Luisa Klaus
Objektive Bruckner-Interpretation? Zur Auffiihrung
der Trio-Entwiirfe fiir die Neunte Sinfonie 1940

»Der Einfau wird zu einer Sonate oder einem Konzert, der Mensch zum Soldaten
oder Priester. Das ist ein Arrangement des Originals‘ Von dieser ersten zu einer
Zweiten Transkription ist der Schritt uerh('ﬂtnism(iﬁig kurz und unwichﬁg. Doch
wird im aﬂgemeinen nur von der zweiten Aufhebens gemacht. Dabei iibersieht
man, daig eine Transkription die Originalfassung nicht zerstort, also ein Verlust

dieser durch jene nicht entsteht.« FErRrRUCCIO BUsoNI®

Mit seinen 1906 entstandenen Notizen zur Musikisthetik stief Ferruccio Busoni nicht
ausnahmslos auf’ Zustimmung. Reserviert gegentﬂ)er einem musikalisch einengenden
Regelwerk, betonte der Komponist vielmehr eine gewisse Unkérper]ichkeit der Musik;
Neues und Origineﬂes sollte auch alte Formen sprengen diirfen. Busonis zukunfts-
weisende Skizzierung etwa eines Sechstelton- Systems ebenso wie die Begeisterung fiir
das Gebiet der synthetischen K]angerzeugung stellten vor dem Hintergrund seiner Zeit
sicherlich Vision und utopisches Traumbild zug]eich dar. Wihrend seine unkonventio-
nelle Sicht aufeine zukiinftige Formenwelt und Klangsprache den Komponisten Arnold
Schénberg zu eher niichternen Randnotizen in einer Ausgabe von Busonis Text bewog,2
lief} sich etwa Hans Pfitzner zu einem nationalistisch angehauchten Pamphlet hinrei-
en, das er sog]eich mit ]qu,’curister\»gefahr3 betitelte. Jedoch interessiert an dieser Stelle ein
anderer Leser, welcher sich ein Jahr nach der Publikation aufmerksam und durchaus
kritisch mit Busonis Verlangen nach neuen musikalischen Mitteln auseinandersetzte:
Der Komponist Armin Knab (1881-1951) hielt den Entwurf durchaus fiir wert, »mehrmals
gelesen zu werden.«* Etwa zwanzig Jahre spater sollte er die hier eingangs erwihnten
Gedanken zur Transkription in einer eigenen Arbeit umsetzen. Eine historische Auf-
nahme des Leipziger Reichsrundfunks aus dem Jahr 1940 dokumentiert Knabs Bear-
beitung der beiden nachgelassenen Trios zum Scherzo der Neunten Sinfonie Anton
Bruckners —also jenen Schritt, der geméﬂ Busoni »Verhéiltnisméifgig kurz und unwichtig«
sei. Anlisslich des »Zweiten Leipziger Brucknerfestes«, einer Propagandaveranstaltung

der Nationalsozialisten, wurden unter anderem Ergebnisse der Bruckner-Skizzenfor-

Ferruccio Busoni: Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, 2., erw. Ausg., Leipzig 1916, S.23.

Vgl. Ferruccio Busoni: Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, Faksimile einer Ausg. von 1916 mit
den handschriftl. Anm. von Arnold Sch(’jnberg, hg. von Hans Heinz Stuckenschmidt, Frankfurt a. M.
1974.

Hans Pfitzner: Futuristengefahr. Bei Gelegenheit von Busoni’s Asthetik, Leipzig/Miinchen 191y.

Armin Knab: Denken und Tun. Gesammelte Aufsétze iiber Musik, Berlin 1959, S.76.

DOI: https://doi.org/10.26045/kp64-6178-011
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schungS der Dreiﬁigelj ahre in mehreren Konzerten Vorgeste]lt. Im Rahmen einer »Mor-
genfeier« im Saal des Landeskonservatoriums brachte das Leipziger Strub-Quartett6
unter Mitwirkung des Berliner Bratschisten Emil Seiler die beiden Trios in einer Streich-
quintettfassung zur Aufﬁihrung. Es handelte sich um eine Studienaufﬁihrung, welche
auf zwei Scheﬂackplatten fixiert und 2008 vom Deutschen Rundfunkarchiv digitalisiert
wurde.”

Welche isthetischen Ansichten aus Knabs Transkription hervorgehen und wie diese
sich ins Zeitgeschehen einﬁ'igen, soll im Folgenden genauso untersucht werden wie die
Interpretation der beteﬂigten Musiker und ihre Position zu aufﬁihrungspraktischen
Fragen. Wie ist die Rolle der Leipziger Auffiihrung im von Busoni skizzierten Span-

nungsfeld zu bewerten ?

Brucknerfest in Leipzig  Vom 10. bis zum 13. Oktober 1940 veranstalteten die Leipziger
Bruckner-Gemeinschaft und die nationalsozialistische Organisation »Kraft durch Freu-
de« das »Zweite Leipziger Brucknerfest«. Dieses stand, wie schon das erste »Grofdeut-
sche Brucknerfest« im Sommer 1939,8 deutlich im Zeichen der Ur- oder Originalfassun-
gen, wie sie von Robert Haas und Alfred Orel in den Dreifligerjahren fiir die neue
Gesamtausgabe erarbeitet wurden. Diese durchaus als »methodische Pionierarbeit«? zu
bewertenden Bemiihungen galten den Nationalsozialisten als ein wichtiger Aspekt unter
anderen, um den Komponisten Bruckner »zu einem geistigen und kiinstlerischen Triger
des grofgdeutschen Kulturgedankens« auszurufen.”® Eine Prioritit der »authentischen
Handschriften« Bruckners gehérte unzweifelhaft zu diesem Kult, der, wie Thomas Réder
ausfiihrt, »den philologischen >Angriffc auf die gedruckten Notentexte [also die Erst-
druckfassungen] zum Glaubenskrieg eskalieren [liefd], der noch dadurch an Schirfe zu-

nahm, dass Robert Haas, der Herausgeber der Gesamtausgabe, Bruckners Opferroﬂe

1x. Symphonie d-Moll (Originalfassung). Partitur, Entwiirfe und Skizzen, hg. von Alfred Orel, Wien 1934
(Anton Bruckner. Simtliche Werke, Bd. 9).

Zu dieser Zeit bestehend aus Max Strub (1900-1966, 1. Violine), Hermann Hubl (Lebensdaten unbe-
kannt, 2. Violine), Hermann Hirschfelder (*1915, Viola), Hans Miinch-Holland (1899-1971, Violon-
cello).

Lzg 61777/78, Tontriger des DRA: Anton Bruckner. Sinfonie Nr. g d-Moll mit Teilen des Finalefragments und
Frﬁhfassungen des Scherzos, 2010; Vgl. Jorg Wyrschowy: Faszination Torso. Die Trio-Entwilrfe zum 2. Satz
der 9. Sinfonie vo Anton Bruckner, online unter http://sp-webdra.rbb-online.de/online/dokument/2008/
dok2008-1.html (letzter Zugriff am 23. Januar 2019).

[0. AJ: Das 1. Groffdeutsche Brucknerfest in Linz, St. Florian und Wien, vom 30. Juni bis 5. Juli 1939,
in: Bruckner-Blatter 1939, H.3/4, S.3-[16].

Thomas Réder: Blick in die Werkstatt. Bruckners Arbeitsweise, in: Bruckner-Handbuch, hg. von Hans-
]oachim Hinrichsen, Stuttgart/Weimar 20710, S.73-88, hier S. 86.

[0. A]: Das 1. GroRdeutsche Brucknerfest, S.3.
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ﬁberpointierte; in seinen editorischen Entscheidungen reagierte er auf’ jeden Verdacht
einer Fremdbeeinflussung Bruckners.«’* In demselben Sinn schitzt Christa Briistle
Haas’ Editionsarbeit als Ergebnis einer »Text- oder Quellenkritik« ein, »die unter ande-
rem antisemitischen Ursprungs ist.«** Das zeigt, dass die von den Nationalsozialisten
postulierte germanische Seelenverwandtschaft verquickt war mit einem Bemiihen um
Verstindnis von Person und Musik Bruckners. Vor diesem Hintergrund muss auch die
1939 verfasste Auﬂerung von Arthur Seyﬁ-lnquart, dem osterreichischen Reichsminister

und Ehrenmitglied der Deutschen Bruckner-Gesellschaft, gelesen werden:

»Zu gewa]tig, zu transzendent waren die Kléinge des Titanen, die, aus der Ewigkeit kommend, in die
Ewigkeit gehen, um sie in voller Unmittelbarkeit dem dama]igen Hoérer zu bieten. Es war echte
leidenschaftliche ]ﬁngerschaﬁ, die diesen Klﬁngen eine Fassung gab, um sie zum Verstindnis des
damaligen Horers zu bringen. Heute sind wir durch das weltgeschichthche Geschehen um uns und
vor allem durch die Musik Bruckners in uns selbst reifer geworden und pochen unmittelbar an das
Tor seiner Schﬁpfungen. Und darum das Sehnen nach den Urfassungen dieser Werke, das wir aus

diesem Grunde zutiefst bejahen.<<13

Trio-Fragmente Im Entstehungsprozess der Neunten Sinfonie Anton Bruckners finden
sich »drei voneinander unabhingige Versionen eines Trios in unterschiedlichen Stadi-
en«," die Bruckner in der Zeit zwischen Januar 1889 und dem 15. Februar 1894 kompo-
nierte. Die Quellen sind »im wesentlichen Vollstéindige Particellskizzen«® beziehungs-
weise eine autographe Partitur, in der nur einige wenige Stimmen von Bruckner nicht

ausnotiert wurden.™® Der 6sterreichische Musikwissenschaftler Alfred Orel gab 1934 im

Roder: Blick in die Werkstatt, S. 87.

Christa Briistle: Politisch-ideologische Implikationen derersten Bruckner-Gesamtausgabe, in: Bruck-
ner-Probleme. Internationales Kouoquium 7.-9. Oktober 1996 in Berlin, hg. von Albrecht Riethmiiller, Stutt-
gart 1999 (Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft, Bd. 45), S. 192-201, hier S.198. Weiterfithrend
zitiert Briistle aus einer Steﬂungnahme Haas’ gegenﬁber dem Propagandaministerium vom 25. Aprﬂ
1938: »Als Herausgeber dieser Gesamtausgabe obliegt mir die volle Verantwortung fir das Gedeihen
und fiir die Voﬂendung dieses Monumentalwerks, das ich dem deutschen Volk und unserem Fiihrer
Adolf Hitler geweiht habe. Der Sinn dieser Gesamtausgabe unterscheidet sich nach meinem von
Anfang an festgelegten Plan so tiefgreifend von den bisher iiblichen liberalistischen Gepﬂogenheiten
der musikalischen Phﬂologie, daf er selbstverstindlich den stirksten jﬁdischen Widerspruch und
Widerstand reizen muf§te.« Ebd., Original: Bundesarchiv, Abt. Berlin-Lichterfelde, ® 5001/583.

[o. A: Das 1. Grof8deutsche Brucknerfest, S.s.

Anton Bruckner: 1x. Symphonie d-Moll. Zwei nachgelassene Trios zum Scherzo mit Viola-Solo (Auffihrungs-
fassung). Partitur und kritischer Bericht, hg. von Benjamin Gunnar Cohrs, Wien 1998, S. v (in Folge zit.
als Cohrs: Auffihrungsfassung).

Ebd., S.27.

Von Bruckner Vorgesehene Besetzung:jeweﬂs 3 Flsten, Oboen, Klarinetten, Fagotte, 4 Horner (F),

2 Hérner (B), 3 Trompeten, 3 Posaunen, Kontrabasstuba, Solo-Viola, Streicher.
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Rahmen der Gesamtausgabe die Manuskripte der drei Trios heraus,”” nachdem er sich
schon 1921 fiir einen Rekonstruktionsversuch des Finale-Fragments der Neunten ausge-

sprochen hatte. Bei dieser Ge]egenheit betonte er ausdriicklich den Wert der Skizzen:

»Vielleicht gibt sich aber Gelegenheit, an der Hand aller zu diesem Satze erhaltenen Entwiirfe grc'ifgere
Teile [...] zu rekonstruieren und vielleicht auch dabei verschiedene Entwicklungsphasen in ihrer
Entstehung festzustellen, so dafl wir etwa auch Gelegenheit finden, ihnlich wie es uns Beethovens
Skizzenbiicher ermt')glichen, auch bei Bruckner wenigstens an einem Beispiele Verfolgen zu kénnen,
wie sich aus dem ersten Einfall allmihlich das Thema in der endgﬁltigen Gestalt herausbildete.«8

In welch unvoreingenommener, wissenschaftlicher Absicht Alfred Orel innerhalb der
Grabenkéimpfe um den gewissermaﬁen echten Bruckner Position bezog (oder es gerade
nicht tat), illustrieren seine Ausfithrungen »Original und Bearbeitung bei Anton Bruck-
ner«.9 Er stellt sich Robert Haas’ kompromissloser Ab]ehnung der Erstausgaben entge-
gen, weifl aber sehr genau einzuschitzen, dass »die bisherigen Druckausgaben [nicht]
ohne weiteres als authentisch erklirt werden« kénnen.>® Noch im Jahr 1934 wurden
sowohl der von Orel rekonstruierte letzte Satz als auch die »von Bruckner selbst verwor-
fenen, schubertisch-anmutsvollen und dabei doch so echt brucknerschen Trios zum
Scherzo der Neunten« der Offentlichkeit pr'slsentiert.ZI Die Miinchner Ortsgruppe der
Internationalen Bruckner-Gesellschaft lief die Sitze in einer Ubertragung fiir zwei Kla-

viere auffithren,

»die notwendigen, ebenso sachkundigen wie feinsinnigen Er]éiuterungen gab Oskar Lang. Vielen
Hérern des schénen und erkenntnisreichen Abends mag der Wunsch geblieben sein, den >unbekann-
ten Bruckner< in einer zweihﬁndigen oder vierh.ﬁndigen Ausgabe in Zukunft selber einmal in der

Hand zu haben. Er soll hier nicht unausgesprochen bleiben.«*?

Anton Bruckner: 1x. Symphonie d-Moll (Originalfassung). Partitur, Entwiirfe und Skizzen, hg. von Alfred
Orel, Wien 1934 (Anton Bruckner. Simtliche Werke, Bd. g), S. 42*—g1*.

Alfred Orel: Skizzen zum vierten Satz von Bruckners Neunter Symphonie, in: Der Merker. Osterreichi-
sche Zeitschrift fiir Musik und Theater 12 (1921), S. 411419, hier S.418f; vgl. hierzu auch Benjamin M.
Korstvedt: Anton Bruckner in the Third Reich and After. An Essay on Ideology and Bruckner Recep-
tion, in: The Musical Quarterly 8o/1 (1996), S.132-160, sowie ders.: »Return to the Pure Sources«. The
Ideology and Text-Critical Legacy of the First Bruckner Gesamtausgabe, in: Bruckner Studies, hg. von
Timothy L. Jackson und Paul Hawkshaw, Cambridge 1997, S. 91-109.

Alfred Orel: Original und Bearbeitung bei Anton Bruckner, in: Deutsche Musikkultur 1 (1936/37), S.193-
222. Orel sieht weder die Erstfassungen noch die von ihm benannten »Handschrift-Fassungen« als
die Lésung an: »Die Auffﬁhrungspraxis ist schwankend geworden, bald wird an der bisherigen Aus-
gal)e festgehalten, bald wieder der als >Originalfassung<, oft auch filschlich >Urfassung< bezeichnete
Text der Gesamtausgabe der Auffithrung zugrunde gelegt.« Ebd., S.193.

Ebd., S.222.

Ludwig Lade: Bruckners Entwiirfe zum Finale der Neunten (Miinchner Urvorfithrung), in: Bruckner-
Blatter 1934, H. 4, S. 8.

Ebd.
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Diesem Wunsch gab Oskar Lang (1884-1950), Miinchner Kunsthistoriker, Musikschrift-
steller und Sprecher der erwihnten Miinchner Ortsgruppe, im Jahr 1938 Ausdruck und
pléidierte in der Zeitschrift fiir Musik fiir eine Auffﬁhrung und Publikation der nachge-

lassenen Trios:

»Merkw[irdigerweise haben diese Stiicke bis jetzt noch wenig Beachtung gefunden und sind iiber den
engen Kreis der Fachgelehrten hinaus kaum bekannt geworden. Und doch wiren sie es wert, um ihres
musikalischen Gehaltes willen, zu khngendem Leben erweckt zu werden, statt nur der phﬂologischen
Forschung zu dienen [...]. In diesem Sinne geben wir der Hoffnung Raum, daff sie recht bald den
vielen Brucknerverehrern durch Auffﬁhrungen vermittelt und vor allem in zwei- bzw. Vierhéindigen

Klavierauszﬁgen zugﬁnglich gemacht werden.«3

Wiederum zwei Jahre spater, im Jahre 1940, wurden die beiden Trios in Leipzig »den
vielen Brucknerverehrern« zwar nicht in einer vierhindigen Klavierfassung, dafiir in
einer Bearbeitung fiir Streichquintett présentiert, und dies an kulturpolitisch prominen-
tem Ort. Die Hintergrﬁnde dieser besonderen Bearbeitung sowie die Konstellation der

beteﬂigten Personen sollen im Folgenden umrissen werden.

Armin Knab  Armin Knab, der fiir die Aufﬁihrungsfassung verantwortliche Komponist,
wurde im Jahr 1881 in Unterfranken geboren und trat im Laufe des 20. Jahrhunderts
vorrangig als Liedkomponist hervor.>4 Nach einer frithen Schaffensphase (1903-1907), in
der einige expressionistisch gehaltene Lieder auf Texte von Richard Dehmel und Stefan
George entstanden, und einer Pause, die unter anderem in erniichternden Studienbe-
suchen bei Sché’)nberg und Zemlinsky in Wien begri'mdet war, wandte er sich den »un-
erschﬁpften geschlossenen Formen« des Volksliedes zu. Denn »die Versuche, nach ei-
ner Zeit iiberlasteter Ausdrucksmittel wieder mit einer Spielmusik zu beginnen, [seien]
Symptome fiir den richtigen Instinkt.«® Diese Auseinanclersetzung mit dem Repertoire
des Volkslieds, ebenso mit den entsprechenden Textvorlagen, geschah in bewusster Ab-
grenzung vom im »Deklamationsstil« gehaltenen Lied etwa eines Hugo Wolf und stief§
offenkundig nicht nur auf Verstindnis. Vor dem Hintergrund dieser Ansichten ist es
nicht verwunderlich, dass der befreundete Oskar Lang jede belichelnde Kritik an Knab

Oskar Lang: Zwei frithere Fassungen des Trios der 1x. Symphonie von Anton Bruckner, in: Zeitschrift
flir Musik 105 (1938), S.1328-1330, hier S.1328 und 1330.

Der Nachlass Knabs befindet sich in der Bayerischen Staatsbibliothek, BsB-Hss Knabiana, weiters
werden diverse Briefe und Postkarten in der Leipziger Kurt-Taut-Sammlung aufbewahrt. Mit dem
Namensgeber der Sammlung und damaligen Leiter der Leipziger Musikbibliothek Peters stand Knab
zumindest in den 1930er-Jahren in Kontakt.

Armin Knab: Denken und Tun. Gesammelte Aufsdtze iiber Musik, Berlin 1959, S. 95. Der von Knabs Frau
Yvonne Knab postum Verlegte Band ist von ihm selbst im Jahr 1949 mit einem Vorwort versehen

worden.
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als »grotesk[e] Verkennung der Tatsachen« bezeichnete. Konsequenterweise Verteidigte
er die Abwendung seines Freundes von »rhetorische[m] Pathos; alle[m] Konzertmif3i-
ge[n], opernhafte[n] Wendungen und billige[n] Klangeffekte[n]« in seiner 1937 erschiene-
nen Biografie.26

Nach dem Ersten Weltkrieg kam Armin Knab in Kontakt mit der musikalischen
Jugendbewegung, von der er sich »eine Erneuerung der ganzen Musikkultur« erhoffte.
In seinen gesammelten Schriften Denken und Tun distanzierte er sich betont von der

volkisch-rassischen Prigung, die jene in den DreifSigerjahren erfuhr:

»Ich stand auferhalb der Parteien, war meinen eigenen Weg gegangen. Ich kam nicht von der musi-
kalischen Jugendbewegung her, hatte vielmehr lange Jahre vor ihrem Erscheinen schon manches

verwirklicht, was sie spiter entdeckte [...], z. B. meine Kinderlieder«.”

Ganz offensichtlich bezieht sich Knab auf’ jene »zivilisationskritische ]ugendbewegung«,
welche — ebenso wie die Bewegung der »Lebensreformer« — versuchte, »in der als ein-
engend und bedriickend empfundenen Welt des Wilhelminismus neue, eigene Wege zu
finden, nach Freiheit, Natur und Ursprﬁnglichkeit zu suchen und den Zwingen der
Konvention zu entkommen.«*® Inmitten dieses Konflikts zwischen Fortschrittsgléiubig-
keitund Orientierungan Traditionen, der die Anfangszeit des zwanzigsten Jahrhunderts
mitprigte, schien Knab eine klare und fiir ithn plausible Linie gefunden zu haben.

Dass seinem Kompositionssti] in den Dreifgigerjahren nicht mehr der Vorwurf des
Unzeitgeméifgen gemacht wurde, er vielmehr auch Anerkennung fiir seine Arbeit und
seine stilistische Position erhielt, hinderte ihn nicht daran, etwaigem parteipolitischem
Druck zu widerstehen und zumindest der NspAP nicht beizutreten. Dennoch schien
man ihm in seiner kompromiss]osen Hinwendung zur traditionsverbundenen Welt des
Volksliedes noch sieben Jahre nach der Machtergreifung in einer Art erheiterten Aner-
kennung gegenﬁberzustehen, wie ein von Otto Kunz verfasstes Portrait im Salzburger
Volksblatt beweist. Der »Mut, gegenﬁber dem ﬁberspitzten Uberintellektualismus echt
und natiirlich zu sein«, wurde wohl anerkannt, doch blieb Kunz seinem gewohnt ironi-

schen Stil treu:

»Als der liebe Gott an einem schénen Sonntagsmorgen ausgeschlafen besonders guter Laune war,
schuf er den Armin Knab. Und sagte zu ihm: »Schreib Musik, sodaR sie alle Vﬁglein, Blumen und
Menschen verstehen [...J.« Armin Knab setzte sich, nachdem er erst einen Umweg tiber den Rechts-
anwaltsberuf gemacht hatte und Probierte es auf vielerlei, schrieb dazu auch kluge Aufsitze und kam
dahinter, daff die richtige Sprache dafiir das Lied ist [...]. Im Zeitalter der spekulierenden Vierteltoner

Oskar Lang: Armin Knab. Ein Meister deutscher Liedkunst, 2., rev. und erg. Aufl., hg. von Paula Yvonne
Knab, Wiirzburg 1981 (orig. Miinchen 1937), S.16 und 18.

Knab: Denken und Tun, S.15.

Ulrich Herbert: Geschichte Deutschlands im 20. Jahrhundert, Miinchen 2014, S.5I.
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hat man ihn als >primitive abgetan, weil ihm — man kénnte ithn mit einem Schumann-Wort einen
sErohlichen Landmann der Musik< nennen — die Laboratoriumslust fiir chemische Tonzersetzungen

nicht lag.«’“‘)

Hintergrund fiir Knabs Einbezug in das Leipziger Brucknerfest scheint die Verbindung
zu Oskar Lang gewesen zu sein. Zudem hatte er seit dem Jahr 1934 einen Lehrauﬁrag fiir
Musiktheorie und Komposition an der Staatlichen Hochschule fiir Musikerziehung und
Kirchenmusik in Berlin-Charlottenburg inne. Auf diese Weise im Berliner Musikleben
integriert, wire der Kontakt auch iiber parteinahe Personen oder in Leipzig beteﬂigte
Musiker denkbar.3°

In diesem Zusammenhang konnte auch Knabs kontinuierlicher, begeisterter Einsatz
fiir Bruckners Musik von Bedeutung sein. So erschien bereits 1922 eine thematische
Analyse der Fiinften Sinfonie von seiner Hand bei der Universal Edition.3* Schon in dieser
Zeit versprach sich Knab neue Erkenntnisse von der Herausgabe der Originalfassungen.
Anfang der Zwanzigerj ahre schrieb er angesichts der Erstdruckfassungen von Ferdinand
Lowe und Franz Schalk: »Ich selbst habe nur eine Symphonie in der Handschrift mit der
Druckpartitur Verglichen. Die Anderungen in der Instrumentation waren erschreckend.
Wie liflt sich dieser Zwiespalt erkliren ?« Ein wenig mokant registrierte er also im Jahr
1922 ein grofles Versiumnis der Musikwissenschaft, nimlich diese wichtige »Bruckner-
Frage« noch nicht entwirrt zu haben. Und ob sie »besser zu kliren sein wird, wenn alle
Mitlebenden Bruckners verstorben sind, bezweifle ich.«3?

Im Zusammenhang mit seiner kritischen Beschiﬁigung mit den gedruckten Bruck-
ner-Partituren steht offenbar auch Knabs Bearbeitung der Trios zur Neunten Sinfonie. Bis
jetzt konnte keine Aufﬁihrungspartitur, geschweige denn Stimmenmaterial der 1940
gespielten Trio-Fassungen in Quintett-Version ausfindig gemacht werden. Erst 1951 er-
schien eine Bearbeitung des ersten Trios (in F-Dur) durch Knab im Druck, und zwar in
einer Streicherbesetzung plus Solo-Viola, Flste und Oboe;33 zudem existiert in Knabs

Handschrift eine undatierte Partitur des zweiten Trios (in Fis-Dur)in einer von Bruckner

Otto Kunz: Der Komponist Armin Knab, in: Salzburger Volksblatt vom 14. Juni 1940, S.6.

Max Strub, der Primarius des Quartetts, hatte bis 1945 die Leitung der Violinklasse der Staatlichen
Akademischen Hochschule fiir Musik in Berlin inne; vgl. Elgin Strub: Skizzen einer Kilnstlerfamilie in
Weimar, Mexborough 1999, S. 65.

Armin Knab: Bruckner. V. Symphonie. Thematische Analyse, Wien/Leipzig 1922.

Knab: Denken und Tun, S.169. Freilich unterstrich Knab diese Position Ende der 1940er-Jahre, weit
nach dem Erscheinen der Gesamtausgabe: »Das Erscheinen der Originalausgaben brachte die Mu-
sikwelt, insbesondere die Dirigenten, in arge Verwirrung. Es dauerte lange, bis die kindlich einfache
Frage, ob etwa die 1x. Symphonie nach Bruckner oder nach Lowe zu spielen sei, sich gek].ﬁrt hatte.«
Ebd.

Anton Bruckner: Nachgelassenes Trio F-dur zum Scherzo aus der 1x. Symphonie, nach den Entwiirfen und

Skizzen bearb. von Armin Knab, Wiesbaden 1951.
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abweichenden Besetzung, nimlich zweifaches Holz, 3 Horner, 2 Trompeten, 3 Posaunen,
Tuba, Streicher und Solo-Viola. Die Musikwissenschaftler Benjamin Gunnar Cohrsund
John Phiﬂips stellten innerhalb ihrer 1998 erschienenen Edition Vergleiche zwischen
der eigenen und der von Knab instrumentierten Auffiihrungsfassung an. Cohrs betonte

die Notwendigkeit einer erneuten Bearbeitung auch deshalb, weil

»Knab und Carragan [dessen Rekonstruktion aus dem Jahr 1985 stammt] sich ﬁberwiegend auf die
fehlerhafte Transkription der Entwiirfe durch Alfred Orel gestiitzt hatten; [...] Knab beschrinkte sich
auflerdem auf die von Bruckner ausdriicklich genannten Instrumente Flste, Oboe und Streicher und

verzichtete bedauerlicherweise auf weitere Orchesterfarben.«34

Entsprechend ist die Version ausschlieflich fiir Streichquintett, die damals in Leipzig
gespielt wurde, offenbar auf einen noch fritheren Zeitpunkt zu datieren.
Zu seiner Rekonstruktion fiir die Leipziger Auftihrung am 13. Oktober 1940 schrieb

Armin Knab:

»Das erste [Trio] in F-Dur bietet in seinen beiden Skizzen, einer ersten in Bleistift und einer zweiten
in Tinte, einen hervorragenden Einblick in die Arbeitsweise des Meisters. [...] Die fortgeschrittenere
Skizze ist auf4 Systemen notiert und enthilt nur sparsame Instrumentationsangaben [...]. Wirkonnen
selbstverstindlich nicht wissen, wie die endgiﬂtige Orchesterfassung ausgefallen wire, da Bruckner
davon abstand, sie auszuarbeiten. Die von mir vorgenommene Ubertragung der Skizze fiir Streich-
quintett kann lediglich denZweck verfolgen, die von Bruckner hinterlassene Substanz ohne Riicksicht
auf die Orchesterfarben studienhalber zum K]ingen zu bringen.«

Im Folgenden gab Knab Aufschluss iiber seine eigene Bearbeitung des ersten Trios:

»Im Gegensatz zum Herausgeber der Entwiirfe [gemeint ist Alfred Orel] halte ich die Skizze im
wesentlichen fiir voﬂstéindig. Der erste Teil endet auf der Dominante. Die Wiederholung mufSte daher
abweichend davon in die Tonika zuriickfithren. Bruckner hat nur den Tonika-Schluf skizziert, nicht
aber den Ubergang dazu. Es war deshalb geboten, bei der Wiederho]ung des ersten Teiles an geeig-

neter Stelle eine Transposition in die Unterquinte vorzunehmen.«35

Denselben Weg gingen fast sechzig Jahre spater Phi]lips und Cohrs, wenn sie sich dafiir
aussprachen, »aus Griinden der Stimmﬁ’ihrung und der Sechter’schen Harmonik die
letzten vier Takte um eine Quint abwirts zu transponieren, wie bereits seinerzeit Armin
Knab - nicht zuletzt auch, um m('jglichst wenig selbst Komponiertes hinzuzufﬁgen.«36
Die im Konzert realisierte und fragwﬁrdige, vielleicht fantasievoll erdachte Bogenform
aus den beiden Stiicken, nimlich den Fis-Dur-Entwurf als Mittelteil zwischen zwei
Durchgiinge des F-Dur-T'rios zu setzen, lief} selbstverstindlich jeden Bezugzum Scherzo

Cohrs: Auffihrungsfassung, S.30.

Programmheft zum »Zweiten Leipziger Brucknerfests, hg. von der Leipziger Bruckner-Gemeinschaft
e.V., Leipzig 1940, S. 181

Cobhrs: Auffiihrungsfassung, S.32.
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vermissen, es entstand eine V('jﬂig neue Dramaturgie, die nichts mehr mit Bruckners
urspriinglichen Absichten gemein hatte”

Auch oder geracle weil die Bearbeitung Knabs starke Abweichungen zu Bruckners
origina]en Skizzen aufweist und die fiir das Konzert gewﬁhlte Aufﬁihrungsform fragwﬁr-
dig erscheint, kennzeichnete Knab seine Eingriffe38 und fertigte ganz absichtlich eine
Art Miniatur fiir ausgewﬁhlte Orchesterinstrumente an — zu der sich die Streichquintett-
Version dann als eine Art potenzierte Miniatur verhilt. In der 1951 erschienenen Version
erscheint der Orchestersatz beider Trios an vielen Stellen komprimiert, indem die bei
Bruckner Vorgegebene zweite Viola weggelassen und bei Knab durch die zweite Violine
beziehungsweise das Cello iibernommen wird. Regelméiﬁig werden in den Unterstim-
men Oktavierungen nach oben vorgenommen. Die von Bruckner intendierte Klarinette
erscheint im zweiten Trio ebenso wenig wie das Fagott, deren Stimmen Knab den Vio-
linen iiberantwortete. Die Liegetdne in den Hérnern, Trompeten und Posaunen werden
nur in Ausnahmefillen in die Cellostimme integriert, wenn sie nicht ganz entfallen. Als
Einleitung zum ersten T'rio stellte Knab die ersten beiden Takte des Stiickes voran — was
als passend oder unpassend gewertet werden mag, in jedem Falle aber auf die reflektierte
Haltung eines Bearbeiters hinweist, welcher zum Original bewusst Abstand nahm und
seine Eingriffe kenntlich machte.

Der Mitschnitt der reinen Streicherversionen von 1940 war von Beginn an als »Auf-
nahme fiir Archiv — nicht fiir Sendezwecke« gedacht.39 Erst im Jahr 1972 erfolgte eine
neuerliche Rundfunkeinspielung — diesmal der gemischt instrumentierten Fassung —
mit Georg Ludwig Jochum und dem Orchester des Hessischen Rundfunks.4® Knabs
eigenhindig hinzugefiigte Metronomangabe (Viertel = 60) schien fiir beide Versionen
Giiltigkeit gehabt zu haben, wenngleich sich die Musiker des Quintetts auch kammer-
musikalische Freiheiten vorbehielten. So ist ein gelegentliches Arpeggieren der Pizzica-
to-Akkorde oder ein Vorsichtiges Rubato wahrnehmbar; ebenso sind frei hinzugeﬁigte
Nachschlagﬁguren zu Trillern und Portamenti hérbar, die in der dreiﬁig Jahre spiteren
Aufnahme nicht erk]ingen. Ein detaillierter Vergleich der beiden Aufnahmen wiirde sich

Vgl. auch Jorg Wyrschowy: Faszination Torso.

Sowohl im Druck des ersten Trios als auch im Manuskript des zweiten lautet der Untertitel: »Nach
den Entwiirfen und Skizzen bearbeitet von Armin Knab«. Des Weiteren vermerkt Knab genau die
Abweichungen in Besetzung (Trio 11: »Der Brucknersche Entwurf sieht entsprechend der Sympho-
nie-Besetzung 3faches Holz, 4 Hérner, 3 Trompeten, 3 Posaunen, K-Bafdtuba und Streicher vor«) und
musikalischer Substanz (Trio 1: »*Diese zwei Flstentakte sind Zusatz des Herausgebers«) et cetera.
Jorg Wyrschowy: Beiheft zum Tontriger des pra Anton Bruckner. Sinfonie Nr. g d-Moll mit Teilen des
Finalefragments und Friihfassungen des Scherzos, ohne angegebene Quelle.

Dank an Benjamin Gunnar Cohrs fiir diesen Hinweis sowie den Radiomitschnitt.
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daher durchaus lohnen. An dieser Stelle soll jedoch versucht werden, sich an die Haltung
zu spieltechnischen und auffﬁhrungspraktischen Fragen der in Leipzig beteﬂigten

Musiker anzunzihern.

Auffiihrungspraxis ~ Von Emil Seiler (1906-1998), dem fiir die Besetzung des Quintetts
hinzugezogenen Bratschisten, ist bekannt, dass er sich schon zu seinen Studienzeiten
Anfang der Dreifligerjahre fiir das Repertoire der Alten Musik und fiir eine historisch
informierte Herangehensweise interessierte. An der Staatlichen Akademischen Hoch-
schule fiir Musik in Berlin geht')rte er zum Kreis um Paul Hindemith und Curt Sachs,
die sich sowohl fiir die dortige Sammlung von Originalinstrumenten als auch fiir eine
wissenschaftliche Auseinandersetzung mit der Musik fritherer Jahrhunderte engagier-
ten. In Emil Seilers Nachlass konnten bis heute bedauerlicherweise keine Notizen zur
Leipziger Auffiihrung - geschweige denn Stimmenmaterial — ausﬁndig gemacht werden.
Dass Seiler aufgrund seiner Erfa_hrung als Auffiihmngspraktiker fiir die Leipziger Stu-
dienaufﬁihrung engagiert wurde, ist sicherlich ein Aspekt, denn sowohl der Quar-
tettleiter Max Strub als auch der beteﬂigte Cellist Hans Miinch-Holland pﬂegten rege
Kontakte zu Musikern, welche der stark aufkommenden historisch informierten Auf-
fl‘ihrungspraxis nahestanden — was nebenbei auch fiir den hérbar bewussten Umgang
mit Vibrato und agogischen Stilmitteln spricht.4I Eine weitere Verbindung diirfte die
Bekanntschaft Seilers mit Walter Trampler sein, welcher bis 1939 Bratschist des Strub-
Quartetts war: Seiler und Trampler gehérten beide als koordinierte Solobratschisten
dem Orchester des Deutschlandfunks an.4>

Von Seiten Max Strubs (1900-1966) finden sich Aussagen aus dem Jahr 1942, welche
auf'einen durchaus reflektierten Umgang mit Original und Bearbeitung schliefen lassen

und somit dem Zeitgeist entsprachen:

Strub musizierte 1938 gemeinsam mit Gustav Scheck (unter anderem) Johann Sebastian Bachs
2. Brandenburgisches Konzert unter der Leitung Fritz Steins; Vgl. die Kritik von Theo Burde: Musik-
woche der Berliner Staatl. Ak. Hochschule fiir Musik, in: Signale fiir die musikalische Welt 96 (1938),
S.328-30, hier S.329f. Mit Stein nahm Strub 1939 auch das Violinkonzert Bwv 1041 auf. Miinch-
Holland war spater Mitglied der Capella Coloniensis und gab diverse Cellowerke im Urtext beim
Henle-Verlag heraus.

Walter Trampler (1915-1997) war um 1936 jiingstes Mitglied des Strub-Quartetts und emigrierte 1939
in die usa. Die Stelle beim damals neu gegrﬁndeten Orchester des Deutschlandfunks besetzte er in
den Jahren zwischen 1935 und 1938. Seiler erinnert sich in seinen 1988 verfassten Lebenserinnerungen:
»Nach 1 od. 2 Jahren [nach der Machtergreifung] muf§ ich mich entschlieffen in ein Orchester zu
gehen. Es hat sich gut gegeben, dafl um diese Zeit das neue Orchester des Deutschlandfunks aufge-
stellt wurde. Walter Trampler u. ich wurden die beiden koordinierten Spieler fiir Bratsche.« Das
Original der Lebenserinnerungen befindet sich bei der T'ochter Sabine Brosda, geb. Seiler, und ist
Teil des Nachlasses. Text der FuUnote
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»Wir leben im Zeitalter der Original-Ausgaben —und esist gut so! Nur miissen wir uns klar sein, daf8
wir den endgiﬂﬁgen Schliissel fiir die Ausdeutung der vielgestaltigen Kunstwerke nicht dadurch allein
in der Hand haben. [...] Fiir gewisse Leute scheint die Original-Phrasierung tiberhaupt nicht zu
existieren, dafiir haben sie ja die sogenannten >phrasierten Ausgabens, von denen man jedoch in
manchen Fillen annehmen konnte, dafl sie der >-Wach- und Schlieffbeamte« des jeweiligen Verlags-
hauses in vollkommener Unkenntnis der Urschrift angefertigt hat.«3
Zwar iuflerte sich der Geigerin diesem Passus vorrangigzu den Werken Bachs und deren
Umsetzung, doch versuchte er selbst, seine Uberlegungen weiter zu fassen. Aus der
Perspektive des ausiibenden Musikers setzte sich Strub mit Stilistik und auffiihrungs-
praktischen Konventionen auseinander:
»Auf Grund persé‘)n]icher Erkenntnisse habe ich mich oft gefragt, wie weit eigentlich der Wieder-
gebende eines Werkes gehen darf. Mit Werktreue, Originalpartitur und dergleichen mehr ist es doch
keineswegs getan. Besonders in der Kammermusik gﬂ)t es so viel des Geheimnisvollen zu ergrl'mden.
Gerade in der Quartettliteratur kann man die vorgeschriebenen Bogen der iiberlieferten Stimmen
vielfach nicht gebrauchen. Hier kommen wir auf ein ganz gefihrliches Gebiet. Was darf an der
Phrasierung geindert werden und wem ist die Auffindung der richtigen Spielweise anvertraut 2«44
In der Tat scheinen es die Werke Johann Sebastian Bachs gewesen zu sein, mit deren
Interpretation sich der Primarius Strub seinerzeit einen Namen gemacht hatte. Seine
Tochter E]gin Strub wusste zudem seine Bedeutung fiir die »drei groﬁen B’s — Bach,
Beethoven und Brahms« darzustellen und fithrte unter anderem einen Artikel der Freien
Presse Lodz an: Demnach habe ihr Vater »den Typus des vergeistigten Musikers« verkor-
pert. »[...] er spielte das Beethovenkonzert frei von jedem Pathos, in so schlichter Selbst-
verstindlichkeit ebenso durchgeistigt wie beseelt.«# Im Jahr 1939 spielte Strub dieses
Konzert ein4® und hinterlief damit einen Eindruck, der die Bezeichnung des »ver-
geistigten Musikers« recht gut nachvollziehen lisst. Der feine, kristallene Ton ist es
vielleicht, der sein Spiel am deutlichsten charakterisiert — verbunden mit einem ausneh-
mend sparsamen Vibrato. Man koénnte Strubs Auslegung des Notentextes als streng oder
sachlich bezeichnen, zumindest erlaubt er sich rhythmisch kaum Capricen und ﬁigt sich

hervorragend in Karl Bshms bodenstindiges Dirigat ein.47

Max Strub: Kiinstlerische Probleme im Alltag des Geigers, in: Von deutscher Tonkunst. Festschrifc zu Peter
Raabes 70. Geburtstag, hg. von Alfred Morgenroth, Leipzig 1942, S.229-234, hier S. 230.

Ebd,, S.231.

Strub: Skizzen einer Kii,nstlerfamﬂie in Weimar, S. 64. Der Zeitungsartikel ist nicht datiert.

Electrola DB 55165520 Max Strub mit der sichsischen Staatskapeue, Dirigent: Karl Bshm, Zugriff online
unter: www.youtube.com/watch?v=LSoRhoFoCGs (nur 1. Satz) (letzter Zugriff am 24. Januar 2019).
Sehr viel eigenwilliger sind sowohl eine Interpretation Fritz Kreislers (1929) als auch jene Carl Fleschs
(1943), George Enescus (1949) und seines Schiilers Yehudi Menuhin (zusammen mit Wilhelm Furt-
wingler, 1947). Auch verglichen mit der Berliner Aufnahme Erich Réhns (1944) wirkt Strubs Interpre-
tation eher buchstabiert und kleinteﬂig, wihrenddessen Rohn stirker deklamiert, zupackender spielt

und rhythmische Figuren differenzierter gestaltet. Exemplarisch sei hier im ersten Satz der zweite
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Nicht nur dem Solisten, auch seiner Quartett-Formation bescheinigte die zeitgendssi-
sche Presse eine gewisse Sachlichkeit. So wurden »[a]lle Werke« eines Kammermusik-
konzertes gemeinsam mit der Pianistin E]ly Ney »mit feinster Kultur in K]ang und Form
gespielt, ohne jede romantische Phantastik.«#® Einen eher knapp gehaltenen Uberblick
gibt Julius Friedrich, wenn er 1936 schreibt: »Von den Geigern ist Georg Kulenkampf’
[sic] zur Zeit die begehrteste Erscheinung. [...] Max Strub ist herber, jedoch nicht weniger
vollendet in den virtuosen Voraussetzungen.«49 Auch wenn es Friedrich bei diesem
wenig aussagekrélftigen Vergleich belisst, ist »herb« die Vokabel, die beim Héren der
Bruckner’'schen Trios nachklingt: Eine eigentﬁmliche Kombination aus feiner, heller
Tongebung und rhythmischer Strenge dominiert das musikalische Geschehen und lisst
das morgendliche Konzert im Oktober 1940 auch in musikalischer Hinsicht zu einer
Aufﬁihrung fiir Archivzwecke werden. Deswegen jedoch auf eine Interpretationsweise
schlieflen zu wollen, die fiir diesen spezieﬂen Anlass passend gemacht wurde, erscheint
nicht recht plausibel — zu starken Wiedereﬂ(ennungswert hat das Idiom des ersten Gei-
gers. Zudem war das Ensemble 1940 gerade einmal zwei Jahre alt; dass die Musiker mit
derZeitnoch an Klangtiefe und Substanz gewannen, beweisen die Aufnahmen von Franz
Schuberts Streichquintett aus dem Jahr 1941 und, weitere zwei Jahre spiter, von Gerhart
von Westermans Streichquartett Nr. 2.5°

So befanden sich alle Beteﬂigten inmitten einer Phase der auffﬁhmngspraktischen
und editionskritischen Neuorientierung, die, im Falle von Anton Bruckners Werk, nach-
haltig ideologisch motiviert war. Auch wenn die akademische Strenge der Leipziger
Einspielung nicht zu iiberhoren ist, scheinen sowohl Instrumentalisten als auch der
Bearbeiter eine weiter gefasste Vorstellung von Auffﬁhrungspraxis gehabt zu haben.
Spezieﬂ Armin Knab zeigte sich zwar hochst angetan von den neuen Ausgaben und lief}
sie aﬂeinig gelten; in seiner Auseinandersetzung mit dem Notentext ging er trotzdem
einen fast widerspenstigen Weg, der sich vielmehr an einer barocken Bearbeitungstradi-
tion orientierte. Eine mt‘)glichst >originale< und dementsprechend Achtung heischende
Einrichtung fiir kleines Orchester, wie sie dank der vorhandenen Musiker mbglich ge-
wesen wire, kam fiir Knab wohl nicht in Betracht — es ging ihm nach eigener Aussage

»um die von Bruckner hinterlassene Substanz«.5® Mit den Studienfassungen trug er

Einsatz des Solisten (ab Takt 126) erwihnt. Auch Rohns Einspielung findet sich online: www.youtube.
com/watch?v=Rfo6x_KA3po (letzter Zugriff am 24. Januar 2019).

Johannes Peters: Bonn, in: Zeitschrift fiir Musik 103 (1936), S. 609.

Julius Friedrich: Berlin als Musikstadt, in: Die Musik 28 (1936), S.801-807, hier S.807.

Strub Quartet plays Schubert and Westerman — Wartime German Radio Recordings [cp], melo classic. Auf-
nahmen im April 1941 in Leipzig und im Juni 1943 in Berlin.

Programmheft zum »Zweiten Leipziger Brucknerfests, hg. von der Leipziger Bruckner-Gemeinschaft

e.V., Leipzig 1940, S. 181


http://www.youtube.com/watch?v=Rf06x_KA3po
http://www.youtube.com/watch?v=Rf06x_KA3po
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dennoch sowohl dem damaligen wissenschaftlichen Lager wie auch seinem eigenen
Pragmatismus Rechnung. Diese Ambivalenz zwischen Vereinnahmung und Selbst-
bestimmtheit kénnte auch fiir die Interpreten gegolten haben: Vielleicht wurde das
Quintett gerade aufgrund seiner 6ffentlich Wahrgenommenen Sachkompetenz im Be-
reich der Originalausgaben engagiert. Méglicherweise darf man von Gliick sprechen,
dass sie sich so der Entscheidung, »zum Soldaten oder Priester« werden zu miissen, nicht

zu stellen hatten.
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