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Die Inthronisation Gustav Mahlexrs zu einem Klassiker war ein Akt der
Verwandlung des Geistlichen ing Weltliche., Widhrend in Rom beil der
Papstwahl eln schwarzes Rauchzeichen die Vergeblichkeit des Suchens
signallsiert, hatte es in unserem Fall eine andere Bedeutung: unheil-
schwangeyr zwar, aber doch auch héchsgtes Gliick im Irdischen werheilend.
Dick quoll der schwarze Rauch aus den Schornsteinen des Dampfers, der
auf die Serenissima zusteuerte, i1hm geradezu den Weg zur Lagunen-
stadt weisend. MWatirlich waren dlese schweren, vor dem Schiff land-
einwdrts strebenden Rauchwolken Todessymbole: eine durchaus legitime
Umsetzung von Thomas Manns erzdhlerischem Beziehungszauber in das Me-
dium des Films, den Lucchino Visconti nach der Erzdhlung "Der Tod

in Venedig" gedreht hatte. Als sein Film am 1. Mirz 1971 in London ur-
aufgefilhrt wurde - im Mal jenes Jahres erhielt er den Jubildums-
Sonderpreis zum filnfundzwanzigjihrigen Bestehen der Filmfestspiele
von Cannes -, begann die vorerst letzte Etappe in der Wirkungsge-
schichte Gustav Mahlers. Visconti hatte sie in einer Doppelstrategie
eingeleitet. Einmal machte er aus den leichten Mahler-Ahnlichkeiten
von Thomas Manns morlbundem Helden Gustav Aschenbach, der in der
Erzdhlung primir die Zlige des Diisseldorfer Malers Andreas Achenbach
trigt und in der zweiten Bedeutungsschicht ein kritisches Selbst-
portrit des Autors als Schriftsteller ist, einen direkten Wieder-
ginger des Komponisten Gustav Mahler: ein Triumph der Maskenbildneret,
aber auch des Schauspielers Dick Bogarde, Zum zwelten unterfltterte
Visconti seinen Film mit Mahlerscher Musik, wobei neben dem Alt-

solo auf den Nietzsche-Text "0 Mensch, gib acht" aus der IIL. Sym-
phonie vor allem das leitmotivisch wiederkehrende Adagletto aus der
V. Symphonie dem filmischen Ablauf eine ungeheure sensuallistische
Sogwirkung vermittelte. GewiB hatte Leonard Bernstein diesen Satz
schon 1964 beli der Beerdigung deg amerikanischen Priasidenten John

. Kennedy dirigiert und damit berilhmt gemacht, aber erst durch Vis-
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contis Film wurde dieser Satz - genilflich won der Accademla di Santa
Cecilia wie tiirkischer Honig langegezogen - zu einem Rultstlick, zu

einem Glitesiegel des Komponisten.
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einer langen Sterbensgeschichte in "Morte a Venezia": das wé€ist dem
Adagietto eine eindeutige Semantik zu. Diese thematisch

Riickert-Lied Mahlers “Ich bin der Welt abhanden gekomplen" verwandte

Musik mit "ihrer exzessiv-langsamen Streichermelodde, die sich wie
mit stockendem Atem in immer wieder innegehalteplen Anliufen zu
{iberdehnten B&gen aufschwingt, mit den extrey’ verzgerten harmoni-

schen Auflésungen, den unregelmidbigen Arpedgien der Harfe" ist

nach Vigcontis Aussage gammmu?ﬂuaﬁmmk.deﬁfﬂganie eines Zeitalters®,

Das erkldrt ihre Faszinationskraft zyf Geniige. Wirklich? In dex

Dirigierpartitur Willem Mengelberg# findet sich handschriftlich

vor dem Adagietto folgender Eingfag:" Wie ich dich liebe / Du meine

sonne, / Ich kann mit Worten Mir's nicht sagen, / Nur meine Sehnsucht /

Kann ich Dir klagen / Und_yéine Liebe, meine Wonne". Und unter

diesem Liebesgedicht Ma;"ers vermerkte sein Interpret: "Statt elines

deg im Manuskript, weiter kein Wort dazu. Sie

Briefes sandte er die

hat es verstanden ,fd schrieb ihm: er solle kommen!" Und um a;le

Zweifel auszuschfﬂten, schrieb Mengelberg dartiber: "Dieses Adagletto

Aks niedergeschlagen, was ich zun&cht einmal guantifizlerend

Wenn Bruno Walter 1947 in seiner Einsplelung der V. filr das

Adagietto siebeneinhalb Minuten bendtigt, Dirigenten der ersten
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Nachfolgegeneration der Mahler-Interpretation auf Schallplatte wie
G%to Klemperer und Hermann Scherchen, aber auch Vertreter der |
nichsten Generation wie John Barbirolli, Georqg Solti oder Rafael
Kubelik fiir den Satz bis zu neundreiviertel Minuten gebrauchen, deutet
gich ein Wandel in der Bedeutung an, die dicscr Musik =zugemessan
wird. Leonard Bernstein brachte ihn Mitte der sechziger Jahre unmiB-
verstindlich zum Busdruck, als er das ZeitmaB fiir das Adagletto auf
elf Minuten ﬂchrauﬁte: einen Wert, der in der Folgezelt durch Herbert
von Karajan und James Levine, aber auch durch jilngere Interpreten

wie Giuseppe Sinopoli oder Eliahu Inbal liberschritten wurde. Die mir
bekannte H&chstmarke liegt bei gut dreizehn Minuten, in einer Tief-
stunde der Rezeptlonsgeschichte Mahlers erﬂﬁmht von Hermann Scher-

chen im Jahre 1965 - wovon noch die Rede sein wird.

Die Zeitspanne zwischen siebeneinhalb und dreizehn Minuten entspricht
einer Steigerung um etwa 75%: ein ungeheuerlicher Wert, fir den es =
einschlieBlich der grofen C-dur-Symphonie Schuberts - in der Inter-
pretationsgeschichte der deutsch-Ssterreichischen Grobsymphoniker zwi-
schen Beethoven und Bruckner keinen Vergleichsfall gibt. Wenn wir
diese Stelgerungsratc ganz neutral, sozusagen. physikalisch betrachten,
dann bietet sich in Analogie zum Begriff des Quantensprungs der

einer Quantendehnung an. Offenbar lebt es sich mit Mahley heute an-
genehmer als vor einem halben oder dreiviertel Jahrhundert, seine
Musik ist zu einem Sedativum in unserem Alltag geworden, sozusagen
ein Lebens-Mittel, von dem man nicht genug bekommen kann, Das ist
nichts anderes als die Erhebung des Sonderfalls zur Normalitdt:
Mahlers Musik, die einst fiir alle Mitwirkenden und Aufnehmenden

einer Auffiihrung nur unter Mobilisierung jeglicher Kraftreserve
realisier—- und rezipierbar war, ist zu einem Konsumartikel geworden.

Die stindige Wiederholung des Adagiettos aus der V., Symphonie in

Viscontis "Morte a Venezia" belegt das hinli8nglich.




Der ¢guantitativen Verbreiterung Mahlers entsprach seine Verbreltung.
S50 stand 1958 in einem deutschen Konzertfiihrer noch der BSatz zu
lesen: "Mahlers Werke haben einst die musikalische Welt leiden-
schaftlich bewegt. Heute, nahezu finf Jahrzehnte nach selnem friihen
Tod, sind seine Sinfonien his auf die erste und die 2zweite nur noch
selten zu Hﬁren“. Das ist uns Schnee vom viertletzien Jahrzehnt, da um
1960 der uns allen in seinen Auswirkungen gelduflige Mahler-Boom
einsetzte, der 1971 in Viscontis Film grenzilberschreitend explodierte.
Ebenfalls im M#rz 1971 dirigierte Leonard Bernstein in einem Kaﬁzert
der Berliner Festwochen Mahlers IX., eine auch vom FPernsehen aufge-
zeichnete Auffihrung, zu der der Dirigent ausdriicklich die Jugend
Berling eingeladen hatte. pffeEmyarwe i 6 S Ml S e Rem G AR S
Einléisung eines Bliitentraums der Kulturrevolution won 1268, herabge-
gtiegen aus dem Tempel der elltdren Kunst und bewies ihre forziigli-
che Eigenschaft als animatorische Kraft zur Umfunkticr'erung einge-
schliffener Rezeptionswelsen, eingefahrener Kultyfinstitute. Aller-
dings erhob in jenem Frithjahr 1971 der &sterrtichlsche Soziocloge
Kurt Blaukopf, der neben selinem deutsch;ﬁ'ﬁﬂllegen und Antipoden
Theodor W. Adorno Entscheidendes zu_~iner auch wissenschaftsge-
schichtlich wegweisenden Erkunﬂ1fg.des Phinomens Mahler geleistet
hat, kritisch seine Stimme. V"éhdem Adorno 1960 in seinem Buch
wMahler. Eine masikalisch® Physiognomik" die jahrzehntelang gegen
Mahler vorgebrachten segativen Urteile in einem Husarenstrelch

ins Positive gewan€ét hatte, setzte Blaukopf zu elner Attacke auf
die neue Jugendbewegung in Sachen Mahler an: "Mahlers Musik pro-
fitiert wvon Einem neuen Stimmungskontext: pathetischer tberschwang,
zuvor de# miBtrauenden Kritik ausgesetzt, ist zur Attitiide jugendli-
chen.ﬁﬁntests geworden; enzyklopidisches Denk-Gemilse erweist seine
Be;aﬁmlichkeit, wenn f{Herbert) Marcuse auf seiner BSchiissel Brocken

fer—Biatek o HEge e, ter-Hehrwert=tekre—uan Maxx und der Libjdo-
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des Gedankengangs Blaukopfs sagen, war «BEctandtell eines neuen

=
Lebenegefiihls in demmﬂﬁﬁgn Hemisphire geworden. Die Jugend er-

kannte si Efﬁarm Gefiihl swegwelser im Kampf fiir die Unwertung alter
Wﬁgzgiwif:aZeradezu didmonische Kraft, die von der Pariser Studenten-
bewequng 1968 der Kunst zugeschrieben worden war in Richtung auf eine
Veriinderung sozialer Verh#ltnisse, ergriff im nachhinein Mahlers
Musik, in der die alten Wertzuschreibungen der Negativit&t von
Geschmacklosigkeit und Banalit#t aufgehoben waren zu elnem KunstgenuB
fiir alle: ohne Reue. Das war sozioclogisch die Einldsung dessen, was
Adorno 1960 an Mahler analysisiert hatte: "Mit dem Begriff des
Niveaus ist Mahler unvereinbar; wihrend er es zunichst nicht sicher
besitzt, erschiittert er es dann, um die selbstgerechte Befangenheit
seines Begriffs, schlieBlich den Kulturfetischismus zu demolieren".
In Mahlers Musik ist nach Adorno das alte Gesetz von der Unverein-
barkeit verschiedener Stilh®hen auBer Kraft gesetzt, was fur

Adorno zundchst noch eine rein formaldsthetische Kategorle war:

"Dic Verletzung des Niveaus durch Mahler, gleichgiiltig ob Absicht
oder nicht, wird objektiv zum Kunstmittel". Dag ist nun weniger
sachliche Analyse als Beschwdrungsformel: Adorno schien zu ahnen,
daB er - wirkungsisthetisch gesehen - mit seiner Untersuchung der
Musik Mahlers eine kulturrevolutioniire Lawine lostreten konne und
versuchte, das zu verhindern, indem er das StilhShengemisch bei
Mahler zu einer kunstimmanenten Kategorie erklirte, Die jungen
Mahler-Freunde aber, die in diesem Gemisch ihre eigene Utopie won
der Umkehrbarkeit gesellschaftlicher Verhdltnisse vorweggenommen
fiihlten, nahmen Adornc bel einem anderen Wort seiner Mahler-Exegese.

Fiir den Musikphilosophen vertrug sich Mahlers Muzik nicht nur
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schlecht mit dem tradierten Begriff des Niveaus, sondern mache dessen
Unrecht dingfest als "naiv-polierte Verstockthelt in einem abgezir-
kelten Umkreils von Technik und Geschmack, der der Musik dile falsche
Fassade des Gililtigen anhext", Und weil Mahlers Musik gegen den Kul-
turfetiachismus unter dem Horizont des guten Geschmacks angeht,
reagiere ein Teil des Publikums mit Wuat = so Adorno noch 1960.

Doch bald schon war aus der Wut die Begeisterung der Jugend ge-

worden.

Bber nicht nur die Jugend fiihlte sich von Mahler angesprochen. Als
Bernstein 1971 in Berlin die IX. zelebrierte - ausdrilicklich fiir die
Jugend der Stadt -, konnte der dortige Statthalter des angeblich
guten Geschmacks, Herbert von Karajan, nicht ldnger seine Abstinenz
in Sachen Mahler politisch vertreten. In der folgenden Saison diri-
gierte er seine Berliner Philharmorniker erstmals in einer Symphonie
Mahlers. Es watr jene V., deren Adagietto er damals auf die neue
Rekorddauer von zwilf Minuten dehnte. Wir kénnen heute nur mutmaben,
welche innere tberwindung es den Meister der strémungsgiinstigen Ober-

flichenrundung gekostet haben muf, sich nun auch mit dem Werk

Mahlers zu beschiftigen. bberedic-Qatsache

aufhaltsamkeit des Mahler-Booms. Dessen inne::””idersprﬁche traten

natfirlich im deutschen Sprachraum am enfﬁ”Jiedenst&n zu Tage, weil
dort durch die tausendjdhrige Verf;*iﬁq Mahlers im sogennt Dritten

Reich die Rezepticn des Kéﬂggn“gten mit einer Zeitstauchung erfolgte:

der Totschweigung i;igggfﬁh 1960 eine umso hektischere Aneignung.

Dle zeigte ;;;:f;yr regend an der Ubiquitit Mahlerscher Werke 1in den

Symphonieko rten und deren komischen WNebenwirkungen - ich erinnere

mich :genau an ein Mahlerfestival in verschiedenen Stddten an
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der Tonkonserve wie in den internationalen Orchesterspielpléngsl ein
selbstverstindlicher Programmpunkt geworden: an der Klasgdzitdt
Gustav Mahlers, das heift: an seiner allgemeinen Bkzgftanz, ist

kein Zweifcl mdglich,

Umso mehr bewegten EZwelfel die Kdpfe zun;ifdeutschﬂr Musikologen an
der Beurteilung der um 1960 einsatfﬁﬁaen Mahler-Welle. Der Kompo-
nist und Musikschriftsteller qgaﬂér Schnebel beispielsweise ordnete
1966 Mahlers Spédtwerk nac@,fiﬁer Analyse des Kopfsatzes der IX. in
die Vor- und sogar Entfféklungsgeschichte der seriellen Musik ein -
ein entschiedenerﬁrfgsuch, Mahler fiir die sich damals als Avantgarde
verstehende Kq;iﬁﬁierschule zu reklamieren. 1982 dagegen machte der-
gelbe Di&t%fféﬂhﬂEb@l gich stark fiir dle Entdeckung des Schinen bel
i Hahier{jaés war nicht nur ein Abriicken von seiner eigenen FPositilon,

sondg®n auch von Adornos 1960 betriebener Analyse des Zerrissenen,
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war da geschehen? Ich mdchte es, komplementdr zu der erwidhnten
Quantendehnung im Adagiette der V., als Tendenzwende bezelichnen: als
Rechts ruck, Durch Adornos Mahler-Buch war 1960 das neue und gerade
deshalb fiir die Jugend faszinierende Mahler—Biid links besetzt worden.
Adornos Metapher, daB in Mahlers Musik die untere, sozusagen plebeji-
sche Stilsphdre geradezu jakobinisch in die obere eindringe, wo-
durch das mittlere MaB kompositorischer Ausgewogenheit aufgeldst
werde, wurde nicht nur in der Musik selbst wahrgenommen, sondern

aus dieser auch als ein Fanal fiur die Verdnderung sozialer Verhalt-
nisse verstanden. Das aber galt nur, vorrangig in Deutschland, flr
eine Minderheit der Mahler—Rezip%enten: den esoterisch harten Kermn.
Fiir die Mehrheit diirfte zutrefféﬂ, was Kurt Blaukopf zur Erkliarung

des Mahler-Booms angefiihrt hat: daB der Komponist als Ersatz far
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die zeitgendssische Moderne usurplert wurde. Blaukopf hatte in
seiner wichtlgen Monographie "Gustawv Mahler oder Der Zeltgenosse der
Fukunft" 1969 einer idecleogischen Verbreitung von Adornos Gedanken-—
gut entgegenzuarbeiten versucht und das Mahler-Bild, damit es nicht vom
rechten Kopf auf die linken Flife gestellt werden konnte, in den
Rahmen der Quellenforschung gerfickt - eine Aufgabe, die beispiels-
weise Donald Mitchell und besonders Henry-Louis de la Grange in
seiner monumentalen Dokumentar-Bilographie Mahlers auf die Hohe

der Wissenschaftlichkeit brachten. Und Blaukopf, der als erster die
Bérverfiihrung durch die neuen elektro-akustischen Vermittlungs-—
techniken flir die Siegeszug Mahlers nach 1960 genannt hatte,

ging einen Schritt weiter: "Mahlers Musik lieferte einem Telil des
Publikumsg eine Zeit lang die Méglichkeilt 'up to date' zu scheinen,
ohne daB dieses Publikum sich den Mithen eines Zugangs zur Musik der
Avantgarde zu unterziehen hatte. Nicht nur die elektroakustische
Eindringlichkeit und Monumentalitdt, sondern auch def {vermeintlich)
leichte Fugang zu einer folkloristisch diinkenden Oberfldche der
Musik Mahlers machte diese Versuchung fiir viele unwiderstehlich.”
Gustav Mahlers Vielschichtigkeit in der toppedierten Stilhshenrein-
heit wurde also fiir ein GroBteil der Musikﬁ&rer zum Surrogat., Wenn man
sich zu Mahler bekannte, konnte man sich als progressiv hinsgtellen -
was sicher auch fir manchen Mahler-Dirlgenten gilt. Die Inthronisa-
tion Mahlers zu einem Klassiker Anno 1971 zielte gleichzeitig auf
die Eliminierung der stdrend antiklassischen, der modernistischen
ziige in seinem Werk. Der Aufstieg Mahlers zum Klassiker war gleich-
bedeutend mit der ARusldschung seiner geistigen Zeitgenossenschaft.
Lin-Zeitgenospe—iolLegonwariand-frkunfe—dis b asmsedtro7 I rmIr-110Ch
ﬁﬂhﬁﬁrﬂhﬁﬂtﬁ&t&ﬁehEﬁ?ﬁiﬁﬂ+~ﬂ$ﬁmﬂaﬁd&%SWEBET“ETEEE“E%ﬂH@Ghﬁwﬂﬁﬁmﬁin
Eehack—“unﬁﬁﬂte"ﬂeutﬁuhE—Mnﬁikwtﬁsanﬁthaftrhrﬁﬂthtemzwetw&ahh&rﬂﬂmv
I] E:xmn]iameniwﬁ&S“gﬁﬂEhﬂh L8723 wdn-dekgeltechrilt "Mualk und
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Mahlers Musik weder etwas zu tun mit der Vorgeschichte des SerLg
. ; T ; e
mus noch nit der FZerrissenheit des modernen Lebensgefilihls gder i,

ihrer guten Elgnung fiir elektroakustische Bbermittlungsyérfahren.

Flir Floros ist Mahlers Musik Programm-Musik, nilcht i-”janam sinn,

den Mahlers eigene, selbst unterdriickte Programmey/szu einlgen seiner

Symphonien haben, sondern ein esoterisches Progkamm, Dag bedeutet,

bezogen auf den Fall des Adagiettos der Flinffen, Aufgreifen der

von Willem Mengelberg verbilirgten Liebeser)lirung Mahlers an Alma

und ihre Dingfestmachung an der mehrfagh paraphrasierten Zitierung

des sogenannten Blick-Motivs aus Wagfers "Tristan und Isolde”,
was Alma als ausgebildete Komponistin sofort habe verstehen milssen.

g0 wird aus einem evidenten Programm der wverbal ilberlieferten Liebes-

erkl&rung ein esoterisches, dgs sich in intervallischen Verh8ltnissen

und deren Anklang an fritherg Musik zeige. Da sind wir dann ausle-

gungsgeschichtlich wiedey’bel jener Wagnerei der Glasenapp-Schule

angelangt, wo jede Sexy zum Blick-Motiv und jede steigende Sekunde

zur Sehnsuchts=Sekunde im "Tristan" wird. Und hur unhailbaren

Skeptikern diirfte ffallen, dalb die von Floros zitierte Motivver-

wandtschaft zwisghen dem "Tristan"-Vorsplel und Mahlers Adagletto

kxeinesweqgs die/fallende Sext des Blick-Motivs ist, sondern eine

Musik—E_iqetik die Kategorie der schieldugigen Blick-Sept ein-

Pei diesem in der Tat esoterischen Stand der Mahler-Deutung

et e et i

der hohe symphonische Anspruch im Nebeneinander mit dem Tschin-

dérassa von Militdrkapellen, das diachronisch betrachtete Ineins
- 10 - .
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vom volkstlimlichen Lied des FPrére Jacques und der mittelalterlichen
Hymne des Venl creator spiritus: diese Glelchberechtigung der selt
dem Mittelalter strikt voneinander getrennten Ebenen der Stilhdhe
ist keine Marotte Mahlers, keine personalstilistische Besonderheit
allein. Vielmehr miissen wir sie stlilgeschichtlich verstehen als
Bestandteil eines in der Romantik einsetzenden Prozesses. Victor
Hugos gegen den franzdsischen Klasslizismus gerichtete Formel von

der Gleichzeitigkeit und damit auch der Gleichberechtigung des
Erhabenen und des Grotesken durchweht seit der Schlacht um die Ur-
auffiihrung seines "Hernani" im Paris des Jahres 1830 die europdlsche
Geistesgeschichte wie ein Leitfaden. Wie kein anderer Komponist im
19. Jahrhundert hat Mahler diese Formel aufgegriffen und produktiv
in Kunstwerke umgesetzt, ohne in denen das Nebeneinander des Er-
habenen und des CGrotesken aus einem fegsten Formverlauf zu entlassen -
daf er, wie zuvor nur in der I., in seiner VI, Symphonie den Kopf-
satz, alsc den Sonatenhauptsatz der Wiener Klassik, mit dem tradi-
tionellen Wiederholungszeichen versieht, ist ja formgeschichtlich
ein eindeutiges Indiz fiir sein Denken in formal-klassizistischen
Kategorien. Aber er hat sie inhaltlich umfunktioniert, mit einem
néuen Zinn versehen = selbst dort, wo er wie in dex I,., V. odexr VII.
symphonie der alten Musikdramaturgie des "Per aspera ad astra" folgt.
Sc unbestreitbar Mahler in sein Werk solche klassizistischen Tréger
einzieht, in ihrer Funktion vergleichbar den Chordlen in Bruckners
symphonien, son wenig dlirfen sie uns das Cehdr verstellen fiir das
Neue, das Eigen- und Einzigartige in Mahlers Klangsprache: die
Gleichberechtigung der Stilebenen, Und diese ist musikgeschichtlich
nichts anderes als die Vorstufe zu Arnold Schénbergs Bmanzipation
der Dissonanz. Gustav Mahler, seit ungefihr 1971 weltweit als
Klassiker inthronisiert, mit einer schon massensfichtigen Erschei-
nungsform in Japan, ist zugleich ein groBer Antiklassiker im

Nebeneinander deg Sublimen und des Grotesken, im Spannungsgehalt
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seiner Werke. Wer diesen nivelliert, Mahler zum glatten Klassiker
macht, nimmt ihm nicht nur seinen Stellenwert in der Vorgeschichte

der MNeuen Mugik, er beraubt ilhn auch seiner Modernitat.

Die Modernitit Mahlers ist keinc ncutrale Stilkategorie, sie warx sein
Lebensstigma. Eilner seiner frilhen authentischen Interpreten, Otto
Klemperer, hat das einmal schén zum Ausdruck gebracht: "Mahler sagte
immer, man sei mit zu kurzen Armen auf die Welt pekommen, wenn man Jude sei - mit
anderen Worten: Man muf alsc viel mehr leisten. Er hatte die Wahl, entweder
Direktor der Wiener Oper zu werden oder Jude zu bleiben. Er wéhlte das erstere
und trat zum Katholizismus tber, dem er sowieso sehr nahe stand. Daltir zeugen

der letzte Satz der vierten Symphonie, das Wunderhornlied 'Es sungen drei Engelein
siifen Gesang' und der altlateinische Hymnus 'Veni creator spiritus', der erste
Satz der achten Sywphonie. Aber als Allred Roller ihn eimmal bat, eine Messe zu
schreiben, lehnte er ab mit der Begriindung, er komne kein Credo kompenieren.

Er war ein hundertprozentiges Kind des 19, Jahrhunderts, ein Anhdnger Nietzsches,
also typisch irreligits. Trotzdem war er, wie es alle seine Kompositionen aus-
sprechen, im hdchsten Sinne fromm. Seine Frémmigkeit stand nicht im Gebetbuch
giner Kirche, er wurde zeit seines Lebens sowohl von den Antisemiten wie von den
Philosemiten angegriffen, lkeinc der Parteicn war mit ihm einverstanden. Er war

halt ein Aulenseiter.” (WOR-Band DOK 1176/5, 1'25")

Mahlers Frémmigkeit war nicht sakral gebunden - dhnlich der Schuberts,
der zwar Messen komponierte, aber das Credo flir die allein seligma-
chende katholische Kirche Roms nicht vertonte. Er wollte den Himmel
nach seiner eigemen Vorstellung und nicht nach einer vorgebeteten.
Dieser Grad der Selbstverantwortlichkeit zeichnete auch sein Werk
aus, und seine Gleichberechtigung der Stilebenen war e¢in produktiver
akt des Widerstands gegen jenen Gang der Welt, der den Opfern seines
Fortschreitens keinen Gedanken widmet. Dag hat, wie niemand sonst,

Adorno in seine Mahler-Deutung eingebracht: "Er hat als einziger der
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Komponisten des obersten Anspruchs das Unters mitgenommen, mitgerissen; er
hat errettet, was dem eindimensionalen Fortschritt zum Opfer zu fallen droht,
ohne in der Gestalt seines Werks den Zwang des Fortschritts je zu verleugnen.
Der Gehalt scincr Symphonien schlfigt sich nicht auf die Seite des triumphalen
Gangs des Weltgeistes und seiner stdrkeren Bataillone. Allem Mensch]ichen
identifiziert Mahler sich, bis in die Formulierung der Themen hinein, mit

dem, was am Boden liegt." {SDR-Band W 22065, 0'41')

Was Klemperer biographisch Mahlers Aufienseitertum nannte, wurde von
Adorno 4dsthetisch begriffen als Einbruch des Unteren in die obere
Stilebene und damit als Einspruch gegen tradierte Ordnungen. Der
BuBert sich beileibe nicht nur in Balladen des Unterliegens, wie
rdorno Mahlers Symphonien einmal genannt hat, sondern auch in einem
kriftigen Widerstandspotential. Das aber, wie allesg Weltanschauliche,
eingebunden in eine ténend bewegte Form. Sie kennt nicht, wie spdter
in Luciano Berios "Sinfonia", den Einbezug gerduschhafter Partikel

in das Kunstwerk. Dieses selbst bleibt intakt im klassischen Rahmen
und hebt diesen doch aug den Angeln. Darfiber herrscht unter dean
Mahler-Forschern weitgehend BEinigkeit. Aber wie ldBt sich das in dexr
musikalischen Realisation des Notierten nachvollziehen? Diesa. Frage
will ich mit eiln paar punktuellen Ausschnitten aus der Schallplatten—

geschichte in chronologischer Werkfolge beantworten.

Einer der Volksliedtexte aus der Sammlung "Des Knaben Wunderhorn®,

die Mahler 1887 in der Bibliothek wvon Carl Maria von Webers Sohn ent-
deckte und alsbald zu vertonen begann, heifit "Lob des hohen Verstandes",
Der Text gehdrt einer bestimmten Tradition der Haturlyrik an, in

der Tiere mit menschlicher Zunge reden, Diese doppelbddige Reali-
titslage entbindet eine gesellschaftskritische Stofrichtung. Die
Gesangswette, die da zwischen Kuckuck und Nachtigall ausgetragen ﬁird,

ist ein Teilkapitel in der Kenfliktgeschichte zwischen Kinstler und

sem, . o——— AT & 8 gt 8, LT T
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Gesellschaft: "Einstmals in einem tiefen Thal / Kukuk und Machti-
gall thiten ein Wett anschlagen: / Zu singen um das Meisterstiick, /
Gewinn' es Kunst, gewinn' es Glick:/ Dank soll es davon tragen”.
Dag gesangliche Meisterstiick, der Gewinn des Wetibewerbs, wird zum
gesellschaftlichen Glicksversprechen, dem erfolgteichen Kinstler wird wmit
Dank geantwortet. Kuckuck und Nachtigall singen also nicht wertfrel
gegeneinander, sie ringen auch um gesellschaftliche Anerkennung.
Mittler zwischen den Produzenten von Kunst und ihren Rezipienten,
zugleich Schiedsrichter im Wettgesang der Vbgel, ist der Esel: in
unverkennbarer Eindeutigkeit als Musikkritiker zur Kenntlichkeit
gebracht. Seine Voraussetzung fir dieses Gewerbe ist ebenso eindeu-
tig: die grofen Ohren. Mit solchen konnte der Wolf im Mdrchen von
Rotk&ppchen besonders gut horen, um seine Beute friith zu erlauschen.
In unserem Fall ist es nicht ganz so gefdhrlich, aber auch nicht
harmlos. Das sagt der Text auf seine Welse: durch das richtige
Reimwort auf "Chren grof". Aber dieser Reim werkindet eine un-
liebsame Wahrheit: Der Esel hért nimlich mit seinen Ohren so grob
*desto bos": also nicht gut, sondern falsch, schlimm, b&se: "Dex
Kukuk sprach: 'So dir's gefi#llt, / Hab' ich den Richter wdhlt', /
Und thdt gleich den Esel ernennen: / 'Denn weil er hat zwei Ohren
aro8, / So kann er héren desto bos / Und was recht ist kennen'."

So nimmt der Wettbewerb selnen Lauf,

LOB DES HOHEN VERSTANDES. Walter Berrv, New York Philharmonic,
Leonard Bernstein. CBS MK 42202, 2'10"

So trugen Walter Berry und dle New Yorker Philharmoniker 1969, also
kurz vor Mahlers endgiiltiger Inthrosisation zum Klassikexr, dlese
Wette vor. Es handelt zich um ein sozusagen durchkomponiertes
Strophenlied im Zweivierteltakt, dessen Vortragsbezelichnung "keck"

lautet ("con arditezza"). Diese Gewagtheit transportiert die Aufnahme ..
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durchaus, die Darstellung des Wettbewerbs hat einen humorigen,

aber auch schon etwas aggressiven Charakter. Die Nachtigall also
singt lieblich ausg, aber der Esel begreift nicht, daBf ihr geschmeidiger
Vortrag im Ambitus einer steigenden Oktav seine GesetzmilBigkeit hat:
Er protestiert mit einem eseligen I-a in einer fallenden Oktav,
verfehlt sie aber zur Sept hin. Als der Xuckuck in den einfachen
Intervallen von Terz, Quart und Quint singt, ist der Esel be-
gliickt und verkilndet sein Urteil. Demnach hat die Nachtigall "wohl
sungen". Aber das muB einer Linguistik der Liige unterzogen werden,
denn das Wort "wohl" liegt auf einer im Sprechtext leicht zu korri-
gierenden unbetonten Taktzeit. Mahler jedoch h&dlt daran fest, exr
sphreibt das "wohl" auftaktig wor, so daB wir den wahren Sinn des
"wohl sungen" als "ver-sungen" verstehen: das Umstandswort “wohl er-
klingt im musikalischen Kontext als simple Vorsilbe, eben nicht als
Stammwort. Und der Kuckuck? Der singt im Takt und fein Choral,
deshalb gewinnt er den Wettbewerb. Der Esel nennt: neben dem Urteil
auch seine Kompetenz zum Urteilen: er verkiindet den Richtspruch aus
seinem hohen Verstand, was schon der Titel des Lieds nahelegt.

Aber wieder finden wir im Text und, verstirkt, in Mahlers Musikali-
sierung den abweichenden Kommentar zur vordergriindigen Wahrheit. Aus
dem hohen Verstand wird durch den Fortfall des "e" der zum Achtel
hin einsilbig verkiirzte "Hohn"-Verstand: alsc ein Verstand, iber
den wir nur Hohn und Spott ausgiefen k&nnen. Und am Schluf, nachdem
der Bsel den Ruckuck in Terz und Quart imitiert hat, trifft er die
absinkende Oktav: das ist das bittere Regelwerk der endgililtigen
zurilcknahme des Gesangs der Nachtigall, seine Vernichtung. Der
KEuckuck, der in der Natur ein {ibler Parasit ist, und gich im Lied
durch seine Bindung an den Choral als kirchentreu hinstellt, wird
auf den Triumphschild von Dummheit und Heuchelei gehoben - eine
Wahrheit, deren Brisanz Eerry‘%nd Bernstein 1969 weitgehend zum

Ausdruck bhrachten. 1987 nahm Eérnstein das Lied noch einmal mit
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einem Bariton auf, der seit Fischer~Dieskau wohl grdfBiten deutschen
Begabung auf diesem Feld: Andreas Sehmidt. Aber hier nimmt die Quanten-—
dehnung der Musik die innere Sprengkraft. Das einst Flissige ist
h&lzern geworden, das humorig-bissige betulich. Die Eigenart Mahlers,
das musikgeschichtlich Besondere sHeliner misikalischen Sinnvermittlung,

hat eine Nivellierung erfahren. Es spielt das Copcertgebouw—orchester.

1.0B DES HOHEN VERSTANDES. Andreas Schmidt, Concertgebouw Orkest Am-
gterdam, Leonard Bernstein. DG 427 302, 2r3as"

o welt Andreas Schmidt, Leonard Bernstein und das amsterdamer
Concertgebouw Orkest im "Lob des hohen Verstandes", leider ohne
rechtes Gespiir flir den Hintersinn dieses Scherzos. Das ist nicht nur
eine Frage des gewdhlten Grundtempos. Das Besondere Mahlers ist

nur durch bewuBte Schirfung aller Parameter der musikalischen Wieder-
gabe zu gewinnen. Dafiir ein Beispiel aus der ersten Symphonie, und
swar der Durchbruch =zur Reprise im Kopfsatz. Es ist flr den_KompGnisten
auch so etwas wie ein Durchbruch zu elner eigenen Symphonik gewesen.
Wihrend die Anklinge an eins der Naturlieder aus seinem Zyklus vom
fahrenden Gesellen {"Ging heut' morgen {iber's Feld") eine Pastoral-
stimmung verbreiten, mischt sich das Selitenthema mit seiner sekund-
haft schwerfilligen Aufwirtsbewegung und den baefrachtenden

Quint- und Sextfillen hinein, so daB man nur die Celloschritte als
caufzersekunden wahrzunehmen scheint., Die Musik kehrt nun zum 8till-
stand des Satzanfangs zuriick, wie dort héren wir von fern eine Fan-
fare als Weckruf der Trompeten, der harmonische Gang entwlckelt

sich von f-moll zu D-dur, das in einer immensen Steigerung hach arnau-
ter Fanfare im H&rnerjubel erreicht wird. Die Reprise selbst ist
mit ihrem liedhaften Material auch als Steigerung angelegt, was
Mahlers Tempovorschriften klarmachen, sie reichen von 84 Schligen

fiir die halbe Note lber 92" zu 112. Hhepunkt in der knappen Coda
- 16 -
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sind die Quartschlige der Pauken und die staccatierten, durch
Pausen voneinander abgsetszten Blisermotive., Wir haben es hier zu
tun mit einem Zusammenstof extremer Mdglichkeiten auf engem Raum:
harmonisch, dynamisch und tempomifilg. Als Bruno Walter Anfang der
50er Jahre die Symphonie mit den New Yorker Philharmonikern aufnahm =
nicht zu verwechseln mit seiner 19671 gemachten Spdtauinahme mil dem
Columbia Symphonie-Qrchester — war er ganz darauf bedacht, die
Cagensitze zu glitten., Zu Beginn unseres Beispiels 145t er mit
Tempo 100 spielen, reduziert es im statischen Mollteil auf 84 - mit
sehr prisentem Weckruf der Trompeten -~ und nimmt es nach dem Durch-
bruch wieder auf, um es kontinuierlich bis auf 116 am SchluB zu

steigern. Das ist ein Mahler im klassischem Linienwurtf.

SYMPHONIE NE: I (T. 338 bis Schlufl}). New York Philharmonic, Bruno
Walter. Philips 2 01150 L, ca. 3'20"

Das war Bruno Walter aus den frilhen finfziger Jahren, natilirlich in
Mono und auf einer alten Platte; ich habe sie mir 1955 gekauft und
filr diese Vorfiihrung noch einmal griindlichst gereinigt. Aus derselben
Y2it stammt die Einspielung, die Hermann Scherchen mit dem London
Philharmonic Orchestra gemacht hat. Hler ist beinahe alles anders

als bei Walter. Scherchen'beginnt merklich langsamer, bei Tempo 22,
das er deutlich straffer rhythmisziert, Da ist in der Pastoralstimmung
schon die konduktartige Strenge der spiteren Sekundschritte ange-
gelegt. Die statiéche Klangdehnung nimmt er extrem, den Weckruf

der Trompeten lift er - analog zu den Klarinetten in der Exposition
leise intonieren, als Fernorchester -, erst die zZweite Trompeten-
fanfre erklingt lm Fortissimo. Zwar nimmt auch Scherchen wie Walter
nach dem Durchbruch zur Reprise das Haupttempoe 100, l4Bt aber die
allmihliche Steigerung zur Coda hin explodieren: mit geradezu

brutal ausgespielten Paukenguarten und genau gehaltenen Generalpausan.‘“
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Was bel Walter eine klassisch-organische Steilgerung war, ist bei
Scherchen zur Erldsungshysterie umfunktioniert, Mahler steht vor

uns als ein groBer Anti-Klassiker.

SYMPHONIE NR: I (wic oben). London Philharmenic, Hermann Scherchen.
Woetminster XWNW 18 014, ca. 3'35"

Das war Hermann Scherchen 1955 mit dem London Philharmonic Orchestra
in einer Aufnabme der Firma Westminegter, die sich schon in Mono-Zeiten
produktive Gedanken iliber die Aufficherung des Klangbilds machte.
Wenn wir jetzt zu modernen Sterec-Aufnahmen {bergehen, ist der
Unterschied an schierer Klangsinnlichkeit natilrlich enorm, Dennoch
lassen die von mir gleich vorgestellten Aufnahmen Fragen zu, ob

sie gegeniiber Scherchen wirklich elnen deutlichen Foxtschritt mar-
kieren, Ein Dirigent, der &hnlich Scherchen, aber nie 20 genau in
der Ausgestaltung der Extreme, das Antiklassische bei Mahler, das
Normabweichende betonte, war Leonard Bernstein. In seiner zweiten
Aufnahme der Symphonie aus dem Jahre 1987 mit dem Concertgebouw
Orchester Amsterdam himmt er in ungerem Beispiel das Liedthema

mit etwa 88 so breit, daB er die statische Dehnung vor dem Durch-
bruch noch mehr verlangsamen mul. Cbwohl die Balschritte als Motor
des Geschehens gut hérbar sind, ist die Verlangsamung schon zu auf-

fillig und _ahsichtsvoll; analog dazu gelingt ihm nach dem mit dem

fortissimo gespielten ersten Weckruf die Temposteigerung nicht recht.

Man merkt, was er will, wohin er will, aber das Gesamtbild bleibt

etwas schwammig, es fehlt Scherchens Entschiedenheit.

SYMPHONTE NR: I (wie oben)., Concertgebouw Orkest, Leonard Bernstein.
oG 427 303, ca. 3'35¢ :
8o dirigierte Leonard Bernsteinhlﬂs? den Durchbruch im Kopfsatz von

Mahlers I. Symphonie. Die Intention geht in dieselbe Richtung des
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Anti-Klassischen wie bei Hermann Scherchen, nur nicht so genau arti-
kuliert. Einer der wenigen Dirigenten, die den Sinn der Stelle be-
griffen haben, ist Claudio Abbado., In seiner 1982 verdffentlichten
Aufnahme mit dem Chicago Symphony Orchestra nimmt er den Liedanfang
unsres Beispiels wile Bruno Walter etwa mit Tompo 10€¢, baut die
statische Dehnung - mit zu lauter erster Fanfare - sehr wirkungsvoll
auf, inﬂem er die Dynamik zu Beginn ganz zurlicknimmt. Auf dlese
Wéisa_wird Mahlers Extremisierung im Umgang mit den muszikalischen
Materialien iiberzeugend getroffen, und auch die SchluBstelgerung

kommt als Stretta-Effekt gut heraus.

SYMPHONIE MR: T (wie cben). Chicage Symphony Orchestra, Claudio
azbbado, DG 400 033, ca. 3'20"

Lassen Sie mich nach Claudio Abbado noch ein Belspiel bringen. Gewdhlt
habe ich Eliahu Inbal, der das Werk als Beginn seiner Mahler-Gesamt-
aufnahme 1985 mit dem Frankfurter Rundfunk-Symphcnie-Orchester
.einﬂpielfe - iibrigens nach Rafael Kubeliks Minchner Zyklus die
zweite in Deutschland entstandene Gesamtaufnahme der Symphonien
Mahlérg. Inbals Aﬁfnahmg ist ein getreuer, allzu getreuer Spiegel
ﬂar 1961 entstandenen Spdtaufnahme Brunc Walters - da konnte ein
.genauer Yergleich vexblﬁffende Parallelen zusfindig machen. Ich
-bégnﬁqé'mich mit dem Hinweis, dalf hier alles so klingt wie in der
~yon mir vorhin vorgestellten friihen Aufnahme Walters, nur eine Spur
-1angsamer. Doch waé bei Walter flir einen higtorisch geschulten

; ﬁﬁrak als Klassizismus zu begreifen war, mit dem Mahler erst einmal
peim Publikum ﬂurchgesetzt,_Zumin&esf bakannt gemacht werden

konnte, ist nun.zur glatten Gefdlligkeit heruntergekommen. Das

igt nicht der wahre Mahler, sondern Mahler, die Ware.

SYMPHONTE NR: I (wie cben). Frankfurter Rundfunk-Symphonieorchester, St
©liahu Inbal. Denon 7537, ca. 3'30" i e
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Die Popularitit Gustav Mahlers auf Schallplatte kann nicht mit einer
Vertiefung des Verstindnisses fiir sein Werk ineinsgesetzt werden. Filir
desgen Interpretationsgeschichte kinnen wir generell zwei Zige aus-
machen: einen klassizistischen und einen anti-klassischen (wenn

ich mich dieser in der Kunst- und Literaturwissenschaft {iblichen,

in der Musikwissenschaft noch unsicheren Begriffe bedienen darf).
Brunc Waliter steht fiir die erste Linie, als -sein Antipode wire noch vor
Oskar Fried und Ottc Klemperer Willem Mengelberg zu nennen, dexr in
seiner legendiren und zu Kontroversen reizenden Aufnahme der IV.
Symphonie von 1939 ein Exempel fiir die anti-klassische Aufbliahung

der Formteile bei Mahler geliefert hat. Wir milssen uns dafilr hiiten,
dag eine oder das andere schon fliir einen Wert zu halten, immer

kommt es auf die Ausbalancieruﬂg der Extreme im Werk selbst an.

Mahler hat im langsamen Satz selnes symphonischen Erstlings geradezu

ein Seminar komponiert iiber die Vertrfglichkeit des Heterogenen.

Aber das Nach- und Nebeneinander wvon Ironie, Parodie, Bizarrerie,
Totenmarsch, Sentimentalitit und Verzwelflung samt Auftritt einer
bShmischen Mugikantenkapelle - das alles ist eingebinden in eine
"tﬁnﬂnd bewegte Form. Deren erster Telil besteht aus einem tristen
Kanon nach Vorgabe des Volkslieds vom Bruder Jacgques oder "Bruder
Martin, schlifst du schen" im deutschen Sprachraum. Worum es. sich
hier in einem auBermusikalischen oder meinetwegen auch esoterischen
Programm handelt, braucht nicht erdrtert zu werden. Wir héren den
pendelnden Qurtschiag der Pauken aus dem Finale des ersten Satzes
quasi als musikalische Klammer. Dariiber erhebt ein solistischer Kon-~
trabaB seine klagende Stimme mit dem Volkslied, ihm folgen geddmpfte
Wioloncelli, Fagott und BaBtuba, spiter auch andere Instrumente,
nachdem die erste Oboe ihren mit einem kecken Vorhalt ausgeschmiickten
Kontrapunkt intoniert hat, beim zweiten Mal mit Unterstiitzung der

Es-Klarinette. Das ist ein in der Geschichte der Symphonik absolut
- 20 -
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neuartiges und befremdliches Gemisch abstruser Klangfarben, denen

sich spiter noch tiirkisches Becken und grofie Trommel zugesellen. Alles
ist klangdramaturglsch anti-klassisch, wie es nur anti-klassisch

sein kann, aber eingefaBt in die klassisch strenge Form des Kanons.
Klang und Form streben also auseinander, daraus gewinnt diese Musik
jhren Spannungsgehalt und ihren Wert. Wir héren die Stelle in Her-

mann Scherchens kongenialex aufnahme, die 1955 monaural erschien.

SYMPHONIE NR: I (Anfang 3). London Philharmonic, Hermann Scherchen.
Westminster XWN 18014, ca. 2'25"

Der unerbittliche Paukenrhythmus, das geisterhaft vibratolog ge-
splelte KontrabaBsolo, die strenge Organisation des Neulntritts
von Instrumenten, die hingetupften Kontrapunkte von Oboe und Klari-
nette: das ist ein Nachtmahr voller Kﬁnturenschﬁrfe in der Dunkel=-
heit, die Umkehrung des Chiaroscuroc zum Oscuro-chiaro. So allerdings
bekommen wir die Musik selten zu héren, der Regelfall ist das Mib-
verstindnis, die Klangfarben zu schénen, die Phrasen richtig schdn
auszumusizieren, bis mit dem Spannungsgehalt dex Musik auch ihr
g8inn verloren geht. Als ein Beispiel wvon vielen mdglichen hoiren

gie das Israel Philharmonic Orchestra unter Zubin Mehta in ainer

1986 entstandenen Aufnahme.

ayMPHONIE MR: I (wie oben). Israel Philharmonic, Zubin Mehta.

EMI 7 49044, ca. 2'35"
Die Verflachung, ja Verfdlschung Mahlers zu einem philharmonisch
schénen Einheitston durch Zubin Mehta ist weniger eine Frage des
Tempos als eine der Artikulation. Bei Scherchen hat die Mugik
in jedem Detail jenes Gran mehr an Bestimmtheit, das Mahlers Kompo-
citionsweise entspricht. Damit will ich die Probleme der Temponahme

nicht herunterspielen. Nehmen wir als Beispiel den Anfang der II.
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symphonie. Mahler {iberschreibt ihn ala‘hllegrm maestoso mit durchaus
erngtem und felerlichem Ausdruck. Auf ein Tremolo der hohen

und mittleren Streicher setzen die Viocloncelli und Kontrabdsse ein
Fiinftonmotiv, das nach erneutem Tremolo eine Terz hoher wiederholt
wird und nach einer durch eine Fermate verdeutlichten Pause in
einem Accelerando =zum Achttongebilde gestreckt und auf die Oktave
gewuchtet wird, von dieser wieder auf den musgangspunkt zuriick-
£411t. Dann hebt - a tempo, schreibt Mahler vor - eln gewichtiges
Motiv der Streicherbisse an, das manchmal von den beiden Fagotten
und dem Kontrafagott abschattiert wird, widhrend die BalBfigur selbst
in Triolen und damit einen Vorwirtedrang wvoller Innenspannung
iibergeht. Mahler hat in der Partitur zusatzlich zu den Hauptan-
weisungen ausdriicklich festgehalten, wie er sich diese Musik wvorge-
tragen wiinscht. Das rezitatividhnliche Finftonmotiv zu Beginn

soll in schnellem und kriftigem Ansturm gespielt werden, mit 144
vierteln pro Minute. Die Pausen jedoch seien im Hauptzeitmal von

84 bis 92 auszufiihren, das auch fiir das a tempo ab Takt 6 gilt:

das von den Fagotten unterstiitzte Thema der Streicherbésse. Simon
Rattle und das Symphonieorchester von Birmingham blieben bei ihrex
Aufnahme 1986 wie die meisten Interpreten unter diesem Wert fiir
das Hauptttempo. Statt 84 bis 92 nimmt er nur 72 Viertel. Das hat
indes den Vorteil, daB der trauermarschihnliche Maestoso-Charakter
der Musik als eine Ebene, das rezitativische Herausfahren des Finf-
tonmotivs als Geste der Opposition auf der anderen Ebene deutlich

werden. CGegen den Buchstaben der Partitur findet eine Anndherung

an ihren Geist statt,

SYMPHONIE NR: II (Anfang bis T. 15}, City of Birmingham Orchestra,
Simon Rattler. EMI 747962, 0'55"

Ein Jahr vor Rattle hatte Giuseppe Sinopoll die II. mit dem Londoner .-
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Philharmonia Orchestra aufgenommen: sehr genau im Sinn von Mahlers
Angaben, Aber merkwilrdig: so wiltend das Fliinftonmotiv herausfihrt,
so zilgig das Haupttempo mit 92 Vierteln genommen wird: dem Ablauf

fehlt die Doppelbédigkeit, er wirkt eindimensional.

SYMPHONTE NE: II (wie oben). Philharmonia Orchestra, Giuseppe S5ino-
poli. DG 415 959, 0'42"

Mit dem gleichen Orchester wie Sinopoli hatte Otto Klemperer das
wWerk 1961/62 in London aufgencmmen: eine der schénsten Mahler-Auf-
nahmen iiberhaupt. Er nimmt mit 88 Vierteln das Haupttempo fast so
schnell wie Sinopoli, hat aber den richtigen Sinn fir die vorge-
schriebenen Pausen im Hauptzeitmah. So kommt die Doppelbddigkeit

von Maestoso und Stirmischkeit zum Vorschein.

SYMPHONIE NR: II (wie oben). Philharmonia Orchestra, Otto Klemperer.
EMT 769662, 0'45"

Man kann natfirlich tiber solche Detailunterschiede in der Temponahme
unendlich streiten, zumal unter Berlicksichtigung der Tatsache,

daf Mahler selbst &fter die Vortragswelsen wic dic Metronomangaben
wihrend der Arbeit Hnderte. Dae gilt auch fiir den SchluB des Kopf-
satzes. In der Druckausgabe der Mahlergesellschaft wird nach einem.
Trompetensignal mit fallender kleiner Sekunde - elner der fir
Mahler typischen Dur-Moll-~Wechsel - eine abstiirzende Figur in
nchteltriclen als Tempo I bezeichnet, wie zu Beginn des Satzes.

Was machte Simon Rattle damit? Statt der 84 bis 92 Viertel nahm er
di&ses ZeitmaB flir die Achtel, verlangsamte alsc die Absturzfigur
am die Halfte: ein merkwiirdiges Phi#nomen! Bile hdren jetzt in einer

Montage Anfang und SchluB des Satzes direkt nacheinander.
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SYMPHONIE NR. II {(Anfang + Ende 1). Bilrmingham Symphony, Simon
Rattle. EMI 747962, 2'15"

Soweit Simon Rattle mit seinem Birmingham Orchestra. Die gegenliufi-
ge Tendenz zu seiner Interpretation nimmt Giuseppe Sinopolil ein. EX
148t den Anfang mit 92 Vierteln am oberen Ende von Mahlers Angabe
splelen - Rattle lag mit 72 deutlich darunter -, und das "a tempn"

der SchluBtakte nimmt er mit 100 Vierteln nech etwas schneller.

SYMPHONIE NR. II (wie oben). Philharmonia Orchestra, Giuseppe Sino-
poli. DG 415 959, 1'50"

80 also faBt Sinopoli die Klammer zwischen Anfang und Ende des
Kopfsatzes in Mahlers II. auf: diametral unterschiedlich zu Rattle.
Hinter diesen Extremen verbirgt sich die enorme Bandbreite von
Mahlers Musik. Man hat sie immer wieder als Kapellmeistermusik zu
heschreiben und auch abzuwerten versucht, aber die Tatsache, daf

so beriihmte und mahlererfahrene Kapellmeister wie Sinopoli und
Rattle nicht in der Lage oder willens sind, Mahlers genaue Dirigier-
angaben in die Tat umzusetzen, 148t den Begriff der Kapellmelstermusik
mehrdeutig werden - wie Mahlers Musik selbst. Der Sinn, den Rattle
der Klammer im ersten Satz gibt, scheint mir klar zu sein, Durch

das langsame Haupttempo betont er den Trauermarschcharakter; in der
Urfassung hatte Mahler den Satz ja ausdriicklich als Totenfeler
bezeiéhnet. Mit der Halbierung des GrundzeitmaBes in den Schluf-
takten zementiert er diesen Charakter. Die abstiirzende Triolenfigur
am Ende begreift er als gegenldufige Aufhebung des auffahrenden
Gestus der Flinftonfigur zu Beginn des Satzes, sie wird schliefilich
zurilckgenommen, weil es zur Auferstehung eben noch eine gute Weile
hat: drei komplette symphonilsche S#dtze liegen noch vor deﬁ hufer-
stehungsfinale nach Klopstocks Text. Simon Rattle hat eindeutig

gegen Mahlers Angaben verstofien, er zieht aus der Inthronisation
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Mahlerg zu einem Klassiker die Konseguenz, daf man mit einem sclchen
Klasgsiker eben machen kann, was man will - er wird es schon {berstehen.
Und merkwiirdig genug: in diesem Pall, das ist zumindest meine Mei-
nung, schligt der Klassiker nicht zurlick, weil Rattles Vorgehen einen
Sinn hat. Bedl Sinopoli bin ich mir schon erheblich weniger sicher.
Wenn er den Anfang streng nach Vorschrift spielen 1&d6t, den Schluf
dagegen im Tempo anzieht, bekommt die Absturzfigur einen merkwiirdigen
Unternehmerschwung. Die Totenfeler des'éatz&s wird allzu eilfertig

in Richtung auf die Auferstehung verlassen, Hier ist die Abweichung
vom Buchstaben der Partitur geringer als bei Rattle, die Abwelchung
vom Sinn des Komponierten ungleich gréfer: ein paradoxer Sachvérhalt
fiir eine Kapellmeistermusik. Doch ich splele TIhnen dieselbe Montage
noch einmal vor: dieses Mal strenﬁ in Ubereinstimmung mit Mahlers
Angaben: 88 Viertel fiir dasg Haupttempo zu Beginn, was aber zundchst
nur flir die Pausen gilt, wihrend die Sechzehntel der Finftonfigur

mit ungefdhr 144 Viertelschligen erklingen. Und auch die Absturzfiqur
am SchluB des Satzes erklingt mit 88 Vierteln genau nach Mahlers

Vorschrift: eine mustergliltig genaue Umsetzung der Partitur.

SYMPHONIE MR. II {wie oben). London Symphony, Gilbert Kaplan. IMP
Classics DPCD 910, 2'00"

pDas war der Mittelweg zwischen Simon Rattle und Giuseppe Sinopoli,

und zwar genau nach der Vorstellung des Komponisten. Allerdings

wurde das London Symphony Orchestra nicht von einem Fapellmeister
dirigiert, sondern von einem Dilettanten: dem amerikanischen Zeit-
schriftenverleger Gilbert Kaplan. Er ist die bislang exotischste
Frucht, die Mahlers Popularit#t getrieben hat. Kaplan ist von Mahlers
Musik, besonders seiner II. Symphonie, besessen. Er kennt alle Schall-
plattenaufnahmen des Werks und hat es x-mal im Konzertsaal gehbrt.

Dariiberhinaus hat Kaplan Quellenkunde getrieben, alle zugdnglichen
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Informationen gesammelt, wie Mahler selbst die II. diriglert hat. An
Sachkunde in diesem Einzelfall ist ex sicher allen Profidirigenten
der Symphonie ilberlegen, und er hat es mit ihnen aufgenommen: das
Dirigierhandwerk im Selbststudium erworben, die Partitur auswendig
gelernt, ein Orchester mit Sulisten und Chor gemielet und mehrfach
die Symphonie aufgefithrt, auch fiir die Schallplatte aufgenommen.

bas Ergebnis ist erstaunlich, ndmlich von hoher Qualitdt. Bel Kaplan
entspricht der Buchstabentreue meist auch eine Treue gegentiber dem
tieferen Sinn der Musik. Wenn man etwa seine Aufnahme mit der Giu-
gseppe Sinopolis vergleicht, muf man dem Amateur ein ungleich ent-
wickelteres Verhfiltnis zu Mahler attestieren als dem Profi., Lassen
sie mich glelich, um die Absurdititen in Verbindung mit Mahlers
Erhebung zum Klassiker fortzufilhren, das extreme Gegenbeisplel er-
wihnen. Ich habe bisher keln Hehl daraus gemacht, daB ich Hermann
scherchen fiir einen der wenigen bedeutenden Mahler-Dirigenten halte.
Das lieBe sich wunderschon zeigen am Scherzo der V. symphonie, wenn
man seine Aufnahme won 1952 wvergleicht mit der Sincpolis won 1985,
Wie bei Scherchen der Scherzando-Ton allm#hlich von einer Welttrauer
aufgesaugt wird, wie der Schmerz sich in die Freude frift: das ist
in diesem zentralen Satz der Mahlerschen Symphonik i{iberhaupt eine
Sternstunde der Interpretation gewesen, 1952. Dreizehn Jahre spdter,
eine Ungliickszahl, nahm Scherchen die Symphonie noch einmal auf,
mit dem Wationalorchester des Franzdsischen Rundfunks. Eg ist jene
puffihrung, in der er das Spieltempo £iir das Adagietto von 9'50"

in seiner frithen Aufnahme auf 13'05" trieb. Und schlimmer noch,
geradezu unverzeihlich, sein brutaler Bingriff in das Scherzo, das
er wie einen Digest auf die Rahmenteile des Formﬂhléufs Zusammen=
strich. Hatte der Satz 1952 bei ihm 18'05" gedauert, so amputierte
er ihn 1985 auf eine Splelzeit von 5'35". Das Thédtre des Champs-

Elysées wurde solcherweise im November 1965 zum Ort, an dem die
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Inthronisation Mahlers zu einem Klassiker, die ich nicht grundlos
auf Viecontis Film wvon 1971 datiert habe, als Opferhandlung ante
festum begangen wurde. Denn nur einen Klassiker kann man zum Pot-
pourri ausschlachten. Ich bitte um Versténdnis dafiir, daB ich diesen

mediengeschichtlich festgehaltenen Tiefpunkt Ihnen nicht vorfiihra.

Meine sehr wverchrten Damen und Herren! Gustav Mahlers Klassizitat

ist unbestritten, ganz gleich, ob man seine Thronbesteigung in dieses
oder jenes Jahr legt, ob man solche Datenfechterei fir Uber-
fliissig hilt und die Erhebung des Kompcnisten zu einem Klassiker

als langsamen ProzeB begreift. Jedenfalls ist aus dem AulBenseiter

von einst ein Sdulenheiliger des Repertoires geworden. Aber er
behdlt aufgrund der Komplexitdt des von ihm Komponierten das Aufen-
gseiterische. Er kann von einem Laien durchaus begriffen und von
einem seiner kompetesteten Sachwalter vernichtet werden - filir welchen
gymphoniker der deutsch-sterreichischen Traditicon liefe sich eine
solche Spannweite in der Wirkungsgeschichte aufzeigen? Lassen Sie
mich die an ein paar kleinen Beispielen noch einmal zeigen. Diesmal
nehme ich sie aus der VI. Symphonie in drei Aufnahmen der juangsten
Interpretationsgeschichte mit den Dirigenten Simon Rattle, Bernard
Haitink und Ricecardo Chailly. Wer etwa meint, die Buchstabentreue
gegeniiber Mahler sei eine elindeutlge Gréfie, muB sich von Rattle eines
anderen belehren lassen. Der britische Mahler-Experte h&Alt sich

nicht an die Satzfolge in der 1963 von der Mahler-Gesellschaft
edierten &usgabe;.ﬁr iﬁﬂt néch dem Kopfsatz erst dés Andante und
dann das Scherzo splelen, zudem wartet er im Finale mit den drei
Hammerschligen statt den zwel der revidierten Fassung auf. Tat-
sichlich hat Mahler 1906 drei Versionen zum Druck freigegeben; die
zweite Passung enthielt die Umstellung der Satzfolge von Scherzo

und ﬁndanta; die dritte sah die Streichung des letzten Hammer-

schlags vor. Und die Kritische Ausgabe von 1963 stimmt mit nicht
....:.:-....,---:.-_._ TTERLEN : Sorh aray e e 2? o R T R IR e e
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einer der Originalfassungen iiberein. Von dieser Problematik
vermittelt Rattle als einziger der drei zur Diskussion gestellten
pirigenten eine Ahnung. Br traut der Klassizitdt Mahlers edito-
risch nicht so recht. Das ist keine reine philologische Frage-
stellung. Auch musik-interpretatorisch geht Rattle andere Wege als
seine Kollegen. Ich méchte sie jetzt nur mit einer Visitenkarte
vorstellen, dem Anfang des Kopfsatzes bis zur Uhexleitung zum
Seitenthema, Es ist ein Marsch-Allegro energico, ma non troppe mit
dem Zusatz "heftig, aber markig": einem ascheinbaren Widerspruch.
Gemeint ist wohl, daf die Heftigkeit sich nicht in ein zu schnelles
Tempo entl8dt, dah es eine grofe Pestimmtheit haben mul. Wach
einigen Dissonanzen geht das Marschmotlv mit seinen gleichmiBigen
Achteln in eine andere Rhythmisierung iiber: Viertel, Uiertel; Sech-
zehntel (jewellsg voneinander abgesetzt) mit drei folgenden Viertel.
Wwenn dieser Rhythmus zum zweitenmal erklingt, héren wir den soge-
nannten Schicksalsakkord: einen Fortissimo-Dreiklang der Trompeten,
der in einem Diminuendo nach Moll gewendet und von den Holzblédsern
aufgegriffen wird. Marsch und schicksalsmotiv sind sozusagen ineins-
komponiert, sie hestimmen rhythmisch und harmonisch die erste
Themengruppe. Ihr folgt eine choralartige Scgquenz, die zum soge-
nannten Almathema i{lberleitet. Wir héren nun bis zur Choralsequenz
Riccardo Chailly und das Concertgebouw-Orxchestex. aufnahmetechnisch
igt das fulminant, musikalisch weniger. Chailly wahlt mit 104 Vier-
teln ein so langsames Tempo, daB dem Marsch die Unerbittlichkelit
fehlt. Hier herrscht ein fast entspannter Erzdhlduktus vor, in

dem die Details tonschdn ausgemalt werden konnen.

SYMPHONIE MR. VI (I, T. 1-78&). Concertgebouw Orkest, Riccardo Chailly.
Decca 430 165, 2'35"

Nach Riccardo Chailly nun die Berliner Philharmoniker unter Bernard
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Haitink. Er wihlt mit 132 Vierteln elin schnelles Tempo. Dadurch
geht dem Schicksalsmotiv, einem der vielen Appelle bei Mahler, die
Schirfe verloren, es ist nur Episode im Ablauf, von Appell-

charakter keine Spur.

SYMPHONIE NR. VI (wie oben}. Berliner Philharmoniker, Bernard
Haitink. Philips 426 257, 2'10"

Das war Bernard Haitink mit den Berliner Philharmonikern, die nun
wirklich kein Orchester mit einer Mahler-Tradition sind, In dex
Mitte zwischen Haitink und Chailly bewegt sich Simon Rattle mit

112 Vierteln pro Minute. Das ist aber kein MittelmaB, sondern

gerade recht, um den unerbittlichen Vorwidrtsdrang des Marschs zu
treffen, zugleich langsam genug, um den Details Aufmerksamkeit zu
widmen. Der sinistre Tubaklang im Marsch ilst vom Birmingham Symphony
Orchestra deutlicher getroffen als in den frilheren Belspielen,

das Schicksalsmotiv wird durch den Paukenwirbel plastisch in seiner

Funktion herausgehoben.

SYMPHONIE Nr. VI (wie oben). City of Birmingham Orchestra, Simon
Rattle. EMI 754047, 2'25"

So also spielt das Symphonieorchester der Stadt Birmingham den knfang
von Mahlers VI. Symphonie: weit iliberzeugender als die berilhmten
Klangk&rper aue Amsterdam und Berlin unter Chailly bzw. Haltink. Es
kommt bei Mahler eben nicht auf den schénstméglichen Ton in jeder
Lage an, sondern auf den charakteristischen. Dafiir miichte ich noch
einmal ein 41lteres Beispiel bringen. 1952 kam bei Westminster Mahlers
VII. mit dem Orchester der Wiener Staatsoper unter Hermann Scherchen

heraus: neben der I. und V. aus dieger Serie ein Exempel der Mahler-

Interpretation, auch ohne High-Fidelitdt. Nehmen wir etwa das als
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. schattenhaft {iberschriebene Scherzo - auch eine Art Nachtmusgik. Die

. immer glelch schnell abzudimpfende Pauke mit dem ihr folgenden Pilzzi-

" cato der Celli und Kontrablsse gibt den Auftakt zu einem spukartigen

. Tanz. Er vermischt in seinem abgedunkelten d-moll - die Streicher

" gpielen mit DdEmpfer — Walzcex- und Lindlermomente, und die Bizarrerie

~ wird durch schneidende Akzente verstdrkt. Wir haben es zu tun mit

einer Dekomposition der volkstiimlichen Momente, die landschaftlichen
Anklinge, von Beethovens Pastorale bis hin zu Bruckners Scherzi eine
Tradition der Hochsymphonik, werden absichtsvoll verzerrt. Der Form-
verlauf ist wiederum klassisch gehalten {wir blenden ung vor dem
D-dur~-Trio aus), aber die Klangsprache ist unklassisch, provokatiwv

anti-klassisch. So klang sie unter Stabfiihrung von Hermann Scher-—

" chen im Jahre 1852,

-

aYMPHONIE NR. VII (3, T, 1-159). Orchester der Wiencr Staatsoper,
Hermann Scherchen, Westminster WAL 211, 2'55"%

Eine kongeniale Mahler-Interpretation, die in puncto Klangfarbendrama-
tik und Rhythmik unilbertroffen ist. Das Ineins von geddmpfen Strei-
chern und gestopften Trompeten, die hohe Fagottlage, die polyrhythmi-
sche Verbindung von Hemiolen und Duolen gegen Triolen: das alles
sichert der Interpretation die N#he zu Geist und Buchstaben der
Partitur. Nun zum Vergleich Seijl Ozawa mit dem Boston Symphony
Orchestra 1989: eine gefillige, aller Schroffheiten beraubte Musik-

darstellung, Mahler kommt uns als flotter Walzerkomponlst daher,

nicht aber als jemand, der den Walzer verzerrt hat, Nicht einmal
Mahlers Anmerkung in der Partitur, daB der zwolftaktige Anlauf
zu diesem gespenstischen Tanz zdgerlich erfolgen s0ll, wird von Ozawa

verwirklicht. Bei ihm hebt die Fahrt reibungslos an und bleibt so:

* eine Fghlleistung.

!

Do

ISYMPHONIE NR, VII (wie oben). Boston Symphony, Seiji Ozawa. Philips

e

249, 2'55"
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Man kann Jahre geines Lebens damit wverbringen, Aufnahmen der Mahler-
schen Symphonien vergleichend zu hren, um immer wieder neue Unter-
schiede festzustellen. SinngemidB hat Goethe einmal gesagt, der Rang
eines Kunstwerks bemesse gich an der Zahl der Deutungen, die es zu-
lagsse. In diesem Sinn hat meine punktfémige Reise durch die Inter-
pretationsgeschichte Mahlers zumindest tendenziell eine Anschauung
von Mahlers Vielschichtigkeit gegeben. Sie macht mit der Héhe seines
Rangs auch einen Teil seiner Klassizitdt aus. Aber Mahlers Klassi-
zitidt ist nicht die der Erfiillung eines vorgegebenen Musters, im
Gegenteil. Selbst dort, wo Mahler wile im Kopfsatz der VI. das

Schema des Sonatensatzes, im schattenhaften Scherzo der VII. die
gcherzoform durchaus erfiillt, bringt er sie sozusagen zum tberlaufen,
er sprengt sie durch das, womit er den Rahmen erfillt. Und die
Sprengkraft seiner Musik setzt Gucklocher, Ritzen frei, durch die
schon die Fukunft der Musik durchschimmert. So etwa im Adagio der

X., Wenn nach.einar choralartigen Beruhigung der hoch differenzierten
motivischen Entwicklung auf einmal ein as-moll-Akkord wie eine
Schreckensdisgsonanz erklingt. Er ist es harmonisch keineswegs,
sondern nur formal, da er in den Formablauf nicht paft., Und in

einem zweiten Anlauf verdichtet ihn Mahler, nachdem die Trompete
einen ausgehaltenen Einzelton als groBen Appell ausgestoBen hat,

zu einem Neuntonakkord, in dem wie bei Schénberg die Emanzipation
der Dissonanz erfolgt. Kaum jemand hat diesen Einbruch der Neuen
Musik in Mahlers Klassizit#t so inbriinstig gestaltet wie Pierre
Boulez in seiner Aufnahme. Aber man muB kein Avantgardist sein, um
diesen grenzenversetzenden Augenblick zu fillen, Eins der Wunder

in der Interpretationsgeschichte Mahlers fand 1987 in Siddtirol statt,
genﬁu: am 31. Adugust im Dom zu Bozen. Da spielte das Jugendorchester

der Europiischen Gemeinschaft unter James Judd dieses Adagio so:
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SYMPHONIE NR. X (Adagio, T. 172 -215)., European Community Orchestra,
James Judd. Nuova Era 6907, 3'10"

Wenn wir uns hier ausblenden, kSnnen wir es mit einer Gewifheit tun.
Mahler hat ja von sich gesagt, er sei dreifach heimatlos:; als BGhme
in Ogterreich, als Usterreicher in Deutschland, als Jude in der
Welt. Ein wenig von den Schwierigkeiten der Heimfindung Mahlers

in der Interpretationsgeschichte seines Werks haben wir kennenge-
lernt. Aber es gibt auch beglilckende Momente. Vielleicht ist es

die Internationalitdt dieses Buropéilschen Jugendorchesters, die
seine Befidhigung zur Mahler-Interpretation garantiert. Ihm jeden-
falls ist der Aufstieg auf die HShe von Mahlers Klassizitdt gelungen.
Die wielen Abstiirze, die beim fugang 2u Méhlers Werk geschehen,
haben etwas zu tun mit den Schwierigkeiten des Aufstiegs - und der
Héhenlage des Zielpunkts. In dieser Hinsicht ist Gustav Mahler ein

Klassziker, wahrscheinliech der letzte der abendlé&ndischen Musik.

ULRICH SCHEEIBER
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