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Gustav Mahler — noch immer ,Zeitgenosse der Zukunft?

(Mathias Hansen, Berlin)

Eine Vorbemerkung: das mir gestellte Thema bedahk&azzierend und probehalber
formulierend, kam ich sehr bald zu der Einsicht, ihmn nicht sogleich und also
voraussetzungslos in unserer Gegenwart einsetzkormen. Immer wieder stiel3 ich auf den
Umstand, dal? mégliche Ursachen und Grinde fur tdiu8g, fur das Verstandnis Mahlers in
unserer Zeit und auch fir zu erwartende Entwickiumigef in der Geschichte, im Vergangenen
verwurzelt sind. An Mahlers Werk, so glaube ichezkennen, zeichnet sich besonders scharf
ab, wie nachhaltig stattgehabte Pragungen seingkband wie stark und kaum gemindert sie
in die Zukunft hinein zu wirken vermdgen. Und auefe leicht offenbar veraltete,
Uberwunden geglaubte Auffassungen wiederkehrerdandschein von jungfraulich
gestimmter Offenbarung annehmen kénnen. Ich gdeghalb etwas weiter zurtick, beginne
meine Zeitreise im ersten Jahrzehnt des vergangltehunderts, das Mahler noch erleben
durfte.

Der Titel meines Vortrages nimmt — wie bekanntn tatertitel des Mahler-Buches von Kurt
Blaukopf auf, das 1969 erstmals erschienen istsaittier einige Nachauflagen, vor allem auch
als Taschenbuch, erlebt h&tin Buch der Musikwissenschaft also, das auf bkemawerte
Resonanz gestolRen ist und deshalb keinesfalls dendifall in unserer schénen,
interessanten, doch eben etwas abseitigen Disaptiat. Dazu wiederum gehoért nun
allerdings auch, dal? dem Autor und seiner zuvegdssherchierten und gut lesbaren Arbeit
keineswegs Unrecht geschieht, wenn man die Res@drsze zu einem erheblichen, wenn
nicht gar groReren Teil dem Gegenstand selbst meibthdem Interesse an Mahlers Musik,
das damals, in den siebziger Jahren und nach l@sterisch gesehen knappen Zeitspanne von
einem guten Jahrzehnt des Uberraschenden Anladfsasanten Aufschwungs, einen ersten
Kulminationspunkt erreichte. Ich werde auf diesertplinkt zurickkommen — an dieser Stelle
nur noch soviel: damals, vor rund drei Jahrzehrgehien diese Zukunft, die Kurt Blaukopf

mit festem Blick anvisiert hatte, unaufhaltsam @a&genwart zu werden. Seine Prognose
wollte offensichtlich in Erflillung gehen: der ,Dumaruch” Mahlers bedeutete nicht nur die
schlechthin verzogerte, doch niemals zu spate Betzhng eines wichtigen, zu Unrecht in die
Schattenseite der Geschichte geratenen kinstleridaterkes. Und der ,,Durchbruch” zeigte
nichts Geringeres an, als dal3 nun dieses WerkanelLebensgefiihl angekommen ist, das das
unsere ist, doch eben auch bereits von Mahleraasédine empfunden und in Musik geformt
worden ist. Indem Mabhlers kinstlerische Imaginatiosere Gegenwart, unsere
Lebenswirklichkeit einholte, wurde er wahrhaft zifeitgenossen der Zukunft".

Bsp. X Mahler, 6. Sinfonie, 1. Satz

Uber die mentale Zeitgenossenschaft hinaus, didatgers Musik als ,zeitgemaR*, als
Ausdruck unseres Selbst empfinden [&3t, schiere ¢iaskunft‘ zugleich eine wiederum neue
Musik zu signalisieren und gewissermalf3en kompoarezb machen. Sie erwéchst nun — so
schien es weiter - aus der Erfahrung mit Mahler mitdenen Komponisten, die — wie allen
voran die Komponisten der Wiener Schule — dem Meistden bedréngten, kritischen
Jahrzehnten zuvor die Treue gehalten und gegeWNeaitfeachungstendenzen zur Regression



wie zur Hypertrophie verteidigt hatten. Doch hab-schon, so winschenswert und
zuversichtlich stimmend der damalige Blick nachrvand so verstandlich auch die Bewertung
des Vergangenen anmutet — in beide Richtungendberhsich inzwischen weitere und eben
auch abweichende Gesichtspunkte ergeben, die gindertes Bild zu zeichnen und mithin
eine geédnderte Sachlage zu konstatieren zwingen.

Zunachst: Mahler war nicht nur erfolgreich als Bamt und Operndirektor — er war es auch als
Komponist, nimmt man nur das Mafl3gebliche in Betradierzu gehort vor allem der
Charakter der zentralen Werke, der Sinfonien, oer ede Auffihrung durch inneren wie
auf3eren Anspruch zu einem besonderen Ereignis enaaimd zwar fur den
zustimmungsbereiten wie fur den oppositionellen des Publikums einschliel3lich der
Kritiker und komponierenden Zeitgenossen. Das Uligrrestliche bis zu mythisch-religios
gestimmter Erhabenheit und das exzessiv Dramatlsishen die Grenze des (Selbst-
)Zerstorerischen entfalteten eine darstellerisabenkitat, die auf keine geringere Wirkung
abzielte als auf diejenige, die in der antiken g als ,Katharsis" bezeichnet worden ist. Es
geht um Reinigung, um Lauterung durch das Nachemlétagischer Schicksale und
Begebenheiten. Die nahtlose Verbindung extremedAwgsspharen hob die Sinfonien ohne
Ausnahme — und das heil3t eben einschlielilich dehalter, ,ironisch”, ,unbeschwert*
geltenden 4. Sinfonie - aus dem Alltag von ,Nowt&uffiihrungen®. Noch die von Mahlers
Musik AbgestoRenen — wie etwa der so ganz andearsege Claude Debussy, der Alma
Mabhlers BericHt zufolge eine Auffiihrung der 2. Sinfonie in Parisribnstrativ verlassen hatte
— vermochten dennoch nicht dem Autor ihren Respektersagen.

Wohl als einer der ersten hat Rudolf Stephan aEdiolgsgeschichte auch des Komponisten
Mahler hingewiesen: ,Seine Werke wurden gedruckt aufgefihrt, bewundert und
gescholten, ihr Autor vergéttert und gehalit. Gigitdtig blieb niemand:* Das laRt sich mit
zahlreichen hochgestimmten Aussagen belegen, dedeinminder inspirierte Verrisse
beizufligen waren — also die negativen Wegmarkemderhsetzung. Und nicht zuletzt gibt es
nichterne, doch auf ihre Weise ebenso eindruclesgtdtistische Angaben. Als
Konzertdirigent hatte Mahler drei Favoriten: Wagn®uvertiren und Vorspiele, Beethovens
Orchesterwerke und — seine eigenen Sinfonien. Blaskiar aus einer Chronik der von Mahler
geleiteten Konzerte hervor, die Knud Martner beredr anderthalb Jahrzehnten — allerdings
nur als Privatdruck — veroffentlicht WatDemnach fiihrte Mahler, der — was wir stets
bedenken missen - bereits 1911 als nur Flnfzigjéhsitarb, seine 1. und 3. Sinfonie je 15
Mal auf, die 5. neun und die 7. Sinfonie immerhatim finf Mal. Nach der Jahrhundertwende
setzte sich auch eine wachsende Zahl von DirigdiiteMahlers Werke ein — bereits namhafte
wie Arthur Nikisch oder Richard Strauss und autstrede wie Artur Bodanzky, Oscar Fried,
Otto Klemperer, Willem Mengelberg oder Bruno Walteen Hohepunkt dieser
Erfolgsgeschichte markierte zweifellos die doppéeltauffiihrung der 8. Sinfonie im
September 1910 in Minchen, nach der Thomas ManrKaenponisten den zurecht viel
zitierten Satz schrieb, er glaube zu erkennensa&fdn seiner, in Mahlers Person ,der
ernsteste und heiligste kiinstlerische Wille uns2e@rverkorpert.* Und Alban Berg schrieb
wenig spéater in einem Brief an seine Frau: ,Ichéhaleder einmal die IX. Mahlers
durchgespielt. Der erste Satz ist das allerhestehvas Mahler geschrieben hat. Es ist der
Ausdruck einer unerhorten Liebe zu dieser ErdeSeiensucht, im Frieden auf ihr zu leben,
sie, die Natur noch auszugenieRen bis in ihretéief§iefen — bevor der Tod kommit.*

Bsp. 2: Mahler, 9. Sinfonie, 1. Satz (1. Hauptthgm

[l
Das bislang Gesagte bezeugt das wachsende Ansehéahlers Musik, das in den Jahren
vor dem 1.Weltkrieg wohl insbesondere von derereholion, von ihrer sinnerfillten
Reprasentativitat und uniberhérbaren Wirde geméhe. Diesem Ansehen vermochte auch
alles kritische Gerede von ,Kapellmeistermusik‘gespitzter und bdser tber die
vermeintliche Unfahigkeit ,des" Juden zu origindsehopferischer Leistung kaum etwas



anzuhaben — so sehr es Mahler und die ihm Verbemdiaf und immer wieder aufs neue
verstorte. Andererseits wirkte nicht minder fasziand — oder eben herausfordernd - eine tief
in diese Musik gesenkte Affinitat oder mehr undleé& eine Sehnsucht nach Tod und
Untergang, die noch oder zumal in extremen Ausdsitkationen des Lauten wie des Leisen
erwachst und von Alban Bergs mitschdpferischer ibémdt sofort wahrgenommen worden
ist. Dies alles trug dazu bei, da3 Mahler in sesteren Lebensjahren und nach seinem Tod
zu den Heroen des deutschen Musiklebens der Vet - Beethoven und Wagner —
aufschlol3 und, nimmt man nur alles in allem, duushals deren Ebenbdrtiger anerkannt
wurde, wenn auch vielleicht eher im Erdulden al&Kiampfen. Die erwahnte statistische
Facette von Mahlers Konzertfavoriten ist hierflinkswegs nur ein aulRerliches Zeichen. Und
andererseits verrat noch und gerade die halRerKiili& etwas von Ausmald und Schwere des
Ereignisses ,Mahler®. Selbst wenn diese Kritik wsodopflich in verbal gedulRertem
Widerstand schien: letztlich vermochte sie nichiszarichten, das dieses Ereignis auch nur
verkleinerte.

Blicken wir nun vom Beginn des 21. Jahrhundertsickiauf den weiteren Verlauf des 20., so
scheint mir die Wirkungsgeschichte des Mahlersahenkes jeweils nach den beiden
Kriegskatastrophen dieses Jahrhunderts — nachurdd8ach 1945 — neben naheliegenden
Unterschieden auch bemerkenswerte Ubereinstimmuagizoweisen. Kernpunkt dieser
Beruhrungen ist offensichtlich, dal3 nach dem jew&tttgehabten Zerfall aller menschlichen
Werte — der materiellen wie der ideellen — ein hadtiges Bedirfnis entstand, neue
Wertsetzungen vorzunehmen und zugleich altes Weubtsein wieder zu beleben. Beide
Orientierungen konnten dabei ineinander flieRemkennten aber auch zu alternativen
Forderungen auseinander treten — wie etwa in Jeate@us provokantem Manifest ,Le Coq et
I'Harlequin® von 1917, das die Musik von Erik Sagieeist als Uberwindung von
Impressionismus und Mythologie, fur die beispiell@ifiude Debussy und Richard Wagner
stinden” Von Gustav Mahler ist hier nirgends die Rede: duétie seine Musik — wenn sie in
diesen Kreisen tberhaupt wahrgenommen worden wdge kiinftigen Neoklassizisten so fern
gestanden wie eine Fossilie im Museum.

Anders verhielt es sich mit jenem Wertbewul3tseafd sich auch und oftmals vorrangig in die
Vergangenheit hinein zu orientieren suchte und gewtissermaf3en unverriickbare, nicht
veraltende oder gar zu Uberwindende Vorbilder agbieaZu diesen ,konservativen
Revolutionaren, gehorte Arnold Schonberg und saiidl dem in einem weiteren Sinne auch
der Kritiker und Publizist Paul Bekker nahestamdséinem 1920 erschienenen Mahler-Buch
wendet sich Bekker gegen ,polemische VersucheEdaseten fir Mahler als Herabsetzung
Beethovens zu kennzeichnen [...] Ich selbst haljee[n Buch tber Beethoven geschrieben.
Wenn ich jetzt eines Uber Mahler veréffentlichessbe ich in dieser Folge keinen
Widerspruch, sondern die natirliche WeiterflhruingeLinie, die vom Heros der Sinfonie
zum Menschlichsten seiner Nachfolger fuhrt. Hiekein Entweder-Oder erforderlich, nur ein
ruhiges Sowohl-als-auch.”

Bekker steigert dies im Folgenden ins Bekenntnishafs die angesprochene Wertsuche in
der geistigen Situation Nachkriegs-Europas schdhtirtig erhellt: ,Die Skepsis eines
Ubersattigten Zeitalters ist im Schwinden begriffdeue Menschen, neue Massen drangen
empor, und das Verlangen nach Glauben, nach Lielety Offenbarung ist machtig in ihnen.
Die trotzige, leidenschatftliche, innerlich gliihendehnsuchtsvolle Kunst Mahlers findet in
ihnen wachsenden Widerhall, und im Schatten dstiumspannenden Kunst gewinnt auch
die weichere, anschmiegsamere, aul3erlich mehrgarigemmende Musik Bruckners immer
mehr Boden. In beiden ruht die Zukunftsbotschaftsitgfonischen Kunst, denn wo ein
Innerlichstes sich zur grolRen Kunst gestaltet,a@imnt es Macht tber alle Menschél.Die
Erwdhnung Bruckners geschieht bei allem spurbanein&n nach ausgleichender
Gerechtigkeit doch auch zur starkeren Herausamgpitier Eigenheiten von Mahlers
Musiksprache. Zugleich bringt sie wohl unverkenrdgiae neue Variante der ,ehernen”
Konstellation Beethoven-Wagner-Mahler ins Spielbeiadie méglicherweise fragwirdige



Gleichstellung Wagner-Bruckner gerechtfertigt dénnte durch die Tatsache, dal3 die neue
Konstellation nun ausschlief3lich von Komponistenuge sinfonischer Musik gebildet wird.

Bsp. 3:Bruckner, 9. Sinfonie, 3. Satz - Mahler, 9. Sinéord. Satz

Nicht minder kennzeichnend fiur die Situation naemdL.Weltkrieg und in den beginnenden
zwanziger Jahren war die erste GrofRauffihrung verkéh Mahlers bei dem sogenannten
.Mahler-Fest* in Amsterdam im Mai 1920, das von Mfih Mengelberg vorbereitet und
geleitet wurde. Unter den Gasten befand sich aunbld Schénberg, den Mengelberg
eingeladen hatte. Beide seit 1914 befreundete Mugimen am Ende des Festes auf die Idee,
einen internationalen ,Gustav-Mahler-Bund“ zu gréngdfiir den dann Schénberg in der
Folgezeit ein umfangreiches, doch, wie sich seltt baigen sollte, auch unrealisierbares
L~Statut* ausarbeitete. ,Zweck und Ziel“ des ,Buntissi, so formulierte Schénberg als § 2 des
Entwurfes etwas ungelenk, ,die Erscheinung Gustahlst, den Menschen, den Kinstler und
das Werk ins Bewul3tsein der Zeitgenossen einzusézs ging den Akteuren vor allem um
Erweiterung und Intensivierung von Auffihrungeninternationalen Musikleben, zu denen
auch Vortrage, Publikationen, die Einrichtung eiAeshivs, die Herausgabe der Werke und
nicht zuletzt und typisch fir Schéonberg, die Grimgleiner ,Stilbildungsschule® gehorten,
welche ,, Musiker, Sanger und Dirigenten geistig texhnisch zur Ausfiihrung von Mahlers
Werk befahigen soll.* Auch wenn die hochfliegenden Plane Schonbergs einimal im
Ansatz zu realisieren waren, so lassen sich doderifrolgezeit ahnliche und weitgehend
unabhangig voneinander entstehende Bestrebungenigen europaischen Musikzentren und
in den USA beobachten. So in Wien durch Anton Wieloeler auch in Sowjet-Rul3land, wo es
zahlreiche Auffihrungen durch auslandische undeemische Dirigenten gab und mit Dmitri
Schostakowitsch oder lwan Sollertinski im Prakti8ampositorischen wie Theoretisch-
Analytischem einfluRreiche Protagonisten Mahlech segten.

Bsp. 4:Schostakowitsch, 4. Sinfonie, 1. Satz
1

In unserem Blick aus der Vogelperspektive auf daslahrhundert konstatieren wir nur die
wachsende Reduzierung und schlief3lich den AbbrliehBemihungen um und aller
Auseinandersetzungen mit Mahler im Lauf der drafiitahre. Das Vordringen der von Nazi-
Deutschland ausgehenden Eroberungskriege, dielgerfde Besetzung fast ganz Europas und
in ihrem Sog die Verketzerung von Mahlers Musik,gssisch entartet” erzwang hier deren
jahrelanges Verstummen. Vielleicht bringt uns dsegerschwinden nichts eindrucksvoller,
aber auch bestlrzender in Erinnerung als eine&laiaf Schallplatten festgehaltene Episode
wahrend einer Auffiilhrung des ,Liedes von der Erdigfch Carl Schuricht und das
Concertgebouworkest in Amsterdam am 5. Oktober 18B@n Monat nach Hitler-
Deutschlands Uberfall auf Polen und somit zu Begies 2. Weltkrieges, aber noch sieben
Monate vor der Besetzung der Niederlande. In adise] fast tonlose Passage in der Mitte des
letzten Satzes, des ,Abschieds”, gibt eine Nazi-@atmisantin mit hollandischem Akzent
ebenso leise, doch vernehmlich ihren Protest gdgeAuffihrung kund mit den Worten
,Deutschland tiber alles, Herr SchurichtGenug damit zu dieser dunklen Zeit.

Obwohl, wie schon angedeutet, die geistige Sitnat@ch 1945 einige Ahnlichkeit mit
derjenigen nach dem 1. Weltkrieg aufweist, getdllesdings mit Mahler nun etwas anders zu.
Zwar gibt es gentuigend Musiker, die wissen, wer iagewesen und dald ihm ein nicht
geringeres Unrecht geschehen ist als MendelssadémSwhonberg oder den ,,nur* als
kinstlerisch ,entartet” eingestuften Musikern wigmétemith oder Strawinsky, Bartok oder
Alban Berg. Zu Beginn der zwanziger Jahre bemulae sich sowohl in den zwar
erschutterten, doch noch immer anspruchsfahigeiti@en des Bildungsbirgertums wie in



den neuen proletarisierten, aber nach Bildung stréén Bevdlkerungsteilen um die
Wiederbegegnung mit den hohen Ideen und IdealeRldssisch-romantischen Zeitalters —
von Bach und Beethoven bis Wagner und - Mahler! Zdaasammenbruch“ und zur ,Stunde
0" des Jahres 1945 hingegen gehorte ein tiefgrdgeMildtrauen gegentber jedem ,hohen
Ton", gegen Pathos und Opferungsideologie, ja gelgiemlogie” schlechthin. Auch wer das
Unrecht an Mahler beseitigt sehen wollte, konnigleiah starke Hemmung empfinden, sich
einem solchen ,hohen Ton“, wie er von Wagner odeicBner vormusiziert und von Mahler
noch gesteigert worden ist, zu Gberlassen. Destisaie MiRbrauch Wagners und Bruckners
hatte dergestalt fir einen verfemten KomponistenMahler noch fatalere Folgen als fur jene
selbst. Kam fur Wagner und Bruckner nach dem Milktdnadie — wie immer auch verzégerte
und umwegige — ,Reinigung” durch neubewertendelyseund Darstellung der Werke (das
grol3e Beispiel ist Bayreuth seit den funfziger daly; so folgte fur Mahler zunachst nach dem
antisemitischen Verschweigen die Verdrangung aien@erungslosigkeit bzw. aus Skepsis
gegenuber aller ,Ideologie®, sprich: ,Weltanschagsmusik“. Und nicht zuletzt liel3 sich auch
noch in so mancher Aussage tber Mahler ein Echartesemitischen Ausgrenzung
vernehmen. Man hérte in Mahlers Musik vornehmliclo sie Gberhaupt bereits wieder
aufgefuhrt wurde - ein mehr oder minder originellebensfahiges Erbe und zudem meist noch
eine Ubersteigerung der musikalischen Romantikl®edahrhunderts - und nicht oder nur als
Anlal3 der Ablehnung eine Wegbereitung der Musik2feslahrhunderts.

Stellvertretend fur zahlreiche solcherart getoribm®en seien hier nur drei Autoren erwahnt,
die allerdings sehr unterschiedlicher Herkunft uriensanschauung sind. Ende der vierziger
Jahre schrieb der Schweizer Musikforscher Jacqaesl$thin in seiner im grof3en und ganzen
noch heute lesenswerten ,Musikgeschichte im UbekhldaR Mahler , groRziigigen
Gestaltungswillen mit stilistischer Unbedenklichikezrbindet und sowohl in der Gefiihlswelt
des fin de siécle’ wie in Schubertismen schwelgtsfiihrlicher und mit weitgehenderer
innerer Anteilnahme zeichnet Paul Henry Lang in d@#7 erstmals in deutscher Ubersetzung
erschienen Buch uber ,Die Musik im Abendland” sBild Gustav Mahlers. Mahler

verkorpere zusammen mit Max Reger und Richard Sérgiden Geist des sterbenden
neunzehnten Jahrhunderts, ohne merklich in deaufsteigenden zwanzigsten einzugehen
[...] Mit mdnchischer Hingebung versuchte er, alldderspruchsvollen Instinkten seiner Zeit
Form und Gestalt zu geben, aber alles, was eriag#ir konnte, war eine fast religiose
Aufrichtigkeit, die auch nicht durch das Pathos glef3en Worte und den geradezu
hysterischen Titanismus in Frage gestellt werdemKaDas bezieht Lang selbstverstandlich
vor allem auf die 8. Sinfonie, um zu dem Schlufkamnmen: ,Trotz der Entfaltung und
geschickten Handhabung so ungeheurer Mittel ungtiger Anstrengung muf3 man
bedauerlicherweise zugeben, daf’ das einzig wirldicf3e an diesen Schopfungen die Absicht
bleibt [...] Man fragt sich, ob Mahler das nichlbbst bemerkte — warum sonst das leidvolle
,Lied von der Erde’? [...] Mahler verstrémte seimesentlich lyrische Begabung in ein paar
sehr schone Lieder, aber auch hier hatte er keithe Enter den Fil3en, sondern nur die Musik
von Schubert, Beethoven, Bruckner und Wagner;Is&sheln ist leblos, seine Ironie bitter,
sein Humor gezwungert

Dies schrieb, wohlgemerkt, ein Wohlgesonnener reter sich als Verteidiger Mahlers
verstand gegen an diesem begangenes Unrecht. Aaidhitte und letzte hier zitierte Stimme
gibt sich verstandnisvoll Anteil nehmend — vergetfjiedoch. Denn es ist die Stimme Hans
Joachim Mosers, eines der unrihmlichsten VertaderFachs Musikwissenschatft in der Nazi-
Zeit und, bemerkenswert unbeeindruckt vom Gesclezheruch noch danach. Sein 1936
erstmals erschienenes ,Lehrbuch der Musikgesdiiaterspricht im Vorwort, das

Augenmerk auf das zu richten, ,was fur den prakeéscdeutschen Musiker von heute und
morgen [!] wichtig sein durfte.” Der Name Gustav e taucht — selbstverstandlich - in
diesem ,Lehrbuch” nicht auf. 1949 veré6ffentlichtdgjott” Moser die 10. Auflage des Buches
in einer ,Neubearbeitung®, die u.a., wie es im Vortheil3t, ,in der endlich mdglich
gewordenen Beigabe von Abschnitten Gber Meyerbdendelssohn, Offenbach, Mahler



usw.” bestand. Und so lesen wir denn: ,Das musskhk Problem ist hier [gemeint ist das
Umstrittensein des ,Tonschaffens” von Liszt undmdzsem das von Mahler] noch durch die
Tatsache von Mabhlers judischer Abstammung [...pawitet worden: man hat ihn einerseits
von Amsterdam und Newyork her zum Vollender desuSeh-Brucknerschen Symphonietyps
glorifiziert, andererseits antijudisch seine Verdi® herabgesetzt. Verehrungswirdig ist
zweifellos an dem als Dirigent unanfechtbaren Kiéng$t..] das heil3e idealische Ringen des
Komponisten, der zunachst durch Anschmiegung artdokbtum und Katholizismus jeden
Anlagenunterschied zu Uberbriicken versuchte, daensich seines Andersseins tragisch
bewul3t wurde und heute vom Zionismus mit ErnestiBl&chdnberg u.a. als fuhrender
national-israelischer Musiker beansprucht wity.*

\Y

Mit Ausnahme von AuRerungen unbelehrbarer RassigieiMoser blieben die verbreiteten
Urteile Gber Mahler nach 1945 — waren sie nun musgnd, um Neutralitat bemiht oder eher
ablehnend - doch stets einem von nobler Unverlahkiéit geleiteten Verstehen-Wollen
verpflichtet. Dies anderte sich merklich und nadtipanit dem Erscheinen von Theodor W.
Adornos Mahler-Buch im Jahre 1960. Ich kann higeuden zahlreichen Gesichtspunkten und
Grinden, die erwahnt werden mufdten, um die kaufibeuschatzende Bedeutung und nicht
minder eindrucksvolle Resonanz dieses schmalendduaihch nur naherungsweise
darzustellen, lediglich einige wenige ansprechemd Idh riicke jenen Aspekt in den
Mittelpunkt, der mir fir unser Thema, Mahlers ,f@hossenschaft®, der wichtigste zu sein
scheint. Adorno hat das Gesamtwerk Mahlers mitysisaher Scharfe, was wesentliche
Dimensionen der Musik betrifft, und — dies wohlterals auf héchstem Niveau - mit
philosophischem Weitblick, was deren asthetischegru@d Stellenwert in der
Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts ausmachtsuote und dargestellt. Dieses Werk
erscheint hier einerseits als Verbindungsstiickderklassisch-romantischen Tradition des 19.
Jahrhunderts zur musikalischen Gegenwart, und gamz im Sinne Arnold Schénbergs,
dessen Werk Adorno auch — ungeachtet aller kompnostechnischen wie asthetischen
Andersartigkeit — als gewissermalien legitime Frts®y begreift. Andererseits sei Mahlers
Musik bereits ganz und gar ,Musik der Gegenwardéiimtich unserer Gegenwart, die das
Ergebnis von geschichtlichen Katastrophen bislargekannten Ausmafles bildete. Die
,schneidende€® Trompetenstimme im Kopfsatz der 5. Sinfonie, komipd in den allerersten
Jahren des Jahrhunderts, wird fir Adorno — wie Esiflkesensverwandte, nur wenig spéater
entstandene Erz&hlung von der ,Strafkolonie* — zMiorschein® von Pogromen und
Massenvernichtungen, die erst Jahrzehnte spatéertauf des 2.Weltkriegs Wirklichkeit
werden sollten.

Bsp. 5: Mahler, 5. Sinfonie, 1. Satz (1. Trio)

»+An der Utopie halt Mahlers Musik fest in den Ererangsspuren der Kindheit, die scheinen,
als ob allein um ihretwillen zu leben sich lohmeer nicht weniger authentisch ist ihm das
Bewul3tsein, dafd dies Gluck verloren ist und essvatlorenes zum Gluck wird, das es so nie
war [...] Nicht blof3 durch den Ton von Abschied dradl verlal3t Mahler das affirmative
Unwesen. Die musikalische Verfahrensweise selbiettspcht mehr mit, Zeugnis eines
geschichtlichen BewuRtseins, das ganz ohne HoffaungLebendigen sich neigt‘Das ist,
wie leicht zu erraten, die Stimme Adornos — edlistStimme der humanen, doch
unnachgiebigen Katharsis, deren utopisches Feregapessimistische Weltsicht mehr als
nahelegt. Adorno war offensichtlich Gberzeugt, @n Musik Mahlers bereits deren ténendes
Widerbild zu vernehmen. In diesem Sinne ist MafilelAdorno ganz und gar ,Zeitgenosse*;
und ist es ihm auch in unabsehbare Zukunft hiri2as. Mahler-Buch Adornos tragt Ziige eines
Bekenntnisses, ja eines Testaments. Seine Wirldairgsi heute ungebrochen, und zwar bei



den Gleichgesinnten wie bei den Kritikern des &citien Theoretikers. Es kommt keiner um
ihn herum — es sei denn um den Preis eines inteé#&n Defizits. Also mussen alle durch
Adorno hindurch. Woraus sich der seltsame, dodl steeressante Umstand ergibt, dal3 das
Mahlerverstandnis der Gegenwart weitgehend uncaleeidend von der Auseinandersetzung
mit diesem Autor und seinem Mahler-Bild gepragtdesr ist und auch weiterhin gepragt wird.

Vv

Es mag offen bleiben, ob von einem ,mainstreampgashen werden darf. Aber in den
siebziger Jahren vernimmt man eine Reihe von Stimulie, ungeachtet von Adornos
Warnung und Einspruch, den Eindruck erwecken, daBI&f und sein Werk nunmehr
~durchgesetzt”, dal3 er gewissermafien in unsereer@egyt, die bereits die seine war,
~-angekommen® ist. Im Hintergrund spielte da sicioéridie 68er-Bewegung hinein, der
gleichermal3en kompakte wie diffuse Angriff auf Basgerliche Establishment einer
Wirtschaftswundergeschichte, das — um nur einektPatnnennen — weiterhin einer kritischen
Auseinandersetzung mit der nazistischen Vergangiemhe deren Folgen stillschweigend aus
dem Weg gehen zu kdnnen glaubte. Zugleich macitberab den siebziger Jahren — und das
scheint mir nicht selten Ubersehen zu werden -albi klassenk&ampferischen Vollmundigkeit
in West wie in Ost markante Tendenzen dessen bé&aenkas wenig spater als
»Postmoderne” benannt und verallgemeinert werddtesaand in der Musik vor allem zu
neuen oder zumindest neu gestylten Bewertungeth3elxmhrhunderts fihrten. Es spielt fur
diese ,Ankunft* weiterhin und kaum zufallig eine IRy dal? um 1970 die ersten
Gesamtaufnahmen von Mahlers Werken vorlagen urst @ime ganze Reihe traditioneller
Favoriten des Konzertsaals wie Tschaikowsky, Siksadider Richard Strauss zu tberflligeln
begannen. Die neue und bislang beispiellose Pradahlers liel3 allerdings fir feinfuhligere
Naturen alsbald neben den Zeichen von existentidibéwendigkeit auch solche von
modischer Interessantheit erkennen. Zu diesendragibn Naturen gehérte Carl Dahlhaus, der
1972 als einen seiner zahlreichen ,Leitartikel"egirAufsatz mit dem Titel ,Die ratselhafte
Popularitat Gustav Mahlers* und mit der programseiten Unterzeile , Zuflucht vor der
Moderne oder der Anfang der Neuen Musik?* veroffeinte — immerhin Gbrigens in der
vielgelesenen Wochenzeitschrift ,Die Zeit".

Zu den Kerngedanken Dahlhaus’ tGiber die Musik Mahdghort, ,dafd in ihr Fin de siécle und
Mitte des zwanzigsten Jahrhunderts, an sich durehgeschichtliche Kluft voneinander
geschieden, wie sie tiefer kaum denkbar ist, jahiibrerraschend, wie durch einen
intellektuellen Handstreich, zusammentreffen, 98 der Horer einerseits zu Recht den
Eindruck ,innerer Gleichzeitigkeit’ mit Mahlers Mikshat, ohne sich andererseits von den
musikalischen Gewohnheiten des neunzehnten Jatettanoh denen er sich noch immer
heimisch fuhlt, allzu abrupt trennen zu miss€nDer Horer vernimmt eine Musik, die er als
.Zeitgemal®, die er als die seine, als eine seibebensgefuhl entsprechende Musik
empfindet. Sie spricht eine Sprache, die er zuteken glaubt, da sie nahtlos an die ihm
vertraute Sprache des 19. Jahrhunderts ankntpiti-d@nnoch eine deutliche Differenz zu der
Musik von Brahms, Bruckner oder Wagner aufweistd diese Komplexitat aus
Ubereinstimmung und AbstoRung bestimmt den antdéteEindruck der ,Modernitat* von
Mahlers Musiksprache. Ihre Modernitat liegt realgeatlich in deren Ungreifbarkeit.

Trotz der auch in diesem Artikel waltenden, fur aus so typischen intellektuellen
Ambivalenz deutet sich in seiner bei aller um reles Erfassen der Tatsachen bemihten
Analyse eine eher kritische Distanz zum Mahler-jinb@n, der ja in der Tat in den
nachfolgenden Jahren noch zu erstaunlichen Holgaflansetzte. Weniger kritisch verhielten
sich dazu soziologisch orientierte Autoren wie KBldukopf oder Georg Knepler. Blaukopf
glaubte in der Stereo-Technik einen entscheideMizor flir die Mahler-Renaissance zu
erkennen, gewissermalien die Befreiung der Musikiéiaon den Entstellungen akustisch
unzulanglicher Auffihrungsapparate und Konzerts@le besten Stereoaufnahmen der



jungsten Zeit“, schrieb Blaukopf als Fazit seineghMr-Buches von 1969, ,vermitteln endlich
das Klangbild, welches den Intentionen Mahlers ridramt als fast jede Konzertaufflihrung.
Es gibt kein Hindernis, halligen Fernklang von dieber Nahe abzuheben. Es ist fur die
musikalisch versierten Techniker der Tonaufnahmen knlésbares Problem, den
Balanceforderungen der Partituren Mahlers zu eatsi@n. Richtungsmischer und
Intensitatsregler, Hallvorrichtungen und Bandmoatagmdglichen die Erflllung aller
Vorschriften der Partitur, ohne da? man der risi@fmpfehlung Mahlers, Anderungen in
seinen Partituren vorzunehmen, folgen muifite. Diadst des Mahlerschen Urtextes ist
gekommen *"

Die Auffassung Kurt Baukopfs ist hier nur als Zeitdment zu zitieren und nicht zu
diskutieren, so viel Kritisches hier inzwischen lawvorgebracht werden mif3te. Was waren das
doch fir selige Zeiten, in denen selbst ein soddddensch wie dieser Wiener Soziologe und
Musikkenner noch so viel Gutglaubigkeit in die Teighzu setzen vermochte. Nicht weniger
Gutglaubigkeit, allerdings in weitaus naiverer Amgentationsweise, herrschte gleichzeitig auf
marxistisch orientierter Seite. In einem Beitragdine Gustav Mahler gewidmete
Arbeitstagung des Instituts fur Wertungsforschun@raz behauptete Georg Knepler: ,, Im
genauen Gegenteil zum ,Sich-selbst-Ausdriicken’ neabtahler seine Musik zum Schauplatz
der grofR3en Zeitkonflikte. Jede Wertung, die dasaaBht 1af3t, verfehlt das Wesentliche. Als
immer wieder neu ansetzende Versuche, die Welerstehen und so zu innerem Frieden zu
gelangen [...] a3t sich Mahlers Musik verstehdémgeolRer Versuch, einen ruhenden
Standpunkt innerhalb einer sich rapide zu Katastopind Revolutionen hin bewegenden Welt
zu gewinnen, hat Mahlers Musik ihren Weft!"“

Auch diese Satze sind hier nicht zu kommentierendearn in ihrer wunderlichen Mischung
aus Anmalf3ung und Einfalt ebenfalls nur als Zeitdodwt heranzuziehen. In jedem Fall spricht
aus den zitierten Stimmen wohl unzweideutige Geuwii3dall Mahlers Musik nunmehr, in den
siebziger Jahren, ihren eigentlichen und auch dtiggid Durchbruch erfahrt. Sie schien
zumindest im Begriff zu sein, ihre verstandnisf@mddorer und ihre technisch wie
kinstlerisch angemessenen Interpreten zu finded.nigt minder gewild erschien, dal} sie
nunmehr erstmals wieder nach Schonberg und seingeren Kreis auch auf Komponisten
traf, die zu einer ,Weiterfihrung®, , Transformatiooder wie auch immer zu bezeichnende
produktive Ankniipfung an Mahler fahig sind.

Vi
Bsp. 6:Berio, Sinfonia, 3. Satz; Schnittke, 5. Sinf, 2tzSa

Die mdglichen Anknupfungspunkte an Mahler gehejed®m Fall Gber eine blof3e neo-
stilistische Attitiide hinaus — ich habe hier soetmfnluciano Berios Sinfonia von 1968 und
Alfred Schnittkes 5. Sinfonie aus dem Jahre 19&8nd@gliche Ausmal? eines breit gefacherten
Spektrums anzudeuten versucht. Ohne es an diedkr 8t wagen, mit wenigen Séatzen das
~Anliegen“ von Berio und Schnittke zu benennenckeint es unzweifelhaft, dal’ es jedem auf
seine Weise um ,Grol3es”, ,Tiefes", ,Bewegendesthaum ,Gegenwartiges” wie
~Wegweisendes" geht, das sich hier zu jeweiligelafigrede” formt. Das ist erneut
~Weltanschauungsmusik® in der grof3en Tradition klassisch-romantischen Musik, die am
Beginn des 20. Jahrhunderts wohl am entschiedemstesustav Mahler und von Arnold
Schonberg reprasentiert worden ist. Nicht mindertjowenn auch durch verbale Konkretheit
sogleich in disparate Manifeste mindend, zeigemdie theoretischen Reflexe auf die jungere
Rezeptionsgeschichte des Mahlerschen Werkes. Ratsteht der Eindruck, dal3 die
Eckpunkte der Meinungsbildung zumindest in denespétsiebziger und in den achtziger
Jahren in erheblichem Mal3e und auch auf aggressiVeirse vom Fur oder Wider in Bezug
auf das Mahlerbild Adornos markiert werden. Kurh\fscher kritisierte 1977 Adorno, indem
er sich dagegen wandte, die asthetische Qualit§Sadhonheit” in Mahlers Musik nur als eine



von Erinnerung gelten lassen zu wollen. Mahler nreehso Fischer, keineswegs eine riickwarts
gewandte Haltung ein, sondern weise in eine ,offeueunft, in der Schonheit wieder moglich
[sei].*™

Dem Pladoyer fur eine neu zu gewinnende Schontedit gumeist auch die Forderung nach
Vielgestaltigkeit, nach ,Pluralitat* zur Seite. Sei nicht minder als die ,Schonheit* von der
Kritischen Theorie fur obsolet erklart worden. Nygite es, beide Qualitaten vor allem um der
Wiedergewinnung der Kommunikationsfahigkeit von Musrneut zu aktivieren und sie somit
aus den Sackgassen der Avantgarde, in denen i@htdie Musik gescheitert sei,
herauszufiihren. Ich zitiere hierzu zwei Stimmea,gich erklartermalR3en auf Mahler beziehen.
In der Schluf3diskussion des Internationalen Korsgresvahrend des Gustav-Mahler-Festes in
Hamburg 1989 aulRerte Susanne Vill: ,Ich glaubdg\jitnge Menschen, die sich heute Mahler
nahern, [zieht] die groRe Offenheit [an], die beiller gegeben ist und das genaue Gegenteil
von vielem darstellt, was im Anspruch der Zwolfeetinik und der seriellen Musik der 60er
Jahre vorhanden ist“Und Constantin Floros stellte fest: ,Die Musikediir heute héren, ist
eine ganz andere Musik, [sie sei] von Emotionaggitagen [...] Es ist die Musik wieder zu
einer Tonsprache geworden, was sie lange Zeit miaht™ Und damit sind selbstverstandlich
und in erster Linie die Serialitat ab den 50er dalund deren Folgeerscheinungen gemeint,
das, was man nun als ,gescheiterte Avantgarde'ezeibhnen pflegte.

Es versteht sich, daf3 solcher freundliche Optimsmaht nur Zustimmung fand, daf3 sich ihm
Positionen entgegenstellten, die in solchem Optimassowohl eine Verkennung
grundlegender Merkmale von Mahlers Musik wie dandlerischen Situation der Gegenwart
wahrnahmen. Zu diesen Kritikern gehoért — nach wieund unermudlich an erster Stelle — der
Publizist Heinz-Klaus Metzger. Flur Metzger beruigt sbgenannte Mahler-Renaissance, und
zwar von Beginn an, also seit dem Doppeljubilau®0181, auf der Tauschung, ,daf3 [...]
plotzlich eine Aufklarung ausgebrochen ist undMegativitat der Wahrheit zum Denken aller
Leute wurde.” Deshalb pladiert Metzger dafr, ,aegativen Mahler von friher fir heute zu
retten.” Denn: ,Immer mehr Komponisten interessartMahler, dal3 er mit alten und
veralteten Materialien operiert hat, und das wodienheute auch tun. Man bezieht von Mahler
gewissermalen die Lizenz zur RegressithDabei hatten die Komponisten gerade von
Mahler zu lernen, was nicht mehr méglich sei bzwghch nur durch Preisgabe der inneren
Stimmigkeit der Musik, also dessen, worin sich albem ihre ,Wahrheit* zeigt. Metzger

zogert nicht, diesen seinen Gedanken konsequemd -€as heil3t in diesem Fall bis zur
allerdings stets noch erhellenden Absurditat - eveati denken: ,Als erster Komponist hat
Mahler erkannt — und das macht ihn zum wichtiggtemponisten der gesamten
Musikgeschichte -, dal3 man keine Symphonien, Lieder Tanze mehr, keine Sonaten oder
Charakterstiicke, keine Opern und symphonische ingan, keine Kirchenmusik und keine
weltliche Musik, keine absolute Musik und keine @elchsmusik — namlich daf3 man
uberhaupt nichts mehr komponieren kann. Die gebtdpbilosophische Begriindung kénnen
Sie bei Adorno nachleserf."

Mir scheint, dal3 sich in dieser absurden KonsegeenkEcho der Ratlosigkeit vernehmen [aR3t,
in die ein nunmehr alltaglicher, ,normalisierterfrigang mit Mahler auch und zumal die
kritisch Denkenden gestlrzt hat. Die Alltaglichksgpiegelte und spiegelt sich in den
sintfluthaft ausstromenden CD-Angeboten ebensamiien nicht minder ausufernden
kompositorischen Tendenzen von Neo-Stilistik, dighvr zu einem ihrer favorisierten
Haltgeber erkoren. Dem kritisch Denkenden dréardt die klare Empfindung auf, daf3 hierbei
vornehmlich Aushdhlung und Nivellierung geschelfdmer — und dies nahrt eben die
Ratlosigkeit — es lal3t sich kein Ausweg, keine lig¢He Alternative erkennen. Im Gegenteil,
mdochte man fortsetzen. Die Situation verscharft gegenwartig noch durch Kunstkonzepte,
die jede Art des Bezuges, der Auseinandersetzugengéandslos machen kdnnten durch die
vollstandige Aufgabe des Werkbegriffs im bunten ¢&¥/-Treiben dessen, was als ,Multi-
Media-Konzepte®, als ,Klang-Installation* usw. wetkit die Aufmerksamkeit auf sich zu



lenken sucht. Da kénnte dann bereits ein StiickDagger Schnebels ,Mahler-Moment* aus
dem Jahre 1985 wie eine Warnung oder gar ein Memeinken.

Bsp. 7:Schnebel, Mahler-Moment
Vil

Ist diese Anverwandlung Mahlers durch einen zeitgeischen Komponisten Zeichen des
Angekommen-Seins, des Durchgesetzt-Seins und ¢dauldie Annahme, daf aus dem
»Zeitgenossen der Zukunft* einer der GegenwartewgisGegenwart geworden ist? Darauf
eine Antwort zu geben erscheint gleichermal3en vggweind abwegig. Sicher hingegen durfte
nur sein, dafd Mahlers Musik heute in wohl ausgewegeMal3e unterschiedliche Interessen
und Bedurfnisse erfillt. Denn diese Musik ist offiehtlich in der Lage, den konservativen
Interessenten als intakte Tradition und den anmigusik Interessierten nach wie vor eben als
Neue Musik zu erscheinen. Und auf3erdem und nidbtztwvermag sie auch noch als Vehikel
zur Abwehr jener avantgardistischen Musik zu diewdm einen Verzicht auf Sprachcharaktere
und deren Ersetzung durch nichtmusikalisches Zaidla¢erial anstrebt. Ohne es wohl
beabsichtigt zu haben, zeichnet Thomas Schafeimeisunlangst erschienenen Dissertation
mit dem Titel ,Modellfall Mahler. Zeitgendssisch@®eption in zeitgendssischer Musik”

ein eindrucksvolles Bild dieser merkwirdigen Siiniat Das materialreiche Buch bietet in
seinem Hauptteil lesenswerte Analysen von Kompmsgin aus den letzten drei Jahrzehnten -
Werke von Berio, Schnittke, Henze, Ligeti, Rika, Thomas Jahn, Lachenmann, Schnebel,
Vittorio Fellegara, Wolfgang Rihm, Manfred TrojatMichael Denhoff und Detlev Glanert.
Doch niemals wird bei diesen ,Annédherungen” an @ddadellfall Mahler* die Frage nach
deren asthetischer Angemessenheit auch nur be8ihd.denn Mi3verstandnisse in der
Rezeption, die aber grandiose Folgen haben koment, ebenso charakteristisch fir eine Zeit,
flr eine bestimmte geschichtliche Situation? Unghzeichnen eine Situation dann nicht auch
jene Mil3erstandnisse, die nichts weiter sind ask#, hilflose, elende solche? Sind alle die
von Thomas Schéafer aufgereinten Komponisten dendigh Mahler gewissermal3en gleich
nah? Soll der denn selbst noch fiir die Nachaffursgeémer Musik de facto als Rechtfertigung
herhalten? Und ist damit Wissenschatft erst danrs&vischaft, wenn sie kein Urteil mehr hat?
Vor einigen Jahren hat der unermidlich agitierefoimponist und Publizist Claus-Steffen
Mahnkopf — ein Don Quixote der sympathischsten-Asb etwas wie ein Mahler-Pladoyer
gehalten, das, von Adorno ausgehend, auf eine Uhaéuwg oder vielleicht besser: das auf
eine Uberfliigelung aller postmodernistischen Auégéineiten und Abstrusitaten zielte, ohne
dennoch in deren Fallen zu tappen. Eine Idee deskiflistorikers Martin Geck aufnehmend,
rickte Mahnkopf die ,Kategorie des Traumes* in d&ittelpunkt. Sie liel3e sich ,als das
bestimmen, was der Mahlerpionier Adorno unter deamiin einer musique informelle der
Neuen Musik empfahl: eine, die zwar durch und dia@fstruiert ist [...] doch in jedem
Augenblick sich die intentionalen, imaginativen unoinetischen Freiheiten bewahrt, angstfrei
zwischen Form und Gehalt, Totalitat und Einzelnenvermitteln. In einem solchen Ansatz
[...] kbnnte Mahlers Aktualitat fur heutiges Komperen liegen, der, nach Schubert und trotz
Schumann und Wagner, das ahasverische Projektateamik vollendete und dem zum
letzten Mal die Einbeziehung des Volkes in die Komssik noch méglich war, die seither,
entgegen den Sehnstichten der deutschen Postmodammuehrt wird.”

Zugleich findet Mahnkopf in Mahlers Musik nebengdie,Volksndhe* nicht als deren
Gegensatz, sondern gewissermal3en als deren jarfigekphrseite eine Dichte und Intensitat
kompositorischer Struktur, die Mahler zu einem @drmen des musikalischen Kompleximus*
machten. Und dies vernimmt Mahnkopf in der 4. Sudovie im ,Lied von der Erde* oder im
Fragment der 10. Sinfonie. Besagen will das wollalkem, da? man Mahler nur gerecht zu
werden vermag, wenn in seiner Musik sowohl ungesmedPotentiale von Kritik und
Destruktion vernommen werden als auch Kraftfelder Bositiven, die sich allerdings ohne



jeden postmodernen Kompromif3 entfalten. Mahnkomweht unmil3verstandlich, dem
Dilemma erschopfter Grabenkdmpfe zu entkommen -danid ist ihm uneingeschrénkt
beizupflichten. Den offenkundigen und wohl auchvgetich zu vermeidenden Umstand, dal3
Mahnkopf als Komponist dabei seine eigenen, alif s&tbst gerichteten Interessen verfolgt,
darf man nicht Ubersehen, sollte man jedoch autdft gegen ihn wenden. Denn wenn Mahler
»Zeitgenosse der Zukunft bleiben soll, wird maatsdamit abzufinden haben, daf3 alle
Aussagen uber ihn nur temporare Geltung erlangenGIBb3e Mahlers — wie die aller anderen
Grol3en - besteht doch darin, dal3 wir sie empfingwheiniges an ihr zu erkennen glauben.
Das Ganze allerdings bleibt und muf3 bleiben — éitsé.
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QUIRINO PRINCIPE

LA NONA DI GUSTAV MAHLER

Paul Bekker, nel suo memorabile libfdustav Mahlers SinfonieiiSchuster,
Berlin 1921) che fu nella storia della cultura dlalenusicologia la prima grande
indagine d’insieme sul lascito sinfonico mahleriaosservo che ogni sinfonia di
Mahler € un modo diverso e inconfondibile di aftame uno dei massimi
problemi umani. L’'osservazione € decisiva, e piteinpo scorre e ci allontana
dal cinquantennio in cui Mahler consumo la suatesia terrena (1860-1911),
piu ci accorgiamo che le parole di Bekker corriggmmo a verita. Non soltanto:
guelle parole corrispondono piu che mai a una &eaitualedi oggi, di questo
inizio di un nuovo secolo e di un nuovo millenni&. una vendetta della storia e
dello “Zeitgeist”: Mabhler, il “grande inattuale” ¢er groRe UnzeitgeméanRe”), rivela
proprio oggi di essere lui e proprio lui, per I'Occidente oggi e per il suo
malessere acuito sino alla disperazione, l'intégore il rappresentante piu
eloquente e impietoso. Le sinfonie di Mahler, levex@ompiute e quel torso
incompiuto ma vivente che é la Decima [tradurredppio: “der unvollendete,
jedoch lebendige Torso, digehnte..”], sono dunque dieci strumenti con cui
reagire a quell’orrore che é I'esistenza, o, sefgrslamo, dieci comandamenti per
gridare ‘NO !” al mondo, alla realta, all’essere. Rivela di esdai, meglio che
Richard Strauss, “il grande attuale”, “der groReég&maliie”.

Occorre tuttavia una precisazione. Mahler svdrcstoricamente, lungo I'arco
discendente della gigantesca esplosione cosmica thévoluzione romantica (e
a dire il vero non sappiamo se la sua appariziermeria si collochi davvero sul
tratto discendente della traiettoria o se inveadlgunergia rivoluzionaria sia stata
tanto immensa da essere oggi soltanto nella snaapiase esplosiva e nel suo
arco ascendente e appena iniziale...). E tipico atelanticismo musicale il fatto
che i compositori, all'interno di un genere e diauforma, abbandonino l'uso
barocco e settecentesco di produrre una granddigudnesempi e di numerose
varianti dello stesso modello (i moltissimi conceitVivaldi, Telemann, Tartini,
le piu che cento sinfonie di Haydn, le piu che qun#éa di Mozart), e che
gradualmente, attraverso Beethoven come nodo diiasgoantitativa e formale
(nove sinfonie, soltanto cinque concerti per pianef e orchestra, soltanto un
concerto per violino e orchestra, ecc.), si dedicla un numero limitatissimo di
esempi. Ciascuno di questi esempi, in compens@nsissimo, individualmente
connotato con grande forza e caratteri marcati:

Schumann scrive quattro sinfonie, cinque Mendelssauattro Brahms, una
Franck, tre Skrjabin, tre Saint-Saéns, sei Ciajkipvein fenomeno analogo vale
per la musica pianistica e da camera: alle moltatso e ai numerosi quartetti per
archi di Haydn e di Mozart, attraverso la pietréiane delle trentadue sonate e dei



sedici quartetti di Beethoven, si giunge alle tmnate e ai tre quartetti di
Schumann, alle tre sonate e ai tre quartetti dnBisg all’'unico quartetto di Wolf,
all'unico quintetto di Bruckner, all’unica sonataj due “Streichquartette” e
all'unico “Klavierquartett” di Richard Strauss, etpemmo citare, perché no?,
I'unico e incompiuto“Klavierquartett” di Gustav Mign che € anche la sua unica
composizione da camera a noi rimasta. Questo femomieriduzione quantitativa
degli esempi all'interno di una forma e di un gener di contemporanea crescita
della densita connotativa e della sovrabbondanzditgtiva, pud essere definito
come la vittoria del genere sulla forma, poichédaatterizzazione individuale
avviene mediante una serie di trasgressioni creagnazie alle quali i criteri
formali ereditati dalla tradizione vengono contimemte modificati e ridisegnati;
nascono alternative numeriche (in pit o in menoywttro tempi della forma
classica, appare il finale con I'impiego di voci ame su un testo cantato, eccetera.
Mentre la forma entra in crisi, pur mantenendaféimento rispetto al quale la
crisi & definibile, il potere emotivo e significadi del genere sinfonico cresce e
ingigantisce.

Le nove sinfonie di Mahler sono quindi creattogemente individualizzate, e
percio immediatamente riconoscibili e indimentidialnha volta ascoltate. Eppure,
esse non sono piu tre o quattro: sono nove e aggiungendo e superando la
serie beethoveniana. Cio avviene poiché in esseapporto genere-forma
ricomincia a privilegiare il secondo dei due termnmovesciando il fenomeno in
atto nell’eta aurea del romanticismo: sta configdissi, in Mahler, una rinnovata
vittoria della forma sul genere. Infatti, le sinferi Mahler fondano nuove forme.
Si aggiunga un altro fenomeno sempre piu vistostata quasi trent’anni fa dalla
musicologa russa Inna Barssova nel suo lidsinfonii Gustava MahlerdEd.
Sovietskij Kompositor, Moskva 1975): nella serielle sinfonie di Mahler é
possibile individuare quattro o cinque “macrosinédnossia gruppi di sinfonie in
cui ciascuna delle componenti abbia la funzionauri“primo” o “secondo” o
“terzo tempo”. L’idea non era nuova nel 1975: dgwmrale, la Barssova propose
appunto il termine “macrosinfonia”, ma da sempra evidente I'esistenza di un
blocco con caratteri poetici a autobiografici comcostituito daDas klagende
Lied piu i cosiddettiPoisl-Lieder i Lieder su testi di Tirso de Molina e Richard
Leander alias Volkmann,liieder eines fahrenden Gesellera Prima Sinfonia,
che potremmo battezzare spudoratamente, qui in lacGesellensymphonjde
sinfonie con testi cantati tratti ddes Knaben Wunderharossia Seconda, Terza
e Quarta, non da oggi battezzat@inderhornsymphonien tre sinfonie senza
canto e soltanto strumentali, ossia Quinta, SeSetéma, che perd sono percorse
da echi, citazioni e reminiscenze #@ndertotenliedertratti da poesie ruckertiane
e degli altri cinque Lieder su testi di Ruckertndanta intenzionalita semantica
da indurmi a battezzare questa terna con il nonfiaidkertsymphonien.’Ottava
€ a sé: e la piu isolata e la piu anomala dellosia di Mahler, sia per motivi
formali (due soli tempi, dalle dimensioni gigantesy sia per motivi poetici e
testuali, poiché esiste un lacerante contrastdatrparvenza cristiana (Veni
creator spiritusattribuito a Rhabanus Maurus, il finale apparemtet® cristiano
del Faust opera massima di uno dei posgteno cristiani d’Occidente quale fu
Goethe) e il significato totale di questa sinfodiee vuol essere ureummadella
cultura europea e occidentale vissuta secondo latosplella tradizione
germanica. Insomma, I'Ottava e un disperato sfalizassimilazione da parte di
un artista di sangue ebraico che veda nella prauaméaminatioculturale la via
per trasformare I'ebraismo riconosciuto come raditeun elemento non piu
estraneo ma essenziale all'Occidente. Una sormaotiumentale autobiografia di



Mabhler attraverso la drammatizzazione dialettidéeaderma musicale. Un ultimo
gruppo € costituito da Das Lied von der Erdedalla Nona Sinfonia e
dall'incompiuta Decima, ossia dei tre lavori ideatiToblach e composti nella
“Hutte” del maso Trenker ad Alt Schluderbach. Quabssa essere il connotato
comune di questa possibile ultima “macrosinfonigli(I’espressione usata dalla
Barssova perde, mi sembra, quasi ogni plausihildayedremo tra poco.

Basta dire, per ora, che di fronte alla funzionegdida esercitata dal testo
cantato inDas Lied von der Erdan cui la parola tiene testa orgogliosamente alla
grandezza dell'invenzione musicale,
la Nona e la Decima Sinfonia sembrano non avermaiferimento che non siano
il lessico, la morfologia e la sintassi della masicportati alle estreme
conseguenze cui il linguaggio tonale di tradiziamstro-tedesca poteva giungere
senza svincolarsi dalla tonalita, in quell’agostttesmbre 1909 che fu I'epoca in
cui la Nona fu composta. Dal canto suo, uno degpitorevoli studiosi mahleriani
qual € Donald Mitchell, nel suo sagdsustav Mahler: Symphony No, &parso
nel volume uscito in occasione del simposio di Asrgddm 1995Gustav Mahler:
the world listens(Het Concertgebouw, Amsterdam 1995, 96-100) afferma
invece che nelle “sinfonie senza canto”, ossiaan€luinta, Sesta, Settima,
certamente, manche nella Nona e nella Decima (I'Ottava, come sappiasio,
colloca in un altro ambito poetico che in Mahlernnba precedenti né
conseguenze), la poetica dei Lieder continua rafét sotterranea. E vero: ma cio
avviene a un diverso grado di semantica, e pejgalla sopravvivenza segreta
del Lied non & paragonabile allamgangssprachenahleriana che nelle prime
quattro sinfonie adotta un linguaggio in cui la neistenza, I'anticipazione e
I'autocitazione sono veri strumenti sintattici, reecidenti o mere occasioni.

NOTA 1

Ho trovato una strana coincidenza con questa nmsage@ne nel libro di Francis
Huster,Gustav Mahler. La symphonie de Vier{@®mogy éditions d’art / Michel
Archimbaud, Paris 1999: un “quasi romanzo” in fordadittizio diario tenuto da

Gustav Mahler, dal giorno del matrimonio con Imzofialla morte di lui. E come
se egli, gia morto, vedesse il tempo dall'alto. un passo dell'immaginario
Tagebuch Mahler parla della Nona Sinfonia come di un tappelante che gli

permette di guardare la propria vita come dal cséddiato.

NOTA 2

A proposito dell'inizio della Nona Sinfonia, esistea strana identita con l'inizio
della partitura orchestrale per I'azione coreogektl amor brujodi Manuel de
Falla, rappresentato per la prima volta al Tea@oaldi Madrid il 2 aprile 1915.
C’e anche, in quella partitura, I'alternarsi diz@maggiore e terza minore, come
avviene in alcuni indimenticabili passi mahleriaihit e il IV tempo della Terza
Sinfonia, o il | tempo della Sesta.

NOTA 3

Alban Berg, in una delle lettere a sua moglie, datata ma probabilmente del
novembre 1912, scrive che l'inizio della Nona Smé una delle pagine piu
prossime al cielo che Mahler abbia scritto, maiefés stesso infinito amore per
guesta terra e per la natura che percbae Lied von der Erde



MAHLER 1
BSP 1 Lied-Thema Rattle

Das ist das Hauptthema des ersten Satzes von Mantter Sinfonie. Wir alle
kennen es, es stammt praktisch unveréndert augzdeiten Lied der «Lieder
eines fahrenden Gesellen», die Gustav Mahler 1884dg6nierte. «Ging heut
morgen Ubers Feld» heisst der Text, Mahler hasédiber gedichtet. «Wird’s
nicht eine schéne Welt, wie mir doch die Welt géeséaheisst es weiter:
Unbeschwerte Lebenslust spricht aus diesen Zeildraus der Musik.

«Friihling und kein Ende» schrieb Mahler im Autodraps Uberschrift tiber
diesen ersten Satz, und es ist fur die Interpred@nMahlers Erster leicht, diese
unbeschwerte Heiterkeit zu treffen. 156 Aufnahmieises Werks fuhrt die
ausfihrlichste Diskographie auf, die vom franzdsescMahler-Enthusiasten
VincentMouretzusammengestellt wurde und die grésstenteils auf de
Standardwerk des Kanadiers Peter Fullop aufbawg.iviner ist eine Mehrheit
der erhéltlichen Aufnahmen recht pauschal und raipnslos. Ich habe deshalb
darauf verzichtet, Ihnen hier Mittelmassiges voprelen, auf die Gefahr hin, dass
das Ausserordentliche aufgrund der niedrigerernBaé zwischen den
Tonbeispielen nicht so recht zum Tragen kommt. st interessant, aber im
Grunde nicht verwunderlich, dass es fast aussdiittbsdie beinahe lebenslang
mit Mahlers sinfonischem Werk vertrauten Dirigensamd, die umfassend
Uberzeugende Deutungen der Ersten eingespielt haben

Zurick zu diesem Lied-Thema: Es ist nicht nur dasptthema des ersten Satzes,
es ist im Grunde auch das einzige Thema. Mahlagbspater, viel spater zwar
noch eine Cello-Kantilene und eine Hornerfanfare,ndan auch als Themen
ansehen konnte, fur eine schulméassige Sonatenlaszfptsn aber kommen sie
langst zu spat und werden niemals im Sinne vonr&etierenden Gedanken und
Tonsphéren gegeneinander gestellt. Bereits imre&a¢z seiner ersten Sinfonie
zeigt sich, dass Mahler den traditionellen Formenkbmpositionslehre nur sehr
untergeordnete Bedeutung beimisst. Und ein weitdeegptcharakteristikum von
Mahlers symphonischen Komponieren ist ebenfallsiteehier zu sehen: Der
Einbezug von konnotierter Musik in die Sinfonienpetsie in irgend einer Weise
zu transzendieren, wie das Schubert oder Bruckitedten Landlern und Walzern
getan haben, sondern in der ganzen eindeutigeagitGestalt der sogenannten
Trivialmusik.

Aber dieses frohlich-unbeschwerte Lied-Thema isté®vegs die einzige
Innovation im ersten Satz von Mahlers erster Sigfomnd auch bei weitem nicht
die wichtigste. Davor namlich stellt Mahler einalgitung, die ihn auf einen
Schlag heraushebt aus aller Tradition. Es gibt kgmphonisches Werk vor
dieser Ersten von Mahler, das auch nur entferntdidiikeit mit diesem Anfang
hatte, und man muss schon nach Frankreich zu Claedassy schielen, um in
anderem Kontext etwas Verwandtes zu finden. Mabtaypisch Mahler schon in
seiner Ersten Symphonie, es gibt sie nicht, diee&iges Frihwerks, ganz
ahnlich wie bei Beethoven. Bis zum Einsatz des{liedmas gibt es nichts, was
den Horer vermuten liesse, sich im Kopfsatz eimesgen Sinfonie zu befinden.
Auch die in der deutschen Romantik beliebten lamgsaEinleitungen haben



keine vergleichbare Funktion und evozieren nirgexidso ausgepragt
impressionistisches Bild.

Als das Erwachen der Natur nach einem langen Wscidatf hat Mahler diesen
Beginn im seinem Programm beschrieben. Uber derar/Stteicher von den
Kontrabassen bis zum Flageolett der Geigen stahtl@aiurthema aus fallenden
Quarten, das unterbrochen wird von Weckrufen darikétten, von fernen
Fanfaren, von schrillen Kuckucksrufen und und vimeeiiberaus romantischen
Horn-Melodie. Ein chromatisch ansteigender Basgdsat das langsame
Erwachen der Natur oder des Waldes: Das ist reffistanusik!

Meisterhaft wird der Raum einbezogen in die Komiasj durch Klangfarbe und
raumliche Tiefe. «Diese verschiedenen Perspektieerverrdumlichung war nur
maoglich durch die Entdeckung der Klangfarbe albstéhdige musikalische
Dimension», schrieb Gyorgy Ligeti.

Und hier nun gibt es gewaltige Unterschiede in ldégrpretationen der Mahler-Dirigenten.
Horen wir, wie Colin Davis diesen Anfang 1988 nehd Orchester des Bayerischen
Rundfunks gestaltete.

BSP 2 Colin Davis, Anfang

Ruhe und Grosse, Majestat und Harmonie herrschebdbi@ Davis: Hier wird nun auch klar,
dass das Lied-Thema der Eintritt des Menschenlndidggduums, des Helden, wie ihn Mahler
nannte, in die Welt der Natur beschreibt. Und fali€Davis wachst dieser Mensch gleichsam
aus der Natur heraus, ist ein Teil von ihr.

Mit demselben Orchester brachte Rafael Kubelik 1€i@ ganz andere
Atmosphére hervor.

BSP 3 Kubelik, Anfang

Quirlig und nervés klingen hier die Fanfaren, s€ahneiden die Pizzicati. Hier
herrscht nicht majestéatische Ruhe, sondern estlaber etwas Bedrohliches, das
jeden Moment wie ein Vulkan ausbrechen kann.

Einen Aspekt, den ich fir zentral halte, den whiatbei Kubelik fanden, bringt Leonard
Bernstein in seiner frihen Aufnahme mit dem NewKv®hilharmonic ein: Die dunklen Seiten
in diesem harmonischen Erwachen der Natur, indegagichromatisch ansteigende Bass-
Motiv dumpf und grollend mit Bedrohung aufladt.

BSP 4 Bernstein, nur Bass-Abschnitt

Mir kommt da immer der Drache im «Siegfried» vongier in den Sinn, der
sich aus seiner Hohle walzt. Auf jeden Fall isetlaas unheimlich Grosses, das
sich in Bewegung setzt, und wir wissen, dass funlstadie Natur nie nur schén
und friedlich ist, sie ist fur ihn immer auch bellioh: «Mich berihrt es immer
seltsam, dass die meisten, wenn sie von Naturlspneaur immer an Blumen,
Voglein, Waldesduft denken. Den Gott Dionysos, gerssen Pan, kennt
niemand.», schrieb er wahrend der Komposition salritten Sinfonie an einen



Freund. Auch das Bedrohliche, Abgriindige, Ubersihel, Ekstatische gehort fir
Mahler zur Natur.

Und aus dem Naturthema, der fallenden Quart, dib das Intervall der
Kuckuckrufe ist und auf welche sich das thematiddhaeerial der ganzen
Symhponie zurickfihren lasst, 16st sich das Haeptidth Der Mensch oder der
Held tritt ein in diese erwachende, frihlingshadegur und fahlt sich
enthusiastisch wohl in dieser Welt. Georg Soltgzam deutlichsten, dass der
Held auch einen Schatten hat: Achten Sie auf deslBarinetten-Kontrapunkt.

BSP 5 Solti LSO Lied-Thema

Es folgen in einem Durchfuhrungs-ahnlichen Teiltpade Passagen. Ostinatos
ohne Bass und mit wenig harmonischer Entwicklungit&/Teile bleiben statisch,
immer wieder tonen die Naturlaute und Vogelstimmeein. Ausgedehnte
harmonische Bewegungen ergeben sich erst im zwedgnNachdem die erste
Halfte des Satzes in D-Dur und A-Dur verharrt hageht die Reise nun in kurzer
Zeit nach Des, As, C und F-Dur bis zu einem Kulrtiorespunkt, dem bei Mahler
oft zu findenden «Durchbruch».

BSP 6 Leinsdorf, Mitte bis Durchbruch

Erich Leinsdorf nahm die Erste 1962 mit dem BosSgmphony Orchestra auf
und zeichnet sich aus durch sein vielféltiges Pogtto und seine agogische
Bewegung auf kleinstem Raum. Eine starke Beschieung I6st bei ihm die
befreiende Kaskade des «Durchbruchs» aus, dierifalevon einer
Energiedichte ist, die keiner der anderen errelatinsdorf busst diesen Effort
etwas, indem der Rest des Satzes nach diesem Audiasi ein wenig betulich
wirkt, aber dieser grandiose Moment ist das wert.

Auf die Dauer des ganzen Satzes gesehen, mu#ziero Walter in seiner frihen Aufnahme
mit dem New York Philharmonic von 1954 diesen Ssilam tberzeugendsten. Mit Brio und
Temperament, und einer Energiedichte, die bis zantuSs durchgehalten wird, erreicht er
einen imposanten Eindruck von Groésse und grenzenlabenslust: Die Welt gehoért mir.

BSP 7 Bruno Walter New York, Durchbruch und Schluss

Eine gekonnte Dramaturgie finden wir auch bei SirRatttle in seiner 1991er
Aufnahme mit dem Orchester aus Birmingham: einejeangepeilter
Hohepunkt, nach einer langsamen, stetigen, gelgebduten Steigerung, und
darauf ein wirklich furioses Finale. Pierre Boulem das Chicago Symphony
Orchestra demonstrieren eine beispielhafte Auffastgeder Instrumentalfarben,
Riccardo Chailly mit dem Concertgebouw Amsterdagatdn eine sehr noble, in
warmen Klangfarben gehaltene Deutung dieser Natétee und der
beginnenden Reise des Helden in die Welt.

Entstehung

In seiner ersten Sinfonie bringt Gustav Mahler ibgigeinen typischen
Orchesterklang hervor, ohne Ubergange, ohne Varstuihne langsames
Herantasten. Und er war sich dessen durchaus beBaswie er zeit seines



Lebens Uberzeugt war, Musik fir eine zukinfige Gaten von Hbrern zu
schreiben, die erst fahig waren, sein Ideen zuefees, so hat er seinen Klang als
vollig neu empfunden. Mit diesem neuen Klang kostteait die Tatsache, dass
Mahler kaum je soviel zitiert hat wie in seinertérs Floros hat sie leicht
Ubertreibend als Werk tber bereits bestehendesrislabeschrieben. Die Basis
des Kopfsatzes und der Mittelteil des 3. Satzes Bivei Lieder aus den «Liedern
eines fahrenden Gesellen» von 1884, der Blumine-gsit zuriick auf Mahlers
Schauspielmusik zum «Trompeter von Sakkingen»188# entstand, das Lied
«Hans und Grete» von 1880 findet sich — allerdwegsteckt — im Scherzo, das
Volkslied «Bruder Jakob, schlafst du noch» bildetinMoll gewendet die
ironische Basis fur den Totenmarsch und im Finale $ich Mahler einige Motive
aus Liszts «Dante-Sinfonie» und Wagners «Parsikdmponieren sei wie
Spielen mit Baukldtzen, notierte Mahlers Freundatdile Bauer-Lechner, wo mit
denselben Bauklétzen immer neue und fantastiscbeb&ude entstehen wirden.

Von 1886 bis 1888 war Mahler zweiter Kapellmeistekeipzig unter Arthur Nikisch, mit

dem ihn eine gesunde Rivalitat verband. Ein groEseig Mahlers in dieser Zeit war die
Komplettierung von Carl Maria von Webers Oper «lie Pintos» im Januar 1888. In der
kurzen Zeit der folgenden sechs Wochen komponMaikler seine erste Sinfonie und dies
trotz seinen Verpflichtungen von Proben und Auftiitgen als Kapellmeister. An seinen
Jugendfreund Friedrich Lohr schrieb Mahler: «.idEs0 Ubermachtig geworden — wie es aus
mir wie ein Bergstrom hinausfuhr! .... Wie mit emé&chlag sind alle Schleusen in mir
geoffnet.» Oft wird noch behauptet, dass Mahleeit®d 884 in Kassel mit der Komposition
der Ersten begonnen habe. Es handelt sich dabebkiss um einige Skizzen zum dritten Satz.
Die Hauptarbeit leistete Mahler in diesen sechs Mégndm Winter 1888.

Eine Auffihrung in Leipzig kam nicht mehr zustaniiahler wechselte im
Herbst 1888 an die Kdniglich-ungarische Oper in &est. Und es dauerte
nochmals ein Jahr bis seine erste Sinfonie am 20eidber 1889 dort
uraufgefuhrt werden konnte. Die Aufnahme war bekainnicht sehr
berauschend. Die ersten drei Satze («Blumine» stadk an zweiter Stelle)
erhielten warmen Applaus, danach aber, im Trauesthakehrte die Stimmung
und das Finale erntete Ablehnung. Bizarrerie, Kakope und Vulgaritat wurden
Mahler vorgeworfen, samtliche Gesetze der Musileretverletzt.

Nach dieser Enttduschung schloss Mahler das Maipuighn, bis er drei Jahre spéater, nun
Musikdirektor in Hamburg, eine Revision in Angnifahm, von der man annehmen kann, dass
sie drastisch ausfiel. Das Budapester Manuskripteidoren, Genaues tber diese Fassung
wissen wir nicht. Vor allem die Instrumentation Mehler geandert, sein Werk sei viel
transparenter geworden, schrieb er an Richard $&tralor allem aber stellte Mahler seinem
Werk ein gedrucktes Programm zur Seite, welchesRgnikum das Verstandnis erleichtern
sollte.

Die Hamburger Auffihrung am 27. Oktober 1893 wugtgteschéner Erfolg fir Mahler. Ein
Erfolg, der ihn befligelte, weitere Auffihrunges iAuge zu fassen. Richard Strauss, zu dieser
Zeit in Weimar, setzte das Werk unter Mahlers Legtauf das Sommerfestivalprogramm

1894. Aber die Reaktionen waren zwiespaltig. Beralingurde vor allem, dass kein
Zusammenhang zwischen Programm und Musik erkersghadnd der Blumine-Satz wurde

als trivial kritisiert. Mahler nahm sich diese Kkizu Herzen: Die n&chste Auffihrung 1896 in
Berlin fand ohne das gedruckte Programm und ohndBtlenine-Satz statt. FUr die
Erstausgabe 1899 anderte Mahler noch einmal dieedtcerung und verstarkte die



Besetzungen im Vergleich zur Hamburger Fassungexidd dieser Gestalt wird sie heute fast
ausschliesslich gespielt.

Die Erste blieb Mahlers Schmerzenskind. Er hairsi;nregelméssigen
Abstanden immer wieder dirigiert, aber auch alsiegst ein gefeierter
Komponist und Dirigent war, ist seine Erste nocimien auf Unverstandnis und
Ablehnung gestossen. Die wachsende Popularit&n20er und 30er Jahren
darfte ihren Hauptgrund denn auch weniger in eig@sinnungswandel des
Publikums gehabt haben, als in der vergleichsweis@eraten Lange und der
leichter zu handhabenden Orchesterbesetzung denkrs

Der «Blumine»-Satz tauchte erst 1968 wieder auf] @ber auch heute nicht
ernsthaft als zur Sinfonie zugehorig betrachtegiBsDirigenten, welche den
Satz als Zugabe ihren Aufnahmen der Ersten beifigferas Simon Rattle oder
James Judd. Es gibt auch Dirigenten, die eine Aufiig der Hamburger Version
von 1893 auffuihren, auf Platte etwa von Hiroshi A&lgi oder Ole Kristian
Ruud.

2. Satz

Wir kommen zum zweiten Satz: «Mit vollen Segelnbrsh Mahler als Titel dartiber. Ein
derber Landler bildet den ersten Teil. Er evoZiéderisches Lebensgefihl, schwerfallig und
derb, der Sonntags-Tanz in der Kneipe. Das Tri@dag, ein langsamer Walzer, reprasentiert
eine andere, elegantere Welt. Als zentral fUr dierpretation erweist sich hier die Fahigkeit,
den Charakter der Téanze nicht zu verlieren, benaRubati und agogischen Finessen, bei aller
klanglichen Raffinesse: Wenn der Charakter der &ameht getroffen wird oder der Puls
verlorengeht, fallt der Satz auseinander: Ein prnamies Beispiel fur die erste Todsunde ist
Leonard Bernstein, eines fur die zweite Pierre Bpul

Bernsteins Live-Aufnahme von 1979 mit dem Concdrbgev Orkest Amsterdam
ist ohnehin in jeder Hinsicht schwacher als digjenion 1967 mit dem New
York Philharmonic. So betulich, wie hier die Garngat, wiirde man nie auf
Bernstein tippen. Der langsame Walzer steht ihnmrmatls still, dies nicht wegen
des langsamen Grundtempos, sondern weil Bernsei@tduungen, die nie ganz
in Stillstand minden durften, nie richtig in denfGkriegt.

BSP 8 Bernstein Amsterdam Anfang und Anfang Trio

Noch ein ganzes Stlck langsamer dirigiert JohniBalitdiesen Satz in seiner
Radio-Aufnahme mit den New Yorkern. Schwerfalligkead Plumpheit werden
hier jedoch demonstrativ auf eine Weise dargestBéitetwas absolut Skurriles
hat, etwas Abgrundiges und Faszinierendes. Insgesdaan geht Barbirollis
Interpretation doch wohl am Charakter dieses Satadsei.

BSP 9 Barbirolli New York, kurzer Ausschnitt

Anders liegt der Fall bei Pierre Boulez: Seine Gahbat mit dem von Mahler
vorgeschriebenen «kraftig bewegt, doch nicht zunelth nichts mehr zu tun,
sondern muss als gehetzt und getrieben bezeicterdew. Zwar erweist sich das
Orchester aus Chicago hier in Bestform, vor alles loberihmte Blech glanzt in
schonster Pracht. Aber auch im Trio ist Boulez kitduzu schnell, der langsame
Walzer wird hier schon fast zum Wiener Walzer.



BSP 10. Boulez Ende Teil 1, Ubergang ins Trio

Ahnlich schnell dirigierte nur Bruno Walter diesBatz, und etwas abgeschwécht
gilt fir seine beiden Einspielungen dasselbe widBfiulez: Seine Tempi wirken
gehetzt, der Charakter des langsamen Walzers wandl recht getroffen, die
Kontrastwirkung zu den schnellen Eckteilen gehahVallstandig verloren. Die
hohe Energiedichte, der Ausdruck einer ungeheuetehsfreude in der friheren
Aufnahme, sowie das gelungene, beschwingte Traeirspateren, stimmen uns
allerdings gnadig.

Einer der in diesem Satz beispielhaft den richtifen, Charakter und Rhythmus
trifft ist Riccardo Chailly mit dem Amsterdamer @ester: Reine
Instrumentalfarben, die aufgerauht werden, wersires/oll ist, durchsichtige,
hervorragend aufgefacherte Linien, durchwegs vdtig@nTempi. Im Trio
beschwort Chailly mit gedeckten, weichen Streicirén und agogisch
atmenden Walzer-Dehnungen meisterhaft eine vodigenleicht nostalgisch
gefarbte Sphare herauf.

BSP 11 Chailly Teil Anfang und Trio bis Schluss

Ebenfalls sehr tGiberzeugende Lésungen in diesenmteaw®atz brachten Solti mit
dem Chicago Symphony Orchestra, Simon Rattle urahEeinsdorf Gber die
Mikrophone. Solti agiert gewohnt ungestiim und vaotsdiangend, wobei das
vielgerihmte Chicago Symhpony Orchestra nicht gedhe allerbeste Figur
macht. Aber der Gestus des Rauhen, Groben und Muldgé@mmt auf diese
Weise bestens zur Geltung. Simon Rattle malt elnases Orchestergemalde,
mit viel Freude an den schragen Farben, die Mdtégrermoglicht und an der
rhythmischen Energie. Und Erich Leinsdorf packtsbeiel rauhe
Ungezahmtheit, Unheimliches, Untergrindiges und @isthes in diesen Satz,
wie sonst keiner.

BSP 12 Leinsdorf, Ausschnitt

Programm

Bevor wir zum 3. Satz kommen, der sich als furldterpretation der ersten Sinfonie als
veritable Knacknuss erweist, mdchte ich einige dsditzliche Bemerkungen zum Programm
der Ersten Sinfonie einfiigen.Die Diskussion, ob imdeweit Mahlers Erste Programmmusik
sei oder nicht, und die damit verbundenen Quakitéiesein, hat bereits bei der Urauffiihrung
in Budapest mit aller Heftigkeit eingesetzt und Maihler wiederholt dazu bewogen, seine
programmatischen Gedanken zu seinem Werk zu vetbifieen, zu verandern und wieder
zurtickzuziehen.

Noch 1977 schrieb Carl Dahlhaus: «Mahlers Symplmowerden als absolute Musik und nicht
als tonende Biographie gehort. Dass sie «Weltanseigsmusik» gewesen sind, ist vergessen,
die Programme werden ignoriert, und zwar zu Resietgehoren, da Mahler sie verschwieg
oder zuriickzog, nicht zum Werk als asthetischeme@stgnd (Ihre Bedeutung fur die
Entstehung der Symphonien ist eine Privatsach&degonisten, die das Publikum nichts
angeht).»



Konstantin Floros dagegen, weist Giberzeugend mads, ein Verstandnis von Mahlers
Sinfonik ohne die Kenntnis dieser biographischet pinilosophischen Hintergriinde ihrer
Entstehung nicht mdglich ist. Die Symphonie warMahler ein Gegenentwurf zur realen
Welt und er hat sein sinfonisches Schaffen alsnefesdruck seiner Weltsicht und seiner
philosophischen, personlichen und religiosen Frdgptrachtet.

Ich pladiere dafir, diese Diskussion zu beendenhduptsachlich aus dem Missverstandnis
heraus gefuhrt wurde, dass «absolute» Musik weetveéi als solche, die von
aussermusikalischen Inhalten beeinflusst sei. MaNtisik IST Programmusik, alle
Versuche, seinen Sinfonien die Weihe des Absolutenuhangen sind zwar nicht zum
Scheitern verurteilt, weil man durchaus mit solcKeiterien Mahlers Musik beschreiben kann.
Bloss gehen sie an Mahlers Intentionen vorbei, soéart klar wird, wenn man
unvoreingenommen Mabhlers iiberlieferte Ausserungehdie Anweisungen und Notizen in
seinen Partituren liest.

Das Ringen mit der Form, das bei Bruckners Sinfofést in jedem Takt spirbar ist, hat
Mahler nie in dieser Weise gekiimmert. In allen Zesgen, gibt es keine Hinweise darauf,
dass Mahler in solchen Kategorien gedacht hatieeSRevisionen zielen niemals auf formale
Stringenz, bloss um der Form willen. Auch wenn anohe formalen Kriterien fir die
traditionelle Sinfonie durchaus erflllte, auch wenan im Bau seiner Satze durchaus
manchmal die traditionellen Formen erkennen kanah avenn er seine Sinfonien schliesslich
auch Sinfonien nannte — es war bei der Erstemj#eagerer Weg bis zu diesem Titel — hat er
damit nicht an die Form appelliert, sondern an &iraglition der Auffihrungspraxis.

Fast alles, wenn nicht gar ganz alles in Mahlersikjunuss auf Mahlers Autobiographie und
seine philosophische Weltsicht zurickgefihrt werdiéahler selbst hat das mit aller
Deutlichkeit bestatigt: «Sie (die beiden ersterf@iren) erschopfen den Inhalt meines ganzen
Lebens: Es ist Erfahrenes und Erlittenes, was &mdiedergelegt habe... und wenn einer gut
zu lesen verstiinde, misste ihm in der Tat meini.eldein durchsichtig erscheinen, so! sehr
ist bei mir Schaffen und Erleben verknlpft, dassnmvmir mein Dasein fortan ruhig wie ein
Wiesenbach dahinflisse, ich ... nichts Rechtes melchen kénnte.» Spéater hat Mahler die
Bedeutung dieser autobiographischen Ziige herursigigde dennoch liefern sie den Schlissel
zum Verstandnis mindestens dieser beiden erstéarfsn.

Viel zu reden hat auch die Bezeichnung «Titan» bgegeAllgemein wird daraus ein Bezug
zum Roman von Jean Paul abgeleitet, und Bruno Wadiebestatigt, dass dieses literarische
Werk Sujet mancher Diskussionen zwischen ihm unti®éayewesen ist. Manche
Satzilberschriften wie «Blumine» und Abschnitte Blesyramms wie «Blumen-, Frucht- und
Dornsticke» zum ersten Satz weisen ebenfalls amf Baul hin, und es gibt
Literaturwissenschatftler wie Jost Hermand, die eieiegen Zusammenhang zwischen dem
Roman und der ersten Sinfonie behaupten. Wahrdadtenist allerdings, dass Mahler quasi
ein «Heldenleben» komponieren wollte, und in dieyemheineren Bedeutung vom Wort
«Titan» den passenden Titel fand, und zudem dienii@tion zum Roman Jean Pauls, den er
sehr geschatzt hat, als sekundéares Element durofitgesiacht hat. Diese Ansicht wird
unterstiitzt durch Uberlieferungen von Natalie Beusshner, die wiederholt Mahlers
Grundkonflikt zwischen dem Idealen und dem Reaksthreibt, der ebenfalls bei Jean Paul
zu finden ist und Uberhaupt zentral fir die detgsRbmantik ist. Die Spannungen einer Seele,
welche die Schonheit liebt, und im taglichen Lebaninferno des Gegenteils erlebt, schrieb
Bauer-Lechner, ein Satz, den man unverandert algr&nm Uber Mahlers Erste stellen
konnte.



3. Satz

Der dritte Satz gilt allgemein als erstes BeisfiielMahlers Collage-Technik. Am Anfang
steht ein Trauermarsch, der auf einer Moll-Variadge Kanons «Bruder Jakob» basiert.
Darauf folgt eine sentimentale Blaser-Melodie, @iedeutig Klezmer-Musik-Anklange
aufweist. Und in diese mischt sich wiederum eio&firéhliche Blaserkapelle. Dass das alles
nur ironisch gemeint sein kann, dartiber bestehgkit, aber wie diese Ironie auszufihren
ist, da scheiden sich die Geister.

Ein Solo-Kontrabass spielt den ersten Einsatz,zwvat in einer so hohen Lage, welche dem
Instrument vollig unangepasst ist. Ihm folgen ebédanglich verfremdet die anderen
Instrumente, oft in extremen Lagen und unkonvestien Kombinationen. Eine geniale
Instrumentation, die in jedem Ton darauf abzieltreame klangliche Werte zu erreichen, und
damit die Groteske sinnfallig zu machen. Wie Samattder Phantome, die vortberziehen,
sollten diese travestierten Instrumentalfarben @virkverriet Mahler Natalie Bauer-Lechner.
Jeder Einsatz des Kanons misse von neuem tUbemasiclieer habe sich den Kopf dartber
zerbrochen, wie das zu erreichen sei.

In einer totalen Verkennung von Mahlers Absichtelma$fen es die versierten Kontrabass-
Solisten der Weltklasse-Orchester naturlich, diessten Einsatz «schén» zu spielen, und
viele Dirigenten korrigieren sie nicht. Und dasriittnicht etwa bloss die vielen Auch-
Mahler-1-Dirigenten, sondern gestandene Spezialistegefihrt von Georg Solti himself:

BSP 13 Solti, Chicago Anfang

Viel zu schon dieser Anfang vom Chicago Symphongh®stra unter Solti, viel
zu gemachlich, viel zu symphonisch. Grundsatzledtitfder spaten Solti-
Aufnahme eine ganze Menge von der Magie und demigtha, das sonst Soltis
Mahler-Aufnahmen auszeichnet. Besser ist seinedvaihatischere Version von
1964 mit dem London Symphony Orchestra.

Wie es eigentlich gemeint ist, wie der Kontrabass &ben zu quietschen hat,
zeigt Barbirolli in seiner New Yorker Rundfunk-Awhme am schénsten: Das
Kontrabass-Solo zu Beginn evoziert wunderschomdiee pauvre Armut der
Trauermarsch-Kapelle. Und der Einsatz der frohlicB&askapelle ist in seinem
viel zu schnellen Tempo und mit seinen vollig Ubebenen Akzenten eine
wunderschone Groteske genauso wie die andere Iéajmilach wieder in ihren
schleppenden Gang zuriickfallt: Die Ubertreibung\itsel der Ironie.
Meisterhaft.

BSP 14 Barbirolli New York, Anfang und weiter bis Baserkapelle

Einen weiteren Anhaltspunkt liefert uns Bruno Wialteseiner 1954er Aufnahme
aus New York: Hier sind die Klezmer-Anklange sottleln, dass man sicher sein
kann, dass Mahler das so gemeint hat.

BSP 15 Walter New York

Mabhler selbst liefert uns den Schlissel zu diesatn &hon im Programm von
Hamburg, wo er als Inspirationsquelle das Motiv «Dé&gers Leichenbegangnis»
deklarierte, das aus Marchenbtichern jedem 6sthrsefeen Kind bekannt sei:
Die Tiere des Waldes begleiten musizierend den ®#rdem toten Jager. Und



im November 1900 schrieb er an Natalie Bauer-Lechher diesen Satz: «An
unserem Helden zieht ein Leichenbegangnis vorbeidas ganze Elend, der
ganze Jammer der Welt mit ihren schneidenden Kstetnaund der grasslichen
Ironie fasst ihn an. Der Trauermarsch des «Brudartikb hat man sich von einer
ganz schlechten Musikkapelle, wie sie solchen lenblegangnissen zu folgen
pflegen, dumpf abgespielt, zu denken. Dazwischehdi® ganze Roheit,
Lustigkeit und Banalitat der Welt in den Klangegeind einer sich
dreinmischenden «béhmischen Musikantenkapellexirhiragleich die furchtbar
schmerzliche Klage des Helden.»

Diese «furchtbar schmerzliche Klage des Heldenkigtnicht furchtbar im Sinn
von laut und exaltiert, es ist kein Aufschrei — tidgt spater zu Beginn des
Finales in wahrhaft existentiellen Dimensionenchadern die Klage ist leise,
privat, verinnerlicht. Und sie ist auch nostalgissie erinnert sich an gliickliche
Zeiten, sie ist zutiefst melancholisch und auf &veise schmerzlich, in welcher
der Schmerz wieder suss wird. Die Musik stammt fhsraus den «Liedern
eines fahrenden Gesellen», es ist der Schluset#sri Liedes «Die zwei blauen
Augenx», wo es heisst: «Auf der Strasse stand @iddribaum, Da hab' ich zum
ersten Mal im Schlaf geruht! Unter dem LindenbaDe; hat seine Bluten Uber
mich geschneit. Da wusst' ich nicht, wie das Leto¢énWar alles, alles wieder
gut!» Der Lindenbaum ist hier der Ort der Ruhe, 8elslafens, des Traumens und
des Sterbens, wie wir ihn schon aus Schuberts @WVaise» kennen. Ruhe und
Tod sind in der romantischen Gedankenwelt sehr balenander, und es ist
kaum vorstellbar, dass Mahler mit seinem Flairdiérfrihe Romantik, hier nicht
an Schubert gedacht hat. So welt-entrickt, so sedestichtig und gleichzeitig
nostalgisch siiss wie Simon Rattle gelingt diesétlere Abschnitt des dritten
Satzes keinem anderen.

BSP 16 Rattle Lindenbaum

In der komprimierten Wiederholung des ersten Talsichtet Mahler das Kanonthema und die
Blasmusikkapelle Gbereinander und fugt zusatzlmthrein neues, Czardas-ahnliches Motiv
hinzu. Wir haben damit drei vollig unterschiedlicheemen tbereinander, was nicht nur
technisch eine Meisterleistung ist, sondern auolyrammatisch: Das Nebeneinander von
allgemeiner Frohlichkeit und dem individuellen Lé&stleiner der wichtigsten Grundkonflikte

in Mahlers Musik sein Leben lang: Die Einsamkes &nzelnen in der Masse.

Wieder ist es Erich Leinsdorf, der zur unheimligimstdamonischsten Lesart
kommt. Bei ihm gibt es kein instrumentales Thedtar; ist ALLES gebrochen
und doppelbddig.

BSP 17 Leinsdorf, Boston, 2. Trio und 2. Teil

Ebenfalls ausgezeichnet meistert Leonard Bernstdidem New York
Philharmonic diesen Satz, ebenso wie Rafael Kulmeiildem Orchester des
Bayerischen Rundfunks und einer ausserordentliSessibilitat fir die Details
der Instrumentierung.



FINALE

«Dall'inferno al paradiso» Uberschrieb Mahler dasale. Unser Held muss die Kreise der
Holle durchschreiten, bis er endlich am Ziel seM&anderung ankommen kann. Und diese
Holle hat es in sich.

BSP 18 Barbirolli, Anfang IV

Eine furchterregende Fratze, die John Barbirodir im einem anhaltend intensiven Fortissimo
heraufbeschwort, welche den Zuhérer minutenlangnkatem schépfen lasst. Als den
«Aufschrei eines im tiefsten verwundeten Herzeresehrieb Mahler diese Anfangsdissonanz.
Eine Schlacht entbrennt, eine spirituelle Schlacht, der Held ist je weiter vom Sieg entfernt,
desto naher er sich ihm wéahnt, wie Mahler in eifgraf an Richrad Strauss sagte.

Das Inferno wird unter anderem charakterisiert dwioo Thema aus Liszt' Dante-
Sinfonie, ein chromatisch absteigendes Triolenmaol&s sehr deutlich immer
wieder zu horen ist.

BSP 19 Dante-Thema

Eine noch zentralere Rolle spielt in diesem Satz«d&euzmotiv», das ebenfalls
bei Liszt, aber auch bei vielen anderen Komponigt@kommt. Es ist wieder auf
der Quart, diesmal der aufsteigenden aufgebautldviahaucht es in der Moll-
Variante ebenfalls fur die Charakterisierung dderhos:

BSP 20 Kreuz Moll

Dasselbe Motiv avanciert dann aber, nach Dur geatemtd erweitert, zum
Leitmotiv flr das Paradies. Zum ersten Mal ersdhesnn dieser Gestalt im
Pianissimo mitten im tosenden Schlachtenlarm: &icthtender kleiner Stern in
der Dunkelheit, welcher unseren Helden eine entfeandere, bessere Welt
ahnen lasst. Und spatestens da dirfte es vom Ruhliuch erkannt worden sein
und heute erkannt werden, namlich als rhythmisiagante des Gralsmotivs aus
Wagners «Parsifal»:

BSP 21 Kreuz Dur Pianissimo

Ganz klar ein zentraler Moment in diesem Satz,-debenso klar — manche
Dirigenten verschlafen, unter ihnen auch wiedemlagd Bernstein. Spater
erscheint dieses Motiv zum zweiten Mal in Dur, diespesante und fortissimo,
und hier greift Mahler zu einem Trick, der in seigeandiosen Einfachheit eine
unglaubliche Wirkung entfaltet: In einer brachiakiackung hebt er den
Schlusston unvermittelt von C-Dur nach D-Dur an:

BSP 22 D-Dur-Ruckung

Damit macht Mahler klar, dass jetzt, in diesem Mome/o wir nach dem f-Moll
des Anfangs die Grundtonart D-Dur erreicht habas,laradies errungen ist.
Dieser D-Dur-Akkord soll wirken, als sei er vom Himal gefallen, sagte Mahler
zu Natalie Bauer-Lechner. Ab jetzt bewegt sichideld in heilen Sphéren, die
Klange seiner Jugend erklingen wieder, die Trialesa Infernos dringen nur noch
als Erinnerungen von ferne herein. Der Triumpmisht mehr getrtbt, jedenfalls



nicht bis zum Beginn von Mahlers Zweiter Sinfordes er ausdrucklich als
Fortsetzung der Ersten betrachtet hat.

Im Finale schlagt die Stunde der Pult-BerserkenBiein und Solti, aber etwa
auch Abbado halt diesbezilglich gut mit. Von denl&eiAufnahmen Soltis ist
auch hier die erste von 1964 mit dem London Sympl@nthestra vorzuziehen.

In der spateren Version mit dem Chicago Symphorgh€stra agiert Solti oft
etwas manieriert, etwa im Auskosten von Akzentethinrden Schockeffekten,
und dynamischen Gegensatzen, die mir etwas plageti®inen. In der ersten
Aufnahme arbeitet er die verschiedenen Farben dehBlaser sehr schon heraus,
differenziert in der Dynamik und halt die Spannungat disziplinierten
Fortepiano-Akzenten aufrecht. Eine entschiedenegg@anrocken und scharf,

und Uberzeugend.

BSP 23 Solti LSO Mittelteil

Ebenfalls eine interessante, Uberzeugende DeulimgggSimon Rattle: Der
Klang seines Birmingham-Orchestra ist generell tiagend und vielfaltig
ausdifferenziert: Im tosenden Anfang hort man bai sogar die Klarinette, die
sonst zugedeckt wird in den Blech-tirmen. Aber éssgnt bleibt Rattle mir etwas
zu kultiviert, zuwenig existenziell in diesem Fieal

Eine Enttauschung ist dagegen einmal mehr PiervdeBpder diesem Satz nur
wenig Spannung abgewinnen kann, der einfallslosi@uBrillanz des Mahler-
erfahrenen Chicago-Symphony Orchestra vertraun K&heimnis in den
Geigenkantilenen, nichts Hintergrindiges, keine uigwvon Doppeldeutigkeiten.
Das Vorurteil, das oft auf Boulez gemunzt wird, atellektuelle Kéalte, trifft hier
fur einmal zu. Und dass er dadurch an Durchsichktignd analytischer Scharfe
gewinnen wurde, ist auch nicht zu belegen.

Der Schluss wiederum gelingt keinem so Uberzeugeadubelik. Meisterlich
gibt er der Coda mit dynamischen Finessen eindrdudéi® Beschleunigung, ohne
ein wirklichliches Accelerando anziehen zu mussémsubtiler Trick, womit die
schnellen Geigen-Figurationen ihre Wirkung entfakénnen, die sonst in manch
einer Konkurrenzaufnahme dem beschleunigten TempoQ@pfer fallen.

BSP 24 Kubelik, Schluss

Triumphal l&sst auch Bruno Walter das Finale en8eim ohnehin sehr schnelles
Tempo erlebt eine mitreissende Beschleunigung asishde hin. Direkt,
energiegeladen, straff, kraftig, mit kiihnen Rubatsiziert Walter in dieser New
Yorker Einspielung. Das Spiel des Orchesters istnigksichtsloser
Leidenschatft. In der spateren Einspielung mit destu@bia Orchestra hat Walter
einer eher kontrollierten, objektiveren Spielweis®m Vorzug gegeben. Wir héren
den Schluss aus der New Yorker Einspielung.

BSP Walter New York Schluss



FAZIT

Etwas zeigte sich in diesem Rundgang durch diedréeationen von Mahlers
Erster Sinfonie ganz deutllich: Den Mahler-Klangtaral einigermassen adaquat
zu treffen, ist keine Hexerei. Durch die scharfeantén der Instrumentierungen,
durch den klar abgegrenzten formalen Aufbau undCokagentechnik mit
bekannten, deutlich erkennbaren musikalischen Matiist es einem technisch
versierten Orchester ein leichtes, die Erste and @eise zu spielen, die schon
sehr gut klingt, die unverkennbar nach Mahler tomd beim Publikum bestens
ankommt. Dies mag neben der Popularitat der Ergtender vergleichsweise
kleinen Orchesterbesetzung mit ein Hauptgrund dsadiir, dass sie von Mahlers
Sinfonien am meisten eingespielt worden ist. Urgdeyivor allem neuere
Aufnahmen, die heute auf dem Markt sind, spiegelmdauch genau diese
Situation: Technisch versiertes Orchester, ambéiter Dirigent, Mahler-Ton
recht gut getroffen, das aber war's. Die grossedelim der Interpretation von
Mahlers Erster Sinfonie, die steht dahinter: E®ffgnbar ein sehr hartes Sttick
Arbeit, von dem relativ schnell erreichten, schecht befriedigenden Niveau,
weitere Schritte hin zu einer wirklichen interpteteéschen Durchdringung zu tun.

So finden sich denn am Ende dieser diskographisRleese durch Mahlers erste Sinfonie
ausschliesslich Aufnahmen von versierten, erfahremel ausgewiesenen Mahler-Spezialisten
in der Liste derjenigen Einspielungen, die gutewisgens empfohlen werden kdnnen:
Kubelik, Bruno Walter, Barbirolli, Leinsdorf, undsaeinziger der vielen Dirigenten, die in den
letzten 20 Jahren diese Sinfonie aufgenommen h@imeon Rattle.

Welcher Einspielung aus diesem Quintett man dien&nm@ichen will, wird letztlich zur
Geschmackssache: Ob man die noble Eleganz, dieok@rte Ekstase und die orchestralen
Finessen von Simon Rattle vorzieht, oder das bedigsjose, vor Herzblut strotzende
Engagement von John Barbirolli, das ich in der Newker Aufnahme noch tber dasjenige
der ebenfalls bezwingend hinreissenden Hallé-Aufr@kion 1957 stelle. Oder ob man die
instrumentalen Raffinessen und die Gberlegeneg I8&ht auf das Gesamtwerk von Rafael
Kubelik schéatzt, das in seiner offizieller DG-Auhme starker und stimmiger zum Tragen
kommt als im ebenfalls berauschend schénen Mitdchom 1979 bei audite. Mit demselben
Recht kann man Bruno Walter in seiner schnorkedlesdlinigen, energischen, in den Details
oft bezwingenden New Yorker Einspielung aufs Potleben, die mit Sicherheit in jeder
Hinsicht jene spatere von 1961 mit dem Columbia @yony Orchestra schlagt. Mich
personlich am meisten gepackt hat Erich Leinsdodiéser energiegeladenen, ddmonischen,
absolut ausserordentlichen Einspielung mit demd@oSlymphony Orchestra von 1962, die in
hervorragender Qualitat von RCA wieder herausgegelmeden ist.

Es mag einige unter Ihnen erstaunen, dass sowdthirg® Bernstein, die oft fur
ihre Mahler-Deutungen gelobt werden, hier nur Epl&ze belegen. Bei
Bernstein ist der Fall klar: Seine spéate Live-Eiakmg mit dem Concertgebouw
l&sst gerade seine Markenzeichen, das Feuer, dagefament, die subjektive
Exaltiertheit und die Scharfe der Akzentierungermissen, ohne einen valablen
Ersatz dafiir zu bieten. Die frihere New Yorker Aakfme von 1967 bietet zwar
Bernstein, wie man ihn kennt, aber im Vergleich Kubelik, Walter oder
Leinsdorf schiesst er in seinem missionarischeeri&ii oft am Ziel vorbei und
verliert Dimensionen und Spannungsbdgen aus deelugsst Temporelationen
in unverstandliche Extreme ansteigen und verlielt Bandkehrum in
oberflachlicher Schonheit.



Auch bei Solti ist, wie schon vorhin gesagt, dighie Aufnahme mit dem London
Symphony Orchestra derjenigen mit dem Chicago Symypkorzuziehen. Aber
auch diese verliert allzu oft das Ziel aus den Augoltis draufgangerischer
Subjektivismus fuhrt oft zu bezwingend temperameltén Momenten, oft aber
auch zu Missverstandnissen und detailverliebtenazaganzen.

Erwahnenswert sind weiter Bernard Haitink, von dadsinspielungen sich die
letzte mit den Berliner Philharmonikern als diel&shigste erwies, Claudio
Abbado, der ebenfalls mit den Berlinern das Ubegerdere Resultat erzielte als
mit dem Chicago Symphony Orchestra, weiter auchlétabirigenten wie
Herrmann Scherchen oder Jascha Horenstein, odetrDMitropoulos, der 1940
die erste Studio-Aufnahme der Ersten einspielter adch Riccardo Chailly und
Colin Davis mit ihren insgesamt stimmigen Aufnahmen

Schluss

Carl Dahlhaus hob 1977 Gustav Mahler als Wegwéisatie Musik der
Nachkriegszeit hervor. Vorweggenommen habe er kdianzipation der
Klangfarbe (die nicht mehr bloss die Kompositiomdetlicht oder koloriert,
sondern selbst zum Gegenstand von Komposition wied)er die Diskontinuitat,
das Zerbrechen des musikalischen ZusammenhanggakeSdie bei scheinbarer
Divergenz und Unverbundenheit dennoch ratselhaifagaufeinander bezogen
sind und schliesslich der Hang, Bruchstiicke degderen» Musik in die
artifizielle einzuftigen ... also die Grenze zwistlder Musik als Kunst und der
«Trivialmusik» ... nicht zu respektieren.» All diss schon vorhanden in Mahlers
Erster Sinfonie. Und am besten gefallt mir in dres®atz das Wort «ratselhaft»:
Die Erkenntnis namlich, dass Mahler, mit den Batadd, die er findet, so
grandiose Gebaude bauen kann, wie seine Sinfothéess, die Einzelteile so
ratselhaft genau zusammenpassen und in ihrer geijgas Wechselwirkung
soviele Moglichkeiten offenlassen, menschliche GifiSehnsuichte,
Lebenserfahrungen und Wahrheiten auszudrickenselisst die besten Mahler-
Dirigenten der letzten 60 Jahre bei weitem nicliteauen Stand der Interpretation
gelangen konnten, auf welchem sie von sich behalitenten, sie hatten nun
Mahlers Werk wirklich und fur alle Zeiten durchdgem.



