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Anton Bruckner (1524-189)
CD 1

Symphony No. 4 in E (lal major
(last version of 1879/80, WAB 104)

Bewegt, nichl zu schaell
Andonte, quasi Allegretto
Scherzo. Bewegl - Trio Nicht zu schnell, keinesfclls schleppend

Finole Bewegt, doch mchl zu schnell

CDh 2

Symphony No. 7 in E major (1881-83, WAB 107)
Allegro moderato

Adagio. Sehr feierlich und sehr longsam

Scherzo Sehr schnell - Tno Etwos longsamer

Finale. Bewegl, doch nicht schnell

Sinfonieorchester Basel

Mario Venzago
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Der andere Bruckner

Warum eine neue Gesamtaufnahme?
Bekenntnis eines ,Bruckner Dirigenten”

Anton Bruckner hot die meisten seiner Sinfonien in
verschiedenen fassungen vorgelegt. Diese sind heute
sorgtaltig publiziert, bewertet und ollgemein bekannt.
Ist die Unumstrittenheit des gesicherten Bestandes der
Grund, warum sich viele heutige Aufnchmen nicht mehr
wirklich eklatant voneinander obheben, zumindest im
Vergleich mit den bestiirzend unterschiedlichen Lesor-
ten von Wilhelm Furtwéingler, Willem Mengelberg,
Eugen Jochum oder Ginter Wand?

Intention und Anspruch

Diese neue Aufnahme soll dorlegen, doss Bruckner
nicht ,neun (bzw.10) Mal die gleiche Sinfonie geschrie-
ben hat”, sondern dass jede einzelne ihre unverwech-
selbare Aussage hat, fiir die der Komponist stets neue
musikalische Prinzipien und ein stets wechselndes
Klangbild erfond. Es wor deshalb mein Wunsch, jeder
Sinfonie ein spezifisches Orchester ganz unlerschiedli-
cher Gréfle, Kultur und Tradition zuzuordnen. Nicht das
Gleiche sollte manifestiert werden, sondern das so wun-
derbor Unterschiedliche.

Alle diese Orchester spielen und klingen ganz ver-
schieden. Das unferstreicht, dass Bruckner selbst seine
10 Sinfonien in einem Zeitraum von 27 Jahren geschrie-
ben hat, einer Spanne, in der sich der Komponist wie
auch das Instrumentarium des romontischen Orchesters
spektakulér entwickelt hatten. So bildet die Vielfalt der
hier eingesetzten Orchester Bruckners eigene Bedin-
gungen ob Maglichst nichis sollle dabei unreflektiert
ibernommen, sondern alles scllte auf der Basis gesi-

cherter Erkenntnisse historisch informierten Musizierens
nev und gegebenenfalls anders entwickelt werden.

Akribie der Interpretationsvorschriften

Mabhler, Schénberg und Ravel sind die Komponi-
sten, die ihre Portituren mit unibertrefflicher Akribie
bezeichnet haben. Mahler, selber ein weltberihmier
Dirigent, ist dobei am weitesten gegangen und hat die
Partituren seiner eigenen Werke nicht nur mit unzéhli-
gen agogischen und sonstigen Interpretationsvorschrif-
ten gespickt, sondern wornt die Ausfiihrenden allenthal-
ben auch schriftlich vor ,Eilen” und ,Schleppen” und
anderen sich einschleichen kénnenden Ungenavigkei-
ten. Doriber hinaus wurde jede einzelne Stimme geson-
dert und individuell artikulatorisch und dynamisch Fir
den Gebrauch eingerichtet. Allerdings ~ und hier liegt
die Crux solch penibler Vorschriflen - beziehen sie sich
ausnahmslos auf die lnstrumente und den spieltechni-
schen Standard der Zeit der Komposition.

Um die Mahlersche Dosierung heute zu treffen,
misste man sich am Volumen und on den technischen
Méglichkeiten und Mangeln der historischen Instrumen-
te orientieren und die gonzen Anweisungen auf das
heulige Instrumentarium iibertragen. Mon misste konse-
quenterweise die Werke neu arrangieren, so wie das
Mahler selbst bei vielen Werken anderer Komponisten
getan hat. Die genave Nolotion Maohlers l6uft also
Gefahr, bei texigetrever Ausfiihrung den Intentionen
des Komponisten unter Umstanden diometral zuwider
zu laufen. Schon Adomo hatie fesigestelll, dass die
genaveste Nolalion zugleich auch die ungenaveste sei.



Zeitgeschmack und Mode

Bedenkenswert scheint mir die Uber\egung, dass
solch besessenes Fixieren durch den Komponisten
diesen ouch zu einem der geltenden Mode ousgesetz-
ten Interpreten macht. Gehen wir mit Fug davon aus,
doss z B. Beethovens durch das Metronom definierle
Tempi immanent zur Koemposition gehéren, dass also
dos Tempo der ,Eroico” nicht dem Zeilgeschmaock
nachempfunden und verpflichter, sondern wesentlicher
Terl der Komposttion {und also nicht der Auffihrung) ist,
so gilt solches fir ondere Komponisien nur sellen im
gleichen Masse. Ist der Komponist ols schopferischer
Geist irgendwie zeitlos, nicht der Auffihrungsmode ver-
phlichtel, so verliert er diese Auteritdl, wenn er zum
Interprelen seiner eigenen Werke wird. - Da ist er nam-
lich genauso Kind semer Zeit. Welche Anweisungen in
einer Parhitur sind olso Teil der Komposilion, welche
Jnur” der Interpretation und somit dem Wandel des
Geschmackes unterworfen?

Das Fehlen von Vorschriften

Bei Bruckner stelli sich die Froge anders herum Der
Komponist hot seinen Porfituren fost keine Mefronom-
und sonstigen Auffihrungsongaben eingeschrieben
und sich auch dynamisch nur duBerst pouschal festge-
legl Ob Trompeten, Pauke oder Violinen forte ist forie.
Wie dieses herzustellen ist, l&sst Bruckner offen. Er
schreibl weder, wo die frei und rubatoreich zu gesial-
tenden Gesongsteile gedehnt oder beschleunigt wer-
den missen, noch &uBert er sich uber den emotionalen
Gehalt und dessen gestallerische Umsetzung. Das stellt
er alles seinen Interpreten anheim. Allerdings finden
sich in den alten Klavierauszilgen oder den gedruckten
Versionen fir 2 Klaviere, die von Bruckners Schulern

und Freunden angeterligl wurden und bis zum Ersten
Weltkrieg oft und gern vor allem von kundigen Laien
gespielt worden waren, zahlreiche Interpretotionshilfen.
Fur die professionelle Rezephion sind diese Bearbeitun-
gen jedoch fost irrelevant geblieben, noturlich ouch,
weil die Freunde oft geschmécklerische Retuschen vor-
nahmen, die die Komposition fir die Zeitgenossen leich-
ter verstandlich machen sollten. Allerdings sieht man,
wie frei die Zeitgenossen mit Billigung des Komponisten
mit dem ,Urtext” umgegangen sind, wos uns durchaus
anspornen darf, die originalen Noten neugierig noch
ihren kreativen, gestalterischen Moglichkeiten zu befra-
gen

Tradition des Massigen

Wie mon becbochten kann, hat sich bei Bruckner
eine Tradition des Massigen etabliert, die sich von
Generation zu Generation weiter vererbt Dos Lormige,
Dicke, das Pathetische, dos Protzige, die sich aufrecht
den Takistrichen entlang hongelnde Behabigkeil, eine
neoklossizistische Motorik, das alles hat sich erhalten
und gill ols Bruckner Stil. Immer noch fishrt man seine
Werke gern in Kircchen und Domen ouf, wo man meist
wegen des enormen Nachholls nichts Genaues und
schon gar keine komposiorischen Detoils und Finessen
wahrnehmen kann Gefishlte Religiositét steht hier in klo-
rer Opposition zur geschérften Wahrnehmung und
Wirdigung der so mielligenl und leidenschaftlich kom-
ponierten prazisen Abléufe. Auch wird ,oufgeriistet”.
Mit 20 Ersten Violnen kommen die groBen Sinfonieor-
chester doher, wenn es um den Linzer Messter geht
Aber Bruckner hatle fur die fruhen seiner Sinfonien
gerade mol 8 Erste Violinen (fir die Linzer gar nur 6)
zur Verfigung, die Horner klangen ungleich leiser als
die heutigen Insirumente, Posounen und Trompeten



spielten forbiger, sonft und gesonglich, Fortefortissimi
sind relative Werte und meinen nicht brochiole Gewalt,
und die héufigen Chorale und sakralen Einschlage mis-
sen voller Demut vorgetragen werden und nicht in got
teslésterlich anmutender Martialitét.

Das Problem der , Feierlichkeit”

Und noch einmal muss ich auf den Zeitgeschmack
zurickkommen. Diese Musik verhalt sich immer wieder
feierlich. Gor ,sehr feierlich”. Wagner poslulierte, dass
mon die Beethoven Sinfonien viel langsomer spielen
miisse, ols es der toube und - wie Wogner meinte -
daher nicht kompetent urteilen kénnende Komponist so
rigoros verlangt hatte oder als es der ,Jude” Mendels-
sohn, ,bor jeder Empfindung fiir das Deutsche”, so
exemplarisch vorfishrie. Langsamer - so Wagner -
misse diese Musik gespielt werden, um eben das Feier-
liche, das Pathos, das Grandiose und das Deutsche
besser zu realisieren.

Ob Wagner das immer absurdere Dehnen der Zeit-
masse, wie es viele Dirigenten z.B. in seinem ,Parsifol”
zelebrieren, wirklich meinte und gulgeheifen hdtte,
wage ich zu bezweifeln. Uber 5 oft quélende Stunden
selzt solche Tradition feierlich” mit longsam” gleich.
Doss ober gerade der ,Parsifol”, als Weihespiel in der
Dresdner Kirchentradition geschrieben, iber weite
Strecken {und das fangt mit dem Vorspiel anl) alla breve
musiziert werden misste, wird meistens einfach igno-
nert. Fir unsere Zeit konn nicht mehr gelten (und ob dies
je fur eine andere gegolten hot, ser dohingestellt), dass
je feierlicher eine Musik isl, sie umso langsamer zu spie-
len sei.

Es gili, immer wieder neue, uns mehr entsprechende
Maglichkeiten zu finden, wunderbar Feierliches, wie es
dem Wesen grofier Musik innewohnt, fir uns erlebbar

darzustellen. Statt mit schleppender Langsomkeit muss
man es mit euphorischem, emphatischem oder gor
ekslatischem Musizieren versuchen.

Was gilt?

Noch einmal ist festzuholten, dass Komponisten,
wenn sie an Auffihrungen ihrer eigenen Werke feilneh-
men, zu [nterpreten und damit zu Kindern ihrer Zeit wer-
den und domit dem Zeitgeschmock und der Mode
unlerworfen sind.

Dieser ,andere” Bruckner versucht zunéichst einmal
zu ervieren, welche Traditionen werkimmanent sind,
also Teil der Komposition, und welche Uberlieferungen
nur vergangenen Zeilgeschmack kolportieren. Der
iberlebte Ausdruck soll durch einen neuen ersetzt
werden, einen, der uns naher steht, und den wir unmit-
telbarer empfinden. Es versteht sich von selbst, doss das
neu Gefundene seinerseifs in wenigen Johren wiederum
teilweise Uberholt sein wird und ersetzt werden muss,
um so ouf verdndertes Bewusstsein und Empfinden zu
reagieren. Wie jede Interpretation ist auch das Projekt
,Der andere Bruckner” eine Momentoufnchme.

Diese Einspielungen betonen das Charokteristische
und Einmalige jeder Sinfonie. Dennoch gelten einige
ollgemeine Kriterien fiir dos Gonze:

ein - wie gesogt - durchwegs schlanker Ton in der
Trodition Schuberls;

ein - wo es sinnvoll und méglich ist - rubatoreiches,
takistrichfreies Musizieren, wie ich es auch fir die
Werke Robert Schumonns als passend empfunden
habe, und es im Zyklus ,Der ondere Schumann” doku-
menliert wurde;

das Herausarbeiten sokraler, ritvaler Momente, vor
allem der am Klong der romantischen Ménnerchére ori-
entierten Chordle.



Inneres Programm

Wean nun Schrift und Tradition - wie dargelegt -
nur bedingt Auskunft geben kdnnen, wie diese Werke
aufzufihren sind, so wird jeder Dirigent umso mehr
bekennen mussen, welches seine eigenen Interpretoti-
ons-Kriterien sind.

Mich zieht in erster Linie die Klangsinnlichkeit
dieser Musik an, ihr Farbenreichtum, thre konkrele, dem
kotholischen Gedankengut entnommene Bildhoftigkeit
und ihre sakrale Theatralik. Um diese Kirchen-
opernhoftigkeil zu verdeutlichen, treibe ich die Musik
oft buhnenmdissig voron oder stoue sie, iberhshe ihre
Rhetorik oder losse sie flisternd versiummen. Um die
sinnliche Opulenz gebijhrend auszukosten, erlaube ich
mir immer wieder agogische und dynamische Freihe-
fen.

Auch wenn die schnellen leizten Sdtze oft mit dem
Zusatz ,nicht zu schnell” versehen wurden, um die an
Hoydn und Schubert geschulten zeitgendssischen Inter-
preten dovor zu warnen, diese finoli im domals noch
sblichen Schluss-Presto aufzutihren, so handelt es sich
trotzdem immer noch um rosche, dramatische Musik
Meist malt sie Szenarien des Jingsten Gerichis, wo die
Menschen schreckensbleich durcheinander geworfen
das Erscheinen ihres richtenden Gottes erwarten. Lliszt
mit seiner Progrommmusik hat zweifelsohne seine Spu-
ren hinterlossen! In diesen versteckien Programmen
sehe ich persénlich auch die einzige Nahe zur Theater-
musik Richard Wagners.

Eine Schlissselsielle ist fur mich das zweite Thema im
letzten Sotz der Vierten Sinfonie, wo der zundchst im
Viervierteltakt gehende Trauermarsch plotzlich ,allo
breve” (im Zwei Holbe Tokt) notiert wird. Ich erfille die-
ses Vorschrift nach aller Renoissancetradition, indem ich
weiterhin den Tokius, den Grundpuls, beibeholte, dos

Tempo jedoch ab diesem Taki verdopple Der Trouer-
marsch muliert damit fast explosionsartig zur Tonz-
Polka. Dies scheint mir insofern eine iberzeugende
Ldsung, dao Bruckner auch andernorts folklorishsches
Gut wie Marsche, Polken, Léndler und ouch Chorale
sich Gberlagern oder in harlea Schnitten aufeinander-
prallen l&sst. Dieses Tempo-Prinzip habe ich gelegent-
lich ouch anderswo angewendet.

Auf die Gefahr hin, naiv zu gellen, bekenne ich,
dass ich jeder Sinfonie einen Titel und eine Geschich-
te zugeordnel hobe, um so ihre emotionole Individuali-
15t und inholiliche Avssoge bildhaft zu fossen. Diese
Titelgebung ist subjektiv und erhebt nicht den geringsten
ollgemeingiilligen Anspruch.

Nullte: Die Erscheinung Mariens

Ersle: Vanitas mundi

Zweite: Gnadensinfonie

Dritte: Dos Gesetz

Vierte. Glaube und Hoffnung

Funfte: Die Heilige Schrift

Sechste: Die Versuchung des Heiligen Antonius
Siebte: Das Paradies

Achte: Fegefeuer und Gotteszweifel

Neunte. Die feste Burg

Marienchorale

Meines Wissens ist noch nie in der Rezeptionsge-
schichte darauf aufmerksom gemocht worden, doss es
in jeder Sinfonie Areale gibt, die der ,Herligen Jung-
frou Mario” gewidmet sind. In der Siebten wird gar
eine Strophe des ,Salve Regina” zitiert ,O clemens, o
pia, o dulcis Virgo Maria!” Meist sind diese Widmun-
gen in hormonisch einfoch gesetzien Chordlen den
Streichern anveriraut und manchmal — wie in der Sech-



sten - 5o versteckl (im Trio des Scherzos!), duss mon sie
kaum oufspiiren kann, Diese Morienchoréle empfinde
ich als im positiven Sinne ,naiv”, ich 13se sie ous dem
Grundtempo und klang heraus und beziehe sie oft
nicht enmal in die formale Architeklur des ibrigen Sat-
zes ein. Hilfreich fir die Klanggebung ist hier en
vibratoarmes, am Ton der ,Alten Musik” orentiertes
Spiel Bruckner konnle und schétzte dieses Repertoire
ous seiner Chordirigententohgkeit

DorUber hinaus versuche ich ene ideelle, spiriluelle
Bricke zu den Mariengeséingen zu schlagen, wie sie
noch heute z B. im Kloster Einsiedeln in der Schweiz
jeden Tag (mit Ausnahme des Korfreitogs) um 4 Uhr
nachmittogs gesungen werden.

Diese ritvalen Marien-Zonen mussen sich klar von
den feslen, geraden und sireng im Tokt schreitenden Tes-
len obheben und ihren eigenen Raum bekommen,
domit die ,lypisch” Brucknerschen Unisoni in ihrer
kianglichen Ubermocht nicht den Duktus und das
Wesen dieser Musik dominieren. Es gibt zwei interpre-
latorische Moglichkeiten, diese massiven Teile zu erdff-
nen Man néhert sich ihnen accelerierend und crescen-
dierend, oder man verstummt und versinkt vorher,
Zasuren und Licken schaffend Wo von Bruckner nicht
anders angegeben, habe ich mich oft fir letzleres ent-
schieden und bin auch nicht dovor zuriickgeschreckt,
dass die Streicher dabei ouf dem Griffbrelt oder dem
Steg threr Insirumente sireichen, was extreme {zu Fahl-
heit und Klengverfremdung neigende) Klénge erzeugt,
die Bruckner sicherlich gekannt, nicht ober ausdrycklich
notiert hatte

So entsteht Zecbrechliches in der Art, wie wenn der
feste Gloube slets und gleichzeitig ouch von existentiel-
len Zweifeln und bebender Ungewissheit unterminiert
wird, und als ob der offirmierende Nome Gottes gleich-
som nur gefluslert wiirde, wenn man sich ehrfirchlig

und gebeuvg! dem Allerheiligsten nchert. Und so sind
die fraglen Marienchoréle gleichsom Eros in dieser
Klonglandschoft und stehen in wunderbarem Kontrast
zu den Blechbldserchorélen, die machtvoll und glédubig
die Drerfalligkeit symbolisieren
Die Bruckner Sinfonien sind keine endlosen, lauten
Ungeheuer, sondern Werke, die demilig und klug die
klossische Form ouf der Basis der Prinzipien von Schu-
bert und Schumonn weiterentwickeln, ausweiten und
mit neuem Odem hillen Gonz im Geiste eines glaubi-
gen Menschen, der, seiner Endlichkeit bewusst, olles tut
zur SOLI DEO GLORIA
Mario Venzago 2011

Vierte Symphonie Es-dur ,romantische”
1878/80

Dieses Werk gehort zu den um héaufigsten gespiel-
ten seines Schopfers. In diesem Falle ist der Beiname
outhenhsch. Die Enlstehungsgeschichte dokumentieri
en schdpferisches Ringens um definitve Gestalt und
Aussage, das sich iber 14 Johre hinzog; dos zeigen die
verschiedenen Fossungen. Keine zweite seiner Sinfo-
nien hot Bruckner seit der ersten vollsténdigen Nieder-
schrift derart tiefgreifend verandert.

Die ersten Skizzen zur Vierten trogen dos Dotum
des 2 Januor 1874, den Abschluss der Partitur dalierte
Bruckner, nach den iblichen Korrektur-Durchgéngen,
auf den 22. November gleichen Jahres In weniger als
elf Monaten schuf er ein Werk, dessen gewaoltige Aus-
maBe der ols Wogner-Sinfonie bezeichneten Urfassung
seiner Dritten vergleichbor sind Sein Ersuchen on die
Wiener Philharmonische Gesellschalt vom August 1875
um Annchme der Vierten zur Urauffihrung verband der
Komponist auf unselige Weise mit dem Hinweis ouf des
lob Richord Wagners iiber seine Dritte und erregte



domit erst jene Gegnerschoft, die thm ein Johrzehnt
lang on seinem Wirkungs- und Wohnort Wien jegliche
sffentliche Anerkennung verwehrte.

Zeugnis fur Bruckners wache Selbstkritik und das
Streben noch eigener Vervollkommnung seiner Féshig-
keiten 15t ein Brief, in dem er dem Berliner Musikschrift-
steller Witheim Tappert am 12. Oktober 1877 schrieb:
Ich bin zur vollen Uberzeugung gelongt, dof8 mee 4.
romont Sinfonie einer grundhichen Umorbeitung drin-
gend bedarf. £s sind z. B im Adagio zu schwierige,
unspielbore Violinfiguren, die Instrumentation hie v. da
2u Uberladen u. zu unrubig. Diese Erkenatnis ist also
schon vor der Urauffihrungs-Kolastrophe der Dritten in
Wien (Ende Dezember 1877} Agens fiir die erste Umar-
beitung der Vierten. Der Komponist spirte offenbor,
doss diese riesig dimensionierte Klong-Architekiur for-
mal nicht bewéhigt wor

Zwischen Januar und luli Uberarbeitele Bruckner
den urspriinglich mehr als 600 Takle umfossenden Kopt-
salz, das Andante und das Finale, schrieb im August
und September - auf der Basis gleichen themalischen
Moterials - eine nochmolige Neugestaltung des fincle.
Dos Scherzo der Urfossung von 1874 enlfernte er
schliefllich ganz, koemponierte erst im Oktober und
November 1878 Jdos heule so beriihmte Jogd-Scherzo.
Auch die Simme der Basstuba - urspriinglich gor nicht
vorgesehen - ist eine Ergénzung dieser ersten groBen
Umarbeitung. Sie muss insgesamt ols ausgesprochen
radikal bezeichnet werden Bruckner hat zwei ganze
Sétze, olso sozusagen die zweile Halfte der Sinfonie
neu geschriebenl

Die [nun bereis dnitel} Losung des sinfonischen
final-Problems befriedigte indes den Komponisten noch
immer nicht Im Sommer 1880 gob er dem 4. Sotz die
heute bekannte Gestalt. Erstin dieser Fassung gelangte
das Werk am 20. Februor 1881 durch die Wiener Phil-

harmoniker unter Hons Richter zur Urauffihrung; die
Kritik reagierte keineswegs nur negotiv, stie sich frer
lich on der Andersartigkeit des neuen Finale Der letzie
Satz 1st ~ an sich befrachtet - auBerordentlich, jedoch
scheint ar uns organisch nicht zu den drei vorhergenen-
den zu gehoren. Er 15l eine symphonische Dichtung fur
sich, dre wir das Weltgencht nennen mochten.

Gegner Bruckners wussten weitere Auffihrungen
der Vierlen in Wien zu verhindern. In anderen Musik-
mefropolen der Welt jedoch fihrien Dingenten dos
Werk auf Den Komponisten ober lieBen Fragen der
Gestoltung und definiliven Ausformung der Vierten
auch jetzt nicht los: Die 2. nachweisbare Auffishrung mit
der Badischen Hofkopelle Korlsruhe unter Felix Motil
am 10 Dezember 1881 erfoigte aus ener abermols
verénderten Parhilur, deren Instrumentation revidiert und
deren Andonte formol gestrofft wor.

Als schlieflich im September 1886 ~ Bruckner war
inzwischen 62 Jahre olt und durch die spekickularen
ersten Auffthrungen semner Sieblen endlich als Sifoni-
ker anerkannt - der in New York wirkende Dirigent
Anton Seidl um eine Parfitur der Vierten bat, unlerzog
der Komponist das Werk nochmals einer Durchsicht. fur
die Drucklegung der im September 1889 im Wiener
Verlag Albert J. Gutmann erschienenen Erstousgabe
hat Anton Bruckner Anfang 1888, also 14 Johre nach
Arbeitsbeginn, seine Vierte einer letzten Revision unter-
zogen.

Dos lange, intensive Bemuhen des Komponisien um
definitive Ausgestallung der Sotzverldufe und genauve
Balonce der Gesomtarchitekiur wird an Enlstehungsge-
schichte und Ergebnis deutlich: Seit Mozarts Jupiter-Sin-
fonie (geschrieben im Sommer 17881) wurde das Zielen
sinfonischer Baupléne auf dos Finole zu einer der wich-
tigsten Anforderungen und seit Beethoven zur Norm
Bruckners frishere Final-Fossungen der Vierten vermoch-



ten dem nicht zu geniigen, doch das thematische
Grundmaterial ist in allen Fossungen gleich! Der
Umgong damit ober, das vom Komponisten selbst stets
als Wissenschaft verstandene Kompositions-Handwerk,
offenbart eine foszinierende Entwicklungslinie. Die
zweifellosen apokolyplischen Zuge der definitiven Final-
Fassung, welche die Wiener Krilik so verstérend fand,
offenbaren, uber welch gewachsene, iberlegene
gestalterische Kraft Bruckner inzwischen gebot. Hier
gewinnt das Gelingen von Bruckners erklérier Aus-
drucks-Absicht, die Menschen mit seiner Musik pocken
zu wollen, bisweilen fost beklemmende Zige.

Die Zusommenhénge innerhalb der weitraumigen
Architektur der Sinfonie gewinnt der Komponist durch
chorakteristische motivische Elemente, die olle Satze in
originoler oder leicht verwandelter Gestolt durchzie-
hen. Schon der Beginn des Kopfsatzes exponiert zwei
leicht hérend verfolgbare Mohve, denen im Verlauf
essenzielle Bedeutung zukommi: Den Ruf des Solo-
Horns und den im ersten Tutti efoblierten Leitrhythmus
Auch uber die Entternung zwischen den Satzen schal-
fen sie Beziehungsstrukturen: Aus dem Lestrhythmus
erwdchst, lange noch dessen erstem Erklingen, nicht
allein das Hauptthema des Jogd-Scherzo, er trégt - in
originaler wie diminuierter Gestalt - wesentlich zur Sog-
wirkung bei, mit welcher der Final-Beginn seinen erslen
Tuti-H8hepunkt ensteuert.

Der in b-Moll onsetzende Beginn des Finale mindet
zundchst in es-Moll {doher die Irritahion der Wiener Kri-
tik}), ehe ein Durchbruch in die Houptionart Es-Dur {mit
dem Horn-Ruf vom Anfang des gonzen Werkes!|
gelingt. Sofort aber nimmt Bruckner diesen Sieg der
Helligkeit zuriick, l&sst die Weiterfithrung (c-Moll} hart
und unvermiltelt mit einem mutwilligen Polka-Thema
zusammenstoflen Ganz anders als im Seitenthemo des
Finale der Dritten, in dem Choral und Tanzthema in kon-

10

Verflechtung  gleichzeihg
{gleichsam in versohniicher Bolance), geschieht dos hier

trapunktischer erklingen
im Nacheinonder, als Konfrontation, aus der zahlreiche
Spannungen resullieren und zum Austrog dréngen.

In der Coda des Finale, olso om Ende des gesam-
ten Werkes, ist diese Spannung noch immer nichi
geldst, der Durchbruch wird erst hier, noch longem
Kampf, zur nicht mehr in Frage gestellien Realité) Wem
dieser so rotional wirkende Begriff fur den - angeblich
so naiven - Komponisten unpassend erscheint, sei ouf
dessen longen Kampf um Anerkennung verwiesen.
Notdrlich ist hier nicht etwa ein Stick Autobiogrophie
komponiert, doch gehort das eigene Schicksal zur Per-
sdnlichkeit schopferischer Kunstler und flieBt gonz notir-
lich auch in deren Werke ein.

Horimut Becker 2011

Anmerkung des Dirigenten

Die ersten Tokte der Sinfonie sind fir mich der
Schlissel zum ganzen Werk. Uber dem fir Bruckner
typischen Anfangsiremolo der Streicher - im dreifochen
Pianissimo - exponiert das Horn im soliden Mezzofor-
te (und nicht etwa romontisch leise oder ,von Ferne”)
das Houplthemo in bereils vollendeter Gestall Es ist wie
das Glaubenbekenntnis eines unanfechtbar Gotiglaubi-
gen. Dieses ,Statement” hot die musikalische Spreng-
kraft, das Riesenwerk richtungsweisend zu erdffnen. In
erster Konsequenz bekommt das ungestaliete Streicher-
iremolo Struktur, Harmonik und Form.

Ein besonderes Augenmerk verdient Bruckners
Anweisungen, viele Blechsiellen ousdriscklich legato zu
spielen, Dadurch klingen drese oft fast wie Ménnerchs-
re. Postorales, naturhaftes Moterial findet sich im zwei-
ten Themo des ersten Sotzes, Ischilpende Vogelrufe imi-
tierend.



Der Marsch, der dem zweiten Sotz zu Grunde liegt,
ist ziemlich geschwind zu nehmen. Wie der ,longsame”
Saiz in Beethovens Siebter ist er mit ,Allegreto”
bezeichnet. So changiert er zwischen einem Parode-
vnd Trauermarsch. Ebenfalls rituell gefarbt st auch das
zweite Thema, eine der schinsten fisr Bratschen kompo-
nierten Melodien. Ein werkbestimmender Moment fin-
det sich in dem gigontischen letzten Satz, wenn der
Trovermarsch [das zweite Thema) durch die vom Kom-
ponisten verlangte olla breve Verdoppelung des Tem-
pos plétzlich in eine Polka umschlégt. Dass dieser
ganze Salz efwas mil dem Jingsten Gericht zu tun hat,
ist auch schon von andern Dirigenten angemerk) wor-
den. Beriihrend finde ich stets den zarten Moment,
wenn vor der Codo in den fléten drei Mol mit 7 Schls-
gen dos Totengldckchen loutet.

Mario Venzogo 2011

Siebte Symphonie E-dur 1881/83

Von der Existenz emnes Komponisten dieses Namens
nicht im mindesten unterrichiet, hatten sich die meislen
Zuhérer auf das Erstingswerk eines keimenden Tolentes
gefasst gemacht. Wie woren sie durch die Reife dieses
groBarhgen Kunstwerkes Gberroschl, zuglerch aber, ols
thr Beifolf immer und immer wieder den Schopfer dessel-
ben hesvorrief, erstaunt, statt emner jugendlichen Erschei-
nung einen dlteren Mann auf dem Podium zu sehen, der
mit gluckstrahlendem Gesicht den sturmischen Dank in
Empfang nahm, um ihn bescheiden auf den Dinigenten
Levi und dhe Kunstler seines Orchesters zu ubertragen.

Diese Rezension der triumphalen Minchner Ersiaut-
fuhrung von Anton Bruckners 7. Sinfonie om 10. Mérz
1885 beschreibt nicht nur den iberwaltigenden Erfolg,
sondern |6sst die Plotzlichkeit begreifen, mit welcher der
im 61 Lebensjohr stehende Komponisi nach Jahren der

Ablehnung und Unbekonntheit zu einem anerkannten
Sinfoniker wurde. Hermann Levi, Kéniglich Bayerischer
Hofkapelimeister und 1882 Urauffihrungs-Dirigent von
Wogners Bihnenweihfestspiel Porsifol, hot an diesem
Abend den entscheidenden Wendepunkl in Bruckners
Karriere bewirkt.

Die Urauffihrung, also die erste 8Hentliche Darbie-
tung des Werkes, hotte schon einige Wochen friher,
om 30. Dezember 1884, der junge Arthur Nikisch mit
dem Orchester des Leipziger Staditheaters gewagt.
Berels sie war fir Komponist und Dirigent ein beachtli-
cher Erfolg, der auch iberregional wahrgenommen
wurde: Die Leipziger Nachrichten bewunderten Bruck-
ners jugendfnische Unmiftelbarkeit der musikolischen
Erfindung angesichts emer echt noturgemafBen Konge-
malitél mit Berlioz, Liszt und vor oflem Wagner. In der
Kolner Zeitung los mon gar: Anfangs Befremden, dann
Fesselung, dann Bewunderung, schlieBlich Begeiste-
rung, dos war die Stufenlerter.

Nun hatte alle Zuriickweisung seiner Sinfonien als
angeblich unspielbar ein Ende. Innerhoto weniger
Monote verbreitete sich sein Ruf sogor international:
Schon 1886 mochte der Dirigent Theodore Thomas das
Publikum in Chicago/USA mit diesem Werk bekannt.
Thomas, 1835 in Osffrieslond geboren, griindete 1891
dos berishmte Chicoge Symphony Orchestra und fihrte
ouch die Werke von Lliszt, Wagner, Brahms, Tschai-
kowskij, Dvorak und Richard Strauss in der Neuen Well
ein. Mit solchen prominenten Autoren stond der bislang
in Wien so wenig geachtete Bruckner plétzlich in einer
Reihe

Der so lang ersehnte Durchbruch zu sffentlicher
Anerkennung ols Sinfoniker kom, von Bruckners Lebens-
mittelpunkt Wien ous gesehen, also von auBen. Der
Atmosphare in Wien misstraute der Komponist so sehr,
dass er im Oktober die Philharmonische Gesellschoft



bat, von einer Auffihrung seiner Siebten abzusehen,
aus Grunden, die einzig der traurigen localen Situchon
entspringen in Bezug der moBgebenden Kritk, die mer-
nen noch jungen Erfolgen in Deutschland nur hemmend
in den Weg treten konnten.

So kam die 8sterreichische Premiere durch den 25-
ighrigen Carl Muck in Groz zustande, noch ehe Hons
Richter mit den Wiener Philharmonikern am 21 Mdrz
1886 das Werk bot Der Kritiker Edvord Hanslick,
Bruckners vehementesier Gegner, wollle nur unobseh-
bores Dunkel wohrgenommen haben und nannte, was
er gehort hatte ein unvermitielies Nebenemander von
trockener kontrapunkhischer Schulweishert und maBloser
Exoltation.

Dabei zeigt ausgerechnet dieses Werk im Gesomt-
schaffen Bruckners gonz neve Ziige Nie zuvor hatie er
den Beginn emer Sinfonie mit emnem so blithenden,
lyrisch ausschwingenden Haupttheme eréffnel. In zwei
groBen Wellenbewegungen von je 24 Tokten entfaltet
sich ein Verlouf, dem die faszinierende, magische Kroft
eines Naturvorgangs eigen ist. Die stilisierte Naturton-
leiter ouf E, mit der das Thema anhebt, verleugnet nicht
eine Affinitél zum Rheingold-Vorspiel Wagners, doch
offenbort die Weiterfihrung das unverwechselbare,
sehr personliche Probl. Bruckner hutel sich, diesen Ein-
druck steohlender Schonheit vorzeilig zu stéren: Die
sonst so typischen, eckigen Rhythmen, platzhchen
Abbruche und jahen Eruptionen treten ganz in den Hin-
tergrund.

Ist die Entwicklung der beiden ersten Themengrup-
pen gonz in Wohlklong getoucht, der olle Nuancen der
Besetzung ouskostet, so manifestert sich vor dem Ein-
salz des driten Themas die erste groBe Krafieballung.
Sie mindet jedoch véllig Gberraschend in einen lessen,
fiusternden und ein wemg gespensiisch anmutenden
Themenbeginn, dessen Ausdruck wie eine Vorahnung

mancher grotesker Themen Mahlers wirkt Der gesomte
Satzverlauf enthélt nur eine einzige, die Energie stauen-
de Generolpause und ist ansonsten gonz ouf eine fir
Bruckner in dieser Art gonz neuve strémende Kohérenz
angelegt.

Neuartig ist auch die groBformale Disposition die-
ses Werkes- Zielten bis dchin, von Vorbild Beethovens
ausgehend, Bruckners Sinfonien stets ouf dos Finole, so
ist in der Siebten allein der Kopfsatz so lang wie Scher-
zo und Finole zusammen. Dadurch enisteht in dem vier-
teiligen Soizzyklus eine loflente Dreitedigkeit, in der das
Adaogio ins Zentrum rickl

Autgrund der peniblen Datierungen, die Bruckner in
Skizzenmoterial und Reinschriften zu notieren pflegle,
ist nachvollziehbar, dass dieser monumentate langsome
Satz bis auf den Epilog ferhg war, ehe der Komponist
die Nachricht vom Tode Richard Wagners erhielt. Das
gesamte Adagio kann olso nicht eine Trauermusik for
Richard Wogner sein. Bezugnahme und zugleich Reve-
renz sind allerdings schon an der Besetzung erkennbar.
Zum erslen Male in der sinfonischen Musik ist hier ein
Quartett von Waldhorn-Tuben vorgeschrieben, tiefe mit
Hornmundstiick geblosene Blechinstrumente, die Wog-
ner eigens fUr seinen Ring des Nibelungen hotte bouen
lassen

Auf die Instrumentation der Sinfonie hat diese Ein-
fihrung weitreichende Wirkung: Bruckner l&sst im 2.
und 4. Sotz den Tubisten von einer normolen Bass-Tuba
ouf eine Konirabass-Tuba ols Fundamentsimme des
Blasersalzes wechseln So entstehr von Satz zu Satz ein
deutlich anderes Klangbild. Die als Gruppe mit und
auch ohne die Kontrabass-Tube eingesetzten Wald-
horniuben verdeutlichen besonders, wie stark die im 19,
Jahchundert in so hoher Blute stehende mehrstimmige
Maénnerchor-Praxis als stilistische Quelle fir Bruckner
wirkt.



In kemner alferen Sinfonie halte Anfon Bruckner
ouBerdem die Pouken so geziell und sparsam einge-
selzt wie hier wohrend des ganzen riesigen Kopfsaizes
(443 Taktel} schweigen sie, bis sie an der Nahtstelle
zur Coda einen 53 Takte longen Orgelpunki ouf E eta-
blieren, der das harmonische Fundament des Satzhshe-
punktes bildet. Nur im Scherzo geht es - dem ganz
anderen Charckier des Salztypus gemdB - efwos lau-
ter zu. Diese sehr prazise Okonomie freibt der Kompo-
nist im Adogio auf die Spilze In dem 219 Tokte langen
Verlauf sind die Pauken nur auf dem sorgféltig vorberei-
teten Hohepunki sechs Tokte lang eingesetzt - mi
unvergleichlicher Wirkung, obendrein iberhsht durch
den Einsatz von Becken und groBer Trommel.

Konnte ein Problem aus der genonnten latenten
Dreitelligkeil der Sinfonie erwachsen, indem das Finole
on innerem Gewicht und Bedeutung verlére und in
Gefahr geral, episodisch zu geraten2 Bruckner ist dem
souverdn begegnet Der vordergriindig so unbeschwert
tonende Saiz ist auf sehr feine, koum merkliche Weise
avfgewertet durch eine hochsl originelle Synthese aus
Rondo- und Sonatenhouptsatz-Strukiur. Daron  wird
abermals deutlich, wie ungewdhnlich nevartig und
modern die Siebte ist und ouch in dieser Hinsicht den
Weg fir Gustav Mahler geebnet hot.

Wie schon die beiden vorausgegangenen Sinfo-
nien hat der Komponist auch seine Siebte 1n enem ein-
zigen Arbeitsgang geschrieben. Ecrungene stilishsche
Reife und handwerkliche Souveranitst machten spétere
Umarbeitungen, die er fisr die Dritte und Vierte so inten-
siv verfolgt hatie, iiberflissig. Wie zielsicher und flijssig
Bruckner inzwischen arbeiten konnte, offenbaren seine
Datierungen: Zwischen dem Abschluss der Arbeit on
der Sechslen und der ersten durchgehend notierten Enl-
wurfs-Partitur zum Koptfsotz der Siebten vergingen nur
20 Tage, in denen dieser Salz entworfen sein muss

Solch sichtlich inspiriertes Schaffen spiegelt sich ouf
vollende! iberzeugende Weise im fertigen Werk, das
als Gonzes ouch klor macht Lyrischer Ausdruck und
Krafientfaliung sind keine unvereinbaren Gegensdtze,
sie bedingen emander und bilden eine Einheit, wenn sie
so meisterlich bolonciert sind, wie dies dem Komponi-
sten hier gelang.

Hartmut Becker 2011

Sinfonieorchester Basel

Das Sinfonieorchester Bosel ist 1997/98 aus der
domals tief greifenden Fusion des Bosler Sinfonie-
Orchesters und des Rodiosinfonieorchesters Basel ent-
stonden. Dirigenten wie Moshe Alzmon, Malthios
Bamert, Gary Berlini, Pierre Boulez, Antal Doroti,
Armin Jordan, Nello Senli, Morio Venzago, Felix Wein-
gortner und Walter Weller setzten Gber Johrzehnte weg
vielféltige Akzente. Tourneen fohrien dos Orchester bis
nach Asien und on zahlreiche Festivals.

Rund hundert hoch qualifizierte Musikennnen und
Musiker gehoren dem Orchester an Daos Reperioire ist
breit geféchert. Die Wiener Klossik ist dem Sinfonieor-
chester Bosel ebenso veriraul wie die zeilgendssische
Musik. Im Konzert und im Thealer sowie on Gastspielen
im In- und Ausland stellt der international zusommenge-
setzte Klangkérper seine exzellenten Qualikiten und
seine einzigortige Flexibilitat immer wieder von nevem
unier Beweis

CD-Enspielungen mit Werken von Robert Schu-
mann, Mourice Ravel, Klous Huber, Luigi Nono, Oth-
mar Schoeck und Felix Weingoriner fanden internatio-
nal grosse Anerkennung So wurde zum Beispiel die
CD-Reihe «A diffecent Schumanny unter dem Dirigot von
Mario Venzago mit der Goldenen Stimmgaobel ousge-
zeichnet



Seit der Saison 2009/10 iibernahm der renommier-
te omerikonische Dirigent und Pianist Dennis Russell
Davies die Chefposition.

Mario Venzago

Mario Venzago wurde1948 in Ziirich geboren, wo
er Klavier studierte, um spéter seine Studien in Wien bei
Hans Sworowsky, einem der gréBten Dirigierdozenten
Europas, forizuseizen. Noch einer Karriere als Klavier-
begleiter, begann er aber erst mit 30 zu dirigieren und
wurde u.0. Chefdirigent des Bosler Symphonieorche-
sters, der Deutschen Kemmerphilharmonie Frankfurl
(heute Bremen) und des Schwedischen Nationalorche-
sters, der Géteborger Symphoniker. Er leitete ols Chef
dirigent das Opernhous Heidelberg und die Grozer
Oper. Yon 2001 - 09 war er Musikdirektor des indio-
napolis Symphony Orchestro. In dieser Zeit leilete er
ouch dos Baltimore Summer Fest. In seiner auBerordent-
lichen Dirigierkarriere ist Mario Venzago regelméBig
Gastdirigent der fishrenden Orchester und Opernhdu-
ser der ganzen Welt, darunter der Berliner Philharmoni-
ker, des leipziger Gewondhousorchesters, des London
Philharmonic Orchestro, der Moilénder Scalo und der
Orchester von Boston und Philadelphio. AuBerdem diri-
gierte er bei bedevienden Festivals uv.a. in Salzburg
oder Luzern. Zur Zeit (2011] ist er Chefdirigent in Bern,
Principal Conduclor bei der Northern Sinfonia in
Newcastle und Artistic Pariner der Tapiola Sinfonietia.
CD Aufnahmen u.a.des gesamten sinfonischen Werkes
von Robert Schumann, Albon Berg und Luigi Nono
brochten ihm zohireiche Preise ein. Auch sein erster
Kinofilm ,Mein Bruder der Dirigent” von Alberto Venzo-
go erhielt héchsle Auszeichnungen. Venzago orbeilete
mit Regisseuren wie Ruth Berghous, Peter Konwitschny
und Hans Neuenfels. Zur Zeit entsteht eine Gesamtauf-
nohme der Bruckner-Sinfonien fir dos lobel epo.



A Different Bruckner

Why a New Complete Recording?
Confession of a »Bruckner Conductor«

Anton Bruckner presented most of his symphonies in
vorious.versions Today these versions are carefully pub-
lished, evaluated, and universolly known. Is the prevail-
ing consensus concerning Bruckner’s thoroughly docu-
mented work inventory the reason why many recordings
today are no longer really strikingly different - at least
when compared to the stunningly different readings pro-
duced by Wilhelm Furtwéngler, Willem Mengelberg,
Eugen Jochum, ond Giinter Wand?

Intention and Claim

This new recording intends to show that Bruckner
did not »write the same symphony nine (or ten) times, «
but that each one of his symphonies instead has its
unique message for which the composer always creot-
ed new musical principles and a constently changing
sound picture. It wos therefore my wish to assign to
each symphony a specific orchestra of very different
size, cullure, and tradition. It is not the some that is to be
manifested but whot is so wonderfully different.

All orchestros play very differenily ond sound very
different. This underscores the fact that Bruckner himself
wrote his ten symphonies during a period of twenly-
seven years, a fime span during which the composer as
well os the instrumental dimensions of the romantic
orchestra had undergone spectaculor development.
The voriety of Bruckner's orchestras thus reflects his and
their own porticulor conditions. Here nothing ot all
should be taken over without reflection, but everything
should be developed anew and if necessory and possi-
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ble, differently - on the basis of documented findings
from historically informed performance.

The Precision of Interpretive Prescriptions

Moahler, Schénberg, ond Rovel are the composers
who marked their scores with motchless accuracy.
Moahler, who himself wos a worldfamous conductor,
went the farthest ond not only lorded the scores of his
own works with countless agogic and other interpretive
prescriptions but olso of every turn worned the perform-
ers in writing about »hurrying« and »dragging« and
other imprecisions that might creep in. Moreover, each
ond every part was prepared for use separately and
individuolly in arliculation and dynamics. Nevertheless
- and it is here thot the crux lies when it comes to such
meticulous prescriptions - they refer without exception
1o the instruments and the playing-technical standard of
the composer’s times.

In order to fill the Mahlerian dosoge today, one
would hove to orient oneself by the volume ond the
technical possibilities and imperfections of the historical
instruments ond to fransfer all the instructions to todoy’s
instrumentarium. One would as a consequence have to
arrange the works anew - just os Mohler himself did in
the case of many works by other composers. Mchler’s
exact notation thus in some circumstances runs the risk
- in a performance faithful o the original text - of run-
ning diometrically opposed to the composer’s infen-
tions. Already Adorno had postulated that the most pre-
cise notation con at the same fime be the most imprecise
notation.



Taste of the Times and Fashion

The consideration that such obsessive fixing of the
musicol text by the composer also makes him an inter-
preter subject to the prevailing fashion seems to me to
menit reflection If we operate on the assumpiion thal,
for instance, Beethoven's tempos defined by the metro-
nome belong immaoneatly 1o the composiiion, in other
words, thot the tempo of the Eroica is not determined by
the tasie of the times or obliged to it but is an essentol
part of the composition (ond thus notl of the perfor-
mance), then the some applies to other composers only
rarely to the some extent If the composer as a creotive
spirit is in some way hmeless, not obliged to perfor-
mance fashion, then he loses this authority when he
becomes the interpreter of his own works. Then he 1s just
as much a child of his time. Which instructions in a score
are part of the composition, which are »merefy« part of
the interpretolion ond thus subject to the chonge invol-
ved in taste?

The Absence of Prescriptions

In Bruckner the question is just the opposite. The
composer wrote almost no metronome or other perform-
ance markings in his scores and in dynomics olso only
very generolly committed himself. Whelher trumpets,
hmpani, or violins: forte is forte. How this is to be pro-
duced is something that Bruckner leoves open He does
not indicate where the song parls o be executed freely
and with rubato richness ore to be extended or acceler-
ated, nor does he express himself concerning the emo-
tionol conient and its interprelive reclization. He leaves
all of this up 1o his interpreters Numerous interprefive
aids are nevertheless found in the old piano reductions
or the printed versions for two pianos prepared by

Bruckner's students and friends ond until World Wor |
frequently and regularly played with pleasure obove ail
by knowledgeoble omateurs. These arrangements have
nevertheless remained almost irrelevant for professional
reception - of course also because his friends oflen
undertook flattering refouchings that would moke the
compositions easier to undersiand for his conlempo-
rories. One nevertheless sees how freely the compos-
er’s contemporaries with his approvol treated the »orig-
inal text,« ond this fact should very much encourage us
inquisitively to interrogate the onginal scores in search
of their creative, interpretive possibillities.

Tradition of Massiveness

As one con observe, a tradition of mossiveness has
established itself in Bruckner and been handed on from
generation lo generation. The noisy, the hefly, the
pathos-loden, the ostentatious, the portliness in rampant
pose along the bar lines, a neoclassical motonc drive -
all of this has been maintained and is regorded as the
Bruckner style. His works conlinue to be performed reg-
ularly in churches ond cathedrals, where owing to the
enormous echo one cannol heor anything exactly ond
hardly any compositional details and refinements. Deep
religiosity here stands in cleor opposition to shorpened
perception of the so very intelligently and passionately
composed precise sequences and the proper Iribute to
them The musicol forces are olso »beefed up.« When
the linz master is performed, the great symphony
orchestras enler the fray with twenty fiest violins. But
Bruckner had a mere eght first violins availoble for his
early symphonies {and for the Linz Symphony only six),
the homs had a much quieter sound than today’s instru-
mentis, the frombones ond trumpets played more color-
fu||y, softly, and lyrically, fortefortissim are relative val-



uves ond do not meon brute force, ond the frequent
choral compenents and sacrol elements must be pre-
sented full of humility and not with a martialness verging
on blosphemy.

The Problem of »Solemnity«

And once again | must come back to the toste of the
nmes. This music again ond again proceeds solemnly.
Even »very solemnly.« Wagner postulated that one
should play the Beethoven symphonies much more
slowly thon the deof composer - who, as Wogner
believed, could not competently judge - had so ngor-
ously demanded or than the slewe« Mendelssohn,
»devoid of ony sort of feeling for the German,« so
exemplarily demonstroted This music - agoin Wogner
- should be played more slowly in order better to real-
1ze precisely the solemn element, the pathos, the
grandeur, and the Germon element.

Whether Wagner really intended the increasingly
absurd extension of the time element procticed by many
conductors, for example, in his Porsifo! and would have
approved of it is something thot | venture to doubt. Such
o tradition equales »solemn« with »slow« over five often
tormenhng hours Bul since precisely Parsifol, os o ded-
icotion play in the Dresden church tradition, over long
stretches (and this begins with the prelude!) would have
to be ployed olla breve is something that is usually sim-
ply ignored. This is truly o scandal! For our time it con
no longer be considered valid (ond whether this ever
was valid for another time is left open) that the solemn-
er a composition is the more slowly it is to be played

What we have to do is alwoys to find new possibil-
ities corresponding more to us in order to present us
experientially the wonderlully solemn element inherent
in the noture of great music We must altempt it, not with
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dragging slowness, bur with euphoric, emphatic, or
even ecstatic performance.

What is Right?

Once agoin it is should be staled that composers,
when they parficipate in the performances of their own
works, become interpreters and thus children of their
times and thus are subject fo the taste of the fime and to
fashion.

This »ditferent Bruckner« initiolly ottempls to estab-
fish which traditions ore work-immanent, thot is, part of
the composition, ond which transmitted moterials mere-
ly perpetuate post taste from o particular fime. The oul-
moded expression must be reploced by o new one, one
thot is closer to us and that we con feel directly. It is of
course true that what is newly found for its part will
agoin in port be outmoded in @ few years and will hove
to be replaced in order to react fo chonged conscious-
ness ond feeling. like every interpretation, the project
»A Different Bruckner« only coptures o porticular
mament.

These cecordings emphosize what is charocteristic
ond unique about each symphony. Nevertheless there
are some general criteria for the whole.

* o trimmer tone throughout - as already stated -
in the tradition of Schubert;

* a rubatorich, borlinefree playing style - where
it is meoningful and possible - as | hove found to be suit-
able for the works of Robert Schumonn and have docu-
mented in the cycle »A Different Schumanne;

+ the working out of sacrol, ritual moments, above
oll the choral components oriented by the sound of the
romantic male chorrs.



Intrinsic Program

Now when writing and fradition - os presented -
can only conditionolly offer informotion ebout how
these works ore to be performed, then each conductor
must all the more come out ond say what his own infer-
pretive criteric are.

| am atiracted first and foremost by the sonorous
sensuousness of this music, its wealth of color, its con-
crete pictoriolness obloined from Catholic thought, ond
its sacral theatricalty. In order to iilustrate this church
opera qudlity, | often drive the music on in @ stage man-
ner or dam it up, exaggerate its rhetoric, or have it whis-
peringly fall silent. In order to sovor the sensuous opu-
lence as it should be savored, | ogein and ogoin allow
myself agogic ond dynomic liberties.

Even if the fast last movements offen come with the
addition »not too fast,« in order to worn contemporary
interpreters schooled on Hoydn and Schubert not to
perform these finales in the then still customary conclud-
ing presto, whot is involved is nevertheless still swift, dra-
matic music. It usually depicts scenarios of the Last Judg-
ment, when human beings, pole with terror and
huddled together, await the appeoronce of their judg-
ing God. Liszt with his progrom music hos doubtless left
his traces here. In these hidden programs | personally
see also the only proximity to the theater music of
Richard Wogner.

A key passoge 1s for me the second theme in the last
movement of the Fourth Symphony, where the funeral
march initially proceeding in fourfour time is suddenly
notated »alla breve« {in two-two time). I fill this prescrip-
tion in accordance with on old Renaissance tradition in
that | conlinue to maintoin the meter, the bosic impulse,
but double the tempo from this measure. The funeral
march thus 1s transformed olmost explosively into @
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dance-polka. This seems to me to be a convincing solu-
tion insofar as Bruckner elsewhere too hos folkloristic
materiols such as morches, polkas, léndler, ond even
choral units overlop or collide in hard segments. | have
occasionally also employed this tempo principle else-
where.

At the risk of being noive, | acknowledge thot I have
ossigned o litlle and a story 1o each symphony in order
vividly to capture its emotional individuality and mes-
sage on the level of content. This assignment of the titles
is subjective and does not claim even the smollest meos-
ure of universal validity:

Zeroth: The Appearance of Mary

First: The Vanily of the World

Second: Grace Symphony

Third: The Low

Fourth: Faith ond Hope

Fifth: The Holy Scriptures

Sixth The Templotion of St. Anthony

Sevenih- Paradise

Eighth: Purgatory and Doubt in God

Ninth: The Mighty Fortress

Marian Choral Music

As far as | know, in the course of reception history,
aHtention has not yet been called to the fact thot in every
symphony there are areas that are dedicoled fo the
»Blessed Virgin Mary.« In the Seventh a stanzo of the
»Salve Reginac is even quoted: »O clemens, O pic, O
dulcis Virgo Mariale These dedicalions are usually
entrusted to the strings in harmonically simply set hymns
ond somelimes - as in the Sixth - so hidden (in the trio
of the scherzo!) that one can hordly detect them. |
regard these Moran hymns os »noive« 1n a positive
sense; | remove them from the basic tempo and sound



and often do not even relate them o the formal archi-
tecture of the rest of the movement. Here vibrato-poor
playing oriented to the tone of »early musica is helpful
for the shoping of the sound. Bruckner knew ond volued
this repertoire from his octivity as a chorol conductor.

Moreaver, | iry to build an ideal, spiritual bridge to
the Marian chonts such os they conlinve fo be sung
today at four o'clock in the afternoon every day (with
the exception of Good Friday}, for example, ot the Ein-
siedeln Benedictine Abbey in Swilzerlond.

These ritual Marian zones must be set apart clearly
from the firm, straight parts striding strictly in meter ond
receive their own spoce so that the stypicolly« Bruckner-
ian unisons in their tonal superiority do not dominate the
choracter and the noture of this music. There are two
interpretive possibilities for opening these mossive parts:
either one opprooches them with acceleration ond
crescendo, or one falls silent and sinks oway prior to
them, creoling coesuros ond gaps. When Bruckner
does not indicate otherwise, | have often decided in
favor of the latter and have also not shied away from
having the sirings bow their insirumenis on the finger-
board or bridge - which produces exireme sounds
{tending toward paleness and peculiarity of sound) that
Bruckner surely knew but did not expressly notote.

This produces fragility of the sort occurring when
firm faith at the some time is constontly and simultone-
ously also undermined by existential doubts and anx-
ious uncertointy, and os if the affirming name of God
would only be whispered when one reverently and
while bowed down approached the Holy of Holies.
And so the fragile Marion chants form a sort of eros in
this sound landscape ond stand in wonderful contrast to
the brass chants mightily ond faithfully symbolizing the
Trinity

The Bruckner symphaonies are not endless, loud
monsters but work humbly ond intelligently, further
developing, expanding, ond filling with new breath the
classical form on the bosis of the principles of Schubert
ond Schumonn. Very much in the spirit of o believing
human being who, aware of his mortality, does every-
thing SOLI DEO GLORIA.

Maro Venzago
Translated by Susan Marie Proeder

Fourth Symphony in E flat major, the
»Romantic,« 1878-80

This symphony numbers omong its composer’s most
frequently performed warks. In this cose the choracter-
izing nome is outhentic. The history of ils composition
documents a creative grappling to find o definitive form
and message exlending over fourteen years; this 1s
shown by the different versions. Bruckner did not
change ony one of his other symphonies so thoroughly
ofer its first complete commitment to poper.

The first sketches for the Fourth beor the date of 2
Janvary 1874, ond after the usual correction processes
Bruckner dated its completion to 22 November of the
some yeor. In less than eleven months he created a
work compaorable in its mighty extent lo the originol ver-
sion of his Third, which is known os the »Wagner Sym-
phony.« The composer ill-fatedly linked his application
to the Vienna Phitharmenic Society of August 1875 for
the acceptance of the Fourth for premiere with the ref-
erence to Richard Wagner's praise for his Third ond
thus first stirred the opposition thot would deny him any
sort of public recognition for o whole decade in Vienna,
where he lived and worked.

A letter written by Bruckner to the Berlin music writer
Wilhelm Tappert on 12 Oclober 1877 aftesis to the



composer's alert selfcrificism and striving for his own
perfection of his skills. »l have come to the complete
conviction that my fourth romantic symphony is urgently
in need of o thorough revision There are, for example,
in the odogio too difficult, unplayable violin figures; the
instrumentation is here and there loo overloaded and
too restless.« This reclization therefore already prior to
the premiere cotastrophe of the Third in Vienna {end of
December 1877) was the agent of the first revision of
the Fourth. The composer evidently felt thot this giganti-
colly dimensioned sound architecture was formally not
under proper control.

Between Jonuory and July Bruckner revised the first
movement, which originally had consisted of more than
six hundred measures, the andonte, and the fincle, in
August and September he wrote another new version of
the fincle on the basis of the same thematic material. He
finally entirely eliminated the scherzo of the original ver-
sion of 1874 ond first in October and November 1878
composed the Hunt Scherzo that is so fomous today
The bass tuba part - originally not ot all intended - is
an addition from this first mojor reworking. It must be
described on the whole os pronouncedly rodical: Bruck-
ner hod written anew two whole movements, that is, so
1o speak, the second half of the symphony!

The solution of the symphony fincle problem {now
already the thirdl), however, still did not sofisfy the com-
poser. In the summer of 1880 he lent the fourth move-
ment the shape in which it is known joday. It was first in
this version that the work was premiered by the Vienno
Phitharmonic under Hans Richter on 20 February 1881.
The review in no way reacted only negotively but was
provoked by the otherness of the new finole: »The last
movement - viewed for itself - extraordinary, yet it
seems to us organically not to belong to the three pre-
ceding ones. It is a symphonic poem in its own right that
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we would like to term the Last Judgment.«

Bruckner's opponents were able to prevent further
performances of the Fourth in Vienno. In other music
metropolises of the world, however, conductors per-
formed this work. Questions concerning the design and
the definitive shaping of the Fourth nevertheless even
now did not let the composer go. The second document-
ed performonce with the Baden Court Orchestra of
Karlsruhe under Felix Moitl on 10 December 1881
occurred on the basis of o score that had been revised
again with a revision of the instrumentetion and o for-
mally tightened andonte.

When in Seplember 1886 - Bruckner wos by now
sixty-wo yeors old and at last recognized as a sym-
phonist through the spectaculor first performances of his
Seventh - the conductor Anton Seidl, who wos bosed
in New York, asked for a score of the Fourth, the com-
poser once again inspected the work. For the printing
of the first edition by the Albert J. Guimann publishing
compony in Vienno in September 1889, Bruckner at the
beginning of 1888, fourteen yeors after beginning his
work on it, submilted his Fourth to a last revision.

The composer’s long, intensive efforts to produce o
definitive shaping of the movement events and o precise
balonce in the overall orchitecture become clear in its
history of composition ond in the result: since Mozart's
Jupiter Symphony {written in the summer of 1788l) the
gool of symphonic blueprints directed toward the finale
hod become one of the most important demands and
since Beethoven the norm Bruckner’s earlier final ver-
sions of the Fourth were not able to sotisfy this demand,
but the thematic basic material is the some in ¢ll the ver-
sions! The dealing with whot the composer himself
alwoys undersiood as the science of the compositional
croft reveals a fascinating line of development. The
doubtless apocalyptic troits of the definitive final ver-



sion, which the Vienna critics found so disturbing, reveal
what o moture, sovereign design power wos now at
Bruckner’'s commond. Here the success of Bruckner's
declored composilional intention of wanting to grip
people with his music of limes takes on almost overpow-
ering qualities.

The composer produces connections within the spo-
cious architecture of the symphony through characteris-
tic motivic elements running through oll the movements
in original or slightly modified form. Alreody the begin-
ning of the first movement expounds two motifs easy to
be followed while hearing, and these take on essential
significonce during the course of the work: the call of
the solo horn ond the guiding rhythm established in the
first tulti. They olso create relational structures between
the movements over the length of the work: not only the
main theme of the Hunt Scherzo grows out of the guid-
ing rhythm, long after it first is heard; it olso contributes
in original and diminished form significantly to the suc-
tion effect with which the finale beginning steers toward
its first tutti climax.

The beginning of the finole commencing in B flat
minor initially goes over into E flat minor {therefore the
irritation of the Viennese critics} before o breokthrough
to the main key of E flot succeeds (with the horn call
from the beginning of the whole work!). But then Bruck-
ner immediately takes bock this victory of brightness
and has the continuation (C minor) harshly and abrupt-
ly collide with a playful polka theme. Things ore very
different in the secondary theme of the finole of the
Third, in which the chont and dance themes are heard
simultaneously in contrapuntal intertwining {in some-
thing on the order of conciliatory balance); here, in the
Fourth, this occurs in sequence, as a confrontation from
which many fields of tension result and verge on vio-
lence.
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in the coda of the finale, thot is, al the end of the
work as a whole, this tension has not yet been resolved,
the breakthrough comes first here, after o long struggle,
to the reality that is no longer called into question. He
or she to whom this term so rational in its effect oppears
16 be inappropriate for the - allegedly so nave - com-
poser should bear in mind his long struggle for recogni-
sion. Of course what 1s composed here is not, soy, o
chapter from an aulobiogrophy, but one’s own fate
belongs fo the personality of creative arlists and quite
naturally also flows into their works.
Hortmut Becker
Tronslated by Susan Marie Proeder

Conductor’s Note

The first meosures of the symphony are for me the
key to the whole work. Over the initial tremolo of the
strings fypical of Bruckner - in triple pianissimo - the
horn expounds in the solid mezzo forte [and not, say,
romantically quietly or »from afor«) the primary theme
in its already complete form. It is like the profession of
faith of a staunch believer in God. This »stolement« has
the musical detonative power to open the gigontic work
by pointing to what is to come. As the first consequence,
the unformed siring tremolo assumes structure, hormo-
ny, ond form.

Bruckner’s instructions expressly for playing many
brass passages in legoto merit speciol oltention. As o
result, these instruments often sound olmost like male
choirs. Pastoral, notural moteriol is found in the second
theme of the first movement imitating chirping birdcalls.

The march underlying the second movement is to be
tokea rather swiftly. Like the »slow movement« in
Beethoven’s Seventh, it is headed with »Allegrefto.« It
thus changes between o parade march and a funeral



march. The second theme is likewise of ritual color, one
of the most beautiful melodies composed for violas. A
work-defining moment occurs in the gigantic last move-
ment when the funeral march (the second theme) sud-
denly shifts to o polka as a result of the alla breve dou-
bling of the tempo required by the composer. The foct
that this movement has something to do with the Last
Judgment has clso been noted by other conductors. |
olways find touching the tender moment when the death
knell is sounded in the flutes three times with seven beats
before the coda.
Mario Venzogo
Translaled by Susan Marie Proeder

Seventh Symphony in E major, 1881-83

»Not in the least instructed obout the existence of a
composer by this nome, most of the listeners had read-
ied themselves for the first work of an emerging tolent
How they were surprised by the maturity of this mognif-
icent work of arl, but of the same time, when their
applouse again and agoin called out the creator of the
some, astonished fo see on the slage instead of o youth-
ful figure an older mon who received the thunderous
thonks with o foce radiating happiness in order modest-
ly to transfer it to the conductor Levi ond the artisis of his
orchestra.«

This review of the friumphaol Munich first perform-
ance of Anton Bruckner’s Seventh Symphony on 10
March 1885 describes not only whot wos an over-
whelming success but conveys the suddenness with
which the compaser in the sixty-first year of his life, ofter
yeors of rejection ond obscurity, became a recognized
symphonist. Hermann Levi, Royal Bovarian Court Music
Director ond the premiere conductor of Wagner's ded-
ication drama Porsifol in 1882, on this evening had
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brought about the decisive turning point in Bruckner’s
career.

The young Arthur Nikisch had ventured to perform
the premiere, that is, the first public presentotion of the
work, already a few weeks earlier, on 30 December
1884, with the Leipzig City Theoter Orchestra. Already
this performance was o considerable success for the
composer and the conductor and also received notice
beyond the immediote region. The Leipziger Nachricht-
en morveled at Bruckner's »youthfully fresh immediacy
of musical invention in view of o genuinely natural con-
geniality with Berlioz, Liszt, and above oll Wagner.« In
the Kolner Zeitung one even read, »lnitially alienalion,
then enthroliment, then marvelment, finclly enthusiasm,
thot wos the response ladder.«

Now the rejection of Bruckner’s symphonies os
unployable finally come to on end. Within a few months
his renown spread even internationally. Alreody ir
1886 the conductor Theodore Thomas ocquainted the
public in Chicogo, [llinois, with this work. Thomas, whe
had been born in East Friesland in 1835, founded the
fomous Chicago Symphony Orchestra in 1891 and alsc
introduced the works of Liszt, Wagner, Brohms
Tchaikovsky, Dvorck, und Richard Strauss to the New
World. Bruckner, who thus for had met with so very lit
Hle notice in Vienna, suddenly was ranked together witt
such prominent musical authors.

From the perspective of the center of Bruckner's life
in Vienno, the long-hoped-or breakthrough thus cam:
from outside. The composer so very much distrusted the
atmosphere in Vienna that in Oclober he asked the Phi
harmonic Society notto carry through o performonce ¢
his Seventh »for reasons thot arise solely from the sa:
focol situation in reference to the prevailing criticism t
which my slill recent successes in Germany might onl
limitedly serve os an obstocle.«



And so it happened that the Ausirian premiere by
the twenty-five-year-old Carl Muck waos held in Groz
before Hans Richter offered the work with the Vienna
Philharmonic on 21 March 1886. The crific Eduard
Hanslick, Bruckner’s most vehement opponent, claimed
to have perceived only sunpredictable darkness« and
called whot he had heard »an unmediated juxtaposition
of dry countrapuntal school wisdom and excessive exol-
tation. «

Yet it is precisely this work that exhibits entirely new
troits within Bruckner’s overoll ceuvre: never before had
he opened the beginning of o symphony with such &
radiant, lyricolly swinging main theme. In two great
wave motions of twenty-four measures each a process
unfolds proper 1o the fascinating, mogical power of o
natural process. The stylized natural scale on E with
which the theme begins does not deny its offinity with
Woagner's Rhemngold prefude, but the continuation
reveals the unmistakable, very personal profile, Bruck-
ner was careful not to disturb this impression of rodiant
beauty too soon: the otherwise so typical, shorp-edged
thythms, sudden breakings off, and obrupt eruptions
recede entfirely into the bockground.

If the development of the first two thematic groups is
thoroughly imbued with euphonious mellowness exploil-
ing all the nuances of the instrumeniation, then the first
great occumulotion of energy manifests itself prior to the
eniry of the third theme. I nevertheless proceeds com-
pletely surprisingly into a quiet, whispering, and litile bit
eerie thematic beginning with an expression having the
effect of many a grotesque theme by Mahler. The whole
course of the movement contains only a single rest
damming up the energy and is otherwise very much
designed to produce what is in this manner an enfirely
new flowing coherence for Bruckner.

The largeformal organization of this work is also
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novel. If until then, operating on the bosis of
Beethoven’s model, Bruckner’s symphonies hed always
been geared toword the finale, then in the Seventh the
first movement is os long as the scherzo and finale com-
bined. The result within the four-part movement cycle is
a lotent Iriparite siructure in which the adagio is placed
in the center.

Owing lo the meticulous dates that Bruckner was in
the habit of entering in sketch matericl and clean
copies, if can be traced how this monumental slow
movement was finished up to the epilogue before the
composer received the news of Richard Wogner's
death. The whole odagio can thus not be a Funera!
Music for Richord Wogner. Reference to Wagner and
ot the some fime reverence are nevertheless recogniza-
ble already in the insirumentation: for the first time in
symphonic music a quartet of Wagner tubas is pre-
scribed, low brass instruments played with a horn
mouthpiece thot Wagner hod hod constructed especial-
ly for his Ring des Nibelungen.

This introduction had « farreaching effect on the
instrumentation of the symphony. In the second ond
fourth movements Bruckner hos the tubist shift from o
normal bass tubo to o double-bass iuba as a foundation
port for the winds. The resultis o clearly different sound
picture from movement to movement. The Wogner tubos
employed as a group with and also without the double-
bass tuba illustrate porhcularly how strongly the male-
choir practice in mullipart ensembles flourishing so
greatly in the ninefeenth cenlury functioned as a stylistic
source for Bruckner

In no older symphony did Anton Bruckner in addi-
lion employ the timpani so deliberately ond sparingly
os here: during the whole gigantic first movement (443
measuresl) they are silent until they establish a pedal
point on E for fifty-three mecsures at the interface to the



codo, with this pedal point forming the foundation of
the movement climax. Only in the scherzo - in accor-
donce with the entirely different chorocter of this move-
ment type - are things somewhat louder. The composer
cornes this very precise economy to the limits in the ada-
gio. During the course of its 219 meaosures the fimpan
are employed for @ mere six measures at the carefully
prepared high point - with an incomparable effect that,
what is more, is surpossed by the employment of the
cymbals 6nad boss drum

Might  problem hove grown cut of the abovemen-
tioned latent triportite siructure of the symphony in that
the finale would lose intrinsic weight and significonce
and run the risk of becoming episodic? Bruckner met
this chollenge in sovereign fashion: the movement seem-
ing o sound in such o corelree manner on the surface
is upgraded in o very fine, hardly noticeable fashion by
a most! highly original synthesis of rondo and sonota
form structure In this it agoin becomes clear how unusu-
ally novel ond modern the Seventh is and also in this
respect paves the way for Gustav Mahler.

As olready in the lwo symphonies preceding il, the
composer clso wrote his Seventh in one work phase
His ocquired stylistic motunty and croftsmonly sover-
eignty made unnecessary the later revisions thot he had
pursued so ntensively for ihe Third and Fourth Bruckn-
er’s doting records reveal just how precisely ond flow-
ingly he now could work Belween the conclusion of his
work on the Sixth and the first continuously notated
droft score for the first movement of the Seventh only
twenty days passed during which this movement must
have been drofled

Such visibly inspired creation is reflected in perfect-
ly compelling fashion in the finished work, which as ¢
whole olso makes clear that lyrical expression ond the
unlolding of power are not irreconcilable opposites; the
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one conditions the other and together they form o unity

when they are so mosterfully balonced as the compos-
er succeeds in balancing them here

Hortmut Becker

Translated by Susan Marie Praeder

Basel Symphony Orchestra

The Basel Symphony Orchestra wos formed in
1997/98 during the fusion of the Basel Symphony
Orchestra and the Bosel Radio Symphony Orchestra -
which at the time involved a process of radical restruc-
turing Conductors such as Moshe Atzmon, Matthios
Bamert, Gory Bertini, Pierre Boulez, Antol Dorati,
Armin Jordan, Nello Sonti, Mario Venzago, Felix Wein-
goriner, and Wolter Weller have set accents over the
decades with the orchesira Today the Bosel Symphony
Orchestro 1s just as much a port of Basel as are the FC
Basel soccer teom ond the Basler Fasnocht cornival cel
ebration.

About & hundred quolified musicians form the Bosel
Symphony Orcheslra’s membership
brood, and it 15 just os fomiliar with Viennese classicism
as it is with contemporary music In the concert holl and
1n the theoler os well as in guest performances ot home
and abroad, this orchestra drawing on on iniernahonol
membership again ond again demonsirates its excellen
qualities and ils unique Hexibdily

The orchestra’s CD recordings fealuring works by
Robert Schumann, Maurice Rovel, Klaus Huber, Luig
Nono, Othmar Schoeck, and Fehx Weingartner have
met with mojor internutionol recognifion For example
the CD series »A Different Schumann« under the con
ductor Mano Venzago wos owarded the Goldene Stim
mgabel.

Its repertorre is



With the 2009/10 season o special wish of the
orchestro become o reolity. The renowned American
conductor and pianist Dennis Russell Davies ossumed
the post of principol conductor

Mario Venzago

Morio Venzago was born in 1948 in Zurich, where
he sludied piano prior o continving his sludies in Vien-
no under Hons Swarowsky, one of Europe’s greotest
conducting teachers Alter a coreer as a piano accom-
panist he first begon conducting at the oge of thirty and
went on to hold posis such as principol conductor of the
Basel Symphony Orchesira, German Chamber Phithar-
monic of Frankburt {today of Bremen), Swedish Naton-
al Orchestra, and Géteborg Symphony. He led the Hei-
delberg Opero House and Graz Opero as their
principal conductor. During 2001 -09 he was the music
director of the Indianapols Symphony Orchestra and
concurrently led the Balimore Summer Festival. During
his extroordinory conducling career Mono Venzago
hos regularly appecred os a guest conductor with leadl-
ing orchestras and opera houses around the globe,
including the Berhin Phitharmonic, Gewandhaus Orches:
tra of Leipzig, London Philhormonic Orchestro, Milan
Scalo, Boston Symphony Orchestra, and Philadelphio
Orchestro In oddition, he hos conducted ot leading fes-
tivals such as those in Salzburg and Lucerne. He is cur-
rently (2011} the principal conductor in Bern and of the
Northern Sinfonia in Newcostle ond an artistic partner
of the Tapiola Sinfonietta His CD recordings of the
complete symphonic ceuvre of Robert Schumann,
Alban Berg, ond Luigi Nono and other releases have
brought him mony awards s first film, Mein Bruder
der Dirgent by Alberto Venzago, also received the
highest distinctions Venzago hos worked with stoge
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directors such as Ruth 8erghous, Peter Konwitschny, and
Hans Meuenfels Al the present time he is working on o
complete recording of the Bruckner symphonies for the
€po label



Mario Venzago: L'autre Bruckner

Pourquoi une nouvelle intégrale?
Confession d’'un «chef d’orchestre
brucknérien»

Anion Bruckner a proposé différentes versions de lo
plupart de ses symphonies. Aujourd’hui, elles sont
et
connues. le caractére incontesté de ce slock goranti est-
il lo raison pour laquelle de nombreux enregistrements
actuels ne se distinguent plus les uns des aulres de
facon éclatonte, du moins si on les compore avec les
lectures étonnamment différentes de Wilhelm Furtwén-
gler, Willem Mengelberg, Eugen Jochum ou Ginter
Wand 2

publiées ovec soin, évaluées universellement

Intention et exigence

Ce nouvel enregistrement se propose d’élablir que
Bruckner n'a pos «écrit neuf {ou dix) fois la méme sym-
phonie» mais que chacune d’entre elles a son expres-
sion unique, pour loquelle le compositeur a, choque
fois, inventé des principes musicoux nouveaux et créé
un tobleou sonore différent. C’esi pourquoi i’ ai souhaité
afiribuer & chacune de ces symphonies un orchestre
spécifique, différent par so taille, sa culture et so tradi-
tion. Ce ne sont pos les similitudes mais bien les ditfé-
rences tellement remarquables qu'il faut foire ressortir.

Tous les orchestres jouent et sonnent Irés différem-
ment. Ceci souligne le foit que Bruckner a lui-méme écnt
ses 10 symphonies en I'espoce de 27 ans, une période
au cours de laquelle le compositeur, tout comme les ins-
truments qui composent ['orchestre romantique, ont évo-
lué de facon spectoculaire. La diversité des orchestres
refléte ainsi les propres conditions de Bruckner Dans lo
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mesure du possible, rien ne devroit lre adopté sons
avoir été mirement réfléchi mais tout devrauit &tre déve-
loppé de fagon nouvelle et, si nécessaire, autre, sur la
bose des conclusions d’une protique musicale histori-
quement informée.

Minutie des indications d’interprétation

Mahler, Schénberg et Ravel sont des compositeurs
qui ont délaillé leurs partitions avec une minutie insur-
passable. C'est Maohler, luiméme chef d'orchestre de
réputation mondiale, qui est allé le plus loin dons ce
sens. Non seulement il o émaillé les partitions de ses
propres ceuvres d'innombrables indicotions d'interpré-
tation, ogogiques et autres, mais il ne cesse d’overtir
par écrit les interprétes de ne pos «se presser», «irainers
ou de les metire en garde contre d’outres inexaclitudes
qui pourraient se glisser dans leur jeu. De plus, {"utiliso-
tion de Vorticulation et des nuances est précisée de
facon individuelle, différenciée, pour chaque voix. [l es
vrai - ef c’est le hic de ces prescriptions pointilleuses -
qu'elles se rapportent sans excephion aux instruments et
aux normes de technique de jeu de I'époque de la com-
position

Pour respecter aujourd'hui le dosage mahlérien, on
devroit se référer au volume ainsi qu’oux possibilités et
déficiences techniques des instruments historques et
tronsposer I'ensemble des indications aux instruments
actuels. On devrait logiquement arronger de nouveau
les ceuvres, comme Mahler I'c fait lui-méme pour de
nombreuses ceuvres d’aulres compositeurs. Dans le cas
d’une interprétation littérale, la notation précise de
Mohler risque fort d'aller diaméiralement & V'encontre
des intentions du compositeur. Adorno ovoit déjd
constaté que la nolation lo plus précise étail égolement
la plus imprécise.



Goit du jour et mode

Ce qui est fixé de focon si rigide par le composi-
teur fait également de lui un interpréte inféodé & la
mode en vigueur - cefte constatation mérite réflexionl
Si, & bon droit, nous considérons, par exemple, que les
tempi de Beethoven définis por le métronome oppar-
tiennent de fogon immanente a lo composition, que le
tempo de ' «Héroiquex n’est donc pos compris en fonc-
tion du godt du jour ni tributaire de celui<i mais foit par-
lie intégrante de la composition (et donc pas de l'inter-
prétation), ceci ne vaut que rorement dans lo méme
mesure pour d’oulres compositeurs. Si le compositeur,
en font qu'esprit créateur, est d’une fagon ou d'une
autre intemporel, non lié & une mode en matiére d’exé
cution, il perd cette autorité lorsqu'il devient l'interpréte
de ses propres ceuvres - 13, il est lui aussi I'enfont de
son époque. Dans une parfition, quelles indications font
vraiment portie de la compesition et lesquelles «ne sont
que» soumises & l'interprétation et donc aux modifica-
tions duy godt 2

Le manque de prescriptions

Chez Bruckner, lo question se pose autrement. Le
compositeur n'a pratiquement inscrit dans ses partitions
cucune indication de métronome ou autre et n’a fixé
que trés globalement la dynamique. Que ce soit pour
les trompeites, les timboles ou les violons, un forte est un
forte. Comment le réaliser 2 Bruckner loisse lo question
ouverte. || n’écrit pos non plus ob les sections chantan-
tes, qu'il fout interpréter librement et avec beoucoup de
rubato, doivent étre ollongées ou accélérées. Il ne se
prononce pos non plus sur le contenu émotionnel et lo
moniére de le traduire effectivement. Il laisse tout cela
aux bons soins de ses interprétes. On trouve toutefois
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de nombreuses aides pour l'interprétation dans les
onciennes réductions pour piano ou les versions pour
deux pianos, rédlisées par les éléves et les amis de
Bruckner et que, jusqu’a lo premiére guerre mondiale,
les amateurs d’un certain niveau aimaient & jouer. Pour
les professionnels, toutefois, ces arrangements sont pro-
tiquement inexploitables, notomment parce que ces
omis procédérent a des retouches dictées por le godt du
jour, qui devaient rendre la composition plus facile &
comprendre par leurs contemporcins. On voit vrciment
avec quelle liberté les contemporains ont traité le «texte
originel», sans que le compositeur s’y oppose, ce qui
peut nous ciguillonner & interroger les partifions origina-
les ovec curiosité sur lsurs possibilités créatives et créo-
trices.

Une tradition du massif

Comme on peut 'observer, il s'est formé une tradi-
tion du massit chez Bruckner, qui se transmet de géné-
ralion en génération. Le bruyant, I'épais, le pathétique,
I'ostentatoire, la lourdeur occompognée de lenteur qui,
bien droite, progresse en suspension d’une barre de
mesure & {‘autre, un rythme répéiitif et onimé néoclassi-
que, tout celo sest mointenu et est considéré comme le
style de Bruckner. On interpréte toujours volontiers ses
ceuvres dons les églises et dans les cothédrales ob, du
fait de I'écho énorme, on ne peut saisir rien de précis et
certainement aucun détail ou finesse compositionnels.
La religiosité ressentie est ici en opposition claire avec
lo perception oiguisée et I'appréciation des déroule-
ments précis, composés avec tont d'intelligence et de
passion. On fait également dans I'ortillerie lourde! Les
grands orchestres symphoniques font appel & 20 pre-
miers violons quand il s'agit du maitre de linz. Mais
Bruckner, pour les premigres de ses symphonies, ne dis-



posait que de 8 premiers violons (et méme seulement 6
pour celles de Linz). Les cors sonnoient infiniment moins
fort que les instruments d’aujourd’hui, les irombones et
trompefies jouaient de focon plus colorée, plus douce
el plus chontante, les fortefortissimi soni des valeurs
relolives et ne signifient pos «a lo force du poignel» et
les nombreux chorols et possages sacrés doivent élre
interprétés avec beaucoup d’humilité et non avec une
martiolité quasi blosphématoire.

Le prabléeme de la «solennité»

Il 'me fout revenir une fois encore au godt du jour.
Cefte musique se comporte foujours de facon solen-
neile. Méme «irés solennelles. Wogner o postulé que
l'on devrait |ouer les symphonies de Beethoven beou-
coup plus lentement que ce que le compositeur, sourd
et donc - selon Wagner - ne pouvant porter de juge-
ment compétent, ovoil exigé avec tont de rigueur ou
que ce que le duifs Mendelssohn, «dépourvu de loute
sensibilité pour ce qui étoit allemand», avail démonké
de facon tellement exemplaire Selon Wagner done,
celle musique devoit éire jouée plus lentement pour
mieux concrétiser le solennel, le pothos, le grondiose,
ce qui était allemand

Je me permets de douter que Wagner voulait réelle-
ment 'allongement de plus en plus obsurde de lo
mesure, comme de nombreux chefs le font dons son
«Parsifaly, por exemple, et qu'il aurait approuvé cefte
célébration. Pendont plus de cing heures, souvent de
torture, cefte trodiion conjugue «solennel» avec «lent»
Mais que justement ce «Parsifaly, écrit comme un fest-
val sacré dans la tradition lilurgique de Dresde, devair
gire nterpréts allo breve pendont de fongs possages (&
commencer par le prologue] est tou! simplement ignoré
C'est un véritable scandolel A noire époque, on ne
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peut plus concevoir (o supposer que cela ait jamais été
acceptable} que plus une musique est solennelle, plus
elle doit élre jouée lentement

Il convient de trouver des possibilités toujours nou-
velles, qui nous correspondent dovantoge, pour présen-
ter ce qui est merveillevsement solennel, et qui est immo-
nent & I'essence de la grande musique, d'une focon
que nous pusssions expérimenter Au lieu de le faire
avec une lenteur qui se Iraine, il fuut essoyer par le biais
d’'une musique euphorique, emphatique voire méme
extotique.

Qu’est ce qui est toujours valable?

Il favt bien garder & l'esprit que les compositeurs,
lorsqu'ils porticipent aux exécutions de leurs propres
ceuvres, deviennent des inferprétes e, dés lors, des
enfants de leur siecle et qu'ils sont donc soumis au goot
du (our et & la mode

Cet «autre Bruckner» tente d’obord de hrer au clair
quelles traditions sont immanentes & I'ceuvre, font donc
partie de la composition, et quelles transmissions ne
font que perpétuer le golt du jour du passé Il fout rem-
plocer 'expression dépassée paor une expression nou-
velle, plus proche de nous, que nous ressentons directe-
ment 1l va de soi que ce que l'on a Irouvé de neut
deviendra particllement obsoléte et devra étre rem-
placé dans quelques années pour réogir aux modifico-
tions de la conscience et de lo sensibililé. Comme toute
interprétolion, le projel «l'outre Bruckners est égale-
ment un instantané

Les enregistrements que nous proposons soulignent
ce que chaque symphonie o de coractéristique et d'unr-
que Certains cntéres volent cependont pour 'ensem-

ble:



- comme je I'ai dit, une sonorité affinée, dans la tra-
dition de Schubert;

- 1& oU cela est possible et o du sens, une focon de
faire de la musique riche en rubato, libérée des barres
de mesure, que j'ai également ressentie comme adé-
quate pour les ceuvres de Robert Schumonn et que joi
documentée dans le cycle «U'outre Schumonny.

- foire ressorlir les éléments socrés, rituels, surtout
dans les chorols dont la sonorité s'inspire de celle des
cheeurs d’hommes de lo période romantique.

Programme interne

Si la notation et lo tradition - comme nous I'avons
exposé ci-dessus - ne peuvent nous renseigner que de
facon limitée sur lo fogon dont ces ceuvres doivent étre
interprétées, chaque chef d’orchesire doit d’autant plus
conlesser quels sont ses propres critéres d'interpréta-
tion.

En premier liev, ce qui m'aftire c’est lo sensualité
sonore de celte musique, so polette de couleurs, son
caractére imogé, emprunté aux idées cotholiques, et sa
thé&tralité sacrée. Pour illustrer ce carociére
d’opéra sacré, je fais souvent progresser cette musique
ou je la bloque théatralement, je fais de la surenchére
avec so rhétorique ou je lo fois devenir murmure. Pour
goiter & fond celte opulence sensuelle, je me permets
sans arrét des libertés agogiques et dynamiques.

Méme si les derniers mouvements rapides sont sou-
venl annotés «nichl zu schnell / pas trop vite», afin
d’overtir les interprétes contemporoins qui ont été¢ @
I'école de Hoydn et de Schubert de ne pos interpréter
ces finoles dans le presto conclusif encore habituel &
I'époque, il s'ogit cependant toujours d'une musique
rapide, dramatique. La plupart du temps, elle décrit des
scénarii du Jugement dernier, oU les hommes, blancs de
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peur, attendent dans une confusion totale {"apparition
du Dieu qui vo les juger. Liszt, avec sa musique pro-
grammatique, o indéniablement laissé des traces! Per-
sonnellement, je vois aussi dans ces progrommes
cuchés une proximité ovec lo musique de théatre de
Richard Wagner.

Pour moi, le deuxiéme theme du dernier mouvement
de la Quatriéme Symphonie estun passage clé. La mor-
che funébre qui progresse dans une mesure & quatre
temps est subitement notée «alla breve» (mesure 2/2).
J'exécute cette consigne selon I'ancienne tradition de la
Rencissance, c’est-a-dire en conservant la mesure, la
pulsation de base, mais en doublant le tempo & portir
de ce moment. Lo morche funébre se transforme olors,
presque dans une explosion, en une danse, une polka.
Ceci me semble une solution satisfaisante dons la
mesure ou Bruckner, & d'autres endroits, empile ou fait
se tlescoper des éléments folkloriques [morches, pol-
kas, loendler) et aussi des chorals. J'ai utilisé occasion-
nellement ce principe de lempo & d'outres endroits.

Au risque de paraitre naif, je reconnais ovoir altri-
bué & chaque symphonie un titre ef une histoire, pour
illustrer leur individualité émotionnelle et leur contenu
expressif. Ce! exercice est purement subjectif et ne pré-
tend pas & une quelconque validité générale.

La zéro. L'apparition & Marie

La premiére: Vonitos Mundi

La deuxiéme. Symphonie de la gréce

La troisigme: La loi

La quatrieme: Foi et Espérance

La cinquieme: Les Saintes Ecritures

La sixieme: La tentation de Soint Antoine
La septieme: Le Paradis

La huitieme: Le purgatoire et le doute

La neuviéme: Notre Dieu est une citadelle



Chorals mariaux

A mo connoissance, dans I'histoire de I'étude des
ceuvres de Bruckner, on n’a encore jamois oftiré I'alten-
lion sur lo présence, dons chaque symphonie, d'espa-
ces consacrés a «lo Sainte Vierge Marie». Une slrophe
du «Solve Regina» est méme citée dons lo Septiéme:
«O clemens, o pig, o dulcis Virgo Marial». La pluport
de ces dédicaces sont des chorals oux harmonies sim-
ples, confiés oux cordes, et porfois - comme dans la
Septieme - tellement cachés {dans le irio du Scherzot)
que {'on risque bien de ne pas les remarquer. Je les res-
sens comme «naifs» dons le sens positif du terme, je les
libere du tempo et de la soncrité fondomenicux et, sou-
vent, je ne les inclus méme pos dans "architecture for-
melle du reste du mouvement. Un jeu pauvre en vibroto,
qui s'inspire du ton de lo « musique ancienne » cide &
trouver la sonorité juste. Au travers de ses achvités de
chef de cheeur, Bruckner connoissait et oppréciait ce
répertoire

De plus, j‘essuie d’éteblir un lien spirituel, idéol,
ovec les contiques mariaux tels qu'ils sont chontés cha-
que jour {& I'exception du Vendredi soint) & quatre hev-
res de I'aprés-midi, au couvent d'Einsiedeln, en Suisse,
par exemple.

Ces «zones mariales» rituelles doivent se détacher
cloirement des seclions solides, droites, & la mesure
rigoureuse, pour trouver leur propre espoce afin que les
unissons «lypiquement» brucknériens ne dominent pas,
dons leur supériorilé sonore, le style caractéristique et
'essence de cette musique. Pour ouvrir ces seclions
mossives, il existe deux possibilités d'interprétation: on
s’en approche en occélérant et en crescendo ou on
devient muet et on s'efface au préalable, en créant des
césures et des vides. Souf stipulation contraire de Bruck-
ner, {'ai souvent choisi la deuxiéme solution et je n'oi
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jomais eu peur que les cordes jouent sur lo touche ou
sur le chevalet, ce qui produit des sons extrémes {qui
sembleni presque biémes et altérés). Bruckner, s'il ne les
a pas expressément notés, les a certainement connus.

C’est ainsi que lo fragilité noit, comme quand la foi
profonde est constamment et simultonément minée por
les doutes existentiels et une iremblante incertitude et
comme si le nom de Dieu qui I'offirme n'é&tait que mur-
muré quand, le dos courbé par le respect, on s’appro-
che du Trés Saint. Et ainsi, les fréles chorals mariaux
sont également Eros dons ce poysoge sonore et forment
un contraste merveilleux avec les chorals des cuivres,
puissanis et pleins de foi, qui symbolisent lo Trinité.

Les symphonies de Bruckner ne sont pas des mons-
tres sonores infinis mais des ceuvres qui, ovec humilité et
intelligence, continuent le développement de la forme
classique sur lo base des principes de Schubert et de
Schumann, I'élargissent et I'emplissent d’vn souffle nou-
veou. Toul & foit dons l'esprit d'un croyont, qui,
conscient de sa finitude, fait tout pour la SOLI DEO
GLORIA.

Mario Venzogo 2011
Troduchon Sophie Liwszyc



Quatriéme Symphonie «romantique» en mi
bémol majeur, 1878/80

C’est une des ceuvres de son créoteur les plus fré-
quemment jouées. Dans ce cas précis, le surnom est
authentique. la genése documente une lutte créalrice
pour rouver la forme et I'expression qui durero plus de
14 ans, et qui s'incarne dans les différentes versions.
Bruckner ne modifiero aussi radicalement aucune autre
de ses symphonies, une fois lo premiére version rédigée
complétement.

Les premiéres esquisses de la quotrigme portent lo
date du 2 janvier 1874. Bruckner o mis le point finol &
son travail, aprés les processus de correction habituels,
le 22 novembre de la méme année. En moins de onze
mois, il a créé une ceuvre dont les dimensions imposan-
les sont comparables & celles de la premiére version de
sa Troisiéme, surnommée la Wagner-Sinfonie. Lorsque
Bruckner, en aodt 1875, sollicito la Wiener Philharmo-
nische Gesellschaft pour lo création de sa Quatrieme
Symphonie, il eut I'idée désustreuse de faire référence
oux louanges de Waogner & propos de so Troisieme, se
créant ainsi une solide inimitié qui ferait obsiacle, pen-
dont une décennie enliere, a toute reconnoissance
publique & Vienne, le liev ot il vivait et frovoillait.

Bruckner était prompt & l'outocritique et cherchait
inlassoblement & perfectionner ses capacités, comme
on peut le lire dans une letire a I'écrivain musical berli-
nois Wilhelm Tappert, en dote du 12 octobre 1887: «Je
suis inhmement persvadé que mo de Symphonie
romant. a un besain urgent d’éire refravaillée de fond
en comble. Dans I'Adagio, p.ex., il y a des figures au
violon trop difficiles, injoucbles, ici et 16, I'nstrumenta-
hon est surchargée el trop troubléer. Cet aveu est donc
lincilant & une premiere refonte de I'ceuvre, et ce,
avont méme lo calostrophe de la créotion de la Troi-
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sieme Symphonie & Vienne (fin décembre 1877) Le
compositeur réalisait visiblement que cette architecture
sonore aux dimensions giganiesques n’était pas mairi-
sée formellement.

Entre jonvier et juillet, Bruckner retravaillo le premier
mouvement, qui comploit a I'origine plus de 600 mesu-
res, ainsi que 'Andante et le Finale. En aodl et seplem-
bre, il écrivit & nouveau le finale, sur la bose du méme
matériau thématique. Finalement, il supprime compléte-
ment le Scherzo de le premigre version de 1874 mais
ne composera le frés connu Scherzo de chasse qu'en
octobre/novembre 1878. La voix du luba bosse ~ non
prévue & l'origine - est un complément de cette pre-
miére grande révision, véritablement radicale puisque
Bruckner o rééerit complétement deux mouvements, soit
quasiment la deuxieéme moitié de lo Symphonie!

La dernigre (el donc troisiéme) version du probléma-
tique finole ne sofistaisait toujours pos le compositeur.
Au cours de ['été 1880, il denna ou 4% mouvement la
forme que nous lui connaissons oujourd'hui. C'est cette
version de |'ceuvre qui fut crége le 20 février 1881, par
le Wiener Philharmoniker, sous la direction de Hons
Richter Lo critique ne réagit pas seulement négative-
ment mais s'offusqua du caractére différent de ce nou-
veou finole: «le dernier mouvement est - considéré en
soi ~ exiroordinaire; pourtant, il ne nous semble pos
oppartenir organiquement oux trois précédents. C'est
un poéme symphonique en soi, que nous voudrions
appeler le tribunal du mondes.

Les adversaires de Bruckner réussirent & empécher
tovte autre représentation de la Qualriéme & Vienne.
Par contre, dans d’autres mélropoles musicales & tra-
vers fe monde, des chefs d’orchesire lo mirent a leur
programme. Mais les questions de la struclure et de la
forme définilive du finale ne loissaient pas le composi-
teur en repos Pour la deuxiéme représentahon attestée,



fe 10 décembre 1881, avec la Badische Hotkapelle de
Korlsruhe sous lo direction de Felix Mo, lo partition
ovait encore changé, son instrumentation ovait été révi-
sée ef 'Andante avait été condensé formellement.

En septembre 1886, finalement - Bruckner avait
alors 62 ans et étail enfin reconnu comme symphoniste
aprés les spectaculoires premiéres interpréiations de sa
Septieme - le chef d’orchesire Anton Seidl, qui travail-
lait & New York, demando une partiton de la Qua-
Irigme. Le composieur soumit une fois de plus son
ceuvre & inspection. Et pour I'impression de la premiére
édition, publiée en sepiembre 1889 par la maison
d'édition viennoise Albert J. Gutmann, Bruckner pro-
céda encore, au début de I'année 1888, soit 14 cns
aprés le début de son traval, & une ullime révision de
celle ceuvre.

Le temps el le travail consentis par Bruckner pour
donner une forme définitive au déroulement des mouve-
ments et équilibres parfaitemeni |'ensemble de V'archi-
teclure se marquent non seulement au frovers de la
genése de l'ceuvre mais également dans le résultat
obtenu. Depuis la Symphonie Jupiter de Mozort {écrite
pendant I'é1é 17881}, le centrage des structures sym-
phonigues sur le finale était devenu une des premiéres
exigences el, depuis Beethoven, lo norme. Si les diffé-
rentes versions préliminaires du fincle de la Quotrieme
ne satisfaisaient pas Bruckner, le molériel thématique
est resté fondomentalement le méme dans toutes les ver-
sions! Mais son trailement, qui, selon le compositeur lui-
méme, esl un travail de composilion compris comme
une science, révéle une ligne d'évoluiion fascinante. Les
troits indéniablement apocolyptiques de la version défi-
niive du finole, que lo crilique viennoise trouvait si
dérangeonts, révélent quelle puissance
malure, supérieure, Bruckner avoit développée entre-
temps. Lo décloraton d'intention de Bruckner, qui vou-

créatrice
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loit empoigner les gens avec sa musique, est pleinement
réalisée et prend une forme quasi oppressante.

Le compositeur réalise les correspondances & I'inté-
rieur de la vaste orchitecture de la symphonie par le
biais d’éléments motivaux caractéristiques, qui parcou-
cent tous les mouvements, sous leur forme originelle ou
légérement modifiée. Le début du premier mouvement
présente déja deux motifs légérement oudibles, que
I'on peul suivre et qui prennent un sens essentiel dons le
déroulement: 'appel du cor soliste et le rythme conduc-
teur étobli ou premier tulli. ls créent des struclures de
ropport par deld I'éloignement entre les mouvements:
ainsi le premier theme du Jogd-Scherzo se développe
sur le rythme conducteur, longlemps oprés qu’on it
entendu celuici pour la premiére fois, et c’est encore ce
rythme conducteur qui - dons sa structure originale
comme diminuée - participe & I'effel de remous ovec
lequel le début du finale met le cap sur le point culmi-
noni du lufti.

le début du finale, qui commence en si bémol
mineur, débouche d’obord sur un mi bémol mineur
(d’ou Firritation de lo critique viennoise) avant une per-
cée vers la tonalité principale de mi bémol mojeur {ovec
I'appel du cor du début de toute I'ceuvre!). Mars Bruck-
ner revient immédiolement sur cefte victoire de la lumi-
nosité et provoque un choc direct et brutal entre la suite
{ul mineur) et un theme de polko espiegle. Tout autre-
ment que dans le deuxiéme theme du finale de la Troi-
siéme Symphonie, dans lequel le choral ef le theme
dansant simullonément en un
contrapunfique (dons un équilibre réconcilateur pour-
roit-on dire), ici, celo se passe successivement, comme
dons une confrontation, de laquelle résullent des ten-
sions innombrables qui demandent & étre réglées

Dans lo coda du finole, donc & lo fin de toute I'ceu-
vre, cefle tension a'est toujours pas résolue. Ce n’est

résonnent entrelacs



qu'ici que l'irruption, aprés un long combat, devient une
réalité qui n’est plus mise en quesfion. Que ceux qui
considérent ce concept d'cllure rotionnelle comme ina-
dapté pour un compositeur - prélendument tellement
naif - se souviennent de son long combat pour la recon-
naissance! Evidemment, ce n'est pas un morceau d'ou-
tobiographie qui est composé ici, mais le destin fait por-
tie de la personnalité des artistes créateurs et s'infiltre
tou) naturellement dans leurs ceuvres.
Horlmut Becker
Traduction: Sophie Liwszyc

Remarque du chef d’orchestre

Pour moi, les premiéres mesures de la Symphonie
sont lo clé de I'ceuvre tout entigre. Sur le trémolo intro-
ductif des cordes typique de Bruckner - en triple pionis-
simo - le cor, dans un mezzoforte compact (et non pas
avec une légéreté romanlique ou «de loin»), expose le
premier théme, dans une forme déjo achevée C'est
comme la profession de foi d’un croyont inattaquable.
Cefte déclaration posséde la force explosive musicale
pour ouwvrir celte ceuvre gigantesque en indiquant la
direction qu’elle vo prendre. Lo conséquence premiére
est gue l'informe trémolo des cordes prend structure,
harmonie et forme.

Les indicotions de Bruckner visant expressément &
faire jouer en legato de nombreux possoges des cuivres
méritent une attention particuligre. De celte fagon, ils
sonnent souvent presque comme des cheeurs d’hom-
mes. Du matériau pastoral, de la nalure, se trouve dons
le deuxiéme theme du premier mouvement, imitant des
pépiements d'oiseaux.

La marche qui est & la base du deuxiéme mouve-
ment doit étre prise dans un fempo relativement rapide.
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Elle est caroctérisée «ollegretior, comme le mouvement
«lent» de la Septiéme de Beethoven. Elle oscille donc
entre la parcde ef lo marche fungbre. Le deuxieme
theme porle une coloration toul aussi ritvelle. Il s'agit
d'une des plus belles mélodies composées pour ['alto.
Un élément déterminant de I'ceuvre se trouve dans le
giganlesque dernier mouvement, lorsque lo marche
funébre (le second theme) se transforme subitement en
polka, par un redoublement du tempo allo breve, voulu
par le compositeur. D'autres chefs ont déjo relevé que
tout ce mouvement o quelque chose & voir avec le Juge-
ment dernier. Je trouve toujours émouvant ce moment
de douceur avant la coda, lorsque les flites, a trois
reprises, font finter sept fois le glas
Mario Venzago 2011
Traduction: Sophie Liwszyc



Septiéme Symphonie en mi majeur 1881/83

«Lo pluport des auditeurs n’avaient jomais enfendu
porler d’un compositeur de ce nom. lis pensaient qu'ils
allaient entendre lo premiére ceuvre d'un jeune talent.
Quelte ne fut pas leur surprise non seulement de décou-
vrir la malurité de ce véritable chef-d’eeuvre, mais aussi
de voir monter sur scéne, oprés avoir réclamé par leurs
applaudissements lo venue de I'auteur, un homme d’un
certain age qui, le visoge rayonnant de joie, accueillit
'hommage tumultueux du public, pour le rediriger avec
modestie vers le chef d’orchestre Levi el les membres de
son orchestre».

Ce commentaire de lo premiére munichoise de lo
Septigme Symphonie d’Anton Bruckner, le 10 mors
1885, souligne non seulement le succés phénoménal
de I'ceuvre, mais permel aussi de comprendre la sou-
dainelé ovec laquelle le compositeur dgé de 61 ans
devint un symphoniste reconnu, oprés des annges de
rejet et d’anonymot. Ce soir-lé, Hermaonn Levi, maitre de
chopelle & la cour de Bavigre, qui ovait dirigé en 1882
lo création du spectacle scénique sacré Porsilal de
Wagner, provoqua le tournant décisif dans la corrigre
de Bruckner.

Lo création, c'esta-dire la premiére interprétation
publique de I'ceuvre, avoit é1é donnée plusieurs semai-
nes auparcvant, le 30 décembre 1884, por le jeune
Arthur Nikisch avec l'orchestre du Théatre municipol de
Leipzig. Le succés ovail déja été considérable, tant pour
le compositeur que pour le chef d’orchestre, et il avoit
dépassé les frontieres de lo ville. Ainsi, les Leipziger
Nachrichten louérent «la fraicheur immédiate de l'inven-
tion musicale, d'un génie égal & celui de Berlioz, Liszt
et surlout Wagner», tandis que le Kolner Zeitung com-
mentoit: «D'abord curiosité, ensuite intérét, puis admira-
tion, enfin enthousiasme, telle fut lo gradation».
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Le reproche qui avoit toujours é1é fait & ses sympho-
nies d'étre injouables se dissipa enfin. En quelques mois
& peine, sa réputalion dépassa méme les frontiéres de
son pays: en 1886, le chef d’orchestre Theodore Tho-
mos fit connaitre I'ceuvre a Chicago. Ce dernier, né en
1835 en Frise orientale, fonda en 1891 le célébre Chi-
cogo Symphony Orchestra, et introduisit la musique de
Liszt, Wagner, Brohms, Tchatkovski, Dvorak et Richard
Strauss dons le Nouveau Monde. Soudainement, le
compositeur jusquedd si peu opprécié & Vienne se
retrouvait sur le méme plan que tous ces éminents com-
positeurs.

C’est donc de 'extérieur que vint la reconnaissance
officielle que Bruckner, dont lo vie était centrée &
Vienne, ovait souhaitée avec tant d'ardeur. Il se méfiait
tellement de I'atmosphére qui régnait & Vienne qu’il
pria en octobre la Société Philharmonique de ne pas
jouer sa Sepliéme, «pour des raisons émonant unique-
ment de la friste siluation locale du monde de la crib-
que, qui pourroit freiner mes succés encore neufs en
Allemagne».

C’est ainsi que, en Autriche, lo Septiéme Sympho-
nie fut jovée pour la premiére fois & Groz, sous la
baguette du jeune Carl Muck, 6gé de 25 ans, avanl
méme que Hans Richler ne la propose au public vien-
nois, le 21 mars 1886, avec le Philharmonique de
Vienne. Le critique Eduord Hanslick, le plus véhément
adversaire de Bruckner, décréto n’avoir percu «qu'une
immense pénombre», et nomma ce qu'il avait entendu
« une juxtaposition brotale d'érudition scoloire conlro-
puntique séche et d’exallation sans borness.

Pourtanl, cefte composition précisément opporlaif
du neuf dans la production de Bruckner: jamais oupo-
ravant il n’avoit fait commencer une de ses symphonies
par un théme principol aussi rayonnant, lyrique et
ample. En deux grondes vagues de 24 mesures cha-



cune se déploie un dérovlement empreinl de la force
mogique et foscinonte de la nature (o gamme noturelle
stylisée sur mi par loquelle s'ouvre le theme ne peut nier
son affinité avec le Prélude de t'Or du Rhin de Wagner,
maus la suile révéle un profil irés personael, incompare-
ble. Bruckner se garde bien de déranger trop t6t cette
impression de beouté rayonnante: les rythmes carrés,
les interruptions brusques si typiques de son écriture
possent ou second plon.

Si le développement des deux premiers groupes
thématiques est toul harmonie et explore toutes les
nuances de l'insirumentalion, on assiste juste avant le
troisieme theéme o la premiére grande concentration de
forces. Celle-ci aboutit cependant de maniére tout a fait
surprencnle 0 un début de théme doux, murmurant,
quelque peu fantomalique, dont V'expression semble
préfigurer certains thémes grofesques de Mabler Le
mouvement lout enlier ne conlient qu’une seule pause
générale, qui refien! I'énergie; le reste du temps, il est
d’une fluidité cohérente d'un type tout & fort neuf pour
Bruckner.

Lo disposilion formelle globale de I'ceuvre est éga-
lement nouvelle: si, jusqu'ici, les symphonies de Bruck-
ner étaient axées sur le finole, suivant le modele beetho-
vénien, dans la Sepliéme, le premier mouvement est
aussi long que le Scherzo et le Finale ensemble. Il existe
donc dans ce cycle en quatre mouvements une structure
ternaire lotente, dont 'Adagio conslituerait le centre.

En roison des indicahons minutieuses de dote que
Bruckner avait I'habitude de noter sur ses esquisses et
ses mises au net, on sail que ce mouvemenl lent monu-
menial fut terming, hormis I'éplogue, avant que le com:
positeur ne recoive la nouvelle de la mort de Richard
Wagner Cet Adogio ne peut donc pas étre considéré
comme une «musique funébre pour Richard Wagner».
Leffectl orchestral, toutefors, loisse tronsporaitre un
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ropport el en méme temps un hommoge & Wagner
pour la premiere fois dans la musique symphonique,
Bruckner prescrit un quatuor de tubas wognériens, ins-
truments & vent graves ovec embouchure de cor que
Waogpner ovait fait fabriquer exprés pour sa Tétralogie.

Ces instruments nouveaux ont eu un effet sur 'instru-
mentalion de la symphonie. cu deuxiéme et ou quo-
iriéme mouvement, Bruckner foit passer le tubiste du
tuba bosse normal au luba contrebosse pour soutenir
les autres vents. Chaque mouvement a donc une sono-
filé tout & fait différente. Les tubas wagnériens utilisés en
groupe avec el sans les tubas conlrebasses montrent
particuliérement bien combien la pratique des cheeurs
d’hommes polyphomques, en plein essor cu 19€ siécle,
avoil élé une source d'inspirohon pour Bruckmer.
Par ailleurs, dars aucune de ses symphonies précéden-
tes Anton Bruckner n'o utilisé les timbales de maniére
aussi ciblée et économe: on ne les entend pas pendant
tout le gigantesque premier mouvement {443 mesuresl),
jusqu'es ce qu'elles exécutent uste ovant lo Codu une
note de pédale longue de 53 mesures, qui formera le
fondement hormonique de I'apogée du mouvemeni. Les
timbales ne se font entendre plus fort que dans le
Scherzo, conformément cu caractére tout outre de ce
type de mouvement Dons 'Adagio, le compositeur
pousse celle économie minutieuse a l'extréme. dans le
déroulement de 219 mesures, les fimbales ne jouent que
pendont six mesures sur le point culminani soigneuse-
ment préporé - avec un effet incomparable, encore
amplifié por lo présence de cymbales et de la grosse
caisse.

Lo structure tripartite lotente de lo symphonie pose-
roitelle un probléme? Le hnale risquetil de perdre en
importance et en poids, de prendre un caroctére épiso-
dique? Bruckner o paré & cefte question de maniére
souveraine le dernier mouvement, d’apporence si



insoucionte, est mis en vaoleur de maniére raffinée, a
peine perceptible, par une synthése extrémement origi-
nofe entre la structure du Rondo et de la forme sonate.
Ce procédé nous montre & quel point la Septiéme est
nouvelle et moderne, et comment elle o aploni la voie
pour Gustav Mahler.

Comme les deux symphonies précédentes, le com-
positeur a écrit la Septieme d'un seul frait. La moturité
stylistique et la souveraineté dans I'écriture ont rendu
superflues toutes modifications ultérieures, alors qu'il en
ovait effectué d'innombrables dans la Troisiéme et la
Quatriéme. La datation des différentes parties de I'ceu-
vre montre que Bruckner travailla de maniére ciblée et
sans interruption: entre le trait final de lo Sixiéme et lo
premiére esquisse compléte de lo Septiéme, vingt jours
seulement se sont &coulés.

Une telle inspiration dans I'écriture se refléte égale-
ment de maniére tout & fait convaincante dans I'ceuvre
terminée, qui montre clairement une chose: expression
lyrique et déploiement de force ne sont pas inconcilia-
bles, ils se conditionnent I'un ['autre et forment une belle
unité quand ils sont aussi magistralement équilibrés.

Hartmut Becker
Traduction: Sophie Liwszyc
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Orchestre Symphonique de Béle

L'Orchestre  Symphonique de Bale est né en
1997/98 de la fusion entre |'orchestre symphonique et
I'orchestre radio-symphonique de Bale. Les chefs d'or-
chestre Moshe Atzmon, Matthias Bamert, Gary Bertini,
Pierre Boulez, Antal Dorati, Armin Jordan, Nello Santi,
Mario Venzago, Felix Weingariner et Wolter Weller
ont apporté au cours des décennies d'importantes
impulsions & I'orchestre. Aujourd’hui, le «SOB» fait inté-
grolement partie de la vie cullurelle de la ville, ou méme
titre que le FC Basel ou le Cornaval de Béle.

Une centaine de musiciens et musiciennes haute-
ment qualifiés font partie de cet ensemble. Le répertoire
est vaste et diversifié, et comprend aussi bien le classi-
cisme viennois que la musique contemporaine. L'orches-
tre témoigne sans cesse de sa qualité et de sa flexibilité
sans égale lors de concerts et au théétre, ainsi que Jors
de prestations dans d’autres villes suisses et & V'étran-
ger.

Ses divers enregistrements de CD, avec des ceuvres
de Robert Schumann, Maurice Ravel, Klaus Huber,
Luigi Nono, Othmar Schoeck et Felix Weingortner,
connaissent un retentissement international. Ainsi, la
série «A different Schumanns, sous la direction de
Mario Venzago, a recu le Diapason d'or.

Avec la saison 2009/10, 'un des souhaits de I'or-
chestre a été excucé: le célébre chef d’orchestre et pia-
niste américain Dennis Russel Davies a accepté le poste
de directeur musical.



Mario Venzago

Mario Venzogo est né en 1948 a Zurich, ou il a étu-
dié le piano. Il o poursuivi ses études & Vienne, ouprés
de Hans Svarovski, un des plus gronds professeurs de
Hireclion d'orchestre d’Europe. Aprés une carrigre d'oc-
compagnateur au piono, il se tourna vers la direchion
d’orchestre & I'ge de trente ans. Il fut, entre aulres, pre-
mier chef d’orchesire de I'Orchestre symphonique de
Bale, de la Deutsche Kammerphilharmonie de Froncfort
[ovjourd’hui, de Bréme), de I'Orchesire national sué-
dois et de 'Orchestre symphonique de Géteborg. Il fut
également premier chef d’orchesire des opéras de Hei-
delberg et de Graz. Il fut directeur musicol de I'Indiana-
polis Symphony Orchesfra, de 2001 & 2009. A celte
époque, il fut également le directeur du Festival d’éré
de Baliimore. Au cours de celte remarquable corrigre
de chef d'orchestre, Mario Venzago o été réguliere:
menl invité par des orchestres et maisons d'opéros dans
le monde enlier, notamment le Philharmonique de Ber-
Iin, Forchesire du Gewondhous de Lleipzig, le London
Philharmonic Orchestra, lo Scola de Milan et les
orchestres de Boston et de Philodelphie. En outre, il o
participé & des feslivals prestigieux, notamment & Salz-
bourg ou & lucerne Acluellement (en 2011}, il est pre-
mier chef d’orchestre a Berne, Principal Conductor de
lo Northern Sinfonia de Newcastle et Artistic Partner de
lo Topiola Sinfonietto.

Des enregistrements sur disques compacts, nolam-
ment de I'intégrale de I'ceuvre symphonique de Robert
Schumann, Alban Berg et Luigi Nono, onl été couron-
nés de nombreux prix. Son premier film «Mein Bruder
der Disigents {Mon frere, le chel d'orchestre), réolisé
oar Alberto Venzago, o oblenu les plus haules distinc-
iions Venzogo o colloboré ovec des metteurs en scéne
comme Ruth Berghaus, Peter Konwilschny et Hans
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Nevenfels. | trovaille actuellement & lintégrele des
symphonies de Bruckner pour le label epo.
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