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Die Messe

Inhalt der Messe / Aufbau

Das Wort Messe leitet sich von der den Meßgottesdienst beendenden
Entlassungsformel des Priesters ab: „Ite, missa est“ („Gehet, die Gemeinde ist
entlassen“) - „missa“ bedeutet hier also „entlassen“ im Sinne einer der
Gemeinde übertragenen Sendung.
Die kirchenmusikalische Großform Messe beinhaltet als urchristlicher
Bestandteil des Gottesdienstes den Lobgesang, die Preisung und Ehrung von
Gottes und Jesu.
Die Messe hat einen festen, durch den Text gegeben Aufbau. Dieser besteht
in dem „Ordinarium missae“, dem feststehenden Teil und dem „Proprium
missae“, dem wechselnden Teil. Feststehende Elemente der Messe sind das
Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus mit Benedictus und Agnus Dei. Die
wechselnden Elemente werden je nach Kirchenjahr variiert und eingesetzt:
Introitus, Graduale, Alleluja (eventuell mit Sequenz z.B. Dies irae), Offertorium
und Communio.

Kyrie
Der Ursprung dieser Anrufung Gottes ist im altbyzantinischen Herrscherkult zu
finden, wo der Kaiser als „Kyrios" (= Herr) um seine Huld gebeten wurde. Das
griechische „Kyrie eleison" findet im „Herr/Christus/Herr erbarme dich (unser)"
seine deutschsprachige Sinnfindung. Es sind eigentlich reine Anrufungen, in
denen Gottes Größe gepriesen wird, etwa „Herr Jesus Christus, du bist vom
Vater gesandt, zu heilen, was verwundet ist - Herr, erbarme dich."

[lat.] Kyrie eleison! Christe eleison! Kyrie eleison!
[dt.] Herr, erbarme dich! Christe erbarme dich! Herr, erbarme dich!

Gloria
In dieser Lobpreisung wird die Zuwendung Gottes zu den Menschen
betrachtet. Es geht um die Größe Gottes, seine Macht, aber auch um sein
Erbarmen mit den Menschen. Erwähnt wird das Erlösungswerk Jesu Christi,
der als „Lamm Gottes" angerufen wird. Den Hymnus beendet ein Lob der
Dreifaltigkeit1.

[lat.] Gloria in excelsis Deo [...]
[dt.] Ehre sei Gott in der Höhe [...]

Credo

                                                          
1 Die Dreifaltigkeit, auch Trinität genannt, sind: Gott Vater, Sohn und Heiliger Geist
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Das Credo oder Glaubensbekenntnis dient als Element der Meßfeier dazu,
daß die Gemeinde dem Worte Gottes, wie sie es in den Lesungen und in der
Predigt gehört hat, zustimmt, darauf antwortet und sich die wesentlichen
Glaubenswahrheiten in Erinnerung ruft, bevor die Mahlfeier2 beginnt.

[lat.] Credo in unum Deum [...]
[dt.] Ich glaube an einen einigen Gott [...]
Sanctus mit Benedictus
Das Sanctus und das Benedictus führen bereits zum Agnus Dei hin. Hier soll
sich die Gemeinde mit den himmlischen Mächten verschwören.

[lat.] Sanctus Dominus Deus Sabaoth. Pleni sunt cœli et terra gloria tua.
Hosanna in excelsis. Benedictus qui venit in nomine Domine! Hosanna
in excelsis!

[dt.] Heilig ist der Herr Sabaoth. Voll sind Himmel und Erde deines Ruhms.
Hosanna in der Höhe! Hochgelobt sei, der da kommt im Namen des
Herrn. Hosanna in der Höhe!

Agnus Dei
Das Agnus Dei stellt den Höhepunkt der gesamten Meßfeier dar. Mit dem
Empfang der Hostie und des Weines, die den Leib und das Blut Jesu
symbolisieren sollen, findet die Verschmelzung des Menschlichen mit dem
Göttlichen statt.

[lat.] Agnus Dei, qui tollis peccata mundi, miserere nobis. Dona nobis
pacem!

[dt.] Christe, du Lamm Gottes, der du da trägst die Sünden der Welt,
erbarme dich unser. Gib uns deinen Frieden!

Einblick in die Entwicklung

Die gregorianische Messe (8. Jahrhundert) wurde einstimmig von Männern
und ohne Instrumentalbegleitung gesungen.

Ab dem 10. Jahrhundert wurde das Proprium mehrstimmig vertont und
weiterhin nur von Männern gesungen.

Ab dem 14. Jahrhundert begann die mehrstimmige Vertonung des
Ordinariums.

Im ausgehenden Mittelalter (15. Jahrhundert) verwilderte das musikalische
Wesen der Messe so stark, daß sich die römische Kirche dazu veranlaßt sah,

                                                          
2 Feier des heiligen Abendmahls – siehe „Agnus Dei“
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die Wiederherstellung der Textverständlichkeit und der liturgischen
Feierlichkeit zu fordern.

Als „Retter der Kirchenmusik“ setzte Palestrina (16. Jahrhundert /
Renaissance) diese Forderungen um – sein Stil gilt seitdem als beispielhaft.
Seine Kompositionen bilden den Höhepunkt der klassischen Polyphonie, die
den liturgischen Text nicht unterdrückt, sondern in den Vordergrund stellt.

Das 17. Jahrhundert (Barock) brachte eine Spaltung der beiden Stile der
Messekompositionen 3. Zum einen entwickelte sich die Messe unter dem
Einfluß der weltlichen Musik und der Monodie 3 allmählich zu einem großen
orchestralen Werk; parallel dazu existierte weiterhin der klassische polyphone
Stil. Dieser verlor in den folgenden Jahrhunderten nach und nach an
Bedeutung, denn eine Weiterentwicklung im künstlerischen Sinne war der
Liturgie vorenthalten – im Gegensatz zur Musik.
Im 18. Jahrhunderts (Klassik) ließ das Interesse an dem lateinischem
Ordinarium nach, und Meßkompositionen wurden teilweise beliebig
zusammengestellt, die liturgische Gebundenheit wurde vernachlässigt. Der
instrumentale Part entlastete den vokalen Part, und die instrumentale
Musiksprache als Sinnerweiterung zur (wörtlichen) Sprache entwickelte sich.

In der Romantik (19. Jahrhundert) löste sich die Messe aus dem kirchlichen
Rahmen. Die Konzertmesse bahnte sich ihren Weg und fand zum ersten Mal
ein Publikum, das die Messe als Musik und nicht als gottesdienstliche
Gepflogenheit ansah.

Im 20. Jahrhundert (Expressionismus) ist die Entwicklung der Messe
historisch betrachtet rückläufig. Der Versuch an vergange Epochen
anzuknüpfen, bringt eine neue Form der Messe hervor, die Altes mit Neuem
verbindet und sich dadurch in vielerlei Richtungen entwickelt. Besonders
bedeutsam aber wird die Gregorianische Messe – der Beginn und eigentliche
Ursprung der Meßkompositionen.

                                                          
3 Siehe Seite 14
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Bedeutung der Messe in der Romantik

Wie in dem Einblick in die Entwicklung der Messe zu erkennen ist, hat sich die
Messe im Laufe der Zeit vom einfachen Lobgesang Christi hin zum großen
und aufwendigen orchestralen Werk gewandelt. Dafür waren Brüche und
Spaltungen notwendig, wie beispielsweise im 17. Jahrhundert als sich zwei
verschiedene Kompositionsstile entwickelten.

Die große Messe der Romantik – oder sollte es besser „die große
Konzertmesse der Romantik“ heißen? – stellt in der Entwicklung der Messe
einen bedeutenden Einschnitt dar. Nicht nur, daß die Komponisten aus einer
vollkommen neuen Motivation heraus schrieben, nein: Die Gesellschaft
änderte sich grundlegend.

Die Zeit der Romantik bedeutet vor allen Dingen die Zurückwendung vom
Zeitgeschehen hin zum Mittelalter, den Hang zu Phantastik, die Neigung zum
Pessimismus, die Todessehnsucht, die Weltflucht, eine bedeutsame
Ausweitung des Gefühlsausdrucks und die Freude an der Natur.

Dank der französischen Revolution und der danach folgenden Aufklärung
formte sich eine neue Gesellschaft. Das von den freiheitlichen Ideen
inspirierte Bürgertum emanzipiert sich von der Kirche. Die geistliche Musik
verlor an Bedeutung, und die Kirche und die Religion bekam einen neuen aber
oberflächlicheren Sinn. Der Sinn des Glaubens definierte sich durch das
Mystische, das Geheimnisvolle des Göttlichen, welches alles Weltliche erfülle
und das „Sein erspüren“ könne. Nicht mehr der Verstand, sondern das Gefühl
würde die Dinge erleben und die Welt erklären können.

Es veränderten sich auch die kirchlich-musikalischen Einrichtungen: Die
Kirche war nicht mehr in der Lage, ihre Berufssänger und -musiker, die bis
dahin die Kirchenchöre bildeten, in finanzieller Hinsicht zu unterhalten.
Daraufhin fand eine Reorganisierung der Kirchenchöre statt: Freiwillige Bürger
– amateurhafte Laien – sangen in den Chören und bildeten Vereine, um die
Kirchenmusik am Leben zu erhalten. Allerdings brachte diese Lösung einige
nicht unbedeutende Nebenerscheinungen mit sich: Einerseits stand die
Kirchenmusik nicht mehr im Vordergrund, denn der musizierfreudige Bürger
bestimmte von nun an das Niveau, andererseits fand die geistige Musik
Einzug in das Privatleben und somit in alle Bereiche der Gesellschaft, also
auch in den Konzertsaal. Vor allen Dingen aber benötigte man eine neue,
leichtere und einfachere Musik, die jedermann singen konnte und somit eine
volkstümliche Weise haben mußte. Diese Kompositionen wurden nun als
Gebrauchs- oder auch Salonmusik bezeichnet und auch so gehandhabt.

Die neue Gesellschaft brachte natürlich auch ein neues Publikum mit sich:
Aus Bürgern bestehend, ist es grundlegend anders als der alte auserlesene
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Kreis der Zuhörern, denn dieser hatte durch seine Traditionen und Kenntnisse
die Voraussetzungen, auf die die Komponisten aufbauen konnten um sicher
zu sein, daß die Messe als Ganzes, als zutiefst religiöses Werk verstanden
werden konnte. Die neue Gesellschaft hingegen versteht die Meßliturgie nicht
– für sie besteht der Sinn des Zuhörens in der Stimmung, die geschaffen wird,
nicht in den Wörtern, im gemeinten Sinn oder im liturgischen Geschehen.

Es fand ebenfalls ein Umdenken bei den Komponisten statt: Sie verfassten
ihre Werke nicht mehr im Auftrag der Kirche, wie es bisher üblich war. Als
gleichermaßen emanzipierte Künstler entschieden sie selbst, für wen sie was
komponieren und vor allem zu welchem Zweck. Angelehnt an die
Erwartungshaltung des ehemals klassischen Zuhörers, eine Messe müsse
angenehm, fröhlich unterhaltend und festlich sein, entwickelten sie die
Gebrauchsmesse weiter und setzten dabei ihre Schwerpunkte, die zur
Innigkeit, zur Stimmungserschaffung tendierten und somit den Charakter der
Messe gänzlich veränderten. Es entstand die Konzertmesse, die als kulturell-
musikalisches Ereignis an Bedeutung gewann und beim Publikum großen
Anklang fand.

Die Instrumentalmusik „ist die romantischste aller Künste [...] Die Musik
schließt dem Menschen ein unbekanntes Reich auf, eine Welt ..., in der er alle
bestimmten Gefühle zurückläßt, um sich einer unaussprechlichen Sehnsucht
hinzugeben“ 4

Obwohl diese Verlagerung der liturgischen Messe hin zur Konzertmesse vom
Publikum wohlwollend aufgenommen wurde, spalteten sich die Meinungen über
diese Kompositionen. Es entstand die Reformbewegung der Caecilianer, die sich
– nach der Heiligen Caecilia, der Patronin der Kirchenmusik, benannt – gegen
eine zunehmende „Verweltlichung“ der Kirchenmusik richteten und eine
Erneuerung der Kirchenmusik nach dem „stile antico“ 5 forderten. Sie wiesen die
Kirchenmusik der Wiener Klassik sowie deren Vorgänger und Nachfolger zurück
und verboten Orchestermessen und Instrumentalmusik in der Kirche – mit
Ausnahme der Orgelmusik.
Ungeachtet der Tatsache, daß die Anhänger dieser Reform im Widerspruch zu
der augenscheinlich vorteilhaften Entwicklung der Meßkompositionen standen, ist
es ihnen zu verdanken, daß trotz der erfolgreichen Umsetzung des „stile novum“
die Meisterwerke der klassischen Polyphonie auch in den folgenden
Jahrhunderten nicht an Bedeutung verloren.

                                                          
4 Zitat von E.T.A. Hoffmann
5 Siehe Seite 14
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Anton Bruckner

Biographie

Kindheit und Erziehung
Anton Bruckner wurde am 4. September 1824 als erstes von zwölf Kindern
eines Dorflehrers und einer Tochter des Amtsverwalters in dem kleinen Dorf
Ansfelden in Oberösterreich geboren. Von seinem Vater, der als Lehrer auch
für die musikalische Begleitung aller öffentlichen Angelegenheiten in der
Umgebung zuständig war, erhielt er sehr früh die erste musikalische
Ausbildung. In dieser ländlichen Abgeschiedenheit – im Dorf hatte sich seit
Hunderten von Jahren kaum etwas geändert – und mit dem musikalischen
Einfluß seines Vaters wuchs er bis zu seinem 11. Lebensjahr auf.
Der Vater erkannte das Talent seines Sohnes und schickte ihn zu seinem
Paten Johann Baptist Weiß, der ebenfalls Lehrer war und auch komponierte.
Bruckner erhielt von ihm Unterricht im Orgelspielen und Generalbaß und
machte seine ersten Erfahrungen mit den großen Komponisten Europas wie
Haydn und Mozart; bereits mit zwölf Jahren komponierte er vier
Orgelpräludien. Im Jahr 1837 kehrte er zu seiner Familie zurück, da sein Vater
schwer erkrankt war und Bruckner vorläufig dessen Aufgaben übernehmen
mußte. Kurze Zeit nach seiner Rückkehr verstarb der Vater: Bruckner
verkraftete diesen Rückschlag nur schwer.
Seine Mutter zog mit den anderen Kindern nach Ebelsberg und Bruckner kam
dank des Prälaten Michael Arneth in die Chorschule des Augustiner-
Chorherren-Stift Sankt Florian. Neben seiner weiterführenden
Schulausbildung bekam Bruckner – vorbereitend zum Lehrerberuf – Unterricht
in beziffertem Baß, Klavier-, Orgel- und Geigenspiel. Besonders
beeindruckend aber war für Bruckner das palastähnliche Stift mit seiner
klösterlichen Atmosphäre und dem Klang der großen Orgel in der Stiftskirche.
Es liegt nahe, daß diese Erfahrungen und Eindrücke den Grundstein für
Bruckners tief verwurzelte Religiosität und sein enges Verhältnis zur Kirche
legten.
1840 wurde Bruckner nach Linz zu einem zehn Monate dauernden
Präparandenkurs geschickt. Dieser Kurs bildete ihn als Lehrer – speziell als
Kirchenmusiker und Mesner – aus. In dieser Zeit hörte er zum ersten Mal
Orchestermusik, unter anderem von Beethoven.
Er bestand die Abschlußprüfung hervorragend und bekam mit 17 Jahren seine
erste Anstellung als Schulgehilfe in Windhaag. Nach zwei Jahren allerdings
hielt er es – angesichts der miserablen Umstände – dort nicht mehr aus und
wurde in das Dorf Kronstorf versetzt. Hier lernte er alsbald die Musik
Schuberts kennen und ein befreundeter Organist gab Bruckner Unterricht in
Musiktheorie. Neben seinem Lehrberuf war das die einzige musikalische
Förderung – Bruckner lernte autodidaktisch. Im Jahr 1845 bestand er das
Examen als Hauptschullehrer.
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Lehrer in Sankt Florian
Befähigt zu einer besseren Stellung kam er 1845 wieder nach Sankt Florian
und wurde an seiner früheren Schule Hilfslehrer. Er führte seine
Theoriestudien fort und 1848 wurde er als provisorischer Organist angestellt.
Seitdem er in Kronstorf war, beschäftigte er sich mit dem Komponieren. In den
Jahren 1850 und ’51 besuchte er einen verbesserten Präparandenkurs in Linz
und wurde ’51 in Sankt Florian definitiver Stiftsorganist. Er unterzog sich 1854
einer Orgelprüfung in Wien und bestand diese erfolgreich. Ein Jahr später ließ
er sich als „höherer“ Lehrer prüfen und absolvierte sämtliche Fächer mit „sehr
gut“.

Domorganist in Linz
Im Jahr 1855 entschied sich Bruckner gegen den Lehrerberuf und wurde
Domorganist in Linz. Trotz seiner bereits weitreichenden musikalischen
Ausbildung und seines Könnens – immerhin wurde er jetzt schon als
Orgelmeister bewundert und verehrt – entschied sich Bruckner abermals, in
die Lehre zu gehen. Das Zusammentreffen mit dem Musiktheoretiker Simon
Sechter stellte das erste bedeutende Ereignis in Bruckners Laufbahn als
Komponist dar. Sechter führte Bruckner an die Musik Bachs und Beethovens
heran: „Bach und Beethoven waren vielleicht die einzigen Komponisten, von
denen Bruckner etwas lernen konnte. Diejenigen Elemente in ihnen
aufzuspüren und zusammenzuführen, die einander widersprachen, hieß für
ihn, sich selbst zu finden.“ 6

Im Jahr 1858 ließ sich Bruckner abermals in Theorie und Orgel in Wien
prüfen; 1859 bekam er von Sechter Zeugnis über seine bisher absolvierte
Lehre. Im Jahr 1860 verstarb seine Mutter, was ihn schwer mitnahm.
Der Liedertafel „Frohsinn“ 7 trat Bruckner als Tenor bei und komponierte
eigens hierfür eine Reihe von Werken. Sie wählten ihn 1860 zum Chormeister,
aber die Dirigentenpflichten beanspruchten ihn stark, zumal auswärtige
Chorfeste hinzutraten. Im Oktober 1861 legte er einen ihm von seinen
Mitsängern gespielten Streich als Beleidigung aus und zog sich somit aus der
Gesangsvereinigung zurück.
Von 1861 bis ’63 wurde er in Formenlehre und Instrumentation von dem
Linzer Cellisten und Kapellmeister Otto Kitzler unterrichtet.

Bruckner entdeckt sich selbst
Im Februar 1863 hörte Bruckner Wagners „Tannhäuser“, was das zweite
bedeutsamste Erlebnis seines Lebens darstellt, denn erst jetzt – fast 40jährig
– entwickelte sich Bruckner zum großen Komponisten. Erst jetzt fühlte er sich
– dank seiner handwerklichen Ausbildung, seiner völligen Beherrschung der

                                                          
6 Wilfrid Mellers: Musik und Gesellschaft – Eine Musikgeschichte von 1750 bis 1830.
Fischer
  Bücherei, Frankfurt am Main und Hamburg 1957, 151 f
7 Männerchor in Wien
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Technik und seiner inneren Entwicklung – befähigt, große Messen und
Symphonien zu komponieren. Im Jahr 1865 reiste er nach München und
macht die Bekanntschaft Richard Wagners. Zwei Jahre später wird Bruckner
Opfer einer Nervenkrise – nervöse Spannungen, die ihn noch sein Leben lang
quälen sollten. Im Sommer 1867 begibt er sich in die Kaltwasserheilanstalt
Bad Kreuzen und verläßt diese nach viermonatigem Aufenthalt wieder als
geheilt.
Wie bereits in Sankt Florian, fühlte sich Bruckner auch in Linz unterfordert und
strebte nach etwas Größerem und Bedeutungsvollerem: Als kurz darauf
Bruckners ehemaliger  Lehrer Simon Sechter stirbt, bittet sich für ihn die
Gelegenheit: Er bewirbt sich um Sechters Stellung als Professor am Wiener
Konservatorium.

Übersiedlung nach Wien
Bruckner wurde als Professor für Harmonielehre, Kontrapunkt und Orgelspiel
angenommen und siedelte ein Jahr später nach Wien um. Bruckners
Schwester Anna, die ihm zeitweise schon in Linz aushalf, zog zu ihm und
sorgte für den Haushalt. Wien als Mittelpunkt der musikalischen Welt – in der
Stadt Haydns, Mozarts, Beethovens und Schuberts – bedeutete für Bruckner
alles, denn hier wurden die „großen Entscheidungskämpfe des Musiklebens
ausgetragen“ 8.

Reisen nach England und Frankreich
Im Jahr 1869 reiste Bruckner nach Nancy zur Einweihung einer Orgel, zu der
die Orgelbaufirma nur berühmte Organisten geladen hatte. Bruckners
internationaler Erfolg begann hier und er folgte einer umgehenden Einladung
nach Paris, wo er das Publikum abermals in Erstaunen versetzte und einen
„triumphalen Erfolg“ 9 feiern konnte.
Im Juli 1871 wurde Bruckner nach London eingeladen, wo er ebenfalls
grandiose Erfolge erzielen konnte, gar in einem Zeitungsbericht gebeten
wurde, baldig wiederzukehren um das Londoner Publikum zu begeistern.

Geldsorgen
Seine Schwester Anna verstarb 1870 und Bruckner mußte sich nach einer
neuen Haushälterin umsehen. Zusätzlich ergaben sich für ihn
Geldverlegenheiten, denn das Wiener Leben war keineswegs rosig: Er mußte
ungefähr dreißig bis vierzig Unterrichtsstunden pro Woche geben, der Dienst
in der Hofkapelle war – solange er nur „Expentant“10 war – unbezahlt. Um
seine finanzielle Lage zu bessern, gab er als Hilfslehrer Unterricht für Klavier,

                                                          
8 Walter Abendroth: Bruckner – Eine Bildbiographie. Kindler Verlag, München 1958, S.
47
9 Walter Abendroth: Bruckner – Eine Bildbiographie. Kindler Verlag, München 1958, S.
50
10 Expendant bedeutet hier, daß Bruckner noch nicht fest angestellt war



12

Theorie und Orgel an der Lehrerinnenbildungsanstalt Sankt Anna, bis er
aufgrund einer Beschuldigung, die sich als falsch herausstellte, dort nicht
mehr arbeiten durfte. Selbst ein erneutes „Künstlerstipendium“ half ihm
finanziell nur unzureichend.

Freundschaft zu Wagner
Im Jahre 1873 besuchte Bruckner in Bayreuth Richard Wagner; seitdem
verband beide eine enge Freundschaft und im Oktober 1873 trat Bruckner
dem Wiener Akademischen Richard-Wagner-Verein bei. Im November 1875
bekam Bruckner die Zulassung als Lektor für Harmonielehre und Kontrapunkt
an der Philosophischen Fakultät der Universität Wien, an der Eduard
Hanslick11 bislang der einzige Professor für diese Bereiche war. Im Jahr 1876
folgte Bruckner der Einladung Wagners zu den „Bayreuther Festspielen“ um
der ersten Aufführung des „Ring des Nibelungen“ beizuwohnen. Zwei Jahre
später wurde Bruckner „wirkliches“ Mitglied der Wiener Hofkapelle. Im Jahr
1882 fuhr Bruckner erneut zu Richard Wagner um den „Parsifal“ zu hören –
dieses Zusammentreffen war das letzte der beiden: Wagner starb im Februar
1883 an einem chronischen Herzleiden.

Abnehmende Gesundheit
Sieben Jahre später wurde Bruckner wegen einer Krankheit für ein halbes
Jahr beurlaubt und anschließend in den Ruhestand versetzt. Im Juli wurde
Bruckner einstimmig zum Ehrendoktor der Wiener Universität ernannt. Im
Jahre 1892 wurde er Ehrenmitglied der „Gesellschaft der Musikfreunde“ in
Wien. Seine Gesundheit verschlimmerte sich und seine nervösen
Spannungen vermehrten sich. Er setzte sein Testament auf: Seine Beisetzung
sollte in Sankt Florian stattfinden, als Universalerben setzte er seinen Bruder
Ignaz und seine Schwester Rosalie ein. Die Originalpartituren sollte die
Hofbibliothek erhalten.
Im Jahr 1894 reiste er nach Berlin um einer Aufführung seiner 7. Symphonie
beizuwohnen. Im gleichen Jahr wurde Bruckner Ehrenbürger der
Landeshauptstadt Linz.
1895 siedelte er in das Kustodenstöckl des Belvedere-Schlosses um.
Im Januar 1896 hörte er zum letzten Mal eines seiner Werke. Am 11. Oktober
verstarb er und wurde in Sankt Florian in der Krypta unter der Orgel
beigesetzt.

                                                          
11 Siehe Seite 9



13

Bruckner in der Romantik

Anton Bruckner ist ein „seltsames Phänomen“ 12 der Romantik. Aufgewachsen
in zutiefst feudalen Verhältnissen glaubte er „wie ein Bauer im Mittelalter“ an
die Kirche und lebte in ruhiger Übereinstimmung mit Gott. Daher auch die
unzähligen Anekdoten über und mit ihm, die dank seiner Naivität und seines
unerschüttbaren Glauben schon damals für Heiterkeit sorgten.
Sein Leben ist gekennzeichnet durch Enttäuschungen, unzählige Prüfungen
und Kämpfe um Anerkennung, die diesen „unbeholfene Mann“ 13 nicht davon
abbringen konnten, das zu tun, was er für richtig hielt. „Das fundamentale
Rätsel bei Bruckner, diesem schüchternen und scheinbar beschränkten Mann,
ist die unerklärliche Gabe, mit einer Sicherheit und einem Reichtum der Ideen
zu komponieren, die seinem Alltagsleben völlig fehlten.“ Im Unterschied zu
anderen zeitgenössischen Komponisten mußte er sich Schritt für Schritt
hinaufarbeiten: Vom einfachen Dorfjungen zum Domorganisten bis hin zum
Professor der Musiktheorie. Angesichts dieser Tatsachen scheint es also nicht
verwunderlich, daß er erst im Alter von 40 Jahren anfing meisterlich zu
komponieren. So selbstkritisch und ängstlich wie er, war wohl kaum ein
anderer Komponist: Sein ganzes Leben lang ließ sich Bruckner prüfen und
Zeugnisse ausstellen, die sein Können amtlich belegten und im hohen Alter
ließ er all seine Werke mit der Hilfe seiner Freunde auf Fehler oder –
Bruckners Meinung nach – unzureichende Kommentare und Hinweise
überprüfen und korrigieren. Einige Werke wollte er sogar vernichten, ließ sich
dann aber doch wieder umstimmen und erkannte sie an.
Bruckner ist ebenfalls kein Romantiker – er schöpft lediglich die musikalischen
Mittel (Harmonisierung und Instrumentation) vollständig aus und erfüllt somit
den „romantischen Anspruch“ 14. Denn anders als die anderen Komponisten
seiner Zeit komponierte er aus tiefstem Glauben. Eduard Liszt sagte einmal
über Bruckner, daß er ein „Minnesänger der Gottheit“ sei, denn seine Werke
waren Glaubensbekenntnisse, die sogar dazu führten, daß er als alter Mann
seine letzte Symphonie „dem lieben Gott“ widmete – mit der
Zusatzbemerkung „wenn Er sie annehmen will“.
Ein weiterer bedeutender Faktor in Bruckners Leben spielte der führende
Wiener Kritiker Professor Dr. Eduard Hanslick, den Bruckner als „Dämon
seines Lebens“ 15 bezeichnete. Hanslick sagte einmal: „Wen ich vernichten

                                                          
12 Wilfrid Mellers: Musik und Gesellschaft – Eine Musikgeschichte von 1750 bis 1830.

Fischer  Bücherei, Frankfurt am Main und Hamburg 1957, 149
13 Erwin Doernberg: Anton Bruckner – Leben und Werk. Albert Langen Georg Müller

Verlag GmbH, München und Wien 1963, S. 18
14 u.a. die bedeutsame Ausweitung des Gefühlsausdrucks (siehe „Bedeutung der

Messe in der Romantik“)
15 Erwin Doernberg: Anton Bruckner – Leben und Werk. Albert Langen Georg Müller

Verlag   GmbH, München und Wien 1963, S. 15
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will, den vernichte ich“ 16. Damit beschrieb er auch das Wien, in das Bruckner
1868 kam: „Was „musikalisch schön“ war, bestimmte Hanslick und wer sich
mit ihm nicht gut zu stellen wußte, durfte sich keinen Hoffnungen hingeben.“17

Hanslick war Bruckner anfangs offenbar freundlich gesinnt, unterstützte ihn
hier und da sogar mit einigen wohlgemeinten Ratschlägen. Aber mit der
wachsenden Freundschaft zwischen Bruckner und Wagner geriet Bruckner in
ein Schlachtfeld zweier Gruppen, was letztendlich dazu führte, daß Hanslick
sein ärgster Kritiker und Gegner wurde.
Grund dieses öffentlich ausgetragenen Kampfes zwischen den Gruppen um
Wagner und Brahms waren nicht etwa zentrale musikalische Fragen, sondern
vielmehr der Wagnerische Begriff des „Gesamtkunstwerkes“, des Dramas. Für
Bruckner kam erschwerend hinzu, daß Wien die Hochburg der Wagnergegner
war.

Erwähnenswert scheint auch die Tatsache, daß Bruckner als Komponist von
seinen Zeitgenossen und Kritikern nur schwer einzuordnen war. Einerseits
beschäftigten sich die Gemüter mit der grundsätzlichen Frage, wodurch sich
Bruckners Werken von denen seiner Zeitgenossen unterschieden, denn die
Anerkennung und den Ruhm bekam Bruckner erst als alter Mann.
Einig war man sich nur in der Frage, ob Bruckner nun Anhänger Wagners
oder Brahms‘ war, denn seine Freundschaft zu Wagner schien eine eindeutige
Bekennung zu sein.
 Über die Frage, ob Bruckner Anhänger des „Caecilianismus‘ “ war oder eher
zur „Neudeutschen Schule“18 gezählt werden müsse, machte man sich keine
Gedanken. Aus heutiger Sicht sagt man, daß Bruckner zwischen beiden
Richtungen stand.
Er verband beide Stile miteinander, indem er das „große Sinfonieorchester der
Romantik mit seinen klangmalerischen Möglichkeiten der Textausdeutung und
die spannungsreiche Harmonik und die überwältigende Ausdruckskraft des
späten 19. Jahrhunderts“ 19 nutzte.
Bruckners Gesamtwerk umfaßt nicht nur Kirchenmusik, sondern auch
weltliche und instrumentale Werke. Hervorzuheben sind seine drei Messen in
d-Moll, e-Moll und f-Moll, seine neun Symphonien, das „Te Deum“ sowie der
„150. Psalm“.

                                                          
16 Erwin Doernberg: Anton Bruckner – Leben und Werk. Albert Langen Georg Müller

Verlag   GmbH, München und Wien 1963, S. 84
17 Walter Abendroth: Bruckner – Eine Bildbiographie. Kindler Verlag, München 1958,

S. 46
18 siehe Seite 4 – die „neue deutsche Schule“ ist die Gegenbewegung zum

Caecilianismus
19 Dieses Zitat stammt von einer Kopie aus einem Musikschulbuch, leider fehlt mir die

Quellenangabe dazu
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Die Messe d-Moll von Anton Bruckner

Hintergründe zur Messe

Nachdem Bruckner im Februar 1863 den „Tannhäuser“ gehört hatte, schrieb
er die Messe in d-Moll. Sie sollte zum Geburtstag des Kaisers am 18. August
1864 aufgeführt werden, wurde aber zu spät fertig. Am 20. November wurde
sie dann im Alten Dom zu Linz uraufgeführt und aufgrund des großen Erfolges
folgte am 18. Dezember eine Aufführung an einem weltlichen Ort: Im Linzer
Redoutensaal. Da in diesem Konzertsaal keine Orgel vorhanden war, mußte
Bruckner ein Orgelsolo auf zwei Klarinetten und zwei Fagotte übertragen.
Die Messe ist für ein Orchester, einen Chor und Solostimmen konzipiert und
stellt das erste große Werk Bruckners dar:
Von allen Seiten bekam er Lob. Die Wiener Zeitung berichtete in höchsten
Tönen von seiner Messe und seine Zeitgenossen respektierten ihn fortan als
Komponisten von ungewöhnlichem Rang an. Selbst der Bischof erklärte
Bruckner später, daß er während der Messe nicht habe predigen können, da
ihn das Werk dermaßen interessiert und gepackt habe. Am wertvollsten war
für Bruckner wohl aber das Geschenk des Regierungsbeamten Mayfeld, ein
überaus hochgebildeter Mann und ein großer Musikliebhaber: Er ehrte
Bruckner mit einem Lorbeerkränzchen, dessen Band die Aufschrift trug: „Von
der Gottheit einstens ausgegangen, muß die Kunst zur Gottheit wieder führen“
– dieser Kranz hat danach bis zu seinem Tode über Bruckners Bett gehangen.

Auf die Frage hin, wie es komme, daß dieses Werk „so unerhört kühn“ 20 ist,
antwortet Bruckner: „I hab‘ mir net traut.“ Nach dem Hören des „Tannhäuser“
war Bruckner von der Unerschrockenheit Wagners dermaßen beeindruckt,
daß er sich zu dieser Komposition traute.

                                                          
20 Max Auer: Anton Bruckner als Kirchenmusiker. Gustav Bosse Verlag, Regensburg

1927,  S. 87
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Untersuchung eines Ausschnittes

Ich habe einleitend versucht, daß gesamte Kyrie grob zu umreißen um den
Ausschnitt, den ich analysiere, nicht aus dem Zusammenhang zu nehmen.
Der Partiturauszug befindet sich samt Anmerkungen und Markierungen im
Anhang.

Das Kyrie, dessen deutsche Übersetzung „Herr, erbarme dich! Christe
erbarme dich! Herr, erbarme dich!“ lautet, stellt die Anrufung an Gott dar und
versucht sein Erbarmen zu erflehen. Das Kyrie wirkt hier sehr gezwungen,
zerknirscht wäre wohl der passende Begriff, um die Situation darzustellen, die
Bruckner hier musikalisch geschaffen hat. Der reuige und zerknirschte Sünder
– des Anblick Gottes unwürdig - ruft und fleht um Erbarmen.

Das vollständige Kyrie
Das Kyrie beginnt mit einem 20-taktigen Vorspiel zu dem sich die Violinen und
Bratschen in sukzessivem Einsatz gesellen. Bereits hier taucht das Motiv zum
ersten Mal auf (Takt 8 bis 13); mit der Intervallfolge der aufsteigenden
verminderten Quinte und der fallenden kleinen Sekunde stellt das Orchester
die Geste des Flehens dar..

Dieses Motiv greift der Chor („Kyrie eleison“) auf. Soprane und Alte beginnen
ihr Hauptmotiv (Takt 21 bis 24) mit einem zaghaften Flehen, was durch die
fallenden Sekunden in einer chromatischen Linie dargestellt wird, zu dem sich
die Männerstimmen, in der Sekunde nachahmend, gesellen. Vereint bringen
die Stimmen das Hauptmotiv, nun verengt und in Umkehrung, reich umrankt
von den Violinen (Takt 14 bis 43). Nach einem abermaligen, demutsvollen
Anruf wagt der Sünder einen Blick gegen den Himmel, während die
engelhaften Klänge des Orchesters Himmelsfreuden ahnen lassen.

Nach einem abermaligen Aufruf wenden sich drei Solostimmen an den
Gottessohn, den Vermittler, mit vertrauensvollem Bitten („Christe eleison“).
Dabei wird der Hauptgedanke umgekehrt und der Sopran singt die Intervalle:
fallende reine Quinte, große steigende Sekunde, fallende reine Quinte,
steigende kleine Sekunde. Der Alt hingegeben singt die Intervalle: steigende
reine  Quinte, fallende reine Quinte (Takt 42 bis 46). Der Chor setzt ab Takt 47
wieder ein und setzt das Thema mit hauptsächlicher Verwendung des
Sekund-Motivs fort. Die Überleitung, die sehr zart und harmonisch tollkühn
wirkt, wird von einer Solovioline gespielt, während der Chor einen zweimaligen
Unisono-Ruf 21 „Kyrie eleison“ einfügt.

                                                          
21 Siehe Seite 14
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Das zweite Kyrie beginnt wieder mit der kanonischen Nachahmung des
Hauptthemas (zwischen Alt und Baß), die nun aber mit Teilnahme auch der
übrigen Stimmen reicher ausgestattet und fortgeführt wird. Dabei wird der
Quintsprung des Hauptthemas erweitert. Mit diesem Oktavmotiv (unisono)
erreicht der Satz des ersten Höhepunkt. Nun folgt wieder der oben aufgeführte
Aufschwung gen Himmel und von dort schweben Gnadenströme hernieder.
Kurz vor dem Schlusse erreicht das Stück seinen zweiten Höhepunkt,
während in den Singstimmen das Oktavmotiv erklingt, welches im Orchester
schon beim ersten „Kyrie“ aufgetreten ist. Nachdem der Chor unisono
geschlossen hat, folgt ein kurzes Nachspiel des Orchesters, in der Stimmung
noch erst, aber schon hoffnungsvoll.

Es ergibt sich folgende formale Gliederung:
Vorspiel des Orchesters: von Takt 1 bis 20
1. Kyrie eleison: von Takt 20 bis 41
Christe eleison: von Takt 43 bis 63
2. Kyrie eleison: von Takt 71 bis 121
Zwischen den Gesangsteilen spielt das Orchester oder pausiert.

Untersuchung des Ausschnittes Takt 1 bis 32

Die Tonart der Messe ist d-Moll. Prägende Intervalle sind Primen (nicht
markiert) Oktaven, Quinten (rot markiert) aber vor allen Dingen kleine und
große Sekunden (blau markiert). Die Dynamik ist sehr umfassend: Von
pianissimo bis zu fortissimo (gelb markiert) deckt das Kyrie alle Möglichkeiten
der Lautstärke ab. Das Tempo ist mit „Alla breve“ (sehr langsam) festgelegt.
Die verwendeten Notenwerte sind 1 / 2 , 1 / 4 (im zweiten Kyrie werden
vereinzelt in den Unterstimmen 1 / 8 Noten verwendet).
Die Klangfarbe wird hier durch den Einsatz der Stimmen und der Harmonik
bestimmt. Das gesamte Kyrie enthält zwar durchgehend dissonante Akkorde
(auf- und absteigende Sekund-Intervalle), die sich aber immer zu einem
harmonischen Klang zusammenfinden, insofern diese Motive nicht schon
homophon22 verwendet wurden.
Im ersten Kyrie singen die einzelnen Stimmen bis zum Takt 25 polyphon23 und
imitieren dabei das Motiv. Ab Takt 25 bis zum Takt 29 singen sie unisono und
dann homophon24.

Wort-Ton-Verhältnis
„Der Text, noch dazu der überaus vertraute Meßzyklus, fungiert
gewissermaßen als Leitfaden, der die einzelnen kompositorischen Elemente

                                                          
22 Siehe Seite 14
23 Siehe Seite 14
24 Siehe Seite 14
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umspannt und zusammenhält. Formale Unsicherheiten können somit [...] von
vornherein zumindest gemildert, wenn nötig verdeckt werden“ 25

Der Text wird vom Ton unterstützt und ist keineswegs unverständlich. Gerade
durch die angepaßte Tondauer und die „Parallelität“ (hervorgerufen durch den
homophonen und unisono Gesang) der einzelnen Stimmen hat das gesamte
„Kyrie“ etwas Rezitatives an sich, was aber aufgrund des verwendeten
Tonumfanges nicht angeführt werden sollte, da das Kyrie sehr melodisch und
harmonisch ist.  Verschiedene Motive sind eng mit dem Text verbunden.
„Anstatt der herkömmlichen melodischen Periodenbildung bedient sich
Bruckner des leichter beweglichen, den verschiedene Gedanken- und
Gefühlssphären des Textes akkommodierbaren Motivs [...]“ 26

Das Anfangsmotiv (absteigende kleine Sekunde) stellt die Geste des Flehens
und Bittens dar, was durch den gedehnten gehaltenen Ton verstärkt wird.
Durch die nachfolgende enge Führung des Motivs wird die Geste abermals
verstärkt.
Der Text wird hauptsächlich syllabisch vorgetragen (Ausnahmen:
unmittelbarer Beginn des Gesangs, Wortendungen, wie z.B. elei-son oder
Kyri-e).

                                                          
25 Mathias Hansen in: Hansjürgen Schaefer: Anton Bruckner – Ein Führer durch

Leben und Werk. Henschel Verlag, Berlin 1996, S. 166
26 Max Auer: Anton Bruckner als Kirchenmusiker. Gustav Bosse Verlag, Regensburg

1927,  S. 88
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Wertung

Wenn ich bedenke, daß Bruckners erstes großes Werk diese Messe war,
kann ich den Zweifel, den seine Zeitgenossen ihm gegenüber hatten,
verstehen. Wie kann ein einfacher Bauernjunge solch ein Meisterwerk
komponieren?
Ich empfand die Darstellung Bruckners als großer und bedeutender und
einzigartigen Komponist(en) des 19. Jahrhunderts oft als zu streng, zu
übertrieben. Aber wenn ich mir die Entwicklung der Messe, seine Biographie,
sein Ringen um Anerkennung bewußt mache, verstehe ich diese Darstellung.
Bruckner ging nicht mit der Zeit, er lebte nur zufälligerweise darin. Er war
seinen Zeitgenossen weit voraus und ließ sich weder von Kritikern noch von
einer mißlungenen Aufführung von seinem Weg abbringen. Er scheint mit
wahrhaftig ein seltsames Phänomen zu sein, dieser in seinem Glauben so fest
verwurzelte Mensch der sein Leben lang an sich selbst Kritik übte und höchst
zögerlich anerkannte, daß er ein großartiger Komponist war.
In Bezug auf die Messe in d-Moll scheint Bruckner für mich wie ein
besessener Dichter zu sein, nur mit dem Unterschied, daß sein Material die
Noten waren. Streng durchdacht und bis ins kleinste Detail vollendet, dichtete
er nach einer genauen Form, die von dem damaligen Muster abwich.
Trotzdem ist seine Form und sein Ausdruck präzise und klar, sogar resolut
gegen alle Kritiken. Ja, ich würde fast schon sagen, daß Bruckner diese
Messe so tollkühn verfaßt hat, um möglichen Kritikern frontal und ohne
Umschweife zu zeigen, daß er nicht der kleine Bauerntölpel ist, für den sie ihn
hielten.

Es ist erstaunlich, mit was für einer Intention Bruckner seine Werke, auch die
Messe in d-Moll, verfaßte. Erst beim Analysieren erschloß sich mir der
gewaltige Umfang der Messe, denn lesen, daß Bruckner aus einer tiefen
Gläubigkeit komponierte, kann man das auch ohne es zu verstehen.

Sein Mut und sein Tatendrang ist ebenso erstaunlich in Bezug auf die Stellung
seiner Epoche innerhalb der Entwicklungsgeschichte der Messe. Palestrina
als klassisches Vorbild und die zunehmende „Verweltlichung“ der Messe
durch die Verwendung eines großen, sinfonischen Orchesters – beides findet
sich in der Messe wieder und steht trotzdem allein in der Geschichte.
Bruckner orientierte sich nicht an Vorbildern; er ließ sich lediglich anstiften,
etwas zu wagen, wovor er Angst hatte.

Auch heute noch hat die Messe in d-Moll eine Brisanz, an die wohl kein
Komponist mehr heranreichen können wird, denn erst die äußerlichen,
geschichtlich bedingten Umstände konnten Bruckner hervorbringen. Selbst
wenn ein Komponist versuchen würde, den Stil Bruckners nachzubilden, er
könnte niemals die gleiche Intention wie Bruckner haben. Aber gerade das
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macht den Meister Bruckner, wie er genannt wurde, aus und deswegen
verdient er Respekt vor seinem Werk und seiner eigenen Person.
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Erklärung der Fremdwörter

Stile der

Messekompositionen

Es wird in zwei Stile unterschieden:

a) „prima prattica“ (später auch „stile antico“): traditionell

kirchlich  (wobei berücksichtigt werden muß, daß die Orgel

als Begleitung zulässig war)

b)  „seconda prattica“ (auch „stile nuovo“ oder „stile

moderno“): instrumental begleitet

Monodie Als Wiederbelebung der antiken Gesangspraxis enstand um

1600 als Monodie bezeichnete neue Art instrumental

begleiteter Sologesänge. Sie zielt auf Wirksamkeit des Wortes

ab, denn in der damaligen Tradition trat der Text gegenüber

der Musik in den Hintergrund und war infolge des polyphonen

Stimmengeflechts schwer zu verstehen.

Tritonus-Intervall Ein Intervall, das drei Ganztöne umfaßt. Man kann so die

übermäßige Quarte oder die verminderte Quinte bezeichnen.

unisono Musizieren, bei dem alle Stimmen dieselbe Melodie oder den

gleichen Ton spielen.

Homophonie [griech. „Gleichstimmigkeit“ – „klang“]: mehrstimmig

Komposationsweise, bei der eine Melodiestimme von einer

oder mehreren sich ihr ihr unterordnenden Stimmen geleitet

wird. Das Adjektiv lautet homophon. Der Gegensatz zur

Homophobie ist die Polyphonie

Polyphonie Mehrstimmige Komposationsweise, bei der die einzelnen

Stimmen selbständig geführt werden. Alle Stimmen sind

melodisch gleichwertig. Das Adjektiv lautet polyphon.

Imitation [lat. „Nachahmung“] Im mehrstimmigen Satz die Nachahmung

des musikalischen Gedankens einer Stimme durch eine oder

mehrere andere Stimmen. Das Adjektiv lautet imitatorisch.

Melisma [griech. „Gesang“, „Lied“] Eine Folge kleiner Notenwerte, die

auf nur eine Textsilbe gesungen werden. Gegensatz zur

melismatischen ist die syllabische („silbenweise“) Art der

Vertonung, bei der jeder Silbe nur eine Note zugeordnet wird.
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