Svetlana Savenko

Mahler-Spuren/-Einfliisse in der zeitgendssischen ssischen Musik

Die Mahler-Rezeption in der zeitgenossischen sgbgin Musik hat ihre Vorgeschichte.
Bekanntlich wurde Russland schon ziemlich friih deit Musik Mahlers vertraut gemacht, und zwar
durch die Interpretationen Mahlers selbst und spdilech Konzertreisen von Dirigenten, die in der
Mahler-Tradition standen. Es ist auch bekannt, daser der sozusagen ,legitimsten“ Nachfolger
Mahlers Russe war - namlich Dmitrij Sostakogdazu existieren Untersuchungen, unter anderen von
Dorothea Redepenning). In den 40er und 50er Jahtede die Mahler-Rezeption in der UdSSR
unterbrochen, vor allem aus politischen und idestdgen Grinden. Diejenigen russischen
Komponisten dieser Zeit, deren Musik die SpurerereMahler-Rezeption aufweist, haben sie nicht
direkt rezipiert, sondern iiber den Umweg der Masiklerer Komponisten, vor allem iiber Sostakovi
aber zum Beispiel auch Uber Nikolaj Mjaskovskijr deh seinerseits von der frihen Neuen Wiener
Schule beeinflussen liel3. Indirekte Merkmale eMahler-Tradition kann man bei dem bedeutenden
russischen Komponisten Aleksandr LokSin (1920 —7)9&o0bachten. Der Schiler Mjaskovskijs hat
eine Art Vokalsymphonie kultiviert, die auf ,Dasdd von der Erde” zurlickgeht.

Die Wiederaufnahme der Beziehungen zu Mahler ddiah russische Publikum fallt in eine
Zeit, als der Typus der monumentalen philosophis@anphonie bereits als tiberholt und nicht mehr
zeitgemald zu gelten begann. Die junge Komponisteergdon der 60er Jahre betrachtete sogar die
Symphonien Sostakais mit kritischem Auge. Viel wichtiger war es furesisich das Erbe der
historischen und zeitgendssischen Avantgarde agzeri Die Zeit Mahlers kam spater, in den 70er
und 80er Jahren, als in der russischen Musik, wiehan Westeuropa, das Interesse fur die
Vergangenheit der europaischen Kultur wieder atgleb

Eine der starksten Auspragungen dieser TenderzeisAlfred Schnittke zu finden. Ende der
60er — Anfang der 70er Jahre entstand sein KordmpPolystilistik, das er kompositorisch umsetzte
und in mehreren Aufsétzen und Vortrdgen auch intevtasste. Ohne auf das Problem Schnittke-
Mahler naher einzugehen, mochte ich nur folgenéesdoken: Schnittke als Symphoniker gehért ohne
Zweifel in die Mahler-Tradition, ohne jedoch eirrekiter Nachfolger dieser Tradition zu sein. Der
eigentliche Typus seiner Symphonien und Konzerte ger allem auf Sostakoyizum Teil auch auf
Alban Bergs Violinkonzert zurtick, und erst Ubersdiebeiden auf Mahler. Andererseits gibt es in
seiner Musik auch direkte Verkntpfungen mit Mahleh denke dabei nicht nur an seine Bearbeitung
des Klavierquintettes in der Funften Symphonie,dson auch an die ,banalen* Themen, die bei
Schnittke des ofteren auftauchen. Sowohl das uewddte Thema des Klavierquartettes als auch

Schnittkes eigene Melodien «a la Mahler» werdenibei als nostalgische Erinnerungen an ein



verlorenes Paradies empfunden, das nicht mehrtbetreerden kann, da die Verbindung zu ihm fir
immer verloren ist.

Die Musik Mahlers tritt in solchen Fallen nicht sehr oder nicht nur als wirkliches, klanglich
voll prasentes Objekt auf, sondern vielmehr alsgastand reflexiver Betrachtung, wie ein Symbol fur
eine nicht zu erreichende Schénheit. Warum ausigeetdviahler, und nicht ein anderer Komponist,
einer seiner Zeitgenossen — zum Beispiel Richai@uS$ oder Aleksandr Skrjabin?

Diese Frage ist nicht sonderlich schwer zu beartémoiRussische Komponisten - und nicht nur
sie - horen in der Musik Mahlers eine Art Abschsdesmung. Das ist die Kehrseite der intensiven,
mit tragischer Spannung geladenen lyrischen Exjoesslas, was als ,Archetyp des Adagietto®
bezeichnet werden kdnnte, insbesondere hinsichdigshberiihmten 4. Satzes der Finften Symphonie,
die in der modernen Kunst immer wieder neuintergretnd reflektiert wird. Ich werde auf diesen
Begriff spater noch einmal zuriickkommen. Nun mddbte Ihnen den ersten von insgesamt drei
Komponisten vorstellen, von denen ich sprechen everd

Viktor Ekimovskij (1947) setzte sich in seinem Qgsterstick ,Lyrische Intermezzi“ (oder
.Lyrische Abweichungen®, Lideskie otstuplenija) mit eben jener Musik des Ad@giauseinander.
Ekimovskij hatte das Stiick als Diplomarbeit komgoniEr war damals erst 24, und sein Alter spiirt
man deutlich im Konzept und der kompositorischeohhgk des Werkes. Der Komponist hat spater
seine damaligen Intentionen folgendermaf3en besehrigder aggressiven Hektik unserer Zeit stellen
sich die edlen Ideale der Vergangenheit symboledigegen, <...> der Krieg der Welten endet mit
einer Zerstdrung und Eliminierung dieser Idedl®ie negative Auffassung der Gegenwart wird durch
die eigene Musik des Komponisten dargestellt, dere eReihe von 24 Toénen und weitere
klangfarbenmelodische Gebilde zugrunde liegen.,Biten Ideale der Vergangenheit* werden durch
vier Zitate reprasentiert: neben Mahlers Adagisttm es das Poco Allegretto aus Johannes Brahms’
Dritter Symphonie, das Adagio fur Streicher von 8amBarber und das Liebesthema audr P
Caikovskijs Symphonischer Dichtung ,Romeo und Juliafie Zitate bis auf das letztgenannte hat
Ekimovskij gewissenhaft aus den Originalpartituregeschrieben Caikovskij musste neu
instrumentiert werden). Mit anderen Worten, es le#trglch um eine Collage im wahrsten Sinne des
Wortes, das heil3t, um ein ,Aufkleben” fremden Mus#erials.

Wir horen jetzt einen Abschnitt aus dem Mahler#italie Anndherung an das Zitat und seine
Erscheinung. Dabei muss beachtet werden, dass E&kipaas Mahlersche Thema nicht von Anfang
an zitiert, sondern vom Moment seines zweiten &téns an. BEISPIEL 1.

So eine Zitierweise kann dem heutigen Zuhorer aldizekt, plakativ und sogar oberflachlich

erscheinen. Ekimovskijs Vorgehen kann jedoch mehtdurch seine Jugend, sondern auch durch den

! Ekimovskij, Viktor: Avtomonografija, Moskva (Komgitor) 1997, S. 56.



Entwicklungsstand der Polystilistik gerechtfertigterden. Sie steckte damals noch in den
Kinderschuhen. Lediglich drei Jahre vor Ekimovskij Luciano Berios berihmter Mahler-Satz in
seiner Sinfonia entstanden, und Schnittke hatte sigjenes opus magnum — gemeint ist die Erste
Symphonie (1972) — noch nicht vollendet.

Das nachste Werk aus Russland, das in Korrelatiodahlers Funfter Symphonie steht, wurde
von Aleksandr Vustin (1943) fast 20 Jahre nach,glgrischen Intermezzi“ Ekimovskijs komponiert .
Es ist ein Sextett fur Horn, Streichtrio, Klaviendu groRe Trommel mit dem Titel ,Heroisches
Wiegenlied” (Geraieskaja kolybel’naja, 1991). Schon der Titel entleitt Zitat: Genauso heif3t auch
ein Klavierstiick von Claude Debussy aus dem Jali®l {9Berceuse héroique”). Es gibt hier im
Ubrigen keine musikalische Entlehnung aus Debumssh der Titel an sich wird anders gedeutet. Das
Wiegenlied ist bei Vustin kein reales Genre, so beeDebussy, sondern vielmehr eine Metapher fur
surrealistische Visionen, fur einen Bewusstseimstrim dem ab und zu verzerrte Klange des Lebens
auftauchen. Was das ,Heroische” betrifft, so wisdbei Debussy durch eine aus der Ferne ertdnende
Fanfare dargestellt. Bei Vustin ist das anders: e Werk ist von einem jambischen Rhythmus
durchgedrungen, der auf das Motto von Beethovenfi¢ri'Symphonie zurtickgeht. Genau aus diesem
Rhythmus entsteht das Kopfmotiv der Flnften Symghoon Mahler. Bei Vustin klingt es wie eine
plétzliche Erleuchtung, dass Mahlers Motiv von dBeethovens abgeleitet wird. Das Mahlersche
Motiv wird dabei ungenau wiedergegeben: in d-Mddltsin cis-Moll, vom Horn gespielt statt von der
Trompete. Auch in dem vorhergehenden, ebenfalla®twodifizierten Zitat aus Arnold Schénbergs
“Survivor from Warsaw” war die Trompete durch dasoril ausgetauscht worden. Eine
kommentierende Rolle nimmt in diesem Zitate-Abstthgine dritte Entlehnung ein: Diesmal wird die
Szene mit der Spieluhr aus Modest Mussorgskijs iB&@odunov” zitiert, mit ihrem somnambulen
Kreisen, das das finstere Bewusstsein des verlmischen Helden symbolisiert. (Auch Mussorgskij
wird hier ungenau zitiert.) Zu dieser zentralenll8tén der Partitur macht Vustin eine wichtige
Anmerkung: ,Die Zitate erfolgten aus dem Gedachtuer wurden umgearbeitet”. Naturlich ware es
fur Vustin kein grol3er Aufwand gewesen, ahnlich ®lemovskij, von den Partituren abzuschreiben.
Dem Komponisten ging es aber gerade darum, dakWitthe an der Arbeit des Gedachtnisses
wiederzugeben, das Erinnerungen wie undeutlicheat®h der Vergangenheit hervorbringt.
BEISPIEL 2

Man konnte die Mahler-Rezeption Ekimovskijs alsiyfidezeichnen und die von Vustin als
.surrealistisch”. Als dritte Variation folgt nun @li,metaphorische®, und zwar in der symphonischen
Musik von Valentin Silvestrov. So hat sie namligr €omponist selbst definiert.

Silvestrov (1937) hat mit seinen ersten WerkenRl@htung der Avantgarde der Nachkriegszeit

eingeschlagen und war einer ihrer radikalsten ¥ggtrunter den jungen Komponisten im Sowijet-



Russland der 60er Jahre. Mitte der 70er Jahre thakire Komponierweise radikal geandert, und
gegen Anfang der 80er prasentierte er seinen ngtiemen er 1990 als ,’metaphorischen’ Stil in den
Bahnen des neuen Traditionalismus oder der Neorokhdezeichnete.

Im Gegensatz zu Ekimovskij und Vustin findet mani &lvestrov weder Zitate noch
Stilisierungen: Die Wahlverwandtschaft mit Mahleuf3&rt sich bei ihm nicht in materiellen
Beziehungen, sondern vielmehr auf der typologiscBbane. Versuchen wir die Merkmale dieser
Verwandtschaft zusammenzufassen.

Zunachst ist zu bemerken, dass Silvestrov dah Liedern basierenden Symphonietypus
wiederbelebt und kultiviert, und zwar in seiner NMabchen Auspragung. Fiur moderne Musik, auch
wenn man den wenig erhellenden Begriff ,Postmodemé sie verwendet, kommt das reichlich
unerwartet. Das Liedhafte in der Symphonie entdiehSilvestrov auf selbem Weg wie bei Mahler: es
geht aus seiner eigenen Vokalmusik hervor. Wareabes bei Mahler regelrechte Selbstzitate, so
handelt es sich bei Silvestrov um etwas, was ,$aths hatte sein kdbnnen“ — eine Nachahmung der
liedhaften Thematik. Das Melos selbst steht dentstéen Lied sehr nah, aber auch seinem russischen
Pendant, den Romanzen des 19. Jahrhunderts, deaditidn Silvestrov unter anderem mit seinem
Liederzyklus ,Stille Lieder* wieder zum Leben enkée. Wenn eine solche Thematik in die
Symphonie gelangt, behalt sie ihre genetischennSgjeaften: In ihr bleibt das gesungene poetische
Wort quasi erhalten. BEISPIEL 3 .

Wie bei Mahler beeinflusst die liedhafte Thematicla bei Silvestrov die Formbildung: Die
strophische Form wirkt mit ihren Eigenschaften @ief Sonatenform ein.

Im Kontext der sowjetischen Musik, in der sich ®nd30er Jahren eine primitive Art des auf
dem Lied basierenden Symphonietypus entwickelehalie mit Mahler selbstverstandlich nichts zu
tun hat, wirken die symphonischen Werke Silvestraws so erstaunlicher, &hnlich wie ein Baum
erstaunlich wirkt, der auf verbrannter Erde gewaahst.

Im weiteren verbindet das Phanomen Silvestrov mahldr, das wir oben als ,Archetyp des
Adagiettos* bezeichnet haben: Die innigste Lyrile oh einer Abschiedsgeste gleichsam erstarrt. Bei
Mahler entsteht das durch auf3erst langsame Temmuh &asuren — ,das Ein- und Ausatmen®, durch
einen besonders behutsamen ,Vortrag“. Alles dagetirsich auch bei Silvestrov, nur fehlen bei ihm
grundsatzlich die mit starken Emotionen beladermescendi und Héhepunkte, die fir Mahlers Melos
unabdingbar sind. Bei Silvestrov herrscht Uberall,Modus Reminiscendi, als ob diese Musik schon
einmal in einer fernen wunderschénen Welt erklamgd wir kdnnen von ihr lediglich ein Echo
wahrnehmen. Bei Silvestrov entwickelte sich ein zgsn System von Verzdgerungen, die zur
Verstarkung dieses Eindruckes beitragen: Die Motwerden durch Pausen getrennt, die die

melodische Kontinuitat unterbrechen; die Melodiexlber erscheinen nicht ganz deutlich durch



verschiedene Verfahren des kinstlichen Nachh@isitetone, ungenaue Tonverdoppelungen, wo
einzelne Tone der Melodie aufgehalten werden uettlygdgam ,in der Schwebe* bleiben). BEISPIEL
4.

Auf Mahler geht auch die geschichtsbewusste undbogdphische Auffassung der Gattung
Symphonie zurtick, wie sie von Silvestrov nicht muiréne, sondern auch in Worte umgesetzt wurde.
Es geht dabei nicht mehr um die Musik Mahlers, somdum ihre Rolle als ,Coda einer grof3en
Tradition" (so hat es Sofija Gubajdulina formuljemBei Silvestrov ging diese Auffassung in der Idee
des Postumsymphonischen, einer Symphonie-Postludium Der Komponist sagte: “Gerade im
Bereich der Coda ist ein gigantisches Leben mdghch> Das ist eine Form, die nicht — wie tblich —
am Ende offen ist, sondern am AnfahdZine Form, die am Anfang in Richtung historischeadition
offen ist, stellt die unterbrochene Kontinuitat dee her. Auch fiir die neueren Werke Silvestrovs aus
den 90er Jahren und dem ersten Jahrzehnts dest#hudderts ist ein weiteres Hineinleben in die
romantische Tradition charakteristisch, unter aewherauch in die Mahler-Tradition. Sie wird zur
~.Gemeinsprache”, die man wieder sprechen kann, alomésche oder nostalgische Note oder eine
andere Art der Distanzierung. Ich méchte mit eif@edanken Silvestrovs abschlieRen: ,Es gibt ein
Paradoxon von Schonberg: ,Um dasselbe zu sagers mas es anders sagen’. Sicherlich ist das
polemisch gemeint. Ich andere es um im Geiste Bargém das andere zu sagen, muss man dasselbe
sagen™.

2 Sowjetische Musik im Licht der Perestroika. Hregn Hermann Danuser und Hannelore Gerlach. Laabeher
Verlag. 1990, S. 293.



