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Bruckners Studien

Wie kaum bei einem anderen Komponisten hat sich die Fachwelt Gber Jahrzehnte
mit den musikalischen Studien Bruckners befaf3t, die ihn einerseits in eine historische
Sackgasse fuhrten und ihn damit untauglich fur eine kompositorische Karriere
machten, die ihn aber andererseits doch zu einer Auseinandersetzung mit der
zeitgenossischen Musik fuhrten und somit die Grundlage fir seine spatere harmo-
nische Sprache bildeten. Kaum faBlich ist fur die Nachwelt dieser unglaubliche
Sprung von einer historisch orientierten zu einer zeitgendssischen Harmonik.

Nach den zahireichen Studien - die ersten Unterweisungen erfolgten bei seinem
Vater und bei seinem Cousin J. B. Weil in Hérsching in den Jahren 1835-1837; an
der Linzer Praparandie war er 1840-41 Schiler von A. Durrnberger, der ihn vor allem
in die Musiktheorie einfilhrte; es folgte der Unterricht bei L. von Zenetti (1843-1855)"
- war er in den Jahren 1855-1861 Schiler von S. Sechter, wobei er sich auch im
Selbststudium fortbildete. Dazu teilt M. Eybl mit:?

"Die erhaltenen Zeugnisse markieren Bruckners Studienfortgang. Er umfafte
Fundamentalbatheorie (— Musiktheorie), das Harmonisieren von Melodien, ein- bis
vierfachen Kontrapunkt, Kirchenstil, Kanon und Fuge. Sechters Lehrbuch ‘Die
Grundsatze der musikalischen Komposition® (Leipzig 1853/1854) bildete die Basis
des Unterrichts. Fur einfachen Kontrapunkt benutzte Bruckner ein Manuskript seines
Lehrers, fur Kanon und Fuge ist ahnliches anzunehmen."

Zu Details der theoretischen Position Sechters bemerkt der gleiche Autor:3

"Simon Sechter macht sich dagegen Johann Philipp Kirnbergers Unterscheidung von
Akkord- und Stimmfiihrungsdissonanzen zunutze. Indem er ‘zuféllige” oder
‘gekinstelte” Akkorde als Phanomene der Stimmfiihrung aus dem harmonischen
System ausschlieR3t, findet er mit zwei Arten von Stammakkorden, Dreikldngen und
Septakkorden, das Auslangen. Selbst die Non in "Septnonaccorden” wird von
Sechter als ein die Oktave vertretender Vorhalt verstanden, der erst nach dem
Wechsel des Fundaments aufgelést werden muf. Marpurg und Dirrnberger kennen
dariiber hinaus noch Undezimen- und Tredezimenakkorde samt deren Umkehrun-
gen, Intervallkonstellationen, in denen nach Sechters Auffassung Akkordténe mit
Vorhalten oder Durchgangsténen zusammentreffen."

Den eher sachlich formulierten Ausfiihrungen von Eybl steht die kritische Bewertung
Rummenhéllers gegeniiber, der Sechters Bedeutung als Theoretiker - wie folgt -
einordnet:*

' M. Eybl, Art. Generalba®, in: U. Harten (Hg.), Anton Bruckner. Ein Handbuch, Salzburg u. Wien
1996, S. 172-173; vgl. aulerdem die Artikel: Ausbildung, Hérsching, J. B. Weil3, Dirrnberger, Zenetti
2 M. Eybl: Art. Sechter, Simon (ebd.), S. 392-393 (Zitat S. 393)

3 M. Eybl, Art. Musiktheorie (ebd.), S. 299-301 (Zitat: S. 300)

4 P. Rummenhsller, Musiktheoretisches Denken im 19. Jahrhundert, Regensburg 1967, S. 33



12

"Die Beurteilung, wonach sich die Erscheinungen innerhalb eines Systems zu ordnen
haben, griindet sich bei Sechter auf eine Hierarchie von Wertungen, die suggeriert,
das musikalische Material selbst gabe von vorneherein seine Verwendung in
authentische - ‘naturliche” - und weniger authentische - ‘bedenkliche’ bis hin zu
‘verwerflichen” - Bildungen vor, und der Theoretiker sei anhand der einzelnen
Gestaltungen der Deuter dessen, was Natur und was Unnatur sei.. In der
Dogmatisierung dessen, was doch nur als historisch geworden zu verstehen ist,
erklart Sechter die Prinzipien seiner Theorie zu ungeschichtlichen Gegebenheiten,
zum auBerhalb geschichtlicher Relation stehenden Gesetz, das keiner Begriindung
bedarf, und ontologisiert so diese Prinzipien unreflektiert zu ‘Ur’gegebenheiten
hinauf."

Bruckner selbst muf® die von Sechter propagierten Einschréankungen musiktheo-
retischen Denkens nicht in dieser Weise empfunden haben, denn er war duerst

eifrig bemiiht, sein erarbeitetes Wissen in Prufungen nachzuweisen. Dazu liegen

folgende Zeugnisse vor:'

"10.7. 1858 Generalball
12.7. 1858 Préaludieren und Themendurchfiihrung an der Orgel
12. 8. 1859 (587?) strenger Satz
3.4. 1859 doppelter, drei- und vierfacher Kontrapunkt
26. 3. 1861 Kanon und Fuge und schlieRlich am
22.11.1861 die groRe AbschluBprifung vor der Jury der Gesellschaft der

Musikfreunde in Wien, der Hellmesberger, Herbeck, Dessoff
und Sechter angehorten."

An diesen Unterricht schlossen sich 1861-1863 Studien bei dem der modernen
Musik sehr verbundenen Linzer Kapellmeister O. Kitzler an, die sich vornehmlich auf
die Facher Formenlehre und Instrumentation bezogen. Kitzler war es auch, der mit
der von ihm in Linz geleiteten Auffuhrung des Tannhduser am 13. 02. 1863 Bruckner
erstmalig einen Zugang zu einem Werk Wagners ermoglichte.?

1863-1865 schlo Bruckner seine Studien bei |. Dorn ab, der ihn mit Wagners
Werken, aber auch mit Berlioz und Liszt befate. Dorns herausragende Stellung fuir
die Erweiterung des Gesichtskreises von Bruckner kann demzufolge nicht hoch
genug eingeschatzt werden; so teilt Maier mit:3

"Dorns Bedeutung fiir Bruckner ist wohl weniger die eines Lehrers im strengen Sinn
als die eines Begleiters in die Welt der damals modernsten Musik. Seine eigene
Begeisterung mag Bruckner den Rucken gestarkt haben, zu einer personlichen
Musiksprache zu finden."

' E. Maier, Brahms und Bruckner. Ihr Ausbildungsgang, in: O. Wessely (Hg.), Bruckner-Symposion,
Johannes Brahms und Anton Bruckner - Linz 1983, Linz 1985, S. 63-71 (Zitat: S. 69)

2], Fuchs, Art. Kitzler, Otto, in: U. Harten (Hg.), Anton Bruckner. Ein Handbuch (a. a. O.), S. 232-233,
ebenso P. Hawkshaw, Art. Kitzler-Studienbuch (ebd.), S. 233-234

3E. Maier, Art. Dorn, Ignaz (ebd.), S. 134-135 (Zitat: S. 134)
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Bruckner hatte von fruher Kindheit an in seinem Geburtsort Ansfelden Unterricht in
schulischen und musikalischen Fachern, und zwar bei seinem Vater (1830-1837 an
der Pfarrschule).! Er war demnach von 1830-1865, d. h. 35 Jahre, Lernender und
hatte in diesen Jahren Gelegenheit, sich unter der Anleitung von teilweise sehr guten
Lehrern eine umfassende Kenntnis vieler Musikarten und Epochen zu erwerben,?
bevor er 1868 als Nachfolger Sechters die Professur fur Harmonielehre und
Kontrapunkt am Wiener Konservatorium der Gesellschaft der Musikfreunde
Ubernahm.

Dass dabei zunachst die theoretischen Disziplinen im Vordergrund standen, wéhrend
sich das Studium zeitgendssischer Musik erst in spateren Jahren anschloB, kann wie
ein glucklicher Zufall betrachtet werden. So war es Bruckner vergénnt, eine breite
Kenntnis der traditionellen Harmonielehre und des Kontrapunkts mit dem Wissen um
die moderne Musik verbinden zu kénnen, von denen drei Reprasentanten besonders
hervorzuheben sind, naturlich an erster Stelle Wagner, ebenso aber Berlioz und
Liszt.

Wahrend Bruckner die traditionelle Harmonielehre tiber Jahre hin studierte und sich
dabei auf renommierte Lehrbucher stiitzen konnte, hat er sich die moderne Harmonik
weitgehend im Selbststudium erarbeitet. Besonders zu bewundern ist aus heutiger
Sicht, dass sich Bruckner nach jahrelangen Studien im Alter von 37 Jahren
entschlof, den Unterricht bei Kitzler aufzunehmen, um sich mit der Moderne seiner
Zeit zu befassen. D. h. Bruckner war durchaus ein sehr an musikalischen Innova-
tionen interessierter Komponist, wobei sich sein Interesse vornehmlich auf die
Harmonik richtete, die er jedoch nicht systematisiert vorfand, sondern sich aus den
Werken groRRer Meister erarbeiten mufte. Dass er dabei sein harmonisches Denken
in vielerlei Hinsicht ergénzen, ja korrigieren und althergebrachte Grundsatze auler
Acht lassen muBte, gehort wohl zu den groBten Leistungen in der Personlich-
keitsentwicklung eines Kiinstlers.

So hat ihn die Begegnung mit Wagners Tannh&user (1842-1845) 1863 in Linz fraglos
mit einer bis dahin weitgehend unbekannten harmonischen Welt konfrontiert.® Dieses
Ereignis wurde durch den Besuch weiterer Auffithrungen der Werke Wagners -

! F. Zamazal/E. Maier, Art. Lehrer Bruckners, S. 248-250 und Art. Ausbildung (ebd.), S. 70-71

2 E. Maier, Art. Tradition (ebd.) S. 448-449

3A.C. Howie, Art. Wagner, Familie (ebd.), S. 473-475; zur Harmonik Wagners vgl. E. Kreft,
Harmonische Prozesse im Wandel der Epochen, 2. Teil, Frankfurt 1996, S. 226-295: Die totale
Chromatisierung bei Wagner (S. 238-247: Tannh&user - Unterschiedliche Akkordtypen auf
wechselnden Intervallbasen; S. 261-269: Die Tristan-Harmonik; S. 270-275: Die Tristan-Harmonik im
Parsifal)
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darunter von Tristan und Isolde (1854-1859) 1865 in Miinchen - vervollstandigt. Der
Kontakt zu Wagner und seinem Werk begleitete Bruckner sein ganzes Leben.
Bruckner wurde durch I. Dorn mit Berlioz und Liszt bekannt. Sein Interesse richtete
sich vor allem auf die Symphonie fantastique op. 14 (1830) von Berlioz." Hier konnte
er die modernen Techniken und Verfahren der Instrumentation, aber auch der
Harmonik studieren.

Von Liszts Werken fiir Orchester soll Bruckner vor allem die Faust-Symphonie
(1854/57) gekannt und geschatzt haben.? Hier vollziehen sich enorme harmonische
Innovationen, die erst im letzten Viertel des 19. Jhs. auf breitere Resonanz sto3en.
Mit diesen stellvertretend genannten Werken aus den Jahren 1830 (Berlioz), 1854/57
(Liszt) und 1854-1859 (Wagner) hat sich Bruckner einen umfassenden Uberblick
Uiber die neuesten Verfahren der Instrumentation, aber auch und vor allem der
modernen Harmonik verschafft, wie er es in seinen Studien bei Sechter nicht hatte
ahnen kénnen. Dieser Informationsstand fand natirlich nicht plétzlich, sondern erst
nach langjahriger Verarbeitung Eingang in sein kompositorisches Schaffen und hat in
seinen spaten Werken zu Formulierungen gefiihrt, die Bruckner als einen der
bedeutenden Wegbereiter der Harmonik des 20. Jhs. ausweisen.

Mit Vehemenz beschreibt Nagler diese Situation:®

"Richtig ist, dal die unentwegte Beschaftigung Bruckners mit dem damals
fortgeschrittensten harmonischen Material, der Enharmonik und Chromatik Wagners,
einen gewaltigen katalysatorischen Effekt auf sein Musikdenken gehabt hat. Er, der
jahrzehntelang bei verschiedenen, eher traditionsbewuten Lehrern musiktheo-
retischen Unterricht erhalten hat, muR erkennen, dal® die auf Rameaus Traité de
I’'harmonie (1772) fuBenden Grundsétze der musikalischen Composition (1853-1854)
vollig unzureichend sind, um die ganzlich andere Harmonie- und Klangwelt zu
erklaren. Zweifellos haben die Biographen der Bruckner-Pléiade recht, wenn sie
sagen, dall er wie vom Donner gerthrt ist, als er feststellen muf3, daR die ars nova
den Horizont des Sechterschen Systems, das bereits Mitte des 19. Jahrhunderts als
reaktiondr und konservativ kritisiet wurde, weit Uberschreitet... DaR ihn das
beédngstigende Gefihl, in einem Zustand zu leben, wo alle bislang verbindlichen
Musikgesetze nicht mehr zu gelten scheinen, fast an die Grenze des Wahnsinns
gefihrt hat, ist dokumentarisch verbirgt."

' A. Harrandt, Art. Berlioz, Hector, in: U. Harten (Hg.), Anton Bruckners. Ein Handbuch (a. a. O.), S.
93; zur Harmonik der Symphonie fantastique vgl. E. Kreft, Harmonische Prozesse im Wandel der
Epochen, 2. Teil (a. a. O.), S. 140-141; ders.. Harmonik im Umbruch, Frankfurt 2003, S. 67-68

2G. J. Winkler, Art. Liszt, Franz, in; U. Harten (Hg.), Anton Bruckner. Ein Handbuch (a. a. O.), S. 260-
261; zur Harmonik der Faust-Sinfonie vgl. E. Kreft, Harmonische Prozesse im Wandel der Epochen, 2.
Teil (a. a. 0.), S. 204-213: Faust-Symphonie, 1. Satz - Emanzipation des tberméaRigen Dreiklangs

3 N. Nagler, Bruckners griinderzeitliche Monumentalsymphonie, in: H.-K. Metzger/R. Riehn (Hg.),
Anton Bruckner (=Musik-Konzepte 23/24), Munchen 1982, S. 86-118 (Zitat: S. 105-107)
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Nagler setzt den Zeitraum des Umbruchs nahezu parallel zu den Studien bei Kitzler
und Dorn 1862-1867 an und verdeutlicht damit, dass Bruckner - gemessen an den
Studienzeiten anderer Komponisten - ein relativ hohes Alter erreicht hatte, um in die
Hauptphase seiner sinfonischen Kompositionen einzutreten.

Noch deutlicher wird die zunachst auf die Studienzeit abhebende Lebenssituation
Bruckners, wenn man die Lebensdaten einiger zeitgendssischer Komponisten
heranzieht, die teilweise nicht 40 bzw. 50 Jahre alt wurden und denen damit keine
Chance zu einer derart ausgiebigen Studienzeit gegeben war, wie sie Bruckner
nutzen konnte, der nach Nagler erst 1867, d. h. im Alter von 43 Jahren, endgultig
seinen Weg gefunden hatte.

Die Ubersicht:

Lebensdaten bis 40 Jahre | bis 50 Jahre bis 60 Jahre alter
1792-1868 Rossini
1797-1828 Schubert

1801-1851 Lortzing

1803-1869 Berlioz
1809-1847 Mendelssohn

1810-1849 Chopin

1810-1856 Schumann

1811-1886 Liszt
1813-1883 Wagner
1813-1901 Verdi
1817-1890 Gade
1822-1890 Franck
1824-1884 Smetana

1824-1896 Bruckner
1833-1887 Borodin

1833-1897 Brahms
1838-1875 Bizet

1839-1881 Mussorgskij

1840-1893 Tschaikowskij

1841-1904 Dvorak
1843-1907 Grieg
1844-1908 Rimski-K.
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Die Ubersicht enthalt mit den Geburtsdaten zwischen 1792 und 1844 kaum mehr als
5 Jahrzehnte mit einer unglaublich hohen Geburtendichte international bedeutender
Komponisten. Wahrend unter den bis 1810 Geborenen die bis zum 40. und 50.
Lebensjahr verstorbenen Komponisten tiberwiegen, héauft sich von 1811-1833 die
Anzahl der tUber 60-Jahrigen, wohingegen ab 1838 alle Altersgruppen vertreten sind.
Eine Untersuchung der Studienjahre der Komponisten Giber 60 Jahre, zu denen auch
Bruckner gehort, wiirde allerdings den Rahmen dieser Arbeit Uberschreiten.
Wahrend Bruckners "Studiensymphonie” 1863 und die 1. Sinf. 1865-1866 entstehen
- die 3 grofRen Messen datieren von 1864, 1866 und 1867-1868 -, schlieft sich die
"Nulite Symphonie" 1869 an, d. h. wir befinden uns in dem von Nagler genannten
Zeitraum."

Bruckner komponierte seine Studiensymphonie im Alter von 39 Jahren. Einen
vergleichbar langwierigen und mithsamen Weg hatte Brahms zuriickzulegen, der das
erste Werk dieses Genres auch erst in relativ spaten Jahren (1876) vollendete,
nachdem es ihn mehr als ein Jahrzehnt beschéftigt hatte. In diesem Zusammenhang
sind die Entstehungsdaten der Erstlingssinfonien einiger Komponisten von Interesse.
Die Ubersicht:

Komponist 1. Sinf. vollendet unter 20| 30| 40| 50 Jahren
Spohr op. 20 1811 X

Schubert D 82 1813 X

Berlioz op. 14 1830 X

Mendelssohn op. 11 1824 X

Schumann op. 38 1841 X

Liszt Faust-Sinf. 1854-57 X (46 Jahre)
Gade op.5 1842 X

Bruckner WAB 99 1863 X (x) (42 Jahre)
Brahms op. 68 1862-76 X__ (43 Jahre)
Tschaikowskij op. 13 1866 X

Dvorak 1865 X

Mahler 1885-1888 X

Sibelius op. 39 1898-1899 X

' B. Marschner, Art. Symphonien, in: U. Harten (Hg.), Anton Bruckner. Ein Handbuch (a. a. 0., S.
409, vgl. auch die folgenden, einzeln dargestellten Sinfonien; ebenso: W. Steinbeck/ Chr. von
Blumréder, Die Symphonie im 19. und 20. Jahrhundert (=Handbuch der musikalischen Gattungen 3, |
und 3, Il), Laaber 2002
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Bei Bruckner ist zu ergéanzen, dass die Studiensymphonie zwar 1863, seine 1. Sinf.
jedoch 1865-66 entsteht, so dass er ebenso der Gruppe der unter 50-Jahrigen hétte
zugeordnet werden kénnen.

Wie die Markierung veranschaulicht, entstehen die sinfonischen Erstlingswerke in
der 1. Gruppe im Alter von unter 20 und 30 Jahren, in der 2. Gruppe in weitaus
héherem Alter, d. h. von unter 30 bis unter 50 Jahren. Die 3. Gruppe ist wiederum
Uberwiegend unter 30 Jahren angesiedelt. Insgesamt entstehen die meisten der
ersten Sinf. jedoch in recht fruhem Alter, d. h. unter 30, so dass Bruckner mit seiner
Studiensymphonie zu den alteren Vertretern gehort.

Hier schlieft sich der Kreis: Bruckner war bis 1865 Lernender und hatte somit sein
40. Lebensjahr tberschritten. Von 1863 an, d. h. in den weiteren ca. 3 Jahrzehnten
seines Lebens, schuf er insgesamt 3 groBe Messen und 11 Sinf., mithin 14
groRRraumige Werke in etwa 30 Jahren einschlielich der zahireichen Revisionen,
des Unterrichts und seiner sonstigen musikalischen Verpflichtungen, so dass er
durchschnittlich kaum mehr als 2 Jahre fir ein Werk zur Verfiigung hatte.
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Die Problematik harmonischer Phanomene

Obwohl die Harmonik gerade in der Spatromantik zu den zentralen Faktoren der
musikalischen Inspiration gehort, begegnet man der Diskussion und Interpretation
dieses Aspekts in der Sekundarliteratur mit &uRerster Zuriickhaltung. Dieser
Sachverhalt mag auf mehrere Ursachen zuriick zu fithren sein.

Zunachst geht es um die Situation des Musikfreundes: Hier wird die Frage, welche
Komponenten der Musik am meisten faszinieren, sicher immer unterschiedlich
beantwortet werden. Ubereinstimmung aber mag darin bestehen, dass die Harmonik,
deren Strukturen dem Hérer weitgehend verborgen bleiben, die tragende Schicht in
der Musik ist, wohingegen die klingende Seite, wie sie sich in den Klangfarben, in der
Dynamik, in Motiven und Th. bzw. in der thematischen Verarbeitung darstellt, den
Horern sehr viel starker im BewuBtsein ist. Haufig formen sich aus diesen und
weiteren Komponenten in der Vorstellung der Musikfreunde Erlebnisqualitaten, deren
Intensitdt die emotionale Zuwendung zu bestimmten Musikarten oder deren
Ablehnung entscheidend beeinflussen.

Daher sind auch harmonische Phdnomene stets mehr im Verborgenen wirksam und
weniger als thematische Zusammenhange Gegenstand der analytischen Betrachtung
gewesen. Hinzu kommt, dass die Diskussion harmonischer Sachverhalte immer an
theoretische Systeme bzw. an die von ihnen verwendeten Bezeichnungen gebunden
ist. Da diese die harmonischen Strukturen nicht in gleicher Weise interpretieren -
man denke z. B. an die Differenzen zwischen Stufen- und Funktionstheorie oder die
daraus bis heute existierenden unterschiedlichen Gepflogenheiten im deutschen,
europdischen und aufereuropdischen Raum (z. B. den USA) -, treten haufig
Schwierigkeiten bei deren Analyse und Interpretation auf. SchlieBlich ist es die zur
Erdrterung harmonischer Aspekte notwenige Kenntnis einer Fille von Informationen,
uber die der Musikfreund nicht immer verfugt.

So ist es bezeichnend, dass Kurth im 1. Bd. seiner zweibandigen Publikation zu
Bruckner die Harmonik im letzten der 5 Kapitel des Il. Abschnitts und auch dort nur
auf 45 von 596 Seiten behandelt, d. h. er widmet der Harmonik 7, 6% des 1. Bd."

" E. Kurth, Bruckner, 2 Bde., 2. Nachdruck der Ausg. Berlin 1925, Hildesheim u. a. 2000; das 5.
Kapitel des 1. Bd. (Klang und Entwicklungsdynamik) enthélt die folgenden Teilbereiche:

- S. 538-571: Harmonik als Struktur

- S. 571-583: Harmonik als Farbe

- S. 583-596: Die instrumentale Farbe
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Zu erganzen ist, dass er im 2. Bd. - hier werden die Werke Bruckners separat
behandelt - durchaus auf harmonische Konzeptionen eingeht und zur Rechtfertigung
der Reduzierung harmonischer Sachverhalte auf sein Buch "Romantische Harmonik"
verweist.

Insgesamt aber verrat die Stilistik Kurths eine ungeheure Verehrung, ja nahezu
Sprachlosigkeit gegeniiber Bruckners Harmonik, wie ein kurzer Ausschnitt zeigt:'

"Was man bei Bruckner tberall bewundern muB, gilt auch von seiner Harmonik: jede
Einzelheit treibt er zu ihrer héchstgesteigerten Wirkung, die schon fir sich zu
Uiberwaltigen, auf sich allein abzulenken droht, und dies vereinigt er mit einer auf die
Gesamtheit hinauswirkenden Spannung, die unzahlige Zusammenhénge uber-
streicht. Es bleibt stets bei Bruckners Musik etwas von dem Eindruck lebendig,
wiesehr ihn selbst bei allen einzelnen Klangen das Staunen ergriffen haben muR, so
zauberhaft urerstanden wirken sie. Wie selbst jeder einzelne unbegleitete Ton bei
ihm schon vollgesogen von Klang, von Akkordwundern geschwangert erscheint, so
ist er auch ubervoll von Spannungen gegen andere unzahlige Téne hin, und in der
Tat ist es bei jeder Einzelheit, ob Ton oder Motiv, Klang oder Klangfolge, die Fille
der Méglichkeiten, der Ausstrebungen, die stets jene geschwéngerte, von Auswir-
kungen tGberladene Klangatmosphare schafft.”

Die rauschhafte Kommentierung, in der Kurth hier ein fast hymnisches Niveau

erreicht, gefallt sich in einer alles Ubersteigenden sprachlichen Stilistik, die es kaum
vermuten &Rt, dass sich der Autor harmonischen Phanomenen sachlich nahern wird.

In Fortfilhrung dieser Tradition nimmt es kaum Wunder, dass Korte in seinem fiir die
Bruckner-Forschung bedeutsamen Buch? kaum auf harmonische Sachverhalte ein-
geht, sondern diese geradezu ausspart. Und das bei Bruckner, dessen Bedeutung
fur die harmonische Entwicklung seiner Zeit mehr als unbestritten ist. Eine Aus-
nahme findet sich jedoch, und zwar hinsichtlich des 1. Th. im 1. Satz der 8. Sinf.;
Korte fakt zusammen:®

"Harmonik und Mutation sind untrennbare Korrelate dieses Zeugungsvorganges. Das
harmonisch Uberraschende und fir den Hérer Unabsehbare méglichen Fortganges,
das Unbegrenzte und Alles-Mogliche macht das Wesen dieser Harmonik aus. Die
Reihung der drei unter der chromatischen Linie a-ais-h (VI. 1) aufgehzngten
Dominanten, die ihre Grundbeziehungen (E und H) unterschlagen, tut ein (ibriges,
das Gleitende und Leittonstichtige zu verstarken. DaR hier die Technik der
romantischen Harmonik Wagners und seiner Generation unmittelbar wirksam ist,
bedarf kaum des Hinweises. Doch ist die Themenkonzeption ganz unwagnerisch,
eben eigentiimlich ein Zeugnis Bruckners."

'Ebd., S. 541
2W. F. Korte, Bruckner und Brahms, Tutzing 1963
®Ebd., S. 28
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Mit dem fast génzlichen Verzicht auf die harmonische Diskussion ist ein Tatbestand
offenkundig, den Benary in der Einfiihrung zu seinem Artikel anspricht und der bis in
neue Verdffentlichungen hinein Gultigkeit besitzt: die Uberbetonung der formalen
bzw. motivischen Analyse.

Dazu fithrt Benary aus:'

"Die biographische und werkanalytische Auseinandersetzung mit Anton Bruckner
und seinem Werk hat immer noch zéhlebige Vorurteile und ebenso hinderliche wie
ungerechtfertigte Einseitigkeiten zu Uberwinden. Die Werkbetrachtung ist weitgehend
auf formale Aspekte eingeengt."

Benary befaldt sich in seinem Beitrag auch mit harmonischen Fragestellungen, wobei
er unter der Uberschrift "Ein akkordisches Unikum" einen ‘extrem dissonanten
Akkord” im L. S. der 9. Sinf. diskutiert. In dem folgenden Abschnitt (Zu den Scherzi)
kommt am SchluR die Relation des Scherzo-Teiles und des Trio-Beginns im 3. Satz
der 6. Sinf. zur Sprache.

Benary notiert:2

"Dieser endet in A-Dur; das Trio beginnt mit dem alterierten Septakkord c-es-fis-as,
den man nach den(m) A-Dur-Schluf jedoch als his-dis-fis-gis hort. Doch jeder
Hérerwartung entgegen folgt eine Hoérner-Fanfare in C-Dur; zwei Takte spater
erinnern die Holzblaser in As-Dur an den Kopfsatz der V. Sinfonie! Auch hier tritt C-
Dur als intendierte Tonart nur vorbehaltlich in Erscheinung."

Gerade hier verbietet es sich jedoch, die Orthographie Bruckners enharmonisch
umzudeuten und den klangidentischen Septakkord von Gis anzunehmen. Es handelt
sich um den spater zu diskutierenden "Bruckner-Akkord", dessen besondere
theoretische Kondition mit den Ténen c-es-fis-as ihn als verkirzten Vierklang von D
mit doppelter Tiefalteration (der Quinte und der None) ausweist. Folgt man dieser
Logik, dann schlieft sich an das Ende des Scherzo-Teils ein modifizierter Akkord von
D an, auf den G als Quartsextakkord folgt: also eine modifizierte Dominantkette. Von
G nach As liegt ein TrugschluB in Moll vor. Damit lautet die harmonische Situation:
Ende des Scherzo A

6
Beginn des Trio D Gj As

mod. Dominantk.

L1
Trugschlu® in Moll

' P. Benary, Zu Anton Bruckners Personalstil, in: Musiktheorie 8. Jg. 1993, H. 2, S. 119-130 (Zitat: S.
119)
2Ebd., S. 127
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Auch im letzten Abschnitt (Tonale Aspekte) untersucht Benary harmonische Aspekte.

In dem Artikel "Harmonik" entwirft Dittrich! eine breit gefacherte Charakteristik der
Harmonik Bruckners und bringt z. B. die mit Medianten angereicherte Harmonik zur
Sprache:

"Die in der Harmonik des 19. Jahrhunderts Gberhaupt beliebten mediantischen
Ruckungen markieren haufig den Ubergang zu einer neuen Themengruppe (etwa im
Finale der Sechsten Symphonie, T. 63ff.) oder dienen als H&hepunkte von
Steigerungen - wie im 1. Satz der Finften, in der auf einen Des-Dur-Akkord im
Fortissimo eine weitere Steigerung im ‘grell aufleuchtenden A-Dur’ folgt. Bisweilen
erhoht Bruckner die Wirkung mediantischer Rickungen noch durch gleichzeitigen
Tongeschlechtswechsel.”

Die mediantischen Relationen sind jedoch derart vielféltig, dass sie nur schwerlich
unter einen Begriff subsumiert werden kénnen, der jedoch die Auflésungstendenzen
der Spatromantik insofern nachzuzeichnen scheint, als er eine Fille von Relationen
umfalt. Er bezeichnet die terzverwandten und terzbezogenen Relationen zwischen
Akkorden im Abstand kl. und gr. Terzen in beiden Richtungen des Bezugsakkordes,

so dass sich die folgenden Relationen zusammenfinden:

Die Relationen von

Cnacha (3W)
CnachA (3%)
Cnach As (44)
Cnachas (44)
cnacha (34)
cnachA (3yg)
cnach As (44)
cnachas (44)

Cnache (44 )
CnachE 47 )
Cnach Es (34)
Cnaches (34)
chache (4x)
cnachE (44 )
cnachEs (34 )
cnaches (3#)

16 Relationen unter einem Begriff? Sie machen in Anbetracht der sonst sehr
genauen Relationsbezeichnungen nicht viel Sinn und bedirfen einer Korrektur bzw.
Ergédnzung. Aus dieser Situation wurde die folgende, relativ weitlaufige Systematik
entwickelt, die hier noch einmal in Kirze vorgestellt wird. Auf dem Hintergrund
terzverwandter Akkorde wurden die folgenden Stufen benannt,? wobei auch die nahe
Terzverwandtschaft einbezogen ist:

' M.-A. Dittrich, Art. Harmonik, in: U. Harten (Hg.), Anton Bruckner. Ein Handbuch (a. a. O.), S. 189-
191 (Zitat: S. 190)
2 E. Kreft, Harmonische Prozesse im Wandel der Epochen, 2. Teil (a. a. 0.), S. 38-42
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- Ausgangsstufe: nahe/direkte Terzverwandtschaft;
je 2 Akkorde verfiigen Gber 2 gemeinsame Téne

- 1. Ableitungsstufe: Verdurung und Vermollung der
Parallelen und Gegenklange; 1 gemeinsamer Ton
in allen 3 Akkorden

- 2. Ableitungsstufe: gegenteilige Situation; nur 1 ge-
meinsamer Ton von einem Akkord zum n&chsten

- 3. Ableitungsstufe: Vertauschung der Tongeschlech-
ter in Relation zur Ausgangsstufe; kein gemeinsa-
mer Ton zwischen den Akkorden

Die Stufen ordnen die Relationen der Medianten in eine kontinuierliche Systematik
ein, indem sie von dem engstmdglichen Verwandtschaftsgrad, der engen/direkten
Terzverwandtschaft, ausgehen. Sie beginnen mit der Ausgangsstufe und fithren bis
in die 3. Ableitungsstufe, in der nur noch eine terzbezogene, keine terzverwandte

Relation tbrigbleibt.

Wie sich die Platzierung der kl. und gr. Terz innerhalb eines Dreiklangs als Indiz fir

a-C-e
As-c-Es

A-C-E

as-c-es

a-c-e
As-C-Es

A-c-E

as-C-es

(nur Dur)
(nur Moll)

(nur Moll)
(nur Dur)

dessen Tongeschlecht erweist (Dur: gr. Terz unten, kl. Terz oben; Moll umgekehrt),

so verhalten sich auch die analogen Moll- und Durdreiklange zum Bezugsakkord.

Terzverwandte Akkorde! gemeinsame Téne

a-C c-e
C-e e-g
As-c c-es
c-Es es-g
A-C-E e
as-c-es es
a-c-e c |/
As-C-Es c [/
A-c-E
as-C-es

" vgl. D. Torkewitz, Mediantik, in: Zeitschrift fur Musiktheorie, 77-2, S. 4-13
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Die ersten beiden Ableitungsstufen sind in der Klassik haufig vertreten, wahrend die
3. Stufe kaum anzutreffen ist. Fur die Klassik wurde die Verwendung der
Ableitungsstufen 1 und 2 anhand einer Werkgruppe aus der frithen (1793-1803) und
der spaten Schaffenphase (1816-1826) Beethovens untersucht. Von hier aus
entsteht die Grofdterz-Relation, wie sie Beethoven im 2. Satz der Sonate fiir Klavier
und Violine op. 24 zur Anwendung bringt. Dabei wird der Fortgang zu den abwarts
verlaufenden Grofterz-Relationen ausschlieBlich tber die Vermollung des
anfanglichen Akkordes erreicht.

Die Ubersicht (op. 24, 2. Satz):’

T. 1-37 B B B fallende
T. 38-45 b Ges Ges GroRterz-
T. 46-49 fis D D

T. 50-54 d B

T. 54-73 B B B basis

Damit ist die mehrfache Verwendung der GroRterz eingeleitet, wie sie sich mit dem
Fortgang der Romantik immer mehr durchsetzt und anhand von Schubert und
Schumann diskutiert wurde. Dabei stehen Kleinterz- neben GroRterz-Relationen.? Bei
Liszt differenziert sich die Situation derartig, dass von unterschiedlichen Intervall-
Relationen ausgegangen werden kann.?

Diese harmonische Situation findet sich bei Wagner* wieder und verdichtet sich
erneut bei Bruckner, der somit - was die Medianten angeht - die mit Beginn der
Romantik einsetzende Entwicklung fortfiihrt und insofern einen Schlufpunkt setzt,
als die Spatromantik kaum noch weitere Méoglichkeiten der harmonischen
Differenzierung entwickeln kann. Damit sind die Weichen fur den Ubergang in die
atonale Klangsprache gestelit.

! E. Kreft, Harmonische Prozesse im Wandel der Epochen, 2. Teil (a. a. 0.), S. 45-51

2 Ebd., S. 562-56: Kleinterz-Relationen; S. 56-63: Grofiterz-Relationen

3 Ebd., S. 155-185 mit den Abschnitten: Terz-Relationen, Terz-Tritonus-Relationen, Terz-Sekund-
Relationen und Ganztonbasen

4 Ebd., S. 227-255: Werke bis 1850 - Die Ouvertiiren mit den Abschnitten:

- Der Fliegende Hollénder (1840-1841) - Dv und steigende Sekundbasen

- Tannh&user (1842-1845) - Unterschiedliche Akkordtypen auf wechselnden Intervallbasen

- Lohengrin (1845-1848) - Gleitendes Akkordgefalle, modulierendes Thema
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Die Satze

Tonarten

Bevor Bruckner in den Fokus tritt, ein kurzer Blick zuriick zu Beethoven, dessen
gigantisches sinfonisches Werk zum MaRstab fir das 19. Jh. wurde.

Von Beethovens 9 Sinf. stehen 2 in Moll und 7 in Dur. Damit kiindigt sich eine
Tendenzwende von Mozart zu Beethoven an: Wahrend Mozart das Dur bevorzugt -
von seinen 41 Sinf. stehen 2 in Moll (KV 183 und KV 550: beide in g), von den 27
Klavierkonzerten sind ebenfalls nur 2 in Moll angesiedelt (KV 466: d, KV 491: c) -
nehmen bei Beethoven die Mollanteile zu (vgl. die Sinf., die Klavierkonzerte, vor
allem aber die Klaviersonaten und Streichquartette).

Hinsichtlich der Anzahl der Satze und des Klangkérpers erweitert Beethoven die bis
dahin geltenden Normen: Die 6. Sinf. verfugt Uber 5 Satze, die 9. Sinf. bezieht im
Finale den Chor und Vokalsolisten ein. Zu erganzen bleibt, dass die 8. Sinf. keinen
ausgesprochen Langsamen Mittelsatz enthalt (2. Satz: Allegretto scherzando; 3.
Satz: Tempo di Menuetto).

Fur die Satzfolge der Sinf. gilt:

Die Relation vom 1. zum 2. Satz ist die zur S (1., 4., 6., 8. Sinf.), die nahe/direkte
Terzverwandtschaft (3., 5., 9. Sinf.), zur D (2. Sinf.) und zur gleichnamigen Tonart (7.
Sinf.).

Der 2. Satz ist hier immer der L. S., dessen Position in der 9. Sinf. mit dem Scherzo
vertauscht wird (an 3. statt an 2. Stelle).

Der 3. Satz in Gestalt des Menuetts, von der 2. Sinf. ab auch des Scherzo - mitunter
aber bleibt der Satz auch ohne Bezeichnung - steht wiederum in der Grundtonart, der
auch das Trio iberwiegend zugeordnet ist. Beide Satzteile unterscheiden sich jedoch
in der 5. (c-C-c) und 9. Sinf. (d-D-d) durch den Wechsel vom Moll zum
gleichnamigen Dur, in der 7. Sinf. wechselt das Trio zur entfernten Terzverwandten
(F-D-F).

Die Relationen der Tonarten in der 6. Sinf. weichen wegen der 5 Satze von diesen
Normen ab.

Die Finali stehen in der Regel in der Grundtonart. In der 5. Sinf. wechselt das Finale
zum gleichnamigen Dur; in der 9. Sinf. findet dieser Wechsel innerhalb des Finale
statt.

Die Gesamtheit der Tonartendispositionen ist in den Sinf. Beethovens ist relativ

traditionell, wird aber in den Klaviersonaten teilweise progressiver gehandhabt.



Ubersicht tiber die Tonarten in den Sinf. Beethovens:
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Sinf. 1. Satz 2. Satz 3. Satz 4. Satz 5. Satz.
Nr. 1 Cc F c-C-C Cc
Nr. 2 D A D-D-D D
Nr. 3 Es c-C-c(Marcia Es-Es-Es Es
funebre)
Nr. 4 B Es B-B-B B
Nr. 5 c As c-C-c C
Nr. 6 F B F-F-F Des F
Nr. 7 A a-A-a(Var) F-D-F A
Nr. 8 F B F-F-F E
Nr. 9 d d-D-d B d/D

Im Unterschied dazu die Sinf. Bruckners:' Alle Sinf. enthalten 4 Satze, nur die 9. Sinf.

ist mit 3 Satzen die einzig unvollendet gebliebene. Die "Nullte" eingeschlossen

tiberwiegen bei Bruckner die Moll-Sinf. mit 6 gegentiber den Dur-Sinf. mit 4

Beispielen. Dabei erscheinen in Moll nur die beiden Tonarten d und c - eine Folge,

die dreifach auftritt (zunachst in der 1. Sinf. und der Nullten, dann in der 2. und 3,
schlieBlich in der 8. und 9. Sinf.).

Ubersicht Uber die Tonarten der Satze (ausgenommen die "Studiensymphonie"):

Sinf. 1. Satz 2. Satz 3. Satz 4. Satz?

Nr. 1 c As g-G-g c

Nulite d B d-G-d d

Nr. 2 c As c-C-c c

Nr. 3 d Es d-A-d d

Nr. 4 Es B-Ges-B Es

Nr. 5 B d-B-d B

Nr. 6 A F a-C-a a

Nr. 7 E cis a-F-a E

Nr. 8 c c-As-c Des c Das Scherzo steht
Nr. 9 d d-Fis-d E an 2. Stelle

' vgl. E. Voss, Die Brucknersche Symphonie, in: R. Ulm (Hg.), Die Symphonien Bruckners, Minchen

1998, S. 31-39

2 Hier wird nur die Grundtonart angegeben, nicht aber der mégliche Wechsel zum gleichnamigen Dur.
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Der Kopfsatz und das Finale, beide in Gestalt des Sonhs. oder auch seiner
Modifizierung, sind in der Regel der Grundtonart zugewiesen. Bedeutsam ist der
Wechsel zur gleichnamigen Molltonart des Finale in der 6. Sinf., ein schon in der
Romantik anzutreffendes Phanomen (z. B. die 4. Sinf. von Mendelssohn).

Der 2. Satz ist - entsprechend den klassischen Vorbildern - der L. S., der von der
Grundtonart der Sinf. abweicht. Das gilt auch dann, wenn die Positionen des L. S.
und des Scherzo vertauscht sind.

Der 3. Satz - in der 8. und 9. Sinf. an 2. Position - stellt das Scherzo, das wieder zur
Grundtonart zuriickkehrt (Nullte, 2., 3., 8., 9. Sinf.) oder aber wie der 2. Satz tUber
eine von der Grundtonart abweichende Tonart verfugt (7., 4., 5., 6., 7. Sinf.). Dessen

mittlerer Abschnitt, das Trio, steht in allen Sinf. in Dur.

Die Relationen zwischen den einzelnen Satzen sind sehr unterschiedlich

Zwischen dem 1. und 2. Satz herrscht entweder die nahe/direkte (1., Nullte, 2., 4., 5.,
7.) oder die entfernte Terzverwandtschaft (6. Sinf.. A-F). Die halbtonig steigende
Relation zwischen dem Kopfsatz und dem Langsamen Satz findet sich in der 3. Sinf.
(d-Es) ebenso wie in der 8. Sinf. (c-Des) und in ganzténig steigender Relation in der
9. Sinf. (d-E). Die beiden erstgenannten Relationen sind auferst ungewohnlich -
sieht man von einigen Beispielen bei Schubert und Chopin ab' - und demonstrieren
Bruckners Interesse an harmonischen Innovationen.

Der 3. Satz, das Scherzo, steht in den Moll-Sinf. wiederum in der Grundtonart
(Ausnahme: 1. Sinf.), in den Dur-Sinf. in einer von der Grundtonart abweichenden
Tonart. Die in der 8. und 9. Sinf. an 2. Stelle positionierten Scherzi schlieen sich
dieser Konzeption an und stehen ebenfalls in der Grundtonart.

Die haufigste Relation zwischen Scherzo und Trio ist wiederum die nahe/direkte
Terzverwandschaft (5., 6., 7., 8. Sinf.) und die gleichnamige Relation (7., 2. Sinf.) wie
die Relation zur S (Nullte: d-G-d) und zur D (3. Sinf.: d-A-d). In der 4. Sinf. liegt die
entfernte Terzverwandtschaft (B-Ges) vor, wahrend im Scherzo der 9. Sinf. mit d-Fis
eine terzbezogene Relation gegeben ist (kein gemeinsamer Ton). Hier erreicht
Bruckner den héchsten Modernitatsgrad bezuglich der Beziehung zweier Tonarten
innerhalb eines Satzes, wie sie bei Beethoven im 3. Klavierkonzert ¢ op. 37 (c-E), im
Streichquartett f op. 95 (f-D) und in der Klaviersonate B op. 106 (B-fis) auftreten.?

' E. Kreft, Harmonische Prozesse im Wandel der Epochen, 2. Teil (a. a. O.), S. 63ff.: Sekund-
Relationen (S. 63-69: Halbténige Relationen)
% Ebd., S. 46-47
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AbschlieRend ist festzuhalten, dass Bruckner entweder 3 Satze in der Grundtonart
ansiedelt (Nullte, 2., 3., 8. Sinf.; dazu gehort auch die 9. Sinf.) oder aber den Kopf-
und Finalsatz der Grundtonart zuordnet (1., 4., 5., 7. Sinf.) bzw. nur der 1. Satz in der
Grundtonart steht (6. Sinf.).

Die Sinf. sind hinsichtlich der genannten Konditionen unterschiedlich konzipiert, so
dass sich eine einmal eingegangene Situation nicht ein weiteres Mal wiederfindet.

Ein Vergleich mit den nahezu zeitgleich entstandenen Sinf. von Brahms und
Tschaikowskij ist von besonderem Reiz, um analoge bzw. unterschiedliche
Sachverhalte zu erkennen.

Alle Sinf. von Brahms sind 4-satzig, wobei der L. S. in der Regel an 2., das Scherzo
bzw. ein dem Scherzo-Typ dhnlicher Satz an 3. Stelle steht.

Ubersicht:

Sinf. Entstehung 1.8atz 2.Satz 3.Satz 4. Satz
Nr. 1 1862-76 c E As o]

Nr. 2 1877 D H G D

Nr. 3 1883 F C c f

Nr. 4 1884-85 e E C e

Gemeinsames Kennzeichen aller 4 Sinf. sind die von der Grundtonart abweichenden
beiden Mittelsatze. Die Finalsatze der 1. und 3. Sinf. verandern jeweils das
Tongeschlecht: die 1. Sinf. wechselt gegenuber der Grundtonart zum gleichnamigen
Dur, die 3. Sinf. - von den letzten T. abgesehen - zum gleichnamigen Moll. Nur in der
2. und 4. Sinf. stehen die beiden Ecksétze in der Grundtonart.

Die Tonartenfolge in der 1. Sinf. entspricht einer steigenden GrofRterzbasis und ist
damit die modernste Konzeption im Kreis der Sinf. von Brahms (die Relation vom 1.
zum 2. Satz, von ¢ nach E, ist eine terzbezogene).

Jene der 2. Sinf. ordnet die Tonarten der Satze entsprechend den Einzelténen des
fallenden Dreiklangs von G bzw. einer fallenden Terzbasis oder der entfernten
Terzverwandtschaft an (D-H und H-G).

Wahrend in der 3. Sinf. die Dur- bzw. Molldominante (C-c) die Tonart des 2. und 3.
Satzes abgeben, liegen in der 4. Sinf. Wechsel zur gleichnamigen Durtonart und zum
Gegenklang der Molltonika (tG) vor (entfernte Terzverwandtschaft: E-C; e-E-C: t-T-
tG).
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Die Sinf. Tschaikowskijs sind alle 4-satzig, nur die 3. Sinf. macht mit 5 Satzen eine
Ausnahme und wird daher in der folgenden Ubersicht nicht beriicksichtigt. Auch hier
steht der L. S. an 2., das Scherzo bzw. dem Scherzo-Typ verwandte Séatze an 3.
Stelle. Mit Ausnahme der 6. Sinf. sind alle Finalsatze in Dur angesiedelt.

Einige der Sinf. tragen Beinamen und verdeutlichen damit, dass sich Sinfonik als
Ausdruck "absoluter" Musik und programmatische Konzeptionen durchaus nicht
ausschlieRen missen (1. Sinf.: Winter-Traume; 2. Sinf.: Kleinrussische; 6. Sinf.:
Pathétique).

Die Ubersicht:’

Sinf. Entstehung 1. Satz 2. Satz 3. Satz 4. Satz
Nr. 1 1866/1874 g Es c G
Nr. 2 1872/1879 c Es c-Es-c C
Nr. 4 1876-1877 f b F-A-F F
Nr. 5 1888 e D A E
Nr. 6 1893 h/H D G h

Die beiden mittleren Satze weichen von der Grundtonart ab (7., 4., 5., 6. Sinf),
wahrend der 3. Satz der 2. Sinf. zur Grundtonart zurtickkehrt und jener der 4. Sinf.
bereits die gleichnamige Durtonart des Finale vorausnimmt.

Wie in der 2. Sinf. von Brahms die Grundténe der Satze 1-3 einen fallenden
Dreiklang bilden (D-H-G), so geschieht es in ahnlicher Weise in der 1. Sinf. von
Tschaikowskij (g-Es-c). Hier ist auch seine 6. Sinf. einzuordnen (h/H-D-G). Bruckner
steuert ebenfalls ein Beispiel zu dieser Art der Organisation der Satztonarten bei: In
der 7. Sinf. bilden die Grundténe der Satze 1-3 wiederum einen fallenden Dreiklang
(E-cis-a).

Wie schon bei Brahms so liegt auch bei Tschaikowskij eine groRe Variabilitat
hinsichtlich der Wahl der Tonarten einzelner Sinfoniesatze vor. Damit ordnen sich die
Sinf. Bruckners in jene spatromantischen Gepflogenheiten ein, wie sie auch bei
Brahms und Tschaikowskij anzutreffen sind. Insgesamt aber ist Bruckner vor allem
mit jenen Relationen der Sinfoniesatze, die einen halb- bzw. ganzténigen Abstand
von der Grundtonart zu einem der folgenden Satze bilden, der progressivste
Sinfoniker der Spatromantik.

! Tschaikowsky-Studio Institut International (Hg.), Systematisches Verzeichnis der Werke von Pjotr
lljitsch Tschaikowsky, Hamburg 1973
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Proportionen

In den ersten Werken bis zur 3. Sinf. ist die unveranderte Wiederholung des Scherzo
nach dem Trio mit einer Coda ausgestattet, so dass die Lange der beiden A-Teile
differiert. Dieses Verfahren entfallt von der 4. Sinf. an und setzt einen
Wachstumsprozef® der A-Teile in Gang, der sich in der 4. und 5. Sinf. ankiindigt, in
der 7. Sinf. fortsetzt und in der 9. Sinf. - hier Ubertrifft das Trio den A-Teil - zu seinem
Hohepunkt gelangt. Insgesamt verbindet sich mit Bruckners Sinfonik eine bis dahin
unbekannte Erweiterung der Satzlangen, die sich auf alle Satztypen bezieht.

Ubersicht iber die Proportionen (die Angaben beruhen auf den spéter angegebenen

Fassungen):

Sinf. 1. Satz 2. Satz 3. Satz' 4. Satz

Nr. 1 345T. 171 T. 140 - 44 -158T. 393 T. Scherzo
Nullte 353 T. 160 T. 168- 56-192T. 317 T. mit
Nr. 2 570 T. 209 T. 125-121-157T. 702 T. einer
Nr. 3 652 T. 251 T. 160-116-199T. 638 T. Coda
Nr. 4 573 T. 247 T. 259- 54-259T. 541T.

Nr. 5 511 T. 211T. 382-148-382T. 635T.

Nr. 6 369 T. 177 T. 110- 52-110T. 415T.

Nr. 7 443 T. 219 T. 272-136-272T. 339T.

Nr. 8 417 T. 195- 93-195T. 291T. 709 T.

Nr. 9 567 T. 250-264-247T. 243 T.

Kennzeichen:

AuRergewohnliche Satzlangen in mehrsatzigen, der Sonatenform verpflichteten und
auch anderen Werken sind seit Beethoven durchaus bekannt, so z. B. vom 1. Satz
der 3. Sinf. Es op. 55 (691 T.), von der GroBen Fuge B op. 133 (741 T.), die
urspriinglich als Finale des Streichquartetts op. 130 B vorgesehen war, und vom
Finale der 9. Sinf. d op. 125(940 T.).

Ahnliche Sachverhalte begegnen in der Romantik; vgl. dazu die 7. Sinf. C (D 944)
von Schubert und die Faust-Symphonie von Liszt:

Schubert, 7. Sinf. 1. Satz: 685 T. 4. Satz: 1.155 T. (2/4)
Liszt, Faust-Symphonie 1. Satz: 654 T. 3. Satz: 803 T.

' Angaben stets ohne Wiederholungen
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Die Erweiterung der Satze beginnt bei Bruckner mit der 2. und 3. Sinf., wobei in der
2. Sinf. die beiden Ecksétze, in der 3. Sinf. der 1., 2. und 4. Satz erheblich an
Umfang zunehmen. Dabei ist jedoch zu beriicksichtigen, dass die Satzumféange in
den unterschiedlichen Fassungen enorm voneinander abweichen kénnen, wie es z.
B. fur das Finale der 3. Sinf. zutrifft (die Fassung von 1889: 495 T.; jene von 1877:
638 T.). Diese Tendenz wird in der 4. Sinf. erstmalig auf die Satze 1-3 ausgedehnt,
ein Sachverhalt, der auch fur die 3 vollendeten Séatze der 9. Sinf. gilt.

Zu ergénzen bleiben die 5. und 8. Sinf. mit je 2 erweiterten Séatzen (3. und 4. Satz)
und die 7. Sinf. mit dem erweiterten Scherzo. Die Dimensionen der 6. Sinf.
reduzieren sich wiederum auf das Niveau der beiden ersten Werke.

Die Proportionen der Satze im Uberblick:

Sinfonien Nr.
umfangreiche Kopfsatze 2-3-4 9
umfangreiche Langsame Satze 3-4 8-9
umfangreiche Scherzi 4-5 7 9
umfangreiche Finalsatze 2-3 5 8
Gesamtzahl der Satze 2 332 12 3

Somit sind es die 3., die 4. und 9. Sinf., in denen sich die umfangreichsten Satze der

verschiedenen Satztypen konzentrieren.

Wenn Steinbeck von der Monumentalitat als einem wichtigen Faktor der Sinfonik
Bruckners spricht, so gehért sicher neben der Instrumentation und speziell der
umfangreichen Nutzung der Blechbl., auBerdem der Erweiterung der Dynamik bis
zum fff die Ausdehnung der Einzelsatze dazu, die wiederum ihren Ursprung in der
Lange der einzelnen Th. und deren Verarbeitung haben.

Dazu fithrt Steinbeck aus:’

"Bruckners symphonisches Konzept griindet auf dem Willen zur Monumentalitat und
mit ihr auf der Absicht, eines der symphonischen Ideale des 19. Jahrhunderts zu
erfullen. Alles in seinem Werk zielt darauf ab, und von hierher durfte die Begriindung
seines Konzepts und der daraus hervorgehenden allgemeinen Gestaltungsmittel
auch am ehesten moglich sein."

' W. Steinbeck, Bruckner - Neunte Symphonie d-Moll (=Meisterwerke der Musik, H. 60), Miinchen
1993, S. 18-25: Satzprinzipien (Zitat: S. 18)
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Die Dominanz des Moll

Bei der karglichen Literatur zur Harmonik der Spatromantik und speziell zu Bruckner
mag es mancher Hilfestellungen bedurfen, zumal es nicht zu den elementaren
Aufgaben der Musiktheorie gehort, den harmonischen Zusammenhéngen dieses
osterreichischen Komponisten nachzuspiiren. Daher bietet es sich zunéchst an, tber
einen grofflachigen Bereich, eben die Relation des Dur-Moll im Werk Bruckners
nachzudenken.

In den vergangenen Jahren befallte ich mich mit dieser Frage in Bezug auf Chopin
und Grieg, den beiden bis heute bedeutendsten Komponisten ihres Landes, die
zudem aus der Folklore ihrer Heimat entscheidende Impulse empfangen haben und
damit der europaischen Kunstmusik neue Wege wiesen.! Das Ergebnis der
Untersuchungen: Beide bevorzugen das Moll, Chopin in den Werken der
Sonatenform, in den Scherzi, den Etiden op. 25, den Mazurken und Polonaisen,
also in Werken mit Wurzeln in der polnischen Folklore, Grieg ebenso in seinen der
Sonatenform verpflichteten Werken und in der Folklore nahestehenden Zyklen.

Eine Werkauswahl von Chopin:

Sonatenform Moll Dur Werke

Klaviersonaten 3 - Nr.1op.4c¢,Nr.20op.35b,Nr.30p.58h
Klavierkonzerte 2 - Nr.2o0p.21f,Nr.10p.11e

Klaviertrio 1 - op.8g

Sonf. f. Vc. u. Klavier 1 -- _0p.65¢g

Scherzi® 3 op. 20 h, op. 31 b, op. 39 cis, op. 54 E
Etaden op. 25, 1-12 8 4 As f F a e gis, cis, Des, Ges, h,a c

Mazurken® 26 23 op.6, 1-4:fis, cis, E, es, 0op. 7, 1-5: B, a, f, As, C
op. 17, 1-4: B, e, As, a, op. 24, 1-4: g, C, As, b
op. 30, 1-4: ¢, h, Des, cis, op. 33, 1-4: gis, D, C, h
op. 41, 1-4: e, H, As, cis, op. 50, 1-3: G, As, cis
op. 56, 1-3: H, C, c, op. 59, 1-3: a, As, fis
op. 63, 1-3: H, f, cis, op. 67, 1-4: G, g, C, a
op.68,1-4:C,a,F,f

Polonaisen 6 4 op. 26, 1-2: cis, es, op. 40, 1-2: A, c, op. 44: fis
op. 53: As, op. 61: As, op. 71, 1-3:d, B, f

' E. Kreft, Chopin and Grieg: Specific National Elements in the Music of Eastern und Northern Europe,
in: International Chopin Conference - Chopin Works as a source of Performance Inspiration,
Warschau 1999, S. 450-472; ders., Griegs Harmonik, Frankfurt 2000, S. 239-256: Moll und Dur

2 Das 2. Scherzo wird in der Regel der Tonart b zugeordnet (vgl. die Henle-Ausgabe). Es muf} aber,
abgesehen vom Beginn des A-Teils und wegen des Schlusses der Tonart Des zugeordnet werden. Im
Falle einer Zuordnung zu b miRte das Scherzo in b/B schlieRen.

% Es werden nur die mit einer Opuszahl versehenen Mazurken und Polonaisen bertcksichtigt.
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Besonders interessant ist die Tatsache, dass die Klaviersonaten Chopins in Moll
stehen und damit einer Tendenz des 19. Jhs. entsprechen. So sind die
Grundtonarten etlicher bekannter Klaviersonaten Moll-Tonarten zugeordnet.
Vgl. die Sonaten' von
Schumann 1833-1835 Nr. 1 op. 11 fis

1833-1836 Nr. 3 op. 14 f (endgultige Fass. 1853)

1833-1839 Nr.20p.22g

Liszt 1852-1853 Sonate h

Brahms 1852-1853 Nr.1o0p.1C
1852 Nr. 2 op. 2 fis
1853 Nr.3op.5f

Bemerkenswert ist dariiber hinaus die Anzahl von je 3 Werken bei Chopin,
Schumann und Brahms, ebenso die Tatsache der halbtdnigen Nachbarschaft der
Tonarten bei Chopin (c-b-h), Schumann (fis-f-g) und teilweise bei Brahms (fis-f).
Damit stehen - Chopin eingerechnet - 9 der 10 genannten Klaviersonaten in Moll.

In den der Folklore nahestehenden Klavierstiicken, den Mazurken und Polonaisen,
sind die Moll-Anteile erheblich und mit jeweils mehr als 50% ein deutliches Zeichen
fur die Nahe zur polnischen Folklore.

Griegs Werke in Sonaten- und Variationsform sind fast ausschlieflich dem Moll
zugewiesen (Sinfonie o. O.: c; Klaviersonate op. 7: e; Klavierkonzert op. 16: a;
Ballade op. 24: g; Streichquartett op. 27: g; Sonate f. Vc. und Klavier op. 36: a; 3.
Sonate f. VI. und Klavier op. 45: c).

Auch die der Folklore verbundenen Werksammlungen verfiigen tber eine Mehrheit
der Mollanteile; vgl.

- 25 Norwegische Volksweisen und Ténze op. 17 Moll: 15x Dur: 10x
- 19 Norwegische Volksweisen op. 66 Moll: 14x Dur: 5x

! Die Entstehungsdaten stimmen nicht immer tberein; vgl. dazu

- "alte" MGG, "neue" MGG, Henle-Ausgaben, entsprechende Titel aus der Reihe "GrofRe Komponisten
und ihre Zeit", Laaber

- K. Wolters, Handbuch der Klavierliteratur zu zwei Handen, 3. Aufl. Zurich 1985

- P. Hollfelder, Geschichte der Klaviermusik, 2 Bde., Wilhelmshaven 1989

- Chr. Kammert6ns/S. Mauser (Hg.), Lexikon des Klaviers, Laaber 2006
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Wie der knappe Uberblick tiber einen Teil des Werkkanons von Chopin und Grieg
zeigt, sind die Werke in Sonatenform und andere, der Folklore nahestehende
iberwiegend dem Moll zugewiesen. Wie kommt es zu dieser Ubereinstimmung?

Es ist immer wieder betont worden, dass Grieg wahrend seines Studiums am
Leipziger Konservatorium vor allem von Mendelssohn und Schumann beeinflult
wurde. Damit ist aber nicht die Frage beantwortet, wo er ein kompositorisches
Leitbild finden konnte, das sich der Folklore seiner Heimat verpflichtet fiihlte. Das war
fur ihn Chopin, dessen Werke ihm groftenteils vertraut waren und auch einen Teil
seiner privaten Bibliothek ausmachten. Hier mégen ihn besonders die harmonischen
Innovationen angesprochen haben, die Chopin natirlich ebenso wenig aus der
Folklore Polens schopfen konnte wie Grieg aus der Folklore Norwegens.

Daraus ist zu folgern, dass Chopin und Grieg als die ersten bedeutenden
Komponisten Europas, die bis heute ihre Favoritenrolle haben behaupten kénnen,
die Vorliebe des Moll aus ihrer Verbundenheit mit der Folklore ihrer Heimat
entwickelt haben.

Bruckner befindet sich bereits auf diesem Boden und bevorzugt das Moll, wie ein
Uberblick tiber seine groken Werke zeigt:'

Sinfonien Tonart Entstehung bzw. 1. Fassung Messen
"Studiensymph."  f 1863 in Linz
1864 Messe d
Nr. 1 c 1865-66 in Linz
1866 Messe e
1867-68 Messe f
"Nulite Symph." d 1869 in Wien und Linz
Nr. 2 c 1871-72
Nr. 3 1872-73
Nr. 4 Es 1874
Nr. 5 B 1875-76
Nr. 6 A 1879-81
Nr. 7 E 1881-83
Nr. 8 c 1884-87
Nr. 9 d 1887-96

! Vgl. das Werkverzeichnis von W. Steinbeck, in: MGG, Personenteil Bd. 3, Kassel u. a. 2000, Sp.
1059ff.
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Hinzu kommt, dass das Moll, nachdem es in der Klassik eher im Hintergrund
gestanden hatte, stark nach vorn dréngte und die Funktion tibernahm, die erschopfte
Vormachtstellung des Dur abzulésen. So ist es weniger das Dur als vielmehr das
Moll, dessen Flexibilitat die eher starre Bedingtheit des Dur unterwandern konnte und
damit das Ende der dur-moll-tonalen Ara einleitete.

Von den 14 Werken (11 Sinf. und 3 Messen) sind 10 einer Moll- und nur 4 einer
Durtonart zugeordnet, d. h. 71, 4% stehen in Moll, 28, 6% in Dur. Bewertet man nur
die Sinf., dann liegt das Verhaltnis bei 7 Werken in Moll und 4 in Dur. Bezogen auf
die Sinf. 1-9 sind es 5 Werke in Moll und 4 in Dur.

Die Relationen stellen sich wie folgt dar:

Anzahl der beriicksichtigten Werke gesamt Moll Dur___in%

11 Sinf. und 3 Messen 14 10 4 71,4:28,6
11 Sinf. 11 7 4 63,6:36,4
Sinf. Nr. 1-9 9 5 4 55,6:44 4

Der Mollanteil in den Sinf. 1-9 bzw. in den insgesamt 11 Sinf. oder gar unter
Hinzuziehung der 3 groRen Messen erscheint auf dem Hintergrund der Sinf. der
Klassik ungewdhnlich hoch, entspricht aber einer zunehmenden Tendenz des 19.
Jhs., wonach das Moll immer starkere Anteile gegentiber dem Dur erhélt. Diese
Tendenz findet sich zunédchst bei Komponisten wie Chopin und Grieg, die in
besonderem MaR von der Folklore ihrer Heimatlander beeinflut sind.

Von Interesse ist die Periode der Mollwerke Bruckners bis einschlieBlich zur 3. Sinf.,
die mit der 4. bis zur 7. Sinf. von einer Durperiode abgel6st wird, um sich dann mit
den beiden letzten Sinf. wieder dem Moll zuzuwenden. Bruckner bleibt demnach fiir
etliche Jahre bei einem gewahlten Tongeschlecht, bevor er sich fur dessen Gegenteil
entscheidet.

1863-73 Werke in Moll

1874-83 Werke in Dur

1884-96 Werke in Moll

Es handelt sich jeweils - groRzigig gerechnet - um ein Jahrzehnt, in dem Bruckner
das Moll und das Dur bevorzugt verwendet - Zufall oder Kalkuil?

Die Tonarten in Moll (c, d und f) sind Be-Tonarten, wahrend in den Durtonarten auch
Kreuz-Tonarten vorliegen:
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Werke Tonarten/Haufigkeit
11 Sinf. c:3x d:3x f1x
Sinf. Nr. 1-9 c:3x d:2x

Die von Bruckner im 1. Jahrzehnt favorisierten Molltonarten ¢ und d greift er auch
nach der Durphase im 3. Jahrzehnt wieder auf. Beachtenswert ist die Tatsache, dass
die beiden Moll-Sinf. Beethovens ebenfalls in diesen Tonarten stehen, die 5. Sinf. in
cund die 9. in d.

Bezuglich der Tonart ¢ gibt es eine von Beethoven begriindete Tradition, die dieser
Tonart einen besonderen Stellenwert zumiRt! So sind die meisten seiner
Kompositionen in Moll der Tonart ¢ zugeordnet. Die Faszination dieser Tonart bleibt
lange erhalten und gilt auch fiir etliche Erstlingssinfonien anderer Komponisten.?

Die andere, von Bruckner bevorzugte Molltonart d wird haufig als Lieblingstonart
Mozarts bezeichnet, der neben dem Klavierkonzert in ¢ (KV 491) ein weiteres in d
(KV 466) verfate und auRerdem das Requiem in dieser Tonart ansiedelte.

Die Beziige zur Wiener Klassik sind demnach mehr als deutlich und durften sicher
nicht zufallig sein.

An den Sinf. des 19. und beginnenden 20. Jhs. ist die Entwicklung von Beethoven
bis Sibelius deutlich nachzuvollziehen. Dabei kulminiert die Vorrangstellung des Moll
in der 2. Halfte des 19. Jhs., so bei Bruckner, Brahms und Tschaikowskij.

Ubersicht:3

Komponist Sinf. ges. in Moll in Dur Moll in %
Beethoven (1770-1827) 9 2 7 22,2
Schubert (1797-1828) 8 2 6 25, -
Mendelssohn (1809-1847) 5 2 3 40, -
Schumann (1810-1856) 4 1 3 25, -
Bruckner (1824-1896) 9 5 4 55,5
Brahms (1833-1897) 4 2 2 50, -
Tschaikowskij (1840-1893) 6 5 1 83,3
Dvorak (1841-1904) 9 4 5 44,4
Sibelius (1865-1957) 7 3 4 42, 8

" E. Kreft, Griegs Harmonik (a. a. 0.), S. 28
% Ebd. S. 239-256
3 W. Steinbeck/ Chr. v. Blumréder, Die Symphonie im 19. und 20. Jahrhundert, 2 Bde. (a. a. O.)
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Dariiber hinaus ist ein sichtbares Zeichen fiir die Uberfremdung des Dur durch das
Moll die im Verlauf des 19. Jhs. verbreitete Tendenz, die Dominante innerhalb einer
Dur-Kadenz durch einen Vierklang in Moll zu ersetzen und damit ein spezifisches
Kolorit eines folkloristisch gepragten Genres zu realisieren. Dazu wurden die

folgenden Werke diskutiert:'

- 1839-1847 Liszt, 2. Ungarische Rhapsodie, T. 1ff. Cis - gisg>
- 1880 Tschaikowskij, Capriccio italien op. 45, T. 20ff. h75> -E

- 1887 Rimskij-Korsakov, Capriccio espagnol op. 34, A- e57>

Scena e canto gitano, T. 28ff.

Noch deutlicher tritt diese Tendenz zutage, wenn sich eine als Durakkord notierte
Dominante als Mollvierklang entpuppt - so geschehen in Liszts Klaviersonate h, T.
743-744: Hier wird der Tonika H die zweifach modifizierte, verkurzte Durdominante
Fis (tiefalterierte None im Baf: g; hochalterierte Quinte in der Oberstimme: cisis)
vorangestellt, die mit dem halbtonhéheren Molldreiklang mit sixte ajoutée (g-e-b-d)
klangidentisch ist.? Diese Verfremdung eines Durakkordes in der Funktion einer
Dominante markiert den Héhepunkt in der Entgrenzung von Dur-Moll.
Gegenuberstellung:

zweifach modifizierte klangidentisch mit
Durdominante halbtonhéherem
Vierklang in Moll

Teilténe

cisis (5<) d (5)

ais (3) b (3)

e (7) e (6)

g (9> 4919

7 6

Bezeich- Hisb5< g5
nung 9>

' E. Kreft, Harmonische Prozesse im Wandel der Epochen, 2. Teil (a. a. O.), S. 323-329: Die
orientalisierende Harmonik und das Zigeunerkolorit - Rimskij-Korsakov, Capriccio espagnol op. 34,
Scena e canto gitano

2 Ebd., S. 168-169
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Der Bruckner-Akkord

Die musikgeschichtlichen Epochen haben in vielerlei Hinsicht unterschiedliche
Phanomene kultiviert, wozu im Bereich der Harmonik bestimmte Akkordtypen zéhlen,
die vor allem einer Epoche zugeordnet werden kénnen, auch wenn sie darlber
hinaus in anderen Zeitabschnitten bekannt waren.

Die beriihmten Th. des Barock, wie sie sich als Ausgangspunkt von Variationen
durchgesetzt haben, so z. B. jenes von Pachelbel, das Th. der Folia u. a. verfigen
ausschlieflich Uber Dreiklange in Dur und Moll, die zudem in Grundstellung
erscheinen. Hier ist der Dreiklang ein standardisierter Akkordtyp, auch wenn die
Harmonik Bachs weit Uber diesen Akkordtyp hinausgeht. Bach ist gerade in
harmonischer Hinsicht von solcher "Modernitat" und AuRergewohnlichkeit, dass er
nicht den "Normalfall" seiner Epoche ausmacht und nicht zum MaRstab fur die seine
Zeit beherrschende Harmonik gemacht werden kann.!

Bruckner revitalisiert den schlichten Kantionalsatz, wie er vor Bach gepflegt wurde, in
den in der Sekundarliteratur als Choréle bezeichneten Werkteilen und macht sich die
Grundidee der ausschlieBlichen Verwendung von Dreiklangen in Grundstellung zu
eigen. Dariiber hinaus verbindet er diese Satztechnik mit Mechanismen seiner Zeit,
die auf bis dahin selten genutzte oder gar "verbotene" Akkordverbindungen abhebt.
Waéhrend er den Akkordtyp des Dreiklangs als Erbe aus alter Zeit aufnimmt, verquickt
er ihn im Bereich der Akkordfortschreitung mit Mechanismen seiner Zeit. Bruckner
liefert damit einen Beitrag zur Verschmelzung von Alt und Neu, wie es anschaulicher
kaum méglich ist. Diese Situation wird besonders im 3. Th. aus dem Finale der 5.
Sinf. deutlich (T. 175ff.), in dem Bruckner die funktionale Umdeutung eines Akkordes
vornimmt und damit eine Modulation einleitet.

Eine zentrale Rolle kommt dem Choral im 2. Satz der 4. Sinf. zu, da der
Fortschreitungsmodus der BaRstimme Verbindungen zu Teilen des 1. und 4. Satzes
herstellt. Gleichzeitig ergeben sich hier dhnliche Tonfolgen zu jenen BaBlinien, wie
sie aus dem Th. Pachelbels und der Folia, also typischen Th. des Barock, bekannt
sind. Diese BaBlinien (5-2 bzw. 5-1) treten bei Bruckner haufig auf.

'E. Kreft, Harmonische Prozesse im Wandel der Epochen, 1. Teil, Frankfurt 1995, S. 75-167:
Spatbarock - Die Harmonik Bachs mit den Teilen:

- S. 77-84: Das Akkordrepertoire - Harmonische Konzeptionen als Formkategorie

- S. 85-104: Verdichtete Harmonik im chromatischen Kontext

- S. 105-129: Sinfonische Prozesse in konzertanten Werken

- 8. 130-161: Harmonische Prozesse in der Matth&duspassion BWV 244
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Der Dv, ein aus 3 kl. Terzen bestehender Vierklang, existiert schon im Barock,
verdichtet sich aber in der 1. Halfte des 19. Jhs. zu einem allseits verfiigbaren
Akkordtyp, der in der Instrumentalmusik und Oper der Romantik nachgewiesen
wurde.! In seiner Eigenschaft als vierfach deutbarer Akkord ist er fraglos der erste
vagierende Akkord in der Musikgeschichte.

Mit Beginn der Romantik aber, d. h. mit Weber, Schubert, Schumann und Chopin als
Vertretern der Friihromantik beginnt eine Entwicklung, in der neue Akkordtypen, vor
allem aber neuartige Akkordverbindungen gesucht werden.

Es hat sich eingeburgert, von einem Chopin-Akkord zu sprechen, der das gesamte
19. Jh. durchzieht. Anhand dieses Akkordes und seiner weiteren Entwicklung wurde
ein Bogen von Chopin tiber Grieg bis zu Skrjabin geschlagen, obwohl auBer Frage
steht, dass sich nahezu alle Komponisten des 19. Jhs. dieses Akkordtyps bedient
haben.?

In ahnlicher Weise bildet sich der Septnonenakkord (mit gr. None) heraus, der zu
den wesentlichen Errungenschaften des 19. Jhs. zahlt und spater Eingang in das
Akkordrepertoire des Impressionismus findet.® Der sich von seiner Entstehung her
mit dem Namen Schumanns verbindende Finfklang gewinnt vor allem in der 2.
Halfte des 19. Jhs. bei franzésischen Komponisten an Beliebtheit, tritt dann mit Ravel
in den Vordergrund und gelangt als Standardakkord in die Popularmusik des 20. Jhs.
Er wird von Grieg als ein Akkordtyp beschrieben, den er sich im Alter von 5 Jahren
am Klavier erarbeitete und den er zu den gréRten "Entdeckungen" seiner Kindheit
zahlt.*

Ebenso finden sich bei Schumann Alterationen, wobei die hochalterierte Quarte und
Quinte innerhalb eines Durseptakkordes im Mittelpunkt des Interesses stehen.® Die
hochalterierte Quinte begegnet ebenfalls bei Grieg®, ist aber - ebenso wie bei
Schumann - zu den kaum verwendeten Alterationen zu rechnen.

' E. Kreft, Harmonik im Umbruch (a. a. O.), 48-85: Bekannte und unbekannte Vierklange mit den
Bereichen:

- S. 48-56: Theoretische Grundlagen

- S. 57-69: Der Dv und seine Modifikationen

2Ebd., S. 138-141: Der Chopin-Akkord; S. 261-266: Chopin - Grieg - Skrjabin

3 Ebd., S. 123-137: Der Durseptnonenakkord

* E. Kreft, Griegs Harmonik (a. a. 0.), S. 17

SE. Kreft, Harmonik im Umbruch (a. a. O.), S. 142-146: Alterationen bei Schumann

5 E. Kreft, Griegs Harmonik (a. a. O.), S. 257-266: Akkordtypen



39

Damit ist der Bogen zum GbermaRigen Dreiklang geschlagen, den Liszt erstmalig im
1. Satz seiner Faust-Symphonie verwendet' und der dann auch bei Mussorgski,
Grieg, Bizet, Wolf, Dukas, Puccini, Debussy und Sibelius diskutiert wurde.? Dieser
Klang nimmt an der Schwelle zum 20. Jh. einen zentralen Platz ein, so z. B. in
Schénbergs Kammersymphonie op. 9.

Wie um einen Beweis seines aktuellen Zeitbewuftseins zu geben, das sich in dieser
Hinsicht vor allem an Liszt, weniger an Wagner orientieren mufte, wendet sich
Bruckner auch diesem Akkordtyp zu und verwendet ihn im Psalm 150, seinem
letzten geistlichen Werk.

In Schénbergs Kammersymphonie op. 9 gelangt ein anderer Akkord zu Bedeutung,
der als Konsequenz aus der Abkehr von der traditionellen Akkordbildung entsteht:
der Quartklang.* Auch er drangt in wenigen Beispielen gegen Ende des 19. Jhs. - so
im Spatwerk Liszts - in den Vordergrund und wird in dem genannten Werk
Schénbergs ein zentraler Akkordtyp (Formation), der zur gleichen Zeit, ja sogar im
gleichen Jahr (1906) auch von Ives, dem "Vater" der amerikanischen Musik, d. h. der
Musik der USA, in seinem Klavierlied The Cage verwendet wird.

Um 1910 entstehen aus reinen und alterierten Quartkldngen bestehende atonale
Formationen wie der "Farbenklang" Schoénbergs und der "Prometheus-Akkord"
Skrjabins, die ihre Wurzeln in Wagners "Sirenenkléangen" und im "Chopin-Akkord"
haben.®

Wie an mehreren Beispielen deutlich wurde, vollzieht sich der Wechsel von
terzorientierten traditionellen Akkordtypen und ihren Modifikationen zu den der
Atonalitat zugehérenden Formationen des beginnenden 20. Jhs. in der Regel als ein
historisches Kontinuum, als dessen Teil auch der Bruckner-Akkord zu betrachten ist.
Er favorisiert einen Vierklang, dessen Verwendung in die Klassik zuriickreicht und
der sich in seinen Werken haufig wiederfindet: Es handelt sich um den verkurzten
Septnonenakkord mit tiefalterierter Quinte und None - auch Dv mit tiefalterierter

' E. Kreft, Harmonische Prozesse im Wandel der Epochen, 2. Teil (a. a. O.), S. 204-213: Faust-
Symphonie, 1. Satz - Emanzipation des tbermaRigen Dreiklangs

2 E. Kreft, Harmonik im Umbruch (a. a. 0.), S. 235-253: Der Ubermanige Dreiklang

® E. Kreft, Harmonische Prozesse im Wandel der Epochen, 3. Teil, Frankfurt 1999, S. 91-96:
Schénberg, Kammersymphonie op. 9

* E. Kreft, Harmonik im Umbruch (a. a. 0.), S. 254-275: Der Quartklang

SE. Kreft, Harmonische Prozesse im Wandel der Epochen, 3. Teil (a. a. O.), S. 97-99: lves, The Cage
® E. Kreft, Harmonik im Umbruch (a. a. O.), S. 260-266: Atonale Formationen um 1910 und ihre
tonalen Wurzeln



40

Quinte! -, der mit dem tritonusentfernten Septakkord klangidentisch ist. Mit Hilfe
dieses Akkordtyps, der manchen Lesern als "UbermaRiger Quintsextakkord" vertraut
sein mag, laBt sich eine "logische" Modulation in den tritonusentfernten Zielakkord
bewerkstelligen - damit ist das Spektrum der Akkordanschlusse erheblich erweitert.
Dieser Vierklang, der als Sekundakkord haufig zu harmonischen Experimenten
AnlaB gab? findet sich immer wieder bei Bruckner und muR derartig attraktiv
gewesen sein, dass er auch im 20. Jh. weiterlebte. So wurde er (ohne None) in
Werken von Berg, Sibelius und Kodaly nachgewiesen.®

Zum Bruckner-Akkord bemerkt Steinbeck:*

"Auch in die (den) Adagio-Satzen Bruckners gilt das Durchbruchsprinzip. Allerdings
wird es gewissermafen adagiotypisch modifiziert. Ausgehend vom paraphrasierten
Hauptthema wird der Satz in typischem BallungsprozeR (s. o.) Uber einem kirzer
werdenden thematischen Kern einem Hoéhepunkt zugetrieben, an dem zwar das
Hauptthema durchbrechen kann, dessen wesentliches Ereignis aber nicht eigentlich
ein thematisches, sondern ein harmonisches ist. Technisch ausgedriickt wird der
Durchbruch mit der Auflosung eines UberméaRigen Quintsextakkordes in den
dominantischen Vorhaltsquartsextakkord erzielt:
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Eine solche Wendung (a) wurde, vor allem wenn sie den Gipfel einer Steigerung
markiert, im ganzen 19. Jahrhundert allgemein als grandiose Geste des Sich-Offnens
gehort, als Inbegriff triumphaler Befreiung...

Die wohl spektakularste Stelle dieser Art kennen wir aus dem Adagio der Siebten
von Bruckner: Nach langer, harmonisch duRerst auffalliger Steigerung tber einem
Hauptthemenkern entladt sich die angestaute Spannung mit dieser Klangfolge
ekstatisch ins strahlende C-Dur des gesamten Orchesterapparates (bei W)."

Dieser Vierklang ist weniger bedeutsam als Einzelakkord, sondern als Teil eines
Akkordverbundes. Wenn er z. B. in ein Akkordpaar eingebunden ist wie im 3. Satz
der 3. Sinf. (T. 25ff.), das als Sequenz ganzténig héher aufgenommen wird, ist seine
Position als vagierender Akkord deutlich.

Aus der Notierung Bruckners ergibt sich im BaR der Ton cis, dem in den oberen
Stimmen der Dreiklang von Es zugeordnet ist. Daraus auf den Sekundakkord von Es
mit den Ténen des-es-g-b zu schlieBen, hieRBe: die funktionale Position dieses
Vierklangs zu ignorieren, der als verkirzter Septnonenakkord mit tiefalterierter

' Ebd., S. 70-85: Der Dv mit tiefalterierter Quinte

2 Epd., S. 98-102: Der Sekundakkord

3 Ebd., S. 276-291: Ein traditioneller Vierklang in atonalen Dimensionen
* W. Steinbeck, Bruckner, Neunte Symphonie d-Moll (a. a. O.), S. 41-42
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Quinte und None intendiert ist und sich auf A mit den Ténen cis-es-g-b (Terz im BaR)
bezieht. Wie der Dv, der von seinem Ursprung her als der erste vagierende Akkord
der Musikgeschichte bezeichnet wurde, ist auch dieser Vierklang in seiner Funktion
als Dominante positioniert, d. h. auf den verkurzten Vierklang von A folgt d: Diese
Kondition wiederholt sich ganzténig héher (von H nach E).

3. Sinf., 3. Satz, T. 25-35:
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Wer nur vom Klangeindruck her urteilt, mag durchaus einen Sekundakkord im
Wechsel mit einem Moll- bzw. Durdreiklang wahrnehmen. Hier aber steht die
Notierung und damit die theoretische Orientierung im Vordergrund.

Die Januskopfigkeit des Vierklangs ist symptomatisch fiir Bruckners komposi-
torischen Ansatz und seine Harmonik: Er ist gleichermafen der Historie verpflichtet,
die er jedoch nicht nachahmt, sondern sie funktional einsetzt, wie er aktuelle Ten-
denzen seiner Zeit aufgreift. Nicht die Stilimitation ist sein Ziel, sondern die aus-
gewahlite Nutzung traditionell orientierter Akkordfolgen.

Damit ist ein Wesenszug Bruckners angesprochen, der ihn generell auszeichnet:
seine Fundierung in der Tradition und der Moderne seiner Zeit. Seine Musik ist nicht
historisierend; sie nutzt die Tradition, um historisch gepragte Inseln im Flul der
Moderne zu etablieren. Damit mag er einer der letzten Komponisten des aus-
gehenden 19. Jhs. sein, die diesen Briickenschlag geleistet haben.

Die vagierende Situation des Bruckner-Akkordes wird noch deutlicher, wenn man
eine fortlaufende Reihe mit diesem Akkordtyp installiert und die fallenden Intervall-
basen interpretiert.

Notiert sind Sekundakkorde, die klangidentisch mit den tritonusentfernten verkiirzten
Septnonenakkorden mit tiefalterierter Quinte und None sind und somit als Zwischen-
dominante zum halbténig tieferen gleichgearteten Akkordtyp, d. h. erneut als Se-
kundakkord fungieren, der sich seinerseits zwischendominantisch zum n&chsten
halbténig tieferen Sekundakkord verhalt.
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Damit ist die Verbindung zwischen Tradition und Moderne auf den Punkt gebracht:
Was sich vom Klangeindruck her als Parallelakkordik eines bestimmten Akkordtyps -
hier des Sekundakkordes - darstellt, ist ebenso als Folge von Zwischendominante
und Zielakkord interpretierbar. Damit ist ein satztechnisches Verfahren der atonalen
Klangsprache, das bis zum Beginn des 20. Jhs. weitgehend tabuisiert war, letztlich
nichts anderes als die Realisierung eines funktionalen Zusammenhanges, eben der
Folge von Zwischendominante und Zielakkord. Damit ist ein weiterer Beleg fur das
Kontinuum von Tradition und Moderne gefunden. Bruckner, der sich der Tradition
ebenso wie der Moderne verpflichtet fuihlt, hat diesen Vierklang nicht ohne Grund zu
"seinem" Akkord gemacht, denn er konnte damit funktional und anti-funktional
gleichzeitig argumentieren. Damit schafft er sich die aus seinem Blickwinkel
notwendige Sicherheit gegenuiber der Tradition und seine gleichzeitige Bereitschaft,
moderne harmonische Mechanismen und Satztechniken aufzunehmen.

In dem beriihmten Lied Solveigs aus Peer Gynt op. 23, das nahezu zeitgleich mit der
3. Sinf. entsteht (Bruckner: 3. Sinf. 1872-1873; Grieg: Peer Gynt 1874-1875) geht
Grieg auf die gleiche Art vor: Er suggeriert eine parallel gefuhrte, halbtonig fallende
Akkordik, notiert sie aber als ganztonig fallendes, auf den Wechsel von
Zwischendominante und Zielakkord gerichtetes Akkordpaar.

Solveigs Lied (entnommen der Nr. 1, T. 47-49):
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Gerade an diesen Akkordpaaren wird ersichtlich, wie stark die theoretischen
Mechanismen der Tradition weiterwirken, obwohl deren klangliches Ergebnis das
Gegenteil traditioneller Akkordfolgen darstellt, eben die Parallelakkordik. Dieses
Verfahren wird weitgehend bis zum Ende des 19. Jhs. praktiziert.'

Die Notierung parallel gefiihrter Durseptakkorde auf chromatisch fallender und
steigender Basis gehort zu den seltenen Verfahren innerhalb der harmonischen
Innovationen des 19. Jhs. und ist in dessen 1. Halfte kaum zu registrieren.

Es begegnet schon in der Df. von Schuberts Ouvertiire zu Alfonso und Estrella (D
732, 1823) auf steigender chromatischer Basis und in der SchluBphase von Chopins
Mazurka cis op. 30, 4 (1838) auf fallender chromatischer Basis.? Liszt verwendet
diese Technik in T. 229ff. des Csardas Macabre (1882).3

Ahnliche Verfahren sind bei Grieg bekannt, und zwar in unterschiedlichen Epochen
seines Schaffens; vgl. einige Beispiele:

- 1875-1876 Ballade g op. 24, T. 212-214

- 1877-1878 Streichquartett g op. 27, 1. Satz, T. 61ff.

- 1891 Notturno, Nr. 4 aus Lyrische Stiicke op. 54

- 1892 Huldigungsmarsch, Nr. 3 aus Drei Orchesterstiicke aus Sigurd
Jorsalfar op. 56, T. 146-156

- 1896 Die Weise von Siri-Dale, Nr. 4 aus den Norwegischen Volksweisen op.
66

Neben den neuartigen oder auch traditionellen, aber mehrdeutigen Akkordtypen
ergeben sich dadurch harmonische Innovationen, dass die Zusatztone zu den
Funktionen der S/s und D, wie sie aus der Klassik bekannt sind, nicht mehr langer
erhalten bleiben und in neuer Weise definiert werden.

So wird die hinzugefigte Septe - einst ein die Dominantfunktion charakterisierender
zuséatzlicher Ton - in der beginnenden Romantik der S/s zugeordnet.

Ebenso kann die althergebrachte Funktionsfolge s-D bzw. S-D vertauscht werden, so
dass die D der S/s vorangeht.

Auch ist zu beobachten, dass in Kadenzen haufig die D fehlt und zunzchst nur die

S/s herangezogen wird, bis zu einem spéteren Zeitpunkt auch die D folgt.

' E. Kreft, Grieg - Lyrismen und Parallelakkordik, in: E. Kreft (Hg.), Bericht des 1. Deutschen Edvard-
Grieg-Kongresses, Altenmedingen 1996, S. 64-77

2 E. Kreft, Griegs Harmonik (a. a. O.), S. 192-193

3E. Kreft, Harmonik im Umbruch (a. a. O.), S. 222-224
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Den Hohepunkt dieser Situation bildet die von Liszt entwickelte GroRterz-Kadenz;
vgl. sein 1. Klavierkonzert."

Eine weitere Stufe zur Entgrenzung traditioneller Akkordverbindungen ist dann
gegeben, wenn Akkorde in mehrfacher Form interpretierbar sind bzw. ihre
Konsistenz nicht mehr eindeutig definierbar ist. Herausragendes Beispiel fur diesen
Sachverhalt ist der kl. Mollseptakkord mit tiefalterierter Quinte (z. B. h-d-f-a), dessen
Herkunft, bezogen auf den harmonischen Kontext, unterschiedlich bestimmt werden
kann.?

Es wurden Beispiele von Weber, Chopin, Schumann, Liszt, Wagner, Dvorak, Puccini,
Tschaikowskij und Strauss vorgestellt. Hierhin gehért der 1. Akkord aus dem Scherzo
der 9. Sinf. Bruckners, der eine Folge von Akkorden auslést, die diesem Satz -
angereichert mit erheblichen Dissonanzen - sein besonderes Geprage verleihen.?
Diese klangliche Disposition verdichtet sich im Th. des Scherzo (T. 42-64), das
Bruckners Klangwelt in einzigartiger Weise beleuchtet: Es handelt sich um den nach
einer Steigerungsphase erreichten harmonischen und klanglichen Héhepunkt, wobei
der Orgelpunkt in Gestalt des Grundtones der Mollitonika erhalten bleibt.* Die
aufgrund der Dissonanzen entstehenden Steigerungen - verstarkt durch den
auBerordentlichen Einsatz vor allem der Blechbl. - fihren zu einem ungeahnten
Hoéhepunkt, der erst mit Erreichen der Molltonika als Dreiklang beendet ist.

Diese spezifische Form der Verbindung eines Orgelpunktes mit dissonanten
Klangwerten begegnet ebenfalls haufig bei Grieg; vgl. z. B. T. 178-184 aus dem 1.
Satz und weitere Beispiele aus dem Finale des Klavierkonzerts.®

' E. Kreft, Harmonische Prozesse im Wandel der Epochen, 2. Teil (a. a. O.), S. 199-204: 1.
Klavierkonzert Es, 1. Satz - Sekundakkord und Grof3terz-Kadenz

2 E. Kreft, Harmonik im Umbruch (a. a. O.), S. 158-166: Mehrfache Interpretationsmaéglichkeiten - Der
kl. Mollseptakkord mit tiefalterierter Quinte; S. 48-56: Bekannte und unbekannte Vierklange -
Theoretische Grundlagen

3 E. Kreft, Harmonische Prozesse im Wandel der Epochen, 3. Teil (a. a. 0.), S. 16-21: Bruckner, 9.
Sinfonie, 2. Satz - Dissonanzen

‘E. Kreft, Harmonik im Umbruch (a. a. O.), S. 153-155

5 E. Kreft, Griegs Harmonik (a. a. O.), S. 53-67: 1. Satz; S. 68-79: 3. Satz



