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EINLEITUNG



Gustav Mahler (1860-1911) —
Gustav Mahler (1960-)

von Bernd Sponheuer

Umbewertung

Die enorme Prisenz Gustav Mahlers in der gegen-
wirtigen Medienkultur, oberflichlich ablesbar an
den Auffithrungs- und Einspielziffern seiner
Werke wie am Umfang der tiber ihn geschriebenen
Literatur, gehért zu den groflen Unwahrschein-
lichkeiten der Musikgeschichte. Sie verdanke sich
einem radikalen Prozess der Umbewertung, der in
der neueren Musikhistorie ohne Beispiel ist (am
chesten wiire an die »Wiederentdeckung« Bachs im
19. Jahrhundert zu denken).

Wihrend die 1952 erschienene World’s Encyclo-
pedia of Recorded Music lediglich 23 Eintragungen
zu Mahler enthalt (Filop 1995, 17) und zwischen
1922 und 1952 nicht mehr als 5 deutschsprachige
Dissertationen {iber Mahler geschrieben werden
(Metzger 2000, 159), weist die bisher jiingste
Mabhler-Diskographie von 1995 (Fillop 1995) nicht
weniger als 1168 Eintrige und die immer noch
maflgebliche dreibindige Mahler-Bibliographie
von Simon Michael Namenwirth vom Ende der
1980er Jahre (Namenwirth 1987) iiber 2500 Titel
auf. Mittlerweile gilt Mahler als die medial »most
visible figure from the high-art classical music
tradition since Mozart« (Botstein 2002, 2). Sein
Werk, »das heute unbestritten den Rang der Sym-
phonik Beethovens einnimmr« (Steinbeck/von
Blumréder 2002, 45), ist zum modernen Inbegriff
grofler Symphonik geworden.

In jahem Kontrast dazu stehen die polemischen
Auslassungen der Kritiker zu Mahlers Lebzeiten.
Zur Dritten Symphonie etwa heifSt es: »Nun schaue
man aber auf die armselige Thementafel der Drit-
ten Mahler-Sinfonie, auf dieses diirftige Sammel-

werk teils banaler, teils geschickt entlehnter Ge-
danken, auf die unendlichen Posaunen-Etiiden,
auf die schmachtende >Post im Walde« mit dem
Abblasen des Zapfenstreiches, auf die Scherztrau-
ermirsche, welche in Mahlers Sinfonien unter
Trinen witzeln, auf die eigentiimlichen Ballettmo-
tive, die Gustav Mahler als Erster der sinfonischen
Kunst zubrachte, auf diese ewigen Juchzer und
Schluchzer, auf die instrumentalen Spifle, die je-
den ernsteren Anlauf nach wenigen Takten ver-
nichten. Die witzige Sinfonie — das blieb dem
Mahlertum in der Musik vorbehalten« (Hirschfeld
1909).

Abstrahiert man einmal von dem gehissigen
Ton mit seinen antisemitischen Spitzen (das
»Mahlertum in der Musik« kniipft unverkennbar
an Richard Wagners »Judentum in der Musik
an), so werden hier Sachverhalte zur Sprache ge-
bracht, die als Schliisselphinomene des Mahler-
schen Komponierens gelten kénnen. Stichwortar-
tig: das Arbeiten mit vorgefundenen Modellen bis
hin zur Verwendung von Zitaten; die heterogene,
Hohes und Niederes umfassende, Provenienz der
musikalischen Materialien; die ambivalente wech-
selseitige Relativierung der Ebenen; die Tendenz
zur Mischung der Gattungen; die Abweichung
vom symphonischen >Reinheitsgebot« und von
dem der >organischen« Fiigung. Genau dieselben
Sachverhalte aber sind es, die — nur um ein winzi-
ges, allerdings ausschlaggebendes Detail, den Ka-
tegorienwechsel vom »Negativen« zum »Positiven,
verindert — die Grundlage des gegenwirtigen
Mabhlerverstindnisses ausmachen. In den Worten
eines neueren Handbuches: »Mahlers Symphonien
bilden eine »Welt« ab, die sich nicht in feste Bah-
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nen und Ideologien pressen lisst, die in ihrer
Vielfalt, Buntheit, unbegrenzten Offenheit und
vor allem in ihrer unfassbaren Zerrissenheit durch
keine glatte Losung, keine einfache Perspektive,
keine vorgefertigte Orientierung, keine banale
Ordnung fassbar ist« (Steinbeck/von Blumréder
2002, 47).

Der tiefgreifende, geradezu dramatische Be-
wertungswandel vom Destruktiven zum Innovati-
ven, der sich im Blick auf ein Phinomen wie das
der »unfassbaren Zerrissenheit« vollzogen hat, ldsst
exemplarisch den methodischen Kern der neueren
Sichtweise auf Mahler hervortreten, wie sie wir-
kungsmichtig vor allem durch Theodor W. Ador-
nos Mahler-Monographie von 1960 inauguriert
wurde, die nahezu systematisch auf diesem Vor-
gang des Revidierens beruht.

Fiir die seitdem in Gang gekommene epochale
Wende der Mahler-Rezeption hat sich der Termi-
nus >Mahler-Renaissance« eingebiirgert, der frei-
lich, entgegen seiner ubiquitiren Verbreitung,
durchaus problematische Ziige aufweist. Auf die
damit verbundenen Fragen soll im Folgenden
eingegangen werden. Welche méglichen Griinde
lassen sich fiir diese Wende namhaft machen? Was
bedeutet dies fiir den musikhistorischen Standort
Mabhlers? Verfligen die heutigen Mahler-Hérer
tiber eine bessere Verstindnisfihigkeit als seine
Zeitgenossen? Und welcher Verinderungen in
unserer Vorstellung von Musik bedurfte es, um
diesen Wandel herbeizufiihren?

»Renaissance« —
Aufnahme in den Kanon

‘Was zuniichst den Ausdruck »Mahler-Renaissance«
anbetrifft, der zum ersten Mal 1955 auf einem
hollindischen Plattencover aufzutauchen scheint
(Schliiter 1989, 15) und sich seit den 1960er Jahren
rasch verbreitete, so diirfte es sich bei seiner Ver-
wendung um einen laxen, begrifflich unscharfen,
aber schlagworttauglichen Wortgebrauch handeln.
Geht man allerdings davon aus, dass von einer
»Renaissance« in strengem Sinn nur dann die Rede
sein kann, wenn etwas in seine alte Grofe wieder-
eingesetzt wird, also schon einmal als solche aner-
kannt war, dann wird deutlich, dass es sich im

Falle Mahlers um einen terminologischen Miss-
griff, bestenfalls um eine missverstindliche Eti-
kette handelt. Denn was sich seit 1960 (dies als
symbolisches Datum genommen, die Wende in
der Rezeption erfolgte im Kern in den spiten
1960er und den frithen 1970er Jahren) ereignete,
kann nicht anders als Mahlers erstmaliger Eintricc
in die Musikgeschichte im vollen Sinne, als seine
definitive Aufnahme in den Kanon der grofen
Komponisten verstanden werden; ein Vorgang
von internationalen Ausmaflen, der begreiflich
macht, warum Mahler jiingst als ein »Modellfall
musikalischer Globalisierung« (Danuser 2004,
845) bezeichnet worden ist.

Dies vollzieht sich an einem Komponisten,
dem schon Ende der 20er Jahre von prominenter
Seite bescheinigt wurde, dass er einer abgelebten
Epoche zugehére, die fiir die Gegenwart keine
Bedeutung mehr habe. Bei Hermann Abert kann
man lesen: »Dem Bekenner Mahler vermogen wir
nicht mehr zu folgen. Sein Ethos, dessen Stirke
seine Zeitgenossen erschiittert hat und dessen
Aufrichtigkeit die menschliche Haltung des Musi-
kers bestitigt, wird uns aus der Musik heute nicht
mehr zum unmittelbaren Erlebnis. Thre Zerrissen-
heit enthiillt nur den Zwiespalt zwischen Mensch
und Kiinstler. [...] Es ist der Zwiespalt der wilhel-
minischen Epoche« (Abert 1927, 731). Und Alfred
Einstein schreibt zu Mahlers 70. Geburtstag:
»Mahler war kein posthumer Musiker, aber der
letzte Musiker der Epoche, die wir die romantische
nennen. [...] Damals, spiter nie mehr, hat dies
Werk seinen Sinn gefunden« (Einstein 1930). Die
1950er Jahre werden dieses Urteil wieder aufgrei-
fen: »Mahlers Zeit ist vorbei. Der Uberschwang
der Mahler-Stimmungen in den zwanziger Jahren
ist einer fast tragischen Erniichterung gewichenc
(Schnoor 1951, 234).

In merkwiirdiger, fast schon unheimlicher
Kongruenz mit der Rezeptionswende um 1960
stechen Mabhlers eigene Auferungen iiber das
Nachleben seiner Werke: vom allbekannten, in-
zwischen zum Allerweltsspruch abgeschliffenen
»meine Zeit wird kommen« (GMB 1995, 129,
31.1.1902) — das der Absetzung von Richard Strauss
galt — iiber das paradoxe »Muf} man denn immer
erst tot sein, bevor einen die Leute leben lassen?«
(GMB 1982, 298, November 1904) bis zum pro-
phetisch punktgenauen »O, kénnt ich meine



4 Bernd Sponheuer

Symphonien so Jahre nach meinem Tode urauf-
fithrenl« (GMB 1995, 221, 14. Oktober 1904).

In der Tat kann (mit nur geringer Ubertrei-
bung) davon geredet werden, dass auch Mahler —
Einstein zum Trotz, der diesen Terminus fiir Jo-
hann Sebastian Bach reservierte (Einstein 1978,
151) — ein »posthumer Musiker« ist und dass seine
Symphonien erst 5o Jahre nach seinem Tod wahr-
haft uraufgefithrt worden sind. Was keinesfalls
besagen soll, dass Mahlers Werk zwischen 1911 und
1960 dem Musikleben abhanden gekommen wire.
Vor allem bis zum Ende der 1920er Jahre gab es in
Europa, meistens gebunden an die Aktivititen
einzelner Dirigenten (insbesondere Willem Men-
gelberg und Bruno Walter) zahlreiche, beim anwe-
senden Publikum (wie schon zu Mahlers Lebzei-
ten) tiberwiegend hochst erfolgreiche Auffiihrun-
gen, wihrend sich seit den 1930er Jahren — parallel
zur vollstindigen Ausgrenzung im NS-Staat — eine
wachsende, spezifisch amerikanische Mahler-Re-
zeption entwickelte. Dennoch wird man sagen
diirfen, dass es sich bei all dem eher um das Wir-
ken einer enthusiasmierten, gemeindeihnlichen
Gruppe von Anhingern handelte, die sich einer
grofleren Zahl von Mahlergegnern gegeniiber sah,
so dass trotz aller Erfolge von einem »Durchsetzenc
Mabhlers im Konzertleben, geschweige denn von
einer stabilen Positionierung in dem, was man den
Kanon des allgemeinen musikkulturellen Bewusst-
seins nennen wiirde, keine Rede sein konnte. Uber
den Status eines umstrittenen, von einer Minder-
heit — »dieser Mirtyrer, dieser Heilige« (Schénberg
1911, Widmung) — vehement verehrten, von der
Mehrheit distanziert wahrgenommenen oder
feindselig bekidmpften Komponisten gelangte
Mabhler nicht hinaus.

Eine grundlegende Verinderung dieses Status,
die zu der heute als selbstverstindlich empfunde-
nen weltweiten Geltung Mahlers fithrte, kann de
facto erst flinfzig Jahre nach seinem Tod konsta-
tiert werden.

Verspatung

Auch wenn nicht verbindlich feststeht, welche
Kriterien tiber die Zugehérigkeit von Werken zum
musikalischen Kanon entscheiden — pragmatisch
kénnte man anfithren: 1. die stindige Prisenz im
Repertoire der Konzerte, Einspielungen und

Werkausgaben, 2. die Rolle als kompositionsge-
schichtliches Referenzobjeke fir spitere Werke,
3. die dauerhafte Thematisierung in der wissen-
schaftlichen und medialen Kommunikation iiber
Musik —, scheint es angebracht, hier von Mahlers
verspiteter Kanonisierung zu sprechen. Die Trag-
weite dieses Vorgangs ist nicht ganz leicht auszu-
machen.

Im Unterschied zu praktisch allen anderen
grofSen Komponisten der biirgerlichen Musikkul-
tur, die seit Joseph Haydn in der Regel eine schon
zu Lebzeiten einsetzende, kontinuierlich positive
Rezeption erfuhren (mit den iblichen Schwan-
kungen hinsichdich einzelner Gattungen und des
Eintretens konjunktureller Hochphasen), ist die
Rezeptionsgeschichte Mahlers durch einen tiber-
raschenden postumen Statuswechsel vom ge-
schichtlich peripheren, umstrittenen Komponisten
zu dem einer Schliisselfigur der neueren Musikge-
schichte gekennzeichnet. Die Radikalitic der
Umbewertung scheint im Einklang zu stehen mit
den Ausmaflen des Streites, der sich, wie bei kaum
einem anderen Komponisten, schon zu Mahlers
Lebzeiten entwickelte; nach Carl Dahlhaus ist es
fir die Mahler-Rezeption »charakteristisch, dass
die kontrastierenden Urteile, die sich an wieder-
kehrende Topoi heften, nicht nur die moralische,
religiose oder dsthetische Bedeutung der Sympho-
nien positiv oder negativ akzentuieren, sondern
auch deren geschichtlichen Rang — an dem bei
Wagners Musikdramen auch Gegner wie Hanslick
oder Kalbeck nicht zu zweifeln wagten — antastenc
(Dahlhaus 1977, 255f.). Genau dies, die Zuerken-
nung eines »geschichtlichen Rangs«, durch den
Mabhlers Werk zu einem diskursiv autorisierten,
zentralen Bestandteil der europiischen Kunstmu-
sik wird, anders gesagt: dessen Einzug in das
Korpus der anerkannt groflen Werke, macht die
verspitete Kanonisierung Mahlers aus.

Der Gedanke liegt nahe, hier von einem Re-
zeptions- oder Traditionsbruch zu sprechen, der
die Mahler-Rezeption strukturell von der anderer
Komponisten seit dem spiten 18. Jahrhundert
unterscheidet. Offenbar bedurfte es, um den
Bruch herbeizufiihren, einer griindlichen Neu-
justierung tradierter Rezeptionseinstellungen,
wie sie im Blick auf andere Komponisten des
19. Jahrhunderts nicht in diesem Maf3e erforder-
lich war.
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Sucht man nach irgendwie Vergleichbarem, so
konnte man z. B. an die verspitete Rezeption von
Beethovens Spitstil oder von Schuberts Sonaten-
kompositionen denken, die beide erst im 20. Jahr-
hundert — nach entsprechenden Revisionen der
leitenden analytischen Kategorien — eine angemes-
sene Resonanz erhielten; freilich handelte es sich
»nur« um Teilkomplexe zweier (Euvres, deren
Komponisten im Ubrigen zu den sakrosankten
gehorten, und nicht um das Werk im Ganzen wie
bei Mahler. Auch ein Vergleich mit dem Rezepti-
onsschicksal Felix Mendelssohn Bartholdys er-
scheint nicht wirklich stichhaltig, da Mendelssohns
Werk vor dem Rezeptionsbruch von 1933 zweifellos
dem Kanon zugehorte; andererseits besteht inso-
weit eine Affinitit, als beide, Mendelssohn wie
Mahler, im nationalsozialistischen Deutschland
gewaltsam aus dem Musikleben und dem histori-
schen Gedichtnis ausgestoffen wurden. Am ehes-
ten wire, wie erwihnt, an die Geschichte der
Bach-Rezeption zu denken. Was hier eine auffil-
lige Parallele bietet, ist derselbe radikale Wandel in
der Beurteilung zentraler kompositorischer Phi-
nomene — schlagwortartig: des »Gotischen« bei
Bach (Sponheuer 2001), der »Zerrissenheit« bei
Mahler — unter der Agide eines verinderten Kunst-
und Musikverstindnisses; ein Vorgang, aus dem
sich in beiden Fillen eine grundlegende Neube-
wertung ihres jeweiligen musikhistorischen Ortes
ergab. Auf der anderen Seite sind auch die erheb-
lichen Unterschiede nicht zu iibersehen: Einmal
ganz abgeschen von der inkommensurablen Grofie
Bachs handelt es sich bei seiner Umdeutung in der
Epoche nach 1800 um einen fundamentalen Para-
digmenwechsel der gesamten Musikkultur im
Sinne der modernen Autonomieisthetik — Dahl-
haus: »Daff Bachs Werk zum Paradigma ecines
Kunstbegriffs wurde, der nicht sein urspriinglicher
war, ist ein geschichtsphilosophisch verwirrender,
geradezu ungeheuerlicher Vorgang« (Dahlhaus
1977, 248) —, wihrend sich die Umbewertung
Mabhlers eher als grenzgingerisch radikalisierende,
antiklassizistische Ausweitung eines grundlegend
beibehaltenen autonomieisthetisch fundierten
Kunst- und Musikbegriffs verstehen ldsst.

Trotz mancher nicht von der Hand zu wei-
sender Analogien ist so Mahlers verspitete Kano-
nisierung insgesamt wohl doch als ein singulires
Ereignis anzuschen, bei dem mehrere Faktoren

heterogener, musikinterner wie geschichtlich-ge-
sellschaftlicher, Art auf komplexe Weise ineinander
spielen. Auf einige davon ist im folgenden Ab-
schnitt einzugehen.

Abschied vom 19. Jahrhundert
Das»lange 19. Jahrhundert¢

Fragt man nach méglichen Griinden fiir den Um-
schwung in der Mahler-Rezeption seit 1960, so
hile die vorliegende Literatur ein breites Panorama
von Antworten bereit.

Auffillig ist zunichst der hohe Grad an Reflek-
tiertheit in diesem Punkt, d.h. der Sachverhalt,
dass nur wenige Texte der Mahlerliteratur darauf
verzichten, das Phiinomen der Rezeption, an dem
sie selber teilhaben, eigens zum Gegenstand zu
etheben und auf die Suche nach méglichen Ursa-
chen zu gehen. Darin einen Reflex auf die beson-
deren Umstinde eben dieser Rezeption zu sehen,
die sich von der anderer Komponisten unterschei-
det, diirfte wohl nicht fehlgehen. Ein grober
Uberblick lisst etwa die folgenden Argumentati-
onslinien hervortreten:

— Technisch-praktische Erklirungsversuche wie
der Hinweis auf den Wegfall der urheberrecht-
lichen Schutzfrist 1961 oder die beriihmte
These Kurt Blaukopfs, Mahlers Musik sei
»durch die Stereoschallplatte erlost wordenc
(Blaukopf 1969, 305)

— Politisch-moralische Erwigungen im Kontext
historischer Bewiltigungsversuche der NS-
Vergangenheit und der Idee kultureller »Wie-
dergutmachung:

— Heuristische Re-Konstruktionen hypotheti-
scher Horerbediirfnisse: Mahlers Musik als
nostalgischer Trost gegen die Zumutungen der
Moderne (auch der musikalischen); als Sound-
kulisse einer Fin de siecle-Mode (hier pflegt
selten der Hinweis auf Luchino Viscontis Film
1od in Venedig von 1970/71 zu fehlen); als exis-
tenziell beriihrender »Ausdruck des Leidens an
der Welt und der Sehnsucht iiber sie hinaus«
(Eggebrecht 1982, 289) oder als Zeitgeist-Phi-
nomen der 1960er und 1970er Jahre und ihres
Protestes gegen die etablierte Kultur

— Schliellich kompositionsgeschichtliche Uber-
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legungen, die eine spezifische Affinitit zwischen
der Musik Mahlers und der Situation des Kom-
ponierens seit 1960 konstatieren: sei es im
Sinne einer gleichsam wahlverwandtschaftli-
chen Vorausnahme von Tendenzen der spiteren
Avantgarde oder, postmodern, als Gegenmodell
zu eindimensional konstruktivistischen Fort-
schrittsparadigmen der Moderne, das die ver-
dringten Impulse subjektiver Expressivitit re-
habilitierte.

Wenn es richtig ist, dass jeder Vorgang der Kano-
nisierung als Resultante einer komplexen Wech-
selwirkung aufzufassen ist, bei der sich unter-
schiedliche, schwer voneinander abgrenzbare Se-
lektions- und Deutungsprozesse iiberlagern, so
findet dies hier seine Bestitigung. Alle, ohne An-
spruch auf Vollstindigkeit genannten, Argumente
diirften, je aus ihrer Perspektive, etwas Zutreffen-
des benennen, ohne dass auszumachen wire,
welchem Prioritit zukime.

Dennoch scheint mir, dass eine tibergreifende
Perspektive existiert, die dazu in der Lage ist, zu-
mindest einen GrofSteil der angefiihrten Momente
in sich aufzunehmen, und die deshalb als iiber-
greifend bezeichnet werden kann, weil sie eine
Ebene markiert, die als genereller Referenzrahmen
allem anderen vorausliegt. Diese Perspektive ist
zuerst von Carl Dahlhaus anvisiert worden (Dahl-
haus 1973). Man kénnte sie mit der Uberschrift
»Abschied vom 19. Jahrhundert« versehen.

Der Kerngedanke von Dahlhaus lautet, dass
die Wende in der Mahler-Rezeption um 1960 ei-
nen tiefgreifenden Wandel im »Bewusstseinsstand
des musikalischen Publikums« (Dahlhaus 1973, 6)
zur Voraussetzung hatte: den Verlust des Glaubens
an die Selbstverstindlichkeit der Musik des
19. Jahrhunderts. In seinem Aufsatz »Ritselhafte
Popularitit. Gustav Mahler — Zuflucht vor der
Moderne oder der Anfang der Neuen Musik« von
1973 heifSt es:

»Die einfache Identifikation mit romantischer Musik,
also deren unreflektierte Gleichsetzung mit Musik iiber-
haupt, als sei sie der Geschichte und ihren Verinderungen
enthoben, ist angekrinkelt. [...] In der Musik Mahlers
aber [...] erkennt heute das Publikum der Symphonie-
konzerte sein eigenes gebrochenes, unsicheres Verhiltnis
zur Tradition des 19. Jahrhunderts wieder. Was sich in den
letzten Jahren in der Wirkungsgeschichte der romanti-
schen Uberlieferung ereignet hat, ist in Mahlers Musik
bereits auskomponiertc worden« (Dahlhaus 1973, 9).

Worum es geht, ist offenbar nichts weniger als
eine verinderte Vorstellung von Musik (und von
deren Stellung in der »Welt(). Damit ist zugleich
gesagt, dass diejenige Vorstellung, die ihr vor-
ausging und die von Dahlhaus mit den beiden
Stichworten >romantisch« und >19. Jahrhundert«
umrissen wird, rezeptionsgeschichtlich bis in die
1960er Jahre gereicht hat. Mit anderen Worten:
Das >lange 19. Jahrhundert« der Musik ist in der
Breite der Musikkultur erst tief im 20. Jahrhundert
an sein Ende gekommen (was gut zu Beobachtun-
gen aus anderen Bereichen passt, die es ebenfalls
nahelegen, die 1960er Jahre als epochale Zisur
aufzufassen).

Deutlich greifbar wird hier eine charakteristi-
sche Tendenz der nachromantischen modernen
Kultur insgesamt, die geradezu als Schliisselsigna-
tur der Kunstverhiltnisse des 20. Jahrhunderts
gelten darf: das asymmetrische Auseinanderdriften
des Produktions- und des Rezeptionshorizonts
moderner Kunst. Wihrend die Epoche des
19. Jahrhunderts im kompositionsgeschichtlichen
Sinne um 1914 zu Ende gegangen ist, hat die von
ihr geprigte Rezeptionsmentalitit — vor allem,
aber nicht nur, beim nicht-professionellen grof§en
Publikum — um Jahrzehnte dariiber hinaus (mehr
oder weniger unangefochten) Bestand. Dieser ge-
nerelle Querstand zwischen Kompositions- und
Rezeptionsgeschichte, fiir den vor allem die Ge-
schichte der »Neuen Musik« ein Lehrbeispiel bil-
det, ist im deutschen Kulturbereich durch den
regressiven kulturellen Anti-Modernismus des
nationalsozialistischen Regimes in besonderer
Weise zementiert worden. Dass die verspitete
Mabhler-Rezeption zentral mit dieser Asymmetrie
der Musikkultur des 20. Jahrhunderts, insbeson-
dere mit dem strukturellen Uberhang einer tra-
dierten, alteingesessenen Rezeptionsmentalitit
zusammenhingt, diirfte keinem Zweifel unterlie-
gen. Wie kann diese Rezeptionsmentalitit niher
gefasst werden?

Kanonwechsel ...

Abstrake vereinfacht kénnte man von einer Asthe-
tik der Eindeutigkeit sprechen, die den Kern der
Rezeptionseinstellung des 19. Jahrhunderts aus-
macht. Die zentrale Vorstellung kann darin gese-
hen werden, dass Musik eindeutig fassbar sei.
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Wenn auch unterschiedliche Anschauungen iiber
das »was« existierten, als das sie in concreto aufzu-
fassen sei, so gab es doch keinerlei Zweifel am
»dass, an der grundsitzlichen Fihigkeit, Musik
ihrer Struktur und Bedeutung nach adiquat erfas-
sen zu kdnnen.

Getragen wurde diese Uberzeugung von dem
Glauben an naturgesetzliche, zeitlos giiltige Fun-
damente, die dem europiischen Tonsystem — sei-
ner tonalen, temporalen und formalen Ordnung
sowie, davon abgeleitet, seiner expressiven Cha-
rakeeristik — zugrunde ligen und die in der Musik
des 18. und 19. Jahrhunderts ihre normative Aus-
prigung erhalten hitten. Dass das Kunstschone
durch ein naturgegebenes Apriori verbiirgt sei und
dass die Musik der klassisch-romantischen Epo-
che, von Haydn, Mozart und Beethoven bis zu
Brahms, Wagner und Strauss, die »fiir uns«, so
Jacques Handschin noch 1948, »schlechthin selbst-
verstindliche Art des musikalischen Seins« dar-
stelle (Handschin 1948, 348), galt als nicht weiter
hinterfragbare Gewissheit.

Wie von selbst verband sich damit die Vorstel-
lung vom musikalischen Kunstwerk als gesetzmi-
Big-organischer Gestalt, in der sich liickenlose,
gleichsam logische Kohirenz der Form mit spre-
chender Beredtheit des Ausdrucks zum paradig-
matischen Bild sinnhafter Ganzheit zusammen-
schliefle. All dies verdichtete sich fiir viele zu der
Uberzeugung, dass man es bei Musik mit der
tiberwiltigenden Emanation eines Unmittelbaren,
Authentischen, zu tun habe, das einer Sphire des
Zeitlos-Unbedingten entstamme, die sich gegen
alle zivilisatorischen Zumutungen reflexiver, his-
torischer oder sozialer Relativierung als immun
erweise und deshalb vorzugsweise dem spontanen
Gefiihlsverstindnis zuteil werde.

Wie sehr auch immer pragmatisch herabge-
ddmpft, hiufig im Sinne einer psychologisierenden
Gefiihlsisthetik, die das Authentische des Aus-
drucks auf die charismatische Subjektivitit des
Komponisten als biographisch fassbarer Person
projizierte — die Auffassung, dass Musik auf unan-
tastbaren Normen griinde, deren Naturgegeben-
heit ihre tberzeitliche Geltung und ihre allge-
meinmenschliche Verstehbarkeit garantierten,
bildete das tragende Fundament der Musikrezep-
tion des 19. Jahrhunderts. Die vielleicht wichtigste
Konsequenz, die daraus floss, war die tief verwur-

zelte Uberzeugung, dass musikalische Werke eine
fassbare, wenn auch nicht unmittelbar verbalisier-
bare, Identitit des Sinns aufwiesen, die sich bei
geniigender Versenkung dem Hérer unmissver-
stindlich mitteile.

Es ist diese Ordnung der Eindeutigkeit, die
spitestens um 1960 definitiv zu Ende gegangen ist.
Was hier als endgiiltiger Normenbruch wahrge-
nommen wurde (nachdem schon vorher die Neue
Musik der ersten Jahrhunderthilfte — wenn auch
in ihrer Wirkung cher auf professionelle Kreise
beschrinke — den Bruch mit dem tonalen System
vollzogen hatte), war vor allem das Aufkommen
der elektronischen bzw. elektroakustischen Musik
seit den 1950er Jahren, durch die schockartig und
nachhaltig das Vertrauen in invariante naturgege-
bene Grundlagen der Musik und des Musikverste-
hens erschiittert wurde. Symptomatisch erscheint
in diesem Zusammenhang die Stellungnahme ei-
nes damals fithrenden Musikwissenschaftlers,
Friedrich Blumes, der in einem Grundsatzvortrag
von 1958 mit dem bezeichnenden Titel »Was ist
Musik?« das auf dem »Naturklang« basierende
Prinzip der Tonalitit und die damit verbundenen
Gesetze der »Erfafibarkeit durch den Hérer« und
der Formbildung qua Wiederholung als »die ge-
wachsene Musik des Abendlandes« verteidigte und
an die elektronische Musik die Frage stellte: »Ist es
statthaft, dafS wir die Axt an die Wurzeln einer der
vollkommensten Schépfungen Gottes legen, um
dann aus den Triimmern eine Fratzenwelt zu
bauen, die den Schopfer ifft ?« (Blume 1958, 876,
884, 882)

Deutlicher konnte kaum zum Ausdruck kom-
men, wie hier ein musikalisches (und nicht nur
musikalisches) Weltbild in seinen Grundfesten
zum Wanken gebracht wurde. Was sich seit den
Anfingen der Neuen Musik — einmal ganz abge-
sehen von den Irritationen des europiischen Mu-
sikbegriffs durch den Jazz und die sich etablierende
Popmusik-Kultur — als leiser Zweifel an der nor-
mativen Geltung des eigenen Musikverstindnisses
geregt hatte, nahm die Dimensionen einer grund-
legenden Legitimititskrise an. Wie auch immer
man der Musik der Avantgarde gegeniiber stand,
ob zustimmend oder ablehnend, eines wurde zu-
nehmend deutlich: ein naturwiichsig-naives, refle-
xionsfreies Verhiltnis zur klassisch-romantischen
Musik war nicht mehr maéglich. Ob man konser-
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vativ, d.h. in bewusster Abgrenzung gegen das
Neue, an ihr festhielt oder sich der beginnenden
Einsicht 6ffnete, dass sich die vermeintliche Na-
turgegebenheit in Wahrheit der Verabsolutierung
eines historisch bedingten, also relativen, Ent-
wicklungsstandes verdankte — in beiden Fillen
folgte man der (modernen) Logik eines Reflexi-
onsprozesses, der die kompakte Substanz der Tra-
dition in der Kontingenz der Differenzen und
Vermittlungen zur Aufldsung bringt. Kurz gesagt:
die Musik des 19. Jahrhunderts und die ihr zuge-
hérige Rezeptionsmentalitit riickten irreversibel
in historische Distanz.

Zu reden wire von einem Paradigmen- oder
Kanonwechsel, der die sicher geglaubten Selbst-
verstindlichkeiten der Tradition — von der Unab-
dingbarkeit der tonalen Ordnung bis zur stabilen
Identitit des Werksinns — einem fortschreitenden
Prozess der Relativierung, Historisierung und der
perspektivischen Vervielfiltigung unterzog.

... und die Folgen

Ohne den Konsequenzen dieses Kanonwechsels
weiter nachzugehen — was letztlich auf eine Mu-
sikgeschichte des 20. Jahrhunderts hinauslaufen
wiirde — mag es geniigen, auf einen Vorgang hin-
zuweisen, der exemplarisch den eingetretenen
Wandel verdeutlichen kann. Nichts weniger als
zufillig ndmlich setzte in den 1960¢r Jahren eine
breite und intensive, bis heute andauernde, Be-
schiftigung der Musikwissenschaft mit der Musik
des 19. Jahrhunderts ein (fast kénnte man von ei-
ner Neuentdeckung sprechen). Sie hingt unmit-
telbar mit dem skizzierten Wechsel zusammen.
Solange die klassisch-romantische Musik die
selbstverstindliche Mitte der eigenen musikali-
schen Existenz bildete und das vertraute Repertoire
in Konzertsaal, Oper und musikalischer Ausbil-
dung stellte, solange also die Musik des 19. Jahr-
hunderts weder »alte« noch >neue¢, sondern >die«
Musik schlechthin war, eriibrigte sich eine Ausein-
andersetzung mit den Mitteln der Wissenschalft,
die Distanz und Problematisierung erforderten.
Uber das, was sich von selbst versteht, braucht
man nicht zu reden. Anders gesagt: Beethoven,
Schumann oder Wagner waren keine historischen
Gestalten, sondern Angehérige der gleichen musi-
kalischen Welt, in der man selber zu Hause war.

Ihre Thematisierung als Objekte wissenschaftli-
cher Untersuchung (und nicht nur der Nachfiih-
lung oder Selbstvergewisserung) setzte einen kate-
gorialen Wechsel voraus, der identisch war mit
expliziter Distanzsetzung. Erst das definitive His-
torisch-Werden des 19. Jahrhunderts machte es als
Gegenstand der Historiographie verfigbar.

Zugleich gestattete der Abschied von der musi-
kalischen Mentalitit des 19. Jahrhunderts einen
anderen, revisionistischen Blick auf das musikali-
sche Geschehen des Jahrhunderts. Der von der
Moderne des 20. Jahrhunderts genihrte Zweifel
am Alleinvertretungsanspruch des tradierten mu-
sikalischen Bewusstseins war von riickwirkender
Kraft. Immer stirker wurde der selektive, auf
Ausblendungen und Idealisierungen, normativer
Stillstellung und Mythologisierung beruhende
Konstruktcharakter deutlich, der die Rezeptions-
mentalitit des 19. Jahrhunderts prigte und im
Ergebnis dazu fiihrte, dass »Abweichungen< von
der Ideallinie — Beethovens rigorose Pro-
blematisierung der »Sonatenform¢, Berlioz Mon-
tageverfahren, Schumanns temporale Komplikati-
onen, Liszts tonale Experimente ...
Wahrnehmung ausgenommen waren (wihrend im
Nachhinein umso offenbarer wurde, in welchem
Mafle z.B. Mahlers Verfahren an manche des
19. Jahrhunderts anschlieflen konnten).

Der Paradigmenwechsel um 1960 kann in sei-
nem Kern als Abschied vom 19. Jahrhundert auf-
gefasst werden, der eine doppelte Offnung zur
Folge hatte: einmal nach vorne, im Blick auf das
20. Jahrhundert, das nun zumindest potenziell
einer unvoreingenommeneren Wahrnehmung
zuginglich wurde, zum anderen nach hinten,
durch den verfremdeten Blick auf das bislang
Vertraute, der ein anderes 19. Jahrhundert zeigte
und seinerseits einem komplikationsloseren
Grenziibergang von der Tradition zur Moderne
den Weg bahnen konnte. Von daher entbehrt es
nicht einer spezifischen Konsequenzhaftigkeit,
dass gerade Mahlers Musik im Rahmen dieses ge-
nerellen Paradigmenwechsels derart in den Mittel-
punke riickee: Wie kaum eine andere hat sie das,
was man unter dem Titel >Abschied vom 19. Jahr-
hundertc fassen mag, zu ihrem eigenen Thema
gemacht.

Die Skizze des Kanonwechsels um 1960 bliebe
freilich im Blick auf Mahler unvollstindig, wenn

— von der
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nicht noch weitere Momente — iiber die bisher
angesprochenen von Rezeptionsisthetik und Wis-
senschaftsgeschichte hinaus — mindestens erwihnt
wiirden, die damit in niherem oder fernerem
Zusammenhang stehen.

Nicht zu unterschitzen ist zunichst die me-
diengeschichtliche Dimension in Gestalt der Ste-
reo-Schallplatte. Auch wenn man der Auffassung
sein kann, dass hier ein sehr allgemeines Phino-
men fiir die Erklirung eines spezifischen Sachver-
halts herangezogen worden ist, darf doch nicht
iibersehen werden, dass zum einen durch die ent-
sprechende Aufnahmetechnik tatsichlich wesent-
lich plastischere Wiedergaben von Mahlers Musik
moglich geworden sind und dass zum anderen
gerade diese technische Entwicklung einen neuen
Typus des Horens enorm beférdert hat — die pri-
vate Musikrezeption aufSerhalb des Konzertsaals —,
der sich seither zum alles dominierenden entwi-
ckelt hat und der zweifellos einen wesentlichen
Teilaspekt der Abkehr von den Hérgewohnheiten
des 19. Jahrhunderts markiert.

Auch die politisch-moralischen Aspekte der
Rezeptionswende um 1960 diirfen nicht vernach-
lassigt werden; sie stehen ebenfalls im grofleren
Zusammenhang einer Abwendung von traditiona-
listischen Denkmustern des 19. Jahrhunderts (von
denen einige, wenn auch in charakeeristisch defor-
mierter Gestalt, in der Zeit des Nationalsozialis-
mus noch einmal eine ausgesprochene Hochphase
durchlaufen hatten). Dabei handelt es sich um
einen schwer greifbaren Komplex der Verinderung
von Verhaltenseinstellungen und Mentalitdtsmus-
tern, der in Deutschland, aber auch in den USA
(Botstein 2002, 7ff.), mit der beginnenden Aufar-
beitung der NS-Vergangenheit gekoppelt ist (ein
wichtiges Datum bildet der Eichmann-Prozess
von 1961) und der in seinen Auswirkungen auch
die gegenkulturellen Impulse der Studentenbewe-
gung seit 1967 geprigt hat. Es mag schwierig sein,
zwischen diesen vielschichtigen Vorgingen und
der Mahler-Rezeption eine iiber die reine zeitliche
Parallelitit hinausgehende Verbindung herzustel-
len. Dass indessen in der kritischen Wendung ge-
gen etablierte, substanzialistisch abgeschottete
Denk- und Wertungshierarchien, die der reflexi-
ven Uberpriifung vorenthalten wurden, eine ge-
wisse Gemeinsamkeit der Grundintention zu fin-
den ist, diirfte kaum zu bestreiten sein.

Zum Kontext des Kanonwechsels um 1960
gehort schliefflich die kompositionsgeschichtliche
Situation. In welchem Maf3e die intensive kompo-
sitorische Mahler-Rezeption durch die Avantgarde
der 1960er Jahre, beispiclsweise die Sinfonia
(1968/69) von Luciano Berio, das Mahlerbild des
groffen Publikums beeinflusst hat (und umge-
kehrt), ldsst sich kaum genauer beurteilen. Sie
diirfte primir aus einem internen Selbstverstindi-
gungsprozess der Avantgarde selber hervorgegan-
gen sein, aus einer selbstkritischen Reflexion des
eigenen Weges mit seiner ausschliefflichen Kon-
zentration auf einen objektivistischen Konstrukei-
vismus des Materialfortschritts, der eine schroffe
Ablehnung traditioneller Vorstellungen, insbeson-
dere jeder Art von Ausdrucks- und Wirkungsis-
thetik, zur Voraussetzung hatte.

Vergleicht man beide — die Mahler-Rezeption
der Avantgarde und die des Publikums — nur unter
der hier interessierenden Perspektive des Verhalt-
nisses zum 19. Jahrhundert, so tut sich eine eigen-
tiimliche Gegenliufigkeit der Entwicklung auf,
die paradoxerweise am Ende zu einem vergleich-
baren Resultat fiihrt. Schematisch vereinfacht:
Wihrend die von der Mentalitit des 19. Jahrhun-
derts geprigte allgemeine Rezeption zu einer ne-
gativen Beurteilung Mahlers gelangt, den sie mit
den Maf3stiben des 19. Jahrhunderts nicht verein-
baren kann, und erst durch den generellen Para-
digmenwechsel um 1960 zu eciner reflektierteren
Haltung gegeniiber dem 19. Jahrhundert und da-
durch zu einer verinderten Beurteilung Mahlers
findet, geht umgekehrt die Avantgarde nach dem
Zweiten Weltkrieg von einer apodiktischen Ver-
werfung des 19. Jahrhunderts aus und gelangt
ebenfalls zu einer negativen Beurteilung Mahlers
als eines >hybriden Spitromantikers, um erst in
den 1960er Jahren (nach der erwihnten selbstkri-
tischen Wende) zu einer Neubewertung der Tradi-
tion und deren Verhiltnis zur Moderne des
20. Jahrhunderts, d.h. zu einer Abwendung von
der pauschalen Abwendung vom 19. Jahrhundert
und damit zu einer anderen Beurteilung Mahlers
zu gelangen.

In beiden Fillen, wenn auch in spiegelbildli-
cher Verkehrung, erweist sich das Verhiltnis zur
Tradition des 19. Jahrhunderts als Angelpunke.
Mahlers Musik scheint dabei gleichsam haltlos
zwischen Tradition und Moderne hin- und herzu-
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springen. Sie nihert sich der neuen Musik des
20. Jahrhunderts, um auf der anderen Seite tief in
das 19. zuriickzufallen. Offenbar enthilt die For-
mel >Abschied vom 19. Jahrhundert« zwei Seiten,
die beide angemessen verstanden werden wollen.
Was das im Blick auf Mahlers Musik konkreter
bedeutet, soll im Folgenden, abschliefend, erér-
tert werden.

Niemandsland

Wenn die These richtig ist, dass der Wandel in der
Mabhler-Rezeption um 1960 den Abschied von der
Rezeptionsmentalitit des 19. Jahrhunderts zur
Voraussetzung hat, so liegt es nahe, von den Kern-
vorstellungen dieser Mentalitit auszugehen, um
sich von den Schwierigkeiten, die Mahlers Musik
dem Verstehen entgegensetzte, einen angemesse-
nen Begriff zu verschaffen. Und in der Tat, wollte
man diese Schwierigkeiten rigoros vereinfachend
auf einen zentralen Sachverhalt reduzieren, so
diirfte es wohl der Gedanke der Mehrdeutigkeit —
in einem weiten Verstindnis: des Materials, der
Form wie des Sinns — sein, der sich am ehesten
aufdringte; anders gesagt: das Ende der Vorstel-
lung, dass Musik in einem umgreifenden Sinne
eindeutig fassbar sei. (Der mdogliche Einwand,
dass dies unter modernen Bedingungen fiir alle
Musik gelte, verkennt den Sachverhalt, auf den
hier abgehoben wird, nimlich dass es die Musik
Mabhlers gewesen ist, an der dies zum ersten Mal
in aller Deutlichkeit exemplarisch erfahrbar ge-
worden ist.)

An den zentralen Sachverhalt der Uneindeutig-
keit, durch den sich die tradierte Rezeptionsmen-
talitit des 19. Jahrhunderts in ihrem innersten
Kern: in ihrem Glauben an eine invariante, unan-
greifbare und vor allem entschliisselbare Identitit
der Musik, getroffen fithlen musste, list sich ein
ganzer Katalog von Begrifflichkeiten anschlief3en,
die ihn nach verschiedenen Seiten hin durchdekli-
nieren und unter Titeln wie Diskontinuitit, Hete-
rogenitit, Polyvalenz, Doppelbodigkeit, Zerris-
senheit das Mahlerschrifttum durchziehen.

In wechselnden Tonlagen — von der antisemiti-
schen Hass-Suada (»Und wihrend die deutsche
Geistigkeit nach der Erfassung der letzten und

tiefsten Zusammenhinge strebt, beschrinke sich
der Jude darauf, unvereinbare Dinge in {iberra-
schender Weise durch Hervorhebung von Zufil-
ligkeiten miteinander kiinstlich in Verbindung zu
bringenc«, Blessinger 1944, 113) bis zur fachlichen
Feststellung (»Seine von zentrifugalen Michten
beherrschte Phantasie sprengt die iiberlieferte So-
natenform oder erweitert sie so, dafd uns der
Uberblick verloren geht«, Batka 1904) — werden
Abweichungen von einer angenommenen >Nor-
mallage« markiert, die ein gleichsam automatisch
einrastendes, auf emotionaler und syntaktischer
Evidenz gegriindetes Verstehen unméglich ma-
chen (in ideologischer Aufladung: »an die Stelle
des organisch gewachsenen abendlindischen Ton-
systems mufSte im Endergebnis das Chaos tretenc
[Blessinger 1944, 120]). Sie alle laufen hinaus auf
eine Vorstellung von Musik, die diese auf die
wahrnehmbare Erfiillung vorgegebener formaler
und tonsatzmifliger Modelle, auf die siuberliche
Respektierung von Stil- und Garttungsgrenzen so-
wie auf die deutliche Beachtung semantischer
Konventionen, d.h. auf eine unmittelbare Verste-
henstauglichkeit festschreiben will, die keinerlei
reflektierende Distanz erforderlich macht. (Etwas
plakativ kénnte man von einer Art Klassizismus
mit Gefiihlsgarantie sprechen.)

Es sind genau diese Postulate, gegen die Mah-
lers Musik verstof3t, was zu den allergischen (im-
manent gewiss verstindlichen) Reaktionen seiner
konservativen Horer fiihrte. Seine Verfahren —
kurz und selektiv: die komplexe Diversifizierung
des musikalischen, insbesondere temporalen, Zu-
sammenhangs, die Grenziiberschreitungen zwi-
schen den Gattungen und Genres, die Einbezie-
hung tabuisierter Musiksphiren, die offene Colla-
getechnik der Naturlautepisoden, die ambivalente
Uberzeichnung konventioneller Charaktere, die
maximale Ausreizung der Spannung zwischen
Selbst- und Fremdreferenz, die dissonanzlastige
Emanzipierung der Nebennoten — beruhen auf
einer durchgehenden selbstreflexiven Potenzierung
des kompositorischen Vorgehens, das — abstrake
gesprochen — auf Differenz statt Identitdt setzt,
d.h. sich in bewusster Differenz zur Tradition
vollzieht und deshalb, um als solches: in der
Gleichzeitigkeit des Ankniipfens und Sich-Ent-
fernens, wahrgenommen zu werden, einen fort-
laufenden Perspektivenschwenk zwischen Objekt-
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und Metaebene involviert. Indem Mahlers
Symphonien das geballte Potenzial der Gattungs-
geschichte — Form- und Satzmodelle, Tonlagen,
Klangfortschreitungen, Finalkonzepte usf. — her-
beizitieren und zugleich die Grenzen des Sympho-
nischen, in konsequentem Weiterdenken der gat-
tungsimmanenten Tendenz zu umfassender Integ-
ration (zur Konstitution einer symphonischen
»Welt(), bis in die Extremzonen des Vorkiinstleri-
schen, Vormusikalischen, Geriuschhaften auswei-
ten, entstehen irritierend vielschichtige symphoni-
sche Gebilde, die sich der identifizierenden Festle-
gung entzichen und cine komplexe Vielfalt
moglicher musikinterner und musikexterner Ver-
weisungszusammenhinge entwerfen. (Und wenn
sich mittlerweile herausgestellt hat, dass solche
Verfahren der >Metaisierungs, der selbstreflexiven
Aufladung von Musik, von Beethoven an in zu-
nehmendem Mafle das gesamte 19. Jahrhundert
durchziehen — im Gegensatz zur Rezeptionsmen-
talitdt des 19. Jahrhunderts, die hier nur ewige:
Gesetze und eherne >Heroen der Tonkunstc am
Werke sah —, so diirfte dies nicht zum wenigsten
der Beschiftigung mit der Musik Mahlers zu ver-
danken sein, die zu einem geschirften Blick auf
das 19. Jahrhundert verholfen hat.)

Auf der anderen Seite sind es gerade die dem
traditionellen Ideal homogener Geschlossenheit
widersprechenden Ziige der Musik Mahlers gewe-
sen, die — unter dem Einfluss einer einseitigen
Lektiire von Adornos Mahlerbuch — dazu verleitet
haben, Mahlers Werk auf eine Asthetik der reinen
Negativitit zu vereidigen und als Vorgeschichte
der Neuen Musik bzw. als eine Art Vorschein der
Avantgarde nach 1960 zu vereinnahmen. So wenig
eine tiefgreifende Affinitit der Musik Mahlers
insbesondere zu der von Alban Berg und Anton
von Webern zu iiberhéren ist, die vor allem den
Ton und die Klanglichkeit einzelner Werke be-
trifft, so offensichtlich sind auch die Querbeziige
zur Avantgarde der 1960er und 1970er Jahre (Schi-
fer 1999), die eher auf abstrakteren Dimensionen
wie der Fragmentarisierung der Werkkontinuitit
und der Stilmontage beruhen. Dennoch wire es
eine sinnentstellende Verkiirzung, Mahler eindi-
mensional auf eine, womdglich geschichtsphiloso-
phisch unterfiitterte, Asthetik des Fortschritts,
d.h. der schlichten Negation des traditionellen
Kunstbegriffs, festlegen zu wollen und anachronis-

tisch dem 20. Jahrhundert zuzuschlagen. Dazu
passte spiegelbildlich die von Leon Botstein be-
klagte postmodern-aktuelle »Zihmung« (Botstein
2002, 42) Mahlers zum synthetischen Nostalgiker
und zum »Therapeuten« in den Bedringnissen der
Moderne, die ihn in ein ertriumtes Fin de siecle
zuriickbeférdern wiirde.

Wird hier einmal der Abschied vom 19. Jahr-
hundert in eine prinzipielle Loslosung umgedeu-
tet, indem die vom 19. Jahrhundert her kritisierten
Ziige als revolutionire Vorboten der Moderne des
20. Jahrhunderts in Beschlag genommen werden
und der Rest (das »schlechte 19. Jahrhundert« einer
tibersteigerten Sentimentalitit und Monumentali-
tdt) als quantité négligeable behandelt wird, so ein
anderes Mal in ein nostalgisches Nicht-Loskom-
men vom 19. Jahrhundert, indem iiber etwaige
Beschidigungen des Schonklangs euphemistisch
hinweggehort wird. Beide reduktionistischen Les-
arten, die auf komplementiren Ausblendungen
beruhen, verfehlen den eigentlichen Punkt, indem
sie als getrennte Einheiten fiir sich zu fixieren su-
chen, was doch nur als Differenz zu fassen ist.

Mabhlers Abschied vom 19. Jahrhundert kommt
zustande durch den Versuch, die zentrale Forde-
rung der Gattungstradition nach symphonischer
Integration (alteuropiisch: nach Totalitit) in ei-
nem umfassenden, radikalen, die Integrationsfi-
higkeit der Form bis zum duf8ersten expandieren-
den Sinne kompositorisch zu verwirklichen und
damit in einem der Tradition Geniige zu tun
und — gerade dadurch — tiber ihre Grenzen hinaus-
zugehen.

In diesem Zugleich, wenn man so will: in die-
sem Niemandsland, liegt seine historische Position.
(Vielleicht kann man sie andeutungsweise mit der
historischen Lage des Romans vergleichen, wie sie
Georg Lukdcs 1916, in zeitlicher Nihe zu Mahler,
charakterisiert hat: »Der Roman ist die Epopde
eines Zeitalters, fiir das die extensive Totalitit des
Lebens nicht mehr sinnfillig gegeben ist, fiir das
die Lebensimmanenz des Sinnes zum Problem
geworden ist, und das dennoch die Gesinnung zur
Totalitit hat« [Lukdcs 1916, 47].) Ambivalent,
umfasst sie die Vergangenheit in Form der versam-
melten Garttungsgeschichte und weist in eine un-
bekannte Zukunft, ohne dass sie mit dem einen
oder dem anderen restlos zu identifizieren wire,
und lasst deshalb viele Interpretationen zu.
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Vielleicht deshalb, wegen dieser Offenheit,
wegen dieses Zogerns zwischen Abschied und
Ankommen, das am Anfang der Moderne steht,

ist die Musik Mahlers noch heute, im Zeitalter der
voll entwickelten Moderne, so aktuell.
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