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I. sPréaludium<: Anton Bruckners mif3verstandene >muskalische Architektur<

Bis heute missen Bruckners Sinfonien als Mustepidés sogenannter >Klang gewordener Kathedralenc<
herhalten; allenfalls wird mitunter noch der Veigtemit den Prunkbauten des Wiener Rings herange-
zogen. Doch der rein metaphorische Vergleich miniMoentalbauten verstellt allzuleicht den Blick auf
das eigentliche Anliegen des Komponisten: Brucki@ndonien sind zuerst und vor allem Musik ihrer
Zeit, nicht aber Baudenkmaler. Dies ist keineswidgarspalterei: Einerseits schatzen Kiritik, Asthetik
und Musikausibung gleichermaf3en die sogenannteetdmygy von Bruckners Architektur< als hdchste
Tugend; andererseits benennen sie keinerlei Keitedafir, was eine entsprechende Darstellung eigent
lich genau ausmacht. Insofern man Konzert- und régetrkritiken zugrundelegt, fragt man sich, wie es
moglich ist, dal} einerseits auserwdhlte DirigeRersonlichkeiten mit unverkennbar individuell ge-
pragten Auffihrungen allesamt immer wieder als geamale Baumeister Brucknerscher Sinfonie-
Architektur< gefeiert wurden und werden, wahrendeaarseits nicht geringere Bruckner-Kenner und -
Koénner es nur selten schaffen, in den Adelsstasdidkeang-Baumeisters< erhoben zu werden. Dies wirft
einige Fragen auf: Was verstand Bruckner selbstrumusikalischer Architektur<? Wie walten deren
Gesetze in seiner Musik? Und vor allem: Welche Adswmgen hat die analytische Erkenntnis von Ar-
chitekturprinzipien auf die musikalische Darste@nGibt es moglicherweise objektive Kriterien fir
eine im Bruckner'schen Sinne bessere oder schlecklangliche Realisation? Anknipfen mdéchte ich
mit diesem >Aufsatz in viersatziger Sinfonie-Forimgbesondere an den 1983 angestellten «Versuch ei-
ner Interpretation: Bruckners FiUnfte auf Schaltplatvon Manfred Wagner, dem dieser Vortrag
gewidmet ist.

Ausgangspunkt fur Verstandnis und Mil3verstandnis Begriffs >musikalische Architektur< bei
Bruckner ist seine beriihmte Antrittsrede als Lektorder Wiener Universitat, geschrieben am 25. No-
vember 1875. Er selbst definierte da eine Lehrekalischer Wissenschaft, die »ihren ganzen Kunstbau
bis in die Atome seziert, die Elemente nach gewid®egeln zusammengruppiert« — also die gesamte
Faktur einer Komposition aus Rhythmik, Metrik, Syxund Form — ausdricklich als >musikalische Ar-
chitektur<. »In dieser Lehre bilden wieder die waimen Kapitel der Harmonielehre und des
Kontrapunktes die Fundamente und die Seele derselli®ch erst mehr als 100 Jahre spater wird die
Faktur seiner Kompositionen allmahlich Ziel ausfigmer musikwissenschaftlicher Wirdigung. Die
grundlegende Studie zum Verstandnis der musikaiscrchitektur -Metrik und Form bei Bruckner
von Wolfgang Grandjean — erschien erst im Jahr 20993 hatte Dieter Michael Backes mit seiner Dis-
sertation Die Instrumentation und ihre Entwicklung in Antonrugkners Sinfoniendie erste
Gesamtdarstellung dieses Komplexes Uberhaupt \emgeBruckners spezifische Verwendung und
Weiterentwicklung der Harmonik und des Kontrapuekéeif der Grundlage der von ihm behandelten
Theorieschriften war jedoch bislang nur Gegenstaediger Aufsatze; deren umfassende Untersuchung
(etwa in Form einer Dissertationsschrift) stehtdrig ebenso aus wie eine Gesamtdarstellung der Cha-
rakteristika spieltechnischer Bezeichnungen; ailh ausfihrliche Analyse der Arbeitsweise Bruckners
in seinen verschiedenen Schaffensperioden fehh.noahlreiche andere Komponisten und ihre Werke
wurden langst und in vielfaltiger Weise entsprechentersucht.
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Bedenkt man, wie wichtig Bruckner gerade selbstkdiestfertige Anwendung der >Wissenschaft-
lichkeit< seines Komponierens war, ist die weitgete Verweigerungshaltung der Musikwissenschaft
ihr gegentber geradezu unverstandlich. Dies gilt hmhem Male ebenso fir die Bruckner-
Auffihrungspraxis. Schon Bruckner selbst fordeitder auch hinsichtlich seiner Dirigenten: »Nach
dem Vorausgelassenen werden Sie, meine Herrenzugegben mussen, daf zur richtigen Wirdigung
und genauen Beurteilung eines Tonwerks, wobei reeigrscht werden muf3, wie und inwieweit diesen
eben erwéhnten Gesetzen in demselben entsprochele vaowie zum eigenen Schaffen — namlich ei-
gene Gedanken musikalisch korrekt verwirklichen, lslebend machen — vor allem die volle Kenntnis
von der erwéhnten Musikarchitektur, beziehungswee den Fundamenten dieser Lehre, notwendig
ist.« Manfred Wagner bestand also vdllig zu Recifitder Umsetzung der von Bruckner leicht erkennba-
ren Strukturen, der von ihm selbst vorgenommeneed&itungen: »Wer diese Gesetze mil3achtet,
verstot schwer gegen den Geist der Musik und fedamit — hier bedauere ich dogmatisch argumen-
tieren zu mussen — die Komposition. Gerade AntarcBrer, der von der strengen kirchenmusikalischen
Schule des 6sterreichischen Raumes gepragt wistdeisi zur letzten Konsequenz in der kompositori-
schen Praxis Schiller dieses Raumes mit allen Zwéiadper auch allen Erleichterungen. Er ist techmisc
traditionsverhaftet wie kaum ein anderer Zeitgeapasd jedweder VerstoR gegen seine Anweisung ist
hier nicht eine alternative Anschauung, sonderficddiveg ein Fehler.«

II. >Adagio<: Parameter zur Realisierung von Brucknrers Musik-Architektur in der Auffihrung

Zur Beantwortung der Frage, welche KonsequenzeokBrrs wissenschaftliches Komponieren fir die
Auffihrung seiner Werke habe, missen einige objektiriterien von Bruckners musikalischer Archi-
tektur zu Parametern der klanglichen Realisatiostitment werden. Besonders bedeutsam erweist sich
hier der von Wolfgang Grandjean hergestellte Zusanmmang zwischen musikalischer Syntax und Har-
monik: Grandjean zeigte, dal3 Bruckner seine Umtarnbgéen der Ersten bis Vierten Sinfonie ab etwa
1875 vor allem aus metrischen Grinden vornahmietiglperfektionierte er seine Baukunst in der par-
allel entstehenden Funften und systematisierteeseidebrauch der fur das Verstandnis seiner Werke
unerlaBlichen sogenannten >metrischen Ziffern<.iN@candjean impliziert der Begriff >metrische Zif-
fer< ein quantitativ-numerisches wie auch ein datli-gewichtendes Moment. »Das metrische System
Bruckners ist — nicht anders als das Hugo Riemanimigrarchisch strukturiert; es ist jedoch im Gegen
satz zu diesem vom >Akzent des Anfangs< bestimnat micht vom Prinzip der >Beantwortung<.«
Grundlage der Syntax ist das Modell des >Takte§&mwi3en<, die prinzipielle Méglichkeit, die Struktur
des (Einzel-)Taktes quasi »durch Augmentation &inehe syntaktische Ebenen [...] zu Ubertragen.« Da-
bei ergeben sich folgende Gesetzmaligkeiten:

1. Der Beginn einer Taktgruppe bildet »stets denn@chunkt hdchster Ordnung«; darunter liegende Hiehe
sind minder gewichtig. Bruckners Musik pendelt ihgeren (= ungeraden) und leichten (= geraden) hakte
und bildet dadurch Symmetrien aus.

2. Die Harmonik, Melodik, Motivik und Rhythmik sinebenso Parameter fir die Schwerewirkungen innerhalb
des syntaktischen Gefliges wie Instrumentation wrhbnik.

3. Nicht nur neue Formabschnitte oder Taktgruppegirimen auf einem metrisch »1. Takt<; auch die dtoini-
ka tritt dort ein. Der Klang hort stets auf einechweren, also ungeraden Takt auf.

Demzufolge fallt dem Dirigenten nichts weniger @ils Aufgabe zu, die Schwerpunkte der Musik in
der Hierarchie der Strukturschichtungen (in einewti%] in einem Takt, in einer Taktgruppe, in einem
Geflige von Taktgruppen, in einem Sinfonie-Satzyiensatzigen Ganzen) anhand der Analyse nachzu-
vollziehen und dann klanglich realisieren zu lass®#esentliche Mittel zur Gestaltung solcher
Gewichtungen sind Phrasierung, Artikulation und &k, die der Dirigent ebenso tberlegt disponieren
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muf wie die Durchhérbarkeit der Faktur durch D#fezierung von Haupt-, Neben-, Stitz- und Reso-
nanzstimmen, Klangfarben und kontrapunktischer Arbdie heute bekannten vielfaltigen
spieltechnischen Bezeichnungen bieten dem Dirigenélreiche Mdglichkeiten zur Charakterisierung,
auf die Bruckner selbst aber weitgehend verzichteseentsteht der Eindruck, Bruckner habe durch die
drastische Beschrankung der Bezeichnungen vonuatikn und Dynamik nicht nur das Notenbild sei-
ner Werke nicht Uberfrachten und gro3e Spielraumdeir Realisation bieten, sondern zugleich auch das
Verstandnis fur seine Musik immer wieder auf dield®r stellen wollen. Seine wissenschaftliche Arbeit
war mit dem Setzen der Noten an sich schon gelias; andere ware Aufgabe der Musiker. Spieltechni-
sche Nuancen betrachtete er immer als letztenfGuohlil figte sie in nur wenigen Tagen am Ende der
Komposition hinzu. Seine in mancher Hinsicht spasizhe Beschrankung auf wenige, charakteristische
Bezeichnungen scheint jedoch vollig ausreichendynaman die Determinanten seiner Musik versteht.
Die Tatsache Ubrigens, dal3 Bruckner seine Autograeh Bibliothek vermachte, zeigt, dal’ nur sie ihm
als letzte Instanz seiner wissenschaftlichen Kgasten, ausdricklich aufbewahrt fur »spétere Zeiten
und zwar fir einen Kreis von Freunden und Kennebiese Feststellung Bruckners zum Finale der
Achten kann wohl angesichts seines Testaments alucé weiteres auf all seine tbrigen Autograph-
Partituren (bertragen werden. Uberdies relatis@teine erneut aufflammende Debatte um die bear-
beitenden Erstdrucke in entscheidendem Mal3e.

Zieht man nun Grandjeans Erkenntnisse zu Metrik feoiin bei Bruckner heran, erklart sich viel-
leicht, warum die regulierten spateren VersionenSlafonien in der Bruckner-Gemeinde ankommen,
die irregularen Frihfassungen aber nicht: Sie winkeniger geordnet im Bau und erzeugen dadurch Ir-
ritationen. Die meisten Bruckner-Hohepriester beugen daher die Sinfonien in ihren Versionen ab
1878, wobei die Erste und Zweite meist noch herdigsi. Das ist kein Wunder: Grandjean konnte zei-
gen, dal3 diese Werke in ihrer origindren Konzepsonirregular sind, daf3 sie sich kaum auf das
Prokrustes-Brett der um 1876 entwickelten Metriks€@ee spannen lie3en — wie die aufgestutzte Wiener
Fassung der Ersten dann auch eindrucksvoll bewsistererseits bieten die frilhen Sinfonien und ihre
Erstfassungen groRere Kiihnheit, Freiheit und Speittt (insoweit man bei Bruckner davon tiberhaupt
reden darf): Hier diirfen sich die Ausfiihrenden gelh@och mehr Freiheiten als in den reguliertem-Ve
sionen leisten; die Kontrapunktik ist nicht so amggt wie in den spateren Versionen, und dadurch
wirken die Frihfassungen paradoxerweise spontamédeaichter fal3lich. Freilich ist deren Erarbeitung
fur Dirigenten Schwerstarbeit, da sie den karg iobneten Partituren und Stimmen eine Vielzahl von
spieltechnischen Nuancen hinzufigen missen. DaghAdieit lohnt sich, zumal die Darstellung des
Spatwerks durchaus vom Friihwerk profitieren kann.

Ein zweites, nicht weniger wichtiges Anliegen eindéiquaten Umsetzung von Bruckners musikali-
scher Architektur ist die Darstellung tbergeordn@@sammenhange durch die gewahlten Tempi. Die
vor 20 Jahren von Harry Halbreich iBruckner-Jahrbuch 198gestellte und weitgehend beantwortete
Grundsatzfrage, ob Bruckner ein einheitliches Temgitange, wurde schon ein Jahr spater von Man-
fred Wagner bestatigt und ergéanzt, indem er authhauf die Tempoverhéltnisse nach dem alten
TactusPrinzip hinwies, die ein Bruckner-Dirigent unbeglilkennen mul3. Zur Temponahme wére nach
den Erkenntnissen von Grandjean zu unterstreictief, sich Bruckners Angaben meist auf das der
Harmonik zugrundeliegende Metrum beziehen, nicladr atwingend auf die vorbezeichnete Takt-Art.
Dies hat bemerkenswerte Konsequenzen, zum Bef$pidle Darstellung der Innensatze: Im Adagio der
Funften und Siebenten Sinfonie etwa bezieht sishlalzagsame Tempo auf die Halben der harmonischen
Fortschreitung, nicht etwa auf Viertel oder gar #sthin den fast immer mit >schnell< oder >sehrrsdh
bezeichneten Scherzi hingegen bezieht sich das d@mger Regel auf die Viertel; ungeachtet mancher
blockhafter Passagen ohne Harmoniewechsel gib&esdich verwickelte Fortschreitungen in Vierteln.
Unvermittelte Briiche, also Tempowechsel, die n@gher Relation unterliegen, gibt es bei Brucknar nu
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selten; die Relationen sind in der Regel entwedeaide (z. B. 1:2, 1:4, 2:1) oder ungerade (1:3,23

3:2 etc.). Besonders empfindlich sind hierbei dahtdtellen zwischen formalen Komplexen; dort ist ei
Erkennen und Einhalten der Temporelation unabdingbann nicht der Sinn fir das Ganze verloren ge-
hen soll. Aber auch zwischen den Satzen geltemgard emporelationen, die Einheit in der Vielfalt
garantieren sollen. Schlie3lich kommt noch hinaf} die strenge Metrik nach einer gewissen Konstanz
des Tempos verlangt, namentlich an den Nahtstebernformalen Abschnitten und innerhalb von BIok-
ken oder Klangflachen. Bruckners Musik bietet alach wenn sich dadurch mancher Effekt erzielen
lant, nur wenig Raum fiir agogische Freiheiten.didlse Zusammenhange werden jedoch bis heute oft
mif3achtet, wenn nicht verleugnet, wie Manfred Wadaeststellte: »Ich weil3, es gibt manche Autoren,
die meinen, musikalisches Tempo sei PrivatsacheGésshmacks, sei ausschliedlich von der Wirkung
abhangig und ohnehin kein giltiger Parameter fimamtische Musik. Dies mag dann stimmen — und
auch da habe ich meine Zweifel —, wenn Tempovoifsehreine bestimmte Variable per se zulassen und
wenn die Immanenz des inneren Metrums durch die pbaition selbst aufgehoben ist.« Doch auf
Bruckner trifft dies sicher nicht zu. Deshalb: »Vdé& Temporelationen der Wiener Klassik nicht kennt
hat hier zu schweigen.«

lll. >Scherzo«: Beispiele zur klanglichen Umsetzungon Parametern musikalischen Architektur

bei Bruckner

Die Darstellung einer Bruckner-Sinfonie wird im &@ihrer Architektur dann umso srichtigers, je ldar

sie deren einzelne Parameter in den Gesamtzusarangees systematisch durchorganisierten Ganzen
zu setzen weil3. Je weniger aber ein Dirigent dragaelationen und die Metrik beachtet, umso weniger
schwingt und spricht Bruckners Musik so, wie siendéomponisten gedacht ist. Flr diese Parameter zur
klanglichen Umsetzung von Bruckners musikalischexh&ektur seien aus der Fille von Problemen im
Folgenden einige Beispiele herausgegriffen, nanobndur Schwer-Leicht-Phrasierung innerhalb von
Perioden, zur Wahl und Konstanz des Grundtempodgerulemporelationen innerhalb eines Satzes so-
wie zum Gesamt-Tempogeflige einer Sinfonie.

1. Phrasierung innerhalb von Perioden

Ein typisches Problemkind vieler Dirigenten ist desangsperiode im Kopfsatz der Achtprfgl. das
Notenbeispiel zur Achten, 1. Satz, Gesangsperadénterpretation< und b) gegliedert, aber ohna-l
terpretation<] Bruckner zéhlt nach Mitteilung von Grandjean eifexiode zu 8 und eine zu 14 Takten,
die erste gruppiert in 2 x (2+2), die zweite grgppin 2+2, 2+2 und 2+4 Takte. In der Hohepunkistru
tur der letzten 6 Takte ergibt sich im Diskant diudie Einschaltung eines ausnotierten Doppelschlags
scheinbar eine Verzdgerung, verstarkt durch jeref@eartvorhalt auf der >1< des vorletzten und &zt
Taktes. Dies verleitet viele Dirigenten dazu, zuigét ein Ritardando im letzten Takt einzuschaltés.
wird mitunter so breit, daf fast das halbe Tempei@nt wird, mithin der Eindruck eines zusétzlichen
Taktes entsteht. Dadurch wirkt aber die nachfolgerid bei Buchstabe C paradoxerweise nicht mehr
wie ein Abtakt, sondern wie ein Auftakt. Dies wiedala verleitet den Dirigenten dazu, bereits den Be-
ginn der Gesangsperiode auftaktig und nicht algati phrasieren, wodurch sich die Schwerpunkte, der
Melodie folgend, um einen Takt nach rechts verdmmeund den Bedarf nach einem Ritardando in T.
71/72 erneut verstarken — ein Teufelskreis, dde\drigenten offenbar darin bestatigt, es konnemit
Ritardando und auftaktiger Phrasierung >so undtracitlers< sein. Infolgedessen landen alle Schwer-
punkte auf den geraden Takten, wahrend sie abeBiime von Bruckners Metrik richtig auf den
ungeraden Takten zu plazieren waren. Der Doppelgatiweist sich als Prifstein zum Verstandnis der
Phrase und mulR im Tempo gespielt werden. Die Rjkébii der Metrik bestétigt sich sofort, wenn man
ihn spalReshalber weglalt und nur den einfachenaifepielt.
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Besonders akribisch war Bruckner in der BezeichnigigFunften. Und doch scheitern viele Diri-
genten an ihrer klanglichen Realisation. Im er§teama des Finales (vgl. T. 31 ff.) gibt Brucknenzu
Beispiel eine sehr freie, geradezu widerborstigeagtrung und bezeichnet jeden Schwerpunkt mit
Druck-Akzenten. Dementsprechend ist jede Note, ws@micht mit einem Druck bezeichnet ist, leicht
zu spielen, auch dann, wenn es sich um keine nksélaktes handelt. Allzuoft werden diese Vorsehrif
ten derart ignoriert, daf? jede Note gleichermallark swirkt. Paradoxerweise scheint es gerade den
sogenannten Klang-Baumeistern lieber zu sein, dvessk marschmafiig herunterzubuchstabieren. An-
statt Bruckners beredte und differenzierte Gesiglizu tbernehmen, klingt bei vielen Dirigenten jede
einzelne Note gleich stark. Vielleicht liegt dies dem MiRverstandnis durchaus namhafter Bruckner-
Interpreten wie Eugen Jochum und Otto KlempereucBmer habe seine Orchesterbehandlung von der
Orgel hergeleitet. Eine Orgel 1aR3t jedoch andesseal Orchesterinstrument eine differenzierte Gewic
tung allenfalls durch Verkirzung oder Verlangerwag Noten zu. Wohl eben deshalb mag Bruckner
tberhaupt fir Orchester geschrieben haben: Diel@geicht in der Lage, seine Musik in ihren metri
schen Gewichtungen so flexibel zum Ausdruck zudainwie das Orchester. Dies zeigen die in jingerer
Zeit auf CD zunehmend beliebter werdenden, weni a@ucchaus gut gemachten Transkriptionen gan-
zer Sinfonien Bruckners fir die Orgel meines Erachtganz deutlich.

2. Wahl und Konstanz des Grundtempos

Besonders schlecht bestellt ist es generell umAthbl und Konstanz des Grundtempos der langsamen
Satze. Oft schlagen Dirigenten ein Tempo in Achteilm wie es die historisch informierte Aufflh-
rungspraxis zumindest den Werken der Wiener Klagsitlob weitgehend ausgetrieben hat (Mozart,
Haydn, Beethoven, Schubert), aber bei BrucknerEmielung eines pathetischen Charakters immer
noch Mode ist. Als Konsequenz ergeben sich unwiiieim weiteren Satzverlauf Verwerfungen der
Architektur. Im Adagio der Siebenten Sinfonie gist zum Beispiel eine Stelle, an der das Tempo un-
zweifelhaft erkennbar ist, und die von allen Diniggn kaum anders genommen wird als in fliissigen
Vierteln: Vorgeschrieben ist seit T. 77 >sTempo éhSlangsam{Vgl. das Notenbeispiel zum Tempo im
Adagio der Siebenteriflithin sollte das Tempo in T. 101 genauso sein zuidBeginn des Satzes, zumal
es sich hier um eine Verarbeitung des Anfangstheémaaslelt. Tatsachlich ist das Anfangstempo aber
beim jeweils gleichen Dirigenten fast immer erhebllangsamer; dabei weist der Rhythmus des Tu-
benthemas mit seinem punktierten Trauermarsch-Tepesso auf insgesamt fliissige Viertel hin wie
das Metrum, das sich stets in Halben vollzieht.ri&the@rauf bezieht sich die Tempovorschrift >Sehgilan
samc. Diese >Interpretation« ist in nahezu jederbakannten Tontrager-Einspielung zu horen; icmken
nur eine einzige korrekte Darstellung. Die Wiedérabhme vom Rhythmus des Hauptthemas, in T.
27/28 verkleinert notiert, deutet darauf hin, ddfgrdies wohl die Viertel im Adagio den Halben des
Kopfsatzes entsprechen sollten — der allerdinggesseits von den meisten Dirigenten generell zg-lan
sam genommen wird: Bei etwa gleicher Léange und geglaichem Tempo (>Allegro moderato«< in
Halben) dauert in den meisten Auffilhrungen der Kafxf der Siebenten etwa ein Flnftel langer als der
Kopfsatz der Achten. Kaum ein Dirigent wagt hiar @hnlich flissiges Grundtempo von Viertel = 60.

Ganz ahnlich steht es um den dritten Satz der MauBruckner hatte urspringlich sogar auch dort
»Sehr langsamc« notiert, dann aber wieder ausgbstricals er auf die Idee kam, das zweite Thema noch
langsamer als das erste spielen zu lassen. Nuge@&ifigenten wagen es, mit groRer Geste von Anfang
an ein kréftiges, ganz und gar nicht weihevollempe in Vierteln zu dirigieren. Stattdessen werden
meist Achtel geschlagen; die Geigen schleichen Bidhstens im Mezzoforte herein — weil sie im zu
langsamen Tempo beim besten Willen nicht mehr Kaaffalten kdnnen —; erst ab etwa Takt 9 wird das
Tempo meist allméhlich beschleunigt, bis dann digialakt 17 endlich ein angemessen flissiges Tem-
po erreicht ist. Diese Praxis geht vermutlich ae &rstdruck von Ferdinand Léwe zurifRiehe dazu
auch die vergleichende Tabelle der Tempi in descreéedenen Druck-Ausgaben und im Autograph.]
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3. Temporelationen innerhalb eines Satzes

Wie empfindlich gerade die Nahtstellen von Formahgten sind, l1al3t sich am ersten Satz der Flnften
zeigen. Es ist dort eine weit verbreitete Unsitlie, Gesangsperiode erheblich langsamer zu nehmen,
obwohl in der Partitur keinerlei Tempowechsel vakhést. Der Grund daftr liegt vielleicht darin, [dla
das Metrum in Viertel zu wechseln scheint und @ngen die Musik, entsprechend dirigiert, dann als z
schnell empfinden. Die Musik schwingt jedoch in Mighkeit weiter in Halben; metrische Widerstéande
hat Bruckner lediglich durch mehrere kleine Ritadiaillustriert. Fatale Folgen hat dieses Verlangsa
men spatestens beim Eintritt der Schlul3periode,ndene oft bereitet Bruckner in einer
Uberleitungsperiode den Rhythmus des nachfolgemidiéten Themas vor. Hier ist es die synkopierte
Begleitung der Violinen ab Takt 153, die aus denf&arfigur in T. 111 der Gesangsperiode hergeleitet
ist und in der Schlu3periode ab T. 161 zum pragerilgythmus wird. Wenn diese Zusammenhange
horbar gemacht werden sollen, muf3 das Grund-ZeikoaBtant gehalten werden. Wer aber — wie die
allermeisten >Baumeister< — die Gesangsperiodestangr beginnt, wird sich gendétigt sehen, bis zu Tak
153 hin unmerklich wieder zu beschleunigen, anddéimmentweder bei T. 161 das Allegro unvermittelt
wieder aufzunehmen oder aber das gleiche langsafegraald beizubehalten. In letzterem Fall verliert
der Satz Uberhaupt weitgehend seinen Allegro-ClerakRiese Zusammenhange hat bereits Hans Swa-
rowsky in einer scharfsinnigen Analyse der Funfteseinem BuctWahrung der Gestalufgezeigt.

Ein Problem taucht auch in der Frihfassung des AtedaderRomantischerauf. [Vgl. Notenbei-
spiel zum Tempo-Verhdltnis im Andante der Viertefo8ie] Das Hauptthema ist mit >Andante, quasi
allegretto< bezeichnet, das zweite Thema jedochaghd und zusatzlich noch in kleinen Notenwerten
notiert; das Metrum wechselt also von Vierteln ath#ln bzw. von Halben zu Vierteln. Viele Dirigen-
ten fragen sich »Wenn Bruckner eine Beibehaltung deitmaflles wollte, warum schrieb er dann
>Adagio<?« und wahlen fur diesen Abschnitt ein eliempo. Bruckner selbst klarte den Sachverhalt
auf: Er notierte nicht nur in der Neufassung voii88as zweite Thema in augmentierten Notenwerten;
er strich auch die Vorschrift >Adagio< vollends ales Partitur. Dies ware flr Spitzfindige kein aisr
chendes Argument fir die Parallelstelle in deregrdtassung. Es gibt jedoch einen Beweis daflr, daf
Bruckner die Temporelation voraussetzte: In ein@mr&ben an Wilhelm Tappert vom 6. 12. 1876 an-
laRlich einer geplanten, spéater gescheiterten Awffily derRomantischerin Berlin teilte Bruckner
namlich auf einem Notenblatt einige Korrekturwtreschit.[Vgl. Notenbeispiel.Dabei steht vorsichts-
halber zweimal ausdriicklich: »Adagio NB die Achwéé friiher die Viertel.«

4. Temporelationen innerhalb einer Sinfonie

Wie wichtig die Temporelationen auch zur Verbindatigr Satze der Sinfonie sind, ergibt sich vor al-
lem in den spateren Sinfonien, in denen aufgrundDieninanz des von Werner F. Korte erkannten
Mutationsverfahrens vor allem mikrorhythmische Maflusammenhange das gesamte Werk durchzie-
hen. Ein besonderer Priifstein fir Tempozusammemhéisyg die Neunte. Dort gilt zun&chst
unzweifelhaft, dafd die Halbe im Kopfsatz den garikagkten im Scherzo entsprechen; mithin werden die
Triolenviertel des Kopfsatzes zu den regularen télardes Scherzos. Oder auch: Ein Kopfsatztakt ent-
spricht zwei Scherzo-Takten, denn in der Metrikdsim Scherzo der Neunten dhnlich wie in dem der
Achten immer zwei Takte zu einem Schwer-Leicht-Delfgkt oder Grof3takt zusammengefal3t. Schon
beim Ubergang vom ersten zum zweiten Satz kiindibtdas Scherzo an. Darauf deuten die in T. 531
einsetzenden Vierteltriolen im Bal3 und spéater ab4IL die auftaktigen Trompetenmotive, die den The-
menkopf des Scherzos vorbereiten, im Autographrutiés letzte Triolenviertel notiert sind und von
daher triolisch rhythmisiert zu spielen wéren. Didstiv geht wiederum zurtick bis auf das Hauptthema
des ersten Satzes (T. 73 f.). Darliber hinaus sBtzekner Posaunen und Kontrabal3tuba in den letzten
drei Takten des Satzes so, dal} jeweils die >1AkzENnten beschwert wird, die >2< des Taktes abshtni
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Schlielilich erganzte er nachtraglich den LeertakBeginn des Scherzos. Der Schluld des ersten Satzes
verlauft sogar derart stark im Schwer-Leicht-PendalR man versucht ist, das Scherzo »attacca< anzu-
schlieBen und weiterschwingen zu lassen. Freil@hdies bislang kaum ein Dirigent gewagt. Etwas
ahnliches passiert beim Ubergang vom Scherzo zum Diesmal gehen zwei Scherzo-Takte (ber in
vier Trio-Takte. Diese Grof3taktigkeit von Zweiem Bcherzo und Vierern im Trio ist an keiner Stelle
aufgebrochen; im Gegenteil hat Bruckner bei spiberarbeitungen des Trios konsequent jene wenigen
Stellen nachtraglich erweitert, wo die Viertaktigkauvor nicht eingehalten war. Dartiber hinaus drat
sogar drei zusatzliche Leertakte am Ende des Saheingefiigt, um zu zeigen, dal’ das Trio kein neuer
Satz, sondern integriert in das Ganze ist. Dabegiért der zweite Takt der Uberleitungsperiode als
Ruckschwung des Pendels — also der dem Schlu3-4kktgende leichte Takt —, wéhrend die letzten
beiden Takte der Uberleitungsperiode bereits eifieim-Viertakter entsprechen. Mithin hat Achtel =
Achtel zu gelten; die Tempoangabe >Schnell« bezdadtt auf ganze Takte; sinnvoll ware, die Vierer zu
taktieren. Die Ruckfuhrung ergibt sich in ahnlichéeise: Die Leertakte am Ende des Trios nehmen zu-
gleich Ubergeordnet das Schema des Scherzos wéedleFast nie ist dies so im Konzert oder auf
Tontréagern zu héren.

Im Adagio erweist sich der Tempo-Zusammenhang sfgite in der Steigerung vor dem Gipfel-
punkt: Die Blasersextolen ab T. 187 schlagen degeBazurtick zum Rhythmus des Scherzos und zum
Triolenrhythmus in der Coda des ersten Satzes; igsar@er Nenner dieses Motivs ist die Vierteltriole
im Zentrum des Hauptthemas der Sinfonie, erstnmal$.i66 des ersten Satzes. Mithin entspricht ein
Takt des dritten Satzes zwei Takten des Kopfsaides vier Takten des Scherzos. Auch im unvollendet
Uberlieferten Finale setzen sich diese Bezlige éorta im Choralthema, wo der triolische Begleithyt
mus der Violinen den entsprechenden Topos aus dda @es Kopfsatzes wieder aufgreift, oder im
feierlichen Triolenthema zum Ende des Fugenepilogs der Reprise des Choralthemas. Das Grund-
zeitmald der Sinfonie ware also mit dem des Te Deigimstisch, welches als Ersatzfinale ohnehin
vorgesehen war; das >Moderato< in Halben des Kggdsaund das Finale-Tempo ware dem >Allegro
moderato« in Vierteln des Te Deums etwa gleichsdithen Fragen haben auch die gerihmtesten Bau-
meister unter den Bruckner-Dirigenten nur selteiqadte Lésungen anzubiet§vigl. das Notenbeispiel
zum Grund-Zeitmal3 und zugehérigen motivischen hyithmischen Zusammenhéngen der Neunten.]

Manfred Wagners Feststellungen zur Funften Sinftagsen sich wohl ohne weiteres bis heute auf
die allermeisten Darstellungen auch der anderefoiean (bertragen; kaum eine ware, wie Wagner
meinte, »guten Gewissens als Lehrbeispiel fir &laeglich getreue Umsetzung des Brucknerschen
Notentextes zu empfehlen«. Denn schlicht zu geishglas Fachwissen vieler Maestri (iber Bruckners
wahre >Wissenschatftlichkeit« im Komponieren. Miesiér Feststellung sollen den entsprechenden Diri-
genten zwar keinesfalls ihr aufrichtiges Bemiihen Brackner, viele schdne Einzelheiten oder im
Ganzen durchaus beriihrende Auffihrungen und Eilsigien abgesprochen werden. Nur mége man
bitte nicht zahlreiche Aufflihrungen, die, im Bruekschen Sinne wissenschaftlich gesehen, in allzuvie
ler Hinsicht fehlerhaft sind, zu Musterbeispielegr &Erfillung musikalischer Architektur hochjubeln,
bloRR weil den entsprechenden Dirigenten der NindmssBaumeisters angehaftet wurde. Es ist immerhin
bemerkenswert, dald aber gerade solche Dirigenienjomh der Kritik entsprechend gepriesen werden,
bei genauer Priifung anhand der obigen Parametardalim versagen. Prononciert ausgedrtckt: Jeman-
dem, der geistig so tief in Bruckners musikalisénehitektur eingedrungen ist wie Sergiu Celibidache
mag ungeachtet mancher Altersverfehlung die Titulig eines Baumeisters noch mit Recht anstehen.
Doch bei zahlreichen, auch beriihmten Bruckner-Birign erweist sie sich stets dann als verfehlthwen
sie zahlreiche Grundregeln Brucknerschen Kompongmillachten — mogen sie auch ihr persoénliches
Credo noch so oft herunterbeten und dafiir von Ruilsliund Kritik hofiert werden. Freilich verstehen
Publikum und Kritik oft nicht mehr oder weniger vBnuckners Kunst als die >Interpreten< — wie auch?
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IV. >sFinale<: Zusammenfassung und Ausblick

Manfred Wagner stellte seinerzeit fest: »Es scHeihtderzeit keinen Bruckner-Dirigenten zu gebeer,

[...] eine neue oder auch nur getreue Sicht deertirtnisse aus der Partitur zu liefern imstande ware
Dies mag mit der fehlenden Zeit unserer Pultstasammenhdngen, mit der fehlenden Beschaftigung,
die derart komplexe Grol3bauten wie die BrucknemscBiafonien brauchen, auch mit dem fehlenden
Markt, der sich mit Beilaufigkeit, Wiederholung désgst Gehabten, Zementierung des langst Vertrau-
ten begnigt.« Andererseits hat sich die Musikwisseaft bislang leider nicht gerade ein Bein
ausgerissen, um den ausibenden Musikern in FragreBrdckner-Darstellung Hilfestellung zu geben.
Zu weit klafft die Schere zwischen Musik-Austbungdulrheorie. Es kommt auch nicht von ungefahr,
dal es heutzutage die meisten Dirigenten mehresgart, wie sie Musik rein klanglich realisiergimk
nen, als verstehen zu wollen, wie diese eigengiemacht und gedacht ist. Zum einen haben oft gerade
solche Dirigenten in ihren Auffihrungen am meist@zubieten, die auch selbst komponieren — worauf
in der heutigen Dirigentenausbildung leider kaunhm#&ert gelegt wird. Zum anderen verstellt die Be-
sessenheit von einer ohnehin falsch verstandenémeAtizitat den Blick auf das Wesentliche, das Pete
Gulke einmal so treffend als Maxime formulierte:re3e Werke ganz begreifen hiel3e nicht nur begrei-
fen, wie sie erahnt, entworfen, erfiihlt, erdachtl \gemacht, sondern auch, wie sie, noch in den
vermeintlich absoluten, strukturellen Details, ¢eMorden sind.«

Eben an diesem Punkt hapert es bei austibenden éfusike auch Theoretikern, die meinen, le-
diglich ihre >Interpretation< vermitteln zu missemd alles sei in Butter. Eine Erklarung fur diesen
falsch verstandenen Historismus liegt nahe: Eioréétsglaubiges Konzertpublikum will von Interpre-
ten hdchste Sachkompetenz erwarten. Der Dirigelite sm Idealfall mit dem persénlichen Stil eines
jeden Komponisten, mit den Besonderheiten seing¢athdm und seiner Praxis ebenso vertraut sein wie
mit der Umsetzung in der Auffiihrung. All dies sellhan im Musikstudium lernen kénnen. Uber viele
Jahre hinweg bemerkte aber kaum jemand, daf3 dietbkeenicht so ist. Die Heroen deutscher Tonkunst
erklangen und erklingen oft in einem romantisiemndinheits-Wischi-Waschi, denn differenzierte
Stilkunde ist in der traditionellen Musikausbilduimgmer noch verpont. Man lernt vielmehr die nebulo-
se Interpretationskunst jener Schule eines gewisdeisters. Musikhistorisches Kennen und
Koénnen wére ja — genau! — wissenschaftlich, alssnaibusikalisch nicht von Belang. Wohlge-
merkt: Eine grundlegende Ausbildung in Gehorbilduiignsatz, Form-Analyse und Musikgeschichte
hat noch nichts mit Auffihrungspraxis zu tun. DedRviel Kenntnis erwirbt ein Student vergleichswei-
se dazu in Notations- und Stilkunde, was ihn mitkist dazu in die Lage versetzen wuirde, die
Notationspraxis von Komponist zu Komponist zu ustbeiden und in der Auffihrung umzusetzen?
(Von der vollig vernachlassigten, erst von Sergalitiidache in die Aufmerksamkeit gertickten >sPhéno-
menologie der Musik< nicht zu reden!)

Erst die Protagonisten der sogenannten »historliisiciimierten Auffuhrungspraxis< fihrten dem
Publikum vor Augen, was allein der Begriff implidieViele konservative Schonklangs-Musiker sind
leider alles andere als historisch informiert — @iesichtsverlust von betrachtlichem Ausmalf, der die
zum Teil heftigen Reaktionen wider die informieAaffihrungspraxis erklart. Spatestens, als Musike-
rinnen und Musiker auf alten Instrumenten und rem @lten Spielweisen so vertraut waren, dal3 es zu
immer mehr wundervollen, beseelten Auffihrungen kiaomnte ihre Kunst nicht mehr als »kratzig, un-
sauber, mechanisch, gefuhlsarm, belanglos« (soekestsve Dirigenten wie Karajan) abqualifiziert
werden. Doch nachwievor gibt es sInterpretenc< s dimint sowohl ausiibende Musiker wie auch Kiriti-
ker und Publizisten —, die sich standhaft weigsrch historisch grundlegend zu informieren. Scest
kein Wunder, dal3 manche, die sich einer falschtaretlenen Authentizitéat verschrieben haben, von der
selbsternannten Bruckner-Gemeinde besonders gesevgitden, denn selbstverstandlich ist der einmal
kanonisierte Notentext langst sakrosankt und uistivaa Kein Hohepriester der Tonkunst wirde zuge-
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ben wollen, die Gber Jahre gepredigte Lehrmeinanfptsch gewesen. Peter Glilke nannte eine derartig
philisterhafte Einstellung einmal treffend »DenKfaait im Gewande von Demut«.

Wie festgefahren und der Musik abtraglich manchiturgen sind, mag folgendes Beispiel zeigen:
Mit einem jungeren Dirigenten, der sein reicheshiaben Uber seine Kérpersprache zu vermitteln ver-
mag und beriihrende Konzerte gibt, bin ich UberQtiehesteraufstellung uneinig. Er ist die sogenannte
>amerikanische« Aufstellung gewohnt, die erstm&$0lvon Sir Henry Wood eingefuhrt wurde und sich
im Zuge der ersten Tonaufzeichungen von Schaligiatonieren wie Leopold Stokowski weiter ver-
breitete, als sich herausstellte, daf3 bei einerdvamnahme um ein einziges Mikrophon oder einen
Schalltrichter herum der Klang besser wird, wena ldbheren und tieferen Instrumente raumlich klar
voneinander getrennt sind. Infolgedessen setzkeaich in Europa allméhlich jene Aufstellung durch,
bei der die ersten und zweiten Violinen hinterederauf der linken Seite, die Violen rechts aul3eth u
die Celli rechts dahinter sitzen — spatestens dimjan’sche Klangasthetik der 60er Jahre und amnerik
nische Gastdirigenten in Europa wie Leonard Beimsieigen dafiir Sorge. Daniel J. Koury konnte
jedoch nachweisen, daf3 die rAumliche Trennung d®@mengruppen im gesamten 19. Jahrhundert und
bei vielen Orchestern noch nach der Jahrhunderteveled Standard bildete; das Zusammenziehen der
Violinengruppen auf der linken Seite vor 1910 I&€h nicht nachweisen. Als besonderes Vorbild galt
deutsch-6sterreichischen Komponisten noch lbera@ustahler hinaus die Aufstellung der Wiener
Philharmoniker, bei denen zusatzlich die Kontrabdssiner Reihe hinter allen aufgestellt warerie- d
sogenannte >Wiener< Orchester-Aufstellung. Dast siedn bei dem typischen, Breite erzeugenden Set-
zen der beiden Violinengruppen in Oktaven ebensami den typischen Dialogen zwischen erster und
zweiter Violine. (Komponisten wie Ives, Barber uBdpland haben hingegen aus dem Partiturbild klar
erkenntlich fur die >amerikanische«< Aufstellung deseben; bei ihnen ware die Wiener Aufstellung feh
am Platze.) Inzwischen haben Tonmeister wie JUkdgyer in zahlreichen Untersuchungen die Vorziige
dieser traditionellen Aufstellung zumindest in Kertgdlen mit einer Riickwand hinter dem Podium hin-
reichend nachgewiesen.

Der erwahnte Dirigent liebt nun die Musik von Mahlmd Bruckner sehr, sieht sich aber offenbar
aullerstande, dafur die Orchesteraufstellung zwnlassen, die diese Komponisten erwartet haben. Man
mag nun einwenden, dald dies nicht daflir wesenglithob die Musik berlihrt oder nicht. Andererseits
verkennt man dann leicht, dal3 diese rdumliche Tnegrder Geigen auch erhebliche klangpsychologi-
sche Konsequenzen hat. Mahler setzt die Orchefsezlung bewul3t als Element der Klangwirkung
ein. Oft vermittelt die Trennung der Violinen Spang und Zerrissenheit; diese Aufstellung unter-
streicht gerade die Beredsamkeit der Musik in bésmr Weise. In der Neunten Sinfonie von Mahler (—
die ich mit dem betreffenden Dirigenten in eineshteanriihrenden und intensiven Auffihrung erleben
durfte —) setzen nun beispielsweise im ersten walten Satz jeweils die zweiten Violinen mit dem er
sten Melodiefragment ein, und nicht die ersten. Bagjuasi >verkehrte Welt«. Sitzen die zweiten nun
links hinter den ersten Geigen, ist diese Rauméthgar nicht zu héren; vor allem nimmt man auch
nicht wahr, dal3 Mahler dann bewuf3t im vierten Stz groRe Anfangs-Thema von beiden Violinen
gemeinsam beginnen laRt, im Einklang — also eindAugk von Vereinigung und Versdéhnung! Diese
Wirkung ist nur mit der alten Wiener Aufstellung eteielen. Von Dirigenten jingerer Generation, die
angeblich mit den Aufnahmen der Protagonisten hssth informierter Auffiihrungspraxis grof3 gewor-
den sind, sollte man ebenso wie von jedem guternédter die professionelle Flexibilitdt erwarten
durfen, die Musik jedes Komponisten in eben derstalfung zu musizieren, in der sie optimal zur Wir-
kung kommt (selbstverstandlich unter Berilicksichimguder akustischen Verhdltnisse im jeweiligen
Konzertsaal).
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Mithin muf3 man sich dem Fazit von Koury anschlie38¥enn uns die jingere Forschung zu hi-
storischen Auffihrungspraktiken gelehrt hat, daf® ddangideal eines Werkes zur Zeit seiner
Entstehung der Wiederherstellung in einer Art uneis®' wert ist, die uns oft die Essenz eines Werkes
enthillt, wie es der modernen Praxis verwehriatin sollte man auch die Disposition des Orchesters
der Romantik bedenken und sie eher als Hilfsmiléglin als Hindernis zur Vermittlung der Botschatft de
Musik betrachten. Mit anderen Worten: Ein Dirigéite gut daran, solche Mdglichkeiten zu kennen und
im Hinterkopf zu behalten, wenn er Programme variter und Entscheidungen utber Sitzordnungen
trifft. Eine Sitzordnung sollte nicht starr seirgsdaufgefiihrte Werk reflektieren, geradeso wieAdis-
stattung und GroRRe des Orchesters flexibel seittes@ogar wenn dies bedeuten wirde, zwischen
verschiedenen Werken auf dem Podium wandern zuanjies sei denn, ein Programm wurde mit Blick
auf einen bestimmten Sitzplan oder gar auf einitnestes Kern-Orchester hin konzipiert. Nur unter Be-
achtung solcher Prinzipien kénnen heutige Auffiilgemdie Klang-ldeale der Komponisten zur Zeit der
Werk-Entstehung wieder erzeugt werden — eine Kanditdie man bei der Auffihrung von Barock-,
Renaissance- oder mittelalterlicher Musik heuteeibeigeradezu erwartet.« Wer diese Flexibilitahhic
zeigt, macht sich einer geradezu gefahrlichen Batjabkeit schuldig, denn die wissenschaftliche In-
formiertheit der Musiker tber ihr Tun und Wirkene domponisten, ihre Werke und ihren ureigenen
Personalstil hat entscheidend mit dem Erleben vosill dem >in Musik sein< zu tun. Zu Recht pla-
dierte jungst Peter Lamprecht: »Wir brauchen jeméhr denn je wissende Dirigenten und
Orchestermusiker, die zumindest in groben Zigen diee Auffihrungspraxis informiert sind, die sie
spielen. Fehlen diese Kenntnisse, kommt es unwiheru Entstellungen. Wenn ein erfolgreicher Diri-
gent in der Orchesterprobe ohne zu erréten eingiesten den Bogenstrich-Regeln des 18. oder friihen
19. Jahrhunderts noch nie etwas gehért zu habam ei@ anderer die Wellenlinien, die in Glucks Oper
Orphée das Bogenvibrato vorschreiben, nicht versteti vom Orchester verlangt, auf jedem einzelnen
Sechzehntel einen Triller auszufiihren, dann istTdieranzgrenze lberschritten — zumal, wenn solche
Herren Hochschulstellen innehaben und so ihre Bddliicken ungestraft vervielfaltigen konnen.«

Eine derartige Einstellung unter Musikern ist \@&lht auch eine Frucht des in den Sechziger Jahren
in Amerika aufkommenden und verhéngnisvollen >Nenitictsm¢, den die amerikanische Schriftstelle-
rin Rita Mae Brown in ihrer Autobiographie jingstftig und provokant angriff: »Der Grundgedanke
war — einfach ausgedrickt —, da? man sich jedent diexe Bezug zu der Zeit, in der er geschrieben
wurde, oder zu dem Leben des Verfassers anndhessemfl..] Der eigentliche Sinn des New Criticism
schien mir darin zu liegen, Akademiker zu beschéfti Wenn man einen Roman liest, ein Gemalde be-
trachtet oder eine Sinfonie hort, bringt man alhee&kapazitaten in das Erlebnis ein. Warum sichndan
mit jemandem auseinandersetzen, der es fir einierpiatiert? [...] Das Grundbedirfnis nach unmittel
barem Erleben ist ein Teil dessen, was die kattludisKirche erschitterte. Der hochst revolutionare
Augenblick, da die Bibel auf der Gutenberg-Pressdrgckt wurde, war der Beginn der Massenkommu-
nikation. Man brauchte keinen Priester mehr, umLdigrgie in lateinischer Sprache zu intonieren;nma
konnte sie selbst in der Vulgata lesen (in derregeSprache). Kein Wunder, dal3 auf die Verbreitung
von Lesen und Bildung die Reformation folgte. M@ndKiinsten ist es ebenso. Man braucht keinen
Vermittler. Man braucht Ubung, man muR die Gesdkicind andere Kunstwerke kennen. Man braucht
nicht jemand anders, der es einem abnimmt.«

In seinem Aufsatz «Warum wir von Beethoven ersehtitverden» nannte Peter Schleuning in ei-
nem ahnlichen Zusammenhang das birgerliche Kobeeeits 1978 den sakularisierten Gottesdienst
des Burgertums Er verstand das romantische Musik-Erleben aleremme religiose Praktik und somit
als Teil eines Prozesses der Sakularisierung. 1888 Willem Erauw diesen Gedanken sehr provoka-
tiv weiter: »Der Terminus >Religidse Praktik< selltier im weitesten Sinne, also lediglich als atigine
transzendentale Erfahrung verstanden werden, umsdeeinbaren Widerspruch — Religion als Be-
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standteil eines Verweltlichungs-Prozesses — zudifegr. Transzendentale Erfahrung wird es immer ge-
ben, aber ihr Gehalt verandert sich im Sakularisigs-Prozess: Mit dem Abklingen traditioneller
Religion ibernehmen namlich kulturelle Aktivitatdre transzendentale Funktion. Die interessantesten
Ansichten Uber Sékularisation sind jene, die sahtnur als Art der Ent-Christianisierung, sondenn

viel tiefern Sinne als Prozess betrachten, derJddéo-Christlichen Tradition innewohnt. Schaut man
sich diesen konzeptuellen Imperialismus néher dm, av sich aus der neuen romantischen Musik-
Religion ergab, kdnnen wir die Judao-Christlichear¥éln des >verweltlichten Musik-Kultes< néher be-
stimmen; wie beim konzeptuellen Imperialismus sesl im Wesentlichen zwei, die die Welt der
klassischen Musik bis auf den heutigen Tag begniinDa ist zum einen die kontemplative Innerlichkeit
und Bewegungslosigkeit des Korpers wahrend der kalisthen Erfahrung: Musik im Konzerthaus zu
erleben ist eine Glaubenssache; dadurch ist esebetrvsich zur Musik zu bewegen. Genauso ist el auc
dem Judao-Christlichen Weltbild zueigen, eine dehd@rennungslinie zwischen Kérper und Seele zu
ziehen. Zum Zweiten gibt es eine regelrechte Besdésst vom Text. Musik in Schriftform fixiert isht-
sachlich eine Grundvoraussetzung dafir, dal Gbprten Werk-Begriff hervorgebracht werden kann.
In der klassischen Musik hat beinahe alles Musgzignit dem Text zu tun. Der Glaube aber, dal3 die ab
solute Wahrheit nur in der Partitur zu finden s#iese Besessenheit vom Notentext bedeutet, dal
wahrend eines Konzertes Musiker meist nur Noteriisefigese betreiben anstatt lebendig zu musizieren.
Wenn wir den Kult klassischer Musikausiibung durdssel beiden Wurzeln als charakteristisch be-
schrieben anerkennen, dann kénnen wir ihn definiaie verweltlichte Form eines religiosen Erlebens,
wie es Ublicherweise der Kirche zueigen ist. Audht dvird zunachst der Kontakt mit einer géttlich-
transzendenten Wirklichkeit verinnerlicht und sadaer Glaubensinhalt in der Heiligen Schrift und de
Geboten festgeschrieben, deren Einhaltung im Gegesirupulds tUberwacht wird. Eine sakularisierte
Form religidoser Erfahrung brachte also das Phanoktessischer Musik hervor, damit verbunden die
Ton-Monumente des Kanons und infolgedessen einernegpduellen Imperialismus. Mit Beethovens Sin-
fonien als neuer Heiliger Schrift wirde die Gefalysft niemals gelangweilt werden, auch wenn es sich
immer um dieselben Werke handelte, genauso wiehénger niemals mide werden, an jedem Sonntag
den immer gleichen Worten der Heiligen Messe zisdhan. Wenn die Instrumentalmusik vor 1800
nicht ihren Status geandert hatte und so verblieté@e wie gehabt — also untrennbar verbunden mit
Worten und allen Aktivitaten wie Tanz, Drama, Gebgtv. — dann gabe es so etwas wie Musikwissen-
schaften heutzutage wohl gar nicht. Ware musikadiscErleben nicht eine heilige, autonome Welt der
Klange geworden, die als Spiegelbild des Himmeisdem spaten 18. Jahrhundert gepriesen und ver-
herrlicht wurde, hatte sich der intellektuelle wplrituelle Diskurs wohl nie in einer derartigen dé&e
entwickelt, die Musik als etwas sehr Seriéses wialmt und somit erst die Basis eines wissenschatftli-
chen Anspruchs liefert. In anderen Worten: Ob siie glticklich mit dem autonomen Werk-Begriff sind
oder nicht, so sind doch Musikwissenschaftler inmech Erben romantischer Asthetik, Erben jener
Bedeutung, die der Musik seit dem spaten 18. Jaldrti beigemessen wurde und Erben jenes konzep-
tuellen Imperialismus, der daraus erwuchs. Wie knwir uns da eigentlich Gberhaupt bewul3t werden,
in welchem Ausmalf wir immer noch »in der Falle Keazepts« stecken?«

Viel mehr noch als fiir Beethoven gelten solche @&kt fir Bruckner und haben Auswirkungen bis
heute. So erklart sich das Vorhandensein einercl®rer-Gemeinde« ebenso wie deren Bediirfnis nach
>Kathedralen< und >Hohepriestern<. Daraus restigige eingeengte >Exegese« der >heiligen< Leti¢r o
Originalfassungen als monumental, weihevoll odestisgh ebenso wie die Unwilligkeit, Bruckner und
seine Musik als sozial determiniert anzunehmespgar das Leugnen allzu menschlicher Aspekte wie
Humor, Ironie, Tanz, aber auch GréRenwahn, Gewalsamkeit und Erotik in seiner Musik — eine At-
titide, die Roger Norrington so treffend als diegpf€dung von Bruckners Menschlichkeit auf dem Altar
der Ehrwirdigkeit« bezeichnete. Dies gilt insbeswadir die schreibende Zunft: Die Zuschreibung be-
stimmter Attribute auf bestimmte, in Konzertsaatl len Medien besonders oft mit Bruckner prasenten
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Dirigenten ist sicher auch Ausdruck der Bedienuimgrebestimmten Erwartungshaltung im Sinne Er-
auws. sInterpretationg, >Interpreteng, >BaumeisteBeuter< — das alles sind lediglich romantisieien
Zuschreibungen jener, die ihr Musikerleben schradbiaterpretieren miissen — eine Attitiide, die $ergi
Celibidache einmal »das Baden in der wohltuendenmW&ler eigenen Ignoranz« nannte. Doch durch
die Verklarung der Musik und ihrer sExegeten< kamsn dem »>in Musik sein< nicht gerecht werden. Of-
fenbar sind also auch wir Opfer bestimmter sozisiclger oder psychologischer Prozesse, denen ohne
weiteres bereits Bruckner und sein Komponierenteingerworfen waren. Hier lage ein weites Betéti-
gungsfeld fiir die Psychologie.

Bruckners Musik sollte endlich in ihrer Gesamtheitd Menschlichkeit angenommen, seinem
Komponieren endlich die von ihm selbst so wich#mgmmene Wissenschaftlichkeit zuerkannt werden.
Sie kdnnte sogar als Anreiz daflir dienen, die Kiuftschen >Musikwissenschaftlern<, sMusikausiben-
den< und >Horernc allmahlich durch Verstéandnis Wr#tenntnis zu ersetzen. Wir sollten uns besser
darauf konzentrieren, zur Musik zu kommen und ursdeben ihrer durch Sensibilisierung unserer
Wahrnehmung und aktiver Vertiefung unseres Wissealsrhaftiger werden zu lassen, anstatt gegen
Windmihlen ins Feld zu ziehen. Bruckner selbst wdas beste Beispiel flr einen schopferischen
Kinstler, der in seinem Schaffen versuchte, Hext idimn in alt-philosophischer Weise zu verbinden,
namlich >mit dem Kopf zu fiihlen und mit dem Bauehdenken.< Bruckners Werke sind eben beides:
Ausdruck eines reichen Geflihlslebens wie auch eiresterlich wissenschaftlichen Arbeit. Diese Lei-
stung zu wirdigen und Lehren daraus zu ziehen:nDegt eine bedeutsame Herausforderung fir den
musischen Menschen des 21. Jahrhunderts.
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Tempo-Verhdltnis im Andante der IV. Symphonie:

Bruckner an Wilhelm Tappert (Berlin), 6. 12. 1876: Korrektur-Blatt
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Tempo-Verhdltnis im Andante der IV. Symphonie:

a) Version 1874, Takt 57ff
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Zusammenhdnge zum GrundzeitmaB der IX. Symphonie

1. Satz, SchluB, und Anfang Scherzo

1. Satz, Hauptthema
1. Satz, Coda, T. 539
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Takt

Autograph-Partitur

Erstdruck (Lowe)

NA 2000

13 — Sehr allmihlig — —

etwas flieBender
24 rit: — rit. rit.
25 — — — [a tempo]
39 — poco a poco rit. — —
45  sehr langsam Sehr breit. Sehr langsam sehr langsam
57  etwas bewegter Ein wenig bewegter.  Etwas bewegter etwas bewegter
65 — — — [a tempo]
72 — rit. — —
73 — a tempo — —_
77  Tempo wie im Tempo L. Tempo wie im Tempo wie im

Anfange Anfange Anfange
109 — Sehr allmihlig — —
etwas bewegter.
129 sehr langsam wieder breiter. Sehr langsam sehr langsam [doch be-
[NBin Blei] wegter, wie im 1. Teil]

140 T —_ — [Tempo wie im Anfange]
173 Sehr langsam Sehr ruhig. (doch Sehr langsam sehr langsam

nicht schleppend) [Viertel = Viertel]
191 — Nach und nach ein — —_

wenig belebter.
207 — Wie zu Anfang, — [Viertel = Viertel]
211 — sehr allmahlich — —

flieBender
217 — sehr allmihlich — —

wieder zuriickhalten
223 — noch mehr -—_ —

zuriickhalten
225 — Erstes ZeitmaB. — —

(Sehr langsam)

239 bewegter [Blei] — — —

C; langsam, feierlich.

v Nowak 1951

ADAGIO

C; Sehr langsam.
(feierlich)

C; Langsam, feierlich

C; langsam; feierlich
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