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Einleitung

(@nton Bruckners Kunst ist so lebensnah, dafl in der Be-
urteilung der Fassungen seiner Werke nicht in erster Linie
(wie bei historischer Musik) theoretische (philologische),
sondern empirische Betrachtungsweise maBgebend ist.
Entscheidend kann hier nur der lebendige Eindruck,
also die praktische Auffithrung der nunmehr ans Licht ge-
kommenen handschriftlichen Fassungen des Meisters sein.
Bei der ersten praktischen Gegeniiberstellung der 30]ahre
lang nur in stummer Partitur vorliegenden originalen Hand-
schriftfassung der IX. Symphonie mit der Bearbeitung von
Ferd. Léwe am 2. April 1932 durch Siegmund v. Hausegger
in Miinchen stieg die bis dahin als ,,unauffiihrbar* geltende
Originalfassung wie der Phénix aus der Asche empor ! Das
Mirchen von der Unauffithrbarkeit war zerstoben. Eswar er-
wiesen,daB fiir unsereZeitkeinerleiVoraussetzungen mehr be-
stehen, das Werk weiterhin in einer Bearbeitung aufzufiihren.
Die Internationale Bruckner-Gesellschaft, die die Auf-
fithrung veranstaltet hatte, gab damals folgendes Rund-
schreiben heraus: '
,»Unter Wiirdigung der groBen Verdienste, welche sich
Ferd. Lowe durch die von treuestem Willen geleitete Ein-
richtung um die ErschlieBung und Verbreitung des Werkes
erworben hat, kam -der Vorstand aus der zeitichen Distan-
zierung heraus, welche heute eine verinderte Stellungnahme
zur! Bigenart der Brucknerschen Tonsprache bedingt, sowie
auf Grund des Eindrucks, welchen die Auffithrung der Ori-
ginalpartitur hinterlieB, zu der Uberzeugung, daB das Werk

in der vom Meister hinterlassenen G estalt der musi-
kalischen Welt nicht linger vorenthalten werden diirfe.«

Nach der im Oktober desselben Jahres erfolgten Erstauf-
fiithrung der Original-Neunten in Wien wurde von einem
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Zeitungskritiker die Behauptung aufgestellt, daB der Brst-
druckpartitur eine zweite vom Meister geschriebene hand-
schriftliche Partitur zugrunde liegen miisse. Diese aus der
Luft gegriffene Vermutung erweist sich rein biographisch
betrachtet als neues Mirchen. Heute miissen auch die 4rg-
sten Gegner der Originalfassungen zugeben, daB es sich
beim Erstdruck der Neunten um eine Bearbeitung Lowes
handelt. Ebenso iiberraschend und tiberwiltigend erwies
sich die Auffithrung der Originalfassung der V. Symphonie
am 28. November 1935 unter Hausegger in Miinchen. Ein
von Wien aus zur Opposition aufgeforderter Musikgelehr-
ter erklirte mir damals, er sei »bekehrt®, und jede Diskussion
tiber die Vollwertigkeit des Originals erwies sich als iiber-
fliissig. Nach der ersten Wiener Auffithrung durch Oswald
Kabasta setzte die dortige Gegnerschaft neuerlich in der

Presse als Verfechter der angeblich von Schalk verfaBBten

ersten Druckfassung zum Gegenangriff an. Die gewaltige
Wirkung des Werkes konnten freilich auch die Gegner
nicht verschweigen, und der Biograph Franz Schalks, Vik-
tor Junk, dessen Urteil wohl als besonders wertvoll, weil

objektiv, angesehen werden muB, erklirte darauf in der -

Zeitschrift fiir Musik (Mai 1936): ,,Unméglich hitte die
schlichtere Urfassung gegeniiber der mir so vertraut ge-
wordenen prunkvolleren einen so ungeheuren Eindruck auf
mich ausiiben kdnnen, wenn sie nicht der Ausdruck des
eigentlichen primiren vollendeten Einfalls des Genies wire.
— Trotzdem gestehe auch ich, obwohl mit der bisher be-
kannten Fassung vollig verwachsen, daB ich die Fiinfte von
Bruckner hinfort doch nur in der ,Utfassung’ horen méchte,
schon wegen des wieder zur formalen Binheit erginzten
letzten Satzes.“ Auch Alfred Lorenz spricht von der
»fabelbaften, allgemein anerkannten Wirkung* des Origi-
nals, und der Brucknerschiiler F riedrich Klose erklirt, das
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Original ,,gewinne entschieden durch das Aufmachen der
Striche” und auch der SchtuBchoral komme ,,ohne den
separaten Bliserchor michtig heraus. Von de.r ,,Linzer
Fassung’* der I. Symphonie, die Peter Raabe 1934 in Aachen
zur ersten Auffilbrung brachte, erklirt Klose, sie gehore
,zum Erstaunlichsten der gesamten Musikliteratur. Hier
schaltet fiir mich jede andere Fassung aus®.

Aus diesen wenigen Urteilen erhellt schon, daB selbst
die Frage, wer die Druckfassungen umgearbeitet hat, sekun-
direr Natur ist. In beiden Fillen erweist es sich, daB3 die
Umarbeitung zumindest nicht notwendig, ja iiberfliissig
war. Es war sicherlich irrefiihrend, wenn man den Meister
durch Zuspruch veranlaBte, z. B. die I. Symphonie, zwan-
zig Jahre nach ihrer Entstehang, vom hochsten Standpunkt
seiner seelischen und technischen Entwicklung aus, neu zu
bearbeiten, da dies ein unnatiirlicher Eingriff in den Orga-
nismus des Werkes ist, das aus ganz anderen seelischen Zu-
stinden erwuchs. Die jugendliche Unbekiimmertheit und
Kraft, der Reif der frischen Frucht mufite verwischt wer-
den. Die Auffiihrungen der bisher erschienenen Originalfas-
sungen haben die ungeheuere Erlebniskraft erwiesen. Sie
stellen denkrdftigeren, wenn auch herberenBruckner dar.

AllejeneVoraussetzungen,die einst die Veranlassung
zur Uberarbeitung waren, technische Schwierigkeiten, Linge
der Sitze usw., sind heute iiberholt und besteht deshalb
kein Grund mehr, nicht auch praktisch auf das stirkere und

jedenfalls ,,echte Original zuriickzugehen. Fiir den, der
das Kunstwerk innerlich erleben will, gibt es die Frage

,»Druckfassung oder Originalfassung® iiberhaupt nicht.
MAX AUER.



Die biographischen Tatsachen

VON
MAX AUER
VOCKLABRUCK

L@ uBerdem aber wird diese Entscheidung des unbe-
fangenen Horers bestitigt durch die Ergebnisse der bio-
graphischen bzw. philologischen Forschungen. Als Grund-
lagen fiir die folgenden Ausfiihrungen stiitze ich mich auf
August Gollerichs-Max Auvers Bruckner-Biographie (G.-A.
Bosse,Regensburg) und die Gesamtausgabe derWCrkcByruck—’
ners (Ges.A., herausgegeben von Robert Haas, Musikwissen-
schaftlicher Verlag, Wien-Leipzig) und auf das Bruckner—
Buch von Robert Haas (Athenaion-Berlin). Es steht fest,daB
der Meister in den ersten zehn bis zwolf Jahren seines Wiener
Aufenthaltes durch Héren fremder und eigener Werke, be-
sonders aber durch genaue Kenntnisnahme des ganzen \X’/ag—
nerschen Schaffens die Liicken seiner praktischen Erfahrung
eifrig auszufiillen trachtete und die IT. bis IV. Symphonie, so-
wie die f-moll-Messe aus freien Stiicken und inneren G;iin-
den vielfach umarbeitete, so daf3 er gegen Ende dieser Zeit
auch in dieser Beziehung — er war doch ein Genie — endlich
festen FuB fassen muBte. An diesem Wendepunkt steht die
V. Symphonie, an der er fast drej Jahre arbeitete, die thm
dann aber, wie die VI, VI und IX. Symphonie in der
einzigvorliegenden Handschriftend giiltigfeststand. Bruck.
ner hat also keine der Symphonien von der Fiinften ab aus
freien Stiicken umgearbeitet, wohl aber an ihnen im Lauf
threr Ausarbeitung vielfache Anderungen vorgenomimen.
Selbst die VI. Symphonie, die er wahrscheinlich in einer
Probe ganz gehsrt hat und deren Mittelsitze 1883 zur Aufe
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fithrung kamen, hat Bruckner nicht mehr geindert, und die
Umarbeitung der Achten ist, wie wir noch ausfithren wer-
den, zunichst nur auf starke dufere Einwirkungen zuriick-
zufiihren.

Im Laufe der achtziger Jahre war, vor allem nachdem die
VII. Symphonie in Deutschland groBe Erfolge erzielt hatte,
der Vernichtungskampf der Wiener Kritik gegen Bruckner
auf den Hohepunkt gelangt, aber auch um den Meister hatte
sich eine Schar begeisterter Jiinger und Schiiler gesammelt,
die als Anhinger der neudeutschen Richtung auch ihren
Lehrer (der allerdings ganz andere Wege ging) auf den
Schild hoben und mit allen Mitteln, selbst das personliche
Fortkommen zuriicksetzend, fiir ihn eintraten. Es waren
dies vor allem Josef und Franz Schalk und Ferdinand
Léwe, 1885 28, 22 und 20 Jahre alt. Von ihnen war Josef
Schalk bereits einer der Zeugen des furchtbaren Durchfalles
der III. Symphonie 1876, nach welchem, wie ein Wunder,
der Verleger Theodor Rittig sich dem Meister anbot, die
eben durchgefallene Symphonie auf eigene Kosten in Ver-
lag zu nehmen. Das Werk erschien im Erstdruck 1878,
hatte aber lange Jahre sehr geringen Absatz. In einem eben
aufgefundenen Dokument berichtet Th. Rittig dariiber:
,.Die Freunde Bruckners, Schalk, Schénaich, Eckstein,
Paumgartner u. a. glaubten durch teilweise Umarbeitung
des Werkes einen besseren Erfolg zu erzielen und iiberrede-
ten den Meister, eine solche in Angriff zu nehmen. So er-
hielt ich mit der Zeit so Partiturseiten, die ich nun bei
Brandstetter in Leipzig im Format der T-Ausgaben (gro8 4)
neu stechen lieB. Zufillig kam einmal G. Mahler (damals
in Prag oder Hamburg Kapellmeister) besuchsweise nach
Wien und iuBerte zu Bruckner, er halte die Umarbeitung

fiir vollig iiberfliissig. Sofort war dieser umgestimmt und
verwarf die bereits halbfertige Arbeit. — SchlieBlich gelang
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es den obigen Freunden doch, eine teilweise Umarbeitung
durchzusetzen . . . Dieses Schriftstiick ist eine klare und
cindeutige Bestitigung der wohlbegriindeten Annahme,
daB des Meisters Schiiler ihn zur Umarbeitung seiner frithe-
ren Werke diberredet haben. Sicherlich wollten sie damit
sowohl dem Verleger wie dem Schépfer dienen, indem sie
jenem zu griBerem Absatz, diesem zu leichterem Verstind-
nis seiner Werke bei dem Publikum verhelfen wollten. Der
Meister selbst mag aus Dankbarkeit fiir den groBmiitigen
Verleger eingewilligt haben. Jedenfalls aber geschah die
Umarbeitung nicht aus inneren, kiinstlerischen Griin-
den, sonst hitte sich Brackner durch Mahler, der das Werk
genau kannte und den ersten Klavierauszug desselben her—
gestellt hatte, nicht umstimmen lassen. Interessant ist der
Ausdruck s»durchsetzen®, der sich auch in einem Brief
J. Schalks findet, in welchem er hocherfreut mitteilt, daf sie
den Beckenschlag im Adagio der Siebten s»durchgesetzt*
hitten, was immerhin auf einigen Widerstand von Seite des
Meisters schlielen 138t ,

Es ist begreiflich, daB des Meisters Jiinger als iberkulti-
vierte Stidter angesiches der niederschmetternden Kritik
iiber seine Werke schlieBlich in der robusten, herben und
orgelmiBigen Instrumentation des in der gesunden Erde
seiner oberbsterreichischen Heimat tiefverwurzelten Mei-
sters selbst einen gewissen Man gel erblickten und diesem
durch Annzherung an das damals eben siegreich durchdrin-
gende Klangideal der Wagnerschen Musik abzuhelfen such-
ten. Diese Meinung muBte entscheidend bestirkt worden
sein durch ein Ereignis, das im Herbst 1887eintrat. Bruckner
hatte die eben vollendete Particur seiner VIII. Symphonie
an seinen ,,Vormund* Hermann Lewi in Miinchen ge-
schickt. Dieser groBe Génner Bruckners, der schon Schwie-
rigkeiten hatte, um das Finale der VII, Symphonie verstehen
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zu konnen, stand vor dem neuen Werk ratlos da. Er war
nicht imstande, dies dem Meister selbst zu schreiben und
wandte sich deshalb an Josef Schalk in einem Brief vom
30. September 1887 (G.-A., IV/2 S. 560) um Rat, wobel.er
befiirchtet, daB den Meister diese Enttiuschung ,,ganz nie-
derbeugen wird®. Dies war auch tatsichlich der Fall. Levi,
der erste Parsifal-Dirigent, héchste Autoritit fiir Bruckj}er,
lehnte das Werk wegen ,,unmdglicher Instrumcntat.lon,
groBer Ahnlichkeit mit der Siebenten, schablonenmiBiger
Form usw."‘ ab. Josef Schalks Antwortschreiben vom IS.OI.c-
tober 1887 (R. Haas, Ges. A., Bd. IV. S. 11) bestitigt die
Befiirchtung Levis vollauf. Es heifit darin u. a.: ,,EBr fiihlt
sich immer ungliicklich und ist keinem Trostwort zuging-
lich.“ Schalk hoftt, daB er sich bald zu einer Uminderung
des Werkes entschlieBen werde; jetzt sollte er lieber nichts
tun, denn er ist ,,aufgeregt und verzweifelt iiber sich selbst
und traut sich nichts mehr zu“. Bruckner aber setzte sich
schlieBlich gehorsamst an den Arbeitstisch, um das Werk
ginzlich umzuarbeiten, was beinahe zwei Jahre in Anspruch
nahm. Ob nicht auch hier erst eine praktische Nachpriifung
entscheiden wiirde, wer recht hatte: Jedenfalls hatte des
Meisters Selbstvertrauen den TodesstoB erlitten. Nun war es
ein leichtes, Bruckner zu {iberzeugen, daB auch seine fritheren
Werke der Umarbeitung bediirften. Er selbst fafte die I. Sym-
phonie neu und arbeitete die III. mit Hilfe Franz Schalks um.
Dadurch aber wurden die Arbeiten der bereit; 1887 be-
gonnenen IX. Symphonie fast vier Jahre lang unterbrochen !
Die schlimmste Auswirkung dieser wohlgemeinten Rat‘—
schlige aber war, daBl dem Meister die beste Schaffenszeit
geraubt, daB er verhindert wurde, seine Neunte zu vollen-
den und noch manch neues Werk der Welt zu schenken.
Im selben Zeitraum erschien die IV. Symphonie in stark
verinderter, von J. Schalk besorgter erster Druckfassung,
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- woriiber R. Haas im IV. Band der Ges. A. ausfithrlich be-
richtet. Es ist bemerkenswert, dafi der Meister Josef Schalk
spiter nie mehr zur Uberwachung eines Druckes herange-
zogen hat. Obwohl Bruckner gelegentlich zy Stritzko, dem
Vertreter der Druckerei Eberle & Cie. geiuBert hatte, wenn
nach seinem Tod etwas herauskomme, so soll es durch die
Hand von Léwe und Schalk gehen, so hat er selbst Lowe
bei seinen Lebzeiten nie mit einer Herausgabe betraut und
J. Schalk, wie oben gesagt, das Vertrauen entzogen, da er
die weiteren Drucklegungen in die Hinde von Max v,
Oberleithner (VIL Symphonie, d- und f-Messe) und
Cyrill Hynais (IL und VI Symphonie, 150. Psalm und
»Helgoland“) legte.

Was nun die bisher erschienenen Originalfassungen be-
trifft, so fallen die IX. Symphonie sowie die VI. Sympho-
nie, die nach des Meisters Tod erschienen, aus dem Rahmen

der Diskussion; sie kénnen mit Rechtnurin ihrer originale s

FassunginFragekommen. (VonderSechsten erschienen merk-

wiirdigerweise die gedruckten Orchesterstimmen nach dem

Original, wihrend die Partitur von Hynais schlecht redi-

giert und verindert herauskam.) Dje I. Symphonie steht in

zwei giiltigen Fassungen zur Verfiigung, so daB sich der

Kampfnurmehrumdie V. Symphonieabspielt. Obwohl auch

hier nur eine einzige Eigenschrift bekannt ist, wurde doch

in letzter Zeit versucht (wie damals bei der Neunten), mit

Hilfe von Fehlschliissen das Vorhandensein cines zweiten

spiteren On'ginalmanuskriptes zu vertreten. Diese Deutung

des von R. Haas vorgelegten Tatsachenstoffs vermag die
folgende Sachlage nicht zu erschiittern

In keinem Brief, keiner Kalendernotiz, noch sonst einer
Nachricht geschieht irgendeine Erwihnung von der Um-
arbeitung der 1878 abgeschlossenen V. Symphonie. Und
der mitteilsame Meister hitte eine so wichtige Arbeit seinen
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teilnchmenden Freunden gewil} nicht verschwiegen. Noch
im Testament vom 10. November 1893 (G.-A., Iy/3 S.359)
gilt ihm das Originalmanuskript der Fiinften (wie 'auch der
VI. und IX. Symphonie) als Druckvorlage. Zwei M.c.mate
vorher schon hatte Franz Schalk den Meister um Uber-
sendung des Stimmenmaterials fiir seine geplante Grazer
Urauffithrung gebeten. Dieses, wie die von Schalk ver-
wendete Partitur-Abschrift konnten daher nur aus ((i;r
Originalpartitur gemacht worden sein. Wer zudem Ale
Krankengeschichte des Meisters von 1893' bl? 1896 (G.’- "
IV/3) beachtet, wird die Unmdglichkeit einer Neubc;ar-
beitung des Werkes durch den Meister selbst zugeben
miissen. Mit groBter Miihe gelang es dem ~Schwerkrankcr;
noch, 1894 das Adagio der Neunten fertlgzus'tcllen, _un
dann war es sein vergebliches Bemiihen, das F_male dieses
Werkes zu Ende zu fithren, woran er immer leeder du'rch
monatelanges Leiden unterbrochen wurde: Die Aufzeich-
nungen in den Notizkalendern des Melste.rs von 11:)39.4
und 1895 sind beweiskriftige Zeugen, daB eine Umiarda—
tung von Seite des Meisters nicht rf1ehr stattfin en
konnte. Die Kalenderaufzeichnungen sind folgendef Bei
November 1894 heifit es (von Bruckners Hand): ,,Einge-
bunden: [ 1. Sinf. /7. Sinf.//8. Sinf. / 2.in 1 Bar%d/j. I. Satz |
u.Finale / 1. 4. 2. 3. /2.und 5. Orig./*. Im April 1895 ist von
der Hand Bruckners selbst vermerkt : ,,Eberle' Part:
5. Sinf./* Am 9. Mai vermerkt Famulus Anton Mc13ne1.".
Mir fehlen: 1. die Originalpartitur der f-Messe; 2. die
i.;artitur der f-Messe, die zum Druck verwende.t Wf>rden
ist; 3. die Partitur von Helgoland.” Endhc}'l ist bei Juli 1895)
eingetragen: ,,Originalpartituren (im 'gemegclten 1.)‘aci11ilet
1. Symphonie alte und neue Bearbeitung (vollstin g?.
Nr. 2 d-moll (annulliert), bloB 1. Satz. Wagnersymphonie
(alt) Finale und Adagio, hievon fehlen Bogen 2, 3, 4, 5, 7
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u. 8. Quintett vollstindig. 8. Symphonie Scherzo (alt),
Scherzo (neu) vollstindig. 5. Symphonie vollstindig,
6. Symphonie Scherzo u. Finale.* Aus diesen Notizen geht
hervor, daB die im November eingebundene Originalparti-
tur der Fiinften im Juli 1895 in das gesiegelte Paket laut
Testament zur Ubergabe an die Hofbibliothek verschlossen
wurde, wo sie sich auch heute befindet. Da Bruckner in der
letzten Kalendernotiz bei allen anderen Werken, von denen
mehrere Bearbeitungen vorhanden sind, dies durch die Bei-
fiigung ,,alt* oder »neu* vermerke, beim Quintett, der
6. und 5. Symphonie aber keines dieser Worter beifiigt, so
gab es also von der Fiinften bis Juli 1895 keine zweite
Eigenschrift zu diesem Werk. Wenn man deshalb, weil
m den Notizen bei April und Mai bei Erwihnung der
Fiinften nicht ausdriicklich »Original® vermerke ist, glaubt
schlieBen zu miissen, es handle sich bei diesen Aufzeich-
nungen um eine zweite Bigenschrift, so ist das schon nach
der letzten Kalendernotiz unrichtig. Selbst wenn es damals
cine vom Meister genehmigte neue Bearbeitung in Ab-
schrift von fremder Hand gegeben hitte, wiirde dies
Bruckner in seiner Genauigkeit bei der Liste vom TJuli
durch die Beifiigung »alt™ vermerkt haben. DaB die im
April an Eberle ausgelichene einzige Partitur der Fiinf
ten im Jali bereits in das gesiegelte Paket verschlossen
werden konnte, erklirt sich zwanglos daraus, daB man, da
gebundene Partituren fiir den Stich unpraktisch sind, wohl
eine Abschrift herstellen lieB, was in der genannten Zeit
durchaus moglich war. Hiezu hat der damalige Korrek-
tor von Eberle, J. V. W58, erklire, daB alle Druckvor-
lagen, die durch seine Hinde gingen (mit Ausnahme
des Scherzo der Ersten) Abschri ften waren.
" Bs hat somit weder eine zweite Eigenschrift der Fiinften
noch eine vom Meister beglaubigte Druckvorlage zum Erse~
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druck gégeben. Aller Wahrscheinlichkeit nach — und dafiir
spricht vor allem die Gleichartigkeit der Erstdruckfassungen
der Neunten und Fiinfren — diirfte Léwe, der das Werk in
Budapest im Dezember 1895 zur zweiten Auffithrung brach-
te, dieses auf Grund der Urauffithrung, die er wohl mitge-
macht haben mag, jedenfalls aber mit Beibehaltung des
Schalkschen Bliserchores und eventueller Retuschen, vor
oder nach dieser Auffithrung in die Gestalt gebracht haben,
die in der Erstdruckfassung vorliegt. Auf keinen Fall aber
war der Meister damals noch imstande, diese Partitur nach-
zupriifen und es ist fraglich, ob er die gedruckte Partitur
der Fiinften iiberhaupt noch gesehen hat.

Es steht also fest, daB die bisher verdffentlichten Ori-
ginalfassungen (IV., V., VL. und IX. Symphonie) die Par- '/
tituren von letzter Hand sind und den kiinstlerischen
Willen des Meisters beinhalten.

Das MiBtrauen, das der Meister in den letzten Jahren
seinen musikalischen Freunden entgegenbrachte, wird er-
hirtet durch das Zeugnis seiner Wirtschafterin Frau Kathi
(G.-A.1V/3 S. 527), durch die ,,Erinnerungen® von Vik-
tor Hruby, die 1901, also noch bei Lebzeiten J. Schalks
und L&wes erschienen und erst jetzt vollig glaubhaft er-
scheinen, aus der Tatsache, daB Dr. Karl Muck die Neunte
nach Berlin mitnehmen muBte (G.-A., IV/3, S. 527), um
dieses letzte Vermichtnis vor Anderungen zu schiitzen und
wohl auch aus dem ausdriicklichen Wunsch im Testament,
daB die bis dahin noch ungedruckten Symphonien nach
dem Original zu drucken seien.

Es ist bedauerlich, daB iiber die um den Meister sonst
hochverdienten Minner im Lauf der Diskussion Dinge vor
die breitere Offentlichkeit getragen werden muBten, die
wahrheits- und pflichtgemiB nur in der groBen Biographie
hitten vermerkt werden sollen. Aus welchen Griinden auch
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Léwe beim Meister in Ungnade gefallen war, ist nicht recht
ersichtlich, aber nach einem erst vor kurzer Zeit bekannt-
gewordenen beglaubigten Ausspruch des Meisters, war es
doch so. Binem jetzt noch lebenden engeren Freund er-
widerte Bruckner, als jener auf Lwe und J. Schalk zu
sprechen kam: ,,Hern S’ ma auf mit dg zwoa Kerln. Wann
d6 meine Sachen spiel'n, kenn’ §’ meine eigenen Sym-
phonien kaum wieder.* Tatsichlich war nur Franz Schalk
von Beruf Kapellmeister, wihrend Liwe und Josef Schalk
erst 1892 Sffentlich als Dirigenten hervortraten und Bruck-
ner damals zum erstenmal die Erstdruckfassung seiner Vier-
ten von Josef Schalk und die Dritte von Lwe hérte, worauf
sich wohl obiger Ausspruch beziehen mag.
Ein schwerwiegender Umstand, der als negativer Beweis
der Nichtbeglaubigung der Erstdrucke dient, ist das Ver-
schwinden allerDruckvorlagen mit Ausnahme der der IIT.
und VIL Symphonie. Das kann kein Zufall sein, aber es
braucht daraus auch niche geschlossen werden, daB man diese
aus boser Absicht oder gar um zu £ dlschen beseitigte. Ich
habe schon 1932 (Zeitschrift £, Musik, Oktober) anls8lich der
Besprechung der Originalfassung der Neunten geschrieben :
»Es ist unzweifelhaft, daB Lowe es nur aus der ihm eigenen
Bescheidenheit unterlassen hat, der Offentlichkeit mitzu-
teilen, daB er das Werk weitgehend bearbeitet hat. Aber
es war doch ein Fehler, auf der Partitur nicht ersichtlich zu
machen, wer sie redigiert hat, zugleich aber war es sicher-
lich ein edler Verzicht auf eigene Geltung. Da die Freunde
offenbar, wie schon oben bemerkt, Bruckners Original~
instrumentation (beeinfluBt von der vernichtenden Kritik)
tiir mangelhaft hielten, so mag es ihnen beschimend fiir
den Meister erschienen sein, wenn man ihre Hilfstitigkeit
spiter einmal entdecken wiirde oder sie gar auf der Partitur
vermerkte. Nur so kann man sich bei dem Adel der Ge-
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sinnung dieser Minner das Verschwinden der abschrift-
lichen Druckvorlagen denken. Man besinne sich doch!
Die hochverdienten Minner standen dem Riesen zu nah
und waren andererseits ganz im Bann der Wagnerschen
Musik. Sie taten fiir ihre Zeit und fiir Jahrzehnte alles, was
sie nach bestem Wissen und Gewissen fiir den geliebten
Meister tun konnten. An ihrer Ehrenhaftigkeit ist garnicht zu
zweifeln, und es ist menschlich begreiflich, daf die noch leben-~
den Freunde dieser Minner vereinzelten diesbeziiglichen An-
griffen gegeniiber Stellung nahmen ; aber es handelt sich nun
doch um die Kunst eines der grifiten deutschen Meister
der Tonkunst, die in ihrer vollen Reinheit wiederher-
gestellt werden muB. Man stelle sich daher auf den ge-
rechten Standpunkt, den die Internationale Bruckner-Ge-
sellschaft in dem Rundschreiben tiber dieNeunte, daseingangs
wiedergegeben ist, einnimmt. Auch die Jiinger des Herr.n
haben an ihrem Meister gezweifelt, und doch waren sie
berufen, der ganzen Welt seine Offenbarung zu verkiinden.
Dem Herausgeber der Gesamtausgabe, Univ.-Prof. Dr.
Robert Haas, der seit vielen Jahren immer wieder auf die
Lebensfihigkeit der Bruckner'schen Originale hingewiesen
hat und dessen Wunsch nun im Zusammenwirken mit der
LB.G. durch den ,,Musikwissenschaftlichen Verlag‘ ver-
wirklicht wird, gebiihrt der besondere Dank der ganzen
Mausikwelt.
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Der Durchbruch des stilbildenden Prinzips

in den Originalfassungen der Symphonien
von Anton Bruckner

: VON
ROLF PERGLER
MUNCHEN

@15 Erscheinen der kritischen: Gesamtausgabe der
Werke von Anton Bruckner im ,,Musikwissenschaftlichen
Verlag” (herausgeg. v. Robert Haas, Wien und Leipzig)
e.rregte in der Musikwelt ungeheueres Aufsehen. Sah man
.51ch doch der Tatsache gegeniibergestellt, daf die bis heute
im Rahmen dieser Gesamtausgabe bereits versfentlichten
Qrt’ginalfassungen derI,IV., V., VL und IX. Symphonie
ein in vielen Ziigen wesentlich anderes Gesicht zeigen als
die bisher bekannten und gewohnten Fassungen. Form und
Instrumentation, Tempo und Dynamik, in vereinzelten Fil-
len sogar die Harmonik, weisen Unterschiede so grind-
legender Art zwischen den zwei verschiedenen Fassungen
auf, daB sich bald auch zwei Anschauungskreise um dieses
Phinomen bildeten. Der cine Kreis sammelte sich um die
Originalfassungen, der andere um die alten Fassungen und
beide stieBen weithin sichtbar aufeinander in der Beantwor-
tung der Frage, wo nun der echte, urspriingliche und letzte
B.ruckner zu finden sei. Bigentlich liegt ja die Antwort auf
diese Frage bereits im Begriff der Bezeichnung ,»Original-
fassung® — es sei denn, man zweifelt das Brucknersche Te-
starTlent vom 1o. November 1893 und damit tiberhaupt des
Meisters Kompetenz an. Weit iber dieses historische Doku-
ment hinaus aber zeigen uns die Werke selbst den Weg
zur LOsung des Problems. Die Unterschiede zwischen den
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beiden Fassungen der einzelnen Symphonien sind, da sie
im Brennpunkt des allgemeinen Interesses stehen, heute schon
so weit bekannt, dall es an der Zeit ist, iiber ihre reine Re-
gistrierung hinaus einmal zu untersuchen, wie sich die ver-
schiedenen Einzelziige zum Gesamtwerk verhalten, welche
Stellung sie dazu einnehmen, wieweit sie das Brucknersche
Gestaltungsprinzip erfiillen oder unerfiillt lassen. Aus
solcher Beobachtungsweise nimlich kann erst die Erkennt-
nis des ,,wahren* Bruckner erfolgen.

Je groBer die Potenz des Gestaltens beim Genie, desto
tiefer durchwirkt sie alle Teilziige des Gestalteten. Und
zwar so stark, daB ein Teilzug allein schon Abbild und
Gleichnis des Gesamtwerkes ist. Daraus ergibt sich zwangs-
liufig die Notwendigkeit, das Kleine im GroBen zu erfassen,
um das GroBe im Kleinen wiederzufinden. Der Geschlossen-
heit des stilistischen Gesamtaufbaus muf} also eine eben-
solche Einheitlichkeit in der Gestaltung der Einzelteile ent-
sprechen. Man kann deshalb Einzelteile, die sich nicht har-
monisch und proportional in den Gesamtaufbau einfiigen,
unschwer als Fremdkorper erkennen und abtrennen. Unter
dem Gesichtswinkel einer derart geschirften Betrachtungs-
weise zeigen die bisherigen Fassungen eine solche Fiille un-
brucknerischer Stilelemente, daB sich die Originalfassungen
unzweideutig als der wahre, echte und urspriingliche Bruck-
ner erweisen. Zufolge des engumgrenzten Raumes kann das
gesamte Problem hier jedoch nur mit ganz wenigen Bei-
spielen exliutert werden. Fiir ein aufgeschlossenes Interesse
aber geniigen bereits diese wenigen Hinweise, um das Bild
des originalen Bruckner aus einem erschépfenden Vergleich
der beiden Fassungsformen in eigener Arbeit zu vervoll-
kommnen. Die alte Wahrheit, daB in der Einfachheit die
letzte GroBe ruht, wird dabei von selbst zum Wegweiser
der Erkenntnis.
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Im formalen Aufbau ganzer Sitze wurden die beiden
Finale der IV. und der V, Symphonie zu lehrreichen Bei-
spielen fiir den Durchbruch des stilbildenden Prinzips.
Beide Sitze beseitigten in der alten Fassung die thematisch
getreue Reprise nach der Durchfithrung: in der IV. fehlt
die Wiederkehr des ersten Themas aus der Exposition, ‘in
der V. sogar die Wiederkehr des ersten #nd des zweiten
Themas. Die Originalfassungen dagegen bringen die voll-
stindigen Reprisen mit allen drei Themengruppen und er-
tillen damit das Brucknersche Gestaltungsprinzip. Denn es
gehdrt zu den besonderen Stilausprigungen des Bruckner-
schen Schaffens, daB sich die Ecksitze seiner Symphonien
ausnahmslos in der Sonatenform etfiillen, und zwar mit
Exposition, Durchfithrung und vollstandi ger Reprise. Von
der L bis zur IX. Symphonie ziche die gerade Linie dieser
Entwicklung empor. Die Brucknersche Musik als Kiinderin
der letzten Dinge bedurfte solcher Fundamente, die in der

Proportionalitit ihrer MaBe allein fihig waren, den Wunder-
bau seiner Dome zu tragen. Die Proportionalitit zerstdren
heiBt aber nichts anderes als den Sinn dieser Musik verkeh-
ren; sie war fiir Bruckner vom Anbeginn bis zum Ende das
»Credo” und ,,Confiteor** seines Schaffens — naturnot-
wendig. Deshalb ist es unméglich, daB solch schwerwie-
gende Eingriffe wie im Finale der IV. und der V. von ihm
selbst stammen. Zum zweiten ist es aus Bruckners Men-
schentum und seiner ganzen Charakterveranlagung heraus
undenkbar, daB er Formversuche solch einschneidender
Art ,,coram publico” unternommen und der Begutachtung
kommender Jahrhunderte als Vermichenis hinterlassen hitte,
Dazu war er viel zu verantwortungsbewuB3t und viel zu tief
durchdrungen von dem Gefiihl seiner Sendung. Weiter ist
aus dem Gestaltungsprinzip selbst nicht zu erkliren, daB
Bruckner, dessen SchluBsitze die gewaltigen und letzten
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Steigerungen in sich bergen, versucht haben sollte, die rie-
senhaften Bogen dadurch abzustiitzen, daf8 er thren Unter-
bau verkleinerte. Das widerspricht nicht nur dem Grund-
stand seiner Seelenhaltung, sondern verkehrt geradezu das
Gesetz jedes naturgemiBen Wachstums. AuBlerdem waren
damit die alten Finale der IV. und V. — iibrigens auch das
Finale der I1I. Symphonie, auf deren Entschleierung wir heute
bereits gespannt sind — weit aus der Entwicklungsbahn des
Gesamtwerkes geworfen. Denn es wire beinahe grotesk zu
denken, dalB Bruckner als einer der gréBten Formgestalter
der Musikgeschichte dreimal versucht haben sollte einen
Weg zu gehen, der weit auBlerhalb der seiner Musik ent-
wachsenden Proportionen vorbeifithrt. Und das alles nur,
um von der VI bis zur IX. reumiitig wieder zum alten
Formschema zuriickzufinden : Solche Eingriffe konnten nur
von AuBenstehenden vorgenommen worden sein, gleich-
giiltig, wie nahe sie auch sonst dem Werk und seinem Sch&p-
fer gestanden haben mdgen. Die einzige Form, welche die
ungeheuere Aufschichtung der Themenkomplexe zu unter-
bauen vermochte, in welcher der endliche Raum zum
Symbol des unendlichen wachsen konnte, war fiir ihn die
Sonatenform in ihrer vollstindigen Erfiillung.
Im einzelnen IiBt sich das an einem kurzen Vergleich der
beiden Finale der V. Symphonie sehr schén aufzeigen. Die
beiden Fassungen klaffen am weitesten auseinander in der
schon eingangs erwihnten Aufstellung der Reprise nach der
Durchfiihrung: die alte Fassung bringt hier gleich das dritte
Thema (2 Takte vor O), wihrend die Originalfassung die
Reprise mit dem unisonen, gewaltigen Ausbruch des Haupt-
themas einleitet (bei Q). Um an dieser Stelle den Durch-
bruch des Gestaltungsprinzips zu erkennen, muB man sich die
Bedeutung der Durchfijhrung innerhalb des symphonischen
Geschehens bei Bruckner vergegenwirtigen. Die Exposi-
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tion umgrenzt den Raum der musikalischen Gestalewerdung
nach Breite und Hshe, die Durchfithrung weitet ihn zum
Durchblick formplastischer Weltschau. In den Durchfih-
rungen bei Bruckner brechen die chaotischen Abgriinde der
Schépfung auf, werden die Energien zu Gewalten und
Kriften, die Spannungen zu Entladungen und gebiiren aus
sich den Geist, der die musikalische Materie der Reprise
dann von innen aus durchgliiht und sie bereitet zur Ver-
klirung in der Coda. Nur strengste und unerbittlichste Diszi-
plin in der duBeren Form konnte das Gegengewicht schaffen
gegen die vulkanische Gewalt solcher Entladungen und
konnte das vollige Vergluten des Stofflichen verhindern.
Nicht nur ays Proportionalititsgrundsitzen muB also die
Exposition ihre Bestitigung in der Reprise erhalten, sondern
aus innerster schdpferischer N otwendigkeit braucht die Mu-
sik an sich die breite Fliche der Reprise als Bezwingung und
Liuterung ihrer Elementaritit. Aus diesem Grunde schon
kann Bruckner die Kiirzung der Reprise nicht selbst vorge-
nommen haben: das Gestaltungsprinzip fordert ihre Erfiil-
Iung dringend und geradezu unerbittlich, Hier, im Falle
des Finales der V., verschirft sich diese Forderung noch.
Die Durchfithrung dieses Satzes ist nimlich die einzige
im gesamten Brucknerschen Schaffen, die ein vollstindig
neues, im ganzen Werk noch niche erklungenes Thema
verarbeitet: das ‘bekannte Choralthema. Es komme also
hier zu dem an sich schon hochgeladenen Spannungskreis
des Durchfiihrungsbeginns als zweiter, nicht minder hoch-
geladener der eines neuen T hemas. Die Potenzierung dieser
Aufbruchsgewalt konnte nur durch die stirkste musikali-
sche Formbezwingung noch in den Grenzen des sinnlich
Darstellbaren gehalten werden : durch die Form der Fuge.
So ist auch diese Durchfithrung das einzige Beispiel einer
Doppelfugein der Welt der Brucknerschen Symphonien, die
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er sonst im symphonischen Schaffen nie mehr zurAnwendl.J.ng
bréchte. Um so dringender aber erfordert ecine l?urchfuh—
rung von solch einmaliger Er‘lf:rgieentl.adung eine V(Tll—
stindige Reprise, da sonst ihr Ubergewicht so stark'vnrfi,
daBl von ihr ausstrahlend alles weitere Geschehen sich in
ithrem Bann vollzieht und damit der Eindruck einer D.ur.ch—
fiithrung ohne Ende bis zum SatzschluB entsteht, wie thn
die alte Fassung ja auch tatsichlich vermittelte. D.eshal?:x be-
durfte die alte Fassung auch eines kiinstlichen Hilfsmittels,
um den AbschluB des Satzes als solchen hervorzuheben:

- das zweite Blechbliser-Orchester! Die Originalfassung

braucht eine solche Sichtbarmachung von stilistischer Frag-
wiirdigkeitnicht, zéigt sieauch in der Partiturnicht an: Aﬂfem
mit dem Wiedereintritt der vollstindigen Reprise erﬁ'ﬂ%t sich
der Durchbruch des stilbildenden Prinzips; aus der Wieder-
kehr des ersten, des zweiten und des dritten Themas wichst
die Coda ganz von selbst dem ,ewigen Licht" entgegen.

Im Verfolg kleiner Einzelziige seien aus der Fiille ?les
Stoffes lediglich zwei Beispiele herausgegriffen. Daﬁ eine
findet sich am SchluB des Adagio der V. Symphonie. In
der alten Fassung verzdgert die Flote den Grundrhythmus
des ersten Themas in folgender Weise:

o~
== a0y
L:}T T T H 1

Hier verrit sich dem Kundigen das Wirken einer fremc{en
Hand. Ein Vergleich mit simtlichen anderen Satza?sch}us—
sen bei Bruckner vermittelt die Erkenntnis, daf die Sitze
im natiirlichen Atem des thematischen. Grundrhythmus zu
Ende schwingen, sei es nun in der metrisch genau.en Ab-
zeichnung desselben oder in seiner doppelten Verbreiterung.
Es ist aber nie der Fall, daB sich beide Varianten vermihlen
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wie hier; daB also die erste Hilfte des thematischen Ab-
schlusses das Originalmetrum bringt und die zweite Hilfte
die Zerdehnung zur Verbreiterung, Zum zweiten gibt es
bei Bruckner keinen Symphoniesatz (mit Ausnahme des
Jugendwerkes der g-moll-Ouvertiire), der die zuletzt er-
k:]ingcnde Note oder den zuletzt erklingenden Akkord mit
emner Fermate zu verlingern trachtet (auch die Fermate iiber
dem SchluBakkord des AdagioderIX. Symphonie in der alten
Fassung erwies sich als fremde Zutat 1). Der Brucknersche
SatzschluB bedarf einer solchen Verdeutlichung grund-
sitzlich nicht, und die Originalfassung bietet in unserem
Beispiel das Bild eines echt Brucknerschen Schlussés:

Die chrdehnung ist nicht mehr da, und der Sagz tént im
Grundrhythmus aus. — Bin anderes Beispiel gibt uns-die
IX. Symphonie. Die Uberleitung vom Scherzo zum Trio
vermittelte bis jetzt stets die Pauke durch 3 Solotakte, ebenso
die Rﬁcklcitung zur Wiederholung des Scherzo mit 4 Solo-
tzllkten. Die Originalfassung bringt an diesen beiden Stellen
ein viel intensiveres Mittel der Verbindung : jeweils Pausen-
takte fiir das ganze Orchester, Es ist lingst Allgemeingut
geworden, daf8 die Pausen bei Bruckner zu den erschiitternd-
sten Offenbarungen seiner Seelenwandlungen gehdren: das
Erlebnis der darin erklingenden Musik der groBen Still(; ge-
hort zu den Binmaligkeiten seiner Tonwelt und ihrer Form.
Warum also das Geheimnis imaginirer Formgestaltung zer-
storen? Durch solche ,,Inkarnation wird nur der Nach-

klang des Geschehens dem Innenerlebnis entrissen und durch

die Verkehrung des Gestaltungsprinzips zum tastenden Vor-
fihlen formaler Unsicherheit herabgewiirdigt,
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Einen breiten Raum im Problem der Originalfassungen
nehmen die Instrumentationsunterschiede ein. Vor allem
die IV., V. und IX. Symphonie weisen eine Legion groBer
und kleinster Instrumentationsinderungen auf, die den alten
Fassungen ein villig fremdes Gewand iibergezogen haben.
Man vergleiche dazu einmal die beiden Fassungen des Finales
der V. Symphonie. In der alten Fassung bunteste Will-
kiir in der Abwechslung und Mischung von Holzblisern,
Blechblisern und Streichern, andauerndes Zerschneiden
und Brechen der Finzellinien durch Aufteilung an die ver-
schiedenen Instrumentalgruppen — in der Originalfassung
klare Gewichtsverteilung durch eindeutige Schichtung des
linéaren Aufbaus, Ausspinnen der groBen Entwicklungs-
bsgen iiber ein Instrument oder eine Instrumentalgruppe,
peinliche Sauberkeit in der Wahl der zu Gebote stehenden
Mittel. Das Brucknersche Orchester kennt keine Mixturen
nur um der Farbe oder des Wohlklanges willen. Wenn er
sie schafft, so schaffen sie sich von selbst aus dem Zusammen-
treffen verschiedener Erlebniswelten. Gleichwie die Musik
Bachs sich aus dem Eigenleben der Einzellinien zur Poly-
phonie gestaltet, so wichst aus dem Eigenleben der Thema-
tik die Polyphonie der Instrumentation bei Bruckner. Das
ergibt die scheinbare Trennung der Holzbliser, Blechbliser
und Streicher in seinen Symphonien, die aber inWirklichkeit

nichts anderes darstellt als eine hdchst kunstvolle Verwe-
bung dreier aus dem Profil der Thematik gewonnener
Farbbinder. Es gehdrt eben zu den apriorischen Gegeben-
heiten im Bilde des Genies, daB alle Teilziige des Gestalteten
vom gleichen Gesetz aus zentraler Energiequelle bestimmt
werden. Die zahllosen instrumentalen Uminderungen
der alten Fassungen, die nichts anderes darstellen als eine
durchgreifende Ubersetzung der Werke in die vor einem
halben Jahrhundert zeitiibliche, virtuose und klanglich an
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Wagner geschulte Instrumentalsprache, zerstorten die nur
Bruckner eigene ekstatische Glut und Leuchtkraft der
Farbengebung. Virtuositit ist Meisterschaft im Endlichen,
wihrend Genialitit Gestaltung des Unendlichen bedeutet.
Die originale Instrumentation bei Bruckner ist aber in glei-
chemMaBe genialwie das Gesamtwerk; das soll ein einziges
Beispiel aus dem ersten Satz der V. Symphonie erweisen.
Es handelt sich hier um die Instrumentation der dritten
Steigerungswelle in der Durchfithrung bei M (alte Fassung
bei L). Die Durchfithrung bringt nach zwei Reminiszenz-
abwandlungen des thematischen Urstoffes den Beginn der
eigentlichen Verarbeitung des Hauptthemas bei K (alte
Fassung im 7. Takt nach J), welche in drei groBen Entwick-
lungsstufen erfolgt. Die erste beginnt bei K (alte Fassung im
7. Takt nach J) und verarbeitet lediglich das Hauptthema
selbst. In der zweiten, die bei L (alte Fassung im 5. Takt
nach K) beginnt, tritt zum Hauptthema das Sturzthema aus
der Adagio-Einleitung des Satzes, welches allmihlich so
starkes Gewicht gewinnt, dal} es im dritten Steigerungs-
ansatz bei M (alte Fassung bei L) das nunmehr rhythmisch
um die Hilfte verkiirzte Hauptthema nach weiteren 8 Tak-
ten vollig zum Verstummen bringt. Aus dem instrumentalen
Gestaltungsprinzip wichst der originale Bruckner: ein
Thema wird nach Gestalt und Inhalt vollstindig aufgesogen.
Es fiihrt bei M in seiner Verkiirzung nur noch ein akusti-
sches Scheindasein, da es in zwel einzelnen Klarinetten bzw.
Oboen gegeniiber dem Fortissimo des iibrigen Orchesters
sowieso nicht mehr hérbar wird. In der alten Fassung (bei L)
war dieses Prinzip zum Widersinn gekehrt. Das verkiirzte
Hauptthema erscheint scharf und deutlich herausinstrumen-
tiert, statt zweier Klarinetten oder Oboen blasen es 3 Floten,
2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 Horner bzw. 1 Trompete in drei-
fachem Oktaven-Unisono! Aber nicht genug damit, dafl man
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es auf diese Weise unternahm, die ganze Entwicklung umzu-
biegen, iibersah man das Wesentliche dieser Stelle iiber-
haupt. In der Originalfassung nimlich tauchen (bei M)
pléizlich in den vier Hornern, spiter in den Posaunen, jihe
Oktav-, Quint-, Dezim-, Septspriinge auf, die iiber 28 Takte
hinweg das Partiturbild beherrschen. Hier kiindigt sich be-
reits die erschiitternde Septen-Tragik des Adagiothemas und
vor allem die Sekund- und Oktavspannung des Finale-
Hauptthemas an. Diese Dinge iibersehen oder gar beseitigen
heiBt die unerhérte Fernwirkung des thematischen Gefiiges
verkennen und damitam Kernpunkt Brucknerscher Gestal-
tung vorbeigehen — und dennoch: In der alten Fassung feh-
len im 2., 4., 5., 7. Takt dieser Entwicklung (bei L) die
Spriinge vollstindig, wurden einfach ausgewischt zugunsten
der Horbarmachung eines zur Unwesentlichkeit herabge-
sunkenen Themenrudimentes. Es ist geradezu erschiitternd
zu beobachten, wie hier am Wesentlichen vorbeigegriffen
wurde in der sicherlich guten Absicht, der Brucknerschen
Musik zu dienen.

Ebenso zahllos wie die Instrumentationsunterschiede
sind die Abweichungen der beiden Fassungen in dendyna-
mischen Bezeichnungen, so daB auch hier nurandeutungs-
weise darauf eingegangen werden kann. Es handelt sich
dabei um dieselbe Erscheinung, wie sie im instrumentalen
Gestaltungskreis zu beobachten war. Die alten Fassungen
zeigen das Bestreben auszugleichen, Gegensitze zu iiber-
briicken, scheinbare Hirten zu mildern und abzuschleifen,
iiberhaupt den ganzen dynamischen Aufbau dem Ge-
schmack einer Zeit anzupassen, die auBerstande war, die
Brucknerschen Werke in ihrer urspriinglichen Ausdrucks-
gewalt aufzunehmen und zu erfassen. Bruckner stand aber
gegen seine Zeit, in ungeheuerer Vereinsamung. Er‘ ge-
staltete in seinen Werken das Weltgefiihl spiterer Genera-
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tionen. Und so schwingt auch die Dynamik als unmittel-
barste Trigerin des Ausdrucks durch alle Hohen und Tiefen
seiner Brlebniswelt, wird zum unbeirrbaren Gradmesser der
iibergewaltigen Polspannungen im Inneren seiner Sym-
phonien, Nach demselben Gesetz, nach dem die verschie-
denen Gestaltungskreise gegeneinander gefiihrt erscheinen,
sind auch die stirkegradlichen Gegensitze ausgebaut. Im
s. Takt nach F im ersten Satz der IV, Symphonie — um nur
ein Beispiel wahllos aus der Fiille herauszugreifen — zucken
nach einem Unisonoansturm von unerhérter Gewalt durch
vier Takte hindurch die Flammen des Hohepunktsausbruchs
(bei F) in den Blechblisern und brechen jih ab ins dreifache
Pianissimo der tiefen Kontrabisse und Celli. Die alte Fas-
sung liBt an derselben Stelle die Streicher im Forte ein-
setzen und ganz allmihlich diminuieren, schafft somit also
ein langsames Abgleiten vom Hohepunkt und hebt damit
den Sinn der ganzen Stelle auf, wihrend die Original-
fassung durch die starke Gegensatzwirkung die ganze
Weite des musikalischen Raumes gestaltet. Eine #hnliche
Umkehrung des originalen Gestaltungsprinzips findet sich
im Adagio der IX. bei R: Nach dem ungeheueren Nieder-
bruch ein scheues Sichaufrichten im zartesten Pianissimo
in der Originalfassung, wohl eine der erschiitterndsten
Stellen bei Bruckner iiberhaupt. Dagegen in der alten Fas-
sung der Peitschenhieb eines Sforzato, eine rein opernhafte,
vollig unbrucknerische Ausdrucksgebirde.

AbschlieBend sei noch kirz auf die Frage der Tempo-
bezeichnungen ecingegangen. Dem Reichtum der Zeit-
maBbestimmungen in den alten Fassungen tritt eine in
diesem Punkt auffallende Sparsamkeit in den Original-
fassungen entgegen. Im ersten Satz der V. zum Beispiel
fanden sich in der alten Fassung nicht weniger als 40 Tempo-
angaben, wihrend in der Originalfassung nur mehr 16 er-
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scheinen ! Die iiberreiche Ausstattung der alten Fassungen
mit solcherlei Anweisungen fiir den Gebrauch entsprang
dem Bediirfnis, die Bogengewalt der Brucknerschen Archi-
tektonik in leichter iibersehbare Teilstrebungen zu zerlegen
und sie so dem Fassungsvermogen niherzubringen; ein
Unternchmen, das, abgesehen von der Veruntreuung der
otiginalen Handschriften, unendlich mehr Unheil anrich-
tete, als es Segen zu stiften vermochte. Denn die Erfahrung
hat gelehrt, daB damit die Symphonien zum Tummelplatz
subjektivster Ausdeutungswillkiir wurden. Dagegen brin-
gen die Originalfassungen ein Minimum an Tempovor-
schriften und vermdgen hier endlich als authentische
Quellen Wandel zu schaffen und aufzuriumen mit einer
iiberkommenen falschen Tradition. Die Brucknersche Musik
ist in der Art ihrer Grundhaltung nur noch mit Bach ver-
gleichbar. Und bei Bach wiirde es keinem Menschen ein-
fallen, innerhalb einzelner Sitze drei oder vier verschiedene
Tempi anzuschlagen. Man kann hier zwar einwenden, dafB
sich ein Bachscher Einzelsatz vorwiegend in ein und dem-
selben Stimmungsraum hilt, wihrend ein Brucknerscher
Symphoniesatz weit auseinander Strebendes in sich birgt.
Das ist an sich richtig, hat aber nichts mit dem Tempo zu
tun. Denn das Tempo ist das Symbol der Grundhaltung.
Es ist die Ebene, auf der das musikalische Geschehen des
Melodischen, Harmonischen, Instrumentalen und Dynami-
schen sich aufbaut, es ist also ex tensiv, wihrend die anderen
Teilziige intensiv wirken. Darum muB das Tempo bei
Bruckner, wie es auch die Originalfassungen vorschreiben,
hochstes Gleichmaf in der Wiedergabe erfahren, genau so
wie auch in der Form hochstes GleichmalB das Fundament
seines Schaffens bedeutet. Die strikte Befolgung der Bruck-
nerschen ZeitmaBangaben gehdrt zu den vielleicht schwer-
sten Aufgaben, die die Originalfassungen der Wiedergabe
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stellen. Es gilt hier natiirlich nicht, die Symphonien metro-
nomgenau ablaufen zu lassen, sondern die Losung liegt in
der Erfiillung des Extensiven. Je ruhiger und gleichmifiger
der zeitliche Unterbau bei der Wiedergabe gehalten wird,
desto freier und gigantischer schwingen sich die themati-
schen Pfeiler und BSgen ins Uberzeitliche auf.

Jede Betrachtung rein stilkritischer Tendenz, so not-
wendig sie auch fiir das ErkennmismiBige ist, bleibt ein
totgeborenes Etwas, solange sie nicht ihre Anwendung und
Bestitigung durch die Ausiibung empfingt. Um totes
‘Wissen zu behiiten, sind die Brucknerschen Werke viel zu
gewaltig und groB. Sie wollen und fordern es dringend,
hineingestellt zu werden in das Erlebnis der Menschen,
denn sie umspannen Ziel und Richtung unseres Daseins.
Es ist deshalb die groBe Aufgabe unserer Zeit, das Be-
gonnene zu vollenden und dem originalen Bruckner zum

Durchbruch zu verhelfen.
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Erfabrungen und Erkenntnisse

VON
HANS WEISBACH
LEIPZIG

(mit dieser Abhandlung ist nicht ein Eingreifen in den

schwebenden Streit um die Fassungen, sondern nur eine
Mitteilung persénlicher Erfahrungen und Erkenntnisse be-
absichtigt.

Die Tatsache, dall wir jetzt von einigen Symphonien
Bruckners auBler den als Erstdrucke bekannten Fassungen,
deren Herkunft bzw. deren Herausgeber zum groBen Teil
nicht feststehen, die Originalfassungen in Gestalt der Bruck-
nerschen Handschriften besitzen, zwingt jeden, der sich
ernsthaft mit der Darstellung der Symphonien Bruckners
befaBt, seinem kiinstlerischen Gewissen die Frage vorzu-
legen, welche der Fassungen nach seiner Meinung den
schopferischen Willen Bruckners zum Ausdruck bringt.

Diese Frage zu beantworten. ist nicht Sache des musika-
lischen Geschmacks wie etwa bei der Auswahl einer von
den vielen Bearbeitungen der Beethovenschen Klavier-
sonaten, sondern eine ernste und schwerwiegende Ent-
scheidung, die zugleich ein Bekenntnis bedeutet.

Schwerwiegend deshalb, weil der Unterschied der Fas-

- sungen nicht in belanglosen Retuschen besteht, sondern

weil er grundsitzlicher Natur ist, und zwar in so bedeuten-
dem MaBe, daBl wir uns zwei in wesentlichen Ziigen stark
voneinander abweichenden Gestaltungen desselben Kunst-
werks gegeniibersehen. Schwerwiegend auch deshalb, weil
unsere Generation, die vom Schicksal vor diese Entscheidung
gestellt wurde, die Verantwortung dafiir trigt, in welcher
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Formdie Symphonien Brucknersim Geistesleben der Mensch-
heit lebendig sein werden.

Da sich der Unterschied oft in einer tiefgehenden Ver-
schiedenheit der musikalischen Struktur zeigt, scheidet fiir
mich die Moglichkeit, beide Fassungen kdnnten die Urheber-
schaft Bruckners in gleicher Weise fiir sich in Anspruch

nehmen, aus. Bruckner steht mir zu hoch, als daB ich thm

eine so indifferente kiinstlerische Haltung anzudichten im-
stande wire, daB} er heute einen in hymnischer Verziickung
zur stirksten Glut des Ausdrucks sich steigernden Gesang
niederschreibt, um ihn morgen so abzuindern, daB er
in einem schwichlichen pp verendet (Adagio der 9. Sym-
phonie).

Es stehe fiir mich fest, daB nur eine von den Fassungen
die richtige, die den Urgestaltungswillen Bruckners dar-
stellende sein kann.

Den einzigen Weg, um zu einer innerlich begriindeten
Entscheidung zu gelangen, erblicke ich darin, daB wir —
unabhingig von dem Streit der Wissenschaftler — den rein
kiinstlerisch-nachschdpferischen Standpunkt zum entschei-
denden machen, daB wir gleichsam Bruckner selbst be-
fragen, indem wir uns nach den Originalfassungen von
neuem ein Bild seines Wesens, seiner Geisteskraft, seines
Musikgefishls und der daraus entstandenen Klangwelt in
ihren unerhdrten AusmalBen herstellen.

Jeder, der sich die Originalfassungen griindlich zu eigen
gemacht hat, muB sich dariiber klar geworden sein, daf3
unsere bisherige Vorstellung von der geistigen und be-
sonders von der klanglichen Gewalt dieser Tonsprache
nicht ausgereicht hat. Dafiir miilten allein schon die uns
bisher vorenthaltenen Stiicke der 4. und . Symphonie
gentigen. Oder soll uns zugemutet werden, auf ein noch
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grofartigeres, kriftigeres Bild Bruckners, wie es uns die
Originalfassungen offenbaren, zu verzichten zugunsten eines
matteren und schwicheren ?

Wenn ich erklire, daB ich in Zukunft die Symphonien
Bruckners nie mehr anders als in den Originalfassungen auf-
fithren werde, so geschieht das, weil ich die Uberzeugung
gewonnen habe, dal diese allein den urspriinglichen kiinst-
lerischen Willen Bruckners darstellen und daB sie allein
vollkommen dem geistigen Gehalt und der Form- und
Klangwelt seiner Werke entsprechen.

Zu dieser Uberzeugung bin ich nicht dadurch gelangt,
daB ich mich nach Kenntnisnahme der verschiedenen Argu-
mente, die die Wissenschaft fiir und gegen die Original-
fassungen vorgebracht haben, einer der streitenden Parteien
angeschlossen habe, sondern es haben mich rein kiinstle-
rische Erwigungen dazu gefiihrt, die mit dem Erscheinen
der Originalfassung der 9. Symphonie begannen — also ehe
von einem Streit die Rede war — und dann ihre Bestitigung
und Fortsetzung mit der Verdflentlichung der weiteren
Originalfassungen fanden.

Der Kenntnis der Originalfassungen aber ging voraus
eine fast anderthalb Jahrzehnte lange Arbeit oder — besser
gesagt — ein Ringen um eine end- und vollgiiltige Ge-
staltung der Brucknerschen Symphonien. Zu den Erfah~
rungen, die ich mit der Auffiihrung dieser Werke nicht
nur in vielen deutschen Stidten, sondern auch vor auslindi-
schem Publikum (Budapest, Stockholm, Kopenhagen) ge-
macht habe, gesellten sich die von 2 vollstindigen Zyklen
simtlicher Symphonien, der letzte mit allen bisher er-
schienenen Originalfassungen.

(Ich erwihne das nur deshalb, weil nach meiner Ansicht
eine derartig intensive Arbeit an der Darstellung Bruckners
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die Voraussetzung fiir die Berechtigung ist, seine persén-
liche Meinung in die Waagschale zu werfen.)

Und nun mochte ich einmal alle Dirigenten, denen die
Darstellung der Brucknerschen Symphonien zur Herzens-
sache, wenn nicht zur Lebensaufgabe geworden ist, fragen,
ob nicht auch ihnen das Erscheinen der Originalfassungen
cine endgiiltige Befreiung von allerlei Zweifeln bedeutet
hat, die sich bei jeder Auffithrung immer wieder erneut ein-
stellten und einen nie zu einer vollen Befriedigung iiber die
cigene nachschdpferische Gestaltung kommen lieBen.

Ich glaube, sie werden zugeben, dall dort, wo frither
Problemeauftauchten, jetztabsolute Klarheit, Selbstverstind-
lichkeit und zwingende Logik des Aufbaus und Ablaufs
herrscht. Denn im Gegensatz zu den durchaus nicht immer
einheitlich und konsequent durchgefithrten Bearbeitungen
der Erstdrucke bringen die Originalfassungen den kiinst-
lerischen Willen Bruckners mit einer solchen eindeutigen
Bestimmtheit zum Ausdruck, daB8 die Mdglichkeit, diese
Musik verschieden zu ,,deuten® oder ,,aufzufassen®, ausge-
schaltet wird.

Und wenn wirklich nachzuweisen wire, daB manches
an den anderen Fassungen von Bruckner selbst genehmigt
wurde, so kann doch niemand an der Tatsache riitteln, daf3
die mit den Handschriften iibereinstimmenden Original-
fassungen das urspriingliche Ergebnis des eigentlichen
Schaffensprozesses, d. h. die erste in die Materie des Klanges
umgewandelte Form der Eingebungen, die erste, durch
Skizzen allmihlich gewonnene Gesamtgestaltung des gei-
stig erschauten Kunstwerks darstellen.

Sie miissen also als Fundament fiir jede Inter-
pretation gelten, um so mehr, als wir wissen, daB die voll-
stindige Niederschrift bei Bruckner niemals in Eile geschah,
sondern stets die Frucht eines langen Reifens war.
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“Welche Evkenntnisse
sind aus den Originalfassungen abzuleiten?

Die Bedeutung der Originalfassungen erhsht sich fiir
mich durch die Feststellung, daf} sie unter sich die gleichen
‘Wesensziige tragen. Was wir in der 9. Symphonie finden,
begegnet uns auch schon in der 4. oder 5. Aus der Fiille
von Beispielen greife ich die Abstufung vom fff bis zum
ppp heraus. Da bei Bruckner nicht nur die seelische, sondern
auch die formale Gestaltung enger als bei andern mit dem
Klang verkniipft ist, ergibt eine strenge Innehaltung seiner
Vorschriften — d. h. ein wahrnehmbarer Unterschied zwi-
schen pp und ppp und zwischen ff und fff— ganz von selbst
einen so natiirlichen und einfachen Auf bau der Klangriume,
daB alle Zutaten der Dirigenten (wie sie in den alten Erst-
drucken in Form von crescendi, diminuendi, ritardandi und
accellerandi in groBen Mengen hinzugesetzt wurden) nicht
nur tberfliissig werden, sondern im Gegenteil die Stileigen-
tiimlichkeit vernichten, die in einer grofilinigen, gesunden
und kraftvollen Entwicklung jedes musikalischen Gedankens
ihren Ausdruck findet. (Allerdings ist die Voraussetzung im~
mer das richtige Tempo.)

Auffallend ist, daBB Bruckner in der 9. Symphonie noch
genau wie in der 4. das fff gleichmiBig durch die ganze
Partitur schreibt und kein Instrument davon ausnimmt.
‘Wenn er diese Forderung eines ungeheuer starken, elemen-
taren Klangerlebnisses in seinem letzten Werk genau so aus-
driickt wie in seinen fritheren und uns auBerdem noch bei
der Bearbeitung der 1. Symphonie den besonders auffallen-
den Beweis dieser Willensrichtung gibt, indem er die in
der Linzer Fassung noch anzuatreffende Gepflogenheit, die
Trompeten und Pauken um einen Stirkegrad schwicher
zu notieren, an einigen Stellen aufgibt, um in der Wiener
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Fassung dafiir das durchgehende ff zu verlangen (1. Satz,
Buchstabe A) oder das ff durch ein durchgehendes fff
zu ersetzen (1. Satz, 4 Takte nach Z), so miissen wir
diese Tatsache nicht nur nicht als ,,Unbeholfenheit oder
,.Unerfahrenheit”, sondern im Gegenteil als einen ganz
kategorischen Hinweis darauf werten, daB derartige Klang-
perioden unbedingt fiir den Aufbau des Ganzen erforder-
lich sind.

Die Erfiillung dieser Forderung aber birgt zugleich eine
innere Rechtfertigung der Riesendimensionen der Sym-
phonien in sich. Je hoher der Bergesgipfel, je tiefer das
Tal, aus dem er aufsteigt, desto breiter dehnt sich das Fun-
dament, dasihn durch die Jahrtausende tragen soll. Bruckner
konnte von dem wunderbaren. Wesen, von dem unend-
lichen Reichtum und der Weite seines erhabenen Weltge-
fiihls nicht anders Kunde geben, als durch die ruhevoll sich
entwickelnde Gestaltung der vielen feinen Abstufungen
vom leisesten Ahnen einer ewigen Stille bis zu iiberwiltigen-
den Klangentladungen, Das klangliche Gleichgewicht der
Sitze aber ist mit solchem Feingefiihl abgewogen, daf jede
Abschwichung des fff und jede Verstirkung des ppp eine
formzerstorende Nivellierung der groBartig geschauten
und geformten Konturen bedeutet.

Bruckners Klangwelr

Die Originalfassungen geben uns eine ganz klare Er-
kenntnis von der Klangwelt Bruckners. Darunter verstehe
ich das Klanggebilde, das er schaffen muBte, um seine musi-
kalischen Ideen fiir andere wahrnehmbar zu machen. Aber
ebenso wie diese Ideen einmalige Geisteserzeugnisse des’
Genies sind, kann ithnen nur eine einzige, und zwar aus
demselben Geist geborene Klangerscheinung entsprechen.
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Es gibt keinen groBeren Irrtum, als die Brucknersche
Klangwelt in irgendeine Bezichung oder gar in ein Ab-
hingigkeitsverhilmis zu der Rich. Wagners zu bringen.
Im Gegenteil: die schdpferische Kraft Bruckners erweist
sich gerade dadurch so stark, daBl er trotz seiner unsag-
baren Verehrung fiir den ,,Meister der Meister®, trotz des
eifrigsten Bestrebens, aus den Partituren Wagners zu lernen,
sich seine ureigene Klangwelt schuf, die von der Wag-
ners ebenso weit entfernt ist wie dessen Geisteswelt von
der seinigen.

Das Wesen der Klangwelt Bruckners ist das einer reinen
Naturkraft, deren AuBerungen in jeder Phase ihres Wirkens
die Rubhe ihres gdttlichen Ursprungs ausstrahlen, ob sie nun
die atemlose Stlle ewiger Fernen oder die Weihe hymni-
scher Gesinge odér die majestitische Gewalt eines elemen-
taren Naturereignisses kiinden.

Die Originalfassungen aber fordern gebieterisch, dieser
Klangwelt an sich gréBere Bedeutung zuzumessen als das
bisher geschah. Wir stehen ja iiberhaupt vor der merk-
wiirdigen Tatsache, daB — wie die vielen ausgezeichneten
Biicher iiber Bruckner beweisen — das Wesen der Bruck-
nerschen Musik zwar geistig und theoretisch in seiner gan-~
zen GroBe und Eigenart erkannt worden ist, aber die Praxis
damit nicht gleichen Schritt gehalten hat und nicht halten
konnte, weil. die Dirigenten in den vielen Bezeichnungen
fiir Tempo und Dynamik, die sich in den Erstdrucken
finden, unbedingt zu respektierende Anweisungen Bruck-
ners erblicken zu miissen glaubten. Nun aber lehren es die
Originalfassungen anders.

Wie weit die Bearbeiter der Erstdruckfassungen sich
und die ihnen ausgelieferten Dirigenten vom ,,wahren®
Bruckner entfernt haben, erweist ein Blick auf das Scherzo
der 9. Symphonie. An Stelle der huschenden, erregenden
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Pizzicati, durch die Bruckner offensichtlich die unheimliche
Spannung bis zu dem dimonischen Einschlag des ff erzeu-
gen will, bekommen wir in der Erstdruckausgabe fréh-
liche Floten- und Fagottstaccati zu hdren. Als Erklirung
fiir eine solche Instrumentationsinderung kann man nur ein
miBverstandenes Tempo annehmen, und die Bearbeiter
bestitigen dies sogleich durch die Anderung des gewalti-
gen Streicher-Unisono am Ende des ersten und zweiten
Teiles des Scherzo. Bruckner verlangt dort von den Bissen
die gleichen sich aufbiumenden Achtelliufe wie von den
Geigen. Die Bearbeiter miissen eine sehr geringe Meinung
von der Intelligenz des Meisters gehabt haben, wenn sie thn,
nachdem er 9 Symphonien geschrieben, dariiber belehren zu
miissen glaubten, daB man auf dem KontrabaB} solche Stel-
len in einem schnellen Tempo nicht spiclen kann und ein-
fach die an einem Pult spielenden Musiker sich in die Noten
teilen lieBen. Die praktische Auswirkung dieser MaBnahme
aber ist, daB in Wirklichkeit die ganze Stelle nur von der
Hilfte aller Streicher gespielt und die von Bruckner zweifel-
losbeabsichtigteVehemenz auf die Hilfte abgeschwiicht wird.
Besser hitte man getan, sich die Tempobezeichnung Bruck-
ners genau anzusehen, die mit den sehr klaren Worten ,,be-
wegt, lebhaft* jeden Hinweis auf ein ,,schnelles’ Tempo
vermeidet. '

In welchem Gegensatz dazu steht die Klangwelt, wie sie
nach dem Bild, das uns die Originalfassungen vermitteln,
in der Phantasie Bruckners gelebt haben muB3! Ganz ein-
heitlich belehren sie uns dariiber, daB er von den Streich-
instrumenten eine Klangvorstellung hatte, deren Verwirk-
lichung eine groBe Besetzung voraussetzt.

Die charakteristische Bemerkung Weingartners in einem
Brief an Bruckner, ihm miisse wohl die grofle Streicher-
besetzung der Wiener Philharmoniker bei der Instrumen-
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tation der 8. Symphonie vorgeschwebt haben, kdnnte sich
ebenso auf alle anderen Symphonien beziehen. Denn was er
Geigen, Bratschen, Celli und Bissen an reinster natur-
gesegneter Sinnenschonheit anvertraut, das muB in iippig-
ster, klanggesittigter Fiille aufblithen; und was er ihnen an
feuriger Bewegtheit und flammender Kraft anvertraut, das
muB mit der elementaren Wucht eines gebindigten Natur-
ercignisses zu Klang werden.

Wir dienen also dem Kunstwerk Bruckners, wenn wir
die in den Originalfassungen deutlich ausgesprochene For-
derung, dem Bliserchor einen an Klangentfaltung eben-
biirtigen Streichkorper entgegenzustellen, erfiillen, denn
ebenso wie ein noch klingendes f£f 1iB¢ sich auch ein schon
klingendes ppp-Tremolo nur mit einem starken Streich-
korper erzielen, besonders, wenn sich dieses aus leisestem,
mystischem Schauer stetig anwachsend bis zum flimmernden
Glanze hellsten Lichtes entwickeln soll wie am SchluB der
4. Symphonie. Bemerkenswert ist hier, daB die Bearbeiter
des Erstdrucks diese Stelle in den Geigen mit einer schwer-
filligen Achtelbewegung beginnen lassen. Der Grund hier-
fiir ist jedenfalls die Befiirchtung, daB die Streicher bei der
sehr langen Stelle ermiiden. Eine starke Besetzung aber
wirkt dieser natiirlichen Ermiidung gegeniiber ausgleichend.

Was niitzen aber alle diese Erkennmisse von Bruckners
Klangwelt, wenn sie nicht von der richtigen Empfindung
fiir seine Tempi begleitet sind!

Tempo und Phrasterung

Hier haben gliicklicherweise die Originalfassungen wie
ein reinigendes Gewitter Klarheit geschaffen.

In der Seele dieses Mannes, der nicht in Erlebnissen des
irdischen Daseins AnlaB zum kiinstlerischen Schaffen fand,

39



sondern dem die gdttlichen Wunder des Weltalls sich zu
Klingen formten, in die das heile Blat seines Menschen-
herzens einstromte, in dieser Seele wurde die Musik zu
einem ruhigen und machtvoll hinflieBenden, tiefen Strom
eines erhabenen Weltgefiihls. Wer bisher nicht erkannt hat,
daB dem Wesen dieser Musik jede Tendenz zum drama-
tischen Affekt und Effekt fremd ist, dem sagen es die
Originalfassungen auf jeder Seite, den lassen sie staunend
erkennen, wie wenig Verinderungen des Grundtempos
Bruckner wiinscht. Seine Tempoangaben bedeuten nicht
Zwang wie bei so vielen Bezeichnungen in den Brstdrucken,
denen man sich nur widerwillig fiigte, sondern sie erzeu-
gen das befreiende Gefiihl eines freiwilligen und freudigen
Sichunterordnens, weil sie mit dem Wesen der Musik eine
vollkommene Einheit bilden. Hier sei auf eine bemerkens—
werte AuBerung Fr. Schalk’s hingewiesen, die sich in
»Fr. Schalk, Briefe und Betrachtungen* (herausgegeben
von Lili Schalk), Seite 85 findet: ,,Das Wechseln der Rhyt~
mopoéie innerhalb der einzelnen Sitze (%— in %) darf nicht
tibersehenund vorgeschriebenen Tempomodifikationen,
die Bruckner meist auf Anregung seiner Schiiler und
nicht immer ohne Abneigung einzeichnete, darf kein
zu grofes Gewicht beigelegt werden (die Tempomodi-
fikationen sind meist beim vierhindigen Vorspiclen ent-
standen und im Orchestervortrag stellenweise ganz ent-
behrlich).« In unmittelbarem Zusammenhang mit dem
Tempo steht die — wiederum in allen Originalfassungen
einheitlich erkennbare —Behandlung der Phrasierungsb6gen

in den Streichinstrumenten. Gerade bei gesangvollen Stellen

hochster Ausdruckskraft begegnen wir immer wieder der

Brucknerschen Eigenart, die Bindebdgen wegzulassen und.

jeder cinzelnen Note den Nachdruck eines besonderen
Bogenstrichs zu verleihen. Dadurch erreicht er, besonders
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in Verbindung mit der charakteristischen Bezeichnung
,lang gezogen®, daB nicht durch sparsame Bogeneinteilung
die vollstromende Ton~ und Ausdrucksgebung gehemmt
oder — positiv ausgedriickt — daB sowohl dem Dirigenten
wie auch den Spielern die Mdglichkeit gegeben wird, das
ruhige Tempo mit héchstem Klang und tefstem Ausdruck
zu erfiillen.

Zugleich verrit Bruckner damit ein auBerordentlich
feine Kenntnis des Orchesterklanges: er weil genau, dal
trotz Fehlens der Bindebdgen solche Kantilenen bei einem
stark besetzten Streichkrper wie gebunden klingen. AuBer-
dem aber ergibt sich noch eine andere — fiir sein Wesen
sehr charakteristische Auswirkung: Alle solche Stellen be-
kommen einen edleren, reineren— ich méchte fast sagen—
keuscheren Ausdruck (Adagio der 9. Symphonie, 13 Takte
vor dem SchluB).

Kirzungen

Auf die wohl am meisten umstrittene Frage der Kiir-
zungen gibt uns Bruckner selbst eine so biindige, klare
Antwort, daB8 diese Streitfrage damit eigentlich ein fiir
allemal erledigt sein miiBlte. Bs heiBt Bruckner filschen,
wenn man die an Weingartner gerichteten Worte: ,,Bitte
sehr, das Finale so wie es angezeigt ist, fest zu kiirzen®,
wiedergibt, ohne den nachfolgenden Satz hinzuzufiigen:
.»denn es wireviel zu lange und gilt nur spiteren Zeiten™.
Oder wenn man die Worte: ,,Die Tempi bitte ich, ganz ad
libitum abindern zu wollen, wiedergibt, ohne den Satz aus
einem andern Brief hinzuzufiigen: ,,Bitte nur zu verfiigen,
wie es Ihr Orchester erfordert; aber die Partitur bitte ich
nicht zu indern ; auch bei Drucklegung die Orchesterstimmen
unverindert zu lassen, ist eine meiner innigsten Bitten.*
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Noch deutlicher konnte Bruckner nicht ausdriicken,
daB er alle Freiheiten, die er dem Dirigenten einriumte
(hier diirfen wir auch die auf Rat seiner Freunde von ithm
gemachten oder genehmigten Anderungen einbezichen), nur
als vorliufige gelten lassen wollte, und zwar solange es
sich fiir ihn darym handelte, alles aus dem Wege zu riumen,
was sich damals einer Auffithrung seiner Werke entgegen-
stellen konnte. Die urspriingliche Gestalt aber wollte
er unter allen Umstinden unangetastet wissen; denn er
war von der unerschiitterlichen GewiBheit durchdrungen,
daB dafiir erst spiter die Zeit kommen wiirde.

Diirfen wir den Anspruch erheben, die von Bruckner
prophetisch geahnten ,,spdteren Zeiten zu verkdrpern:
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Eine Umfrage

KARL BOHM:

Ich bin der Meinung, daB es von allen Symphonien Bruckners
gerade beider IV. Symphonie am notwendigsten war, sie wieder
in der Urfassung aufzufithren. Denr hier waren die gutgemeinten
Verinderungen bekanndlich so einschneidend, dafl das Charak-
teristische seines symphonischen Formwillens geradezu unkennt—
lich gemacht war. Es fehlten nicht nur bedeutende Stiicke im
SchluBsatz, sondern auch im Scherzo. Dazu kamen wichtige dy-
namische Verinderungen und neue Tempobezeichnungen, um
von den unendlich vielen, willkiirlichen Verinderungen in der
Vortragsbezeichnung und Schreibweise der einzelnen Themen
ganz zu schweigen. Kurz und gut: hier ist wirklich einmal
nur inder Original fassungdas Werk voll verstindlich und
wirkungsvollundjede Bearbeitung nurzu seinem Nachteil.

SIEGMUND VON HAUSEGGER:

Entscheidend fiir meine Stellungnahme zum Problem der
Bruckner-Ausgaben war die von mir geleitete Urauffiihrung
der Originalfassung von Bruckners Neunter, der ich eine
Wiedergabe der Loweschen Bearbeitung vorangehen lie8. Meine
Sorge, daf das Original eine Abschwichung der Wirkung her-
vorrufen wiirde, verwandelte sich in den zwingenden Eindruck
einer viel gewaltigeren und strengeren Eigenart gegeniiber der
an sich gewiB meisterhaften Bearbeitung. Hier noch Ausdruck
individuellen Menschenloses, erhob sich die Musik dort ins Uber-
personliche, Schicksalshafte, im Adagio nicht mehr der rithrende
Abschied eines Einzelwesens vom Leben, sondern eine hohere,
ewigen Geistes ahndevolle Synthese von Leben und Tod. Welch
grundlegender Unterschied in den ersten sieben Takten dieses
Satzes, die bei Lowe verklirt, aber ergebungsvoll im pp aus-
klingen, indes sie in der Originalfassung im ff=AbschluB zu €inem
ekstatischen Glaubensbekenntnis werden ! Wie anders dringen die
atemraubenden dissonierenden Harmonieverbindungen zum jihen
AbreiBen vor Beginn des verklirten SchluBtcﬂs im Original als
in der Bearbeltung'
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Zugleich aber konnte ich mich der Ansicht nicht verschlieBen,
daB die Lowesche Fassung fast durchwegs ,,kunstvoller und den
klanglichen Anforderungen entgegenkommender ist, ja, da8
einige, allerdings wenige Stellen des Originals einer instrumen-
talen Verinderung zur letzten Klarstellung des musikalischen Ge-
dapkens bediirfen: Manche Sprodigkeit der Instrumentation aber
erwies sich geradezu als wegweisend fiir die Wiederherstellung
des Grundcharakters. So die zweifellos fiir das Orchester sehr
unbequeme, an die Grenze der Ausfithrbarkeit gehende Pizzicato-
Stelle im Anfang des Scherzos. Léwe lockert sie wie den ganzen
Satz auf, wodurch dieser einen an Berlioz gemahnenden, fiir
Bruckner aber fremdartigen, fliichtigen und fast spriczigenKlang
erhilt. Erst die technische Hemmung durch das Pizzicato stellte
das miBige, Brucknersche Zeitma8 an Stelle des Raketenfeuer
werks der Berlioz-Technik fest.

Auffallend ist, daB in der Originalfassung oft wichtige Zeit-
mafiwechsel fehlen, so im Trio des Scherzos, ein Mangel, der im
1. und 4. Sacz der V., sowie in der IV. noch empfindlicher in
Erscheinung tritt. Die fehlenden Tempobezeichnungen ergeben
sich aber fast zwingend aus dem Sinn der Musik.

In der von mir geleiteten Urauffiihrung der Fiinften stellte
ich die beiden Fassungen des Finales einander gegeniiber, wobei
in der Bearbeitung das Orchester fiir den Taktstock fast »ge=
wichtlos* erschien, nach der Wucht des Originals, das, wenn
auch kunsdoser, doch stets das Notwendige im instrumentalen
Klang betont und hierbei vor keiner Kiihnheit der dynamischen
‘Wirkung zuriickschreckt, gerade hierdurch auch die Instrumen-
tation eigenartig und persdnlich gestaltend. Es sei auf das iiber-
raschende und iberwildgende ff des gesamten Blechs beim
1. Choral-Eintritt im Finale (H) hingewiesen, das die Druck-
ausgabe in ein konventionelles f von Holz und einigen Blech-
blisern mildert.

Das Fehlen des zweiten Orchesters im Finale der Original-
fassung erscheint der breiteren Offentlichkeit als wichtigster Un-
terschied. Was Bruckner hier an einer, alles Vorhergehende iiber-
bietenden Kraftentfaltung fordert, geht allerdings fast iiber die
Grenzen des Moglichien und 1Bt Schalks MaBregel, ein zweites
Orchester fiir den SchluB heranzuziehen, als durchaus verstind-
lich erscheinen. Nicht so aber, den Choral in selbstindiger Stimm-
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filhrung aus dem Hauptorchester herauszunchmen, was nur auf
Kosten der organischen Verwachsenheit des Chorals mit der
Hauptklangmasse geschehen konnte. Also lediglich eine Verdop~
lung der Blechbliser wird iiberall dort, wo im Hauptorchester
allein die Klangsteigerung nicht méglich ist, zur Verdeutlichung
von Bruckners Willen statthaft sein.

In den von mir geleiteten Auffithrungen erwies sich die Ver-
dopplung nicht als notwendig. Eine Anderung aber entnahm ich
der Druckausgabe. Die Original-Fassung der Anfangstakte des
SchluBichorales (ab Takt 586) biegt die Oberstimme der Trom-
peten im 4. Take, entgegen folgerichtiger Weiterfithrung, in die
Tiefe um, offenbar weil Bruckner die hohe Lage als zu gefzhrlich
ansah. Unsere heutigen Blidser bewiltigen aber diese, in ihrer
strablenden HG6he den musikalischen Gedankengang restlos er-
fillende Stelle leicht.

AuBerdem aber gibt es auch in der V. ein paar Stellen, deren
Inscrumentation der Verstindlichkeit abtriglich sind.

DaB in der Dynamisierung des Blechs in allen Originalaus-
gaben Milderungen notwendig sind, ergibe sich ohne weiteres
aus Bruckners, der klassischen Orchestrierung entsprechenden
Gepflogenheit, in Tutdsiczen das ganze Orchester gleichartig zu
dynamisieren. Hierbei darf aber nicht iiberschen werden, daf§
Bruckners Tutti viel gewaldger und schroffer gedachr sind, als
sie in den das ff oft in ein schwichliches piano-crescendo um-~
biegenden Bearbeitungen erscheinen.

Und nun zu den Strichen, die im Finale der V. die ein-
schneidendsten Verinderungen hervorrufen ! Hatte bisher unsere
Bewunderung der Aufldsung der Sonatenform in die fugierte
gegolten, wobei allerdings die formale Entwicklung der Steige-
rung zum Choraleinsatz sozusagen in der Luft zu hingen schien,
so ergibt sich aus der Wiederkehr des Seitensatzes in der Original-
fassung Bruckners Wille zu formaler Geschlossenheit. Hierdurch
entsteht niche etwa eine ,,Linge*, sondern die Méglichkeit eines
das Ganze zusammenfassenden Uberblickes. Auch wiihlt das dem
Seitensatz vorangehende fast chaotische Unisono dimonische

. Tiefen auf, an deren dunklem Abgrund die liebliche Blume des

Seitenthemas in einer Gegénsatzwirkung aufblitht, welche die
ungeheure Spannung noch wesentlich erhshe. Ist hier auch viel-
leiche, sholich wie in der gestrichenen Stelle des Finalesder IV,
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die musikalische Eingebung nicht von so unmittelbarer Frische
wie in den beiderseitigen Expositionen — was fiir die Bearbeiter
AnlaB zur Streichung dieser Teile gewesen sein mag— so ist die
Wiederkehr dieses Teiles in der V. fiir die Geschlossenheit des
Satzes von entscheidender Bedeutung.

Zur grundsitzlichen Beurteilung des Problems Original—Be-
arbeitung m&chre ich auf eine anliBlich des I. Internationalen
Bruckner-Festes in Miinchen 1930 in meinem Hause von Franz
Schalk gesprichsweise erfolgte Stellungnahme hinweisen. Schalk
sagte, ausgehend von seiner Auffihrung der VI. an diesem Fest,
dem Sinne nach, er kommemehrund mehrvonden Retuschen
in den Brucknerschen Symphonien ab, da er jetzt dem
Meister anders gegeniiberstehe als friiher. In witzig-kriti-
scher Weise Zuflerte er sich hierbei tiber die Neigung mancher
junger Kapellmeister, an allen Partituren um jeden Preis Ande-
rungen vorzunehmen, und sprach sich selbst von diesem Febler,
auch bei Beethovens Symphonien, nicht frei. Ex sei von solchen
Eingriffen zurlickgekommen. Er pries den Vorzug der Altersreife,
die sich zu absoluter Werktreue bekenne und alles AuBerliche
vermeide.

Schalk fiihrte damals die V1. in der Originalfassung auf, mit
nur wenigen, ihm instrumentaltechnisch notwendig erscheinen-
den Anderungen, welche sich im Revisionsbericht von Robert
Haas ausdriicklich verzeichnet finden. Von keiner dieser Retu~
schen kann man behaupten, daB sie den Charakter der Musik ver-
indern. Sie unterstiitzen lediglich die Intentionen des Meisters.

Dieses von Schalk bei der VI. angewandte Verfahren ist vor-
bildlich: Wiederherstellung des Originals, Verdnderungen
nur wo unbedingt notwendig und die Klarheit des Vor-
trags unauffdllig unterstiitzend. _

Ich zweife keinen Augenblick daran, daB Schalk, wire thm
linger zu leben vergdnnt gewesen, das gleiche Verfahren bei der
V. angewandt haben wiirde.

Die Original-Ausgaben stellen ein fiir .allemal den
authentischen Grundcharakter der Symphonien Bruck-
ners fest, dem unbedingt Treue bewahrt werden muf.
Die bisherigen Druckausgaben, die das Verdienst haben, die
‘Werke dem Klangideal ihrer Zeit nihergebracht und damic einen
Weg zu ibnen erschlossen zu haben, sind engbehrlich geworden.
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. Fiir den praktischen Gebrauch miissen, unbeschadet notwendig

erscheinender Erginzungen oder kleiner Verinderungen, die Ori~
ginalfassungen als maBgebend geleen.

EUGEN JOCHUM:

Wenn man-sich zur Frage der Originalfassungen Bruckners
heute schon duBert, so mul} das mit all dem Vorbehalt geschehen,
den die Kompliziertheic des Problems und die Unabgeschlossen-
heit der Forschung erfordern. Wenn diese AuBerung dazu noch in
so knapper und andeutungsweiser Form wie hier geschehen soll,
so kann sie nur einige prinzipielle Gesichtspunkte aufzeigen, die
der Interpret, der sich ernstlich um die Wesensschau des Bruck-
nerschen Werkes bemiiht, in immer wieder erneuerter geistiger
Auseinandersetzung mit dessen ihm vorliegenden beiden Fassun-
gen und aus der Fiille seiner praktischen Erfahrung gewinnt.
Diese prinzipiellen Gesichtspunkee diirften wohl von den noch
ausstehenden historischen und philologischen Einzelergebnissen
der Forschung in ihrer Giiltigkeit nicht mehr beriihre werden.

Hierbei handelt es sich zunichst um eine neue Einsicht in die
Brucknersche Fo rm, insbesondere in den Aufbau der Finalsitze.
Die Proportionen der letzten Sitze, deren Darstellung bisher vom
Interpreten oft als sehr problematisch empfunden wurde, erschei-
nen ploezlich durch die wiederaufgemachten Striche ,,in Ord-
nung®, und dariiber hinaus entsprechen sie nunmehr wunderbar
organisch der formalen Gesamtsituation der jeweiligen Sympho-
nie (siehe 4. und 5. Symphonie). Durch die Tempobezeichnungen
der Originalfassungen, beziehungsweise durch das, was an loka-
len, kleinen Tempoverschiebungen und Rubati nicht mehr vor-
handen ist, werden alle formalen Proportionen sehr viel eindeuti-
ger dargestellt.

Die Dynamikund Instrunientation der Originalfassung, die
sich in auBerordentlich vielen Einzelheiten von denen der Bear-
beitungen unterscheiden, verzichten weithin auf differenzierende
und vermittelnde crescendi, auf dynamische Abschattderungen der
einzelnen Gruppen untereinander. So wird die Wirkung der Strei-
cher durch dasviele,,Strich-fiir-Serich*~Spielen eindringlicher und
ausdrycksvoller, gleichzeitig ergeben sich dadurch Sfers breitere
GrundzeitmalBle. Auch die hiufigen Verdoppelungen von (in der
Bearbeitung solistischen) Holzbliserlinien verindern den vorher
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subjektiv-individuellen Ausdruckscharakter ins Objektive, Orgel-
miBige, Sakrale.

Somit charakterisiert sich die Originalfassung gegen-
siber der Bearbeitung durch eine ungleich stirkere Monu-
mentalitit, Klarheitund Einfachheit. Sie riickt damit aus dem
sensuellen Klangreiz der Nihe Wagners in die Sphire zuriick, in
der sie ihrer geistigen Halcung nach von jeher beheimatet war, in
die Welt der groBen, religidsen, kultisch-gebundenen Meister.

Angesichts der iiberwiltigenden Geserzhaftigkeit und Aus-
druckskraft der Originalfassung haben alle Bedenken hinsichtlich
ihrer praktischen Ausfiihebarkeit, wie sie sich aus einigen wenigen
und absolut nebensichlichen instrumentalen Ungeschicklichkei-
ten ergeben kdnnten, zuriickzustehen. Es ist nicht so, daB die Be-
arbeitungen ,,besser klingen®, sie klingen nur glatter und ge-
schmeidiger. ,,Besser” klingen die Originalfassungen, weil sie
,»richeig® sind, d. h. der musikalischen Idee entsprechend und aus
ihr logisch hervorgegangen. (Siche z. B. die wunderbare instru-
mentale Einfachheit des Beginns der groBen Fuge im Finale der
5. Symphonie, um nur eine von vielen Stellen zu nennen.) Es ist
allerdings notwendig, daB sich unsere am Wagnerschen Klang
orientierten Ohren auf den instrumentalen Ausdruck umstellen,
der Bruckner gemiB ist. o

OSWALD KABASTA:

Seit ich mich in das Seudium Brucknerscher Partituren ver-
tiefte, erfiille ‘mich gliihendste Begeisterung fiir den Meister.
Als ich zum erstenmal vor einem gro Ben Orchester stand, war
selbstverstindlich das Hauptwerk ein Bruckner, und seither habe
ich mich viel mit Bruckner beschiftige. Seiner vollen Grifle
wurde ich mir aber erst beim Studium der originalen
IX. Symphonie bewufit. Hatten mich bisher die Gewalt seiner
Tonsprache, das Ethos seiner Melodik, die Kithnheit seiner Har-
monik erschiittert, so kam nun zu all dem noch die Bewunderung
der GroBartigkeit und Eigenwilligkeit seines Klangsinnes hinzu.
Aus der Originalfassung der IX. Symphonie, deren Echtheit
meines Wissens von niemiandem angezweifelt wurde, sprach ein
" ganz anderer Bruckner, als er mir bisher bekannt schien. Diese
Parditur klang viel herber, konzessionsloser, alle die dem Wag-
nerschen Klangideal angeniherten, echt romantischen Mischun-
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gen von Instrumenten verschiedener Gruppen waren verschwun-
den — diese Partitur konnte nur ein Organist geschrieben haben !
Typisch orgelmiBig das registerardge Zu- und Abrtreten von
ganzen Gruppen (Streicher, Holz- oder Blechbliser), der Ver-
zicht auf die Klavierpedalwirkung und vor allem die ganz neu-
artige, konsequent durchgefiihrte Subitodynamik. Héchst selten,
dafl zwei Stirkegrade durch ein Crescendo oder Diminuendo
miteinander verbunden werden (der erst durch den Roll- und
Jalousieschweller moglich gewordene Schwellton ist an sich ja
der Orgel fremd), ungleich hiufiger aber die unvermittelte
Aufeinanderfolge zweier Stdrkegrade (beispielsweise pp
und p). Auch der typisch Brucknersche oftmalige jihe Wechsel
zwischen fff und pp, der gleichfalls von der mehrmanualigen
Orgel herkommt, kam in all seiner GroBartigkeit und nieder-
schmetternden Wucht erst in der Originalfassung zu voller Wir-
kung. Anfinglich von der Schroffheit der vielen unvorbereiteten
Tuttieinsitze im hdchsten Stirkegrade, auch des reich besetzten
Blechkorpers, betroffen, erkannte ich bald, daB Bruckner damit
nur von der Orgel, die im Pleno eben nur die ganze Schirfe des
Rohrwerkes kennt, wohlvertraute Klangwirkungen auf das Or-
chester iibertragen hat. Je mehr ich mich in das vergleichende
Studium der Originalfassung mit dem Erstdruck versenkte, desto
klarer wurde mir der riesengroBe Abstand des Bruckner-Or-
chesters von dem Wagners.

So ist es erklirlich, daBl der ehemalige Organist in mir leicht
den Weg zur Originalfassung fand, wenngleich ich bekennen
muB, daf ich, vom Standpunkt des Dirigenten aus gesehen, an-
finglich in manchen Details das Klangbild des von Ferdinand
Lswe herausgegebenen Erstdruckes als runder, ja als orchester-
miBiger empfand. Auch konnte sich mein Orchester, die Wiener
Symphoniker — durch Lowe in jahrelanger Arbeit zu ,,dem‘?
Brucknerorchester schlechthin erzogen —, nur schwer von der
tief eingewurzelten ‘Tradition loslésen. Dazu kam, dafl gewisse

Partien (beispielsweise im Scherzo der IXten der Pizzicatoanfang

der Primgeigen, Bratschen und Celli, oder die KontrabaBfiguren
von Takt 97 und 223 an) technisch so schwierig waren, daB ich
zu dem Hilfsmittel der Teilung greifen muBte. Der zwingenden
Wirkung des in vielem neuartigen Klanges konnte sich aber
niemand entzichen und so siegte schlieflich dochdie Erkennt-
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nis, daff die Originalfassung dem innersten Wesen der
Brucknerschen Musik weit mehrentsprach alsder Erstdruck
und daB daher wir zur Umstellung gezwungen waren.

Die spiter erfolgten Verdffentlichungen der Originalfassun-
gen anderer Symphonien (insbesondere der IV, und V.) bestdrk-
ten mich nur in meiner Uberzeugung, daf és einfach Pflicht
jedes Dirigenten sei, fiir die Originalfassungen einzu-
treten, denn nun kam auch noch zutage, dafl bei diesen Erst~
drucken wesentliche Verstimmelungen des Textes und damit
auch der Form vorgenommen worden waren. Die Frage des
Fehlens der Beckenschlige im Finale der IV. oder des zweiten
Bliserchores am Schlusse der V. Symphonie erscheint mir in die~
sem Zusammenhange ganz nebensichlich. Wohl habe ich mich
bei den Wiener Erstauffilhrungen streng an die Partituren der
Originalfassungen gehalten, wiirde aber im Hinblick auf die
nachtrigliche Zustimmung des Meisters zur Finfiigung des zwei~
ten Bliserchores bei der Grazer Auffiihrung der V. Symphonie
durch Franz Schalk gegen die Beibehaltung dieses krénenden
Schlusses auch in der Originalfassung nichts einwenden. Der
Vorkimpfer fiir die Originalfassungen soll und muf} ja niche
orthodox sein, er wird, je nach den Erfordernissen des Raumes,
wie bei den klassischen Werken eines Beethoven, Schubert oder

Brahms, auch beim originalen Bruckner mitunter gewisse Ab~ -

stufungen der Klangstirke fiir notwendig erachten und durch-~
fiihren.

Es erscheint im h&chsten Grade wiinschenswert, da der
Streit um die Originalfassungen in der Tagespresse aufhdrt und
das Ergebnis einer ruhigen, fachlich einwandfreien Untersuchung
abgewartet wird. Aufgabe der Wissenschaft ist es, die Identitit
der Originalfassungen durch Vergleich mit den handschriftlichen
Partituren des Meisters nachzupriifen und damit die Echtheit der

"Neuausgaben zu bestitigen. Den Praktikern hingegen obliegt
blo8 die Feststellung, ob die Originalfassungen auffithrbar sind.
Letzteres steht wohl bereits auBBer Zweifel, und es scheint mir so-

mit mic einem positiven Resultat der wissenschaftlichen Nach--

priifung zugleich auch die ganze Frage eindeutig geldst und
Jjedeweitere Polemik diberfliissig. In Hinkunft ist dann Bruck-
" ner nur nach der seinem Willen allein entsprechenden Original-
fassungen zu spielen und im {ibrigen das Andenken jener Minner
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hochzuhalten, ohne deren unermiidliches Wirken es heute viel-
leiche iiberhaupt keine Brucknerpflege gibe, da die Erstdrucke
mdglicherweise in einigen wenigen Orchesterarchiven den glei-
chen Dornrdschenschlaf schlummern wiirden, wie bis vor kur-
zem die Handschriften des Meisters selbst in der Nationalbiblio-
thek zu Wien. ..

FRANZ KONWITSCHNY:

Eine Diskussion iiber die sogenannten Originalfassungen der
Symphonien von Anton Bruckner eriibrigt sich schon aus Respekt
vor dem groBen Genius. Es ist verzeihlich, wenn seine Zeitge-
nossen, in der Absicht, {hren Bruckner zu férdern und bekannt-
zumachen, seine Werke fiir den Geschmack der damaligen Zeit
uminstrumenderten und kiirzten; aber es ist unverzeihlich, daB
heute, wo Bruckner lingst uns allen gehdrt, ein hiBlicher Streit
gefithrt wird um den Willen dieses Schopfers. Fiir jetzt und
alle Ewigkeit gibt es nur ¢inen Bruckner: den reinen,
unverfalschten,originalen. Beialler Wertschitzung fiir Schatk
und Lowe — die Bearbeitungen der Symphonien Anton Bruck-
ners sind eine Siinde wider den Geist.

Und abgesehen von diesen grundsitzlichen Erwigungen be-
weistdiePraxismehralsalleWorte,daBerst dieOriginalfassun-
gen das richtige Gesicht Bruckners erkennen lassen. Bruckner ist
einerunserer Allergriften - und niemals war er Epigone!
Aber dieses vermag man auch nur richtig zu erkennen, wenn das
Originalbild seiner Partituren zum Erklingen gebracht wird.
* In diesem Zusammenhange verweise ich auf das gro8e Ver-
dienst der Internadonalen Brucknergesellschaft, deren Bemithen
wir die Originalgestalt der Symphonien Bruckners zu danken
haben.

PETER RAABE:

Die Herausgabe der Originalfassungen von Bruckners Wer~
ken ist eine dringende Notwendigkeit. Selbst wenn der Diri~
gent hie und da instrumentale Anderungen vornimmt, die ab-
weichend vom Buchstaben den Geist des Kunstwerkes klarer
hervortreten lassen, so muB doch die urspriingliche Fassung
die Grundlage bleiben. Bei der ersten und letzten Symphonie,
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die ich mehrfach aufgefiihrt habe, verindere ich nicht eine Note
der Originalfassung.

JOHANNES RODER:

Ich bin seit je leidenschaftlich eingetreten fiir die Interpretation
der Originalfassungen unserer grofen Musik. Mein Weg fiihrte
folgerichtig von alter Musik iiber Schiitz, Bach zum Problem
Bruckner. Es erschien mir seit je bei den erstgenannten Meistern —
trotz eigener Bearbeitungssiinden ! — jedes subjektive Hinein-
geheimnissen als eine Verbiegung des urspriinglichen
Wollensdes Meisters— dabei bin ich mir iiber die Notwendig-
keit solcher Dinge in den vorangegangenen Jahrzehnten aus ent-
wicklungsgeschichtlichen Griinden durchaus im klaren—, so er-
lebte ich den Unterschied zwischen dem bearbeiteten und ur-
spriinglichen Bruckner wie Tag und Nacht. Es war begliickend,

. dieUr-Neunte —das war fiir mich der Beginn der originalen Ara—
frei von allen Zutaten zu erleben. Nur so wird er ganz groB,
ganz klar, faBbar in seinem Jenseitigen und seinem Diesseitigen.
Bruckner hat heute eine klangliche Verweichlichung
nicht mehr nétig: wir sind allmihlich so weit, von seiner Herb-
heit ergriffen werden zu konnen.
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