithrung, fiihlen
uns doch noch nicht ganz geniigend vorbereitet, oder
fithlen das, was uns bisher begegnete, noch nicht recht
gegriindet und befestigt; es gibt Aesthetiker, die sogar
dem programmatischen Deuten geneigt sind und den-
noch der Methode des Repetierens eben aus diesem

Grund das Wort reden.

Waire es als Preisaufgabe gestellt worden, eine So-
natenform zu finden, in welcher das Repetieren glei-
chermassen erwiinscht und sogar notwendig ist, wie
auch schidlich und verstimmend wirkt, so miisste man
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anerkennen, dass sie durch sehr viele Kompositionen
der Sonatenklassiker in geradezu verbliiffend genialer
Weise gelost sei.

In Wirklichkeit mochte es aber doch noch das
Leichtere sein, zwei entgegengesetzte Fehler zugleich
zu begehen oder sich auf eine Grenzlinie zu finden,
wo zwel Fehler sich begegnen; das Schwerere aber,
eine wirkliche Tugend zu erringen, wie sie Bruckner
eben in diesem Betracht vor den Klassikern auszeich-
net. Er komponiert nicht so, dass man eigentlich re-
petieren miisste und doch wiederum nicht repetieren
kann, sondern so, dass nach dem, was nicht sein soll,
auch kein Bediirfnis erweckt wird. Seine Expositionen
sind im Vergleich mit denen der Klassiker gesattigter;
die korperliche Erscheinung, kraftiger, lebt unbedrangt,
in breiterem Raum, und bei aller Klarheit herrscht die
grossere Fiille. Seine Schliisse, ob auch vorlaufig, sen-
ken sich doch in eine tiefe Ruhe; wir rasten; trotz al-
ler Passivitit aber verliert sich uns nicht das Gefiihl,
dass ein Weg nach vorwirts unser wartet.

Kein Komponist hat es gewagt, an dieser Stelle der
Sonate die treibenden Krifte so sehr auszuschalten, wie
Bruckner es tut; und von keinem andern Meister ge-
fithrt hatte sich auch die Musik in eine solche Stille
hineinwagen diirfen, wo kaum mehr ein Hauch von
Aktivitit zu wehen scheint — denn keiner vor thm be-
sass die sanfte Gewalt, die allein sie wieder erwecken
und aus dieser Verborgenheit hervorrufen darf. Bruck-
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ners Musik iibt hier einen Zauber aus, der ihr ganz
und gar eigen und unvergleichlich ist. Tatsachlich hat
er in dieser Hinsicht die Form vervollkommnet; nicht
ohne Vorbild zwar, wie sich ja versteht, aber das
vollendend und erfiillend, was da und dort kleine Zii-
ge in einzelnen Werken seiner Vorginger andeuteten.

Die fiir solches typische Stelle bietet uns der erste
Satz seiner Es-dur-Symphonie. Die Durchfiihrung, d.
i. ihr erster Anfang, der besser das Noch-Nicht-An-
fangen, ein Triumen, ein Unterbewusstsein sozusagen
von Durchfithrung, genannt wiirde, steht ganz unter
dem Zeichen der Inaktivitit, der Erinnerung oder der
Reflexe.

Fiir jetzt geniige es, festzustellen, dass Bruckner die
Harmonie entscheiden ldsst. Mit dem Quartsextakkord
auf F-moll (21. Takt nach G, Klavier-Auszug Sei-
te 11, 4. Takt) spiiren wir ein neues Erwachen, wie-
dergewonnene Elastizitat der Musik; die ihm folgende
Oberdominant fithrt mit dem F-dur-Akkord zugleich
die wirkliche Durchfilhrung herbei. Bis hierher war
Zwischenzeit; jetzt herrscht wieder Zeit, es geht wie-
der seinen Gang.

Die harmonische Kunst erlaubt dem Meister auch
jene Ruhe des ersten Anfangens, die andern gefahrlich
und verhingnisvoll wire. Die erste harmonische Ent-
wicklung derselben Symphonie zeichnet eine vordem
ungeahnte Langsamkeit aus; ganz allmihlich wachst
die Kraft der Harmonieginge, und aus der erreichten
Spannung heraus quillt erst das zweite Prinzip, das
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wir Motiv im wortlichen Sinn nennen diirfen. Der
Kunst solchen harmonischen Organisierens werden wir
einen besonderen Abschnitt dieses Buchs widmen; vor-
erst berufen wir uns auf den Eindruck, ohne ihn naher
zu begriinden.

Ehe das Motiv, das ,,Bewegende‘* entstand, erleben
wir etwas wie eine Vorzeit, etwas beinahe Unzeit-
liches; die Zeit und das Geschehen selbst scheint uns
da erst allmahlich geschenkt zu werden.

»Zum erstenmal bei Bruckner empfinden wir ganz
die Heiligkeit des Urspriinglichen; etwas wie Schop-
fungsluft glauben wir einzuatmen, wenn wir von den
ersten To6nen seiner siebenten, neunten, vierten Sympho-
nie umflossen werden. Wir spiiren es: hier beginnt nicht
ein Musikstiick, sondern die Musik selbst hebt an.

Die Klassiker vermogen uns nur in das jeweilige
einzelne Mustkstiick einzufiihren, in seltenen Fallen bie-
ten sie uns wenigstens eine Andeutung von einem ei-
gentlichen musikalischen Anfang. Sie fiihlten selbst zu-
weilen diesen Mangel und versuchten dann, ihm durch
eine Einleitung abzuhelfen.

Vor Bruckner gab es, bildlich gesprochen, Dramen,
Szenen, Anekdoten, Erzihlungen, Geschichten aus der
Geschichte; Bruckner fangt mit dem an,

was geschehen musste, damit es Ge-
schichte gabe¥)."

*) Wickersdorfer Jahrbuch, S. 64/65; Verlag E. Diederichs,
Jena 1910,
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In dieser Art, entstehen zu lassen, oder einen Zu-
stand des Harrens, der beinah ausgeschalteten Kraft
herzustellen, also in der Kunst, den Eindruck von Vor-
zeit und von Zwischenzeit zu erwecken, sehen wir
Bruckners eigene und ithn deutlich auszeichnende gei-
stige Tat; ein Geschenk, das die Symphonie ihm ver-
dankt; wer aber dem andeutenden Unvollkommenen in
fritheren Werken grosseren Wert beimessen mochte,
der miisste doch wenigstens zugeben, dass Brucknmer
Beethovens Vorbild aufs beste verstanden und dank
seinem grosseren Konnen iibertroffen, kurz das er-
reicht hat, wonach Beethoven strebte.

Aber ich glaube nicht recht daran, dass Beethoven
einfach durch Bruckner erginzt und vervollkommnet
wird, dessen Wollen eben ein anders geartetes, durch
die grossere Geduld fruchtbarer und erfolgreicher, und
auch durch die tiefere Ehrfurcht vor der Musik einem
hoheren Ideal verschrieben ist und sich deutlich ge-
nug, wenn auch nicht iiberall so auf den ersten Blick
erkennbar, in der ganzen Auffassung der Form mani-
festiert.

Betrachten wir also, um dem nachzuforschen, die
Gruppen der Hauptform, wie sie Bruckner von der
Regel iibernommen, teils durch Beethovens, teils durch
seinen eigenen Geist geleitet, erfasst und erlebt, krif-
tiger gestaltet und entwickelt, und gehen wir da zuerst
an die ausserlich am meisten in die Augen springende
Neuerung: Bruckner hat eine dritte Hauptgruppe vor
der Durchfithrung eingefiigt, von der ihm die Regel,
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d. 1. das iiberlieferte Sonatenrezept nichts, dafiir aber
die Praxis der Klassiker, der Geist threr Werke, im-
merhin einiges verkiindigt hatte.

Es fillt oft geradezu unangenehm auf, wie rasch
in der zweiten Hauptgruppe der klassischen Haupt-
form das Melodiése (das dieser Gruppe doch den
Namen gab!), sich durch ein konzertierendes Figuren-
werk unterstiitzen, ja auch wohl verhiillen und sogar
vertreiben lisst, oder sich verfliichtigt, gewissermassen
in jenes fliichtet und versteckt, als ob es seiner eige-
nen Haltlosigkeit bewusst auf eigene Rechte verzich-
tete oder Schutz suchte. Das Gesangsthema im ersten
Satz der Waldsteinsonate ruft, nachdem es erst vier
Zeilen erlebt hat, schon die umschreibenden Triolen-
ginge zu Hilfe, und von da an ist der gemessen feler-
liche Charakter auch gleich auf die Dauer preisge-
geben; erst der letzte Nachsatz hat wieder den ru-
bigeren Gang. Oder dieselbe Stelle in der Form des
ersten Satzes der V. Symphonie Beethovens: ein klei-
nes, bescheidenes melodisches Gebild, schon zu An-
fang bedroht von den pochenden Achteln in der Beglei-
tung: wie frith geht es zu Ende und verliert sich in
ein rasches und fliichtiges Wesen! So horen Sie doch
nur, wie froh er ist, die Geister der Melodie so bald
wieder los zu werden! Ja, nimlich der Autor selbst
scheint es willkommen zu heissen, dass er die strenge
Pflicht des Melos abschiitteln kann.

Ich kenne sehr gut, und mehr als mir lieb ist, die
sogenannten poetischen Interpretationen solcher Er-
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scheinungen; ich weiss sogar, wie ich vermute, besser
um ihre Ursache und ihren ungewollten Sinn Be-
scheid als die Interpretierenden selbst: sie sind mir
Symptome einer Schwiche, freilich auch Verdachts-
momente fiir die Schwiche des Werks, das so gedeutet
wird; begreife ich doch zu gut, dass dergleichen
Auskiinfte der Verlegenheit sich sozusagen von selbst
melden und aufdringen. Es liegt ja so erschreckend
nahe, in diesen kleinen Melismen, die keine eigene
Existenz , keine Breite beanspruchen, eben auch nichts
Eigenes und Selbstherrliches, sondern eine Etappe im
dramatischen Dialog, etwa einen Zuspruch oder Hoff-
nungsschimmer zu sehen, der nun entweder in einen
Jubel auslauft oder, enttauscht, wieder abgewiesen
und verscheucht wird.

Ich erkenne freilich auch mehr und mehr, dass
Themen solcher Art gar nicht so eigentlich gesang-
lich sein, dass sie vielmehr an dem Schwung des Ge-
schehens teilhaben und mitwirken wollen; und so ver-
bessere ich mich denn: nicht er, der Autor, sondern
die Form ist auf der Flucht vor dem ruhigen Ernst
der Melodie. Vergleichen wir das zuletzt erwihnte
,,Gesangsthema® mit demjenigen im ersten Satz der
1V. Symphonie Bruckners, wozu uns der Eigenwert
der beiden berechtigt, denn beides sind keine Melo-
dien, sondern nur melodische Motive. Fiir sich be-
trachtet, scheint eins dem andern an Kiimmerlich-
keit des Wuchses nicht nachzustchen; beide haben
es gleichermassen notig, unmittelbar wiederholt zu
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werden, um sich zu bestitigen: was wir als den un-
geniigenden Ersatz des Wachstums aus eigener Kraft

bewerten:

Beethoven
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Erst bei gut entwickelten Sinnen vernehmen wir in
dem Brucknerischen Motiv von vornherein schon den
Willen zum langeren Atem und verstehen es dann,
dass es mit Recht eine ganz anders bestimmte Gruppe
beherrscht, einen andern Geist herbeschwért. Bei
Beethoven ist namlich das gesangliche Motiv nur ein
anderer Charakter oder Habitus; es bedeutet Inten-
sivitit, der gegeniiber das Folgende wieder ins Ex-
tensive zuriickfallt. Intensivitit namlich im Sinn des
innerlich Bewegt-, Gespannt-seins: so erkannten wir
im 15. Takt der ersten Klaviersonate die Oberstimme
ins Intensive verwandelt. Beethoven legt die Gegen-
sdtzlichkeit der zweiten Hauptgruppe im Allgemeinen
in eine Linie mit der ersten und dem Ganzen, wenn
es auch keine gerade Linie ist. Bei Bruckner aber sam-
meln sich verschiedene Geister zu einem gemeinsamen
Werk; er konstruiert in noch héherem Sinn analy-
tisch als Beethoven, und schafft auch in hoherem Sinn
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eine Einheit. Er hat nicht die eine entschlossene Li-
nie, er fithrt durch mehr Charaktere musikalischer
Landschaft — und schliesslich entsteht ein Erdteil und
eine Welt von Musik.

Wir konnen nunmehr ohne Gleichnis davon reden.
In Bruckners Werk, dem urmusikalischen, differenziert
sich das Zeitliche durch die musikalische Exscheinung.

Zwar Gegenwart ist immer, nicht aber empfinden
wir immer Gegenwart. So konnen wir sagen: in der
ersten Hauptgruppe herrscht ganz oder zunehmend
der Wille zum Folgenden, der Geist der Zukunft;
es ist die dramatische Gruppe. Ihr folgt die zustand-
liche, die idyllische oder lyrische; das Sich-selbst-Ge-
niigen des Melodischen gibt erst das Gefiihl der Ge-
genwart, die Sicherheit ihres Rechts; wir empfinden
hier nicht mehr den Gang der Zeit, noch verspiiren

wir in uns einen Drang nach vorwirts.

Die erste Gruppe als dramatische, die zweite als
lyrische zu bezeichnen, lassen wir uns nicht durch die
Einsicht verbieten, dass Stil und Charakter der drit-
ten Gruppe dem Vergleich mit dem des Epos sich
nicht gleichermassen fiigt. Wagen wir ithn immerhin
dennoch, da er, freilich mit grosserer Vorsicht ge-
handhabt, méglich und niitzlich ist. In einem Fall
wenigstens leuchtet er sogar unmittelbar ein und ist
fast notwendig, nimlich bei der IX. Symphonie. Da
wir nun zwar grosse physiognomische Verschieden-
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heit unter den Symphonien Bruckners, aber doch ein we-
sentlich konstantes Ideal von Symphonie in thnen wahr-
nehmen, so diirfen wir von diesem seinem reifsten Werk
auf den wesentlichen Willen seiner Vorlaufer unbe-
denklich schliessen. Ueberall finden wir in der dritten
Hauptgruppe die Musik wieder in Gang, mehr noch
in Zug oder gleichsam in Flug gekommen, und somit
im Gegensatz zur zweiten befindlich; von der ersten
aber unterscheidet sie sich doch sehr merklich durch
den gelosteren Stil; das Streben in ihr nihrt sich nicht
durch den Konflikt von Gegensitzen; sie ist einheit-
licher, und, wofern sie dennoch verschiedene Charak-
tere beherbergt, so unterstellt sie sich doch mehr nur
einem Prinzip; die Dialektik ist verabschiedet; hoch-
stens das Dialogische zugelassen; an Stelle des wirksam
Gegensitzlichen fithlen wir dann bei thr den Wechsel
der Erscheinung; das Musikalische treibt sich wie aus
eigener Kraft; vorher angesammelte Energie befreit
sich. Wohl folgen sich Gegensitze, aber setzen sich
nicht mit sich auseinander; sie selbst ergeben keine
Gespanntheit, obzwar die Harmonien sich noch span-
nen; das Geschehen ist naiver, unschuldiger, elemen-
tarer. Die Musik gibt sich, was die Thematik anbe-
langt, primitiv, ja sie gibt das Thematische oft ge-
radezu preis: dafiir Tonleitern, Dreiklinge oder auch
halb thematische Ginge: als ob sie sich selbst iiber-
lassen wire, sich erholte. Viel unisono, wenn auch
differenziertes; selbstindige Stimmen mehr wie einge-
streut, herbeigerufen und wieder entlassen; das
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Gefiige lockerer; absichtliches Wollen fast ausgehéangt:
so darf diese Gruppe die der Fantasie genannt wer-
den. Und zwar versteht es Bruckner, auf dem Or-
chester zu fantasieren, wie andere Meister auf dem
Klavier fantasierten.

Zu threm Beschluss endlich pflegt sich das Treiben
zu legen; die Ruhe, fast bis zum Erléschen des An-
triebs der Musik gegonnt, steht unter dem Zeichen des
Reflexes — also der Vergangenheit — bis sie, mit
oder nach dem Beginn der Durchfithrung, zu neuem
und gesteigertem Tun sich sammelt und emporreckt.

* %

Das Wiederkehren der Hauptgruppen nach dem
Durchfiihrungsteil verstehen wir am besten unter dem
Bild einer Spirale, die uns in die Nihe des friiheren
Ereignisses wieder zuriickfithrt, aber nicht auf dem
fritheren Niveau. Wir finden dabei teils schon Aus-
gefiihrtes kiirzer behandelt, wie aus der Hohe gesehen;
teils umgekehrt bisher weniger Entwickeltes oder auch
nur Konstatiertes ausgefiihrt, als ob wir damals erst
nur einen Blick in die Region getan hitten, in der
es wirklicher wohnt und lebt. So kommt es, dass wir
bet der Wiederkehr nicht so eigentlich auf Vergangen-
heit blicken. Kennzeichnet es die gute Form, dass sie
die veranderte Situation beriicksichtigt, so muss Bruck-
ner auch nach dieser Hinsicht als einer ihrer best
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intelligenten Meister geriihmt werden. Dass er diesen
Ruhm nicht hat, kennzeichnet also die Unwissenheit
unseres Zeitalters um das Wesen der Form. Es liegt
nahe, daraus zu schliessen, dass dieses Zeitalter auch
das Beste von Beethoven, seine eigentliche kiinstle-
rische Tat und Leistung, nicht versteht. Darf es sich
dann unterfangen, seinen Namen zu preisen?

Man versteht damit, dass Bruckner hier geklart hat,
was bei den Klassikern vielfach noch problematisch ge-
blieben war.DieFantasie in die melodische Gruppe auf-
zunehmen, das Melodische in das Figurenwerk auslau-
fen zu lassen, gelang ihnen zwar selten in iiberzeugender
Weise, doch wire der Gebrauch selbst deshalb nicht
zu verwerfen, ja er scheint ber der Sonate von kiir-
zerer Zeitdauer sogar gefordert. Was uns so haufig
stort, was den Eindruck der Oberflachlichkeit, des
Spielerischen, (nicht des Spiels), des Geplankels er-
weckt, das ist nicht die gestellte, sondern die noch
nicht ganz erfiillte Aufgabe: sei es, dass das Melo-
dische, zu frith abgebrochen, weniger gewidhrt als es
erwarten liess, oder dass der Uebergang nicht gliickte,
also irgendwie der neue, der Fantasie-Charakter un-
zureichend motiviert ist, sei es, dass die allgemeinen
konzertierenden Ginge zu fliichtig eingestreut sind,
so als ob der Autor selbst ihnen nicht recht traute.
Wie sie lauten, ist natiirlich nicht gleichgiiltig; die
Hauptsache aber ist die Gesinnung, der Wille und
das Vertrauen, das aus ihnen spricht. Fiir die Fan-
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tasie eine eigene Gruppe zu schaffen, gebot Bruckner
nun nicht nur die grosser gewachsene Sonate, sondern
eben gerade auch seine kiinstlerische Gesinnung.

Er fiihlt das Wachsenwollen der Sonate als den
gesteigerten Lebenswillen der einzelnen Charaktere,
und er wagt es, diesem nachzugeben; er weiss, dass
neutrale, urspriingliche Formeln ins Ausgezeichnete,
zu Ermnst und Wiirde emporgedeihen, wenn ihnen ihre
Atmosphire und ihr Boden gegonnt wird; deshalb
wirken seine Tonleitern oft Wunder, fluten Ekstase
und Pathos in ihnen. Der Geist der Musik bekennt
sich zu ihm, wie auch er jenen bekennt; Bruckner
zeigt, gerade in der Fantasiegruppe, seine grandiose
Ehrlichkeit am auffilligsten. Da ist nichts, was nicht
gehort, will sagen vernommen werden wollte und
diirfte; kein Flitter beleidigt, kein flirrender Glanz
irrt uns; ruhig, In gemessener Gegenwart bieten sich
die Figuren dar.

Die erste Gruppe der Hauptform behandelt Bruck-
ner in den verschiedenen Sitzen weniger gleichformig
als die andern; im Tempo des dynamischen Wer-
dens unterscheiden sich einzelne Exemplare stark.
Das nichste Kapitel wird dariiber einigen Aufschluss
geben, indem dort das Operieren Bruckners mit den
»Zwel Prinzipen® klargestellt werden soll. An dieser
Stelle, wo wir noch von dem Allgemeinen und Kon-
stanten reden, set nur auf das Gepriage der entschlos-
senen Energetik hingewiesen, das Bruckner dieser
Gruppe gibt. Hier zeigt er oft eine Kiirze und Pri-
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gnanz, die ihresgleichen sucht und es allein schon ver-
bieten sollte, von seiner Unfahigkeit zu straffem Ge-
stalten und Handeln zu sprechen, auch wenn an an-
dern Orten die Breite seiner Ausfithrungen dem unge-
iibten Zuhorer zu schaffen macht und nicht so not-
wendig vorkommt, wie sie dem Meister erschien.

Der ersten Gruppe mit ithrem Anheben, in-Fluss-
und Schwung-kommen setzt sich die letzte, die wir
nur der Einfachheit halber mit dem iiblichen Namen
Coda bezeichnen, so vollig entgegen, wie es uns in
Symphonien der Klassiker nicht vorkommt. Sie bildet
ein beinahe volliges Gegengewicht gegen jene.

Thr Charaktertypus ist der Regel nach dualistisch
klar gesondert. Eine epilogische Episode; sodann nach
diesem Riickblick ein Ausblick in eine vorher kaum
geahnte Region. Der triumphale Abschluss gibt frei-
lich fiir den mit Bruckners Form noch nicht recht Ver-
trauten den ersten Eindruck des sieghaften Besitzens
und Bestitigens. Man konnte von der Apotheose des
ersten Themas als der regelmassigen Erscheinung am
Schluss der ersten Sitze sprechen — wobei die achte
Symphonie auszunehmen ist, die sich von dem Ideal
Bruckners auch in anderer Hinsicht entfernt. Nehmen
wir aber den Begriff der Apotheose ernster, so wird
das der Einsicht in das Wesen dieser Schliisse nur
desto besser dienen. Es ist klar, dass die festgehaltene
und wiederholte Tonika-Harmonie nach dem rei-
chen Modulieren innerhalb des Satzes zu dessen Be-
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schluss ein formales Bediirfnis erfiillt. Es ist aber auch
klar, dass auf diese Weise vorgebracht, d. i. eben nur
immer wieder konstatiert, das Thema nichts mehr er-
lebt, ja sogar keine Kraft mehr dussert: es wird mehr
getan, als dass es tite; nicht es wirkt, sondern es wird
mit ithm gewirkt. Wie gewaltig und jauchzend auch
die Kraft selbst hier erscheine, so wenig ist es doch
eine von dem Thema selbst ausstromende oder von
thm ausgeiibte Kraft: die Apotheose hat erst nach dem
Ende statt.

So finden wir denn, und das ganz und gar im
Sinn des diametralen Gegensatzes zum Anfang, hier
die endliche anstatt dessen keimender Ruhe. Wurde
dort gewissermassen die Zeit selbst erst herbeigeru-
fen und geschaffen, so wird sie hier, wo die Themen
nichts mehr erfahren, nur noch sind, iiberwunden und
ausgeloscht.

Fast iiberwunden; fast ausgeloscht. Denn Bruck-
ner sorgt mit einer formalen Genialitit, fiir die kaum
ein Wort der Bewunderung’ zu stark sein kann, da-
fir, dass der Epilog sich mit der vorher wiederge-
kehrten dritten Gruppe nicht vollkommen verbindet,
nicht so recht aus ihr herauswachst. Damit bereitet
er nicht nur einem folgenden Satz Weg und Auf-
gabe, sondern dient auch dem Abschluss selbst und
damit dem ersten Satz. Der Epilog ist als solcher
ideell getrennt von dem Geschehen, und das Ueber-
zeitliche des letzten Schlusses konnte sonst micht wir-
ken: es gibt fiir uns keinen Weg von Zeit zu Ueber-
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zeit, und der Blick in ein meontisches LLand kann nur
iiber einen See Nirwana hiniiberreichen.

Technisch gesprochen: Aus dem Vorhergehenden
unmittelbar hervorwachsend wiaren die Schlusstakte
anspruchsvoll von Gehaben, diinn von Gehalt, leicht
von Wert. So wie Bruckner sie einfiihrt, sind sie nicht
anders als das Schliessen selbst zu werten oder viel-
mehr: sie sind fiir sich, nach ihrem Gehalt, gar nicht
zu werten, sind unmessbar. Sie wirken aber wie ein
Ausgelostwerden einer von lange vorbereiteten Ak-
tion, wie eine Erlosung nach langer vielfaltiger Span-
nung; vom Zuhorer aus genommen: wie ein Empor-
getragen-, ein Entriicktwerden.

Ich bin mir wohl bewusst, dass diese Schilderung
genau genommen nur fiir eine Coda ganz zutrifft, nim-
lich die der VII Symphonie. Ich halte sie fiir
ideal, fiir das Bild dessen, was Bruckner fiir diese
Gruppe vorschwebte. Wie weit er diesem Idealen
Wirklichkeit verlethen konnte, das hing nicht nur von
seinem Konnen, sondern auch von der Idee der einzel-
nen Symphonie ab, wie sie durch das Gesetz der The-
men mit bestimmt wird. Denn gerade den ersten The-
menkomplex regelmissig fiir die Coda verwertend,
sicht Bruckner in den einzelnen Fillen die Aufgabe
wesentlich modifiziert; und so begegnen wir denn
Schlussteilen, die dem Einfachen der VII. Symphonie
durch Kompliziertheit gegeniiberstehen. Manche be-
herbergen einen Konflikt des Schliessenwollens mit ei-
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nem noch nicht ausgeloschten Drang, ein Sich-ausein-
andersetzen der Gegensitze in neuer Art. Wesentlich
gleichartig aber sind alle diese Schlussteile darin, dass
der retrospektive Charakter dort herrscht oder an-
wichst, dessen beste Ausprigung wir oben als das
Epilogische bezeichneten, dass endlich in dem aller-
letzten Schluss mit seinen wiederholten Tonika-Ak-
korden dem Streben nach vorwirts ein Halt entgegen-
gesetzt wird, dessen Gebot durch den vorhergehen-
den Charakter zum voraus Macht erhalten hatte, noch
ehe es erlassen wurde. Wiederum ist es nur die glei-
che kiinstlerische Gesinnung und Tat, ungestért und
ins Ideale gesteigert, deren Eindruck wir vorhin als
ein der Zeit selbst Enthobenwerden bezeichneten.
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DRITTES STUCK:

DIE ,ZWEI PRINZIPE" IN BRUCKNERS
' HAUPTFORM

I.

Die Thematik der ersten Gruppe pflegt dualistisch
bestimmt zu sein. Unter Dualismus verstehen wir, wie
frither schon erklirt, das Prinzip des Mehr-als-eins;
die reale Zahl zwei oder drei oder wieviel der The-
men ist dabel nicht von Belang.

Zwei Haupttypen, der dramatische Dualismus und
die mehr epische Aufeinanderfolge, sind zu unter-
scheiden. Die letztere Art, begrifflich schwerer zu-
ginglich, moge hier durch den Gegensatz zur ersteren
beleuchtet werden, von der wir oben schon ein Bild
entwarfen, und die uns iiberdies von Beethovens
Kompositionen her als die normalere vertraut ist.

Das erste Thema der VII. Symphonie Bruckners
beginnt mit dem Haupt-Dreiklang, an den sich meh-
rere Motive, melodios von verschiedenen Graden, an-
schliessen. Das erste, fast nur melodische Intervalle
bringend, umschreibt einen Ton, die Quint des Drei-
klangs, die tiefere Oktav des hochsten von dem erst-
anfianglichen Motiv erreichten Tons: ein enger und
inniger Zusammenhang von Harmonischem und Me-
lodischem, das beides sich nun in der geschwungeneren
Linie der folgenden Motive vereinigt. Hier ist kein
dialektisches Sich-erhitzen des Gegensatzes; die Wir-
me und Kraft erwachst aus der friedlichen Einheit
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der beiden Prinzipe, deren Reprasentanten, die the-
matischen Bilder, sich etwa wie in einem Epos fol-
gen. Dass sie sich ablosen, ist nur der dusserliche un-
bedachte Eindruck des Zuhorers und Lesers, der von
der friedlichen Arbeit und Spannung, die in ithm ge-
schieht, keinen Eindruck bekommt und erst deren Re-
sultat in dem Gefiih] des Zusammenpassens, des Ueber-
zeugenden, der crganischen Einheit vielleicht unbe-
wusst quittiert. In Wirklichkeit ist Spannung da; ich
vergleiche sie mit der syntaktischen.

Dass es eine harmonische Syntax gibt, ist leichter
verstandlich. lhr Wesen zu studieren, bietet Wag-
ners Komposition von Sitzen vortreffliches Material,
als welche in der Musik eine Parallele zu deren
Spannungsgehalt schafft, mit dem Erfolg einer Iden-
titat beider logisch syntaktischen Wirkungen.

Aehnlich syntaktisch bestimmt ist das Verhiltnis von
Themen oder Motiven, wie wir es eben geschildert
haben und wie es meines Wissens in der musikali-
schen Aesthetik noch wenig oder kaum beachtet wur-
de. Denn eben dass man so bereitwillig von ,,Nach-
satzen" spricht, auch wo nur ein loses Aneinander-
rethen, eine #usserliche Folge stattfindet, bekundet
mangelndes Wissen oder mangelnde Strenge des Be-
wusstseins von dem Verhiltnis zwischen Satz und
Fortsatz oder Parenthese, oder auch Vordersatz und
Nachsatz, und dhnlichem. Ich fiihle mich ausserstand,
hierin die erwiinschte Klarheit zu bringen, d. h. all
die notigen Begriffe aufzustellen, zu erhellen und zu
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ordnen; doch glaube ich, auch damit schon dem Wer-
den der Klarheit zu dienen, dass ich wenigstens grund-
legende Unterschiede betone und das Bediirfnis nach
Helligkeit vermehre.

Mehrgestaltig als derjenige der VII. ist der Anfang
der III. Symphonie.
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Wiederum ein Dreiklang-Thema zu Beginn, kiir-
zer, gebieterischer als dort, im Charakter des gemesse-
nen Signals; in dem weitergefiihrten ersten Motiv mel-
det sich schon das andere, das melodische Prinzip an,
indem die letzten vier Stufen der Tonleiter zuriickge-
legt werden; nun herrscht eine Zeitlang, iiber zwei
neue Motive, b) und c), das diatonische allein; dar-
nach wieder wiegt das harmonische vor (d); endlich
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erscheint das melodische als Nachsatz, als ein Muster-
bild von Nachsatz, nach dem starken Dringen des
Motivs d), dessen letzter Sekundschritt zum Ausdruck
lebhafter Unruhe beschleunigt worden war; dieser
Nachsatz selbst gliedert sich wieder in einen doppelten
Vordersatz und einen Nachsatz, mehr und mehr ins
Chromatische iibergehend:
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— so ist dieser einer der kompliziertesten Symphonie-
anfinge, zugleich einer der besten, hinsichtlich der
thematischen Folgerichtigkeit, der thematischen Folge
als Kunst. Nur von Mozart kenne ich dhnliches; ich
denke an die Hauptmelodie des langsamen Satzes im
Klarinettenquintett (A-dur), die freilich unter einem
andern Zeichen steht; verwandter mit ihr ist die Haupt-
melodie am Anfang des Adagios in Bruckners VII.
Symphonie, die wohl iiberhaupt das stirkste Beispiel
fiir diese Art von Kunst bietet.

¥ ¥*

59



Betrachten wir die hauptsichlichen Unterschiede
in der Art und Gesinnung des Sich-vergleichens oder
Sich-auseinandersetzens der beiden Prinzipien, des
harmonischen, also physikalisch natiirlichen mit dem
diatonischen, also geistig natiirlichen: ein Stiick Musik-
geschichte wird sich uns er6ffnen.

In Themen Bachs ist beides aufs engste und nachste
verbunden und aufeinander bezogen. Ein harmoni-
sches Intervall, der Kern eines Themas, wird aufge-
stellt, dann melodisch gedeutet: dadurch festgestellt,
begriindet. Dieses Gefiihl des Begriindeten weist auf
einen urpsychologischen Vorgang hin, den Bach zu
einem Grundsatz seiner thematischen Kunst erwahlt.
Dem widerspricht es nicht, dass auch die umgekehrte
Moglichkeit statt hat und von Bach gebraucht wird,
nimlich das Melodische zuerst zu bringen, sodann das
harmonische Intervall diesem Zusammenhang ent-
springen zu lassen: in welchem Fall also unsere gei-
stige Anlage zuerst spricht und sich dann mit dem
Natiirlichen vergleicht. Ob sich das ,,gebundene’* Inter-
vall frei macht oder das getrennte verbindet, der
.»Z-wischenraum sich iiberbriickt — beidemal wird das
Verhiltnis von Melodischem und Harmonischem zum
Ereignis, zum Leben des Themas.

Wir nannten, was also wirkt, urpsychologisch. Un-
ser Gehor vernimmt ein Intervall, wie es die Natur
gibt, und sogleich durchmessen wir, die Stufen der
Tonleiter beniitzend und durch sie messend, den
Zwischenraum: wodurch es erst wirklich ein ,,Inter-
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vall“ im Sinn von Zwischenraum wird. Oder umge-
kehrt, wir horen eine Tonleiter oder einen Ausschnitt
derselben, und es entsteht in uns wahrenddem ein
Gefithl von Harmonie; die von der Natur gegebene,
in uns von Natur herrschende, durch die konsonanten
Intervalle reprasentierte Harmonie bemichtigt sich
der melodischen Erscheinung, gibt den ihr entspre-
chenden Tonen Wert und ordnet sich die ihr frem-
den unter, die dadurch als verbindende, als ,,Durch-
gangs'-Tone gewertet, das ist aber: harmonisch ent-
wertet werden.

Dieser zweifache aber nicht zwiespaltige Vorgang,
schon vor dem Bewusstwerden sich vollziehend, ge-
staltet sich innerhalb Bachischer Themen, wie ich sie
in einem Aufsatz: die Kunst der Thematik*) ana-
lysiert habe, kiinstlerisch lebendig. Es ist noch kein
Dualismus, héchstens, wenn man will, latenter, vir-
tueller Dualismus in ihnen. Goethes Wort iiber Bachs
Musik trifft ganz besonders auf die Thematik von
dessen Fugen zu.

Die Sonate nun befreit den Dualismus, legt ihn
in reprasentierenden Themen oder mehr nur Motiven
auseinander, dis-poniert ihn motivisch. Dadurch schafft
sie eine wesentlich andersgeartete Spannung: namlich
an Stelle der sammelnden, zusammenhaltenden dieje-
nige des Bediirfnisses. Wesentlich analytisch, ist schon
die Thematik der Sonate Symbol des Willens zur ent-

*) V. z. K. d. M,, letztes Hauptstiick.
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stchenden Synthese. Sie ist die Mutter der in sich
unvollkommenen Einzelgestalten, und damit der Form
als einer Parallele zu der ,,Geschichte.

Hoéren wir dem besten Interpreten dieser Form un-
ter den Klassikern zu.

Die beiden ersten Motive der Hammerklaviersonate
Beethovens (er nennt solches ,,Prinzipe’, wie wir wis-
sen) scheinen sich zhnlich zu verhalten wie das har-
monische und melodische Element in den Themen
Bachs. Indem er aber fiir diesen Vorgang den Schau-
platz von Tonhdhe verschieden bestimmt, macht der
Meister der Sonate diese Aechnlichkeit fast wirkungs-
los.

Das erste Thema der Pastoralsymphonie ist eine
melodisch lineare Einheit von rhythmisch sich unter-
scheidenden Motiven. Gleich nachdem es also einmal
vorgebracht war, muss es zerfallen, die Einheit ver-
lieren. Ein schones Anfangsthema, dasjenige des
G-dur-Klavierkonzerts — aber es darf nicht so zu-
sammenbleiben; es muss, als Einheit, geopfert wer-
den.

Scharfsten Kontrast zeigen die beiden ersten Mo-
tive der D-moll-Sonate op. 31; ein Charakterkontrast
das, welcher die Vorstellung des Zusammenwachsens
oder eines Entsprossens des Einen aus dem Andern
zunachst unmoglich macht, so dass die hier beibehal-
tene Tonhohe dem Eindruck des Getrenntseins, des
aus verschiedenen Regionen Einfallens, des dialektisch

Gegensitzlichen der beidden Motive nicht Abbruch
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tut. Erst die Geschichte dieses Satzes bringt die The-
men sich auch innerlich nahe, was wir bei der Wie-
derkehr vollzogen sehen. Es ist nicht zutreffend, hier
von feindlichen Gegensitzen zu sprechen; all das Er-
wahnte aber ist weit, das Gegensitzliche der letzten
Art ist am weitesten entfernt von dem friedlichen
wich-vergleichen* (das Wort hier in seinem dop-
pelten Sinn verstanden), von dem fast unmerklichen
Sich-erginzen der beiden Prinzipien in Bachs The-
men, die dort noch keine runden Motive, noch keine
Prinzipe im Sinn Beethovens, sondern eben nur Prin-
zip, Grundsatzliches sind.

In der Mitte zwischen diesen beiden diametral ent-
gegengesetzten Arten des Erfindens oder Auswihlens
steht diejenige Bruckners. Wir machten schon auf den
Prozess des Erwachsens aufmerksam, der die beiden
ersten Motive der VII. Symphonie zu einer mehr orga-
nischen Einheit macht. Hier sind es schon mehr the-
matische Motive als bloss thematische Prinzipe. Man
vergleiche nur, mit welch anderer Gesinnung der an-
fangliche Dreiklang hier im Vergleich zu jener
D-moll-Sonate auftritt, wie aber vollends das Melo-
dische sowohl weit edleres Wesen als auch grossere
Lebenskraft bekundet. Aus diesem Mehr von Quan-
titat und Qualitat zugleich folgt freilich die kleinere
Bediirftigkeit. Diese Themen hungert nicht so nach
dem Fortgang, nach der Sonate. Dafiir liegt in ihrer
Folge eine Kraft des Werdens, die solchen Hunger
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durch Hoheres ersetzt, ja ein Werden selbst, das Zeit-
liche als Faktor.

In Bachs Thematik kann das melodische dem har-
monischen Prinzip folgen oder vorangehen; die vollige
Einheit verlangt keine Entscheidung (dass jeder ein-
zelne motivische Keim beide Anordnungen gleicher-
massen wiinschte oder zuliesse, soll damit nicht ge-
sagt sein). Der Thematik Bruckners aber steht es
nicht frei, mit dem Melodischen zu beginnen und das
Harmonische folgen zu lassen. Beidem gewahrt er
schon zuviel eigenes Leben, er nimmt beides zu ernst
dafiir. Die geistige Naturnotwendigkeit kommt durch
thn zu Wort, und es ist derselbe Instinkt oder Ver-
stand, der thn am letzten Schluss des Satzes zum
Dreiklang zuriickkehren, wohl auch, wie besonders in
den Adagios, das Melodische in den Dreiklang sich
auflosen, der ihn endlich, wo es das besondere Ver-
hiltnis erlaubt und also verlangt, die zeitliche Folge
umstellen ldsst, welch letzteren Fall in diesem Zusam-
menhang besprechend wir das im vorigen Abschnitt
iiber die Schlussteile nach threm Eindruck Gesagte hier
nach der technischen Seite klar legen.

Der erste Satz der VII. Symphonie beginnt und
schliesst mit der aufsteigenden E-dur-Harmonie. Eines
der erwihnten Folgemotive, welches anfangs das
Thema weiterzufiithren bestimmt war, wird jetzt, zum
Epilog, auf dem Orgelpunkt E zur Ruhe gebracht,
ehe der letzte Teil der Coda mit dem harmonischen
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Anfangsmotiv einsetzt. Ich habe im Wickersdorfer
Jahrbuch 1909/10 (Eug. Diederichs Verlag) iiber
diese Art des Abschliessens sowie auch iiber die dhn-
liche, doch weniger einfache geschrieben, die
Bruckner fiir den ersten Satz der II. Symphome an-

wendet (S. 50—01).

Stellen wir unsern Blick auf das verschiedene Ge-
stalten der Motive und das ihrem Wesen entsprechende
Schalten mit ihnen auch nur zu einiger Schirfe ein,
so finden wir eine rithmliche Vielfaltigkeit, Beweg-
lichkeit des Denkens, das Gegenteil von Manier im
Sinn von Armut oder Unfreiheit gegeniiber einem
Rezept.

Das erste, harmonische Motiv der IV. Symphonie
behandelt der Meister lange Zeit allein fiir sich und
zwar in zwei kleinen Gruppen. Erst im 43. Takt lasst
er das zweite Motiv, das durch die Tonleiter repra-
sentierte melodische Prinzip erscheinen, dann sich stei-
gern, bis es (bei A), des grosseren Schwungs, des wei-
teren Ausladens fiahig, Harmonisches und Melodisches
in sich verbindet. Es kommt zu Anfang als das Agens,
wie ein sanfter Windhauch, und wachst zum Symp-
tom der Entladung. In irgendeiner Gestalt meldet es
sich in jeder Gruppe des ganzen Satzes zu Wort oder
zu Tat, ob es nur, als im Dialog, an sich erinnert,
oder als positiver Faktor in das Geschehen eingreift.

Das zweite Motiv der V1. Symphonie, dem ge-
steigerten ersten wie von selbst entspringend —
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also in ganz anderer Weise eingefiihrt als jenes Agens:
der IV. Symphonie, welches nur aus gesteigerter
Harmonie entstand, der verlangenden Harmonie ant-
wortete, nicht aber dem ersten Motiv entwuchs — ver-
halt sich zu dem ersten melodischen Thema der zwei-
ten Hauptgruppe wie das Urbild zu dem Wirklichen.
Ein geistiger Connex, vergleichbar dem Verhiltnis der
Abendmahlschore zu dem ersten Thema des Vor-
spiels von Parsifal.

Von der Ausnahmestellung der VIII. Symphonie
sprachen wir schon; sie ist in diesem Zusammenhang
nicht zu betrachten, da sie sich das weit ausholende
Anheben versagt und einen Charakter von Anfang er-
laubt, mit dem sie sich auf die tiefere Stufe der
Werke des Klassizismus stellt, eben was die hohe
Wiirde des Anfangens betrifft. Auch von ihren Schwe-
stern in C-moll, der I. und II. Symphonie, kann das
gesagt werden.

Véllig isoliert steht die V. Symphonie. Sie hat, als
einzige von allen, eine Introduktion, also einen Ausser-
lich Klassizistischen Zug. Die Folge des ersten und
zweiten Themas derselben fillt auf: zuerst das me-
lodische Element durch einen Ausschnitt der Tonleiter
vertreten (das Bassthema) ; sodann, nach einiger Zeit
eines Dammerns von Melodie, der Dreiklang. Also die
Umkehrung der Folge, die wir oben als die logisch-
natiirliche bezeichneten. Haben wir damit wohl zuviel

von Absicht in Bruckners Tun hineingedeutet, hitten
wir bloss die Mehrzahl der Falle, nicht aber Norma--
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litdt zu konstatieren, oder von Bruckner selbst abge-
sehen: ist der Wille der Musik, der ihn beherrscht,
gleichgiiltig gegen die Folge, und hitten wir etwa
das aus diesem Anfang der V. Symphonie zu ler-
nen? Denn wahrhaftig, er steht an innerer Kraft kei-
nem der andern Werke nach.

Es heisst uns in der Tat nicht umlernen, dieses viel-
leicht erhabenste Anheben der Musik. Vielmehr fithrt
das Pathos der transzendentalen Distanz den Kompo-
nisten hier noch um einen Schritt weiter zuriick in das
Vorher von Musik, an einen Ort des metaphysisch
Vor-musikalischen. Nehmen wir es so ernst als mog-
lich, das noch nicht einmal Ursichliche, den melo-
dischen Urstand, wie er in diesen ersten Takten er-
klingt; kaum erklingt, sondern mehr nur visionir er-
schaut wird. Ein tropfenweises Fallen, kein Sich-
bewegen der Téne zueinander, noch nicht einmal recht
ein Sich-beziehen — nie gab es vorher ein solches
Pizzicato der Bisse. Und auch von den melodischen,
zwischen melodischem Prinzip und Melodissem iiber
dem Bass schwebenden Oberstimmen kann man noch
sagen, dass hier die Melodie erst getraumt wird, dass
der Geist der Melodie deren Existenz vorhertraumt;
der Geist der Melodie, welcher nichts anderes ist als
der Geist der Musik selbst! Die Harmonie ist ithm
gegeniiber Natur, Materie des Lebens; ist, mit dem
Gleichnis des Dichters gesehen, die Sibylle; jener der
Prophet. So vernehmen wir denn im Bild dieser Mu-
sik, nach dem vorweltlichen, vor-geschichtlichen das
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erste weltgeschichtliche Ereignis mit dem hellen, strah-
lenden Akkord, mit der Sattheit seines wirklichen Da-
seins, der Hirte seines Befehls. Erst nach dieser Fan-
fare von Lebenswillen scheint auch das Melodische
der Korperlichkeit teilhaftig werden zu kénnen. Der
Choral der Trompete, das Gegenbild des ersten Bass-
themas oder vielmehr seiner ersten Hilfte (denn es
ist gerade wesentlich, dass hier das In-sich-selbst-
zuriickkehren nicht mehr statt hat), bedeutet die erste
wirkliche Erscheinung des Melodischen. Zu gleicher
Zeit verbindet sich das harmonische Urintervall mit
dem Melodischen zu einem Thema (in der zu dem
Choral kontrapunktierenden Bassstimme), dessen zwie-
facher Charakter der dringenden Ueberleitung in das
Allegro vortrefflich dient; wie es auch, umgekehrt
und rhythmisch und melodisch etwas umgebildet und
weitergefithrt, zu dessen erstem Thema erwichst.

So verstanden, gehort diese Introduktion durchaus,
und wohl sogar als dessen héchste Auspragung, zu
dem Typus der im tiefsten Sinn beginnende Musik .
in sich tragenden Symphonie-Anfinge, und es zeigt al-
so die Tatsache einer Introduktion hier etwas sehr

anderes an, als dieselbe Tatsache innerhalb des sym-
phonischen Schaffens der Klassiker.

* *
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Der tiefe, religioser Glaubigkeit verwandte Ernst,
der Bruckner in das Land der musikalischen Urtat-
sachen fiihrt, lasst ihn auch deren unverbrauchte, ewig
junge Krifte erschliessen, die Urquellen von Musik
auffinden, und seiner frommen Einfalt und musika-
lischen Unschuld scheinen sich deren Stréme zu kri-
stallenen Kugeln zu formen. Eine Musik von solcher
Herkunft begreifen wir nicht, wenn wir nicht
vornweg uns philosophisch orientieren oder my-
thische Bilder wagen. So méchten wir denn, um
oben Gesagtes zu vertiefen, auf den Anfang der IV.
Symphonie noch einmal zu sprechen kommen. Das
zweite Motiv, das Agens, verglichen wir mit einem
leisen Hauch, der das Geschehen belebt. Nicht als ob
das Bild eines dusseren Naturvorgangs den Inhalt die-
ser Stelle deckte. Denken wir vielmehr an den zwie-
fachen Sinn, den der Grieche dem einen Wort pneu-
ma beilegt, und mehr noch an den hoheren als den
tieferen. Es ist wirklich Geist der Musik, was da
weht und bewegend, befruchtend sich zu der Har-
monik gesellt, die ithn férmlich zu rufen, herzubeschwé-
ren scheint — denn die kleine Steigerung des Har-
monischen wirkt wie erwachendes Verlangen. Wie
schon erscheint es uns dann, wenn wir so fiih-
len, dass vorher im Unterbewusstsein sozusagen des
Harmonischen die Gestalt des ersehnten Geistes sich
gleichsam abzeichnet, indem zuerst der die Harmonie-

folgen tragende Bass sich melodisch bestimmt.

* *
*
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Wenn Bruckner von Richard Wagner gelernt hat,
so mag das wohl in viel Wichtigerem geschehen sein,
als man gemeiniglich annimmt. Es ist méglich, dass er
aus dessen Musik eine Biirgschaft fiir den Wert des
urspriinglich Musikalischen, vor allem des Dreiklangs
entnommen hat, und das umsomehr, je weniger er
in thnen Aussermusikalisches ausgedriickt oder iiber-
setzt fand. Er horte sie musikalisch, er erkannte leich-
ter und besser als andere, welche Klugheit und Bildung
dem Stofflichen zuginglich machten und damit in
mancherlei Befangenheit verwickelten, den grossen
Regenerator der Musik, der ja Wagner — neben an-
derem, versteht sich — gewesen ist.

Aber iiberhaupt konnte der vollkommene Gegen-
satz zu der herrschenden Meinung seiner Zeit, die vol-
lige Freiheit von der, sei es hdufigen, sei es seltenen
Alltaglichkeit, von der prinzipiellen Intramundanitit
der Musik nur in dem musikalisch Starken erwachsen,
der seinem Hochsten, ungestort und von aller Ge-
wohnlichkeit unbefleckt, abseits von Lust und Weis-
heit dieser Welt diente, und in solchem Dienst sein
hochstes Geniigen fand. So nennen wir sie lieber eine
heilige Unwissenheit, jene beriihmte Unbildung und
Weltunkenntnis des grossten Kindes und zugleich
mannlichsten Helden, iiber dessen Leben wir die
Worte geschrieben sehen: Er ward vom Geist in

die Wiiste gefiihrt.
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2.

Ich verglich die thematischen Gestalten mit Kristal-
len. In der Tat ermangeln auch diese ersten Themen
schen, ob auch nicht Kunstleistungen von Thematik —
dazu sind sie zu anfinglich, gehdren nicht genug sich
selbst an, sind in erster Linie Triager und Keime des
Werdens — ermangeln doch auch sie nicht des eigenen
‘Weites, sind nicht zufallig, vielmehr teils in ihrer an-
scheinend ven selbst erfolgenden Bildung von einem
sorgfiltigen Blick und von kundiger Hand geleitet,
von dem Respekt fiir das kiinstlerisch Taugliche des
Rhythmus und der Harmonie bewacht, teils auch po-
sitiv kiinstlerisch gebildet; und ob man bei manchen
mehr nur von einem Auswihlen und Finden als von
Schaffen und Erfinden des Komponisten reden
mochte, so besteht doch die Tatsache, dass kaum ei-
nem Meister sonst das musikalisch Allgemeine sich
also zur Auswahl fiigt und so natiirlich edle Bilder
gewahrt.

Das erste Motiv der IV. Symphonie Bruckners moch-
te nach seinem musikalischen Sein und Sinn dem er-
sten Anblick nicht mehr an Wert und Bedeutung zei-
gen als etwa das dhnlich kurze Anfangsmotiv der V.
Symphonie von Beethoven; seine auszeichnende Vor-
nehmbheit fillt freilich jenem gegeniiber als stark unter-
scheidend unmittelbar auf. Es ist aber auch von Natur,
von musikalischem Gebliit besser. Vor allem: es
ist prinzipieller, zukunftsreicher; durchleuchtet von
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der Wiirde des Urspriinglichen; geduldig, seiner selbst
sicher, beherbergt es latente Kraft. Das andere, von
Anfang an ganz und gar auf Extensivitit gestellt,
verausgabt sich sogleich im Impetuosen, verzichtet auf
Wachstum, kann fortan, gleich nachdem es eben erst
erschienen war, nicht mehr werden, nur noch tun: ja
es ,,ist* von Anfang an nicht, sondern tut nur, und dies
sogar mehr im Sinn vom Sich-gebirden als von wirk-
lichem Ausrichten; es ist oratorisch. So scheint auch
die Art seines Auftretens ihm selbst gleichgiiltig zu
sein; der Wechsel von Gewalt und Geplankel, der ithm
zu Anfang beschieden, fiihlt sich nicht einmal wie der
von Arbeit und Ermiidung, auch er ist oratorisch; und
wo es der Absicht des Komponisten nach sich steigern
soll, da will es selbst das auch nicht so eigentlich, es
gewdhrt nichts von Kraft aus sich selbst, gibt nichts
her; es gibt nur sich dazu her, dass es heftiger und be-
harrlicher klopfe und poche, mit sich pochen lasse. Je-
nes Anfangsmotiv Bruckners, ein wahrhaftiges movens,
ist aber zugleich von einer prachtvollen Realitdt, ge-
sattigt von Sein. Sein Rhythmus ist um ebensoviel be-
scheidener im Auftreten als kraftiger von Wesen, denn
er steht In einem positiven Verhaltnis zu seiner Linie.
Die Quint im freien Fall; dasselbe Intervall wieder
durch ein Sich-aufschwingen erreicht: dies der lineare
Inhalt, dem der Rhythmus Leben gibt. Wie sinnvoll
er die Tonika vor dem Aufschwung durch den sie wie-
derholenden Auftakt sich abstossen ldsst, das zeigt uns
die Umkehrung, die, fiir sich genommen, weniger gut,
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nur als Gegen- oder Spiegelbild des Originals gelten
will; sie ist wie gebrochen durch das negative Verhilt-
nis von Rhythmus und Linie. Sie tritt denn auch, be-
deutsam genug, im Verlauf des ganzen Satzes nie fiir
sich auf; nur — was nicht minder bedeutsam — ge-
gen Ende, d. 1. erst nach dem eigentlichen Verlauf und
Geschehen, niamlich zu Anfang der Coda.

Wie unauffillig, wie selbstverstindlich tiichtig ist

auch der gemischte Rhythmus .l.] J J.‘ ‘ al des

zweiten Prinzips, welcher sowohl der asufsteigenden
Linie Kraft und entstehende Arbeit anzeigt als in der
absteigenden die Hemmung fithlen ldsst, die von der
Schwerkraft iiberwunden wird; wie richtig ist das;
.wie selend”, mochte ein Goethe wohl auch hier sa-
gen.

Gewiss kommt das kiinstlerische Verdienst in solchen
kurzen Motiven Bruckners nicht entfernt dem nahe,
welches ausgefilhrten Themen hohen Rangs eignet.
Doch ist eine technische Gesinnung in ithnen wirksam,
deren Verwandtschaft mit der eines Johann Sebastian
Bach sich nicht verleugnet, und die den linear-themati-
schen Akt vor Flachheit bewahrt, ja erst wirklich ge-
staltet.
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elche Logik verbindet zwei Prinzipe, wie solche
der ersten Gruppe der D-moll-Sonate? Die Logik
der zwar im Verlauf entstehenden, aber virtuell vorbe-
schlossenen, in den Themen, mehr noch in ihrem Ge-
gensatz wirkenden, iiber dem Thematischen schwe-
benden, iiber dessen Leben verhingenden Idee der So-
nate, threr Geschichte; des Dramas von Sonate.
Welche Logik zerreisst das erste Thema der Pasto-
ral-Symphonie ? Keine andere; genau dieselbe. Nur dass
hier weniger Drama, mehr Idyll; oder dass dramati-
sches Leben sich unter idyllischer Ruhe birgt, bis es,
in der Durchfiihrungsgruppe, sich enthiillt. Zu Anfang
setzt sich das Thema, nachdem es als einheitliches vor-
getragen war, dialogisch auseinander, so zwar, dass
dialektische Gespanntheit diesmal vermieden wird.

Hier ist die analytische Methode klar. Ein zusam-
menhingendes Thema wurde aufgeldst, damit durch
die Kraft der Antithese Synthese entstehe. Von dem
aus verstehen wir besser noch den ersteren Vorgang als
gleichfalls analytisch. Zwar das thematische Bild, das
in jene zwel Prinzipe aufgelost worden wire, wird
uns dort nicht gezeigt, und es ist sogar nicht einmal
ideell vorhanden, noch auch nur der Ahnung er-
schliessbar. Die vermittelnde Fortsetzung, die das erste
bei der Wiederkehr durch das Rezitativ erfahrt und
dem zweiten gewissermassen verbindet, ist eben nicht
primar, sondern nur Ausseres Symbol, hochstens kor-
perlich erscheinendes Symptom der im Vorhergehenden
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angebahnten und mehr und mehr vollzogenen geisti-
gen Synthese; die also auf eine Linie in friedlicheren
Zusammenhang gebrachten zwei Prinzipe ergeben so-
mit keineswegs das thematische Urbild, denn die So-
nate hatte durchaus nicht so beginnen konnen, wie die
Wiederkehr lautet. Was hier analysiert wird, ist dem-
nach nicht ein thematischer Kérper, sondern die vor-
gefasste, beabsichtigte Einheit des Satzes, die in solcher
Art selbst korperlich musikalisch gar nicht erscheinen,
sondern nur dargestellt, durch die Zauberformel der
Antithese herbeigerufen, in derSynthese entstehen konn-
te. Diese werdende Einheit aber ist von dem bewuss-
ten oder unbewussten Autor vorher geschaut und ge-
wollt oder geahnt, in ihm wirksam. Sie selbst liegt als
Ideal und Sinn des Geschehens vor diesem, das mit der
vollzogenen Spaltung beginnt. Der Prozess der Spal-
tung in die einzelnen Klangwesen gehort der Vorge-
schichte der Form an, wie auch die véllig gewonnene,
lebendig gewordene Einheit nicht mehr innerhalb der
Geschichte liegt, sondern erst von dem Augenblick des
Schlusses an da ist, als nach-geschichtlich. Ich erin-
nere hier noch einmal an die Tatsache der harmoni-
schen Kadenz. Die Tonart, Resultat und Sinn dieser
Formel, ist das Treibende und Fiihrende iiber ihr, de-
ren Akkorde sonst eben nicht, oder nur zufillig und mut
dem Eindruck des Zufilligen sich also folgten, so dass
die Synthese nicht zustand kime. Die Einheit, hier die-
jenige der Kadenz-Akkorde, d. i. die Tonart, muss
ideal gefordert sein, soll sie durch Synthese entstehen
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konnen. Sie selbst kann nicht erscheinen, ist unhérbar;
nur im Vorgang stellt sie sich dar, der fiir uns zwar zur
Synthese wird, nach der geistigen Wirklichkeit aber ge-
sehen Analyse ist.

Wir bemerken den Unterschied zwischen Beethovens
und Bruckners Art immer mehr als fundamental. Die-
ser komponiert innerhalb einer Gruppe mehr, als dass
er disponierte, er liasst da mehr real entstehen, sich
entwickeln Musikalische Logik beherrscht die
Folge seiner Motive; ganze musikalische, nicht nur
formale Logik, die Logik der erklingenden realen Mu-
sik vernehmen wir unmittelbar, und werden nicht durch
die zum Ritsel zusammengespannten Gegensitze auf
das rein Ideelle verwiesen. Glaube niemand, dass es
darum etwa weniger. geistig zugehe. Einheitlicher Geist
schwebt als Gesetz iiber Bruckners Werken, offenbart
sich in thnen gewiss nicht weniger gewaltig als in denen
Beethovens. Wir aber sind durch das, was wir horen,
durch das prachtvolle Dasein, die lebendige Schonheit
der tatsachlichen Musik nicht so gezwungen, nach dem
Geist zu forschen; und viele gehorchen nur dem
Zwang.

Immerhin: auch dem naiv Geniessenden kann durch
Bruckners Musitk die unbewusst bleibende geistige
Gnade zuteil werden. Musik will gehort sein; je voll-
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kommener ihre Erscheinung, desto niher der Geist;
wer von jener ergriffen wird, der lauscht und &ffnet
sich auch diesem; ob er auch nur einen Strahl emp-
finge, so steht er doch im Licht. Bruckners Form
nicht verstehen, heisst noch nicht thn missverstehen. An-
ders die Musik Beethovens, deren hiufig Unreales,
mitunter Unzulingliches denjenigen geradezu irrefiihrt,
der seine iiber-real geistige, d. h. formale Bedeutung
nicht versteht. Dies der Grund der breiten Misere von
Hermeneutik, die seine Werke erfuhren.

Des weiteren hat Bruckner das kithnere Vertrauen
auf eine Synthese hoherer Ordnung, welche auch die
in sich fertigeren, satteren thematischen Gebilde und
Wesen, wie auch eine Gruppe, eine Symbiose von
solchen sich zur Idee, zum Gesamtcharakter vereinigen
lasst. Praktisch betrachtet freilich bedeutet das, dass
er auf die geistige Kraft des Zuhorers vertraut; und
wir wissen ja, wie ihm dieses Vertrauen gelohnt wurde
und heute noch von der grossen Masse der Kiritiker
gelohnt wird. Ich glaube in der Tat, dass sich hier
nichts beweisen lasst.

So wenig ich und irgend jemand mir die Einheit-
lichkeit differenter Themen Beethovens, die Logik des
Geschehens seiner Musik beweisen kénnte, wenn ich
den gegenteiligen Eindruck hitte, namlich dass das
Differente zum Diffusen wird, so wenig kann ich be-
weisen, dass es Bruckner gelungen ist, grosse Organis-
men von Siatzen und Symphonien zu schaffen, dass er
es dabei wagen durfte, das Individuelle, den Inhalt
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der einzelnen, das Gegensitzliche reprisentierenden
Gruppen in diesem Mass zum Eigen-Charakter und
Figen-Leben auszubilden. Ersehen lasst sich Bruck-
ners Wille zur Form, wie wir schon vielfach gezeigt
haben und noch zeigen werden. Der Erfolg dieses
‘Willens aber lebt nur im Eindruck. Da nun viele ithren
unbeweisbaren Eindruck der Welt verkiindet haben,
so darf ich wohl auch den meinigen dem entgegen-
setzen und sagen, dass ich Bruckner fiir den grossten
Kiinstler der Form tiberhaupt, fiir den Synthetiker par
excellence unter den Komponisten der Sonatenform
halte.

Ich sehe ihn Mozart, auch Schubert seelisch musi-
kalisch verwandt, aber beiden iiberlegen in jedem Be-
tracht, vor allem weil seine Werke die Schiden des
lockern Gefiiges nicht aufweisen; geistig musikalisch
Beethoven verwandt, oder wohl mehr noch dessen
Schiiler, an Wuchs und Energie den Meister iiberra-
gend, da er kithner wollte, Grosseres vollbrachte.

Diesen Eindruck zu begriinden ist die hauptsich-
liche Absicht dieses Buchs. Wie gesagt, ich weiss
wohl, dass es keine Griinde gibt, die einem einen Ein-
druck aufzwingen konnen, dessen er nun einmal nicht
fihig ist. Viele aber leiden unter jener Kritiker-Weis-
heit, die ich Unverstand und Torheit nenne; einige von
ihnen, indem sie so offenkundige Unfihigkeit zur Auf-
nahme eines grossen Ereignisses grimt — diesen
mochte mein Bekenntnis wenigstens Freude machen;
andere aber, gefihrdetere, indem sie an ihrem eige-
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nen hellen Blick irre werden, wenn die anscheinend
zum Sehen Berufenen, zum Schauen Bestellten das
Bild so ganz anders malen, als sie selbst — solchen
mochte ich dienen; endlich auch und vor allem hoffe
ich denjenigen zu niitzen, die auf der Grenze stehen
und nur eines Winks, eines fithrenden Zeichens be-
diirfen, um sich der Arbeit des Erkennens zuzuwen-
den, ohne welche ein wirkliches Urteil iiber solche
Dinge nun einmal nicht zu gewinnen ist; und ich er-
klare hiemit, dass mir noch nie ein ernstlicher und
grundsitzlich schwerwiegender Tadel Bruckners be-
gegnet ist, den ich nicht auf Unkenntnis, oder auch
Unlust zu geistiger Spannung, auf Ermiidung, viel-
leicht auch natiirliche geistige Schlappheit zuriickzu-
fiilhren hitte. Das Motto, das ich diesem Buch vor-
setze, ist die Formel eines solchen Winks, nicht aber
das sichere Rezept fiir Erfolg. Man kann nur Sicht-
bares zeigen; auf das Unsichtbare aber gerade noch
hinweisen. Sehe nun dieses, wer Augen hat zu sehen.

Das Werden der Einheit aber gehort zum Unsicht-

baren.
* *

Das Prinzip des Gegensitzlichen — das ist das
Prinzip der Sonate — ist von Bruckner intensiver ge-
wollt, extensiver gewagt. Wohl wird die Einheitlich-
keit eines Satzes von Beethoven leichter erkannt; das
ist wahr — oder sagen wir richtiger: der einheitliche

82



Eindruck kommt ungehemmter zustand. Was ich da-
gegen als ihn fiir viele erschwerend bisher anfiihrte:
der grossere Reichtum an FEinzelschonheit, die
grossere Anziehungskraft des Einzelnen, das grossere
spezifische Gewicht, der Goldgehalt an Musik, die
tiefere Achtung vor dem Lebenswillen der Themen:
ich denke, das sind hochst ehrenvolle Eigenschaften!
-— Gibt es nech andere Griinde?

Ja, es gibt deren noch, minder auszeichnende, aber
ehrenvolle gleichfalls. Gemeinhin héren wir namlich
gar nicht die gewiss ernst zu nehmende Frage gestellt,
ob die Synthese zustand kommt— gerade recht ernst
genommen, ist sie ja wohl fiir Beethoven kaum leichter
zu entscheiden als fiir Bruckner. Sondern so steht es, dass
wir, eben durch die klassische Sonate in der geistigen
Spannkraft weniger geiibt, bei Bruckners Musik oft
den geistigen Atem verlieren, dass in den weiten, licht-
vollen Riumen sich unser Blick verirrt, der des grossen
Sammelns noch nicht fihig geworden — was beson-
ders auch von der Harmonik gilt. Sodann: die klaren
Zusammenhinge innerhalb einer Gruppe machen die
Zisuren zwischen diesen noch auffallender, so dass
man von Zerrissenheit gerade da sprechen hért, wo
die ungestorte Entwicklung zu bewundern wire. Fiir
das Werk aber sind sie um das notwendiger: so dass
beides, die notwendige Linge und deren notwendige
Folge und Mittel, den Zuhorer schwachen oder noch
nicht erstarkten Geistes stort oder angstigt. Was dann
freilich manche die eigene Schwiche in den Autor
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und sein Werk hineinlegen heisst: das zu untersuchen
liegt mir nicht ob.

Seltsam wahrlich, dass dieselben Leute, die Bruck-
ner dissolut oder wenigstens allzu redselig und weit-
schweifig finden, von Schuberts himmlischer Linge
sprechen! Doch nein, es wird verstandlich, sobald man
sich dessen besinnt, dass solche den Ausdruck
,Hhimmlisch” nur so gebrauchen, wie es der Back-
fisch, sei es der alte oder junge, der minnliche oder
weibliche Backfisch tut, mit derselben Depravation
des Worts und seines Vorstellungsgehalts, wie sie
etwa das Wort ,entziickend” erleiden musste. Wo
aber anders ein ernst verlangendes Gefith!l fiir Himm-
lisches und Entziickung da ist, da wird die Linge
der Musik Bruckners verehrt, und wenn freilich nicht
die einzelne ,,Linge” — niemand wird ihn fiir un-
fehlbar halten — so doch sein grandioser Wille zur
Liange, in dem nichts anderes lebt als religiose Treue
zur Musik selbst. Nicht einen novellistischen oder
dramatischen Ausschnitt von Musik, sondern ein Bild
der ganzen in einer Symphonie zu geben stellt er sich
zur Aufgabe; jeder, der iiberhaupt nicht nur Tone,
sondern Qualitit hort, miisste das ja, sollte man mei-
nen, schon in den Anfangstakten seiner grossten
Symphonien hdren — wovon ich wiederum die er-
wiahnte Trias in C-moll ausnehme. Dies ist auch der
Schliissel zum Verstindnis der erhabenen Gleichfor-
migkeit im Wesentlichen — welches Verstandnis nur
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Verehrung erzeugen kann. Kleine personlich stilisti-
sche Liebhabereien zugegeben — wer hitte solche
nicht? und soll etwa Beethoven oder Mozart deren
weniger haben als Bruckner? —: die teils (im besseren
Fall!) tadelnde, teils mitleidige oder verzeihende
Geste, mit der man von , Manier' spricht, beweist
nur die ginzliche, jimmerliche Ratlosigkeit unserer
Zeit vor dem grossen, dem ersten und einzigen My-
thendichter und kosmischen Schopfer der Musik.

Hiiten wir uns doch, diesen Wunderwerken mit
den Maassen zu nahen, die wir den uns vertrauten Er-
zeugnissen der Kunst entnehmen. Die Maasse Bachi-
scher Kunst hat man verloren; mit ithnen — ob-
gleich auch sie nicht zureichten — wiirden wir noch
am wenigsten zu schanden.

Die Menschheit konnte vor Bruckner nichts von
universaler Musik wissen.

Es gab spirituelle, ideale Tonkunst; Offenbarung
des Logos der Musik; beschrinkt, in sich beschlos-
sen, hoher als irgendeine andere vor- und nachher;
Bruckner ist religios kiinstlerisch der nichste Ver-
wandte Bachs, doch nicht von dessen geistiger Ge-
walt und Tiefe.

Es gab die Musik der grossen weltlichen Or-
ganismen, die noch grossere versprachen — Bruck-
ner l6ste deren Versprechen ein. Er hat aber, eben

als der Nachkomme Bachs, die Schuld der Musik,
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die Schuld des Demiurgen, itiberwunden, die Un-
schuld wieder gewonnen.

Es gab ferner kleine und Zwischen-Reiche, intra-
mundanes Erleben verkiindende Musik — Bruckner
nimmt auch davon in seine Welt auf und adelt es da-
durch, dass er ihm den Stachel des Anlasses nimmt.

Mag man einzelne Fehler in der von ihm ge-
schaffenen Welt finden: er hat doch das Schaffen
selbst gesteigert und erhoben! An Intensitit nur dem
einzigen Johann Sebastian Bach nicht ebenbiirtig —
das zwar allein auf dessen kleinerem eigentlichsten
Herrschaftsgebiet — ist er allen andern, und eben
auf ihrem Gebiet, iiberlegen; und er ist universaler
als sie alle, Bach eingerechnet.

Nicht an Keimen, sondern an Erfiillung reicher
soll er damit genannt werden. Es liegt in Bachs, in
Beethovens Musik wohl noch andere Zukunft bereit,
von den Entdeckern auf den Grenzgebieten, den von
brennender Sehnsucht besessenen unruhigen Erfin-
dern und Eroberern zu geschweigen: es mdgen noch
andere Universen gegriindet werden. Aber Bruckners
Werk schuf das erste Universum von Musik, das wir
kennen; eine neue Zeit und Kultur hebt mit ihm an.

* *

Nichts verkehrter, als den Gegensatz des Schaf-
fens Beethovens und Bruckners als den von Prignanz
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und bewusster Absicht einerseits, von Masslosig-
keit und dem Mangeln eines stark gebietenden, sicher
leitenden Gedankens andererseits zu formulieren. Es ist
nicht das grossere Masshalten als kiinstlerische Tu-
gend bei Beethoven, sondern das weniger Realisierte,
das geringere Eigenleben der einzelnen Faktoren,
was teils den Eindruck, teils auch den Anschein der
grosseren  Einheitlichkeit erweckt. Seine Musik
gleicht der natura naturans, dem Naturgeist vor dem
Natur - Geschehen, freilich dem durch das Bild
dieses Geschehens bewegten Geist; einem ,,Es werde",
ehe es ward. Zwar er gebeut, doch stehts darum noch
nicht da. Sein Wort ist noch nicht zugleich schép-
ferische Tat. Die Sachen, die realisierten Gedanken,
stiessen sich auch bei thm im Raum, wenn sie sich so
nahe geriickt wiren.

Und hiemit begreifen wir einen weiteren Gegen-
satz der Ausdrucksweise der beiden Grossmeister der
Sonate. Dem Gebot der gesteigerten Realitdt folgt
Bruckner, wenn er die einzelnen Einheiten zueinander
in auch ausserlich grossere Distanz bringt, als es vor-
her erhort war. Seine Generalpausen wurden, wie man
denn das Aeusserliche zunichst wahrzunehmen
pflegt, als Charakteristikum seines Stils beriihmt, ehe
man ihre tiefe Logik (die formale Logik!), ja sagen
wir ruhig: ihre tiefe Ehrlichkeit erkannte, leider zum
Teil auch ohne vom &usserlich Wahrgenommenen zu
dem tieferen Grund vorzudringen: womit wir den
freilich kliglichsten Fall des Anstoss-nehmens an
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Bruckners Form berilhren — oder sollte ich fehl
gehen, wenn ich vermute, dass vielfach nur dieser
dussere Eindruck, das Ungewohnte der Zisuren zu
dem Eindruck des innerlich Lockeren der Konzeption,
des Mangels an Spannkraft und Straffheit fithrte?

Bruckner verzichtet zumeist auf die Ueberlei-
tungen oder iiberleitenden Gruppen; einmal im Ver-
trauen auf die Synthese; sodann, diirfen wir wohl sa-
gen, aus Scheu und Achtung vor diesem Vorgang,
den in Tonen nachzuzeichnen er fiir gefihrlich, ja
den nachzeichnen zu wollen er vielleicht beinahe fiir
unrecht hilt; moglich, dass ithn das Gefiihl dafiir lei-
tet, wie eben diese Seite des Geistes Funktion blei-
ben, wie der Geist der Synthese nicht selbst korper-
lich erscheinen und Gestalt gewinnen, sondern als
Fluidum zwischen den Gestalten entstehen und weben
will. Erst in seinem letzten Werk findet Bruckner ei-
nen Ausdruck dafiir, indem er eine gewissermassen
vorkorperliche Musik entwirft.

Aber auch nur als Ehrlichkeit und Soliditit gese-
hen, hitte thm dieses Verhalten zum Ruhm gereichen
sollen. Nicht zu verbinden, was verbunden zu werden
sich, sei es iiberhaupt, sei es nur seinem Konnen wei-
gert, wire zwar eine negative |ugend, dennoch aber
und mehr noch Tugend, als sie dem oft scheinbaren Ver-
binden eignet, das wir von vielen Ueberleitungsgrup-
pen der Klassiker her kennen; oder doch kennen soll-
ten. Denn auch das mag noch gesagt werden: Soll-
len wir annehmen, der schirfere, nicht der stumpfe
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Blick finde erhebliche Schwichen an Bruckner, so
diirfte dieser selbe Blick den Klassikern gegeniiber
nicht in dieser Weise versagen. Wenn aber Bruckner
mit starkem Entschluss etwas unterlisst, was den
Klassikern unter leichteren Bedingungen hiufig ge-
lingt, hidufig nur scheinbar oder nur deshalb nicht
misslingt, weil die wesentlich kleinere Aufgabe hier
weniger empfindlich ist; und wenn ich nun diesen
Bruckner eben darum unter den Rang der Klassiker
gestellt sehe, so st es mir unzweifelhaft klar, dass
ein solches Urteil nur einem Kritiker moglich ist, des-
sen Auge gleich myops ist, ob es auf diese oder auf je-
nen gerichtet wird.

Bliebe also noch zu erwigen, ob die grossere Auf-
gabe, der sich Bruckner zu Dienst stellt, an sich eine
Unmoglichkeit, an sich verfehlt ist. Ich meinte nichts
anderes als sie, wenn ich oben von wiedergewonne-
ner Unschuld sprach.

Wem einmal der Geist der Musik etwas von sei-
nem Leben und Willen bezeugt hat, der kann in dem
Auftreten der Sonate nach Bach und in ihrer, im
engen Sinn, besten Ausprigung durch Beethoven
mehr Moglichkeit und Anfang einer neuen Kultur,
denn als wirklich schon selbst eine neue Kultur sehen;
keineswegs aber wird er iibersehen, was um dieser
Moglichkeit oder doch um der nétigen Konzentration
willen, die ihr Werden erforderte, preisgegeben wer-
den musste.
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Und wenn nun ein Meister erstand, dem es heilig
angelegen ist, das Preisgegebene, aber der Musik Un-
entbehrliche wiederzufinden und es verschont, wenn
auch, was ich im Blick auf Bachs Kunst zugegeben
habe, der Intensitit nach abgeschwicht, mit dem
neuen Ideal zu vereinigen: wie in aller Welt konnte
es nur geschehen, dass ein solcher Heros des Geistes
nicht vor allem und unbedingt mit Liebe umjubelt,
mit Verechrung erhoben wurde! Wer mir das anders
erklaren konnte als dadurch, dass eben Liebe und
Verehrung fiir den Geist selbst seiner Zeit abhanden
gekommen sein muss, dem dankte ich fiir das restitu-
ierte Bild dieser seiner Zeit.

So hochgerichtetem Willen gegeniiber darf keines-
wegs nur solche Kritik laut werden, die sich allein
auf das Gelingen richtet. Auch das Ideal, das ein
Kinstler verfolgt, hat ehrliche Krittk zu ehren und
wenigstens zu beachten. Das aber ist in so wenigen
Fillen geschehen, dass die gesamte Signatur dadurch
nicht verandert wird. Achten wir solche Ausnahmen,
nehmen wir sie aber auch fiir Ausnahmen.

Kann es schon nicht bewiesen werden, dass aus
dem musikalischen Inhalt eines Satzes dieser selbst
als Ganzes von hoherer Einheit, so auch nicht, dass
aus mehreren Sitzen eine Symphonie als Ganzes in
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demselben, aber gesteigerten Sinn entsteht; vielleicht
dass einer besser ausgeriisteten Aesthetik da noch man-
ches vorbehalten ist.

Die Frage nach der Einheitlichkeit der ganzen Sym-
phonie nun lasse ich hier beiseit, nicht nur als fiir mich
noch weniger 16sbar denn das Problem des einzelnen
ganzen Satzes, sondern auch weil ich hier sogar des
Eindrucks in geringerem Mass sicher bin. Nicht als
ob der Eindruck von der gewaltigen Einheitlichkeit,
zu der eine ganze Brucknerische Symphonie zusam-
menwichst, unsicher wire; er ist vielmehr so stark als
er nur sein kann, wiederum mit dem andern zusam-
men, dass Bruckner die gréssere Arbeit auf sich nahm,
auch im Vergleich mit Beethoven den einzelnen Sitzen
mehr Gewicht, mehr Leben und Schonheit anvertrau-
te — sondern weil ein anderes mich stért.

Ich weiss mir nimlich eigentlich gar keine klas-
sische, und auch sonst keine Symphonie, von der ich
den Eindruck des Zusammen-gehorens und -wirkens
der einzelnen Sitze nicht hitte; nicht iiberall gleich
stark, ist er doch iiberall wenigstens irgendwie vor-
handen. Nun ist ja freilich meine Literaturkenntnis
nicht ausgebreitet, aber doch immerhin gross genug,
dass ich mich iiber diese Tatsache wundern darf.

Sollte es etwa gerade die kleinste Kunst sein, die zu-
sammenpassenden Charaktere zu finden? oder viel-
leicht hat es gar nicht so viel damit auf sich, ist es
gar nicht so wichtig, welche Sitze sich folgen? Oder
sind im Gegenteil wir zu schwach, um einen not-
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wendigeren Zusammenhang zu fordern, so dass uns
die Schwiche zahlreicher Symphonie-Exemplare des-
halb eben nur nicht zu Bewusstsein kommt, die spater
scharf krtisiert werden mochte? Lernen wir ja doch
viele Symphonien in einem Alter kennen, das fiir das
Unterscheiden hierin die Reife nicht hat; wie man-
ches aber macht die Gewohnheit fiir uns gut, was es
an sich nicht ist! Kommt es also nur von ihr her, dass
es sich in uns striubt, wenn wir in Gedanken den Ver-
such machen, aus einem uns vertrauten Werk einen
Satz wegzunehmen und an seine Stelle einen andern
einzufiigen?

Der erste Satz pflegt in der Sonate die grosste Lei-
stung an formaler Kunst zu bedeuten und in der mit
Recht so genannten Hauptform komponiert zu sein;
Bruckner hat sich das durchaus zum Gesetz gemacht.
Wir bescheiden uns also dabei, die andern Sitze als
Typen zu charakterisieren, ohne auf die geistige Tech-
nik der Form so einzugehen, wie es der Bau der er-
sten Sitze uns zur Pflicht gemacht hat.



DAS SCHERZO.

Von jeher errang sich Bruckner gerade mit diesem
Teil die Zufriedenheit derer, die auf Form etwas ge-
ben, will sagen: denen die klassische Form mustergiiltig
und berechtigt erscheint, die Grenzen von Sollen, Diir-
fen und Haben zu bezeichnen. Mit Recht fanden diese
sich hier zufriedengestellt. Dachten sie aber, Bruckner
reiche hier, in diesem Stiick wenigstens, an Beethoven
heran, und verstanden sie das so, dass er zu Beethovens
Hohe da emporsteige, so standen sie auf dem Kopf.

Der Vergleich mit Beethoven, der ja sicherlich bei
diesem Teil am nichsten liegt, ja sich beinahe auf-
drangt, zeigt sich nun freilich, sobald man ihn auf-
nimmt, nicht so einfach als er anfangs schien.

Fiirs erste: Bruckner nahert sich wieder etwas der
Tanzform, von der Beethoven sich entfernt hatte. So-
dann fehlt Bruckner das so gut wie vollig, was man
Humor zu nennen pflegt; nicht etwa nur, dass er die
sogenannte spezifische Art des Beethovenschen Hu-
mors nicht zeigt, sondern er verzichtet iiberhaupt auf
derartiges.

Freilich sind es ja nicht selten witzig iiberraschen-
de, grotesk erschreckende Spisse, was man so im All-
gemeinen mit Humor bezeichnet, und jeder Empfind-
liche von Geschmack wird derlei gern entbehren.

Etwas liebenswiirdig Neckisches ist Bruckner nicht
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ganz und gar fremd; ich finde diesen Zug in der
Physiognomie des Trios der V. Symphonie.

Die Frage der Moglichkeit des Humors in der Mu-
sik muss iiberhaupt ernster erwigt werden als es der
Brauch ist, was wenigstens zu veranlassen ich mit ei-
nem Aufsatz versuchte, der im Mairzheft 1913 der
..Rheinlande** erschien, ob ich mir gleich sie dort ge-
18st zu haben nicht einbilde. Ich schrieb den vorneh-
meren, ja den Habitus eigentlichen Humors einzelnen
Werken Mozarts zu, wahrend ich von denen Beetho-
vens nur ein einziges wusste, das sich damit auszeich-
net. In Bruckners Musik tritt mir wirklicher Humor
jedenfalls so selten unverkennbar entgegen, dass ich
dieses Problem hier ignoriere, an das ich iiberhaupt
nur gerithrt habe, weill durch gedankenlose Gewoh-
nung die Begriffe ,,Scherzo'* und ,,Humor" eine Ideen-
assoziation eingegangen haben, die wieder zu Iosen wir
gut taten.

Die Diktion der beiden Meister im Scherzo darf
iiberdies wohl eher zhnlich genannt werden als der
Stil, wenn ich unter dem letzteren auch das formale
Empfinden verstehen soll. Die unmittelbar fiihlbare,
gewissermassen sichtbare Geschlossenheit des Bruck-
nerischen Scherzos gemahnt freilich an den Stil Beet-
hovens, aber eben durchaus nicht nur an seinen Scher-
zo-Stil, sondern ebenso gut an den der ersten Sitze.
Die simple Einheitlichkeit, die kaum erst zu erringen-
de, die schon in der Erscheinung liegende, die nicht
durch Synthese entstehende, sondern unmittelbar ge-

94



schehende: sie gibt diesem Teil den Charakter, und
Bruckner hat sich damit die kleinste Aufgabe gestellt.
Freilich sprachen wir oben von Synthese bei Beetho-
vens Hauptform. Diese sahen wir aber durch den Um-
stand erleichtert, dass der Inhalt der Antithesen ent-
weder nicht prinzipiell oder nur unwirklich heterogen
ist. So erwihnten wir das zweite Thema seiner V.
Symphonie als mit dem ersten im Wollen verwandt,
hauptsachlich eben als intensives von jenem, als dem
extensiven verschieden. Wollte man aber auch beide
als heterogen betrachten, so wie meines Erachtens die
beiden Motive der D-moll-Sonate op. 31 unter sich
wesensungleich sind, so gilte doch dort wie hier, dass
die Synthese sich leichter vollzieht, weil dem Wesen
die velle Wirklichkeit versagt wird, so dass nur gleich-
sam die Fernwirkung eines Wesens durch das Thema
stattfindet, nicht aber das Wesen sich in jenem ver-
korpert. Und vergleichsweise ist die in Beethovens
Hauptform geschehende Antithese und Synthese eben-
so in entsprechendem Mass angedeutet, luftig, Pro-
gramm. Beethoven analysiert da in und durch The-
men, Bruckner in und durch ganze Gruppen: mit die-
ser Formel wird uns die Achnlichkeit von Bruckners
Scherzo sowohl mit dem Scherzo als mit der Haupt-
form Beethovens, sowie die relative Unahnlichkeit des
Hauptformstils der beiden Meister klar. So kdnnen
wir die ersten Sitze Beethovens als in der Mitte zwi-
schen Bruckners Hauptform und seiner Scherzoform
sich haltend begreifen, und damit schon verstehen, dass
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die innere Distanz des Scherzos von den iibrigen Sit-
zen in den besten Symphonien Bruckners grosser ist, als
in denjenigen der andern Meister, zumal uns Bruckners
Finale nach dem Scherzo wieder in die Héhen fiih-
ren will, deren wir uns im Scherzo entwdhnt haben.
Erst in der IX. Symphonie fand Bruckner das Scher-
zo, welches auch seinem zugleich reifsten und erha-
bensten Werk anstand; einen Typus von Scherzo, den
nur eines als Vorliufer ahnend verkiindete, namlich
dasjenige der V1. Symphonie, in welch letzteres sich
aber noch andere Elemente einmischen; es ist, mit sei-
ner halbirdischen Phantastik von irrenden Stimmen,
lachenden oder kichernden Lauten eine Art Szene von
Sommernachtstraum. Dem Scherzo der 1X. Symphonie
aber ist etwas wesentlich, fiir das ich nur den Namen
Esprit finde. Es wurde schon von ihm als anBerlioz erin-
nerndem gesprochen; mit gutem Grund, aber nur teil-
weise zutreffend. Keine Vorstellung poetischer Art be-
fruchtete hier den Geist der Musik, kein romantischer
Spuk stellt sich in ihr dar, keinerlei Fee Mab schwebt
zwischen 1hr und der Konzeption. Der Franzose be-
schwort den Geist der Leichtigkeit haufiger, und wird
auch seines Besuchs hiufiger gewiirdigt. Dem Deut-
schen naht er selten, und nur dem grossten Konner,
der sich in langer, unbeirrter, in starker und ent-
sagungsvoller Arbeit die Zauberkraft der Busse er-
worben hat, ist er zuwillen; ein Bach lisst uns er-
kennen, dass er seiner Meister war, wenn er wollte.
Ein Mozart lehrt uns, dass er sich auch einem gliick-
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lichen Naturell, ja selbst seinem Liebling vor allen an-
dern versagen kann, ehe dieser fiir ihn reif geworden.
Bruckner, von Natur gewiss nicht sein Erwahlter, hat
mit thm gerungen, ihm den Segen entrungen. Der
spielende Geist,der Tanzdes Geistes:
dies die Signatur des letzten Scherzos, das der greise,
korperlich hinfillige und hoffnungslos erkrankte Mei-
ster geschaffen hat.

Richten wir den Blick darauf, so diirften wir auch
seine fritheren Scherzi gerechter beurteilen und héher
schatzen, selbst wenn sie uns als ihre Umgebung sto-
rend erscheinen. Freilich kommt auch viel darauf an,
ob das Scherzo dem Adagio vorangeht oder nachfolgt.
Doch auch ihrer Eigenschaft nach betrachte ich die
Scherzi der IV., VII.,, V. Symphonie als einen Scha-
den fiir das Werk. Obgleich ich sie, und vor allem das
erste, als Stiicke fiir sich, etwa als geist- und charakter-
volle Orchesteretiiden oder -Szenen anerkenne und be-
willkommne. Das letzte aber rechtfertigt alle vorher-
gehenden als Stationen; zu dem steilen Weg nach oben
gehoren wohl auch als Etappen und Stufen die Stiik-
ke, die dem Geist sei es des Tanzes sei es des sze-
nischen Spiels entstammen.

* #

&+

Dem vorwiegenden Typus des Brucknerischen Scher-
zos eigentiimlich ist die erst allein auftretende Ostina-

to-Figur, auf der sich zu Anfang signalihnliche, rhyth-
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misch starre Motive erheben; zu der spiter, nach einer
Zisur, ein melodisch geschmeidigeres Motiv kontra-
punktiert, hiufig in langsamerem Tempo, so dass hier
schon das Trio vorempfunden wird; endlich das
Schliessen ohne Kadenz. Das Scherzo der V. Sym-
phonie modifiziert denselben Typus insofern, als es
die Rolle von starr und spielerisch zwischen Ostinato-
Figur und erstem Motiv vertauscht. Andere, wie das
der IV. Symphonie, beginnen mit dem Hauptmotiv
ohne begleitende Figur.

Die Trios sind teils Tanzmelodien (II., IV.) teils
lyrische oder idyllische Intermezzi (VI., VII. VIIL);
das der III. Symphonie mutet wie eine Szenerie von
Melodik an, insofern wir Teile von mehreren Melodien
zu vernehmen glauben, als ob sie der wechselnde Wind
herfithrte und zusammenbrichte. Das klingt gleich zu-
féllig, ungewollt kontrapunktierenden Stindchen, da-
bei rauscht es wie in einer lauen Dammerung, glitzert
es wie aus dem Dunkel, schwirrt es wie von harten Ki-
fern . . . In ein freundliches Stadtchen tret’ ich ein.
Freilich liegt’s im Traumland; ,,nicht ist’s ein Stadt-

chen dieser Welt.*
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DAS ADAGIO.

Die friedliche Form, deren Einheit nicht erst er-
rungen wird; die passive, die nicht als vorherbestim-
mend das Geschehen lenkt, um sich durch dieses erst
zu verwirklichen, aus thm zu destillieren, gleichsam als
geistiger Extrakt der korperlich erklingenden Musik;
die Einheit vielmehr unmittelbar mit dem starken und
gesattigten Erscheinen schon entstehen lassend, ja in
thm schon findend: so ist das Adagio in héchstem
Mass Gegenwart, Ruhe, Erfilllung, Dasein.

Unbegehrliche Musik: Wer schafft sie, ja wie viele
verstehen sie heute noch? Zu hiufig und zu lang
schon horten wir die Sprache sei es des stiirmischen
sel es des sehnenden Begehrens, und leider zumeist des
nicht erfiillien, des unbefriedigten. Das Faustische,
vielmehr das Missverstindnis und das falsche Hinein-
tragen des missverstandenen Problems Faust in die
Mousik hat sich ja bekanntermassen zur veritablen Ka-
lamitdt ausgewachsen, und so sehr hat man uns Heu-
tige mit der Erwartung von Miihsal, Verlangen, Ver-
geblichkeit und schliesslicher Resignation angefiillt,
dass wir sogar noch die grossen Befreier als nach
der uns gewohnten Richtung und auf der allgemeinen
Heerstrasse gehend interpretieren, statt dass wir uns
durch diese Fiihrer zu bessern Gefilden weisen lies-
sen. Horen wir nur etwas von langsamer, getragener
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Bewegung: gleich steht die Vorstellung Trauermarsch
im Gesichtsfeld; wir horen eine zarte Melodie von
sissem Wohllaut: sogleich denken wir an Liebes-
trauer und -Sehnen; wir horen Musik im Stadium ei-
ner dynamischen Krisis oder Ebbe: alsbald empfinden
wir Wehmut, Verzicht, Abschied von einem umsonst
erwiinschten Ideal — und das finden wir als in der
Musik selbst lebend, oder durch sie ,,ausgedriickt*
gleichwie im Namen und Auftrag ihres Autors, der
da von eigenem Waiinschen, Ringen und Entsagen
berichtet. Kurz, sowohl durch innere Erlebnisse als
auch, und noch mehr, durch deren ungebiihrliches
Wichtignehmen, wie es uns gewisse Romanciers und
lyrische Dichter gelehrt haben, infiziert, gleichen wir
den primitiven Menschen, die in Naturvorginge mensch-
liche Gefiihle hineinlegen. Im Groben wenigstens ha-
ben wir das ja der Natur gegeniiber iiberwunden;
Erdbeben und Gewitter sind uns nicht mehr das zor-
nige Poltern eines erbosten Menschengottes; im Fei-
neren freilich sind wir auch da noch nicht intakt;
viele wenigstens suchen sich mit einer gewissen Lust
der Unreinlichkeit gegeniiber der tatsachlichen Natur
in eine Stimmung zu bringen, sie so ,,aufzunehmen®,
wie sie es durch Lektiire beeinflusst fiir poetisch hal-
ten. Da gibt es jene Wehmiite des Sonnenuntergangs,
Melancholien der Steppe, Bingnisse der Dimmerung,
geheime Fliisterstimmen in Baum und Schilf, klagende
Laute der Wellen, und um das beliebteste nicht zu
vergessen: den Abendfrieden. Falschungen das alles,
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sobald wir etwa wihnen, die Natur damit zu ver-
stehen; ein halb absichtliches Missverstehen, das ich
unreinlich nenne, sobald die dichterische Kraft und
Empfindung nicht mehr zentral, auch sobald sie ab-
geschwicht ist; und haufig dient ja dergleichen dazu,
schwaches dichterisches Schauen zu verhiillen.

Eine dhnliche Filschung nun sieht derjenige gerade
der hochststehenden Musik gegeniiber im Schwang,
der sich die Freiheit wahrt und sich entschliesst, die
gleichsam in einem geistigen Alkcholismus erzeugten
und auch von diesem genihrten Empfindungen von
Musik niichtern richtig zu betrachten.

Wohl gibt es Musik, die betauben will, um uns
gewisse Gefiithle oder Bilder zu suggerieren, auch
wohl um des Betiubens selbst willen; ebenso aber
und noch mehr gibt es Menschen, die stets einen Ge-
fiihlsrausch von der Musik begehren; endlich solche,
die, ohne das zu wollen, aber seit langem an nichts
anderes gewohnt, sei es auch nur dass sie durch Zei-
tungsberichte und auch schlechte Arten von Herme-
neutik irregeleitet und verblendet sind, ,,mit diesem
Trank im Leibe' gerade im Gegenteil das Alltigliche
im Erhabenen sehen.

Die Adagios Beethovens werden seit langem als
ein Fokus von Gemiitsbewegungen und Gefiihls-
schwingungen betrachtet und auch als ein Herd be-
niitzt, an dem wir unser eigenes Gefiihlsleben wieder
aufwarmen konnen; und da man nun in den langsa-
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men Sitzen Bruckners die Verwandten jener erkannte
oder zu erkennen glaubte, so erging es ihnen im all-
gemeinen nicht anders.

Die Verwandtschaft ist zweifellos. Der Ermnst des
Adagios (nicht der Gefithls-Ermnst i m Adagio!), der
Wille zu einer Musik langsamer Bewegung, zur tie-
fen Ruhe der Kontemplation, zur Abgriindlichkeit
der Betrachtung: solches finden wir in der ganzen
symphonischen Literatur nirgends so durchaus ge-
wollt, wie bei diesen beiden Meistern. Wiederum aber
ist Bruckner hier der gréssere und stirkere an kiinstleri-
schem Wollen und Kéonnen. Der Charakter der Mii-
digkeit, ja der Remission nach einem affektudsen oder
pathologischen Zustand haftet vielen langsamen Sit-
zen Beethovens an und gibt sich, was das Wichtigste,
schon zu ihrem Beginn kund, so dass mit ihnen nicht
eigentlich eine neue Epoche von Musik geschaffen,
sondern mehr eine weitere Station auf dem Weg der
Musik betreten wird, den die Vielen gern als einen
Leidensweg haben wollen. Insbesondere wirkt dahin
Beethovens Vorliebe fiir die Umkehrungen des Do-
minantseptakkords, mit denen sogleich etwas wie ein
Gefithl von gebrochener Kraft, ja fast von Schwel-
gen in der Schwiche erweckt wird. Bruckner hilt da-
gegen seine langsamen Sitze davon fern; am wenig-
sten vielleicht die Adagios der II. und der III
Symphonie. Aber eben von diesen aus ist zu ermes-
sen, wie weit noch der Weg zu dem Typus des Ada-
gios etwa der Sonate pathétique oder auch der IX.
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Symphonie Beethovens. Vollends aber sind Bruck-
ners grosste Adagios geradezu in Kraft getaucht, ja
es erscheint in ithnen die Musik als in einer wesent-
lich neuen Sicherheit, in hoherer Kraft wiedergebo-
ren, verjiingt; das gilt auch von den langsamen Satzen
der VIII. und, insbesondere sogar, der VII. Sym-
phonie. Die Langsamkeit des Werdens und Wachsens
soll uns nicht dariiber tiuschen; lassen wir uns nicht
beikommen, solchen Stellen, die uns gleichsam wenig
Widerstand entgegensetzen, die in ihnen beschlossene
Gewalt nicht gleich offenbaren, fiir traurig ge-
stimmt und wehmutskrank zu nehmen. Ich glaube wirk-
lich, diese Schopfungen mit der Zeit mehr und mehr
kennen, d. h. richtiger, ihrem immanenten Willen nach,
verstehen gelernt zu haben — und der geistige Pro-
zess war dabei ein stetiges Befreit-, ja in allem Emnst
sage ich: Gereinigt-werden von allem Vorstellen und
Fiihlen, das ich frither aus dem Dunstkreis einer an-
dern, niederern Welt in sie hineintrug, getreu meinen
Nachbarn und auch Lehrern im falschen Kunstge-
nuss.

Mancher mit dieser Ansicht Unzufriedene mochte
einwenden, die Musik sei ja nichts ausser uns und
konne deshalb nicht interpretierend gefalscht werden.
Aber freilich weiss ich so wenig als irgend jemand,
was wirklich ausser mir, was ausser mir wirklich ist.
Mochte dafiir auch ein jeder so gut als ich wissen,
dass wir nicht einheitliche Wesen sind, dass man-
ches in uns sich stort, wir also eines bekimpfen und
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ausschalten miissen, um ein anderes zu pflegen. Di-
stanzen, ob sie auch nachweislich nur in mir wiren,
sind eben dennoch unter allen Umstinden Distanzen,
die ich zu respektieren habe und die nichts danach
fragen, wo sie begriindet liegen, worein sie beschlos-
sen sind.

Es ist ein absurder Gedanke, dass so grosse Geister
zu unserm Privatgebrauch arbeiten, sich miihen,
sammeln und schaffen, damit wir unsere Gemiiter
anregen oder erhitzen konnen. Nur egoistischer Enge
und blindem Rationalismus, oder eben der Gedan-
kenlosigkeit kann sein Ungereimtes entgehen.

Des weiteren fiirchten manche, die also den
Zwecken enthobene Musik miisse verarmen. Das ist
Sache der Weltanschauung, an Geist zu glauben oder
nicht. Der Mensch aber, welcher fiir das Harren nicht
nur der Kreatur, sondern auch des Geistes einen Sinn
hat, kosmische Bediirfnisse, Notwendigkeiten von
Weltordnung zu denken vermag, wird gerade im
Gegenteil da den Geist in Armut verstrickt sehen,
wo dieser nicht herrscht, sondern gebraucht werden,
und nach seiner Brauchbarkeit beurteilt, geschitzt, kon-
trolliert und zugelassen werden soll. Wenn ich von
einer Musikform aussage, dass in ihr das Musikalische
zu gesicherter Ruhe und Existenz kommt, so sage
ich freilich damit fiir den Gegner einer idealistischen
Weltanschauung wenig oder je nachdem auch nichts.
Wenig, wenn er von dessen technischem Sinn etwas
annimmt, die Technik der Form als das Mittel nimmt,
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.sich musikalisch auszudriicken** (wie ich das in einer
Formenlehre gelesen habe). Nichts aber, wenn er,
ganz und gar konsequent, die ungewisse Briicke zwi-
schen Gesetzen der Technik und Bediirfnis des Aus-
drucks vermeidend, technische Fragen beiseit lassen
will. Denn Technik achten heisst geistige Gesetze an-
erkennen.

So glauben wir nun allerdings schon in den we-
nigen Siatzen iiber Bruckners Adagio durchaus nicht
wenig, glauben sogar das Hauptsichliche schon ge-
sagt zu haben, das wir demnach im Folgenden nur
noch ausfithren konnen.

Es ist fiir Bruckner der zentrale Satz, das Heilig-
tum, dessen Vorhof in der melodischen Gruppe des
ersten Satzes uns empfangen hatte. Es kommt nicht
darauf an, ob die Melodien, die in thm erténen, ri-
tual religiosen Charakter zeigen oder nicht; hierin stellt
sich Bruckner keine feste Regel; vielmehr behilt er
sich vor, unter den drei Hauptsitzen frei zu wihlen,
welchem er Melodien von der Art des Chorals oder
auch kirchlichen Liedes oder des Hymnus anvertrauen
will. Das aber ist wesentlich, dass er fiir den Auf-
bau des Adagios eine festere Regel als fiir den der
andern Hauptsitze, also gewissermassen einen Ritus
feststellt. Am nichsten kommt dem das Scherzo; frei-
lich auch der polare Gegensatz des Adagio, birgt es

105



in der Tanzform immerhin kultisch rituale Moglich-
keiten.

Heftiges Wollen und Drang herrschen nicht im
Adagio; das heisst: sowohl sind die Zisuren in ihm
nicht mit dramatischer Elektrizitit geladen, als auch
wiachst das Dynamische langsam, ohne Liicke; die Er-
hebungen werden nicht herbefohlen, nicht einmal be-
schleunigt, die Entladungen sind nicht katastrophaler
Natur; sie sind Kronen des stetig Emporgewachse-
nen; so grosse und grosste Gewalt sich in thnen
dussert: sie erfiillen, was vorbereitet war; kein Ge-
waltakt fallt oder stosst in das Geschehen herab.
Und von all dem vielleicht das Wichtigste: es ist
der ginzlich unversehrte, der Satz ohne den Bruch,
den Bruckners Hauptform vor dem letzten Schluss zu
zeigen pflegt.

Wollte nun Bruckner fiir das Adagio trotzdem das
Prinzip der Sonate beibehalten, indem er es freilich
vom Gegensatzlichen ins Vielfiltige milderte, so ergab
sich von selbst der Anspruch an den Zuhorer auf Ge-
duld, auf eine Fahigkeit des Zuhorens, wie sie keine
klassische Symphonie von ihm verlangte. Nicht nur
die grosse Linge, von der man immer spricht, macht
ithm zu schaffen, sondern noch mehr der Charakter,
der diese Linge bedingt; ja man kann wohl sagen,
diese Musik sei solchermassen unnervos, dass sie das
heutige Geschlecht gerade nervés zu machen geeignet

ist; sie dirfte geradewegs unerbittlich, ja mitleidlos
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gegen die Bediirfnisse nach irgendwelchen Ueber-
raschungen und Sensationen genannt werden, wire sie
nicht eben iiberhaupt jenseits von aller Riicksicht auf
den Zuhodrer oder Riicksichtslosigkeit gegen ihn, wiare
sie nicht so ganz auf das Jenseits gerichtet.

So miissen wir uns denn mit ihr abfinden so gut
wir konnen. Schlecht finden wir uns ab, wenn wir sie
gefiihlsmissig interpretieren; schlecht, aber doch nicht
hoffnungslos, denn es ist klar, dass der natiirliche
Weg von dem naiven menschlichén Gefithl ausgeht;
fragt sich nur, ob sich ein Weg bahnt und ob er be-
schritten wird.

Sehr schlecht aber finden wir uns ab, wenn wir
unserer Schwiche nachgeben, anstatt die Linge nun
wenigstens einmal zu ertragen, so lang wir ihre Not-
wendigkeit noch nicht einsehen und bewundern kén-
nen. Ich hérte von Felix Weingartner einst die IV.
Symphonie aufgefithrt: den ersten Satz verhastet, sei-
ner Wiirde beraubt; das Adagio aber gekiirzt — und
um des Eindrucks willen, den ich von dem so zuge-
richteten Adagio erhielt, rede ich hier von dieser Tat-
sache. Das gekiirzte namlich erschien mir damals zu
lang, wahrend mir seine originale Gestalt stets in ih-
ren Verhilinissen abgewogen, nach Riicksicht des
Wiederholens oder Nicht-wiederholens wohl gestaltet,
als Ganzes ein ,,Seiendes’‘ erschien. Weingartner hat
durch das falsche Tempo den Charakter des ersten
Satzes gefahrdet, fast unkenntlich gemacht; durch die
Kiirzung aber ist er dem Adagio an das Leben selbst
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gegangen. Ich erkannte darin ein starkes, wenn auch
negatives Argument fiir die kiinstlerische Weisheit
Bruckners.

Nun erzdhlt uns freilich die Historie, dass seine
Woerke uns nicht ganz ausnahmslos in der von ihm ur-
spriinglich gewollten Gestalt iiberliefert worden sind,
und zwar dass da zum Teil redaktionelle Einfliisse
anderer mitgewirkt und ihn sogar manchmal bestimmt,
nicht immer nur umgestimmt und iiberzeugt haben.
Das letztere wire ja nicht so gross verwunderlich —
oder sollte ein Meister nicht auch von dem verstind-
nisvollen und seiner Kunst ergebenen Schiiler etwas
lernen konnen, vollends solang er noch auf dem Weg
zu seiner vollkommenen Reife und Bewusstheit ist?
Manche in den Partituren angegebenen Kiirzungen
machen freilich den Eindruck des nachtraglich mit
der kleineren Spannkraft und Geduld des Zuhorers
geschlossenen Kompromisses; hier stellt Bruckner es
frei, etwas auszulassen, an dem er hitte festhalten
sollen. Nun, zum Gliick ist der urspriingliche Text
in diesen Fallen nicht unterdriickt. Dass aber in an-
dern wirklich ein Schaden angerichtet wurde, kann
ich immerhin vermuten, wenn ich von mir offenbaren
.Kiirzen* aus schliesse, wobei ich freilich auch einen
Fehler Bruckners anzunehmen die Wahl habe. Ich
finde solche in den langsamen Sitzen der III. und
der IV. Symphonie (womit ich das oben iiber den
letzteren Gesagte in einem Punkt einschrinke). Ich
bitte iibrigens den Leser, es nicht bei dem Verstehen
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des Sinns bewenden zu lassen, den ich hier mit dem
Wort ,,Kiirze" verbinde, sondern auch mit mir sich
dariiber zu wundern, dass dieses Wort in dem gegen-
teilig entsprechenden Sinn von ,,Linge” nicht im Ge-
brauch ist. Sollten die Komponisten bisher immer nur
zu lang, nie zu kurz komponiert haben? Oder sollte
die Kiritik, die solche Ausdriicke pragt, nur das Zu-
lang, nicht das Zu-kurz wahrgenommen haben? Wire
dann aber nicht eher noch anzunehmen, dass sie auch
das erstere irrtiimlich registrierte und nicht nur das
letztere aus Blindheit iibersah? Zu lang nun finde
ich kein einziges der Adagios von Bruckner, sobald
ich mein Urteil befrage. Die personlichen Bediirfnisse
freilich schwanken, sie sind nicht verlisslich und soll-
ten auch nicht anders denn als Gradmesser unseres
augenblicklichen Zustands betrachtet werden. Dass
uns ein Stiick einmal, und sogar ofters zu lang wer-
den kann, wenn es auch noch so notwendig in der
Struktur 1st, darf uns doch nicht wundernehmen.

Das sagt ja lediglich nichts iiber das Stiick aus.
Um irgendeinen Satz als iiberlang zu beurteilen, ge-
niigt die personliche Erfahrung keineswegs; sie kann
mich héchstens veranlassen, ihren Grund aufzufinden.
Entdecke ich diesen in dem Werk und so, dass ich
mir klar werde, was darin uberﬂu551g und warum et-
was zuviel ist, und kann ich mich somit von dem
Verdacht der schwachen Auffassung und der Unge-
duld reinigen: dann erst habe ich das Recht eines Ur-
teils iiber die Linge.
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Vermeiden wir es, private, etwa Nervenfragen mit
Fragen der Kunst zu verwechseln; bedenken wir fiir
unsern Fall noch insbesondere, dass wir Bruckners
Werke zumeist ganz verkehrter Weise in Konzertpro-
gramme aufgenommen horen und so threr Wirkung
nach erproben. Einer Brucknerischen Symphonie muss
ein Konzert durchaus gewidmet sein; dann nur kann
sle ganz so wirken wie sie soll. Es ist also zu sagen,
dass durch die heutige Gewohnheit hohe Werte in

threm Zustandekommen gehemmt werden.

Der Gang nun des Adagios, zwar durch die Be-
diirfnisse und auch Anzahl der Themen individuell
modifizierbar, hat drei hauptsachliche Etappen, wenn
wir ndmlich in der Wiederkehr des Anfangs das haupt-
sichliche Ereignis erblicken; und das wird wohl rich-
tig gesehen sein, insofern namlich der wirksame Ge-
gensatz der Gruppen hier wegfillt.

In dem ersten Teil horen wir zwei Hauptmelodien,
etwa noch melodische Erscheinungen sekundirer Art;
im zweiten Teil die Wiederkehr der beiden
Hauptmelodien, wobei der ersten (die nicht immer
als Ganzes wiederkehrt) eine Art Durchfihrung be-
schieden ist; im drtten endlich kehrt nur die erste
Melodie, oder kehren die sie vorzugsweise reprasen-
tierenden Themen wieder, diesmal von Figurationen

110



umspielt. Zum Beschluss ein Epilog, fiir welchen Teile
set es der ersten oder der zweiten Hauptmelodie ver-
wertet werden, je nach ihrer Fahigkeit, sich zu der
Gelostheit zu variieren, zu welcher das Adagio re-
gelmissig zuletzt bestimmt wird. Wollen wir hier von
einer Wehmut des Abschiednehmens sprechen, so mag
das als ein Anthropomorphismus in der Deutung der
Musik wohl statthaben. Bruckner geht sehr weit darin
— und er diirfte es von Beethoven gelernt haben, —
einem Thema, einem Melodieteil noch ein langes Ver-
weilen, ein langsames Entschwinden, ein stetes Zu-
riickblicken zu gewishren, nachdem dessen eigentliche
Aufgabe getan ist; als ob er mit einem Thema fihlte,
das ungern fortgeht.

Auch wire vielleicht das Bild von ermiideter Mu-
sik hier erlaubt, ein Bild, das uns viele Stellen und
ganze Gruppen sowohl bei Bruckner als auch bei
Beethoven nahelegen, wenn uns die musikalischen Ge-
stalten als des Halts und straffen Gangs verlustig ge-
worden erscheinen, nachdem sie sich ausgelebt und
ausgewirkt haben. Und hier nun finden wir es, frei-
lich wiederum mit dem Bewusstsein davon, dass wir
vermenschlichen, sogar besonders zutreffend. In dem
Adagio Bruckners namlich ist die intensivst ange-
strengte Musik gefordert. Eben die Identitat von Sein
und Wollen, Erscheinung und Geist, welche diesen
Satz auszeichnet, ist eine gewaltige, und wohl die ge-
waltigste Tat der Symphonie.

So zu deuten halte ich allerdings fiir erlaubt oder
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doch unschidlich; es ist noch eine tiefe Kluft zwi-
schen dieser Art und der andern, die ich oben ab-
wies, namlich dem Hineininterpretieren eines person-
lichen Zustands des Komponisten oder seiner Ab-
sicht, uns in einen Zustand zu bringen; was hat man
iiber die letzten Klinge gerade dieser langsamen
Satze doch schon gesagt und geschrieben von Klage,
Seelenschmerz und Weltweh! Muss aber durchaus
personlich gedeutet sein, so mége vor allem an die
Tatsache erinnert werden, dass die Schonheit selbst
Wehmut erzeugt; dann liessen sich umgekehrt solche
Abschliisse als die Interpretation des Gefithls im Zu-
horer ansehen, nicht des personlichen Gefiihlslebens,
sondern seines Gefiihls angesichts der Erzeugnisse von
Kunst, ihrer Erhabenheit, ithrer Idealitit: so dass hier
schon nicht mehr das zu uns spriche, was in dem Ada-
gio selbst erklang und erschien, sondern dass unser Ge-
miit mit dem Nachwirken, den Reflexen von hellem Licht
und edler Form noch Zwiesprache hilt, freudig ob
des Geschauten, wehmiitig ob des Zuriickgelassen-
werdens; und in Wirklichkeit ist es ja in vollem Sinn
ein schmerzlicher Genuss, den wir da empfinden: ein
Zustand, der gegeniiber von realem, irdischem Schmerz,
auch dem nur geschilderten, unerlaubt, untapfer und
noch anderes wire. Nein! In diesem Sinn zu sagen, dass
die Kunst den Schmerz verklire, verrat dem ernsten
Betrachter entweder Mangel an Vornehmheit oder
ein beinah fiirchterliches Versagen des Bewusstseins
und Instinktes.
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DAS FINALE.

Dem letzten Satz der Symphonie hat Bruckner ganz
anderes zur Aufgabe gemacht als die Klassiker, und er
hat sich dabei zu Schwererem und Grésserem be-
stimmt. Das allein schon liesse uns seinen Willen ach-
ten, gesetzt auch, dass thm das Schwere weniger gut
gegliickt ware als jenen das verhaltnismissig Leichte,
und wir brauchten uns dabei nicht einmal ins Ge-
dachtnis zu rufen, dass auch in der klassischen Sonate
das Finale haufig der schwichste Satz ist.

Tatsachlich verlangt Bruckner von dem Zuhorer
gerade hier vollig Ungewohntes; nicht nur durch die
aufs hochste gesteigerte aussere und innere Distanz —
das wire nur quantitativ mehr; sondern auch durch
die Gestimmtheit der Form, welche der im ersten Satz
erlebten entgegengesetzt ist. Nicht ganz zwar: denn
gerade das hauptsichlich auffallende Neue, was
Bruckner der Hauptform geschenkt, oder, wenn man
will, zugemutet hat, nimlich die dritte Gruppe, kon-
nen wir als Vorbild fiir das Finale betrachten, welches
somit in zhnlicher Weise diesen Charakter der Haupt-
form ins Grosse projiziert, wie das Adagio den melo-
dischen Charakter. Jenen nannten wir im Vergleich
zu dem dramatisch gespannteren der ersten Gruppe
gelost, von der epischen Folge beherrscht; und so
mochten wir auch von dem Finale nicht sagen, dass
es ein Erlebnis von Form vermittle, auf welchen Be-
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griff wir iiberhaupt nur durch die ersten Sitze sowohl
Beethovens als Bruckners verfielen. Auch die gelunge-
nen Finales sind in der Form nicht so problematisch
und nicht so lebendig wie die ersten Sitze, und von
den Adagios beider Meister sage ich dasselbe aus.
Ist in diesen das Ideal die hochste Schonheit, zu der
das musikalische Sein sich erhebe, so im Finale sei es
der grosse Schwung und Zug (Typus: die Tanzform
etwa der Finales der VII. und VIII. Symphonie Beet-
hovens), sei es das einheitliche ,,Charakterstiick*
(Typus: die Etiidenform der Finales der Appassio-
nata und der D-moll- sowie der Es-dur-Sonate op.

31), sei es endlich die Fiille der Bilder.

Und dieses letztere nun, das muss gesagt
werden, ist das fast stets unerreichte Ideal
der Klassiker, welche die Kraft des FErfindens
fiir den ersten Satz zwar mit Recht, fiir das Rondo-
Finale aber sehr mit Unrecht geziigelt zu haben
scheinen: dieses nimlich, weniger Form im lebendigen
Sinn, im Sinn des Leben schaffenden Gesetzes iiber
dem Geschehen, dagegen mehr Schauplatz des Ge-
schehens, lebt von der Fiille: weswegen eben viele
der klassischen Rondos zu wenig Leben zeigen. Sol-
che Vitalitit aber der Erscheinung hat Bruckner in
ausserordentlichem Mass, und er ist deshalb gerade
diesem Ideal von Finale weitaus niher gekommen

denn alle seine Vorbilder.
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Die Frage nun, ob aus dem Vielen und nicht nur
an Gestalt sondern auch dem Wesen nach Verschie-
denen des musikalischen Lebens, das auf dieser Fla-
che erblitht, noch ein Ganzes werden kann; ob nicht
vielmehr alles auseinanderfallt und sich zerstreut, muss
freilich durchaus ernst genommen werden. Dass sie
so haufig verneint wird, braucht uns deshalb ja noch
nicht angstlich zu machen.

Ein bewusstes Anordnen hat Bruckner jedenfalls
als Pflicht anerkannt; das ist unwiderleglich zu er-
weisen, und noch mehr, dass er in der Art, wie er da
verfahrt, den scheinbar locker oder gar nicht zusam-
menhangenden Bildern geistige Zusammenhinge gibt,
und es soll ein Beispiel auch davon durch eine Ana-
lyse gegeben werden; wenn wir dazu das Finale der
I1. Symphonie wahlen durften, so glauben wir auch
dem Leser den Gedanken nahezulegen, dass die Kunst
des Gestaltens auch im Grossen dem Meister spiter
nicht abhanden gekommen sein werde.

Das geistige Niveau des Finale in den verschiede-
nen Symphonien ist nach seinem Verhaltnis zu dem
ersten und dem langsamen Satz nicht iiberall gleich.
So steht das Finale der V1I. Symphonie an geistigem
Gewicht (nicht etwa an Geistreichem) unter dem er-
sten Allegro und dem Adagio, wihrend dasjenige der
IV.Symphonie den hochsten Gipfel des ganzen Werks
bedeutet und wohl iiberhaupt als eines der besten
und gewaltigsten Finales von Bruckner, also iiber-
haupt der symphonischen Literatur, geriihmt zu wer-
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den verdient. Denn wiederum: Eindruck gegen Ein-
druck. Ich halte auch die letzten Sitze Bruckners fiir
besser gewollt, gleichwie besser getan als die seiner
Vorganger.

Besser getan: Das braucht nicht erst erwiesen zu
werden; die grossere Fiille an Schénheit schon im
Programm der Thematik ist evident.

Besser gewollt: Einfach weil aus dem stirkeren Be-
wusstsein von dem Wesen und der Aufgabe des Fi-
nale heraus; ja man darf sagen, es sei ein neues Be-
wusstsein davon, was es um einen Finalsatz sei, in die
Musik gekommen.

Die Gewohnheit, Themen fritherer Sitze hier noch
einmal zu bringen, ist als absichtliche Methode ge-
wiss wichtig fiir das Verstindnis, doch nicht das
wichtigste; zu sehr betont, méchte sie sogar irrefiihren:
zu der Ansicht namlich, dass ungefahr etwas bezweckt
werde, was man so ,,Abrundung® zu nennen pflegt.
Um das auch gleich zu sagen: Die kontrapunktische
Leistung bei solchen Stellen wird hiufig iiberschitzt.
Wenn am Schluss der VIII. Symphonie die ersten
Haupt-Themen aller Sitze zusammengebracht wer-
den, so scheint mir hier die aufgewandte Kunst der
Polyphonie doch fiir einen Meister kaum nennens-
wert; sind doch diese Themen alle auf den einen
Dreiklang gebaut oder auf ihn reduziert. Da gerade
solchem gegeniiber von Bruckners Kontrapunktik
viel Aufhebens gemacht wird, so mége hier einmal
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zur Bescheidenheit und Niichternheit zu mahnen am
Platz sein. Dagegen zeigt Bruckner dabei wieder for-
male Tugend; die Form wiinscht es, dass die haupt-
sachlichen Themen noch einmal angerufen werden
oder in das Gesichtsfeld riicken. Doch ist das mehr
Folge, gehort nicht zum Ursachlichen des formalen
Willens.

Gehen wir daran, diesen zu kennzeichnen, so wer-
den wir am besten an die Aechnlichkeit des Finale
mit der dritten Gruppe des ersten Satzes ankniipfen,
die wir oben schon kurz erwidhnt haben; wie wir denn
auch umgekehrt nunmehr von dem Finale aus den
Charakter dieser Gruppe noch besser verstehen diirf-
ten. Die Gruppen des Finale, oder sagen wir lieber:
die Bilder so nach Zeiten einzuteilen und zu cha-
rakterisieren, wie wir es beim ersten Satz getan, will
uns nicht gelingen, ja wir versuchen es gar nicht ernst-
lich, da wir nicht dazu veranlasst werden. Im Gegen-
teil liegt es uns niher, hier von einem riumlichen
Charakter zu sprechen, da wir gleichsam ohne Zeit
und jedenfalls ohne den Drang des Zeitlichen zu emp-
finden, Umschau halten, Geschehnisse an uns vor-
beiziehen lassen, und nun infolge eines nur dem ein-
zigen Bruckner gegebenen Entriicktwerdens der Mu-
sik vom Ausschauen zum visiondren Schauen ge-
langen.

Der Meister pflegt seine letzten Sitze mit einer
michtigen und zugleich ziemlich jahen Steigerung zu
beginnen, jih jedenfalls, wenn wir die Steigung an
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sich bemessen. Aber gleich hier zeigt sich sein Emp-
finden fiir das Wesen des Finale, fiir dessen Aufgabe
wie auch Vorrecht. In Wirklichkeit beruft er sich hier
auf die Kraft der schon erstarkten Musik, der zu folgen
auch der Zuhérer stetig tiichtiger geworden ist. Der
gute Zuhorer, meine ich; denn hier, gleich zu Anfang
des Finale, stehen wir am Scheideweg; ja wir haben
uns da schon entschieden.

Wessen Spannkraft namlich wihrend des Adagios
erlahmt war, der findet auch den Weg nicht auf die
Hohe, von der aus die Bahn des Finales erschaut
werden will. Tauschung, zu glauben, es stelle sich
so in dessen Verlauf erst das Mangelhafte des Ord-
nens und Gestaltens heraus. Nein! Es ist von einem
Geist gezeugt, aus einem Willen geboren; von
einer kiinstlerischen Gesinnung getragen. Es nihrt
sich, es nimmt die Energie seines Flugs und Schwungs
von der Kraft, die vorher erzeugt wurde — dies der
formale Sinn des Wiederkehrens der Themen der vori-
gen Sitze. Wem nur immer diese Kraft des Vor-
her abhanden kam, sei es dass ein Zuviel davon
(fiir ithn zuviel!) ihn lihmte, zuriickstiess, sei es dass
er vollends, das Adagio sentimental missdeutend, sich
entwohnte, Starke zu fiithlen: der muss notwendig vor
dem Finale versagen, obgleich dieses in den meisten
Fillen dusserlich dynamisch an den Schluss des Ada-
gios ankniipft und den Zuhorer leitet und hebt, wo-
fern er eben nicht die Fahigkeit verloren hat, sich
leiten und heben zu lassen.
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Es ist in der Tat mehr nur formale Riicksicht (und
deswegen von Bruckner nicht immer geiibt), und
nicht sowohl formale Notwendigkeit, dieses Wieder-
aufnehmen eines verlassenen dynamischen Zustands.
Der herrschende Charakter des Finale ist ein Forte
der Bewegung und des Klangs, welches Forte auch
schon in den ersten Takten erklingen darf, und wo es
noch zuriickgehalten, doch als latent verspiirt wird.
So geschieht denn der rasche Flug der ersten Stei-
gerung durch schon befreite, nicht durch erst zu er-
werbende Kraft. Bezeichnend ist dafiir, dass sie ent-
weder nur auf der Dominant oder auf naheliegen-
den Akkordfolgen beruht, wihrend fiir die wirklichen,
ernstgemeinten, die verdienenden und schaffenden
Steigerungen Bruckner, wie wir gesehen haben, einen
grossen Aufwand an differenzierter Chromatik be-
streitet, die zu ordnen eine so sehr, so furchtbar an-
strengende geistige Arbeit bedeutet, dass wohl nur die
klar erkannte kiinstlerische Pflicht dazu bringen kann,
sich ihr zu unterziehen. Niemand hat sie so streng er-
fasst und so sieghaft eingelost wie Bruckner, der auch
ebenso gut wissen wird, warum er eben hier, zu An-
fang des Finale, sie nicht vor sich sieht. Gleicher-
massen bezeichnend, dass er nunmehr das Agens nicht
erst mit der Zeit einfithrt. In der IV. Symphonie
dringt es in der zwar ruhigen aber rastlosen Achtel-
figur, und es wird, sehr logisch, ausgeschaltet in dem
Moment, wo die Steigerung ihr Ziel erreicht hat: das
ganze Hauptthema, zu Anfang nur durch sein erstes
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Motiv reprisentiert, erscheint unisono in gehalte-
nen Noten des ganzen Orchesters. In der V1. Sym-
phonie horen wir als Erdffnungsthema des Finale ein
Agens, das mit Nervositat geladen ist. Wie mir
scheint, ist das eine Eigentiimlichkeit Bruckners, diese
immanente Erregung, ja wirkliche Nervositat von
Musik zu schaffen, so wirklich und gesund, dass ihr
gegeniiber die scheinbar nervése Musik, die vielen
Stiicke ,,Con fuoco®, ,Furioso®, ,ausserst leiden-
schaftlich und bewegt“ etwa eines Schumann uns
vorkommen wie zapplig, sich gebardend, ja manchmal
sogar eitel und ruhmredig: Seht, wie nervés ich bin!
— eine Devise, die man bald iiber ganze Bibliothek-
zimmer voll Musikalien zu schreiben berechtigt sein
wird; so sehr hat sich dieses Unideal der Geister und
Gemiiter bemachtigt — wenn man sich nicht wieder
von neuem besinnt und der regenerierenden Kraft der
Grossen und Grossten der Kunst iiberlasst. Danach
sieht es vorerst nicht iiberall aus; im Gegenteil scheint
man diese wenig mehr zu wiinschen, kaum mehr zu
ertragen: Zeugnis des die Klagen von Kennern und
Verehrern Bruckners iiber verderbte Eindriicke, wenn
einer der vielen Temperamentsdirigenten an diesen
grossen und heiligen Werken sich vergriff. Es diirfte
hier der Ort sein, zu bemerken, dass das Tremolo,
am Anfang manchem etwas auffillig, kein Agens,
sondern nur eine besondere Form der Ruhe bedeutet.
Ich vergleiche es dem Zittern der stehenden, stark be-
strahlten Luft. Umgekehrt ist das Schwanken der
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Begleitfigur zu Anfang des Finales der IV. Sym-
phonie Ausserlich ruhig, eine besondere Form der Un-
ruhe, und diese Figur verlisst denn auch bald die
enge Grenze ihres Quellens.

Wir gaben nun schon eine gewisse Lockerheit des
Gefiiges in diesen Sitzen zu, so weit sie eben nur fiir
sich genommen werden. Suchen wir diese Tatsache,
deren Prinzip wir mit der Formel: Tendenzlose Anti-
these kennzeichnen diirften, noch besser ins Auge zu
fassen, um das Urteil {iber sie zu finden. Wie die
nachfolgende Analyse eines Finalsatzes zeigen wird,
braucht es nicht ganz zu fehlen, dass die einzelnen
Charaktere des Geschehens sich aufeinander bezichen,
ja auch sich beeinflussen. Dennoch: es ist das mehr
dem Einfluss zu vergleichen, den ein starkes Bild auf
ein anderes, ihm folgendes ausiibt, und das als Vor-
gang auf der Netzhaut unseres Auges betrachtet, nicht
sowohl als Vorgang zwischen den Bilderregern. In der
Tat, wir sind als Zuhorer des Finale mehr nur Zu-
horer denn vorher, so wie wir Zuschauer etwa eines
Naturschauspiels sind, also hier Zuhorer eines Hor-
spiels. Das Finale ist extensiv, nicht intensiv, wenn
wir diesen letzteren Begriff nach der urspriing-
lichen Bedeutung fassen. Die Bilder sowohl als
der Wechsel der Bilder interessiert uns freilich, und
wir sympathisieren jeweilig mit dem Inhalt von
Kraft, von sinnlichem Genuss oder Behagen, von
Wiirde und Schénheit; doch werden wir von all dem
nicht angegriffen, nicht engagiert, und sympathisieren
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jedenfalls nicht in der passiven Art des In-Mitleiden-
schaft-gezogen-werdens. Wir beharren nicht so fast
im Wechsel als gegeniiber dem Wechsel, und wie hin-
sichtlich des Inhalts das Pathos der Distanz gebietet,
so bestimmte dasselbe Pathos auch sozusagen von
vornherein das Verhilinis des Zuhorers zu dem Ge-
horten. Zweifellos erreicht Bruckner damit schon eine
gewisse Einheit, dass der Zuhorer sich selbst bewahrt;
doch ist das nicht das eigentliche Ziel und Wesen
seines Finale, das es ja so wenig wie die andern
Sitze auf jenen abgesehen hat, und diese haben wir
ja bisher durchaus von diesem Gesichtspunkt aus be-
trachtet. Immerhin mége uns die positive praktische Ex-
fahrung einen Weg weisen.

Objektive, absolute Musik ist die ganze Sympho-
nie. Es gibt aber nicht nur absolute Musik als Ge-
sinnung eines Werks — diese Gesinnung lebt iiberall
in dem Ganzen der Symphonie — sondern auch als
entstehend, als Prozess, der sich wihrend der Sym-
phonie vollzieht, steigert und im Finale zu seinem
Ende kommt, ja den als vollzogen das Finale be-
kundet. Im Adagio, kann man sagen, war das Sich-
befreien des Zuhérers als des rein Nur-Hérenden, dem
Geist der Musik Lauschenden — oder umgekehrt das
Sich-befreien der Musik, die in dem Zuhorer erscheint,
von eben diesem Zuhorer als dem Menschen, will sa-
gen einem animalischen Wesen, am meisten gefihrdet.
Hier, wo der Genuss der Schonheit sich von der An-
betung, der Stirke des Ergriffenseins so leicht in
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schwachliche Andacht, schwelgerische Sentimentalitit
verwandelt und erniedrigt, erliegen denn auch viele
der Versuchung; und gerade diese werden dann am
wenigsten fahig sein, der vollkommenen Objektivitit
des Finale zu folgen. So erkennen wir wiederum das
Adagio, auch so beleuchtet, als die grosse Krisis. Wer,
verirrt oder irregefiihrt, da erhoben zu werden wahnt,
wo er sich gerade in sein personliches Erleben eintau-
chen, in dem ,,Reich der ewigen Abniitzung** nur noch
mehr festhalten lisst, der muss ratlos vor dem Finale
stehen, dessen Augenpunkt er zu dem seinigen zu ma-
chen ja gerade versiumt hat. Fiir das Adagio, so
scheint es, sind noch zwei Augenpunkte mdglich, wenn
auch geistig durchaus nicht gleichberechtigt, seinem

Genius nicht gleichermassen entsprechend.

So bezieht sich also das Finale nicht nur indem es
Themen fritherer Sitze wieder aufnimmt, nicht nur in-
dem es ahnliche Gruppen aufweist und insbesondere
von dem Charakter der dritten Gruppe der Haupt-
form, wie schon erwahnt, beherrscht wird, sondern
seinem ganzen Wesen nach, ja als Resultat zu dem
Vorhergehenden; und wir sehen damit erst ganz, dass
und warum es eben nicht fiir sich genommen werden
darf, und dass in thm, so wie Bruckner es gestaltet, der
Charakter des Endsatzes iiberhaupt erst ganz gefun-
den wurde. Die Finales der Klassiker entlassen den
Zuhorer, fithren mehr von der Musik ab als der

123



Musik zu; sie beurlauben thn. Mag er nun wieder in
die Welt gehen. Hat man es noch nicht zur Kenntnis
genommen, dass in dem gewaltigst gewollten Finale
der klassischen Literatur, dem der Beethovenschen 1X.
Symphonie, das unverhohlen zum Programm erhoben und
zum Ausdruck gebracht, dass es geschehen ist? Oder
mochte jemand im Ernst es wagen, etwa das durch-
schnittliche Niveau des symphonischen Finale Beet-
hovens dem des Brucknerischen entgegenzuhalten? Ein
Entlassen des Zuhorers von Hohe und Weite des mu-
sikalischen Muts muss es auch genannt werden, wenn
ein Schlusssatz einen Spezialcharakter des Vorherge-
henden aufgreift, reprisentiert, kriftigt, wenn er sich
gleichsam in einen Schacht von Besonderheit hinein-
bohrt — und ist er dann nicht in den meisten Fillen
nach dem Scherzo hin gerichtet, dem weltlichsten Teil
der ganzen Symphonie?

In Beethovens V. Symphonie — ja, da scheint es
aufwarts zu gehen oder doch zu wollen. Im Grund
aber sehen wir doch die Musik durch dieses Finale
mehr aufgehellt als gekriftigt oder als reicher und
umfassender geworden. Aeusserlicher Pomp, &dusserli-
cher Aufschwung: das ,,poetische’* Programm beinahe
unvermeidlich, und zwar nicht weit von dem trivialen
.»Durch Nacht zum Licht* entfernt. So wurde es denn
auch getreulich von Interpreten gemiinzt. Das ist kein
Sich-loslosen, kein Absolutwerden der Musik.

Trotzdem: eben dieses Finale mSchten wir ernster
nehmen als manche weit besser gelungene, geistreichere,
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wie das der IV. und VIII. Symphonie. Diese verhalten
sich zu der in den vorhergehenden Satzen zustand ge-
kommenen Gesamtrichtung etwa wie die Tangente zu
einer Kreisbewegung. Die Kraft scheint wie an irgend-
einem Punkt losgelassen, ins Weite schiessend. Das
was umkreist wurde, Kern und Inhalt an Charakter,
spieltkaum mehr eine Rolle. Diese Sitze sind kein Extrakt
des Ganzen, sondern vielleicht eines ausgewshlten Teils,
und dann nicht des besten. Das Finale der V. Sym-
phonie aber ist weit mehr Synthese des Ganzen; es
gleicht, wenn wir den physikalischen Vergleich fort-
setzen diirfen, etwa der Diagonale eines Parallelo-
gramms der Krifte. Sein Inhalt war nicht vorgebildet,
im Adagio hochstens angerufen, aber ohne zu herr-
schen. Dennoch konnte man ihn als erfiillend auffas-
sen. Der Wille zum eigentlichen und wesentlichen
Finale scheint mir hier starker verlangt und richtiger
geleitet zu haben. Noch hoher aber mochte ich das
Finale der Eroica einschitzen. Wo sie zur Technik
der Variation griffen, haben die Klassiker wohl den
besten Instinkt oder die beste Einsicht gehabt; hier
konnten sie das Expansive des Finale am ehesten be-
riicksichtigen, und nicht minder denjenigen Zusammen-
hang der Gruppen sich versagen, welcher an den ersten
Satz erinnert und dessen Eigentiimlichkeit ist. Bruckner
nun versteht und wagt es, dank seiner iiberragenden
Technik und seinem Ueberreichtum der Phantasie, auch
der dusserlich mehr zusammenhingenden, der des ersten
Satzes dhnlicheren Form des Finale jenen Charakter zu
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verleihen, um dessenwillen seine Vorginger die Form
der Variation gewahlt haben mochten.

In Bruckners Finale wird die ganze Symphonie um-
kreist; es ist weder der Tangente noch der Diagonale
vergleichbar, sondern nimmt alles in sich auf, st im
Verhiltnis zu den vorhergehenden einzelnen Satzen
gleichsam deren All, der ,,Orbis*. Versagt also, wie
wir zugaben, méglicherweise die Synthese der Gegen-
satze, die es in sich birgt und, wenn man es nur als
einzelnen Satz nimmt, nicht innerlich, sondern nur
dusserlich vereinigt, im Wechsel darstellt, ohne sie zu
organisieren: so ist es um das mehr selbst eine Synthese,
nimlich des Ganzen von Symphonie. Freilich nicht
realisiert — das schiene mir, so viel meine Erfahrung
mich sehen ldsst, nur auf dem Weg zu erreichen, den
Beethoven in der V. Symphonie eingeschlagen hat. Da-
gegen schafft sie sich ein geistiges Dasein eben durch
die gesteigerte Expansion, die sich als die Folge des
Vorhergehenden, sowie als Bestitigung der expansiven
Tendenz der Sonate iiberhaupt als solcher rechtfertigt
und begriindet, durchdie M 6 glichkeit des Vielfa-
chen, der Distanzen, als ein Schweben iiber Kliifte,
ein Flug itber Linder und Meere von Musik.

Das Bildhafte erlaubt denn noch einmal ein breites
Sich-ergehen des Melodischen. Auch hier blicken wir
mehr auf Melodie als dass wir sie erlebten, so wie
es im Adagio geschah. Wie auf ein Eiland, einen an-
gulus beatus von Wohllaut und Gliick schauen wir,
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wenn die lieblichen Weisen in den Finales der 11. und
V1. Symphonie erklingen; auch sonst behiitet Bruck-
ner das Finale vor der Schwere der Melodik, oder
doch vor der Hermrschaft der Schwere. Wir schauen,
halten im Flug inne. Was Bruckner hier erdichtet, sind
oft Gebilde, deren frohe und vornehme Anmut ihn als
Geistesverwandten eines Mozart kundgeben.

Legendire Melodie, oder die Legende von Melo-
dik: so mochte ich sie nennen, oder um das schwerfass-
liche und tiefe Dichterwort anzuwenden: der Melodik
abgesandte Form.

Die Legende herrscht nicht; sie deutet. Die Haupt-
gedanken des Finale liegen nicht in dieser Gruppe,
und der Flug der Gedanken fiihrt nicht in dieses Gebiet
hinein. Den herrschenden Charakter des Finale glaube
ich schon gekennzeichnet zu haben, und ganz bescn-
ders durch den Vergleich mit der dritten Gruppe der
Hauptform. Dariiber ist aber noch einiges zu sagen.
Wie diese das Musikalische bis zur Kunstlosigkeit
fithrt, indem sie die Thematik in allgemeine Vorginge
aufldst oder sich verfliichtigen lasst, so auch das Fina-
le, und gerade an seinen dynamisch exponierten Stellen,
an den Erhebungen seiner Kurve. Wiederum erinnern
wir uns an das Finale der V. Symphonie und manch
andere Werke von Beethoven, der auch hierin ein Entdek-
ker war, hiufig freilich mehr noch ahnend als findend.
Die ,,oratio directa’* stellt ein Hans von Biilow als den
Charakterzug der Symphonie Beethovens auf, der das
Prinzip der Simplizitat, des Primitiven, ja gewisslich
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der Kunstlosigkeit hiaufig geradezu suchte und das na-
tirlich auch fand, selten aber mit ganzem Gliick or-
ganisierte. Ueberdies hemmte ihn die Eigenschaft der
oratio an dem kiinstlerischen Erfolg, ja sie lenkte den
besten Erfolg ab, den dieses Prinzip seinen Werken
bereiten konnte. Das Oratorische, der Affekt des
Sprechens ist eben solchen Dingen zum Unheil, wie
umgekehrt das Freisein davon der Pastoralsymphonie
mit all ihrer sprachlichen Primitivitit die Ueberlegen-
heit tiber die andern verleiht, die etwa noch die VII.
Symphonie mit ihr teilt.

Bei Bruckner, dem volligen Gegenbild des Orators,
ist das Kunstlose rein ein Faktor der Kunst, der zeit-
lichen Erscheinung; eine Ekstase von Musik tragt bis
in deren Urtatsachen, hebt das Kunstlose in hochste
Hohen, ins Mythische hinauf. Das ist allem rhetori-
schen Uebertreiben des Lebens in einem Satz und auch
Wort so vollig entgegengesetzt wie das Tun des ech-
testen Dichters, vor allem des religiosen Dichters, das
in die Urbedeutung, zu den Quellen der Worte und
sogar des Sprechens selbst hinausfiihrt.

Noch einmal: es kommt nicht darauf an, was Bruck-
ner tberall gelungen ist, sondern was er deutlich ge-
wollt hat; und deutlich ist der Wille in seinem Fi-
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nale auch da, wo seine Kunst in einen Fehler verfal-
len sein mag. Viel deutlicher auf alle Fille als der
gute Wille in den mittelmassigen oder vollends den
schwicheren Erzeugnissen der Klassiker. Was ich an
dem Schlusssatz der V. Symphonie Beethovens schit-
ze, hitte ich wohl kaum bemerkt, ohne Bruckners
Finale zu kennen und durch dieses auf den ganzen
Emst der Frage aufmerksam zu werden, den der
Schlusssatz als solcher iiberhaupt stellt; ja ich moch-
te nun doch noch nachholen, dass ich, rein musikalisch
horend, eben dieses Finale der V. Symphonie kaum er-
trage. Es geschah nicht, um die Klassiker herabzusetzen,
dass ich hier auf ihre Schwichen hinwies, noch auch
nur um Bruckners Grosse eindringlicher zu machen:
sondern um unsere Zeit zu mehr Besinnung, auch zu
mehr Ehrlichkeit aufzufordern, als sie gerade ange-
sichts des Brucknerischen Finale an den Tag legt.
Denn wenn schon die Tadelnden noch nicht ,,unsere
Zeit* sind, so st doch unwiderleglich, dass diese ih-
nen zuhort und Einfluss gewahrt.

Keiner der Klassiker gibt hinsichtlich des Finale
soviel zu denken wie Bruckner, dessen beste und
schon gute Schlusssiatze auf alle Fille weit iiber den
besten seiner Vorginger, dessen etwa nicht gegliickte
sich noch hoch iiber den entsprechenden der Klassiker
halten. Haben wir nun etwa diese revidiert, jenen zu
verstchen gesucht? So wenige schienen dazu gewillt,
oder es haben die Einsichtsvolleren in solchem Mass
geschwiegen, dass allmahlich in Berichten, Konzert-
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biichern, Musikfithrern, Musiklexizis ein plumpes Ver-
kennen sich breit und es sich bequem gemacht hat.

Bruckners Finale, dem die Klassiker gewisslich zu-
gejubelt hitten, nimmt man dort heute noch nicht
etwa nur als schwach, als einen Fehlweg, sondern
als ein Symptom formaler Unfihigkeit iiberhaupt, ja
sein Misslingen geradezu als Symbol dieser Un-
fahigkeit (die in den andern Sitzen nur eben mehr
verdeckt und nicht gar so krass erscheine). So horen
sie denn diese Zeugnisse einer vordem ungeahnten
Kraft des Gestaltens als Trauerspiele von hohem
Streben und Nichterreichen, sehen in ihnen die kri-
stallisierte Tragik des Wollens und Nichtkdnnens.

Oh, eine ganz andere Tragik: die des Ohren-
habens und Nicht-horens hat hier gewaltet!

Max Morold diirfte der erste sein, der Bruckner
geradezu den Meister des Finale zu nen-
nen gewagt hat (Bruckner-Nummer der ,,Musik*
1906) ; er orientiert sich an dem klassischen Finale
und erkennt die grossere Tat Bruckners diesem gegen-
iiber; In seinem Argumentieren aber ist er nicht so
gliicklich wie in seinem Empfinden; hergebrachte Vor-
stellungen von ,,Inhalt”, die Ansicht von der Form
als des ,,Aecusseren’’ machen ihn befangen, so dass
selbst seine Einsicht in den Willen des Finale, auf
die Gesamtheit des Vorhergehenden bezogen zu wer-
den, unfruchtbar bleibt.

Dagegen brachte dieselbe Brucknernummer (1)
einen Artikel: ,,Bruckner-Sisyphus!, den der Ver-
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fasser, August Piiringer, eher unbescheiden als be-
scheiden eine ,,Studie’ nennt. Dergleichen hat Ein-

fluss gewonnen, hat Schule gemacht; ja, solches war
,.fruchtbar.
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DAS FINALE DER ZWEITEN SYMPHONIE.
MUSIKALISCHE ANALYSE.

Erste Hauptgruppe.

Doppelgruppe, aber dreifach gegliedert, von An-
fang bis Buchstabe C (Part. S. 87).

1. Thema A: Abwirts gehende Tonleiter, erst im
Ausschnitt gegeben, dann iiber zwei Oktaven hin ge-
fihrt; der zweite Einsatz eine Stufe, der dritte eine
Quint hoher als der erste, welche Kluft die den An-
fang imitierenden Holzbldser iiberbriicken. Die Ten-
denz nach aufwirts, in die erste Versetzung (5. bis
6. Takt) eingelassen, doch schon durch das Verhilt-
nis der Einsitze sich kundgebend, setzt sich mit der nach
abwirts (diese iiberwindend) vom 10. Takt an aus-
einander: gleichzeitig verliert der Vortrag das Fliich-
tige. Das Problem des auf und ab stark empfunden.
Gegen das Ende Hemmung und allmihliches Gewin-
nen der Oberdominant. Das ganze Dominantladung;
begleitet durch rastlose Achtel, die an das erste Thema
des ersten Satzes erinnernd anheben. (Thema a.)

2. Thema B, vorwiegend harmonischer Natur, auf
der Tonika C-moll unmittelbar der vollkommen er-
reichten Oberdominant folgend; Charakter der Ent-
ladung; der etwaige Hohenumfang der ganzen ersten
Untergruppe hier in zweieinhalb Takten, im Fallen des
Themas durchmessen; dann wieder langsamer Aufstieg,
in eine abermalige Dominantladung resorbiert.
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3. Der Anfang mit Thema A wiederholt; die Be-
wegung abwirts frither erloschend als zu Anfang,
das Dominantgefithl durch eine weiche Modulation
gebrochen (9. Takt nach Buchst. B), die aufwirts
in keine Erhebung mehr miindend. Demgemiss Spiel
von Crescendo und Decrescendo, in kleinen Wellen;
die letzte, grossere Crescendo-Welle wieder ins Di-
minuendo sinkend. Die Kraft verfliichtigt sich, ehe
die lyrisch-idyllische zweite Hauptgruppe beginnt;
oder wir werden ihrer Wirkungssphare entzogen. In-
sofern dieser dritte Teil eine positive Ueberleitungs-
gruppe; als solche ernster und reeller denn manche in
klassischen Werken. Ich nenne als Gegenbeispiel die
Gruppe einer scheinbaren Ueberleitung im ersten Satz
von Mozarts G-moll-Symphonie; dort sind sich das
erste und zweite Hauptthema dynamisch sehr zhnlich,
zwischen beiden dienen starke dynamische Akzente
mehr dem Effekt als der Klarheit, mehr dem ,,Heben**
durch Abwechslung und Kontrast als dem Fiihren
und Entwickeln. Bruckner aber, wo er gerade starke
und jahe Kontraste will, pflegt auch den &ausseren
Eindruck des Ueberleitens zu vermeiden.

Zweite Hauptgruppe (Buchst. C—D).

Das sehr primitive melodiése Thema (C), kontra-
punktisch begleitet, herrscht allein iiber zweiundsiebzig
Takte, zumeist als ganzes, seltener in einem seiner vor-

iibergehend selbstindig gewordenen Teile reprasentiert.
Einsatz in A-dur; die Harmonik wihrend der beiden
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ersten viertaktigen Perioden tonal verharrend (A-dur
mit Tendenz nach E-dur). Sodann zwei Perioden
im Quintenzirkel abwirts modulierend; dann, nach er-
reichtem C-dur im 17. Takt wieder A-dur aufgenom-
men, um abermals eine Quint zu sinken. Das so wie-
der erreichte D-dur jetzt aber stationar, nicht mehr
Etappe, was dem Zuhorer schon durch das Vermei-
den der sonst auf die zweite Halfte des Themas im
Bass gebrauchten Oberdominant angekiindigt wird.

Orgelpunkt auf D, mit dem oberdominantartigen D-

dur abschliessend.

Unmittelbar auf dieses D-dur (quasi V von G oder
g) setzt (im 37. Takt) Es-dur ein, freilich ideell ver-
mittelt durch das im vorigen gehemmte Fortschreiten
im Quintenzirkel. Vom 43. Takt an wird die Har-
monik lebhafter, aktiver, vom 49. Takt an dringend;
der Triller in der I. Viol. driickt die erwachte
Unruhe aus, oder vielmehr er zeichnet sie nach; vom
53. bis 59. Takt Halbkadenz, Schwanken in der Art
eines langsamen Trillers des Ces-dur- nach dem Es-
moll-Akkord. Vom 59. Takt an in Es-dur epilogisches
Sich-verabschieden des Themas.

Dritte Gruppe (D—F).
Im Charakter der Fantasie. Thema B in Es-dur;

die Dominant stirker betont und entschlossener ange-
fasst als beim ersten Auftreten. Aus der Ladung ent-
springen diesmal Tonleiterginge der Streicherbasse in

Achteln (15. Takt dieser Gruppe); das Orchester
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setzt eine Periode lang aus, dann (im 19. Takt nach
D) fallen mit dem schwungvolleren, weniger starr ge-
wordenen Rhythmus des unterbrochenen Themas B
die Geigen ein, doch herrscht dieses nicht mehr: die
lineare Tendenz, von dem Basssolo wieder herbeige-
fithrt, ist nun deutlich von dem Thema A bestimmt,
dessen Inhalt sich also hier mit dem Habitus oder der
Geste des Themas B verbindet; im 25. Takt nach D
iibernehmen die Bisse dieses thematische Doppelwesen
(das freilich, weniger merklich, schon frither in dem
fortgesetzten Thema B sich angemeldet hatte). Bei
Buchst. E, nach einer Halbkadenz in Ges-dur, mit
plotzlicher Modulation nach der Dominant von F ein
Halt und Abbrechen, nur die Trompete schmettert ih-
ren aufregenden Ruf weiter; die Pauke rollt noch nach,
dann Generalpause; noch ein schwacher Reflex der
Trompete und Pauke, dann ein Doppel- Unisono des
Orchesters, das bald zum grundsatzlich wenigstens ein-
fachen wird, indem die Bliser den geraden Willen
verzeichnen, welcher den Gingen der Streicher inne-
wohnt: ein interpretierendes Vereinfachen, ein Zwi-
schenzustand von Kontrapunkt und Unisono (der z. B.
auch der drtten Gruppe des ersten Satzes der
VIIL, des Finale der IV. Symphonie -eignet).
Der Inhalt dieses Unisono, so gut wie ganz un-
thematisch, nur ein Aufsteigen an sich; sein Ziel
Es-dur, das im vollen Akkord erklingt, nachdem
ihm (einen halben Takt vorher) eine chromati-
sche Oberdominant vorausgeschickt worden. Die
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Harmonie wird von den Bldsern in einem Rhythmus
wiederholt hervorgestossen, welcher dem ersten
Satz angehort, und dem sie sich schon angendhert hat-
ten: vergleiche die Mittelstufe zwischen ihm und dem
Rhythmus der zehn Takte vor Buchst. B, wie sie
in den Takten 3 und 19 nach D von den Holzblasern
erreicht wird. Der Es-dur-Akkord geht in den Sext-
Akkord von C-dur; hier bricht die Gruppe ab, so dass
wir eine Parallele zu dem zweimaligen Anstieg der
ersten Gruppe auf der Dominant der Haupttonart
C-moll in dieser Stelle erkennen (C-dur bei Buchst.
E, nach der Generalpause wieder aufgenommen, Ab-

schluss wieder mit C-dur bei F).

Uebergehen wir fiir jetzt die nichste Gruppe. Die
thr folgende fassen wir teils als Wiederkehr, teils und
noch mehr als Durchfiihrung auf (was beides wir bei
der dritten Gruppe mit Bewusstsein nicht getan haben,
trotz ihres Beginnens mit dem Thema B der ersten
Gruppe) .

Vierte Gruppe (20. Takt nach G).

Thema im Vortrag gleich dem Thema A, wie es
zuerst auftritt; im Inhalt aber zunichst an das me-
lodische Thema C erinnernd (dessen Anfang umkeh-
rend), sodann in die Anfangsgestalt des Thema A
auslaufend (Tonleiterausschnitt) ; also A und C kom-
biniert; endlich erscheint, immer noch im urspriingli-
chen Vortrag von A, die begleitende Achtelfigur ver-

136



grossert; bei H die letztere in der Onginalgestalt, da-
zu Thema A umgekehrt; dem Vorhalt mehr Wich-
tigkeit beigemessen, dadurch die Wiederkehr des er-
sten Motivs des ersten Satzes vorbereitet, das nun iiber-
dies, indem ein dhnliches Motiv¥) vorangeschickt wur-
de, als Nachsatz erscheint. Den Eindruck seines Er-
wachsens aus der begleitenden Achtelfigur aber ver-
mittelt deren vorherige Vergrosserung in den fiinf Tak-
ten vor H. Auf so mannigfache Weise herbeigefiihrt,
wirkt es als sammelnd, als Focus, und es wird ihm
auch iiber zehn Takte Alleinherrschaft verliechen. Und
zwar sind es zentrale Takte.

Bei ] kehrt das Thema A wieder in den Bissen (die
seit G, das ist siebenundfiinfzig Takte lang, ge-
schwiegen hatten) und zwar, mit Ausnahme
des ersten Sekundschritts, der durch einen Quart-
schritt ersetzt wurde, genau umgekehrt wie bis
zum 710. Takt des Anfangs. Dazu ein neuer
Kontrapunkt in der 1. Viol., eine aus dem Vor-
halt unvermutet herauswachsende Melodie schénen
Schwungs; sie zerstreut sich, wird aber von dem
ersten Horn fortgefithrt, wihrend die Geigen von
Thema A und nachher auch von Thema C beeinflusst
werden; das Horn geht in Thema A aus, sich den
Holzbldsern gesellend, die es in der originalen Gestalt
brachten, als die Bisse seine Umkehrung vorgetragen
hatten. Diese einmalige melodische Erscheinung in

#) Dieses Motiv aber kann aus den Takten 9—10%/2 des
Anfangs abgeleitet werden.
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den Violinen, ihr Anheben und Verschwinden, ihre
Stellung im ganzen ist kiinstlerisch formal ausserordent-
lich gut empfunden; gerade wo der Eindruck des Zen-
tralen entstanden war und noch vorhilt, konnte ein-
maliges gewagt werden. Ein neues Licht auf dem
Thema, nicht thematisch Konstitutives.

Der ahnliche Versuch, den Beethoven im ersten Satz
der Eroitka gemacht hat, kann dagegen nicht als ge-
lungen bezeichnet, sondern nur als Versuch gewiirdigt
werden: es war dort die richtige Stelle fiir die Episode
verfehlt worden — was ja freilich die Programm-
Interpreten, die den Ernst fiir die Form von der poe-
tischen Idee her beziehen, nicht weiter zu stéren
braucht. Bruckner hat hier ein schwieriges formales
Problem besser gelost.

Fiinfte Gruppe (K—O).

Das melodische Thema, durch die Violinen sieben
Takte vorher schwicher, durch die Floten zwei Tak-
te unmittelbar vor K deutlicher angekiindigt, zieht
wieder ein. Die vorhergehende Gruppe hatte dynamisch
die dritte Untergruppe der ersten Hauptgruppe
reprasentiert, aber zudem der melodischen Grup-
pe auch thematisch angendhert: eine variieren-
de Wiederkehr, die von so gutem Formge-
filhl zeugt, dass wir auch das F-dur der neuen
Gruppe kaum missdeuten, wenn wir seinen Zusammen-
hang mit dem Vorhergehenden, und zwar nicht nur
das sorgfiltige harmonische Vermitteln der Floten-
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figur als absichtlich betrachten, die sich auf ein
dem erreichten Oberdominantakkord von D-moll und
der F-dur Tonart gemeinsames Gebiet beschrankt: son-
dern es mdchte sogar auch, neben diesem korperlichen,
der geistige Zusammenhang des F-dur mit dem dop-
pelt statuierten C-dur-Akkord (bei E und F) gewollt
sein, so dass itber die Strecke von dort bis hier ein
elektrischer Strom von Dominantwirkung liefe. Ich wa-
ge es immerhin, an diese Absicht des Komponisten zu
glauben, und zwar begriinde ich diese Meinung ausser
mit dem fast gewaltsam gewollten Auftreten des C-
dur-Akkords dort, auch, und mehr noch, mit dem Un-
erledigten, Abgerissenen jener Stelle, die um so starker
ein Fortgesetztwerden erwarten lisst, als ithr ganz he-
terogene Klinge und Melismen folgen, vollige Aus-
nahmezustinde fiir den ganzen Satz.

Die fiinfte Gruppe weist, ihrer ganzen Lage gemiss,
harmonisch eine andere Atmosphire, andere Metereo-
logie auf als die zweite, iiberdies auch kontrapunktische
Verschiedenheiten; letztere wohl mehr im Gefolge je-
ner. Wie anders hier die Situation sei, sich klar zu
machen, ist dem Eindruck nach leicht méglich und
forderlich: man versuche nur, diese fiinfte Gruppe an
Stelle der zweiten zu denken, um sogleich zu finden,
wie insbesondere das Modulatorische sich gegen diese
Umstellung wehrt. Das Nzhere und fiir die Erkennt-
nis Fruchtbarere wire freilich erst durch eine harmoni-
sche Analyse zu gewinnen. Im 33. Takt tritt das
Hauptthema des ersten Satzes hinzu, das diesmal also
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zu dem (leicht veranderten) Thema C kontrapunktiert.
Vom 41.—81. Takt zerteilt sich Thema C, steigt
seine (umgekehrte) zweite Hilfte allmahlich aufwirts,
wihrend die erste, ebenfalls umgekehrt und zum Um-
fang einer Oktav gedehnt, sich auf G wiederholend
die Dominant von C als Orgelpunkt fest-, die chro-
matischen Zwischenharmonien unter dem Gebot die-
ser Dominant zusammenhilt.

Sechste Gruppe.

1. O—P: Wiederkehr des Thema B, wie zwischen
A und B.

2. P—Q: Wiederkehr des Thema A, und zwar
werden hier die beiden dussern Untergruppen der ersten
Hauptgruppe kombiniert. Schluss wiederum auf dem
Dominantseptakkord auf As, und wiederum folgt das
melodische Thema, jetzt in C-dur; die neue Tonart
diesmal harmonisch verbunden, der Uebergang durch
die Horner aufgeklart.

Siebente Gruppe (Q—R, einundsechzig Takte).

Thema C; der harmonische Charakter der Gruppe
deutet auf eine, zwar variierende, Wiederkehr der
zweiten Gruppe; im Unterschied zu beiden erscheint
vollends die fiinfte als einer Durchfithrung angeho-
rig¥).

*) Bruckner war gewiss nicht gut beraten, da er in der

Partitur eine Kiirzung als immerhin méglich angab, die gerade
dieses prachtvolle Gliedern des Satzes unterdriickte.
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Im 50. Takt (die vorhergehende Periode hat fiinf
Takte, was als storend empfunden werden mag) er-
scheint aufs neue das erste Thema des ersten Satzes,
variiert.

Achte Gruppe (R—S).

Doppel-Unisono, Thema B in C-moll, der abstei-
genden Tonleiter eingefiigt, dann Dominantladung;
dann, (21. Takt nach R) von C-moll wieder anhe-
bend, akkordlich bestimmt; die Basse begleiten mit der
Tonleiter, C-moll-, dann F-mollkadenz; dann, von Ges-
dur anhebend, chromatisches Sich-aufwartsschieben der
Harmonie in steigerndem Tempo des Modulierens, die
chromatische Tonleiter wieder in den Blasern inter-
pretiert. Halt auf Ces-dur; stockende Uebergange fiih-
ren nach dem Oberdominantakkord von C-moll; dann
folgt Thema A, aufwirts und abwirts gehend, spa-
ter chromatisch, und damit die chromatische Tonleiter
im Vorhergehenden nachtriglich noch ins Thematische

habilitierend.

Neunte Gruppe (Schlussgruppe).

1. (,,Tempo I*, 9. Takt nach S.) Thema A ins
Akkordliche gelost, dazu die begleitende Achtelfigur
des Anfangs; C-moll; Modulationen; Steigerung in
die Oberdominant der Tonika.

2. (,,Sehr schnell.”*) C-dur, triumphaler Abschluss.

Thema B und A zusammengewachsen: Anfang von
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Thema B fortgesetzt durch Thema A (neue Kom-
bination).
Letzter Schluss mit dem gekiirzten Thema A.

Ein grosser Stillstand trennt die dritte von der vier-
ten Gruppe, die letztere damit als den Abschluss der
ersten Entwicklung kennzeichnend. Ich glaube nicht,
dass das Verstandnis gefordert wird durch den Hin-
weis auf den Teil einer Messe, dem diese Klinge zu-
gehoren. Sie wurden schon so gedeutet, als ob den
Geniessenden inmitten seiner Weltfreudigkeit die
Dankbarkeit iibermannte, im Gedenken an den Schép-
fer. So zu erkldren ist nicht mehr denn hochstens eine
hiibsche Spielerei, die von der Pflicht der formalen
Frage nicht entbindet. Fiir das Finale nun als gan-
zen Satz bedeuten jene gehaltenen chorartigen Akkorde
mit ithrer langsamen Melodik eine Ruhezeit, wie sie
Bruckner auch sonst zum Beginn der Durchfithrung,
vor dem Wiederbeginn der formalen Handlung, ge-
wahrt. Inhaltlich aber sind sie hier dem ganzen noch
fremder, als die Ruhezeiten in der Hauptform zu sein
pflegen: der bildhaft epische Stil gestattet, ja im
hoheren Verstand fordert er sogar ausser dem Kon-
stitutiven auch Episodisches, das inhaltlich nicht be-
einflusst wird noch Einfluss ausiibt; das nur eben
durch seine Fremdheit, Entlegenheit wirkt, ohne in
den Gang der Handlung einzugreifen noch von ihm
mit ergriffen oder gar angegriffen zu werden, das
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vielmehr von dem hauptsachlichen Geschehen ablenkt.
Es ist wohl zu beachten, dass Bruckner gerade in der
dritten, der epischen Gruppe der Hauptform, zumal
zu ihrem Schluss, solch Episodisches, wenn auch mit
grosserer Vorsicht als hier, zuldsst und herbeiruft.
Eben darum méchte ich, um diese technische Gesin-
nung kréftiger zu beleuchten, an einen der hauptsich-
lichen kiinstlerischen Grundsitze des grossen, vorbild-
lichen epischen Dichters Karl Spitteler erinnern:
namlich an den Grundsatz, Ausblicke in andere Re-
gionen und Vorginge tun zu lassen, die fiir die stoff-
liche Klarheit, auch den Zusammenhang der Erzih-
lung weder notwendig noch niitzlich, dafiir aber der
vorzustellenden Situation, dem Raum, der Atmo-
sphare der Handlung in fast geheimnisvoller Weise
dienen. Ein Vorhang wird auf Augenblicke wegge-
zogen oder eher noch bloss kaum geliiftet, und weite,
ungeahnte Fernen, andere Ewigkeiten kommen,
wie ein neuer Horizont, ins Gesichtsfeld. Das hoch-
geistige Gesetz der Distanz erscheint hier aufs kiihn-
ste verfolgt, ins absichtlich Beziehungslose gesteigert.

In dem Epos: ,,Olympischer Friihling" darf eine
Stelle der formal-technischen Situation nach als der-
jenigen entsprechend gelten, die uns zu diesem Exkurs
veranlasst. Die Titanen reiten zu Uranus. Zwar ist
hier kein Stillstand der Handlung, aber doch etwas
dem ahnliches: die Umgebung hatte sich in Damme-
rung gehiillt, hatte den Blick freigegeben, den das be-
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taubende schnelle Reiten ohnehin dem nichsten ent-
zog.

Doch schwerlich liess die Form der Dinge sich er-
wahren.

Manch wundersame Abenteuer und Gefahren,

An denen sie in strenger Jagd voriiberflogen,

Entschnellten ihnen ungeahnt und unerwogen;

Verspitet erst, mit riickwirtsschauendem Genick,

Erriet, was er versiumte, der begier'ge Blick.

Und nun sechen sie die Hindinnen der Nacht, einen
Vogel Argus, einen Gipfel ,, Konnt-ich-mocht-ich* und
anderes; lauter Fremdes, das sie nichts angeht, mit
dem sie nie zu tun hatten noch auch je zu tun ha-
ben werden.

Der naive Leser freut sich an solchen Bildern als
an einem Phantasieiiberschuss; oder er lauscht, auch
ohne nur soweit zu denken, dem Fabulieren gern; der
Pedant tadelt, er hilt das nicht fiir verarbeitet, der
Autor scheint thm die eigene Phantasie nicht zu be-
herrschen, Gelegenheiten fiir sie zu suchen wo keine
sind; der gute Leser freut sich mit dem Naiven, merkt
aber zugleich, dass hiemit zwar nicht unmittelbar und
vielleicht manchmal auch nicht mittelbar der Hand-
lung, wohl aber, und méglicherweise um so mehr, dem
Epos selbst gedient wird.

Nichts anderes, nichts Geringeres als Technik st
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da zu bewundern: Technik freilich als Gehorsam und
hochst entwickelter Sinn fiir geistige Gesetze.

Das andere grosse Werk Spittelers, Prometheus und
Epimetheus, ist dank dieser Technik, die anzuwenden
freilich dem Mittelmissigen kaum nur in den Sinn
kommt, und die nur dem Besonnensten und Phantasie-
gewaltigsten gelingt, das distanzenreichste Epos, so-
weit meine Kenntnis der Literatur reicht. Bruckner
mochte hierin sein Bruder an kiinstlerischem Gebliit
sein.

Wollen wir ein Schema des Finale aufstellen, so
miissen wir uns fiir die komplizierte Aufgabe Zei-
chen erlauben, die nicht unmittelbar verstindlich sind.
Die wagerechte Klammer unter zwei Buchstaben be-
sage, dass die durch jene bezeichneten Themen kom-
biniert erscheinen, indem der Inhalt des einen im
Vortrag des andern dargestellt wird, wie z. B. im 20.
Takt nach G (Seite 97 der Partitur) der Anfang
des melodischen Themas C, und zwar umgekehrt,
im Rhythmus des Themas A erscheint: also im
Schema A C. Die lotrechte Klammer bedeute gleich-

———~—

zeitiges Erklingen, d. h. Kontrapunktieren der The-
men; der Pfeil driicke das Sich-verwandeln eines The-

mas 1n ein anderes oder in eine Kombination aus, der
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Bindestrich das Sich-verbinden zweier Themen zu»
einem.

Das erste Thema des ersten Satzes soll mit D be-
zeichnet werden.

Den thematischen Inhalt der oben nicht mitge-
zihlten Gruppe vor der Durchfithrung (des ,,Stillstan-
des*) lassen wir hier beiseit, obgleich dieser Charak-
ter spiter noch zweimal angedeutet wird, nimlich vor
R, zum Abschied von dem Melodischen, und bei
S, zur Sammlung vor der Schlussgruppe.

Die Inversion der Themen geben wir nicht mit an.

Das Schema heisst dann:

Exposition.
1) a 3A.B'%A 2) C. 3) B. ;Eé
a a (A)
Durchfiihrung.
4) é,g » A)—»éi »> 3, ?As”'D'
a H
A (mit neuem Kontrapunkt); 5) C, %8, C.
‘Wiederkehr.
6) B ?A 7) C, ;D 8) BA, ?BA 9) A.
a C - (VA‘S
(Schluss).

10) 3A (harmonisch) a 11) B—A.
a

Das auffallend durchgebildete Zyklische tritt im
Schema hervor, und auch die Kombinationen, das Be-
ziehungsreiche lasst sich mit ihm andeuten; ich denke,
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das Schema darf sich mit demjenigen irgendeines Fi-
nale messen, das wir aus den klassischen Symphonien
als Reprasentanten des besten Typus auswihlen kén-
nen. Dessen aber, was durch das Schema nicht aus-
gedriickt werden kann, ist hier bei Bruckner gewiss
nicht weniger als dort, und von einem ausserlichen
Imitieren, einem kindlichen Respekt oder einer baurisch
unbeholfenen Unterwiirfigkeit vor dem iiberkomme-
nen Gebot darf nicht die Rede sein, wo wir die Re-
gel mit solcher Freiheit behandelt, so vergeistigt, wo
wir gerade eine formale Phantasie von so hoher Art
am Werk sehen, wie sie uns eben in den Rondos der
fritheren Zeit nicht begegnet.

Die Variationen ganzer Gruppen bewundern wir
billigerweise nicht nur als technische Leistung, sondern
auch als Zeugnis des Formgeistes; Bruckner nihert
die Rondoform der Hauptform an, indem er den
Grundsatz der Durchfiihrung stark auf ste anwendet;
er unterscheidet sie aber von jener, indem er vorziig-
lich die ganze Exposition oder ihre Hauptgruppen,
nicht thre einzelnen Themen ,,durchfiihrend” behan-

delt.

Die erste Gruppe des melodiosen Themas hat zwei-
undsiebzig, die zweite neunundsiebzig, die dritte ein-
undsechzig Takte; etwa zweihundert Takte haben das-
selbe als konstant; selbst ist es aber nur zwei Takte
lang (oder vier, wenn wir die zwei Takte seines ein-
fachen Versetztwerdens in die Oberdominant mitzah-
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len). Die harmonische Kunst wirkt also und bildet
hier, und sie ist unmittelbar der Ausdruck des Form-
gefiihls, Formwollens.

Wir machten schon auf das Schalten mit den Krif-
ten des Auf- und Abwirts im ersten Teil der ersten
Gruppe aufmerksam. Etwas von dem, was Bachs
Themen so lebensvoll macht, eignet, nun nicht dem
Thema oder Motiv A, wohl aber dem ganzen Teil
(bis Buchst. A). Das ist formale Thematik. Hie-
mit verstehen wir das variierend versetzte Tonleiter-
Motiv ganz; dass es (zu Anfang des 6. Takts des
Finale), anstatt dem Vorbild getreu nach d abwirts,
vielmehr nach f aufwirts fithrt, gibt nicht Abwechs-
lung um ihrer selbst willen, und auch dass es ein
Sich-auseinandersetzen des Aufwirts mit dem Ab-
warts vorbereitet, ist nicht Selbst-Zweck: sondern es
soll, der Imitation enthoben, eine Etappe der Ent-
wicklung bedeuten, uns gleich auf den grosseren
Komplex einspannen. Auch der Einsatz der Blaser
eben an dieser kritischen Stelle hilft mit, einen Antrieb
zu geben, so dass wir uns fiir den im Folgenden ver-
1angten grosseren Atem riisten.



FORM UND GEHALT






HARMONIK UND FORM

Bruckner hat von all den Organisatoren der Har-
monie den grossten Reichtum, von all den Gewal-
tigen der harmonischen Erfindung den grossten Ver-
stand. Aus der Fiille dessen, was ihn da auszeichnet,
diirfen wir hier nur Einiges auswihlen, und es soll
nicht von der stillen Schonheit oder adligen Pracht
der Klinge, dem Zauber der Modulationen, sondern
von dem strukturellen Ernst die Rede sein.

Zunachst tritt uns als Charakterzug das viele und
oft schon friilh anhebende Wechseln der Tonart ent-
gegen. Es gilt sowohl ein angelerntes Vorurteil ab-
zulegen, als auch dem Bestrickenden dieser Harmo-
nieginge sich in etwas zu entziehen, will man dahinter
kommen, was hier eigentlich getan wird.

Das Allein- oder Vorherrschen einer Tonart galt
fiir die einzelne Gruppe als ein Gebot; Bruckner hat
es fiir manche Falle missachtet, und damit der Ge-
fahr des Zufilligen und der formalen Unklarheit ins
Auge gesehen. Er erlag ihr nicht; Gefahr wurde ihm
zum Sieg.

Ja, sein Modulieren ist fast durchaus formal be-
stimmt; nur ausnahmsweise ist die harmonische Spe-
kulation das obere Gesetz, dem sich die Form fiigt;
eine emste Kollision ist mir in keinem Fall be-
gegnet. Er iibernahm mit seiner harmonischen Art die
Pflicht, Qualititen in vorher ungeahnter Weise zu un-
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terscheiden, qualitative Unterschiede zu schaffen; ein
unordentlicher, ein Schwarmgeist lihmt und vernichtet
eben die Qualitat dessen, was er erfindet; d. h. we-
nigstens fiir sein Werk macht er sie zunicht. Was
Bruckner mit seiner Harmonik erreicht, offenbart also
nicht nur seine Kraft des Erfindens, sondern auch seine
Disziplin, seine Strenge gegen sich selbst gerade in
diesem Betracht als unvergleichlich.

I.

Wir sprachen von dem entstehenden Verlangen
des Harmonischen zu Anfang der IV. Symphonie,
dem das zweite Prinzip antwortet und wie als Erloser
erscheint. Betrachten wir die Entwicklung dieser
Stelle nach ihrem harmonischen Schema.

Erste Untergruppe, 1.—18. Takt. Tonart Es-dur;
das Akkordliche durch die halbeKadenz kaum bewegt
und mehr noch wieder beruhigt: Geborgenheit in der
Tonart. Sechs, eigentlich zwei plus vier Takte Es-dur-
Akkord (riumlich wichtig, dieser nicht metrische, son-
dern periodische Auftakt des noch ungestalteten Es-dur
vor dem ersten Motiv). Eine halbe viertaktige Periode
Unterdominant, die andere Halfte Tonika. Nichste Pe-
riode (11.—14.Takt): Es-dur, in der zweiten Halfte
zur Unterdominant durchgehende Harmonien. Letzte
Periode: zur einen Hilfte Unterdominant, zur andern
Tonika. Das Ganze die Projektion der motivischen
Linie aufs Harmonische. Die erste Unterdominant
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noch auf Es (sogar auf der Quint Es B) ruhend
(Quartsextakkord mit Sekund), also uneigentlich,
mehr ein Schwanken des Tonika-Akkords, der dann
wieder sein Gleichgewicht findet; die zweite eigent-
lich, erst abgeschwacht, sodann als Stammakkord (15.
und 16. Takt) ; nach ihr Riickkehr in die Tonika: al-
so nicht mehr bloss gestortes Gleichgewicht, oder
Dehnung und Zuriickgehen in die Normallage, oder
Sich-wiederzusammenziehen, sondern Akkordgang.
Zweite Untergruppe, 19.—42. Takt. Die hohere La-
ge, die herrschenden Klinge der Holzblaser als luftiger,
innerlich nicht so stationar wie der gelassene Hornton,
heben sie bedeutsam von der vorhergehenden ab.
Aeussere Ruhe auch hier anfinglich noch durchaus
gewahrt. Die erste Periode wie oben. Die zweite je-
doch bringt anstatt des Schwankens oder Sich-deh-
nens eine Akkordpressung (23. Takt), damit schon
die Situation innerlich verindernd. Die nichste Pe-
riode bleibt nicht mehr, wie die entsprechende des
ersten Abschnitts, in Es-dur, sondern fithrt in den C-
moll-Akkord (29. Takt), als den wirklicheren Neben-
dreiklang gegeniiber dem schemenhaften C-moll des
14. Takts. Von hier an wird die zweitaktige Periode
deutlicher, vorher warsie durch Teilungeiner viertaktigen
Periode nur angedeutet. Das C-moll geht nicht, sondern
riickt oder gleitet in den Des-moll-Akkord: eine wesent-
lich neueQualitit von Harmonik; im 35.Takt beginnen
wieder viertaktige Perioden; der zum Schluss der vor-
hergehenden erreichte Akkord wird nun nicht mehr
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zum Ausgang genommen, dies im Gegensatz zu den
zwet vorhergehenden Periodenanfingen, und im Ge-
gensatz zu allen, insofern ihr Anfang gleich eine Mo-
dulation bringt. Die erste, wieder der Quintverwandt-
schaft pflegend, lasst zum erstenmal eine eigentliche
Oberdominant erscheinen: A-dur geht nach E-dur
(35.—38. Takt). Die zweite hebt mit kiithnerer Mo-
dulation an als ithre Vorgingerin, der Sekundakkord
der Oberdominant von B-dur erscheint unmittelbar
nach dem E-dur-Akkord, um in den Quartsextakkord
von Ges-dur gefithrt zu werden. Ein Achnliches ge-
schah kurz vorher einmal (C-moll — Des-moll) —
aber dort war es eine Akkordriickung, hier gestaltet es
sich wiederum zum Akkordgang.

Im 43. Takt er6ffnet das zweite Motiv eine neue
Untergruppe, mehr noch: eine neue geschichtliche
Epoche. Die Haupttonart wird bald wieder gewon-
nen, und der ganze Seelenzustand der Harmonik ist
mit dem Erscheinen des Ersehnten verindert, ist fester,
bewusster und tiichtiger geworden, nachdem in dem
frithen Modulieren selbst schon und noch mehr in sei-
ner Art mehr und mehr etwas von Haltlosigkeit ge-
droht, ein Hangen und Langen sich kundgegeben
hatte.

Nunmehr dréngt eine selbstsichere Musik der ersten
Entladung von Kraft entgegen, die Haupttonart wird
durch die ganze Kadenz endlich befestigt und zieht
in Herrlichkeit ein. Die Kadenz, diese primitivste
Formel der Harmonik, hat hier ihre ganze Wiirde,
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dank der Langsamkeit der anfinglichen Entwick-
lung, die an reicher und sorgfaltiger Differenziertheit
unter Bruckners Werken schon hervorragt, gegen die
vollends die Anfinge der Klassiker noch flach erschei-
nen, selbst wenn wir deren beste mit ihr vergleichen,
so den Beginn der IX. Symphonie Beethovens. Fra-
gen wir uns doch: von wem kann Bruckner das ge-
lernt haben? Und wenn ganz aus sich: welcher Geist
hiess ithn das entdecken, zwang ihn zu der Treue des
Ordnens und Gestaltens, das alles Entdeckte erst zu
»Werten' erhebt? Kein anderer als der Wille des
Organisierens wird hier erfiillt; kein anderer als der
Geist der Form lebt hierin — ja was wire Form,
wenn nicht das, was hier entsteht, dem hier gedient
wird?

2.

Wir erwihnten ferner des Quartsextakkordes, der,
in demselben Satz, das Neuerwachen des Geschehens
bekundet und damit den wirklichen Anfang der
Durchfithrung herbeifithrt. Solcher Akkordbilder wie
auch Akkordginge von entscheidender Qualitit, die
den Eindruck des Entschlusses nach einem Zustand von
Traumen oder Spiel, eines: ,,Es gilt" erwecken, fin-
den wir viele bei Bruckner, verhilinismissig wenige bei
Beethoven, der anstatt mit auszeichnender Qualitit,
haufig mit raumlichem Dehnen, zumeist Wiederholen
der als hauptsichlich und fithrend gedachten Akkorde,

regelmissig der Dominanten einer zur Rast oder als
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Ziel begehrten Tonart operiert: welche Art Bruckner
neben der vorzugsweise gepflegten hoheren sich immer
noch bereit halt und wohl auch mit dieser verbindet.

V1. Symphonie. Finale, bei W (Part. S. 127).
Ein Moment von Bedichtigkeit, fast wie von Zur-Be-
sinnung-kommen nach einer Art Rausch von modula-
torischen Sequenzen — und nun, nach der plétzlichen
Stille, ein Vorhaltsakkord, der ganz allein schon die
geschehene Krisis anzeigt (2. Takt nach W mit sei-
nem Auftakt). Wie anders die Situation dieses Pia-
nissimo gegeniiber dem Piano des vorhergehenden:
und das nicht etwa nur vermdge des scharferen Gei-
gentons, sondern hauptsichlich vermége der inneren
Qualitit dieser Vorhalts-Harmonie, welche das vor-
geschriebene ,,allmahlich belebend* im Schoss trigt,
und uns sofort die bevorstehende Steigerung auf dem
verharrenden Dominantakkord ahnen lasst. Die ver-
mehrte Dominantladung, sagen wir genauer, indem
wir auf eine Abhandlung, die diesen Unterschied
klarlegt, verweisen. (V. 2 Kult. d. M,, S. 107 u. {.)

3.

Die hohe Sensibilitit der Harmonik, die wiederum
als die Fahigkeit, auf den geistigen Willen der
Form zu reagieren nicht minder treffend denn als die
Produzentin der Form bezeichnet wird: sie erleben
wir in ausserordentlichem Mass im Finale der VII.
Symphonie, dessen prachtvolle Vitalitat vorziiglich auf
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ithr beruht, dessen Verzicht auf Vielheit der Themen
eben die Kraft und Beweglichkeit des Harmonischen
aufs hochste beansprucht: der ausgedehnte Satz wiare
unmoglich ohne dessen Reichtum und zuverlassige
Funktion. Nach der Inversion des Choralthemas be-
reitet eine Doppelgruppe von Steigerung den Wieder-
einfall des vermehrten Hauptthemas vor; dem einen
ersten Thema urspriinglicher Fassung unterstellt, glie-
dert sie sich harmonisch qualitativ; ihr erster Teil (acht
Takte von O an) lasst ein elastisches Spielen der
Harmonie zu; den zweiten beherrscht dagegen ein
entschlossenes, zielbewusst sich steigerndes Modulie-
ren. Der Kontrapunkt der Bratsche alteriert hier die
akkordlichen Bilder weniger als es derjenige der II.
Viol. im vorhergehenden Teil getan hatte, dessen
ruhiger Inhalt und beinahe stationire harmonische
Gesinnung durch das Melodische verhiillt wurde, zu-
gleich auch etwas von geistigem Impuls erhalten hatte.
Dem gibt nun der zweite Teil nach: die Harmonik
hat jetzt den Trieb in sich; die Akkorde der Blech-
blaser kliren ihren Bestand und ihr zuerst sehr gemes-
senes Fortschreiten von Tonart zu Tonart, dem behut-
sam grosserer Schwung verliehen wird; zugleich ver-
mehren sie vorsichtig die Masse, wahrend nervos pul-
sierende Pizzicatoschlige der geteilten II. Geigen
den ins Korperliche verwandelten Impuls verspiiren

lassen: wie erscheint hiedurch das grosser gewachsene
Thema im Unisono als Ziel und Tat!



In dieselbe Kategorie von harmonischer Kunst ge-
hort die Variation der Kadenz, deren regelmassiges
Wiederkehren diesem Finale etwas von Rondocharak-
ter gibt.

Die erste steht in As-dur; die zweite, ihr gleich-
geartete, in B-dur (7. bis 9. und 17. bis 19. Takt);
die nichste fithrt von F-dur nach C-dur (vor I); in
der soeben besprochenen Doppelgruppe fehlt sie mit
gutem Grund; besonders an einer Stelle dort sind wir
ihr, die sorgfiltig zu vermeiden war, gefahrlich nahe
gekommen (7. Takt nach O). Mehr und mehr wird
sie selbst modulatorisch, von der Bewegung der Har-
monik beeinflusst, Trigerin des Dynamischen. Nach
U, wo sie als Thema fiir sich anerkannt und durch-
gefithrt wird, hemmt erst das Einfallen der Blech-
blaser auf dem Dominantakkord das Schliessen mit

dem erwarteten Fis-dur;
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dem Willen der von ihnen erreichten Dominant wird
dann abermals durch den Fortgang der Harmonie
im Trugschluss ausgewichen (5. Takt des Beispiels,
das wir, stark vereinfachend, anderthalb Takte nach
U beginnen lassen). Diesmal, wiederum gerade unmit-
telbar bevor die Kadenz zu Ende gefithrit werden
konnte, der Einfall des ganzen Orchesters mit einer
auffallenden Modulation; der Trugschluss ist jetzt ein
iiber das natiirliche, aber zu nahe und bequem gele-
gene Ziel Hinausgetragen-werden; vorher war er ein
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Gehemmt-, ein Abgebogen-werden der Harmonie vor
ithrem Ziel.

Welche Steigerung dieses zweite Einfallen gegen-
itber dem ersten bedeutet, wie also die grossere Ge-
walt der Instrumentation dusserer Ausdruck eines in-
neren dynamischen Vorgangs ist, muss man sich vol-
lig klarmachen. Ich empfehle es dem Leser deshalb, die
Modulationen einmal probeweise auszuwechseln, so
dass also an Stelle der ersten die zweite angewandt
und der Cis-dur-Akkord der ersten Kadenz (zu Ende
des 2. Takts des Beispiels) von dem Sekundakkord
der A-dur-Dominant
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unterbrochen wird, sodann weiter zu transponieren,
bis dann nach dem Auftakt zum drittletzten Takt
des Beispiels (der jetzt demnach Fis-dur lautete)
der aufgezeichnete Tuttiakkord Fis-dur mit der
grossen Sekund im Bass eintritt: es wird auf diese
Weise ganz evident, dass die von Bruckner gewihlte
Reihenfolge der formalen Logik entspricht, dass im
gegenteiligen Fall die Kraft sowohl der zuerst gewiahl-
ten, zugleich bestitigenden und den Fortgang hem-
menden Wiederaufnahme des Akkords von den Blech-
blasern durch Zu-spat-kommen, als auch die als zweite
gewihlte dringende Modulation durch Zu-frith-kom-
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men vergeudet wiirde, dass beide Krifte einander
storten, und das wohlgemerkt nur infolge ihres zeit-
lichen Verhiltnisses, das heisst aber: infolge des Ver-
hiltnisses in der Form; die Grammatik der Harmonie
sagte zu beidem gleichermassen ja oder nein, und zwar
eher noch nein als ja. Ich hitte andere Stellen fiir
Aechnliches zum Beispiel nehmen kénnen, die, harmo-
nisch glithender und farbenpriachtiger, mehr gewin-
nen und faszinieren; doch scheint mir diese in ihrer
gewissermassen unpoetischen Erscheinung das Struk-
turelle an sich eher noch besser zu erhellen. Nur kurz
erwiahnt sei noch, dass der Uebergang in den letzten
Takt des Beispiels wieder eine neue dem Motorischen
dienende Modulation bringt.

Gern mochte ich noch die letzte Kadenz des Satzes
(vor Z) hier wiedergeben. Wer diesen aber noch
nicht kennt, wird ihr die Besonderheit nicht anmer-
ken, die ithr eben von dem ganzen Vorhergehenden,
und nicht nur, wenn auch insbesondere, von der ihr
unmittelbar vorangehenden Steigerung geschenkt wird.
In der Tat ist sie, an sich gut und kraftig, hier von
so ausgezeichneter Wucht, hinreissender Sieghaftig-
keit, dass sie einen Triumph bedeutet, wie ithn kein
Kiinstler vor Bruckner der Kadenz, dieser musikali-
schen Allerweltsformel, bereitet hat. Diese hier ge-
winnt sich das ihr eigene Stationire von Harmonik,
die zentripetale Kraft zuriick; die ganze gewaltige
Bewegung, die von jedem Standpunkt ausserhalb der
Kunst Bruckners als ohnegleichen gelten muss, staut
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sich vor ihren lapidaren Akkorden, und fliesst da-
nach, gesammelt und beruhigt, in dem Strombett der
schliessenden Tonika ins Unendliche hiniiber.

Es fallt mir schon seit langem auf, dass Musiklehrer
und ausiibende Kiinstler von solchen Dingen, wie ich
sie in diesem Kapitel andeute oder ausfithre — die
doch, wenn irgend etwas, zur Kompositions-, zur For-
men- und Harmonielehre gehoren! — so gut wie nicht
sprechen. Sollte ihnen das alles dermassen selbstver-
standlich sein, dass es gar nicht erst extra bemerkt
werden muss? Aber dann miissten sie doch bei den
Klassikern erst recht viel vermissen, oder doch das
gewaltige Wachsen dieser Tugenden, den Kulturzu-
stand von Harmonik rithmen, den wir Bruckner ver-
danken! Oder aber merken sie es nicht nur dusser-
lich nicht an, sondern bemerken es auch geistig nicht?
Ist thr Gehor so vorziiglich absolut, dass
thnen die harmonischen Relationen ent
gehen? Dagegen hore ich wohl — von Musikern! —
ab und zu ein Lob der wohltuend naiven Musizier-
lust Bruckners, als eines musikalischen Fabulierers,
dem man formale Schwichen ja wohlwollend ver-
zethen konne . . . — Nun, ich kenne ja noch nicht
eben sehr viele Musiker — was ich mir und dem Le-
ser zum Trost vorhalte.

Wir andern kénnen zwar solches gebiithrend bewun-
dern, dabei aber doch noch ein Wunder ganz ausser
acht lassen: niamlich die Harmonie, das Ueberein-

162



stimmen der so vielfaltigen, zu so Vielfiltigem beru-
fenen Qualititen, also was wir die pristabilierte Har-
monie der harmonischen und modulatorischen Ereig-
nisse nennen diirften. Der Bewegungs- und Energie-
gehalt erscheint als das Gebietende, als inhaltlich
selbstherrschend ~— und auf einmal sehen wir uns und
ihn dabei gefiihrt, ein gewolltes Ziel wird genau ge-
troffen: als ob der beste Zufall gewaltet hitte. Die
letzte Kadenz unseres Finalsatzes muss in die E-dur-
Tonika fithren; und sie wirkt so am besten, wirkt das
Beste so, wie sie heisst; desgleichen was ihr vorher-
geht, und dessen Verhiltnis wiederum zu ihr kann,
wie mir scheint, nicht besser gedacht werden — ich
habe schon mancherlei in diesem Betracht experimen-
tiert und fand gerade bei Bruckner, wenigstens in
seinen reifsten Werken, kaum eine Stelle, wo ich eine
andere Qualitit als gleich gut der von dem Meister
gewiahlten substituieren konnte. Dabei reicht die Ge-
wohnheit zur Erklairung nicht aus; ich habe manches
Wichtige von Bruckner erst in einer Zeit kennen ge-
lernt, wo mein kritischer Verstand schon ziemlich rea-
gierte. Irgendwo miissen ja Momente von Maglich-
keiten der Auswahl, von harmonischer Liasslichkeit
beniitzt worden sein, das ist klar; gefunden werden
sie vermutlich nie durch das Auffallen eines Mangels,
sondern sie konnen nur aufgefunden werden, und wahr-
scheinlich da, wo man weniger an Entscheidung denkt,
also nicht innerhalb der entscheidenden Perioden von
Steigerungen und Aehnlichem. Bocklin sagte einmal,

ioh
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venn eine wichtige Stelle auf einem Bild nicht so
wirke, wie der Maler wolle, so solle dieser nicht an
sie, sondern an ithre Umgebung die verbessernde Hand
anlegen.

4.

Die Harmonielehre wird meines Wissens allgemein
immer noch als die ,l.ehre von den Akkorden und
Akkordverbindungen® behandelt. Hat sie Bruckner in
diesem Sinn kennen gelernt, so muss er sich selbst,
im Gegensatz zu dem Gelernten, auch die Kunst des
Akkordtrennens erworben haben, die bei ithm besser
kultiviert, als Technik prinzipieller gehandhabt ist als
sonstwo.

Wie ein Sich-folgen von Akkorden in der Art ge-
staltet werden kann, dass die eigentliche Akkordfolge
nicht zustand kommt, die Verbindung nicht vollzogen
wird, wie dadurch eine weitere Dimension entsteht,
indem die Linie nach vorwirts unterbrochen und im
Zuhorer ein Gefithl von Umkehren und neu, mit einer
neuen Zeile Anfangen erzeugt wird: das erproben
wir zu Anfang der Waldsteinsonate — ich habe das
an anderen Orten schon ausgefithrt*). Bruckner ge-
winnt durch diese mit grosserem Nachdruck und Ernst
verfolgte Methode eine vielfaltigere Steigerung, ein
Steigen in Absitzen, im Hin- und Hergehen; ein
Sich-sammeln von Kraft wihrend der Pause des Stei-

gens, des von neuem Ausholens. Besser noch stimmt

*) Wickersdorfer Jahrbuch 1909, S. 55/56; von zwei Kul-
turen der Musik S. 108/9,
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fiir manche Fille das Bild, dass wir zugleich mit der
Musik von einer sich erneuernden Kraft emporgeho-
ben, nach einer Hebung gleichsam abgesetzt, verlassen
werden, um uns von der nachsten und stirkeren Kraft-
welle, wenn sie unsern Stand erreicht, wiederum ein
Stiick hoher tragen zu lassen.

Es ist uns hiebei nicht so, als ob die Musik zuriick-
gegangen, als ob wir wieder mit ihr gesunken wiren,
ehe es von neuem aus der Tiefe emporquillt; nur un-
ser Blick folgt dem Geschehen und wendet sich auch
dieser Tiefe zu, der eine neue Welle entsteigt. Ich
weiss nichts so Schones sonst von dem, was ich mit
diesem immer noch unvollkommenen Bild zu schil-
dern versuchte, als einen Abschnitt aus der ersten
Wiederkehr des Hauptthemas im Adagio der VII.
Symphonie. Wiederum bitte ich den Leser, diese
Stelle nicht nur zu héren oder zu spielen und zu ge-
niessen, sondern zu untersuchen, sei es auch unter vor-
tibergehendem Verzicht auf den Zusammenhang.

Beispiel A.
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Der Anfang des Vorstehenden schliesst sich an
den vorhergehenden Akkord und Akkordkomplex an
(vergl. das nichste Beispiel auf S. 167), er ist gleich-
sam ein Echo der vorher geschehenen Harmonie; da-
gegen trennt die verschiedene Hohenlage korperlich;
wir haben von jetzt an fiir die hier wiedergegebene
Strecke zweitaktige Perioden (einhalb plus anderthalb
Takte), also eine Reduktion in kleine Zeilen hat statt-
gefunden. Diezweite Zeile des Beispiels setzt schon ganz
fremd ein, und zwar wiederum innerlich noch etwas,
aber weniger mit der ersten verbunden als diese mit
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dem Vorhergehenden, Husserlich aber nicht minder
getrennt. Die Harmonik ist mmt aller Absicht so ge-
staltet, dass unser Gefiihl ein Fortschreiten in einheit-
licher Linie nicht anerkennen will; mit bewusster
Kunst sind harmonische Antithesen geschaffen. Da-
neben aber sind Beziehungen, auf Distanz zwar, ge-
wahrt zwischen den sich klanglich und der Lage nach
entsprechenden harmonischen Einheiten, den alternie-
renden Perioden: der Schluss der ersten steht zum
Anfang der dntten im Verhiltnis von Dominant und
Tonika. Ich bitte den Leser, auch die iibrigen der-
artig innerlich direkten aber Zusserlich mittelbaren
Beziehungen, die ich alle je durch gleiche Zeichen
angemerkt habe, zu beachten.

Da aber, wo sich das einheitliche Gehen ins Alter-
nierende spaltet, gilt es noch einen bedeutsamen Zug
zu erkennen. Jenes hatte also abgeschlossen:

l
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I (Folgt a des Beisp. A.)

Die drei ersten Akkorde der ersten dem folgenden
Periode (Anfang des Beispiels A) nehmen also die-
sen Schlussgang wieder auf, ehe sie die Harmonie

weiterfithren; der Anfang der zweiten aber konnte sich
an ihn harmonisch anschliessen; er fiihrt ihn, in ande-
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rer Weise freilich und sogleich fort; die erste Periode
(a) ist also fiir die zweite (b) nur ein Zwischenfall,
wiahrend dessen sich die Kraft zum Fortgang sam-
melt. So sind die bei1den Periodenanfinge a und b
direkt auf jenen Abschluss bezogen, doch nicht gleich-
artig; beide interpretieren die Moglichkeit des Fort-
gangs nach ithm verschieden, aber beide interpretie-
ren dasselbe: und so ist die Spaltung kiinstlerisch vor-
bereitet, indem sie sich, fiir uns nachtriglich, d. h.
nachdem wir sie vollzogen gefunden haben, in den
letzten Akkord des noch einheitlichen Gehens zuriick-
verlegt.

Ebenso wird nun aber auch die Einheitlichkeit
nachher wieder kiinstlerisch gewonnen: denn das
G-dur-Tutti ist nicht nur Tonika zu dem endlichen
Dominantseptakkord auf D der vorletzten Periode,
sondern es schliesst sich auch an das Ende der letzten
harmonisch an: wofiir deren harmonisch-variierter
Schluss (fisis = g im Bass), und noch mehr die
Quartsext- anstatt der Sext-Lage des G-dur sorgt,
das nun also beide Richtungen in
sich aufnimmt und damit die Spaltung
wieder aufhebt; und zwar im Vergleich mit
deren Entstehen in umgekehrter Weise. Dort loste sich
die Gruppe der hochgelegten Akkorde korperlich von
dem vorliufig abgeschlossenen einheitlichen Gesche-
hen, blieb aber dem harmonischen Inhalt nach, also
innerlich, in Abhingigkeit von thm, den sie erst reflex-
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artig wiederholte und dann weiterbildete; die zweite
fihrt thn weiter, ohne das in thm gewonnene Resultat
wiederholend anzuerkennen, dagegen setzte sie ihn
klanglich direkt fort, hebt aber harmonisch mit einem
Akkord an, der sich zwar aus jenem ergeben kann,
aber noch leichter ergeben kénnte, wire er anders ge-
legt. So wie er gefasst ist, verbrauchte er, soll er als
Folgeerscheinung empfunden werden, etwas zu viel
Energie, wire also verfritht. Geschieht nun demnach
die Spaltung so, dass der erste sich ablosende Teil
harmonisch mittelbar, weil kérperlich klanglich ge-
trennt, harmonisch unmittelbar aber, weil inhaltlich
mit dem Vorhergehenden sich verbindet — wogegen
der zweite, sein Gegenbild, klanglich kaum verschie-
den, inhaltlich ein Neues bringt: so setzt sich das der
Spaltung entgegengesetzte Tun auch dem Vorgang
nach entgegen: die direkteste und einfachste harmoni-
sche Verbindung steht diesmal in zugleich raumlicher
und klanglicher Distanz (die Akkordfolge D-dur =
G-dur % ) ; die indirekte, kompliziertere dafiir kommt
in raumlicher und klanglicher Nihe zum Vollzug.
Der G-dur-Akkord hat wirklich das Recht auf den
triumphalen Einzug, den ihm die Instrumentation be-
reitet; 1ost er doch zwei Spannungen, die sich in die
kurze Pause zwischen ihm und dem letzten Moment
des getrennten Gehens zu einer zwiefaltigen konzen-
trieren; wir horen diese Pause schon durch das Drin-

gen des stirkeren Klangstroms, der gepressteren Har-
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monie am Ende des 2. Takts vor O als ausgezeich-
net; ganz fithlen wir sie aber erst nachtriglich, d. h.
im Augenblick ihrer Vernichtung durch den FEintritt
des Thutti als von der Doppelspannung durchgliiht; ihr
gegeniiber sind die fritheren Pausen eben Zasuren;
die gehorten kurzen Pausen zwischen dem Wechsel
sind qualitativ andere als die gefiihlten tatsichlichen,
lengen zwischen den sich korrespondierenden Grup-
pen; dusserlich horen wir die Pausen der gebrochenen
Linie der Partitur; gefithlsmissig die Distanzen zwi-
schen den klanglich gleichartigen oder shnlichen Pe-
rioden. Die Pause vor dem G-dur-Akkord ist aber ein
sammelndes Ereignis, und das Sich-vereinigen des gan-
zen Orchesters im Tutti driickt den inneren harmoni-
schen Vorgang aus. Das darf weit eher noch geistiges
Instrumentieren genannt werden als das von illustrie-
render Absicht geleitete.

Ich diirfte mein Gehor preisen, hitte es mir all das
erschlossen, was ich hier beschreibe. Diese Musik er-
fordert stirkeres Gedachtnis von dem Zuhérer als ich
es habe; ausserdem aber und mehr noch: eine verlan-
gende Bereitschaft dafiir, geistige Siege zu verneh-
men. Das ist der Punkt. Tragheit stumpft auch das
beste Gehor ab. Das Gefiihl hatte ich immer mehr, je
ofter ich diese Stelle spielte, dass der Eindruck des
harmonischen Wagemuts nur fiir eine Seite des Tat-
sichlichen zutrifft, dass sich da eine gewaltige Si-
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cherheit der logischen Folge (die Logk der Form
also) kundgibt, und ich meinte solche und ahnliche
Stellen, wenn ich frither einmal sagte, dass an Kraft
der untriiglichen inneren Vorstellung Bruckner einem
Mozart gleiche, wobei er aber die weitaus, ja unver-
gleichlich stirkeren Proben besteht, auf die er durch
seine anspruchsvolleren Aufgaben sich selbst stellt.
Und wenn er an Zuhdrer gar nicht gedacht hat, wenn
sein Tun nur dem Geist geweitht und zu héren be-
stimmt war, der ithm ,,das Herz berauschte®, so wol-
len wir, denen seine Zuhorer sein zu diirfen die Gna-
de ward, uns doch dessen wert machen; wollen, ge-
rade wenn das, was wir horen, nicht an uns gerichtet
ist, nur desto mehr uns nach thm richten, an seinen
Gesetzen lernen, um durch das Gehorte und Verstan-
dene dem Geist nahegebracht zu werden, von dem es
Kunde gibt. Was sich vornweg an uns und nach uns
richtet, an unserer Fahigkeit und Willigkeit orientiert,
erhebt uns nicht iiber uns. Reicht unser Gehor nicht
aus: gut, so werde es eben geiibt; worauf dieses Ueben
abzielen soll, sage uns Erkenntnis; Wissen fithre uns,
verlange von uns; und mochte micht auch schon das
Wissen um Gutes uns trosten, erquicken und begei-
stern, wenn oder solang unser unmittelbares Wahr-
nehmen versagt?

Ausserdem bereichert aber das Wissen um den Vor-
gang dessen Findruck. Lassen wir also das Auge der
Schwachheit unseres Horens, lassen wir den Geist un-
serem Gefithl und seiner Schwachheit aufhelfen, an-
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statt dass wir als gesucht, als verkiinstelt ablehnen,
wozu wir eben nicht ausgeriistet und gestahlt sind.

Das besprochene Beispiel gehort zu den gegliick-
ten Wagnissen, die uns im Zweifel dariiber lassen, ob
die Kithnheit oder die Besonnenheit dessen, der sol-
ches unternimmt, grosser sei, ja vielmehr die uns ahnen
machen, dass beide Eigenschaften da nicht mehr Ge-
gensitze sind, wo das Pathos der Spekulation waltet
und schafft. Die Technik ist hier Zauberformel, Evo-
kation fiir den Komponisten; und Technik des Ho-
rens heisst hier nicht weniger denn Fihigkeit, Geisti-
ges zu vernchmen.

Bruckners harmonische Kraft hat sich an dieser
Entwicklung noch nicht erschopft noch auch ersat-
tigt. Aber dieselbe Kraft der Harmonie als Form-
empfindung schuf die Entwicklung, schafft nachher
ihr Korrelat. Denn auch die Form war noch unge-
sattigt.

Es musste noch eine Steigerung kommen, die zhn-
lich von Charakter, doch ohne das Hemmende, Zwie-
spaltige, welches dem Verweilen in der Durchfiih-
rungsgruppe anstand, einem noch hoheren Gipfel zu-
fithrt. Zisuren, Akkordtrennungen anstatt der Ak-
kordverbindungen werden wieder gewagt, doch bleibt
diesmal die einheitliche Richtung, die Bewegung trigt
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iiber sie hiniiber, und ein Mittleres von Trennung und
Verbindung entsteht,
Beispiel B.
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Die hier wiedergegebene Steigerung beginnt wie-
derum mit einem halb verbindenden Anfang der Zei-

173



le; der Schlussakkord des Melodieteils (der erste
Akkord dieses Beispiels B) verhilt sich zum ersten
des neuen Anhebens (bei 1.) wie Oberdominant zur
Tonika, doch nur innerlich; die Stimmfithrung bricht
das Band. So wird die tiefere, die geistige Zasur hier
noch vermieden. Das letzte Verhiltnis (ein Takt vor
V) ist diesem verwandt; es schliesst die Hauptstei-
gerung, indem es das erste, leicht verindernd aber als
noch erkennbares wiederaufnimmt, zugleich verein-
facht und kriftigt. Nehmen wir, um das letztere zu
verdeutlichen, diesen harmonischen Prozess an dem
Anfang des Beispiels vor, indem wir den abschliessen-
den A-dur-Akkord in der Quintlage geben und wirk-
lich weiterfithren, die Harmonie ganz ins Dur stellen:
wir haben dann die genaue Parallele zu dem Schluss

des Beispiels B:
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Die Blechblaser (als Gruppe, nicht nach den ein-
zelnen Stimmen gehdrt) verbinden den Es-dur- mit
dem Ces-dur (bezw. H-dur-) Akkord ebenso klang-
lich real und reell wie wir soeben den A-dur- mit
dem F-dur-Akkord verbanden; der mit den Holzbla-
sern hinzukommende hohe Klang wirkt also nicht al-
ternierend noch auch trennend.
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Die zweite Zeile nun macht sich dagegen das aus-
serliche Sich-abheben der ersten auch innerlich zu
eigen, indem sie, zu der trennenden Diktion hinzu, auf
den As-dur- den schon etwas ferner liegenden Ges-
moll-Akkord folgen ldsst (als Parallele mit der ersten
brichte sie statt seiner: Des-moll). Versuchen wir's
auch hier mit dem Umstellen: beginnen wir die erste
Zeile qualitativ modulatorisch gleich wie die zweite
beginnt:

Beispiel D.
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Die hier vorausgeschickten Takte des vorliufigen
Abschlusses mogen das Gefithl des Lesers einstellen,
damit er die von Bruckner getroffene Wahl im Modu-
lieren noch besser wiirdige. Der Einsatz mit dem
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G-moll kime so doch zu frith; die Steigerung entsteht
besser auf die Art, wie Bruckner gestaltete.

Die zweite Zeile (Beispiel B) fasst der Meister
melodisch anders, das aber mit harmonischem Willen,
ndmlich um der auf ihren dritten Halbtakt beabsich-
tigten grosseren harmonischen Distanz willen, womit
er den Hohepunkt des innerlichen Trennens innerhalb
dieser Entwicklung erreicht — um unmittelbar darauf
den grossten Gegensatz dazu zu bringen, indem er nun
das ungebrochene Aufsteigen iiber die ganze Zeile
spannt (3. bis 4.) ; das Originalmotiv bietet das Mit-
tel zwischen diesen beiden Gegensitzen, und es wird
beim Eintritt des Tutti wiederum restituiert; Bruckner
verfahrt hier mit diesem Motiv in dhnlicher Art wie
Beethoven mit dem Nachsatz des Hauptthemas des er-
sten Pastorale-Satzes, in dessen Durchfithrung drittem
Teil, sowohl was Technik wie auch was Absicht an-
geht.

Der Einsatz der vierten Zeile gibt einen mittleren
harmonischen Wert zwischen dem der zweiten und
dritten einerseits und der ersten und des Tutti anderer-
seits. Denn das harmonische Verhiltnis des letzteren
zum Endakkord der vierten Zeile darf als chromati-
sches Korrelat des Dominantverhiltnisses bezeichnet

werden.

Die Entwicklung geht also gewissermassen wieder

dahin zuriick, wo sie unterbrochen ward, damit in

176



sammelnder Steigerung die Kraft gewonnen werde,

die sie nunmehr auf ihre hochste Hohe fithren soll.

Aber noch auf einen andern Moment weist diese
Krisis zuriick. Sollte es ein Zufall sein, dass der Ak-
kord, aus welchem die Kraft sich befreit, zwar nicht
der Quell der Energie, aber der letzte Anlass, der
Katalysator ihrer Entladung, an den beiden sich ent-
sprechenden Stellen derselbe ist? Dass also das For-
tissimo in G-dur (Schluss des Beispiels A, einhalb
Takt vor O) und das in H-dur (Schluss des Beispiels
B, einhalb Takt vor V) eine und dieselbe Herkunft
aufweisen ?

Sehen wir niaher zu, sprechen wir nicht gleich von
Zufall, wenn uns die Ahnung von einem unsere Be-
griffe iibersteigenden Mass des Planvollen etwas Un-
behagen machen will,

Das G-dur hielt sich eine Zeitlang im Fortissimo,
erschopfte sich sodann, wurde zur Dominant von
C-moll, die mit gewollter Unkraft vorlaufig ins Nichts
fihrte: mit einem Trugschluss setzt dort die wieder-
kehrende zweite Melodie in As-dur ein (Part. S. 40,
P). Das H-dur aber hilt sich nicht wie jenes G-dur
eine Zeitlang, um dann nachzulassen, sondern ist nur
eine kiirzere Etappe vor dem letzten, allergewaltigsten
Anstieg, der auf die gleissend besonnte Hohe des wol-
kenlosen C-dur hinauffithren soll: jenes C-dur, das in
der G-dur-Stelle schon beschlossen, aber doch noch

nicht fiir das stiarkste thm vorbestimmte Erscheinen ge-
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reift war! Bedenken wir ferner, dass die grosste Er-
hebung auch des ersten Motivs der Hauptmelo-
die gleichfalls in C-dur gefeiert (K) und gleichfalls
einer vorhergehenden Steigerung verdankt wurde, so
erkennen wir die Leuchtkraft der C-dur-Tonart als
mit Absicht der Hauptmelodie bestimmt, als klar ge-
schautes Ziel der bewusst geleiteten harmonischen
Entwicklung. Dass es, einmal erreicht, wieder verlas-
sen ward, um von neuem und energischer gewonnen,
erobert zu werden, geschieht durchaus getreu dem dua-
listischen Prinzip der Sonate, das ja schon durch
Beethoven in ahnlicher Weise ins Harmonische Ein-
gang gefunden hat. Die Anfinge der Waldstein-, der
D-moll- und der G-dur-Sonate op. 31 storen die
Haupttonart schon friih, beinahe gleich nach ithrem
ersten Erklingen, durch das unvermittelte Einfallen
einer fremden Tonart, um sie dann vermittelnd, auf
dem normalen Weg der Zwischenstufen wiederzu-
finden: die gewollte Tonart wird da als Problem be-
handelt. So auch hier, freilich in weit héherem Mass,
das C-dur, die sekundire oder gar die ideale Haupt-
tonart dieses Cis-moll-Adagios.

Verlangt nun diese Struktur zweifellos von demje-
nigen, der iiber Plan und Formgefiihl urteilen will,
dass er den Zusammenhang der beiden C-dur-Stellen
hore, so doch wohl auch, dass er bemerke, wie das
zweite C-dut erst noch versagt wurde, als es gerade
schon, aber doch noch nicht mit der vollen Kraft des
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Erfullenden hatte erscheinen konnen¥); und dann
natiirlich auch, dass ihm die mit Fleiss und Kunst ex-
ponierten Akkorde als Marksteine im Gedichnis die-
nen; und solche sind eben jene Es-dur-Akkorde, so-
wohl der vor der G-dur- als auch der vor der H-dur-
Stelle stehende; derselbe Akkord, ob er auch das erste-
mal durch die Sept bereichert ist (die ja iibrigens
virtuell auch beim zweiten vorhanden): so dass man
auch von diesen beiden Stellen sagen kann, dass sie
einen und denselben Akkord seiner Tendenz nach ver-
schieden interpretieren; und sie so aufeinander zu be-
ziehen veranlasst uns nun vollends die Instrumentation,
als welche seit dem G-dur-Tutti die Holzblaser als
Masse zu verwerten vermieden hatte.

Es verdient noch bemerkt zu werden, dass auf dem
Gang von H-dur nach C-dur dieser Akkord uns noch
einmal begegnet (anderthalb Takte vor W).

Macht und Glanz der Orchesterkunst Bruckners
wird iberall gelobt, hier gibt es kein Zweifeln; und
gerade die Entladungen in den Adagios, vor allem die
in der VII. Symphonie, haben sich Weltruhm erwor-
ben.

Wer sich aber von derartigem hingerissen und be-
geistert fithlt, der moge der Tatsache nicht verges-
sen, dass keine Kraft sich entladen kann, die nicht
vorher angesammelt und vermehrt worden wire: und

#) Nimlich eben auf das G-dur; vergl. iibrigens auch die
Maglichkeit bei dem As-dur des 3. Takts von Beispiel B.
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dass eben diese geriihmten Stellen anders nur einem
Prunkgewand glichen, das iber die Bldsse eines
schwichlichen und kranken Korpers geworfen den-
noch, zwar nicht den Korper, wohl aber dessen
Kimmerlichkeit verriete. Wer also diese Stellen ver-
ehrt, der verehrt implicite damit auch das, was ihnen
vorhergeht; wer den Eindruck hat, dass ihm eine neue
Lebensfiille des Orchesterklangs erscheint, dass ihm
insbesondere das Metall des Orchesters noch nie vor-
her so in Weissglut strahlte wie in Bruckners Ada-
gios: der wisse, dass das Orchester kein eigenes Leben
hat, dass nur die innere Bewegung das Klangliche
erwarmt und durchgliiht. Das Nachhalten des gewal-
tigen Eindrucks zeugt fiir die Echtheit des Bewir-
kenden. Wer hitte es nicht schon erfahren, wie Far-
benpracht und -rausch eines Augenblicks nachher
gleich toter Asche in der Erinnerung liegt?

Aber wir brauchen nicht rein &Husserlicher Or-
chester-Effekte vergleichend zu gedenken, brauchen
Bruckners Grosse nicht durch den Aussersten Gegen-
satz zu heben. In Beethovens Symphonie-Adagios fin-
den wir kaum diesen Prachtstellen Achnlicheres als
in demjenigen der V. Symphonie, und wie weit steht
doch dessen Fortissimo unter dem Brucknerischer
Adagios! Dass der thematische Inhalt etwas flacher,
spielt ja wohl mit herein, ist aber nicht wesentlich; wie
auch der Unterschied nicht einmal so sehr betricht-
lich ist, was eben die einzelnen Stellen betrifft, die
wir hier vergleichen. Aber das Vorher, das ist aller-
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dings verschieden, nimlich bei Beethoven als Steige-
rung skizziert, bei Bruckner ausgefithrt. Die Steige-
rung Beethovens ist mehr nur als dem kompositorischen
Willen nach erkennbar gestaltet, die Bruckners ist
mit aller Kunst und Treue gearbeitet, geschaffen,
realisiert; und das ihr folgende Fortissimo wirkt, weil
als Resultat, gross, sieghaft; das andere dagegen
dusserlich, oberflachlich, aufgesetzt, herbefohlen. Eirst
wenn wir erfahren haben, was Steigerung vermag,
werden wir die Andeutung von Steigerung bei Beet-
hoven und damit auch das, was als ihr Resultat ge-
dacht, aber ungeniigend vorbereitet ist, richtig wiir-
digen. Und wie ich diesen kompositorischen Willen
Beethovens besser erkenne und hoher schitze, seit ich
Bruckner kenne und weiss, was von Schonheit und
Hokheit in jenem schon schlummerte und keimte; wie
ich, aus demselben Grund, Beethovens erste Sonaten
mehr achte, wenn ich die mittleren und spéteren als
Faktoren des Urteils mit einstelle, und wie vollends,
abgesehen von Vollkommen und Unvollkommen,
die leichter fithlbare grosse, machtige Funktion
unsere Sinne auch fiir die kleinere, bescheidenere
wachrufen mag: so hoffe ich, dass von dem hier
besprochenen Beispiel einer wahrlich beispiellosen
Konzeption und Kunst auch auf das ihm nicht
ebenbiirtige, doch von demselben Willen getragene
harmonische Gestalten Bruckners ein Licht fallt,
das zu weiterem Untersuchen nach dieser Richtung
ermuntert. Wir aber wollen hier nur noch auf die

181



5o schon modulierenden Zeilenanfange des Chorals im
Finale derselben Symphonie, sowie auf den kleinen
Zug des Brechens der harmonischen Linie*) in dem
Nachspiel, ehe sie erloschen soll, aufmerksam machen.

5.

Noch eine besondere Aufgabe fiihrt den Kompo-
nisten, dessen Denken um die Sonatenform eifert, auf
das Problem der Akkordfolge in Hinsicht auf Ver-
binden und Trennen.

In dem Finale eines frithen Werks, der ersten C-
moll-Sonate fiir Klavier op. 10, lisst Beethoven das
zweite Thema nach dem G-dur-Akkord als der Ober-
dominant von C-moll ohne weiteres in Es-dur ein-
setzen, bei der Wiederkehr dagegen aus derselben
Oberdominant heraus in C-dur erscheinen; verhilt-
nismassig also tritt es zuerst als mit dem Vorhergehen-
den harmonisch kaum verbunden auf. Beethoven hat
das nicht zum Prinzip erhoben. Bruckner hat es ge-
tan, und damit eine Ahnung Beethovens von form-
bildender Harmonik erfiillt. Einige Beispiele mogen
zeigen, dass er dabei mit Bewusstsein vorging, ob
nun jenes Vorbild in ihm wirkte oder nicht.

Das zweite Thema im ersten Satz der VI. Sym-
phonie steht in E-moll und folgt aus dem Oberdo-
minantseptakkord von F-dur, den man freilich als eine
Art alterierter chromatischer Dominant von E nach-

#) 8. Takt vor F.
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triglich auffassen kann; erwartet wird letzteres aber
keinesfalls; ja der Zusammenhang verhindert das eben-
so geflissentlich wie fiir das Fis-moll der Wiederkehr
die klare, unzweideutige Dominant vorhergestellt wur-
de. Genau so in der IX. Symphonie, nur dass dort
die alterierte Dominant von A-dur, der Tonart des
erstmalig auftretenden zweiten Themas, eben dieses
A-dur noch weniger ahnen macht.

Das zweite Thema im ersten Satz der VIII. Sym-
phonie kommt mit seinem G-dur gewissermassen von
der verhiillten, das umgekehrte gleiche Thema in der
Durchfithrung mit seinem Ges-dur von der unverhiill-
ten Oberdominant her. Das in Es-dur wiederkehrende
ist mit den vorhergehenden Takten freilich wenig ver-
bunden; und den Grundsatz, das Neue von Thema in
harmonische Distanz zu stellen, das wiederkehrende
aber, da es, schon bekannt, schon als Faktor in die
kiinstlerische Rechnung aufgenommen, wie erwartet
erscheint, in eine resultierende Tonart zu stellen, seinen
harmonischen Eintritt von Ueberraschendem frei zu
halten — diesen Grundsatz schiene Bruckner hier
verlassen zu haben. In Wirklichkeit héren wir aber
in dem Es-dur mehr die Erfiillung und Aufhellung
des acht Takte vorher auftretenden Es-moll, das so sehr
mit dem Charakter des gewollten Entschlusses ausge-
zeichnet ist, dass wir das Dazwischenliegende nur als ein
voriibergehendes Nachlassen, nicht als aktiv oder gar
ins Ferne fithrend auffassen. So bezeugt denn auch

diese Stelle die Freiheit nicht von sondern in der
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Methode und dem Grundsatz, den Sinn fiir das gei-
stige Gesetz und die wvielfiltige Moglichkeit seines
Wirkens. Das Gesetz schafft mannigfaltiges Leben;
die Regel vermag hochstens zu stiitzen, ja sie ist mehr
nur das unvollkommen geschaute, einseitig formulierte
Gesetz.

Ein besonders michtiger harmonischer Einsatz wird
dem zweiten Thema im Adagio der V. Symphenie
zuteil; der C-dur-Akkord folgt nach fiinf Vierteln
Pause auf den F-dur-Akkord als die Oberdominant
von B-moll. Er steht nach dem Abgeschwichten, Er-
loschenden der Halbkadenz plotzlich, wie nach ge-
luftetem Nebelschleier, gleich einem Turm von Ereig-
nis und Wirklichkeit vor uns (A, Part. Seite 56).
Dasselbe Thema, der Regel gemiss in D-dur wieder-
kehrend, verbindet sich mit dem Vorhergehenden als
einer, obwohl alterierten, Dominant jedenfalls ver-
gleichsweise weit inniger, und wie schén lasst Bruck-
ner das empfinden, indem er dem wiederkehrenden das
Piano vorschreibt, im volligen Gegensatz zu seinem
erstmaligen Auftreten im Forte der Streichinstrumente,
insbesondere der Violinen auf der G-Saite. Die Pause
fallt vor der Wiederkehr weg (Part. Seite 65, D) ;
die Horner halten den langen Akkord hiniiber und
filhren 1thn in das gewollte D-dur; erst dann diirfen
ste sich Rast gonnen. In grundsitzlich dhnlicher Weise
wird der harmonische Eintritt des zweiten Themas und
seiner Wiederkehr im ersten Satz behandelt.
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6.
Die Halbkadenz finden wir von den Klassikern der

Sonate regelmissig an gewissen Stellen der Form ge-
bracht und oft so Ausserlich in der Arbeit, so wenig
organisch verbunden, dass, wo sie auftritt, wirklich nur
eine ,,Stelle”’, ein Ort auf der Karte gleichsam, wahr-
genommen wird, der zudem nicht selten bis zur La-
stigkeit auffallend unterstrichen ist: diese Halbkadenz
hat Bruckner, wie so Vieles, von den Klassikern iiber-
nommen und veredelt, wozu auch, und vor allem, ge-
horte, dass er sie ernster und bescheidener machte. Ich
erinnere an das schon besprochene Nachspiel zu dem
Choral im Finale der VII. Symphonie. Das Schwan-
ken des Akkords (vier Takte vor F) — der Funktion
nach nichts anderes als eine Halbkadenz — ldsst uns
noch die zur Ruhe gebrachte Bewegung nachempfin-

den.
7

Gleichermassen kann man sagen, Bruckner habe die
Formel der Sequenz idealisiert; historisch betrachtet
hat er sie wieder zu Ehren gebracht. Die formale
Intelligenz, mit der er sie verwertet, ist so evident,
dass ich, nach den im Obigen behandelten weit
schwereren Proben, die Bruckner bestanden hat, von
dieser leichteren nicht mehr zu reden brauche. Nicht
iibergehen will ich aber, dass einige Kritiker schon
dieser leichten Probe, auf die ithr Verstandnis gestellt
wurde, erlegen sind. Es gab da mancherlei Bedauer-
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liches zu lesen von ,,Schusterflecken** und ,,Rosalien**
— als ob nun jede Sequenz ein fiir allemal an und
fiir sich schon der Verlegenheit des Komponisten ent-
sprosse und Langeweile erzeugte. Dass iibrigens das
erstere nicht zutrifft, konnte ohne weiteres von jedem
begriffen werden, der Bruckner zuhorte, auch ohne
dass ithm von seiner Formkunst eine Ahnung wurde —
und so ist es doppelt unbegreiflich, dass man zu die-
sen Ausdriicken griff und sie aus der Rumpelkam-
mer der Aesthetik hervorzog, um nun ausgerechnet
gerade den Reichsten der thematischen und harmoni-
schen Fantasie mit ithnen zu bewerfen.

Die Freiheit und der Reichtum im Modulieren fallt
vor allem auf, und Bruckner gewinnt damit schon den
Zuhorer, der fiir Schonheiten dieser Art Sinn hat,
auch wenn ihm der strukturelle Sinn noch dunkel
bleibt. Die Gefahr, dass er sich verlore, sahen wir den
Meister durch die Kunst bestehen, innerhalb des Mo-
dulierens Werte zu unterscheiden, durch entscheiden-
de, kritische Akkorde und noch mehr Modulationen zu
orientieren, so dass wir schon bei weniger Uebung
und wohl auch von selbst, wofern wir nur ohne Vor-
urteil zuhoren, uns gefithrt wissen und merken, wann
einerseits mehr mit Tonarten gespielt (d. h. ,,modu-
liert™), oder vielmehr wann dem Spiel der Tonarten
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nachgegeben, d. i. das Geschehen einer schon vor-
handenen Bewegung iiberlassen wird; und wann an-
dererseits ein sicherer Wille auf ein bestimmtes Ziel
hinlenkt. Dies ist dem Eindruck nach gesprochen; dass
ein solcher Wille auch das Spiel der Tonarten iiber-
wacht und, wenn auch unmerklich, lenkt, diirfte durch
das Obige klar geworden sein.

Ein Vorurteil nenne ich insbesondere die Meinung,
eine Gruppe miisse die Einheit der Tonart bewahren.
Sie soll sich harmonisch unterscheiden; das kann sie
durch den tonartlichen Inhalt, das kann sie iiberhaupt
durch einen bestimmten Charakter des harmonischen
Denkens, also auch des Modulierens. Letzteres, die
schwerere Aufgabe, hat Bruckner; ersteres, die leich-
tere, haben sich andere vorgesetzt. Jenen deshalb zu
tadeln ist ebenso unverniinftig, wie es etwa das Un-
gehaltensein der Leipziger dariiber war, dass Richard
Wagner Symphonien Beethovens auswendig dirigierte,
,was doch selbst Mendelssohn nicht gekonnt habe!*

Dem Modulieren ist der Wille der Musik durchaus
nicht entgegen; ja viel eher konnte man das Verhar-
ren in einer Tonart als einen auf diesen Willen aus-
geiibten Zwang betrachten. Die Haupttonart jedenfalls
lasst Bruckner eine starke Herrschaft ausiiben; im iibn-
gen kennt er sowohl Nebentonarten als untergeordnet
herrschend, wie auch das Herrschen des Geistes der
Bewegung selbst iiber das Stationdre oder Zentripetale
des Tonartgefithls. Was er aber nirgends zeigt und
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auch nicht kennt, ist die Anarchie, sei es selbst nur
in der milderen Form des Sich-gehen-lassens, des di-
lettantischen Sich-verbohrens in einzelne Liebhabereien.
Alles was wir in diesem Kapitel besprochen haben,
muss, so schon im einzelnen es sein mag, als formal
wertvoll begriffen werden. Ist es zweifelhaft, ob das
Gefiihl der Form zur Erfindung zwang, oder ob es
umgekehrt die Fiille dessen, was die Phantasie bot,
sich zum Dienst bezwang — eine Frage, die als un-
entscheidbar eben die Vollkommenheit beweist: so
durften wir oben also im vollen Sinn sagen, dass dem
Meister die Gefahr zum Sieg geworden ist, worun-
ter wir durchaus mehr verstehen, als dass er Gefshr-
liches iiberwunden habe.

&

In keiner Weise behaupte ich Bruckners Unfehlbar-
keit. Von den ganz wenigen Stiicken oder Episoden,
die mir harmonisch nicht iiberall gegliickt scheinen,
erwahne ich das Trio des Scherzos der VII. Sympho-
nie. Das Ueberwiegende aber und Unvergleichliche,
was ihm zu erobern beschieden war, kann kaum ernst
genug genommen werden. Eben weil es nicht ,,Aus-
druck der Personlichkeit, d. h. weil es nicht
Spezialitit oder fiir einen einzelnen Fall berechtigt,
sondern weil es der Ausdruck eines iiberpersonlichen
geistigen Gesetzes ist; und an solchen grossen Errun-
genschaften darf keine Aesthetik, darf kein Unterricht
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vorbeisehen: denn wo anders als dort sollten geistige
Giiter verwaltet, ihrem Wesen und Ursprung nach
kennen gelehrt werden? Die Vernachlassigung Bruck-
ners durch Konzertleiter, der gegeniiber schon ein-
zelne, eigentlich selbstverstindliche Taten von Auf-
fihrung als heldisch erschienen; die dumme Unge-
rechtigkeit mancher, die Bosheit einzelner Kritiker ist
von der Geschichte gebucht. Aber etwas anderes, kaum
minder Erstaunliches und Betriibendes gilt es zu er-
wigen: das Versagen Vieler, die sich Lehrer nannten
und die offiziell zu lehren berufen waren. Ich weiss
gar keinen Komponisten, dessen Werke fiir die Lehre
der Komposition, vor allem der Form fruchtbarer,
weil reicher an verbindlichen Eigenschaften sein konn-
ten als Bruckner, mit Ausnahme des einzigen Bach;
und zwar erginzen sich beide; keiner macht den andern
entbehrlich. Was Bruckner an Gesetzmissigem bietet,
was er zu einem grossen leil erst erfunden hat, dar-
iiber konnen wir von thm am besten lernen, nimlich
eben die Kunst der formalen Harmonik, die gleicher-
massen zur Harmonielehre und Formenlehre gehort. Ja
es ist dessen so viel, dass es einen neuen Begriff von
Kompositionslehre erfordert und auch iiber die Art
der Klassiker, iiber die Tendenzen der entstehenden
und wachsenden Sonate erst Licht verbreitet.

Im Unterricht des Konservatoriums, das ich be-
suchte, horte ich Bruckners Namen nicht ein einziges
Mal nennen. Hier wire fiir die Geschichtschreibung
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noch einiges zu tun; es muss als 6ffentliche Angelegen-
heit betrachtet werden, wie sich grosse und einfluss-
reiche Musikschulen zu Werken wie Bruckners Sym-
phonien stellen.

190



THEMATIK UND HARMONIK

Bruckner ist in erster Linie Symphoniker, d. h.
Sonatenkomponist. Dass er beim Improvisieren auf sei-
ner Orgel die Meisterschaft im strengen Stil, insbeson-
dere in der Fuge, aufs glinzendste bewihrte, wird
uns uberliefert; in seinen Symphonien ist er aber haupt-
siachlich Organisator, auf die grosse Form gerichtet.
Dass er bei all dem das melodische Leben wieder ern-
ster gepflegt hat und voller erblithen liess, hingt ja
sicher mit seiner kontrapunktischen Schulung aufs
engste zusammen.

Ich bin dessen sicher, dass die Klassiker Anton
Bruckner als ihren Kénig begriisst und verehrt hitten.
Daran zweifeln hiesse mir sie mit denen zusammen-
tun, die ithre Werke als Schild missbrauchen, um das
Bessere abzuwehren.

Es ist undenkbar, dass ein Mozart, ein Beethoven
einen Kritiker vom Schlage Hanslicks in ihrer Nihe
geduldet, dass sie ihn nicht verworfen hitten von dem
Augenblick an, da er sich vor der strahlenderen Son-
ne, die mit Bruckner aufging, hinter ihre eigenen
Werke verkroch, da er vollends sein lichtscheues Un-
verstehen mit dem Geifer der Schmihung vergiftete.
Dass Brahms, der ja Bruckner als den gréssten Sym-
phoniker nach Beethoven geschitzt haben soll, den-
selben Hanslick nicht aus seiner Nihe gewiesen hat:
diesen Flecken moégen Brahms Biographen erst ein-
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mal anerkennen und dann, wenn méglich, von seinem
Bild abwaschen.

Ich denke mir aber noch ein anderes, das ich im-
merhin fiir zum mindesten méglich halte. Nicht nur
den Konig, nein auch den Erléser hitten jene grossen
Vorbilder in ithrem grésseren Schiiler erkannt. Denn ob
sie von einer Schuld der Sonate an dem Ideal der Mu-
sik nichts geahnt haben mochten: nun, da sie die Ver-
schnung erlebten, mochten sie doch gewisslich auch
daven einen Eindruck erhalten haben, was fir ein
Ereignis von hochstem Wert in der Geistesgeschichte
hier stattfand, dass ein neues und schoneres geistiges
Zeitalter angebrochen sei.

In dem Komponisten der Sonatenform ist das har-
monische Empfinden und Denken primar; die Har-
monik ist mit ihrer Bewegung der Inhalt, das Material
der Form, ja in gewissem und wohl im strengst eigent-
lichen Sinn die Form selbst. Man kann die Fugenform
auf die erweiterte Kadenz zuriickfithren, soweit sie
harmonisch bestimmt ist — und das ist sie vorzugs-
weise. Die Sonate ist ithrem ,,Rezept* nach harmonisch
zwar noch weniger, der Praxis nach aber stirker dif-
ferenziert als jene; und die Praxis, das ist ithre Ge-
schichte, zeigt uns den Willen der Sonate.
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Die Fuge ist um des Themas und seiner melodischen
Begleiter willen da; und das Thema, besonders das
ausgefiihrtere, bedingt eine gewisse Stabilitat der Har-
monik, vellends der Tonart. Der Sonate Themen aber
sind um der Sonate willen da; schon die grundsitz-
liche Mehrzahl weist darauf hin. Kraftsymbole nannte
ich sie, als ich die D-moll-Sonate op. 31 analysierte
(Von zwei Kulturen der Musik). Die Sonate
differenziert sich, zeigt ihre Zustinde, die Etappen
ihres Gangs durch Themen bestimmten Charakters an.
indem sie entweder wenige Themen variiert, um ih-
nen den erforderlichen Charakter zu entnehmen, zu
entringen: sie herrscht, sie verhingt das Geschick iiber
die Themen — oder indem sie fiir die jeweiligen Zu-
stinde besondere Themen aufstellt: das markanteste
und der allergrossten Bewunderung werte Beispiel da-
{iir, oder vielmehr fiir das Sich-durchdringen beider
Methoden, gibt uns der erste Satz von Bruckners 1X.
Symphonte.

Welchen Einfluss diese Funktion der prinzipiell
dienenden Thematik auf die melodische Kunst, auf
die Kultur der Linie und des Rhythmus gehabt hat,
dartiber habe ich in dem genannten Buch gehandelt.
Ich behauptete und bewies den Vorrang der Thematik
Bachs, indem ich seine thematischen Gestalten als
eine urmelodische Aufgabe 16send, als das Prinzip des
Melodischen realisierend, nimlich die primire Tat-
sache der Tonleiter darstellend erkldrte und beschrieb,
worin die Aufgabe eben dieses Realisierens und Dar-

13 Halm 193



stellens besteht. Bruckner nun, wie schon gesagt, das
Harmonische primar empfindend, dient zwar freilich
damit vor allem der Sonate, zugleich aber auch der
Thematik als einer Kunst, da er ihr einen neuen In-
halt gibt und sie vom bloss dienenden Dasein empor-
hebt.

Die harmonische Aufgabe nimlich darf als Aequi-
valent der melodischen betrachtet werden, welche Bach
seinen Themen stellt. Und Bruckner als erster schafft
dieses wahrhafte Aequivalent, das mehr und besseres
ist denn ein Ersatz — als solchen, freilich eher noch
im Sinn des ,,Surrogats’’, konnte man ja schliesslich den
Dienst des Themas an der Sonate noch gelten lassen.
Die grossere Freiheit und zugleich Besonnenheit der
Brucknerischen Harmonik bringt damit etwas wieder,
dessen die Kunst verlustig gegangen war, und es ist ei-
nes der Wunder der Geistesgeschichte, dass geschah,
was wohl niemand vorher konstruierend erwarten konn-
te. Die Sonate, eben in ihre Konsequenz verfolgt, kam
dem wieder entgegen, was sie anfangs verlassen, ja
preisgeben und verleugnen musste. Erst mit Bruckner
verstehen wir das Ziel und den Sinn der Geschichte
der Sonate, nach seinem Schaffen konnen wir um-
kehrend sagen: Die Sonate hat’s genommen, die So-
nate hat’s gegeben. Freilich in anderer Weise; und
wer weiss, ob die beiden Pole von Melodik sich nicht.

noch geistig verbinden werden. Betrachten wir vor al-
lem das Tatsachliche.
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Ich unterschied die immanente Aufgabe eines The-
mas, das mit sich selbst zu tun und zu schaffen, in sich
selbst etwas zu schlichten hat, also die Autonomie ei-
ngﬁ. Themas von der ihm von aussen kommenden
Aufgabe, dem Dienst des wirkenden und werkelnden
Themas, also der Heteronomie. Die letztere ist die
Signatur der Beethovenschen, die erstere die der
Bachischen Thematik, wogegen Mozarts etwa in der
Mitte steht; diese ist in vielen Fillen sogar vor-
wiegend autonom, aber freilich mehr dusserlich und
schwicher, weil ohne die fruchtbare Kraft des eige-
nen Gesetzmissigen, des Widersprechenden und Ge-
schlichteten; sie ist lockerer, flacher, nicht so sehr durch
sich selbst und aus eigenem Recht autonom.

Beethoven und Bach sind der kiinstlerischen Gesin-
nung nach, nicht aber in ihrer thematischen Kunst ein-
ander polar entgegengesetzt: denn nur Ebenbiirtiges
darf unter diesem Bild gefasst werden. Bruckner da-
gegen ist als thematischer, auch als thematischer
Kiinstler das Gegenbild von Bach. Dessen Themen
lassen die Harmonie wie von selbst entstehen; sogar
zum Teil als ein Akzidentielles kommt diese zu ihnen
hinzu; im ganzen aber erscheint sie als ungewollt; sie
1st nicht der Themen lebendiger Ernst. Das ist sie aber
in Bruckners thematischer Kunst. Dort das Pathos der
Melodie an sich; hier das Pathos der Harmonie im
Melodischen: das Pathos freilich beidemal durchaus
nicht auf die sichtbare Ekstase, auf Pracht und Rausch
von Klang, auf kithnen Schwung der Linie beschrankt,
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sondern auch, und sogar besonders, dem stillen Trei-
ben und Keimen zuerkannt.

Bach ist wesentlich Kontrapunktiker. Seine Themen
sind nicht mit der Harmonie verkniipft. Das Melodi-
sche sein Gesetz; die Harmonie (nicht nur die Har-
monik, sondern auch das Einzelne von Harmonie) be-
findet sich in stetem Werden durch das Thematische.
Gewiss ist das im Vergleich zur Nach-Bachischen Mu-
sik so gesehn. Wir haben an anderer Stelle schon be-
tont, dass Bach seiner Zeit und der Musik iiberhaupt
die Harmonik nach einem hoheren und besser energi-
schen Begriff des Worts erst geschenkt hat. Er wusste
wohl, dass die Melodie nach der Harmonie, dass der
Geist nach der Natur fragen soll, will er sich verkor-
pern; dass der reine Kontrapunkt gerade in seiner har-
monischen Unnatiirlichkeit geistlos wird.

So st freilich der Gang der Akkorde in gewissem
Mass, und in weit grosserem Mass und in besserer Art
als vor ithm, bei Bach vorgesehn, aber bei dem Ueber-
wiegen des Melodischen merkt der Ungeiibte davon
kaum etwas, und iiberdies lisst sich an vielen Stel-
len nachweisen, wie die Akkorde selbst, zuweilen
auch wie ihr Gang, also der harmonische Wille durch
die melodischen Bediirfnisse des Kontrapunkts modifi-
ziert werden: so dass man im allgemeinen sagen kann,
der harmonische Eindruck werde stets von der Me-
lodie geschaffen, er emaniere aus dem Melodischen;
und fiir nicht wenige Fille, dass er durch das Me-
lodische verhiillt, vom natiirlichsten Weg abgelenkt;
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fiir seltene Fille sogar, dass er beinahe aufgehoben
werde. Ausserdem aber und hauptsichlich: es ist kein
weiter Gang, und noch weniger ein hoher Flug, den
Bachs Harmonik nimmt. IThr fehlt der selbstherrliche
Wiile, das Kraftbewusstsein der Eigenheit, die Erobe-
rer- und Weltschopferlust. Die Spannung, das Archi-
tektonische der Harmonie liegt zum Teil in der Akkord-
folge, zum Teil in der Stimmfithrung. Bach steht hier-
in iiber seinen Vorgingern sowie auch iiber dem spi-
teren Geschlecht der Klassiker; der verhiltnismissig
kleine Raum seiner Harmonik ist mit hochster Kunst
gefiillt, bestellt und geordnet, so dass ich hier einen
grosseren Reichtum innerhalb dieser Grenze mir nicht
vorstellen kann. Technisch gesehen erscheint diese
Art der harmonischen Kunst als die Fihigkeit und
Kraft des Retardierens, also eine dramatische Kunst
threm Kern nach, wenn sie sich auch nicht drama-
tisch dussern durfte. Beethoven umgekehrt erfand die
dramatische Harmonik nach ihrem Sich-aussern,
gleichsam die Geste und das Programm der harmo-
nisch-dramatischen Handlung, ein Programm, das
vollig reell und iiberzeugend auszufiihren ihm nicht
gelang, da er die Geduld des Erwachsen-lassens der
Kraft, die zur Handlung fiihrt, nicht besass oder sich
storen liess. Eben diese Kraft aber, die zur Hand-
lung fithrt, und nicht die Handlung selbst ist das
Wichtige, dessen Mangel der Handlung die wirkliche
Kraft versagt und nur Gewalt iibrig lasst. Diejenigen
Verehrer Beethovens, denen gerade dieses Gewaltsa-
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me — wozu ich auch das stark iiberredend Sentimen-
tale als eine besondere Spezies rechne — wertvoll ge-
worden und stets wieder und wieder ersehnt ist, ge-
hen uns nichts mehr an; die Zweifler an Beethovens
wahrhafter Grosse sind ihnen weit iiberlegen und
durchaus ernst zu nehmen, insofern sie eben von die-
sem ihrem Standpunkt aus den Weg zur richtigen
Erkenntnis seines Wertes sehen konnen. Fiir uns ist
also das Skizzenhafte und Vorlaufige nicht nur inner-
halb seiner Thematik, sondern auch iiber seiner Har-
monik als vorherbestimmt, wie ein Verhingnis schwe-
bend sichtbar. Er ist der grosse Programmatiker der
Strategie; der Prophezeiende, nicht der Erfiillende.
Wen er schauen lehrt, wer seine Weissagung ver-

nimmt, dem ist er gross, wenn auch nicht des neuen
Reiches Konig.

Tatsachlich wirkt aus diesem Grund Beethovens
Harmonik flach gegen die Bachs, sofern man sie nut
real, der Diktion nach, nicht formal programmatisch
hort. In Wahrheit aber haben die Klassiker, und vor-
ziiglich Beethoven, den wenig ausgedehnten Raum von
Harmonik, den sie mit Bach gemeinsam haben und
der wohl nur ein Teil von des letzteren Gebiet ist,
in anderer Weise bereichert, indem sie, von der Idee
der Sonate gefiihrt, die dieser unentbehrliche und we-
sentliche Rhythmik des Harmonischen erfanden und
damit ein Etwas in die Musik brachten, was der
naive, ich meine unbedenkliche und durch eigenes und
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anderer Denken nicht beratene Zuhorer als die er-
wachende Fretheit der Musik empfindet. Als kiinstle-
rische Leistung darf das keineswegs mit dem vergli-
chen werden, was Bach an harmonischer Kultur ge-
schaffen hat; es gehort ganz und gar zu jener Prophe-
tie; die rhythmisch bestimmte Harmonik ist ein Die-
nendes an der Form, durch diese gefordert und ge-
rechtfertigt; die Rhythmik, die zeitlichen Maasse
und Verhiltnisse selbst sind noch kein Aequivalent
fiir den Gehalt der Harmonik.

Ich nannte Bruckner den ersten und bis jetzt ein-
zigen Sonatenkomponisten, dessen Thematik der Héhe
der Bachischen nahe kommt und in anderer Weise
ebenbiirtig ist, da er eine neue Aufgabe fiir das The-
ma und die Melodie gefunden habe. Es wird nun
klar sein, wie das gemeint war und nur gemeint sein
kann, namlich vergleichsweise. Trotzdem empfinde
ich den tatsichlich relativen Unterschied als absolut,
weil so stark, dass das Quantitative zum Qualitativen
wird.

Vermutlich war dem und jenem Leser der Ein-
wand gekommen, dass ja auch die Themen der Klas-
siker harmonischen Inhalt haben. Aber natiirlich ha-
ben sie den, wie auch die Bachs und wie notwendig
alle Themen oder vollends Melodien ihn haben.
Darauf vielmehr kommt es an, dass das weiter ent-
wickelte Harmonische diesen Inhalt gibt, und dieses
swurde durch Bruckner eben iiber die Grenze hinaus
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entwickelt, innerhalb der wir noch relative Unter-
schiede fithlen; seine Harmonik ist uns gegeniiber so-
wohl derjenigen der Klassiker als auch derjenigen
Bachs absolut neu. Das lasst sich durch eine Studie
tiber die Chromatik, ihre melodischen Anfinge, ihr
Geahnt- und Erfiilltwerden als harmonisches Prin-
zip erweisen; doch ist hier nicht der Ort dazu.

%

Es lebt eine Seele anderer Art in Bruckners als
in Bachs Themen. Wer der letzteren die Herkunft
von einer hoheren Welt des Geistes abzufiihlen
glaubt, mochte der Wahrheit nahe sein; auf alle
Fille aber ist das innere Leben der Themen seit
Bachs Zeit nie so stark gewesen wie in Bruckners
Werken. Dieser zeigt wohl in seinen schonsten Me-
lodien, und nirgends so schon wie in der ariosen Me-
lodie der Bratschen im Adagio der IV. Symphonie,
das Melodische als grundsitzlich mit dem starken
Harmonischen zusammen herrschend; solche Ereig-
nisse, von besonderer Gnade durchstromt, lassen uns
Grosstes hoffen; das gibt aber noch kein Bild von
dem Tatsichlichen, dem Durchschnitt des Melodischen
bei Bruckner. Im ganzen iiberragt ihn der strengere
Bach an kraftvoller Idealitit, an vitaler Geistigkeit
der Melodie. Bruckner aber kommt mit seiner Me-
lodik von anderer Seite her ihm niher als irgendein
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anderer, oder er gelangt vielleicht auf einen benach-
barten Berggipfel, der wohl nicht so hoch thront, der
aber mehr Raum und Breite aufweist und den die
warmere Sonne bescheint, ein reicheres Leben
schmiickt,

Gewiahrt man uns wieder die Freiheit, zu mytho-
logisieren, so mochten wir sagen, dass sich in Bachs
Musik, der melodischen aus Grundsatz und ohne-
gleichen, der Geist, der sich in sich und mit sich un-
terhilt, auf die Natur projiziert, diese zwar kaum be-
achtend und ohne anderes zu wollen ausser sich; dass
Bruckners Musik dagegen, die harmonische aus Grund-
satz und ohnegleichen, Natur sei, die nach dem Geist
verlangt, sich ihm darbietet, ihn michtig beschworend ;
aus der deshalb Geist ersteht.
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TECHNIK UND GESINNUNG

Bruckner gehorcht seinen Melodien und Themen als
dem entstehenden Geist, hilt ihrem Gebot und Willen
Treue.

Auch das ist missverstanden worden. Wo er
das Thematische vollkommen und ungestort sich dar-
stellen liess, fanden manche etwas wie von Nicht-
zu-Ende-kommen, von mangelnder formaler Bewusst-
heit. Man hat im besondern die Methode Bruckners,
seine Themen umzukehren, mit diesem Tadel bedacht.
Sie ist uns, als regelmissige Erscheinung in seinen
Werken, ein Symptom seiner Treue zu dem Thema,
das deutlichste Symptom, das deshalb auch denen
zum Anstoss wird, welchen das Dienen des Themas
an der Form, die gedriicktere Existenz des Thema-
tischen unter dem Zwang der Form durch die klassi-
sche Sonate als Normalzustand eingeprigt wurde.
Wem aber das historisch Gewohnte nicht an sich
schon Normalitit bedeutet, der kann unschwer sich
in diese Methode Bruckners finden und sogar ge-
rade hier sein Gefithl fiir die Form besonders klar
erkennen. Es pflegt nimlich der Anfang der Durch-
fiihrung der Schauplatz solchen prinzipiellen Umkeh-
rens zu sein; prinzipiell vollends da, wo nach-
einander die Hauptthemen aller drei Gruppen da-
von betroffen werden; ja wo es sogar den Anschein
haben kann, als ob dieses Betroffenwerden wirklich
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auch einmal einen passiven Zustand eines Themas
anzeigte. Das Normale freilich ist ein offenbares Ver-
langen des Themas, das der Umkehrung ebensogut
fahig ist wie der originalen Gestalt, dass dieser Pro-
zess vollzogen, oder vielmehr nur gewdhrt werde, da
er sich sozusagen von selbst vollzieht. Das Gesangs-
thema im ersten Satz der VII. Symphonie erlebt so-
gar mit diesem Prozess erst seine ganze FEindring-
lichkeit und Schonheit, offenbart sein ganzes Pathos;
andere Themen, mehr noch Motive, mégen in dieser
Beziehung neutral genannt werden; andere endlich
ziehen eine Gestalt zweifellos vor: und solche nun
werden eben da, wo das Umkehren Prinzip wurde,
beeinflusst, gleichsam angesteckt; ihr natiirlicher
Wille wird zwar nicht gebrochen, aber durch eine
ihnen selbst fremde Kraft erweitert. Zu solchen
rechne ich den Choral im Finale der VII., das Er-
offnungsthema des Finale der VI. Symphonie.
Bruckner zeigt aber fiir diesen doch etwas gezwunge-
nen Willen nicht Mangel an Riicksicht; man beachte
wohl, wie das umgekehrte Choralthema nur fliichtig
erscheint und wie dem letztgenannten Eroffnungs-
thema, da es umgekehrt wird, ein melodisch blithen-
der Kontrapunkt sich gesellt, auf dem das eigentliche
Gewicht dieser Episode ruht.

Wie uns der Meister der Form solche Stellen iiber-
haupt als Episoden fithlen ldsst, hitte man allen
Grund gehabt zu bewundern, anstatt diese anzufech-
ten. Gerade der Beginn der Durchfithrung mit ihrer
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einzigartigen Mischung von Nicht-mehr und Noch-
nicht der Bewegung, gestattet einen Zustand der M e-
ditation: dies formales Recht und Absicht der
melodischen Methode, die nun einmal zum ganzen
Darstellen des Thematischen gehort. Wer selbige als
billige Manipulation einzuschitzen versucht ist, dem
sei empfohlen, eine Reihe von ausgefiihrten Sonaten-
themen der Klassiker daraufhin zu untersuchen, wie
sie sich umgekehrt ausnihmen, und ganz besonders,
wie sie sich verhielten, wenn man etwa von ihnen ver-
langte, sich, im Kanon sowohl als auch gleichzeitig,
mit ihrer umgekehrten Gestalt zusammen zu vertragen,
sogar zu bestirken und zu heben; man wird dann,
denke ich, verstehen, dass Bruckner solche schlum-
mernden und eingepflanzten Mbglichkeiten erweckt
und ans Licht wachsen ldsst, dass er sich hier gerade
nicht beschrinken darf, will er nicht das Leben des
Themas verkiimmern.

Das bekannte Wort von der Beschrinkung, in der
sich erst der Meister zeige, sollte vorsichtiger verstan-
den und sogar auch im Gebrauch beschrankt wer-
den. Der Meister zeigt sich durch das Wissen darum,
wo er sich zu beschranken hat und wo nicht; er zeigt
sich auch im Gegenteil von Beschrinkung. Der Stiim-
per des Kunstbetrachtens dagegen zeigt sich damit,
dass er nach Beschrankung schreit, wo sie gerade nicht
am Platz ist; und manche rufen sogar zur Ord-
nung, wo sie nur die Tagesordnung meinen kénnen,
wie der Leser, der nicht lesen kann noch will, son-
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dern nur das Stoffliche und nur das hervorstechend
Interessante fiir thn zur Kenntnis zu nehmen erpicht,
allem Ungeduld entgegenbringt, was ihn darin auf-
hilt; oder wie der Zuschauer, dem die Handlung
auf der Biithne das Wesentliche, das aber Schwiche
diinkt, was die Handlung verzégert, was auf sie
spannt, thr Wucht und Inhalt verleiht: also was eben
die Stirke des Dramatikers ist.

Skurrile Tragik aber miissen wir es nennen, wenn
sie nun vollends danach schreien, was ithnen vor
Augen ist. So geschehen angesichts der herrlichen Zu-
sammenhange, der prachtvoll grossen Bogen und Wol-
bungen in Bruckners Stil: da wussten sie von Zeriis-
senheit zu berichten; so geschehen auch, da sie 1m
allgemeinen und ganzen von Bruckners Unfahigkeit,
sich zu beschranken, als von mangelhaftem Ernst der
Selbstdisziplin sprachen. Glaubten sie schon, diese
Tugend hier zu vermissen, so hitten sie sie doch dort
preisen sollen, wo sie nur dem Blinden oder Verblen-
deten entgehen kann. Zwar um zu ahnen, wieviel ein
Kiinstler von so schaffender Phantasie wie Bruckner
zuriickhilt: dazu miisste man selbst Phantasie von
einigen Graden haben. Aber das Offensichtliche
konnte man doch auch ohne diese wahrnehmen. Bei
den wiederkehrenden Gruppen versagt sich Bruckner
nicht weniger als irgendein anderer und mehr als
manch anderer Meister, was zu konstatieren ich mich
begniigen darf. Mozart, geschweige denn Schubert,
steht ihm hierin grundsitzlich, nicht nur graduell
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nach; Beethoven kommt ihm wenigstens nahe in dem
Differenzieren des ersten Aufstellens und des Wie-
derbringens; doch méchte Bruckner ihn, sogar auch
grundsitzlich, durch die Fretheit des Blicks iibertref-
fen, mit dem er die Methode nach dem Bediirfnis der
Form abwigt und verfolgt, indem er teils kiirzer fasst
oder mehr erinnernd wiedergibt, was sich zu Anfang des
Breiteren dargelegt hatte, teils umgekehrt das zuerst
nur in aller Knappheit Aufgestellte spater bei der Wie-
derkehr ausfiihrt: wobei er ausserdem auch nach der
Intensitit wohl zu unterscheiden weiss. Bei Beethoven
finden wir diese Differenziertheit am meisten in der
Durchfithrung, im Gegensatz zu Exposition und Wie-
derkehr; ber Bruckner sowohl in der Durchfithrung
als auch, in anderer Weise, und stirker als bei jenem,
in dem Verhiltnis von Exposition und Wiederkehr;
er ist also formal der reichere und bewusstere.

Als einzelne Tatsachen, die unter vielen das Ge-
sagte beweisen, fithre ich den bei der Wiederkehr
stark reduzierten ersten Melodie-Komplex des Ada-
gios der VI1I. Symphonie, ferner die Wiederkehr der
dritten Gruppe im ersten Satz der IX. Symphonie an,
allwo der melodisch schonste Teil nicht mehr erscheint,
nachdem er innerhalb der Durchfiihrung, und zwar
schon in abgeschwichtem Licht, wieder in den Ge-
sichtskreis gekommen war.
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Ich will es doch nicht linger vermeiden, auch das
verschiedene Verhalten der Kritik zu den Klassikern
einerseits, zu Bruckner andererseits beim Namen zu
nennen. Wohl! Man mag, von der Fiille betdubt, sich
zuerst nicht zurechtfinden.

Ich erinnere mich noch ziemlich deutlich des ersten
formalen Eindrucks, den ich von den grossen Sitzen
Bruckners gewann und lange beibehielt, als mich die
ungeahnte Pracht und Anmut, die tiefe Schonheit des
Musikalischen selbst auf das Einzelne lenkte, im Ein-
zelnen festhielt. Das Ganze erschien mir damals wie
eine michtige Gebirgskette, deren Anblick sich uns
nicht zur Einheit ordnet, die unsern Blick mehr zum
Wandern als zum Zusammenfassen auffordert. Das
halte ich heute noch fiir einen Zug, aber lingst nicht
mehr fiir den Charakterzug seiner Symphonie.

Der Epiker muss auch Lyriker sein kdnnen und
muss es zeitweilig sein; er muss Dramatiker sein kon-
nen, darf es aber nicht sein. Er hat nur dynamische
Strome des Dramas in das Flussbett seiner Dichtung
zu leiten. Dass Bruckner, der Epiker, die Eigen-
schaft des Lyrkers besitzt, ist Allgemeingut von Er-
kenntnis; die Straffheit, die wuchtige Geschlossen-
heit verhiillt sich naturgemiss, sie muss sich uns erst
enthiillen. Es ist keine Schande, hier zu irren, und
wir bescheiden uns damit, die Frage aufzuwerfen,
ob es denn notig ist, iiber Bruckner zu sprechen und
vollends zu urteilen, ehe man ihn richtig kennt.

Ein Beethoven sagt in seinen reifen Werken zwar
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kaum jemals zuviel, nicht selten aber zu wenig, manch-
mal also ldsst er uns wiinschen, dass er sich gerade
in seinem Willen zur Knappheit mehr beschrinkt hitte.
Einem Schubert mangelt in all seinen grésser angeleg-
ten Werken die Fihigkeit, sich zu beschranken, unver-
kennbar. Ist es nun eine offenkundige Ungerechtigkeit,
hier den formalen Mangel zu fithlen aber leicht zu
nehmen, um sich im Gegenteil in der gelésten Behag-
lichkeit zu gefallen und zu rekeln und sie iiberlegen
und dankbar zu entschuldigen; ist es ferner eine vor
andern oder schon vor dem eigenen Bewusstsein ver-
heimlichte Ungerechtigkeit, dem zulieb die Schirfe der
Kritik durch vermeintlichen Respekt abzustumpfen; ist
es also auf alle Fille eine verinderte kritische Gesin-
nung, mit der man vielfach vor Bruckners Werke ge-
treten ist: so mochte ich doch die plotzlich neu ge-
schliffene Schneide eher begriissen als verdammen und
nur feststellen, dass man sie gerechter fithren hitte ler-
nen sollen, dass man sie anstatt gegen ein eingebildetes
Phantom von Bruckner und gegen eine Halluzination
von Form und Formlosigkeit vielmehr hitte gegen re-
ale Erzeugnisse des Klassizismus richten sollen.

Nicht die Form, wohl aber die Technik der Varia-
tion finden wir von Bruckner angewandt. Man darf
ganze Gruppen, insbesondere die wiederkehrenden
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Ueberleitungsgruppen Varianten nennen. Die Haupt-
themen selbst aber werden innerhalb eines Satzes kaum
variiert; das Umkehren, das Vergrossern oder Verklei-
nern ist mehr ein verschiedenes Projizieren des unge-
storten Originals. Von wesentlichen Aenderungen wer-
den die Themen in der Regel erst betroffen, wenn sie
zum Schluss des Satzes auf den Dreiklang reduziert,
dem ersten Ursprung zuriickgegeben werden. Eine Art
der Variation jedenfalls ist Bruckner so gut wie fremd,
namlich sie zu zerschneiden und zwar so, dass sie ab-
wechselnd verschieden gegliedert erscheinen. Wenn sie
schon linear verandert werden, so ist es mehr eine
Moedifikation ithrer Gestalt, die gleichsam durch die
Atmosphire des jeweiligen Zustands der Form hin-
durch gesehen wird, und nicht so sehr ein absichtli-
ches Sich-verandern. Durchaus ist die Achtung vor der

geistigen Gestalt zu erkennen.

Ein anderes ist es um das Geschick der Themen in-
nerhalb der ganzen Symphonie. Eine thematische Ge-
stalt, in einem Satz zu einem bestimmten Charakter
gepragt, kann fiir einen spiteren Satz einen vollig
entgegengesetzten Charakter annehmen: so das elasti-
sche Thema im Finale der V1. Symphonie, welches
zuvor im Adagio zu dessen erster Melodie kontra-
punktierend elegische Art zeigte. Andererseits aber be-
merken wir doch auch die wirkliche Kunst des Vari-
ierens in den Dienst der Einheitlichkeit gestellt. Das
zusammengesetzte Hauptthema des Finale der VIL
Symphonie vereinigt die beiden Hauptthemen des er-
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sten Satzes, indem es von dem ersten den aufsteigenden
Dreiklang iibernimmt, ihn sogleich der gesteigerten
Bewegung des Finale anpasst, in federndem Rhythmus
wiedergibt und ihm deshalb auch, in rhythmisch dhn-
lichem Charakter, das Folgemotiv des Gesangsthe-
mas des ersten Satzes anschliessen kann. Fiir die dritte
Gruppe dieses Finale vermeidet Bruckner, ein neues
Hauptthema zu bringen; er lisst sie durch die gewal-
tige Variante des ersten Motivs beherrschen, welche
wir als dessen Iterativform verstehen.
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EINZELNE GESTALTEN

Die primitive Melodie, Erzeugnis der Einfille mehr
denn des Suchens und der Arbeit, oft selbst iiberhaupt
nicht mehr als ein Einfall, gewinnt in Bruckners Kunst
einen Reiz, der an Schuberts Melodik gemahnt. Da-
hin gehoren die Lindler-Themen oder -Melodien
der Trios in den Scherzi der 1I. und IV. Symphonie.
Einzelne Akkorde werden da melodisch interpretiert,
eine Figur erscheint auf der Tonika, dann auf der Do-
minant oder umgekehrt; etwa auch spannt sie sich iiber
kleine Gange hiniiber, iiber eine Kadenz, eine Halb-
kadenz. Dies die Art der Klassiker.

In anderer Weise, aber ebenfalls primitiv, sind die
Melodien, welche sich nicht iiber das Harmonische
erheben, nicht exponieren, sondern nur als dessen
Oberfliache darbieten. Dies der Normalcharakter des
Chorals, welchen Typus Bruckner als erster grund-
satzlich in die Symphonie aufgenommen hat.
Ich erinnere mich nur einer Stelle in der klas-
sischen Literatur, welche ithm da als Vorbild
gedient haben konnte — falls ich ndmlich mit
Recht innerhalb des Finale des Beethovenschen
Septetts einen Choral oder den Versuch zum
Choral erblicke. Die Harmonieginge des Bruckneri-
schen Chorals nun fithren schon mehr ins Weite, und
dadurch belebt sich auch der melodische Eindruck ih-
rer Oberfliche. Spielen wir ithn aber ohne die Har-
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monien, so merken wir deutlich, dass das Melodische
hier eben nicht dem gebietenden, schaffenden Geist
der Melodie entsprang. Das gilt sogar von dem
schwungvolleren, dem gesteigerten Choral, nimlich dem
Hymnus, fiir dessen Existenz ich in Symphonien ande-
rer Meister keine Parallele weiss. Nach all dem bis-
herigen brauche ich nicht erst zu versichern, dass ich
in den Chorilen spezifisch religiose Gestimmtheit an-
zuerkennen mich weigere. Ich halte Bruckners Kunst
fiir religios bestimmt, die Chorile aber keineswegs fiir
in besonderem Mass religios noch auch fiir kirchlich.
Es sind mir feierlich marschartige Melodien, wenn ich
sie in einer Symphonie hore; ob sie, wegen dieser Ei-
genschaft, auch die Kirche gebrauchen kann, danach
fragt kein wirklicher Zuhéorer. In dem Hymnus erken-
nen wir den ekstatischen Choral und woméglich den
von allem landliufig Religiésen noch freieren, da er
selbst, zwar von héchster Wucht der Erscheinung, doch
der Schwere ledig, nicht mehr schreitet wie der Choral,
sondern in einer herrlichen Flugbahn iiber uns schwebt.
Wenn ihm Bruckner, wie im Finale der IV. Sym-
phonie, weder Anfang noch Ende gibt, so entspricht
das diesem Wesen vollkommen. Er zieht seine Kreise
in anderer Region; wir nur kommen ihm so nahe, dass
wir ihn eine Weile vernehmen.

Die gesanglichen Gruppen der Hauptform in der
111, IV. und VIII. Symphonie leben durchaus in der
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Harmonik, die nur melodiés interpretiert wird; sie
atmet, sie nihrt.

Eine hohere Art von Melodik eignet den Gesangs-
gruppen der V., V1, VII, vor allen der IX. Sym-
phonie. Hier emanzipiert sich die exponierte Melodie
von dem Harmonischen, dem sie entspringt; sie kann
sich von manchen Zisuren des Harmonischen frei ma-
chen, sie wolbt den Bogen iiber weite Strecken: trotz-
dem ist auch sie entstehender, nicht vorher gebietender
~ Geist; sie interpretiert, aber schafft nicht das Har-
" monische. Freilich interpretiert sie mehr als die Me-
lodie irgendeines anderen Meisters das Modulieren,
das ist die Bewegung der Harmonie, ihr Wollen und
Bezogen-sein: also eben die dem Geist schon nahe ge-
brachte, fiir ihn gereifte Harmonie, deren Drang schon
iiber die Grenze ihrer Natur hinausfiihrt.

Und ganz meisterhaft muss dieses Interpretieren des
Harmonischen genannt werden, wo es nicht nur den
Gang, sondern auch die Dynamik der Modulation me-
lodisch aufklart. Wie schon stimmen beide Prinzipien
itberein in dem ersten Themenkomplex der VII. Sym-
phonie; ja hier ist nun kaum mehr zu sagen, sondem
nur zu vermuten, wo das Primare liegt. Das Harmoni-
sche erwacht, und zugleich mit ihm das rhythmisch
und linear Melodische: eine vollkommene Eintracht.
Nicht minder aber bewundern wir Komplizierteres,
Zwiespiltiges und Geschlichtetes. In dem Habitus des
ersten Motivs der V1. Symphonie erkennen wir, wenn
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wir ihn mit dem identischen linearen Inhalt des ersten
Motivs der IV. Symphonie vergleichen, einen Ueber-
schuss an Kraft, so dass das Harmonische nicht so
eigentlich interpretiert, sondern iibertreibend gedeutet
wird. Die folgenden stirkeren Modulationen nun glei-
chen diesen Ueberschuss aus. Das Melodische hat
nicht falsch gedeutet, nur fiir den Augenblick schein-
bar iibertricben, in Wirklichkeit angetrieben oder doch
vorausgedeutet. Die Anfinge dieser beiden Sympho-
nien zeigen erst durch den Vergleich ihre ganze Lo-
gik.

Sind wir nun hier schon der Grenze des Vollkom-
menen nahegeriickt, so diirften wir uns vollends durch
die schon erwahnte Melodie der Bratschen im Adagio
der IV. Symphonie als in das Land geleitet sehen,
wo die Vollkommenheit selbst wohnt. Nicht Ausdruck
des Harmonischen noch seines Strebens nach dem Me-
lodischen, kommt sie vielmehr aus der Heimat der
Melodie. Doch verbindet sie grosse und grosste Strek-
ken von Harmonie. Ich halte sie fiir eine Ausnahme,
und versage mir deshalb, sie zu analysieren; ungern
zwar, da ich das frither einmal in einer Weise getan
habe, die zu verbessern es mich dringt. Aber ich muss
das einem nichsten Buch aufsparen. Anderes jedoch,
das keine Ausnahme, zeigt uns, wie Bruckner mehr
und mehr auch in der Hauptform dem Melos Raum
und Rechte einzuridumen gewagt und gelernt, und die
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zeitliche Folge lehrt, dass er es mit Vorsicht und Be-
wusstheit immer mehr gewagt hat.

% %

Alles in allem: das Harmonische ist die Grundlage
und treibende Kraft, das Melodische ihm meistens sub-
ordiniert, was das Erfinden anlangt; nachtriglich, re-
sultierend; selten beides koordiniert, und zwar dann
hauptsichlich im Wechsel mit dem Gegenteil; ganz
selten simultan koordiniert. Trotzdem ist das Melodische
reicher als in irgendeinem andern Symphonie-Typus,
und als herrschend anerkannt, nachdem es sich einmal

eingefunden hat. Eine neue Zeit fiir die Melodie, die
Wiederkunft der Melodie bedeutet Bruckners Werk.

So schenkt dieser der Sonatenform in anderer Wei-
se noch als Beethoven zwei Prinzipe; in kiihnerer
Weise, da er die Gefahr des Melodischen, des herr-
schen wollenden, nicht vermieden, sondern bestanden
hat: und eben deshalb auch in edlerer Weise, ja er-
fillend; der Sonate erst das ganze Recht von Musik
wegen und von Geistes Gnaden erobernd, der Sonate,
die bisher einseitig Gesetz der Form war, und je
mehr erwachsend und sich selbst als solches findend,
desto weiter von dem Gesetz der andern ,,Form", der
eigentlichst Musik-bildenden, musikalisch bildenden,
vom Gesetz der Melodie sich entfernt hatte. Dieses
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letztere gerade in seiner notwendigen Geistigkeit erken-
nen, lehrt uns ja nicht der Klassizismus, sondern
Bach, und wen er das gelehrt hat, der steht nicht an,
die Sonate der Klassiker, so sehr er sie auch anstaunen
und sogar bewundern mag als ein Gewaltiges von
Weltschopfung oder vielmehr Weltplan, dennoch zu-
gleich als den grossen Siindenfall zu betrachten. Der
Naturgeist der Form und der Geist der Melodie: bei
Beethoven Herr und Knecht, sind durch Bruckner erst
zu zwel ebenbiirtigen Prinzipien geworden, beide nach-
einander verlangend: ein freundlicher, und erst der
wahrhaft fruchtbare Dualismus ist gefunden, und zu-
gleich mit thm der Weg zur Einheit, die ,,Bahn®, das
Tao der Musik.
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Die von Nietzsche aufgestellten Begriffe: apollini-
sche und dionysische Kunst haben viel Ueberzeugen-
des, und es ist gut, sie soweit als moglich anzuwen-
den. Sie reichen aber gerade fiir das wesentliche Wol-
len der deutschen Musik nicht aus. Bruckner hielt ich
erst fiir den dionysischen Kiinstler: damals glaubte
ich ,,Ausdruck® in seinen Tonen zu horen, gesteigert
Menschliches, Lust und noch mehr Trauer, Tragik.
Nachher, als mir das Massvolle der Geste, die Vor-
nehmheit der Haltung, die ginzliche Freiheit von Rhe-
torkk mehr und mehr zum Bewusstsein kam und im-
mer wichtiger wurde, dachte ich, seine Kunst sei apol-
linisch.

In Beethovens Musik fand man den Typus des
Dionysischen als vorwiegend. Doch hat man, schon
frither, einen andern Mythus herangezogen, um ihrem
Geist mit einem Begriff nahezukommen: den des Pro-
metheus. Beide, Prometheus und Dionysos, bejahen
die Natur; jener in Auflehnung gegen die Gottheit,
dieser im Taumel der Lust. Dionysos ist in die Welt
gekommener, aber auch verweltlichter Gott; er bringt
Lust, erfahrt Uebles und gerit in Gefangenschaft:
dies ist eben sein Verweltlicht-werden, sein Eingehen
in die Welt, sein Untergang. In beiden, dem Nicht-
mehr-Gott und dem Halbgott von Natur, sehen wir
zwei Seiten oder Pole des einen Natur-seins und Na-
tur-wollens, Nichts-als-Natur-sein-wollens.
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In Bachs Musik lebt und zeugt von sich der creator
spiritus, der Schopfergeist; Schopfer des Geistes, nicht
der Welt; der einsame Logos. Goethe hat in
dem beriihmten Wort iiber Bach seinen tiefreichenden
Blick bekundet. Das Noch-nicht, das in sich Selige
und Geschlossene, wie auch das erste Verlangen nach
Fleischwerdung, nach der Welt, den letzten Augen-
blick der Seligkeit hat er geahnt, in jenem gleich we-
nig beirrt durch das Dissonante der Harmonik wie in
diesem durch das Vollkommene der idealen Erschei-
nung, durch die prinzipielle Einheitlichkeit, der er
doch etwas wie Sehnsucht, wie Beunruhigt-werden
von einer nahen Zukunft, einem ,,anderen® an-

spiirte.

Dieses andere nun erwachte mit einer jihen und er-
schreckenden Plotzlichkeit in der Sonate, und schon
in ihrem ersten Auftreten, in Philipp Emanuel Bachs
Kunst. Es erhellt, dass wir diesen Gegensatz mit den
Begriffen der griechischen Mythologie nicht mehr
fassen konnen. Bestimmte Bachs Kunst den Gegen-
satz nicht, so mochten diese ja ausreichen. So aber
drangt sich die Vorstellung des Falls, des Abfalls
vom Geist, von einer zuerst Geist-fremden, der Er-
Iosung bediirftigen Natur auf. Von Prometheus, dem
Menschenschopfer fithrt uns der Weg zu dem De-
miurgen der Gnostiker, mit dem ich den Geist der
Beethovenschen Sonate friiher verglichen habe. Nicht
ein einzelnes Wollen, noch auch der gemeinsame In-
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halt vieler Willensakte, sondern die ganze Welt des
Wollens setzt sich der Nicht-Welt des geistigen Seins
entgegen, und mit ihr eine Welt, welche der korper-
lichen, der blithenderen Schonheit fahig ist. Diese nun
sollte sich erst einfinden; zuerst galt es einzelne Schop-
fungstage, ja vorerst einmal den Weltplan. In diesem
Sinn sagte ich, dass wir in Beethovens Musik den Na-
turgeist vernehmen; nicht die Natur als Dasein, als
fertige, geschweige denn als entwickelte Schopfung,
als natura naturata: sondern als natura naturans.

Beider Kunst aber, Bachs und Beethovens, vielmehr
der Geist einer jeden der beiden, ist, jeder freilich
auf seine besondere Art, egoistisch; doch nicht beide
mit gleichem Recht.

Anton Bruckner hat seine letzte Symphonie ,,dem
lieben Gott gewidmet. Nehmen wir diese Aus-
drucksweise als Rest einer kindlichen Religion hin,
oder weisen wir sie als solchen ab: ganz nach Belie-
ben. Aber hiiten wir uns ja davor, ihr gegeniiber
durch das iiberlegene Licheln des Erwachsenen zu
schanden zu werden. Denn welch gewaltiger Ge-
danke liegt doch in dieser Widmung, die so viel mehr,
so unendlich mehr sagt als die friiher iibliche Reve-
renz: ,soli Deo gloria®. Das niamlich sagt sie, dass
die Musik nicht als ein donum Dei empfangen, son-
dern als ein donum Deo dargebracht wird. Bruck-
ners Kunst, sowohl dionysisch als apollinisch gerich-
tet, aber weit Hoheres denn eine Addition von beidem,
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setzt sich gleich unmittelbar mit der Beethovens wie
mit der Bachs auseinander, bezieht sich gleichermas-
sen auf beide, bezieht damit beide erst aufeinander.
Sie eroffnet das endliche Zeitalter des grossen Offer-
torium. Die Natur, nicht verneint noch gebrochen,
sondern in threr Existenz gesteigert, wird dem Gott-
lichen geweiht, weiht sich ihm selbst. Da ist kein
Sich-verfliichtigen der Realitit, keine Weltflucht. In
den Weltplan konnte der hochste Geist nicht einge-
hen; der Plan ist Reservat des Naturgeistes. Die sei-
ende Welt aber kann er finden, in Fleisch und Blut
sich offenbaren und sich finden lassen — und die
Kreatur wiederum, die nach dem Geist verlangende,
strahlt wie im Schmuck fiir eine hohe Zeit in einer
Schonheit, welche der Weltplan nicht aufwies und
kaum ahnte. Eine neue Religion von Kunst entsteht,
und Bruckners gesamtes symphonisches Schaffen dien-
te diesem Entstehen, so dass jene Widmung iiber d er
Symphonie Bruckners, nicht nur iiber einer {und hoch-
stens iiber einzelnen nicht) stehen diirfte; eine Reli-
gion, deren tiefes Symbol die Messe ist, das Verwan-
delt-werden von Brot in Geist. Die Kunst aber ist
Symbol nicht fiir eine Zaubertat, d. h. einen Gewalt-
akt, sondern fiir das Sich-wandeln, das Géttlich-wer-
den als in eigenem Verlangen und in Freiheit.

Ja sie ist wohl noch Besseres als nur Symbol dafiir.



Das Reich der Freiheit, dem Natur und geistig ge-
richtete Individuen, zwar subjektiv geistige, doch
Zeugen des objektiven Geistes, beide erstarkt, den
eigenen Gesetzen folgend, das eigene Leben lebend,
sich einordnen; die Freiheit eines hoheren Reichs von
gottlich gewordener Wirklichkeit, von wirklich gewor-
dener Gottlichkeit, welches das starke Leben der Na-
tur, der Individuen nicht nur ertriigt, sondern will: ich
wiisste nicht, wo das sonst, und sei es selbst in den
kithnsten Phantasien irgendwelches Apokalyptikers, in
einem herrlicheren und festeren Bild erschaut und ge-
staltet wire, als in dem letzten, dem kiihnsten und reif-
sten Werk Anton Bruckners.
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