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» ... diese fliichtige Kunst, die sich den schlichten Begriffen des Alltags entzieht!«

Wolfgang Horn, »Die Marienvesper von Joseph Riepel (1709-1782) « (2019)
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Bruckner improvisiert

Thomas Roder

Improvisation in der Musik bedeutet in Echtzeit zu komponieren. So konnte man den merkwiir-
digen Sachverhalt zusammenfassen, dass unser Sprachgebrauch gelegentlich eine Gegensitz-
lichkeit unterstellt, wo eigentlich eine graduelle Abstufung die Pole zwischen Extemporieren
und Ausarbeiten verbindet. Dass beide Titigkeiten unter dem Nenner einer »generativen mu-
sikalischen Performanz« zusammengefasst werden konnen, 6ffnet ein weites Feld von Phino-
menen, deren systematischer Ort stets neu zu bestimmen ist.' Um dies mit einigen Fragen zu
illustrieren: Wie weit ist die Vorbereitung zur Improvisation ausgearbeitet? Welcher Fundus an
Klischees und Topoi wird verwendet? Wird ein schriftlich fixiertes Arrangement noch korri-
giert? Wird ein Thema gegeben oder im Moment erdacht? Schnelligkeit, Kombinationsfihig-
keit, Ausdauer, aber auch Risikobereitschaft oder gar Unbekiimmertheit fithren zu individuellen
Wegen zur Losung verschiedener Problemstellungen.

Ein wesentliches Kriterium bei der Differenzierung des generativen oder kreativen Umgangs
mit Musik ist der Anteil der Schrift. Ob Schriftlosigkeit das entscheidende Kennzeichen bei der
Improvisation ist, steht keineswegs fest. Der Erwerb musikalischer Fertigkeiten erfolgt in der
westlichen Welt weitgehend iiber verschriftlichte Wege, und ein Padagoge wie Friedrich Wieck,
der seiner Tochter anfangs einen vollig schriftlosen Umgang mit Instrument und Ténen zutrau-
te, ist die Ausnahme.

Liegt also die Trennlinie zwischen Reproduktion und Produktion? Auch hier ist die Rolle
der Schrift nicht festlegbar und die Pramisse am Ereignis selbst nicht zuverléssig zu verifizie-
ren. Eine Auffithrung konnte als extemporierte Fantasie angekiindigt werden, wo tatsichlich
Auswendigspiel zugrunde lag. So fiel beispielsweise Adolph Bernhard Marx einer Tauschung
zum Opfer, als ihm der Klaviervirtuose Friedrich Kalkbrenner seine bereits gedruckte »Grande
Fantaisie« Effusio musica op. 68 als angebliches Stegreifstiick vorspielte.> Gerade weil die Gren-
zen zwischen hingeworfenem Improvviso und ausgetiifteltem Tonsatz nur scheinbar klar und
in der Praxis unhinterfragt eindeutig zu sein scheinen, ist es von Interesse, den Uberlieferungen

1 Andreas C. Lehmann, »Komposition und Improvisation: Generative musikalische Performanz, in: Allge-
meine Musikpsychologie, hrsg. von Thomas H. Stoffer und Rolf Oerter, Gottingen 2005, S. 913-954.
2 Adolph Bernhard Marx, Erinnerungen. Aus meinem Leben, Bd. 2, Berlin 1865, S. 63-64.
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zu Anton Bruckner, der dem philologischen Befund zufolge als komponierender Musiker dem
Skrupuldsen zuneigte, zeitgendssischen Berichten zufolge aber als auf3erordentlicher >Perfor-
mer< galt, unter diesen Aspekten nachzuspiiren.?

Bereits in seiner Jugend beeindruckte Anton Bruckner als Organist verschiedene Kenner. Die
Priifungen, denen er sich in der Folgezeit als Organist Vertretern der Fachwelt stellte, wurden
als entscheidende Punkte seiner Laufbahn mit seiner Lebensbeschreibung verkniipft.* Beruflich
blieb er zeitlebens der Orgel verbunden. Er unterrichtete das Instrument am Konservatorium
und stand von Anfang seiner Wiener Zeit an bis 1892 als Hoforganist (seit 1878 als »wirklicher«
k.k. Hoforganist) in den Diensten des Kaisers. Der letzte &ffentliche Auftritt Bruckners fand
1894 statt, zwei Jahre vor seinem Tod.

Vielleicht bedeuteten die beiden Reisen, die Bruckner 1869 und 1871 unternahm, den Ho-
hepunkt seiner organistischen Laufbahn und zugleich die Grundlegung seiner andauernden
Reputation als Organist.” Als 1869 die Merklin-Orgel in der neu erbauten Kathedrale zu Nancy
einzuweihen war, wurden Organisten aus einigen europdischen Landern zu Konzertvortrigen
eingeladen. Kaiser Franz Joseph engagierte sich als Nachkomme des Hauses Lothringen an der
Finanzierung und Ausstattung des Neubaus; der Hoforganist Bruckner war gleichsam als musi-
kalischer Botschafter unterwegs. Sein Spiel fand Anklang, und auf Betreiben der Firma Merklin-
Schiitze reiste Bruckner anschlieend nach Paris, wo er die Werkstatt besuchte und sodann von
der konkurrierenden Firma Cavaillé-Coll noch eingeladen wurde, an der groffen Orgel zu Notre
Dame zu spielen. Zu den Festivititen zur Einweihung der Orgel in der Royal Albert Hall, im
Vorjahr der groflen Londoner Weltausstellung, entsandte ihn die Wiener Handelskammer. Hier
und in einer anschliefenden einwdchigen Auftrittsserie im Kristallpalast bewihrte sich Bruck-
ner vor einem groflen Publikum. Trotz dieser Erfolge kam fiir ihn die Karriere als Orgelvirtuose
nicht in Frage. Eine Begriindung hierfiir lisst sich dem Schreiben entnehmen, das Bruckner an
seinen Freund Rudolf Weinwurm bereits einige Jahre zuvor gerichtet hatte. Bruckner erklért hie-
rin, dass er kein Repertoire habe, bis auf einige Stiicke von Bach und Mendelssohn, und fihrt
fort:

3 MaxAuer: »Anton Bruckner, der Meister der Orgel, in: Die Musik 16 (1923-1924), S. 869-884; Karl Schiitz,
»Von der Orgel-Improvisation zur Symphonie. Ein Beitrag zur Klangvorstellung Anton Bruckners, in: Bruck-
ner-Studien. Festgabe der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften zum 150. Geburtstag von Anton Bruckner,
hrsg. von Othmar Wessely, Wien 1975, S. 271-284; Erwin Horn, »Zwischen Interpretation und Improvisation.
Anton Bruckner als Organist«, in: Bruckner-Symposion 1995: Zum Schaffensprozef§ in den Kiinsten. Bericht, Linz
1997, S. 111-139; ders., »Anton Bruckner — Genie an der Orgel«, in: Bruckner-Jahrbuch 1994,/1995/1996, Linz 1997,
S. 211-222; Crawford Howie, »Bruckner — the Travelling Virtuoso«, in: Perspectives on Anton Bruckner, hrsg. von
Crawford Howie, Paul Hawkshaw und Timothy Jackson, Aldershot 2001, S. 299-316.

4 Zeugnisse 1848 (Stiftsorganist Kattinger, St. Florian), 1854 (ABmayr, Sechter und Preyer, Wien), 1858 (Sech-
ter, Wien), 1861 (Komitee des Konservatoriums, Wien), vgl. die Zeittafel im Bruckner-Handbuch, hrsg. von
Hans-Joachim Hinrichsen, Stuttgart/Kassel 2010, S. XIV-XVI.

5 Hierzu auch: Claudia Catharina Rothig, Studien zur Systematik des Schaffens von Anton Bruckner auf der
Grundlage zeitgendssischer Berichte und autographer Entwiirfe, Gottingen 1978, S. 131-162; Josef Burg, »Anton
Bruckner und Frankreich, in: Acta organologica 26 ( 1998), S. 1-38; Howie, »Bruckner — The Travelling Virtuo-
S0«.
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Ich habe wenig Zeit und Lust, mich sonderlich in dieser Beziehung zu plagen; denn es hat
keinen Zweck; Organisten sind stets schlecht gezahlt, und wenn man Konzerte am Ende
nicht mit Vorteil arrangieren kann meine ich, ist’s am besten unentgeltlich, und dann
auch nur Fantasien etc. ohne Noten aus dem Kopfe zu spielen. Zum gediegenen Spiele
fremder Meister glaube ich werden drauflen sehr tiichtige Leute in Hiille und Fiille sein.®

Es ist bemerkenswert, dass Bruckner bereits zu einem frithen Zeitpunkt seiner Karriere eine
Entscheidung gegen das Orgelkonzertieren aufgrund von strikt Skonomischen Uberlegungen
trifft und feststellt, dass sich fir ihn die Tiétigkeit als Orgelvirtuose nicht lohnt, wenn Aufwand
und Ertrag gegeneinander abgewogen werden. Freilich macht sich bei ihm auch eine gewisse
Zuriickhaltung bemerkbar, wenn es darum geht, fiir die Aneignung schwieriger Werke frem-
der Autoren Zeit aufzuwenden. Der Brucknerbiograph Max Auer beruft sich auf die miindliche
Uberlieferung aus dem »Singerkreis« seines Heimatorts Vdcklabruck, wenn er Bruckner zitiert:
»Ich bin ja nicht eigentlich Organist — ich bin Komponist.«” Doch kam Bruckner durchaus ein
gewisser Ruf als Organist zu, zumindest bei den Kennern der damaligen 6sterreichischen Mu-
sikkultur. Cosima Wagner bezeugt — von Bayreuth aus - diesen Ruf, wenn sie in einem Tage-
bucheintrag von 1876 Bruckner als »armen Organisten« bezeichnet, und in der Brucknerlite-
ratur kommt gelegentlich die Verwunderung dariiber zur Sprache, dass Bruckner ungeachtet
seines Ansehens als Orgelspieler nur ein schmales Portfolio an eigenen Orgelkompositionen
zustande gebracht habe.®

Angesichts der Bedeutung des Komponisten konnte dieser Befund Anstof3 dazu geben, noch
einmal jeden kleinsten dokumentierten und erhaltenen Rest dieses besonderen Organistenle-
bens zu sammeln. Ob die Sammlung solcher Fundstiicke sodann das Werkverzeichnis des Kom-
ponisten Bruckner bereichern sollte, mag eine offene Frage bleiben. Doch da die Orgel eine
bedeutende Rolle im Leben Bruckners spielte, konnte es erhellend sein, einen Katalog der >Res
factae< mit den Spuren des verklungenen Schaffens abzurunden.

* kX

Bereits 1924 fiigte Max Auer seinem bereits zitierten Artikel »Anton Bruckner, der Meister der
Orgel« ein thematisches Kompendium mit 65 Musikbeispielen und drei Faksimile-Abbildun-
gen bei.” Die Beispiele wurden von August Géllerich und Max Auer zusammengetragen, doch
unterlief3 es Auer in einigen Fillen, die Quelle zu benennen. Bei zahlreichen weiteren Beispielen

6 Brief vom 1. Mirz 1864, in: Anton Bruckner, Briefe, vorgelegt von Andrea Harrandt und Otto Schneider,
Band 1: 18521886, Wien 1998, S. 41-42 (= Anton Bruckner, Simtliche Werke 24/1). Die Orthographie ist redi-
giert.

7 Max Auer, »Anton Bruckner, der Meister der Orgel, S. 870.

8 Cosima Wagner, Die Tagebiicher, hrsg. von Martin Gregor-Dellin und Dietrich Mack, Bd. 1, Miinchen 1976,
S. 894 (Eintrag vom 8. Februar 1875). Werner Wolff, Anton Bruckner: Genie und Einfalt, Ziirich/Freiburg i. Br.
%1980 ('1948), S. 32; Andreas Jacob, »Die Klavier- und Orgelwerkex, in: Bruckner-Handbuch, hrsg. von Hans-
Joachim Hinrichsen, S. 322-332, hier S. 327.

9 Max Auer, »Anton Bruckner, der Meister der Orgel, S. 881-884.
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machte er nur kursorische Angaben zu deren Herkunft. Ein Teil dieser kurzen Beispiele — Skiz-
zen fir verschiedene Zwecke — wurde in die damals im Erscheinen begriffene grofie Monogra-
phie eingewoben.'® Ein kursorischer Blick auf diese Fundstiicke fithrt zu dem Ergebnis, dass
zahlreiche dieser Fragmente zu dem Repertoire an Partituren und Lehrbiichern gehoren, das
Bruckner zu Studienzwecken abschrieb. Nur wenig davon scheint aus eigener Erfindung zu
stammen. In jiingerer Zeit beschrieb Paul Hawkshaw dieses Handschriftenkorpus.'!

Als Max Auer die Biographie von August Goéllerich zur endgiiltigen mehrbandigen Ausgabe
ausarbeitete, bezog er die zahlreichen eingestreuten Notenbeispiele auf bestimmte dokumen-
tierte Ereignisse, die mit dem Orgelspiel Bruckners zu tun hatten. Dieses Material erscheint ver-
trauenswiirdiger als die Auswertung von Bruckners Abschriften, da nicht nur die Menge der
Beispiele erheblich reduziert ist, sondern auch deren Provenienz benannt wird.

Hans Haselbock gab seiner Edition der Bruckner’schen Orgelwerke einen Anhang mit dem
Titel »Anton Bruckner als Orgelimprovisator« bei.'? Haselbéck listet dort 25 Termine auf, an
denen Bruckner improvisierte, und gibt zumeist noch ein verwendetes Thema dazu an. Fast alle
diese Ereignisse sind in der Monographie von Goéllerich/Auer dokumentiert. Uber die Informa-
tionen hinaus, die Haselbocks Liste bietet, ist die Idee bemerkenswert, dass eine Ausgabe von
Orgelwerken durchaus auch Musik enthalten kann, die nicht auf Notenpapier aufgezeichnet er-
halten ist. Der entsprechende Band der Gesamtausgabe enthilt immerhin eine Improvisations-
skizze aus Bruckners spiten Jahren.'3

In den folgenden Anmerkungen sollen drei Aspekte zur Thematik der nicht notierten Komposi-
tionen Bruckners behandelt werden. Am Anfang steht die Diskussion einiger Themen, sodann
werden komponierte Fantasien von Bruckner nahe stehenden Autoren in den Blick genommen,
und abschlieflend sollen einige Berichte aus einer grofleren Zeitspanne vorgestellt werden.
Dass die meisten Themen als »Fugenthemen« angesprochen werden, gehort vielleicht zur
Sache, vielleicht aber mehr noch zum Erwartungshorizont des Publikums, sei es vom Fach, sei
es aus der Gruppe der Laien.'* Gewiss ist es moglich, jedes tonale Thema in einer Fuge zu ver-
arbeiten, solange die Regeln der Imitation und kontrapunktischen Einbettung beachtet werden.
Freilich kamen in der langen historischen Zeit der Herausbildung der Fuge aus der Vokalfuge

10 August Gollerich und Max Auer, Anton Bruckner. Ein Lebens- und Schaffensbild, 4 Bde., Regensburg 1922—
1937.

11 Paul Hawkshaw, »Bruckners Abschriften von Werken anderer Komponisten: Bemerkungen tiber Chrono-
logie und musikalische Ausbildung wihrend des zweiten St. Florianer Aufenthalts«, in: Bruckner Tagung St. Flo-
rian 2005, Wien 2009, S. 173—200.

12 Hans Haselbock, »Anton Bruckner als Orgelimprovisator«, in: Anton Bruckner, Orgelwerke, hrsg. von Hans
Haselbéck, revidierte Ausgabe, Wien 1996, S. [21]-[23].

13 Anton Bruckner, Werke fiir Orgel, hrsg. von Erwin Horn, Wien 1999, hierzu der Revisionsbericht, Wien 2001
(= Anton Bruckner, Simtliche Werke Bd. 12/6); die Improvisationsskizze S. 18—21 (Notenband), S. 155-167 (Re-
visionsbericht).

14 Horn, »Zwischen Interpretation und Improvisationx, S. 124.
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des 16. Jahrhunderts bestimmte Themenmodelle auf, die, fiir den gebildeten Horer, sofort als
Fugenthemen identifiziert werden konnen. Ein solches typisches Fugenthema wird etwa mit
jenem Thema exemplifiziert, das der Organist von La Trinité in Paris Bruckner zur Ausfithrung
an der Orgel von Notre Dame iibergab. Das Thema deklariert deutlich seine Tonalitit, entwi-
ckelt einen harmonischen Rundgang, der alle wichtigen Stufen beriihrt und schlielt mit einer
klar erkennbaren Passage, die im Verlauf fortstrebt, zugleich jedoch einen Schlusspunkt setzt,
vorzugsweise, wie auch hier, in der Terz, damit der Comes bequem auf der v. Stufe einsetzen
kann (Notenbeispiel 1).'*

) | ‘
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Notenbeispiel 1: Fugenthema fiir Bruckner, gegeben von Charles Alexis Chauvet (1837-1871), Organist
an La Trinité, Paris

Aufler dem vorgenannten Thema lassen sich unter den bei Haselbock mitgeteilten Themen le-
diglich zwei weitere in ihrer Uberlieferung auf Bruckner selbst zuriickfithren. Dazu gehért jenes,
das Bruckner bei seinem letzten offiziellen Auftritt am 25. Mirz 1894 in St. Florian zur Impro-
visation verwendete. Bruckner hielt es in einem Notizbuch fest, das heute nur noch als Kopie
iiberliefert ist (Notenbeispiel 2).*¢

bo | . |
ro

Ld 1 1 17

Notenbeispiel 2: Fugenthema Bruckners, St. Florian, 25. Mirz 1894 (Marid Verkiindigung)

Er fiigte die folgende Bemerkung hinzu: »Schluf3 des h. Hochamtes, mit freiem Satze abgewech-
selt. Am Anfang des Hochamtes aus meinem 150. Psalm Anfang, dann frei.«'”

Dieses lakonische Thema — dem Soggetto der Schlussfuge von Psalm 150 dhnlich — zeigt
deutlich Bruckners Bemiihen, die Erweiterungen der modernen Tonalitit aufzugreifen, in-
dem er im Subdominantbereich halbtonig erniedrigte Stufen verwendet. Ahnlich extravagante

15 Notenbeispiel nach Bruckners eigener Aufzeichnung vom 1. September 1869 im Stammbuch der Johanna
Zimmerauer, abgebildet u. a. bei Leopold Nowak, Anton Bruckner. Musik und Leben, Linz 1973, S. 156, und Horn,
»Zwischen Interpretation und Improvisationx, S. 125.

16 Aus: Fromme'’s Osterreichischer Professoren- und Lehrer-Kalender fiir das Studienjahr 1893/94. Aus Bruckners
Besitz; verschollen. Inhalt ausgewertet bei Julius Bistron, »Das Notizbuch Anton Bruckners. Ein musikhistori-
scher Fundx, in: Neues Wiener Journal 12. 4.1925, wiedergegeben bei Elisabeth Maier, Verborgene Personlichkeit.
Anton Bruckner in seinen privaten Aufzeichnungen, Wien 2001, Teil 2, S. 393.

17 Julius Birstron, »Das Notizbuch Anton Bruckners. Ein musikhistorischer Fund, in: Neues Wiener Journal
12. 4.1925, abgedruckt bei Maier, Verborgene Personlichkeit, Teil 2, S. 89—393, hier S. 392. Auch in Géllerich/Auer,
Bruckner, Bd. 1v/3,1936, S. 384. (Bei Haselbock findet sich die irrtiimliche Datierung »1884«.)
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harmonische Wege geht Wagners »Siegfried«-Thema von 1876, und so verwundert es nicht,
dass Bruckner dieses immer wieder seinen Improvisationen zugrunde legte.'®

Mit diesen beiden Themen kann die stilistische Bandbreite von Bruckners Improvisationen
bezeichnet werden. Damit ldsst sich freilich nichts tiber die seinerzeit ausgefiihrten Stiicke sa-
gen; auch das Notre-Dame-Thema etwa konnte im Verlauf seiner Durchfithrungen mit den Er-
rungenschaften einer erweiterten Tonalitit angereichert worden sein. Vielleicht ist der Bericht
aufschlussreich, den der Komponist Franz Marschner (1855-1932) iiber Bruckners Prager Auf-
enthalt 1884 gab.!® Zum 6sterlichen Hochamt im Prager Dom improvisierte er iiber ein Thema,
das Marschner folgendermaflen notierte (Notenbeispiel 3):2°

Notenbeispiel 3: Fugenthema Bruckners, Prag, Dom, Ostern 1884

Nicht ginzlich verwundert es, wenn Marschner berichtet, dass Bruckner mit diesem Thema
»weniger Gliick« hatte, vertritt es doch eine Art tiberzeitlichen Allerweltsfugenstil. In den Ta-
gen zuvor habe Bruckner, so Marschner, in zwei Stilarten improvisiert: »Wahrend bei jener Ru-
dolfinum-Improvisation der gewaltige Symphoniker zu spiiren gewesen, ward man nunmehr an
die Weise Hindels gemahnt.«?!

Das »Symphonische« lieBe sich dadurch erkliren, dass Bruckner in der Konzerthalle des
Rudolfinum (damals kurz vor der baulichen Fertigstellung) ein neues Orgelwerk abzunehmen
hatte und die verschiedenen Register und Kombinationen probierte. Den »Hindelstil« wihlte
Bruckner fiir das Spiel an der Stiftskirche zu Strahov; er entspricht stilistisch der Epoche der
dortigen, 1746 erbauten und vor 1786 erheblich erweiterten Orgel.>*

Bei einigen Themenzitaten aus Haselbocks Zusammenstellung kommt freilich die Frage auf,
ob diese iiberhaupt das wiedergeben, was Bruckner erklingen lie8. Franz Marschner, der das
oben erwidhnte Thema niederschrieb, wurde als bereits ausgebildeter Musiker Bruckners Privat-
schiiler in Tonsatz und kann gewiss als zuverldssig gelten. Ein weiterer Informant aus Bruck-
ners Freundeskreis, der Chorherr Simon Ledermiiller von St. Florian, notierte nicht weniger
als neun Themen bei Bruckners dortigen Orgelsitzungen. Ledermiiller plante eine Transkrip-
tionsmaschine, die es erméoglicht hitte, Bruckners Spiel direkt vom Spieltisch aufzuzeichnen.
Das wire nicht zuletzt bei Themen von Bedeutung, die sich gemifl dem notierten Wortlaut im

18 September 1876 St. Florian, Oktober 1876 Klosterneuburg, Mirz 1883 Votivkirche Wien, August 1885 St. Flo-
rian; vgl. Franz Scheder, Anton Bruckner Chronologie, 2 Bde., Tutzing 1996.

19 Franz Marschner, »Erinnerungen an Anton Brucknerx, in: Osterreichisch—Ungarische Revue 30 (1903), S. 6-7.
20 Ebd, S.7.

21 Ebd, S.6.

22 Johann Lohelius (Jan Lohel Ohlschligel), Beschreibung der in der Pfarrkirche des kénigl. Primonstratenser
Stifts Strahof in Prag befindlichen grofen Orgel [...], Prag 1786, S. 56.
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Grenzbereich der Tradition, zumindest jedoch am Rand der orthodoxen Fugenpraxis befinden.
So definiert ein Thema, das Ledermiiller 1883 niederschrieb, mit seiner Initialwendung ein F-
Dur (Notenbeispiel 4):*

Al[1]egretto
0 ‘ [ ‘ ‘

| e | M e s e

Notenbeispiel 4: Fugenthema Bruckners. Aus einer Postkarte von Simon Ledermiiller (St. Florian) an
Oddo Loidol (Kremsmiinster) vom s. April 1882 (A-Wn)

Die Abschlusskadenz wirft Fragen auf: Sie zielt deutlich nach G-Dur/g-Moll, wo an dieser Stelle
doch ein Schluss auf der 1. oder (modulierend) auf der v., nicht jedoch, wie hier, auf der 11. Stufe
zu erwarten wire. Wir kénnen nicht wissen, ob nicht sofort ein regelgerechtes C-Dur eintreten
sollte oder ob nicht die Fuge iiberhaupt in C-Dur steht (die b-Stufe wird im Thema nicht be-
rithrt). In jedem Fall wire Bruckner zu unterstellen, dass er entweder die reguliren Zuschnitte
der Initialspriinge oder die Expositionsmodulationen der Fuge als nicht essentiell erachtete. Es
konnte auch der junge Protokollant seiner Sache nicht ganz gewachsen gewesen sein, so dass
besser keine weiteren Schliisse zu ziehen sind. Wenn Ledermiillers Aufzeichnungen zu trauen
ist, so zeigt jenes Thema, das am 8. August 1882 aufgeschrieben wurde, eine Tendenz hin zu
komplizierteren Anlagen. Ledermiiller berichtet:

Die Durchfithrung [dieses Themas] nétigte in einemfort [sic] die Tonart zu verlassen

und das Stiick erlangte auf diese Art durch die immer getduschte Erwartung einer kom-
menden natiirlichen Stimmenfithrung einen eigentiimlichen Reiz: Es lautete:

» ‘F_ ry

Allegretto

Das Stiick ging in g moll und von dieser Tonart ist er in einem fort, wie eben das Thema
schon angibt, in mehrere Tonarten gekommen. Das Concert war iiberaus schén.>*

In der Tat zeigt das Thema zum Anfang seine Tonart nicht deutlich. Im Gegensatz zu Ledermiil-
ler kdnnte man auch der Meinung sein, dass das Thema in Es-Dur steht, mit einem regelgema-
Ben Schluss nach B-Dur, der in rasch wechselnder Harmonik erreicht wird. Aber auch hier stellt
sich die Frage, ob ein solches Thema der Kritik unterzogen werden soll oder ob es nicht eher
Momente aufzeigt, die auf einen expansiven thematischen Stil hinweisen, der tiberdies nicht

23 Wiedergegeben bei Horn, »Zwischen Interpretation und Improvisation, S. 125; das Thema auch bei Gélle-
rich/Auer, Bruckner, Bd. 11/1, 1928, S. 278.

24 Briefan Fr. Oddo Loidol, Kremsmiinster, vom 8. August 1882 (A-Wn), in: Géllerich/Auer, Bruckner, Bd. 11/1,
1932, S. 279.
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unbedingt zu einer strengen fugierten Ausarbeitung fiihrt. Bei den meisten der von Haselbock
wiedergegebenen Beispiele handelt es sich indes um Themen einfachen Zuschnitts, einigerma-
Ben leicht aufzufassen und zu notieren, und es muss offen bleiben, ob hiermit das gesamte Spek-
trum der Bruckner’schen Improvisationsthemen dargestellt ist.

Inwieweit diese Themen einen kirchlichen Auffithrungszusammenhang widerspiegeln, ist
nicht zu ermitteln, doch durchaus nahe liegend. Doch auch ein zuriickhaltendes, altviterliches
Thema wie jenes aus Notre Dame (Notenbeispiel 1) konnte bei Privatkonzerten Verwendung
finden. Es ist bekannt, dass Bruckner in der Folgezeit eigens »die Fuge [...], mit welcher er in
Nancy als Organist den ersten Preis errungen« fiir Freunde aus Kirchdorf an der nahe gelege-
nen Orgel des Stifts Schlierbach vortrug.>® Nicht ausgeschlossen ist, dass Bruckner immer wie-
der auf dieses regelhafte und klar gegliederte Thema zuriick kam. Immerhin wurde es in Notre
Dame von ihm in einer dreiteiligen Form bearbeitet: Priludium, dann Fuge und zuletzt »sym-
phonisch« — ein wahrhaftes >Souvenir<, behaftet mit angenehmen Erinnerungen, mit »Bedeu-
tung, zugleich ein Beispiel dafiir, dass Themenzuschnitt und Improvisationsstil prinzipiell ent-
koppelt sein konnen.?

Neben den beiden zuerst angefithrten Themen ist noch ein drittes iiberliefert, das auf Bruck-
ner selbst als Gewidhrsmann zuriick geht und fiir gew6hnlich in der einschlagigen Literatur ob
seiner Simplizitdt kaum beachtet wurde. Bruckner bekam es in einem Umschlag iiberreicht, als
er im August 1871 in London zu einer Art Wettbewerb, oder zumindest zu einem Improvisa-
tionskonzert mit mehreren Beteiligten, an der Orgel der Royal Albert Hall antrat. Merkwiirdi-
gerweise berichtete die zeitgendssische Presse nichts von einem derartigen Wettbewerb, doch
besteht kein Anlass, Bruckners Erzihlung und dem dazu mitgeteilten Thema zu misstrauen.>”
Demnach hingen die englischen Gastgeber nach wie vor der altehrwiirdigen Praxis des Fanta-
sierens >on a Groundc< an. Leider, so ist den Bemerkungen Bruckners zu entnehmen, hatte das
Thema fir manchen Zeitgenossen eine doch allzu kunstlose Anmutung:

Hab’n mi’ net recht viri lass’n woll'n, weil s g'moant hab’n, i’ g’hor net dazua. Nacha sitz i’
mi” halt aufi, mach’s Briafal auf und fang ’s Thema an:

25 Statt >Nancy< muss es >Paris< heiflen, und es handelte sich keineswegs um einen Orgelwettbewerb; vgl.
Burg, Bruckner und Frankreich. Der Sachverhalt ist zweimal bei Gollerich/Auer, Bruckner erzahlt: In Bd. 1v/1,
1936, S. 96 als Fufinote, datiert 1869, in Bd. 111/1, 1932, 574 als ausfiihrlicher Bericht des Kirchdorfers Alois Span-
nesberger, vage und vielleicht mit unrichtiger Pramisse auf die Zeit nach 1875 datiert (»Herr Bruckner war schon
Professor an der Universitit in Wien«).

26 Bruckner, den Aufzeichnungen August Géllerichs gemif: »Ich bearbeitete dessen [des Themas] drei
Glieder zuerst in einem Priludium, dann in einer Fuge und zuletzt symphonisch.« Gollerich/Auer, Bruckner,
Bd.1v/1,1932, S. 95.

27 Howie, Travelling Virtuoso, S. 30s.
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Auf amal kummt aner daher und sagt: probiert darf da nicht werden und i’ d’rauf, ja das
is ja mei Thema! I’ fang no amal an und arbeit ’s halt aus. Z’erscht hiibsch oben, schen
fein und stad, dann allweil mehr und mehr bis daf8 halt ’s Pleno kumma is’; da hab’n sie si’
g’'wundert, was all’s in eanara Orgel d’rin is’ Sie hab’ns gar nét glaub’n kinna.?®

Was hier vom Urheber beschrieben wird, die Crescendo-Struktur der Orgeldarbietung, kann
leicht imaginiert, doch nur schwer mit konkretem Inhalt gefiillt werden.

* k%

Immerhin sind von zwei Schiilern Bruckners komponierte Fantasien iiber ein Thema ihres Leh-
rers bekannt, doch muss offen bleiben, ob deren formale Anlage in irgendeiner Weise Bruckners
improvisatorisches Gestalten wiedergibt.

Sein Linzer Schiiler und Nachfolger an der Domorgel, Karl Waldeck, schrieb bereits 1867 eine
Fantasie fiir grofe Orgel in g-Moll nach einem Thema von Anton Bruckner.?® Das kleine Werk
von 89 Takten beriihrt als Praludium eine Reihe von nah verwandten Stufen seiner Grundton-
art. Trager der Harmoniebewegung sind ein Themenkopf, der den Dreiklang mit zumeist halb-
tonigen Nebennoten figuriert, sein Abschluss, der den fallenden, meist kleinen Sekundschritt
in deutlicher Betonung der ersten beiden Zihlzeiten hervorhebt, sowie eine nachfolgende Ka-
denzbewegung, die im weiteren Verlauf tonal modulierbar ist. Das Arpeggiomuster der Kadenz-
bewegung stellt aufwirtsgehende Dreiklidnge dar, deren letzter Ton jeweils iiber einen dreik-
langsfremden Halbtonschritt erreicht wird (Notenbeispiel 5).>°

Mit diesem Motivbestand lasst sich auch >frei< oder >spontan< umgehen, und gar unortho-
doxe Harmonien kénnten verbunden werden, da die stindige Verschleierung des vertikalen Ge-
riists Spielrdaume eroffnet. Waldecks Fantasie schopft das Potential iberhaupt nicht exzessiv aus,
und die sogenannten kontrapunktischen Abwandlungen kommen nicht vor, nur die vorletzte
harmonische Station wird mit der Umkehrung der Dreiklangsfigur verbramt. Auch Waldeck
wurde in spiterer Zeit wegen seiner »imposanten« Orgelimprovisationen gepriesen; in die-
sem Stiick wird uns jedoch vermutlich nur ein kleiner Einblick in Waldecks und dariiber hinaus
Bruckners Stegreifkunst gewihrt.*!

28 Gollerich/Auer, Bruckner, Bd. 1v/1, 1932, S. 147. Auf Hochdeutsch: [Sie] wollten mich nicht nach vorne
lassen, weil sie dachten, ich gehére nicht dazu. [Aber] dann setze ich mich eben auf [die Orgelbank], mache den
Umschlag auf und beginne mit dem Thema. Auf einmal kommt einer zu mir und sagt: »Geiibt wird hier nicht«,
und ich darauf: »Das ist doch mein Thema!«. So begann ich aufs Neue und arbeitete es eben aus. Zuerst hiibsch
oben, schon fein und ruhig, dann zunehmend mehr bis zum Pleno. Da wunderten sie sich dariiber, was in ihrer
Orgel steckt. Sie konnten es gar nicht glauben.

29 Karl Waldeck, Fantasie fiir grofie Orgel. Aus den Sechzigerjahren, Augsburg/Wien [1905]. Neuausgabe in: Karl
Borromius Waldeck (1841-1905), Sémtliche Orgelwerke, hrsg. von Ikarus Kaiser, Linz 2018, S. 24-28.

30 Neuausgabe, S. 24. Mit freundlicher Genehmigung des Verlags.

31 »Dem imposanten Spiele des genialen Domorganisten Carl Waldeck folgte ungetheilte Bewunderung und
Anerkennung, Linzer Volksblatt vom 13.12.1884; vgl. auch den Bericht in der Ausgabe vom 14.12.1884: »Wal-
deck erfindet und spielt wie ein Bruckner!«
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Notenbeispiel 5: Karl Waldeck, Fantasie fiir grofie Orgel g-Moll (1867), Anfang

Der Vergleich von Waldecks Fantasie mit einem 40 Jahre spater komponierten Werk enthiillt

ein gemeinsames Merkmal. Es handelt sich bei diesem Stiick um Praeludium und Doppelfuge
fiir Orgel und Blechbliser von Friedrich Klose, Brucknerschiiler von 1886 bis 1889.>> Beschreib-
bar als ein vierstimmiger Akkord oder als Dreiklangskonstruktion mit chromatischer Neben-

note entspricht die Initialwendung in Kloses Priludium den Formulierungen der linken Hand

in Waldecks Fantasie, allerdings eingebunden in die Geste eines Arpeggios tiber drei Oktaven

(Notenbeispiel 6).3
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Notenbeispiel 6: Friedrich Klose, Praeludium und Doppelfuge (1896) fiir Orgel, 4 Trompeten und 4 Po-

saunen, Beginn

32 Friedrich Klose, Praeludium und Doppelfuge (1896) fiir Orgel, 4 Trompeten und 4 Posaunen, Leipzig 1907;

Reprint Miinchen 2015. Eine Klavierbearbeitung von August Stradal erschien 1908 in Karlsruhe.

33 Nach der Klavierbegleitung von August Stradal, Karlsruhe 1908.

360 THOMAS RODER



Immerhin findet sich eine dhnliche Formulierung auch bei dem bereits zitierten Fugenthema in
g-Moll (oder Es-Dur, siehe Zitat Ledermiillers), ein Hinweis auf Bruckners méglicherweise hiu-
figer verwendete Spielmanieren. Der fantasieartige Gestus des Arpeggios entspricht keinem der
bekannten Themen, schon gar nicht den Fugenthemen.** Doch evoziert das anschlielende mu-
sikalische Geschehen im Priludium durchaus Bruckner’sches Improvisieren: Nach einer sanften
choralartigen Formel erscheint eine Sequenz, deren Modell aus einem Tonleiterfragment ge-
formt ist, in Dezimen gefiihrt und, vor allem, mit dem iiberméfigen Sextakkord verkniipft wird,
einem von Bruckners Lieblingsakkorden (Notenbeispiel 7).>*
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Notenbeispiel 7: Friedrich Klose, Praeludium und Doppelfuge, reduziertes Satzgeriist der Takte 10-18

Es wird sich im Verlauf der Doppelfuge zeigen, dass die anfingliche Melodie (sieche Notenbei-
spiel 6) nicht nur das zweite Thema der Fuge darstellt, sondern auch dem Choral zugehért. Und
dessen wesentliche Bausteine bestehen wiederum aus dieser Choralmelodie mit der nachfolgen-
den Sequenz. Nicht ausgeschlossen ist, dass die vielfiltigen Abwandlungen und Deformationen,
mit denen Klose den Sequenzabschnitt immer wieder in den Verlauf sowohl des Priludiums als
auch der Fuge einstreut, etwas von Bruckners Variantentechnik wiedergeben.

Doch als der vielleicht bedeutsamere Teil von Kloses Komposition konnte der Bericht gel-
ten, der unter der Uberschrift »Meister Anton Bruckner in treuem Gedenken« dem Notentext
vorangestellt wurde. Klose erinnert sich dort an seine erste Begegnung mit Bruckner in Bay-
reuth 1882. Bruckner lud seinen neuen jungen Freund zu einem Stadtspaziergang ein. Dabei
gelangten sie zur protestantischen Kirche, und Bruckner trat ein, um ein Gebet zu verrichten.
Klose fihrt fort:

34 Vgl. Otto Biba, »Friedrich Kloses Praludium und Doppelfuge in c-Moll, in: Mitteilungsblatt der Internatio-
nalen Bruckner-Gesellschaft Nr. 12, 1977, S. 5-8; hier S. 6.
35 Das Notenbeispiel ist der Ubersichtlichkeit halber auf blofe Dreistimmigkeit reduziert.
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Plotzlich wandte er sich an mich mit den Worten, nun wolle er mir etwas auf der Orgel
vorspielen. — Von Bruckners Meisterschaft auf diesem Instrumente hatte ich gehort und
begriifite darum mit Jubel seine Ankiindigung.

Wir waren ganz allein im weiten Raume des Gotteshauses. Bruckner spielte, ich trat
den Blasbalg. So ging es eine Weile, dann meinte er aber, ich miisse auch sehen, wie er
spiele, hieff mich einen Ersatzmann fiir mein Geschift beibringen und postierte mich, als
ich einen solchen auf der Strafe aufgetrieben hatte, neben sich an den Spieltisch.

Und nun begann er von neuem.*

Gesehen zu werden - dies war fiir den Improvisator von derartiger Wichtigkeit, dass er nach ir-
gendeinem Menschen von der Strafle schicken lief3, der die Bilge bedienen sollte. Keine Neben-
beschiftigung sollte den Horer ablenken. Doch Bruckner beim Spiel zuzuh6ren war nur die eine
Seite. Man hatte ihn auch zu sehen. Was bedeutet dies? Keinesfalls konnte er hiermit »bewei-
sen«, dass das Gespielte nicht schon zuvor festgelegt war. Es war ja immer noch mdéglich, dass
eine fixierte Musik auswendig vorgetragen wurde. Vielleicht war es das Moment des Gesehen-
werdens, das Bruckners unmittelbare, spontane Kreativitit befeuerte. Eine lebendige Beziehung
zwischen Auffithrendem und Hoérer, die unmittelbare Resonanz war eine Erfahrung, die Bruck-
ner jedes Mal suchte, wenn er vor Publikum spielte.

Schliefllich kénnten wir dieses Verhalten auch als den Ausdruck demonstrativen Impro-
visierens verstehen, im Gegensatz zum Spielen komponierter Musik oder sogar zum Kompo-
nieren tiberhaupt. Nur Bruckner selbst, so scheint es, war in der Lage, sein Spiel daraufhin zu
unterscheiden, welche Bestandteile haufiger verwendet werden oder welche aus stets benutzten
Schemata oder Klischees abgeleitet sind, nur er kannte die Verhiltnisse dieser verschiedenen
Arten von Material zueinander — komponiertem, memoriertem, automatisch abgerufenem Ma-
terial oder wirklich aus einer aktuellen musikalischen Problemlsung heraus entstandenem.

Es gibt nicht wenige Beschreibungen von Bruckners Orgelspiel, doch nur sehr wenige, die eine
gewisse Kompetenz erkennen lassen, die also einen Horeindruck auf eine Weise zur Sprache
bringen, dass das zugrunde liegende Ereignis in seiner Singularitit zur Erscheinung kommt.?’
Die erste Beschreibung wurde erst 25 Jahre nach dem Ereignis veroffentlicht, und zwar 1893
in der Zeitung Das Vaterland.*® Oberstleutnant Heinrich Himmel von Agisburg erinnert sich
an eine »private Produktion des Domorganisten Bruckner, die dieser fiir seinen Vorgesetzten,
den Feldzeugmeister und Linzer Militirkommandanten Graf Johann Carl Huyn und seine Fa-

36 Klose, Praeludium und Doppelfuge, S. [1] - [2].

37 Horn, »Zwischen Interpretation und Improvisation, S. 122-124.

38 Mit »A.« gezeichneter Artikel vom 13. Dezember 1893, S. 1. Aus der Einleitung dort lisst sich schlieflen, dass
es sich um Heinrich Himmel von Agisburg (1843-1915) handelt; vgl. den Artikel im Osterreichischen Biographi-
schen Lexikon 1815-1950, Bd. 2, Wien 1959, S. 319. Die folgenden Zitate sind heutigen orthographischen Gepflo-
genheiten angepasst.
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milie gab. Huyn wird in den Mund gelegt: »Ich glaube, Ihnen versprechen zu konnen, daf Sie
da Bedeutendes, jedenfalls weit mehr als Gewohnliches héren werden.« Diese Einladung diirf-
te 1868 erfolgt sein; Huyn zihlte sich zu jenen Personen, die Bruckner zur Ubersiedlung nach
Wien ermuntert hatten.

Im Chore der alten Domkirche begrifite uns Bruckner, ein einfacher, etwas befangener
Herr, den die Ehre, Threr Exzellenz der Grifin Huyn vorgestellt zu werden, nur zu einigen
wortlosen Biicklingen veranlasste. Dann eilte Bruckner zum Orgelsitz und nach einem
vollen Blick nach aufwirts begann das Spiel.

Ein einfacher Hymnus, ohne aller [sic] Kiinstelei mit ernster Ruhe vorgetragen, schien
das Thema des folgenden Konzertes anzudeuten [...].

Noch einmal tont der schone Sang, aber da beginnen auch schon - gleich dem Krau-
seln der eben noch glatten See — andere Klinge das Thema zu umspielen. Leise Melo-
dien umranken und umweben wie eine schmeichelnde Versuchung den hehren Sang und
immer dringender werden die fremden Stimmen, denen aus allen Registern neue sich
vermahlen, bis endlich gewaltige iiberméchtige Akkorde das einfach schone Lied umrau-
schen; bald ist’s nur ein kurzer abgerissener Satz, dann kaum mehr einzelne Téne, die wie
der Hilferuf eines Sterbenden, den méchtig dahinrauschenden Orkan der Gott entfrem-
denden Michte iibertonen.

Da fillt mein Blick auf den Meister an der Orgel. Das ist nicht mehr der einfache
schiichterne Mann von vorhin! Mit hocherhobenem Haupte und begeistertem Blicke
thront der Kiinstler in Mitte des tosenden und brandenden Meeres von Ténen und mit
gewaltiger Kraft und souverinem Willen beherrscht er die hochschdumende, himmelan-
stirmende Flut.

Endlich durchbricht das grollende Wogen der Fuge ein wundersiifler Klang, wie wenn
ein heiterer Sonnenblick durch finstere Wolken dringt. Und nun reiht sich perlend Ton
an Ton zur machtig schwellenden Harmonie des anfanglichen Themas; es glatten sich die
dunklen Wogen, immer mehr verklingt das dumpfe Grollen und endlich jubelt laut und
hell der Triumphgesang, mit dem die ganze Schépfung ihren Herrn lobt und preist!*®

Der Autor dieses enthusiastischen Texts versaumt nicht, darauf hinzuweisen, dass Bruckner le-
diglich eine halbe Stunde benétigte um »die Geschicke der Menschheit in Ténen zu malen«.
Der Text lasst bei aller Blumigkeit doch erkennen, dass der Horer gebildet (nicht unbedingt ge-
schult) und in der Lage ist, einen differenziert beschreibenden Text anzufertigen. Freilich stillt
er nicht das heutige Informationsbediirfnis. Wenn wir diese vom Musikalischen her gesehen
ziemlich abstrakte Dichtung iibersetzen, so erfahren wir, dass Bruckner mit sanften Registern in

39 Ein spiterer Abdruck des Artikels (Canisius-Kalender, 1903) datiert den Zeitpunkt auf »1859«, so auch Gél-
lerich/Auer, Bruckner Bd. 111/1,1932, S.126. Um diese Zeit war Huyn allerdings in Tirol stationiert; in Linz dien- te
Huyn von Oktober 1867 bis Mirz 1870. Oscar Criste, Art. »Huyn, Johann Carl Grafx, in: Allgemeine Deutsche
Biographie 5o (1905), S. 525-526, (digitale Volltext-Ausgabe in Wikisource, <de.wikisource.org/w/index.php?
fitle=ADB:Huyn, Johann Carl Graf> (Stand: 8. 8. 2019).
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hoher Lage beginnt und dabei eine liedhafte Formulierung vortrigt, wie etwa, etwas spéter um
1869, das Andante seiner annullierten d-Moll-Sinfonie. Darauf folgt der Aufbau eines dynami-
schen Crescendo auf der Grundlage von Variationen tiber das Thema, die sich moglicherweise
durch Stimmenzuwachs steigern. Es scheint sich eine freie Passage angeschlossen zu haben, was
den Autor zur Beschreibung von Bruckner am Spieltisch fithrt. »Brandendes Meer« und »grol-
lende Wogen« entpuppen sich dann aber plétzlich als Fuge, ein musikalischer Gattungsbegriff,
der in keiner Beschreibung einer Orgelimprovisation fehlen darf. Diese Fuge fiihrt nicht zum
Abschluss, sondern wird von einer Apotheose des eingangs vorgetragenen Lieds (oder Chorals)
iiberkront. Das ist insofern bemerkenswert, als dieses doch so »Bruckner’sche« Verfahren beim
Orgelimprovisator Bruckner nicht die Regel ist, zumindest wenn man den wenigen aussagestar-
ken Berichten folgt. Es entspricht jedoch in groben Ziigen dem Aufbau von Kloses Praeludium
und Doppelfuge.

Im Bericht eines Fachmanns, der auch selbst mit Orgelimprovisationen hervorgetreten ist,
wird vielleicht eine typische Darbietung des Organisten Bruckner geschildert. Er erschien weni-
ge Tage nach dem Ereignis in einer Zeitungsnotiz und stammt von Bruckners Freund und Schii-
ler Frater Oddo Loidol. Bruckner spielte am 12. September 1883 die Orgel in dessen Heimatstift
Kremsmiinster.

Bruckner begann seine Improvisation mit einem seelenvollen Adagio in As-Dur, wo-
bei der Zuhdorer bald die einzelnen Solo-Register der Orgel, bald mehrer [sic] Stimmen
vereint zu den prachtvollsten Kombinationen, vernahm. Diesem tiefgefithlten Adagio
schloss sich ein zweiter Satz an, dessen Motiv in c-moll der Kiinstler zuerst in piano erto-
nen lief3, alsbald aber in vollem Pleno in hochst genialer Weise zur Durchfithrung brachte.
Gleichsam als Gegenstiick zu dem im freien Stile gehaltenen zweiten Satze spielte hierauf
Bruckner eine Improvisation im Hindel'schen Stile, die mit einer grof3artigen Fuge ihren
Abschluss fand.*

Die Kremsmiinsterer Mauracher-Orgel von 1878, ein recht neues Werk also, fithrte zunéchst
zu einer »farbenfrohen« Gestaltung, der Vorfithrung einzelner Solostimmen, schloss aber den
Riickgriff auf eine iltere Stilhaltung nicht aus.*! Den oben zitierten Berichten Franz Marschners
gemif3 wird im darauf folgenden Jahr ein solcher Stilpluralismus mit den Prager Instrumenten
verschiedenen Alters in Zusammenhang gebracht.

40 Ungezeichneter Artikel im Linzer Volksblatt vom 19. September 1883, S. 2; Textwiedergabe mit modernisier-
ter Orthographie.

41 Vgl. Otto Biba, » Anton Bruckner und die Orgelbauerfamilie Mauracher, in: Bruckner-Studien. Festgabe der
Osterreichischen Akademie der Wissenschaften zum 150. Geburtstag von Anton Bruckner, hrsg. von Othmar Wessely,
Wien 1975, S. 151-152.
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Diese beiden hier ausfiihrlich zitierten Berichte mégen geniigen, die Erlebnisse zu charak-
terisieren, die Bruckner einem verstindigen und einigermaflen sprachgewandten Hoérer zu be-
reiten wusste. Es passen in dieses Bild zahlreiche weitere, meist jedoch knapper und allgemeiner
gehaltene Berichte.*” Und wenn abschlieflend ein geschulter Horer mit literarischer Erfahrung
zu Wort kommen soll, stehen wir vor der Frage, ob diese beiden Kernkompetenzen ausreichen:

Bruckner hab’ ich improvisieren gehort. Er konnte es aber nicht. Er war zu sehr Vorder-
grund-Gestalter. Richtiger: er kannte nur eine Dimension, einen Raum von hochstens 20
Takten, auch diesen nur flichig gesehen. Dieser Raum kam ihm nicht aus einer Tiefe, wo
Raum an Raum sich schlieflen, zueinander gehorend, wie die Knochen, Muskeln, Gelen-
ke meines Korpers, er stand ihm fir sich. Daher seine Art, jeden Raum mit 1. Stufe und
einem Anfang im Niederstreich zu unterstreichen, was aber der Tonsprache sowenig wie
der Wortsprache auf die Dauer bekdmmlich ist.*?

Der hier zitierte Heinrich Schenker, der von 1887 bis 1890 am Wiener Konservatorium bei
Bruckner studierte, beschreibt die Eindriicke einer Improvisation des Komponisten aus der ihm
eigenen Perspektive des organischen Kunstwerks. Es bleibt durchaus im Unklaren, ob Schenker
der Improvisation als >Momentform« ein eigenes Recht zubilligt. Vielmehr scheint er an der
Einheitlichkeit von Schopfer und Werk festzuhalten, die sich in allen Auferungsformen zu zei-
gen habe. Schon zu Bruckners Lebzeiten legte Schenker dar, wie Bruckner aus der Begeisterung
heraus Einzelmomente erschafft, deren Interaktion sich nicht zu einem Ganzen fiigen. Erstaun-
lich die positive Besetzung eines nicht immer wohlwollenden Begriffs: Fiir Schenker ist Bruck-
ner »ein groflbegeisterter Komponist ohne geniigende Routine«.** Man hort, so Schenker,
diese Routine bei Bruckner »meistens in Form von — an sich sehr geschickten und originellen -
Steigerungen eintreten, die der Begeisterung in ihren Verlegenheiten heraushelfen méchten.«*

Leider ist nicht tiberliefert, wo und zu welchem Anlass Schenker einer Bruckner-Improvisa-
tion beiwohnte. Ebenso wenig erfahren wir, ob es Musiker in Schenkers Erfahrungskreis gab, die
solchen Anforderungen an die Gestaltung einer Improvisation gewachsen waren. Doch nicht
nur, dass Schenker das Fantasieren Bruckners nicht geniigte — er hatte auch gewisse Zweifel
an der Spontaneitit von dessen Improvisationen. Im oben zitierten Brief, der um einige anek-
dotischen Berichte bereichert ist, erzahlt Schenker von Bruckners Bemiihen, seinen Schiilern
mittels eingehender Vorabsprachen die Priifung zu erleichtern und hierbei auch die Komédie

42 Vgl. Horn, »Zwischen Interpretation und Improvisation«. Hilfreich ist auch die Chronologie von Franz
Bcheder, aktualisiert und erweitert abrufbar als Bruckner-Datenbank unter <www.abil.at/Datenbank Scheder/
db info.php>.

43 Heinrich Schenker, Brief an August Halm vom 3. April 1924, zitiert nach: Hellmuth Federhofer, »Anton
Bruckner im Briefwechsel von August Halm (1869-1929) — Heinrich Schenker (1868-1935)«, in: Anton Bruck-
ner: Studien zu Werk und Wirkung. Walter Wiora zum 30. Dezember 1986, hrsg. von Christoph-Hellmut Mahling,
Tutzing 1988, S. 35.

44 Heinrich Schenker, [Kritik.] »Anton Bruckner. Psalm 150 fiir Chor, Soli und Orchester. Wien, Doblingerx,
in: Musikalisches Wochenblatt 24 (1893), S. 159-160.

45 Ebd.
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einer »spontanen« Themenstellung zu spielen. Und er fihrt fort: »[...] demjenigen, der mir er-
zahlt, er habe Bruckner wunderbar improvisieren gehort, bringe ich Misstrauen entgegen, denn
Bruckner konnte die Improvisation sehr wohl vorbereitet haben.«*S Musikalische Kompetenz,
die sich in einer individuellen, aber doch treffenden Sprache dufert, fithrt hier nicht zur erhoff-
ten Erkenntnis, da eine entschieden kontrire Voreinstellung die Wahrnehmung steuert.

Aber wir konnen dem Gesagten entnehmen, dass die Frage nach dem Verhiltnis von Im-
provisation und Komposition bei Bruckner durchaus zu analogen Befunden fithren kann. Das
wire freilich keine neue Erkenntnis; die Bruckner-Literatur hat hier schon zahlreiche Aspek-
te beigebracht.*” Doch selbst ein Detail aus Schenkers Beschreibung, nimlich die seiner An-
sicht nach ungebiihrliche »Art, jeden Raum mit 1. Stufe und einem Anfang im Niederstreich
zu unterstreichen, zeigt, dass Bruckner wohl einer Spielweise folgt, die als »horerfreundlich«
angesehen werden kann.*® Ein solcher Befund verweist auch auf die Themenprisentation in den
Sinfonien, was zur Frage fiihrt, ob, und mit welchen Strategien, der Komponist dieser Manier zu
begegnen versuchte. Und dies fiihrt tiber die engriumige Fragestellung hinaus in das Feld der
grofiformalen Anlage. Bruckner hat grofirdumig disponiert, doch die Verbindungen zwischen
den thematischen und formalen Zonen zu modellieren und auszutarieren war vielleicht eine der
Hauptaufgaben seiner Kompositionstitigkeit.

In der Improvisationssituation konnte er die Bausteine prisentieren, beleuchten, in ihrer
Wirkung beurteilen und vielleicht auch: finden. Doch hier sind wir weit von gesicherten Er-
kenntnissen entfernt. Aus der Uberlieferung wissen wir, dass Themen aus seinen Sinfonien erst
nach Beendigung der Komposition in seine Orgelvortrige einflossen. Erst aus den letzten Jahren
von Bruckners Auftreten ist einmal von der Verwendung einer Vorstufe des Adagios, einmal von
der Verwendung des Finale-Chorals der im Entstehen begriffenen Neunten Sinfonie berichtet
worden. Das Adagio ist auf einem Skizzenblatt notiert, dessen orgeltypische Beischrift (»Cor-
net«, »Schwellwerk«) auf eine Ausfithrung auf der Orgel hinweisen. Die Datierung »20. Mai

1890« ist in einer Abschrift iiberliefert und demnach nicht ginzlich gesichert.*’

Den Vortrag
des Chorals hingegen belegen zwei Presseberichte, von denen der eine nochmals den Eindruck

eines Brucknerkonzerts vermittelt:

[Professor Bruckner], welcher, wie wir avisiert haben, am Donnerstag nachmittags Kunst-
liebhabern in gewohnter mustergiiltiger Weise einzelne Kompositionen vorzuspielen die
Giite hatte, fing mit Themen (sanfteste Register) aus seiner viI. Symphonie an. Er ging
darauf iiber auf das Thema des Grabmotives [recte »Gralmotives« ] aus »Parcifal« (volle

46 Federhofer, »Anton Bruckner im Briefwechsel, S. 36.

47 Schiitz, Von der Orgel-Improvisation zur Symphonie; Erwin Horn, »Orgelgemifle Strukturen in der Sinfonik
Anton Bruckners«, in: Anton Bruckner: Leben, Werk, Interpretation, Rezeption. Kongrefibericht zum s. Internat.
Gewandhaus-Symposium anldfl. d. Gewandhaus-Festtage 1987, Leipzig, 9.-11. Oktober 1987, hrsg. von Steffen Lie-
berwirth, Leipzig 1988, S. 74-89.

48 Lehmann, »Komposition und Improvisation, S. 929.

49 Horn, Werke fiir Orgel, Revisionsbericht, S. 112-117.
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Orgel) und endete mit einem Choral aus seiner noch unvollendeten 1x. Symphonie. Zu
diesem Genusse, welcher uns leider so selten geboten wird, hat sich ein zahlreiches Publi-
kum eingefunden, welches in andichtigster Stimmung dem Spiele folgte.>

Der Orgelspieler Bruckner prisentiert seine Lieblingsstiicke aus einem Repertoire, das — hier
mit Ausnahme des Chorals — anderweitig lingst erprobt war. Viel hiufiger als die biographische
Literatur vermerkt, trat der Komponist in direkten Kontakt mit seinem Publikum. Einige Fest-
stellungen hierzu sollen die kursorische Expedition in diesen Teil der Bruckner’schen Lebens-
welt beschlief(en.

* k%

Nach seinem Abschied von einem hauptamtlichen kirchenmusikalischen Dasein, nach seinem
Umzug von Linz nach Wien, begann Bruckners Leben als Improvisator, befeuert von den Er-
folgen in Frankreich und England. Die archetypische Situation bestand in der Regel aus einem
Auftritt vor ausgewédhltem Publikum, einem Privatkonzert, wie den oben wiedergegebenen
Schilderungen von Friedrich Klose und Leutnant Himmel zu entnehmen ist. Kleine Gruppen,
etwa eine Lehrerversammlung 1891 in Admont, konnten offenbar mit einem unangekiindigten
Auftritt iiberrascht werden.’! In den 1880er-Jahren hatte Bruckner als Gegenleistung fiir eine
mazenatische Unterstiitzung jahrlich ein Orgelkonzert in St. Florian vor den funf Sponsoren
(und vermutlich deren Anhang) zu geben; ohne eine solche Gegenleistung wiren die jahrli-
chen Zuwendungen steuerpflichtig gewesen. Diese Vereinbarung wihrte allerdings nur fiir etwa
drei Jahre.>* Der Sachverhalt illustriert jedoch die gegenseitige Zuneigung zwischen dem ober-
osterreichischen Biirgertum und Bruckner. Ansonsten waren es die Sommermonate mit festen
Terminen wie Marid Himmelfahrt (15. August) oder des Kaisers Geburtstag (18. August), die
Bruckner so oft wie mdglich in Steyr oder St. Florian verbrachte und als Gelegenheit zu Orgel-
darbietungen nutzte. Zahlreiche Konzerte — wie das von Loidol beschriebene - fanden offenbar
ohne bestimmten Anlass statt.

In Wien hingegen begann Bruckner um 1870 eine regelmiflige Zusammenarbeit mit dem
Hofpfarrkapellmeister an der Augustiner-Hofkirche, Leopold Eder (1823-1902). Diese Beti-
tigung darf durchaus als Bruckners aktive Positionierung gegen den Cicilianismus betrachtet
werden. Denn Eder transformierte, etwas salopp gesprochen, die feierlichen Hochimter in
musikalisch opulente Auffithrungen mit erstklassigen Solisten, zumeist aus der Hofoper, und

50 Alpen-Bote Nr. 75 vom 20.9.1891. Text nach moderner Orthographie redigiert; vgl. die Vorlage aus der Do-
kumentation des Anton-Bruckner-Instituts Linz, zitiert bei Franz Scheder, Bruckner-Datenbank; der andere Be-
richt in der Steyrer Zeitung vom selben Datum. Zum Choral siehe auch John A. Phillips, »Neue Erkenntnisse
zum Finale der Neunten Symphonie Anton Bruckners, in: Bruckner-Jahrbuch 1989/90, Linz 1992, S. 128-129.

51 Goéllerich/Auer, Bruckner Bd. 1v/3, 1936, S. 172-175, auch Franz Brunner, Dr. Anton Bruckner: Ein Lebensbild,
Linz 1895, S. 22 (dort auf 1892 datiert).

52 Gollerich/Auer, Bruckner Bd. 1v/2, 1936, S. 602-604: Bericht des Steyrer Industriellen Karl Reder (1856
1943), der einer der Mizene war.
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kiindigte die Starbesetzungen in fithrenden Zeitungen an. Bruckners Teilnahme hierbei ist tiber
diese Zeitungsannoncen einigermaflen dokumentiert und ldsst sich auf etwa zweimal im Mo-
nat bemessen. Freilich ist der genaue Umfang von Bruckners Mitwirkung im Einzelnen nicht
leicht zu eruieren.>® Zwei weitere Festpunkte im Jahreslauf waren fiir Bruckner als Organist die
Feiergottesdienste an der Kirche zur Heiligen Dreifaltigkeit in der Alservorstadt. Auch hier fun-
gierte Eder als Chorregent und Bruckner wirkte regelmif3ig bei den Gottesdiensten des Patrozi-
niums sowie zum Fest des Heiligen Franziskus, also am Namenstag des Kaisers, mit. Von 1876 an
wurde fiir den letztgenannten Anlass meist annonciert, dass »Hoforganist Professor Bruckner
eine Fuge tiber das Kaiserlied« auffithren werde. Haydns Melodie, die so genannte »Volkshym-
ne, ist vermutlich das meistbearbeitete Thema von Bruckners Improvisationen.** Seit seinen
St. Florianer Tagen und bis ans Ende seiner aktiven Organistenzeit (bis 1894) wurde Bruckner
offensichtlich nicht miide, diese Melodie — neben Hindels Hallelujah und einigen Wagnerthe-
men — zur Grundlage von Improvisationen zu machen. Und so wenig wir uns iiber die Aus-
fithrung dieser Stiicke genauere Vorstellungen machen kénnen, so wenig kénnen wir ermessen,
welche Bedeutung das 6ffentliche Spiel im seelischen Haushalt des Komponisten gehabt haben
muss. Es diirfte gelten, was Bruckner nach seinem langjéihrigen Studium bei Simon Sechter in
einem Brief von sich sagte: »Durch vieles Fantasieren auf der Orgel suchte Gefertigter sich vor

Trockenheit zu bewahren [...]«.>°

53 Walburga Litschauer, »Bruckner und die Wiener Kirchenmusiker«, in: Bruckner-Symposion 198s, Bericht,
Linz 1988, S. 95-102, hier S. 99.

54 Eine Aufstellung dokumentierter Auffithrungen der Kaiserhymne bei Klaus Petermayr, »Anton Bruckner
und Joseph Haydnc, in: Bruckner-Tagung 2009: Anton Bruckner und die Wiener Klassik. Bericht, Linz 2012, S. 79—
91, hier S. 84-85.

55 Brief an die Direktion des Konservatoriums der Gesellschaft der Musikfreunde Wien, 10.11.1861, in: Briefe,
Bd., S. 29.

368 THOMAS RODER



