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»Mahler und die Moderne« in der Sicht von ...

Detlev Glanert

Wann sind Sie erstmals mit der Musik Gustav
Mablers in Beriibrung gekommen? Seit wann hat
sich die Kenntnis von Mablers Schaffen anf Ihr
eigenes Komponieren ausgewirkt?

Als ich elf oder zwdlf Jahre alt war, brachte mein
Vater ein Schallplatte mit nach Hause: Mahlers
1. Sinfonie, dirigiert von Bruno Walter; ein unfaf3-
liches Erlebnis, zunichst fur uns beide, dann fir
mich allein, weil ich sofort danach auch alles ande-
re von Mahler kennenlernen wollte — er kam nicht
mehr hinterher. Im Anschluf3 konnte ich meistens
zum Gluck dieselben Sinfonien in Konzerten der
Hamburger Musikhalle héren, das Schallplat-
tenerlebnis verblaBte relativ schnell. Es war die
Zeit der Wiederentdeckung dieses Komponisten
in Hamburg wihrend der siebziger Jahre, fast
jedes Konzert mit einem Mahler-Stiick besal3 eine
untergriindige Erregung, eigentlich das Gefihl
einer Urauffihrung — was es ja wohl auch fiir die
Meisten im Publikum war.
Es traf diese Mahler-Erfahrung einen in die
Pubertit eintretenden jungen Menschen, der sich
der orchestralen Raserei in die Arme werfen woll-
te, alles was girte, brodelte, ibertrieb und Gren-
zen Uberschritt war willkommen, aber auch die
abgrundtiefe Stille, das verzweifelte Singen, der
emphatische Riesenbogen. Das Grenzenlose, der
Wille zur Gesamtheit der Welt und ihrer Men-
schen, die Hymnik und der Schrei dieser Musik
begeisterten mich und rissen mich fort. Ein
typisches Pubertitserlebnis.
Die Mahler’sche Sinfonik hatte seltsamerweise
zunichst keinen Einflufl auf meine Kompositionen
(eher Schénberg, Berg und Webern), trat dann aber
allmihlich ab meiner ersten Sinfonie in den Vorder-
grund, in der sich ein ganz offenes Zitat befindet,
das erstaunlicherweise kaum bemerkt wird. Die
Sinfonie des jungen Komponisten Glanert wollte
da ansetzen, wo die 6. Sinfonie von Mahler auf-
hérte: beim Weiterdenken nach der Katastrophe;
deshalb funktioniert das Zitat als eine Art Siegel.
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Nach dieser Sinfonie
habe
genauer — sozusagen

ich mich viel

serios und musikwis-
senschaftlich — mit
Mabhler beschiftigt,
durch genaues Parti-
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turstudium und an-
geleitete  Analyse,
was aber den grund-
sitzlich emotionalen Zugang zu seiner Musik nicht
verindert hat; nach einer Hochphase von ein paar
Jahren trat Mahler natiirlich wieder in den Hinter-
grund, anderes wurde wichtiger. Aber von Zeit zu
Zeit packte es mich immer wieder, bis heute gibt es
bei mir Phasen der hemmungslosen Hinwendung
zu dieser Musik.

In einigen 1hrer Werke ans den spaten Achtziger-
Jabren — so in »Mabler/Skizze« fiir Ensentble
(1989) oder in der 2. Sinfonie (»Drei Gesdinge
ans Carmenc, 1988—90) — treten die Begiige
zu Mabler sebr offen zu Tage und werden sogar
im Titel genannt, wébrend sie in den Werken der
Neunzigerjabre eher versteckt sind: Wie haben sich
die Mabler-Begiige konkret verindert?

Es ist, wie bei jedem verehrten Vorbild: es ver-
blaBt, es versinkt, es wird Uberdeckt durch neu-
ere Erfahrungen und Sensationen; aber vor allem
wichst es in einen selbst ein, Ursache und Reakti-
on vermischen sich zu einem Neuen. Ubrigens ist
das Stiick »Mahler/Skizze« das einzige geblieben,
das im Titel einen direkten Bezug herstellt, es sei
denn, man wollte das Signum »Sinfonie« dafiir
ansehen; und es gibt durchaus Werke, die keinerlei
Einflul von Mahler aufweisen (es sei denn, er sei
dermaflen subkutan, das er sogar mir entgeht).

Die Frage nach der »konkreten« Verdnderung
trifft haarscharf daneben: solche Beziige sind bei
mir durchaus unkonkret, sie wirken sich unter
Umstidnden erst nach vielen Jahren aus, sie ver-
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* THEMA -

»Mahler und die Moderne« in der Sicht von ...

Peter Ruzicka

Wann sind Sie erstmals mit der Musik Gustav
Mablers in Beriibrung gekommen? Seit wann hat
sich die Kenntnis von Mablers Schaffen auf Ihr

eigenes Komponieren ausgewirkt?

Ich mag wohl als Vierzehn- oder Finfzehnjihri-
ger zum ersten Mal eine Symphonie von Mahler
bewusst wahrgenommen haben, damals noch
nicht im Konzert, sondern am Radio. Es war die
Vierte, wenig spiter folgte die Neunte. Ich erin-
nere noch gut meine Irritationen durch bestimmte
Klanggestalten des »Als-Oby, die so gar nicht in
mein musikalisches Weltbild zu passen schienen.
Diese Musik war mir nah und fremd zugleich.
Diese Eigenheiten der Mahlerschen Musikspra-
che hitte ich damals noch nicht niher deuten
koénnen, aber sie begannen mich zunehmend zu
beschiftigen. Einige Jahre spiter dann die Lek-
tire der kongenialen Mahler-Monographie Theo-
dor W. Adornos, die vieles beschrieb und erhellte,
was beim Horen nunmehr aller Werke in meinem
Unbewussten verblieben war. Ich war dieser
Musik verfallen. Und nattrlich konnte dies nicht
ohne Auswirkungen auch auf mein beginnendes
eigenes Komponieren bleiben. Die ersten Werke,
die Spuren dieser Beschiftigung zeigen, sind in
den siebziger Jahren entstanden, das 2. Streich-
quartett »...FRAGMENT...« und die groBfor-
matigen Orchesterwerke METASTROFE und
BEFRAGUNG.

Wo wiirden Sie die Unterschiede festmachen, wenn
Sie Ihre eigene Mabler-Rezeption mit derjenigen
von Kollegen wie etwa Wolfgang Ribm, Manfred
Trojabhn oder Detlef Glanert vergleichen?

Vielleicht sind in meiner Musik jene Momente der
Selbstreferenzialitit besonders ausgeprigt, die
mir bei der Analyse der Mahlerschen Musik von
Anbeginn besonders nahe waren. Es war ja eine
prigende Erfahrung, dass ganze Komplexe nega-
tiv gegen ihre Umgebung geh6rt werden konnten.
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Dass die herkomm-
liche

logik einer von der
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Konsequenz-

Totalitit abgeleiteten
Gestalt
gleichsam in einen

einzelnen

»Sinn aus Stucken«
umgekehrt  wurde.
Das, Mahler
etwa im Schlusssatz
der Siebten Symphonie an struktureller Dialektik
vollfithrt, schien mir bei der Auswahl des eigenen
musikalischen Materials als ein auch fiir meine
Musik verfolgenswertes Konzept.

was

In Ihren Werken treten die Beziige zu Mabler sehr
deutlich hervor, in den unterschiedlichsten Gat-
tungen. Inwieweit haben sich die Anseinanderset-
gungen mit Mabler in Lbrem Schaffen iiber die Zeit
gewandelt?

Meine Partituren aus den siebziger Jahren arbei-
teten stark mit einer prozesshaften Auflésung
zunichst ganz stabiler, homogener musikalischer
Strukturen. Bewusst auch mit Allusionen, die
dem Repertoire gingiger postserieller Klischee-
formulierungen entnommen waren und »vorge-
fuhrt« werden. Hieraus ergab sich jener auch bei
Mahler festzumachende Antagonismus zwischen
der Musik und ihrer Sprache. Ganz anders mei-
ne Anniherung in jingerer Zeit: Bei meinem
Orchesterwerk EINSCHREIBUNG aus
Jahre 2010 etwa sind es momentweise Nihe-

dem

rungen an Mahlersche Klanggestalten, die sich
in meine eigene Musik »eingeschrieben« haben.
Mahlers Gedanken strahlen impulshaft in die
Klangrede des Stiicks ein. Durchweg sind es jene
unvergleichlichen Momente des Durchbruchs,
die sich tief in mein musikalisches Bewusstsein
eingebrannt haben. Die Gestalten zerfallen als-
bald wieder, aber sie wirken untergriindig in
meiner Musik fort.

© DIE TONKUNST, April 2011, Nr. 2, Jg. 5 (2011), ISSN: 1863-3536



* MAHLER UND DIE MODERNE -

»Mahler und die Moderne« in der Sicht von ...

Manfred Trojahn

Wann sind Sie erstmals mit der Musik Gustav
Mablers in Beriibrung gekommen? Seit wann hat
sich die Kenntnis von Mablers Schaffen anf Ihr
eigenes Komponieren ausgewirkt?

Mabhler bin ich eigentlich sehr frith begegnet,
hérend am Radio. In den 60er Jahren, als Student
in Braunschweig — ich war vielleicht 17 Jahre alt
— habe ich dann in der ersten Sinfonie die Flote
traktiert. Aber Eindriicke sind nicht geblieben.
Einige Jahre spiter dann, schon Kompositionsstu-
dent in Hamburg, bin ich Mahler mit Ablehnung
und Kopfschiitteln entgegengetreten. Ich habe
einfach kitschig gefunden, was ich gehért habe,
und wenig anzichend.
Erst die Begegnung mit Peter Ruzicka hat da eine
Anderung bewirkt und Ruzicka war es auch, der
mir das Buch Adornos empfohlen hat, durch das
ich dann meinte Mahler zu begreifen.
Was ich nicht begriffen habe war, daf} dieses Buch
Mahler ermdglicht, denen nimlich, denen er
eigentlich verschlossen ist.
Wie manche Literatur tiber Kinstler und Kunst
verriat uns das Traktat mehr tber den Autor und
seine Zielgruppe als iber seinen Gegenstand.
Aber das zu begreifen habe ich Jahre gebraucht.
Zunichst einmal lernte ich, dall es moglich ist,
im geheimen geliebte Emotionen dann ungestraft
kiinstlerisch zuzulassen, wenn man sie >uneigent-
lich«vorstellt, also sich von sich zunichst einmal dis-
tanziert. So dhnlich wollte ja wohl Adorno Mahler
verstanden wissen und so passte er dann auch in
die Kunstvorstellung unseres Philosophen.
Der wohlige Schauer des Verbotenen, den sich
B. A. Zimmermann durch seinelistige Theorie von
der Kugelgestalt der Zeit ermdéglicht hatte, wurde
hier wesentlich weniger komplex, aber wortreicher
durch den Begriff des »Uneigentlichencauch denen
ermoglicht, deren Psyche diversen musikalischen
Erscheinungsformen nicht gewachsen schien.
Auch in meiner ecigenen Arbeit hatte ich
zundchst von einer dergestalt bedrohten Psyche

auszugehen und so
sind die ersten Spu-
ren Mahlers in mei-
nen Arbeiten nahezu
versteckt angebracht,
z. B.
konzert, in dessen
Schlussgruppe, in
der sich, man denke,
tonale Akkorde fin-
den lassen, die ich mir wie Winke von nebeligen
Erinnerungen aus Irgendwo vorgestellt hatte.

Im ersten Streichquartett sind dann die Beziige
vielleicht deutlicher, aber zuvor hatte ich ja auch
mit der sarchitectura caelestisc meinen Abschied
von Ligeti genommen, der fir die ersten Jahre viel
wichtiger war als Mahler denn je werden konnte
— aber das ist falsch, nicht die Anndherung an die
Musik Mahlers ist ja bestimmend bis heute, viel-
mehr sind Aspekte seines Kunstverstindnisses
wichtig geblieben fiir das, was heute zu tun ist.

© Manfred Trojahn
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Wo wiirden Sie die Unterschiede festmachen, wenn
Sie Ihre eigene Mabler-Rezeption mit derjeni-
gen von Kollegen wie etwa Wolfgang Ribm, Peter
Ruzicka oder Detlef Glanert vergleichen?

Warum sollte ich denn meine Rezeption Mahlers
mit der der genannten Freunde vergleichen??

In Thren Sinfonien treten die Beziige zu Mabler
sebr deutlich hervor und werden sogar in Zitaten
offengelegt. Imwieweit ist die Auseinandersetzung
mit Mabler in Ihrem Schaffen eine Sache der Ins-
trumentalmusik (Sinfonik) oder doch eine eher all-
gemeine klangsprachliche Anndberung, die in den
Sinfonien nur am deutlichsten utage tritt?

Die Frage scheint sich auf gesicherte musikolo-
gische Erkenntnisse zu stiitzen, die mir unbekannt
geblieben sind. Die »sogar Zitate« (nach musikhis-
torischen Perioden, in denen das Zitat nahezu
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* THEMA -

Wolfgang Rathert

Mahler und die Avantgarde. Eine Skizze

ie magische, dem gebildeten Publikum vor
dem Ersten Weltkrieg sofort vertraute Wir-
kung von Mahlers Musik war Ausdruck eines
lebensphilosophisch  grundierten
Verhiltnisses von Selbst- und Welterfahrung, an

gesteigerten,

dem der Komponist und seine Rezipienten dia-
lektisch partizipierten: Was fir Mahler Resultat
eines intensiven Gestaltungs- und Reflexions-
prozesses war, empfanden die Hoérer als ein in
seiner Unmittelbarkeit und emotionalen Intensi-
tit Uberwiltigendes Ereignis. Die Verschrinkung
von Unmittelbarkeit und Reflexion, die Mahler
zum Kern seines formalen und poetischen Prin-
zips erhob, fur das ihm lediglich zwei Gattungs-
modelle — Symphonie und Lied — als Grundlagen
geniigten, unterschied seine kiinstlerische Inten-
tion fundamental von derjenigen Strauss’, Pfitz-
ners, Busonis und Regers (wenngleich es immer
wieder Uberschneidungen in einzelnen Gesten
und Klangbildern geben mochte) und war cine
wesentliche Voraussetzung fir den Musikbegriff
der Wiener Schule. Die kithle Haltung der franzo-
sischen Moderne, die auch Boulez’ unermudlicher
dirigentischer Einsatz nicht kompensieren konn-
te, und die grundlegende Diskrepanz, die sich
zum parodistischen oder formalistischen Ansatz
des Neo-Klassizismus ergab, bildet die Kehrseite
der Rezeption von Mahlers Musik in der Moder-
ne; Sostakovi¢ suchte sie in seiner Symphonik mit
den Mitteln der Travestie und dem Beharren auf
der erhabenen Form der Symphonie zu tberwin-
den, indem er die drastisch-realistische und syn-
kretistische, auch die Trivialitidt nicht scheuende
Seite von Mahlers Stil fortfihrte. Vielleicht war
es die Errichtung einer spezifisch judischen Iden-
titat in der Musik, wie sie sich bei Ernest Bloch,
dem jungen Kurt Weill und der neuen Generation
judischer Komponisten in Osteuropa abzeichnete,
die das auratische Moment von Mahlers Musik am
starksten zu bewahren vermochte: Thr plebejisch-
auflehnender und gleichzeitig melancholisch-
sentimentalischer Ton wurde zum Vorschein

einer kommenden Bedrohung der eigenen Kultur,
Religion und schlieBlich Existenz umgedeutet.
Ein ferner Nachhall davon findet sich heute in
den Crossover-Experimenten des amerikanischen
Komponisten Uri Caine, der sein Judentum expli-
zit mit einem postmodernistischen Bekenntnis zu
Mahler verbindet, indem er »berihmte Stellen« (so
aus der 2. und 5. Symphonie, den Kindertotenliedern
und dem Lied von der Erde) mit Mitteln des Jazz und
Klezmer dekonstruiert und verzerrt.!

*xok

Fir die internationale, zunichst westeuropdische
und spiter auch im Ostblock anzutreffende Avant-
garde und die nordamerikanische Moderne nach
dem zweiten Weltkrieg blieb die in der Aura von
Mabhlers Musik sich fokussierende Spannung von
»lch« und »Welt, Subjekt und Objekt ein Aus-
gangspunkt, der indes die lebensphilosophischen
und -reformerischen Kontexte nicht meht besal3.
In der Nichternheit der 1950er Jahre, die noch ein-
mal die schon zur Legende verklirten 1920er Jahre
aufgriff, deutete sich dies an. Selbst das »Informelg,
dasunter Ruckgriffauf den Surrealismus und gegen
die Tendenzen zur Abstraktion die Kategorie und
Instanz des Unbewussten ins Spiel brachte und
das Adorno in seinem berihmten Vortrag »Vers
une musique informelle« von 1961 als Kronzeu-
ge gegen die Verdinglichungstendenzen des Seri-
alismus in Stellung brachte, konnte den direkten
Zugang zur Mentalitdt vor 1914, der »Welt von ges-
tern« (Stefan Zweig), nicht mehr herstellen — einer
Mentalitit, die gleichzeitig von steigender Nervo-
sitdt angesichts der technisch-industriellen Her-
ausforderungen der modernen Gesellschaft und
einem Glauben an kollektive seelische Ordnungs-
Krifte gekennzeichnet war. 1960, das Erschei-
nungsjahr von Adornos Mahler-Monographie,

1 Vgl. Bjorn Heile: Uri Caine’s Mabler: Jazz, Tradition, and
Identity, in: Twentieth-century music 4 (2009), S. 229-255.
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* THEMA -

Arne Stollberg

Von den Metamorphosen des »Lieben Augustin«

Gustav Mahlers merkwtirdige Doppelrolle im Streit um die Neue Musik

1
Die Januskopfigkeit der
>Mahler-Renaissance< nach 1960

Die von Hermann Danuser verfochtene
»These, Mahler sei rezeptionshistorisch
die Schlisselfigur der jingeren Musikgeschich-
te«, greift keineswegs zu hoch.! Dafiir sprechen
nicht nur die Auffihrungsstatistiken, nach denen
Mahler heute im Konzertsaal zu den meistge-
spielten Symphonikern gehort,? als habe sich die
vielzitierte, 1902 konkret auf einen Vergleich
mit Richard Strauss gemiinzte Prophezeiung
des Komponisten, seine Zeit werde kommen,
in unerwartetem Mafe tatsichlich erfiillt.? Zu
erwihnen wire auch die breite kompositorische
Reflexion iiber Mahler in Werken der zeitgends-
sischen Avantgarde,® sei es unter den Vorzeichen
der Moderne, der sogenannten s>Neuen Einfach-
heit« bezichungsweise >Neuen Expressivititc seit
den spiten 1970er Jahren oder mit der Signatur
dessen, was den schillernden Begriff der »Postmo-
dernec ausmacht. Vor allem aber, und dies fiihrt
ins Zentrum der hier vorgestellten Uberlegungen,
wurde die um das Jahr 1960 einsetzende Wiedet-
belebung von Mahlers Musik, mit dem Schlag-
wort >Mahler-Renaissance« versehen, selbst zum

1 Hermann Danuser: Gustav Mabler und seine Zeit, laaber
1991, S. 309.

2 Vgl. Constantin Floros: Zur Wirkungsgeschichte Gustav Mah-
lers, in: Fragment or Completion? Proceedings of the X Mabler
Symposinm Utrecht 1986 (= Mahler Studies 1), hg. von Paul
Op de Coul, Den Haag 1991, S. 181-192, hier S. 181.

3 Vgl. den Brief Gustav Mahlers an Alma Schindler vom
31. Januar 1902, in: Ein Gliick ohne Rulb’. Die Briefe Gustav
Mablers an Alma. Erste Gesamtausgabe, hg. und erldutert
von Henry-Louis de La Grange und Gunther Weil3.
Redaktion: Knud Martner, Betlin 1995, S. 129.

4 Vgl. Thomas Schifer: Modellfall Mabler. Kompositorische
Rezeption in zeitgendssischer Musik (= Theotie und Geschich-
te der Literatur und der schénen Kiinste. Texte und
Abhandlungen 97), Minchen 1999.
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Gegenstand kritischen Nachdenkens, gewisser-
maBen als »Rezeption der Rezeption«’.

Wenn man die Komplexitit und Nuanciertheit
der verschiedenen Sichtweisen auf Mahler sowie
ihre vielfiltigen Wechselwirkungen fiir einen
Moment auBler Acht lisst, so wire es wohl ver-
einfachend, im Sinne eines heuristischen Modells
aber zumindest nicht falsch, innerhalb der
»Mahler-Renaissance« zwei grundlegende Stringe
der Rezeption zu unterscheiden, die beide im Jahr-
zehnt der hundertsten Wiederkehr von Mahlers
Geburtstag ihren Ursprung haben. Der eine
Rezeptionsstrang wird prominent durch die 1960
erstmals veroffentlichte und von zwei kiirzeren
Texten flankierte Mahler-Monographie Theodor
W. Adornos treprasentiert.® Mahler erscheint hier
als Inaugurator eines musikalischen »Fortschritt|s]
[...], ohne den Schonberg, Berg und Webern nicht
zu denken wiren’«, seine Symphonien und Lieder
mithin als »[e]in Stiick Vorgeschichte der Neuen
Musik«® vom Ende des langen 19. Jahrhunderts.

5 Martin Zenck: Die Aktualitit Gustav Mablers als Problem der
Rezeptionsdsthetik. Perspektiven von Mabhlers Naturerfabrung und
Formen ihrer Rezeption, in: Melos/ Nene Zeitschrift fiir Musik 3
(1977), S. 225-232, hier S. 226.

6 Theodor W. Adorno: Mabler. Eine musikalische Physiogno-
mik (= Bibliothek Suhrkamp 61), Frankfurt a. M. 1960.
Wiederabdruck in: ders.: Die musikalischen Monographien
(= Gesammelte Schriften 13), Frankfurta. M. 1971,
S. 149-319. Siehe auBerdem: Mabler. Wiener Gedenkrede
1960, in: ders.: Musikalische Schriften 1-111 (= Gesammelte
Schriften 16), Frankfurt am Main 1978, S. 323-338 (auch
die Epilegomena, ebd., S. 339-350); Mablers Aktualitit. Zu
seinem hundertsten Geburtstag [1960], in: ders.: Musikalische
Schriften 17 (= Gesammelte Schriften 18), Frankfurt a. M.
1984, S. 241-243.

7 Adorno, Mablers Aktualitit (wie Anm. 6), S. 241.

8 Carl Dahlhaus: Die ritselhafte Popularitat Gustav Mablers.
Zuflucht vor der Moderne oder der Anfang der Nenen Musik?, in:
Die Zeit, 10. Mai 1972, Zitiert nach dem Wiederabdruck
in: Gustav Mabler. Durchgesetzt? (= Musik-Konzepte 1006),
hgg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Richn, Miin-
chen 1999, S. 3—7, hier S. 7.
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* THEMA -

Norbert Jers

Mahler und Strawinsky — Verwandte in der Moderne?

ustav Mahler und Igor Strawinsky in Bezie-

hung zu setzen, so ungew6hnlich dies sein
mag, kann damit begriindet werden, dass beide
Musik iiber Musik komponiert haben. So stellt sich
die Frage, ob beide einer gemeinsamen Moderne
angehoren, eine kompositorische Haltung einneh-
men, die die Grenzen alter Epochencinteilung
tberschreitet. Der Versuch eines solchen Verstind-
nisses wird begiinstigt durch neuere Sichtweisen
auf das 20. Jahrhundert: Nicht mehr die Polaritdt
»Schonbergund der Fortschritt«—»Strawinsky und
die Restauration«' dominiert das Geschichtsbild;
Arnold Schénberg und Alban Berg mit der Wiener
Schule gelten nicht mehr als die einzig legitimen
Erben Mahlers, und Strawinskys Neoklassizismus
wird inzwischen als eine ernst zu nehmende Spiel-
art der Moderne aufgefasst.”

Gerade Theodor W. Adorno hat nun an ver-
schiedenen Stellen eine Nihe Strawinskys zu
Mahler angedeutet. In der Philosophie der neuen
Musik charakterisiert er Strawinsky: »in vielem
der Gegenpol zu Mahler, dem er doch wieder
im durch und durch gebrochenen Komponier-
verfahren verwandt ist«.” Adorno verwendet in
einem kleinen Exkurs der Philosophie den Begriff
der Musik iiber Musik, dessen Formulierung mit
Bezug auf Strawinsky er dem Geiger und Quar-
tett-Primarius aus der Schénberg-Schule Rudolf
Kolisch zuschreibt, pejorativ. (Schon Friedrich
Nietzsche hat beim Vergleich von Beethoven mit
Mozart von Musik iiber Musik gesprochen.* Dane-
ben weist Volker Scherliess auf eine analoge Cha-
rakterisierung des Rosenkavalier-Textes von Hugo

1 Theodor W. Adorno: Philosophie der nenen Musik, Frankfurt
a. M. 1958 (1949).

2 Vgl. Die klassizistische Moderne in der Musik des 20. Jabrhunderts.
Internationales Symposion der Paul Sacher Stiftung Basel 1996,
hg. von Hermann Danuser, Basel 1997; Volker Scherliess:
Neoklassizismus: Dialog mit der Geschichte (= Birenreiter Stu-
dienbiicher Musik 8), Kassel 1998.

3 Adorno, Philosophie der nenen Musik (wie Anm. 1), S. 180,
Anm.

4 Vgl. Scherliess, Neoklassizismns (wie Anm. 2), S. 15.
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von Hofmannsthal als Sprache tiber Sprache hin.”)
Den Ursprung des Komponierens von Musik tiber
Musik sicht Adorno — tendenziés verengt — in der
»Abgebrauchtheit des Vorrats«® von Méglichkeiten
der Themenbildung, die im Zeitalter der Tonalitdt
weitgehend durch Dreiklangs- und Skalenmelodik
definiert sei. Und er figt an: »Bei Strawinsky wird
dies Prinzip absolut.«’

In seinem Mahler-Buch (1960) konstruiert
Adorno einen Gegensatz zwischen Mahler und
Strawinsky, indem dieser »seine infantilen Model-
le«®, anders als jener, verspotte — was jedoch nur
hochst selten zutrifft. Hinsichtlich der Kom-
positionstechnik zieht Adorno wiederum eine
Parallele, wenn er den Lindler des 2. Satzes aus
Mahlers 9. Symphonie beschreibt: »wohl der erste
exemplarische Fall musikalischer Montage, Stra-
winsky vorwegnehmend ebenso durch die zita-
tenhaften Themen wie durch ihre Dekompositi-
on und schiefe Wiedervereinigung«’. Eineinhalb
Jahrzehnte nach der Philosophie zeichnet Adorno
Ein dialektisches Bild von Strawinsky', beurteilt
ihn differenzierter, prangert aber sein »Bediirfnis
nach Objektivitit«'! und die tendenzielle Uber-
windung der Zeitform'? an: »Was Strawinskys
Musik den Stilmodellen antut, tut sie sich selbst
an. Er schrieb permanent Musik iiber Musik, weil
er Musik gegen Musik schrieb.«® Und noch einmal
nimmt Adorno Bezug auf Mahler: »Denn Musik

5 Volker Scherliess: Igor Strawinsky und seine Zeit, Laaber
1983, S. 125.
6 Adorno, Philosophie der nenen Musik (wie Anm. 1), S. 169,
Anm.
7 Ebd.
8 Theodor W. Adorno: Mabler. Eine musikalische Physiognomifk,
Frankfurt a. M. 1960, S. 11.
9 Ebd., S. 209.
10 Theodor W. Adorno: Strawinsky. Ein dialektisches Bild, in:
ders., Quasi una fantasia. Musikalische Schriften 11, Frankfurt
a. M. 1963, S. 201-242.
11 Ebd., S. 203.
12 Ebd,, S. 211.
13 Ebd, S. 213.
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* MAHLER UND DIE MODERNE -

Friederike Wilmann

Der Welt abhanden gekommen?

Ich-Konzeption und Selbstreferenz bei Gustav Mahler

ie Jahre 2010 und 2011 stehen im Zeichen

Gustav Mahlers. Sie erinnern in kurzer Fol-
ge Mahlers Geburtsstunde und sein Vermichtnis,
vielstimmig besprochen ist sein Werk und Wir-
ken. Wenngleich Skepsis gegen den von Mahler
selbst formulierten Parallelismus von Leben und
Werk angeraten ist: Sein vornehmlich durch Alma
Mahler medienwirksam inszeniertes Privatleben
hat durchaus auch Eingang in die Werkbetrach-
tung gefunden.! Nicht immer zu unrecht, denn in
Mabhlers Liedern, auch in seinem symphonischen
Werk ist stets der Verweis auf Konstitution und
Kontext eines Ich erkennbar — auch wenn dieses
Ich durchaus nicht passgenau mit dem Menschen
Gustav Mahler tibereinstimmen muss. Auf Mahlers
Selbstbeztglichkeit ist eindricklich hingewie-
sen worden, etwa durch die Arbeiten von Kurt
Blaukopf?, bei Hermann Danuser’ und besonders
deutlich bei Constantin Floros*. Floros betont in
einem Text zu Aspekten der Mahler-Rezeption
— neben der hiufig behaupteten Mahler’schen Ak-
tualitit—die IdentifikationmitMahlers Musik,denn
»Affinitit, die Sympathie und Antipathie bestim-
men unser Verhiltnis zur vergangenen Kunst.
Mahlers Musik treffe den »Nerv unserer Zeit«®,
wobei Mahler als positives Gegenbild zu unserer

1 Ein Beispiel sei anhand des von Alma Mahler kolportier-
ten Ausspruchs genannt: »Die Sechste ist sein allerper-
sonlichstes Werk und ein prophetisches obendrein«, was
Sinnsuchende und Zeichenleser verschiedenster Couleur
auf den Plan rief.

2 Kurt Blaukopf: Gustav Mabler oder Der Zeitgenosse der
Zukunft, Kassel ?1989.

3 Hermann Danuser: Gustav Mabler und seine Zeit, 1.aaber
1996.

4 Constantin Floros: Gustav Mabhler — 1Visiondr und Despot,
Hamburg 1998.

5 Constantin Floros: »Ein Luftzug von dem Sturmflug unserer
grofien Zeit«. Gustav Mablers Aktualitat, in: Gustav Mabler.
»Meine Zeit wird kommens, Aspekte der Mabler-Rezeption,
Hamburg 1996, S. 11-24, hier S. 13.

6 Ebd.

realen Welt fungiere, als Utopie, denn Mahlers
Musik »verkiinde eine Botschaft«’, mit der wir uns
identifizierten. Um welche Form von Identifika-
tion geht es im Kontext der Mahler-Renaissance?
Ist Identifikation eine mogliche Antwort auf die
allumfassende Prisenz Mahlers, der in wissen-
schaftlichen Arbeiten, als Referenzpunkt zeitge-
nossischer Musik und, das ist selten, auch vom
breiten Konzertpublikum verehrt wird?

Mit dem von Floros herausgestellten Identifika-
tionsmoment ist nicht vornehmlich die Sympathie
mit der Person gemeint, sondern Floros hat dezi-
diert die produktive kompositorische Auseinander-
setzung mit Mahlers Musik im Blick, wenn er auf
Komponisten wie Gyorgy Ligeti, Luigi Nono, Hans
Werner Henze, Alfred Schnittke, Dieter Schnebel,
Helmut Lachenmann, Friedhelm Do6hl oder Peter
Ruzicka verweist. Mahlers Aktualitit beziehe sich
auf die musikalischen Qualititen seiner Komposi-
tionen: »Der sTon< und die rdumlichen Qualititen
seiner Musik, ihre unverwechselbaren Charaktere,
sein Humor und seine Ironie, seine Suspensionen
und Katastrophen, seine kompositionstechnischen
Verfahren und die Transparenz seiner Instrumenta-
tion«® begriindeten das groB3e Interesse fur Mahlers
Kompositionen. Floros bezieht sich vornehmlich
auf das symphonische Werk, das inhaltlich als
Gegenwelt zu unserer fungiere. Die Selbstermich-
tigung des Individuums kann mit Blick auf Mahlers
Liedschaffen, aber gleichwohl auch in seinem sym-
phonischen Wirken als Generalthema benannt
werden. Bei Gustav Mahler scheinen die Begriffe
Selbst und Inszenierung Scharniere zwischen Bio-
graphie und Werk zu bilden.

Zu bemerken ist in der aktuellen Mahler-
Rezeption zunichst das Auseinandertreten von
Person und Werk. Gustav Mahler wird als Person,

7 Ebd.,S. 14.
8 Ebd.,S.22.
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* ESSAY -

Robert W. Eshbach

Joachims Jugend

er Geburtsort
(1831 — 1907) liegt in einer sonnigen, frucht-
baren Schwemmebene im Osterreichischen Bur-
genland. In direkter Nihe flieBt die Donau in
majestitischem  Lauf

von Joseph Joachim

von Wien nach Buda-
pest, der sie auf ihrem
2860 Kilometer
gen, gewundenen Weg

lan-

aus dem Schwarzwald
in das Schwarze Meer
fihrt. Am jenseitigen
Ufer, in einer Entfer-
nung von acht Kilo-
meter Luftlinie oder
knapp acht Minuten
mit dem Wiesel-Zug,
liegt die Slovakische
Stadt Bratislava — die
chemalige ungarische Hauptstadt Pressburg, in
der seit 1536 die ungarischen Konige gekront
wurden und Reichstagsversammlungen stattge-
funden haben — mit ihrer wuchtigen, auf einem
Felsvorsprung errichteten Festung, an dem der
ostwirts flieBende Fluss sich seinen Weg nach
Std-Stdosten bahnt.

Bis 1921 gehorte diese Region zu Ungarn, wes-
halb Joachim als Ungar angesehen wird. Seit fri-
hester Zeit sind immer wieder Wellen von Inva-
sion oder Immigration iber die Ebenen Ungarns
hinweggezogen, sodass die ansissige Bevolke-
rung von den alten Kelten und Rémern bis hin zu
den modernen Magyaren, Slovaken, Deutschen,
Roma, Tirken und Juden multikulturell geprigt
ist. Joachims Geburtsort, das kleine deutschspra-
chige Marktflecken Kittsee (ung.: Kipesény) liegt
an einer in friherer Zeit bedeutenden Donaufurt
entlang der Bernsteinstral3e, die ihren Anfang an
der Ostseckiiste nimmt, sich von St. Petersburg
bis nach Venedig und von dort entlang der Sei-
denstra3e bis nach Asien erstreckt. Es ist denk-
bar, dass baltischer Bernstein, der im Grab von

Abbildung 1: Joseph Joachim Platz 7, Kittsee

Tutanchamun gefunden wurde, und Edelsteine
aus der Nordseegegend, die als Opfergaben an
den Apollotempel in Delphi geschickt wurden,
auf ihrem Handelsweg Kittsee passiert haben. Im
19. Jahrhun-
dert waren viele Ein-

frihen

wohner Kittsees zuge-

S
S
<
&
3
E

wanderte Schwaben,

o
die sich, wie andere
im Ausland leben-
de Deutsche auch,
ihren Akzent und ihr
Brauchtum bewahrt
haben. Joachim wur-
de in eine Gemeinde
von etwa 700 Osterrei-
chischen Juden gebo-
ren, denen es seit ein-
einhalb Jahrhunderten
erlaubt war, diese verschlafene Linderkreuzung
zu besiedeln und diese Gegend Heimat zu nen-
nen (vgl. Abbildung 1).

Die Kebilla (judische Gemeinde) Kittsee, in
die Joachim geboren wurde, zihlte zu den kul-
turell ausgewiesenen Sheva Kebillof, den »Sieben
Gemeinden«: Deutschkreutz, Eisenstadt, Frau-
enkirchen, Kittsee, Kobersdorf, ILackenbach
und Mattersburg,' die sich im 17. Jahrhundert
gebildet hatten und unter dem Protektorat der
michtigen Familie Esterhazy standen. Obwohl
in der Gegend des Burgenlandes seit langem klei-
ne judischen Gemeinden existierten,? waren die
modernen Siedler der Sheva Kebillot Flichtlinge,

1 Ungarisch: Német-Keresztur, Kis-Marton, Boldogasszony, Kipe-
sény, Kabold, Lakompak beziehungsweise Nagy Marton. Vor
1924 trug Mattersburg den Namen Mattersdorf.

2 Judische Besiedlung ist fur Eisenstadt erstmals 1373
belegt, fiur Mattersdorf (Mattersburg) 1453, fur Lacken-
bach 1496, fir Kobersdorf 1526, fir Deutschkreutz 1560
und fir Kittsee 1659, kurz bevor Leopold die Juden am
24. April 1671 per Etlass des Landes verwies, vgl. Milka
Zalmon: Der Weg der vertriebenen Juden, http://www.misra-
chi.at/judentum/geschichte_kehillot_17.php.
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* PORTRAIT

Robert W. Eshbach

Wilhelmine Maria Franziska Norman-Neruda, L.ady Hallé
(21 March, 183815 April, 1911)

hen 1 first came to London« Wilma

Neruda told Oscar Wilde’s The Woman's
World in 1890, »I was surprised to find that it was
thought almost improper, certainly unladylike, for
a woman to play on the violin. In Germany the
thing was quite common and excited no comment.
I could not understand—it seemed so absurd—why
people thought so differently
here. Whenever in society I hear a
young lady tuning a violin I think
of [...] the reproachful curiosity
with which the people at first
regarded my playing.«!

If  we Wilma
Neruda today for her ability
traditional
notions of ladylike propriety, it is
because her personal and musical

celebrate

to alter Victorian

strengths disarmed all criticism.
A robust constitution, a lively
intelligence, good business sense
skills, and
above all supreme musical gifts,

and interpersonal
were all hers. »I recommend this artist to your
careful consideration,« wrote Joseph Joachim in a
letter of introduction to Sir Chatles Hallé. »Mark
this, when people have given her a fair hearing,
they will think mote of her and less of me.«® And
indeed, the comparison between the King and
Queen of violinists was often made. »Was zum
Himmel, hat Joachim denn einen Rivalen, kann er

1 Quoted in Paula Gillet, Musical Women in England, 1870—
1914: »Encroaching on All Man’s Privileges,« New York:
St. Martin’s Press, 2000, p. 82.

2 Henry C. Lahee, Famous Violinists of Today and Yesterday,
Boston: L. C. Page & Co., 1899, p. 315. Variously given:
»I recommend to your attention this young lady. Mark my
word, when people shall have heard her play, they will not
think so much of me.« [Cassell’s Family Magazine, London,
1894, p. 783.]

Lady Hallé (1838-1911)
painting by: George Frederick Watts

tberhaupt einen solchen haben?« wrote Hans von
Bilow in February, 1880. »Nun—in Deutschland
ist auch mir seit einem Vierteljahrhundert kein
des Nebenbuhlerthums irgendwie dringend
Verdichtiger begegnet. Von der Krone, die der
illustre ami de Brahms errungen, hat sich kaum
einer seiner »Collegen< nur etwas trdumen lassen.
In der
erwichst dem Meister sicher kein
Piedestal-Competitor. —— Des
Einzigen einziger Rivale lebt in
England, dieser Er ist eine Dame,
und diese Dame heilit Wilma
Norman-Neruda.«’

jungeren Generation
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.
©

g
£
~

2
E
T

g
[¢]

kokck

Wilhelmine Maria  Franziska

Neruda was borninto a prominent
Moravian musical family, and
traced her musical lineage back to
Jakob Neruda, who died in 1732°.
Descendents of Jakob Neruda
were chamber musicians at the Dresden court.
At the time of Wilma’s birth, her father, Josef
Neruda, had just completed his second year as
organist and Capellmeister of the Brno (Briinn)
cathedral. Wilma began her education in Brno,

3 Hans von Bilow, »Die Geigenfee« Signale fiir die
Musikalische Welt, vol. 38 no. 16, (Febr. 1880), reprinted in:
Hans von Bulow, Ausgewablte Schriften, 1850—1892, Leipzig:
Breitkopf & Hirtel, 1896, pp. 400—401.

4 WilmaNeruda’s birthdayis currentlylisted in authoritative
sourcesas March 21,1838.Some sourcesalso cite March 29,
and her birth year is often given as 1839. Her New York
Times obituary states that she was born in 1840, as do early
entries in the Encyclopedia Britannica; Neruda herself, in
an interview with the Baroness von Zedlitz, published in
1894 by Cassells Family Magazine in London says she was
born in 1840. Such discrepancies are common among
performers who began as child prodigies.
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