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ZWISCHEN ASTHETIZISMUS
U N D I N NOVATION VON CLAUDE MEYLAN

Gustav Mahler und die Sezession

In der Anthologie von Texten des in Miinchen lebenden
westschweizer Kritikers William Ritter, herausgegeben vom
Autor dieser Zeilen!, kann man lesen, dass dieser, einer der
scharfsinnigsten Vertrauten des Komponisten, in seiner
ersten, 1906 publizierten Schrift von der «sezessionistischen
Verwirrung»” spricht, fiir die Gustav Mahler ein Beispiel sei.
Und weiter von einer Natur, die «er sich selber schafft», die
aber in «der Wirklichkeit nicht existiert» und in die Kunst
nur «durch die extravaganten bildlichen Mittel gewisser
sezessionistischer Gemdilde» iibertragbar sei. 1912 charak-
terisiert Ritter die ganze 9. Sinfonie als «ein Werk, das in der
delikaten und manchmal irritierenden Kunst eines Sezes-
sionisten der Wiener Kunstschau geschaffen sei. Man stelle
sich Smetanas Melodien oder Dvordks slawische Tdnze in
der Art Klimts behandelt vor, so dass sie vom Tod sprechen
und Lebensabschied bedeuten®.» Und im gleichen Jahr
behauptet er: «Als gewiss Erster habe ich diese Verbindung
zu Klimt gespiirt.»*

Gewiss muss man Ritters Behauptung unter dem Aspekt
der Freundschaft, in der er beiden Kiinstlern verbunden war,
etwas relativieren. Doch lohnt es sich, sie zu priifen, indem
man sich in Erinnerung ruft, was die Sezession war und
welcher Art Klimts Entwicklung war, um Klarheit tiber die
wirkliche Natur dieser Verbindung zu erlangen, tiber die
Ritter — von sehr konservativem Urteil der Malerei gegen-
tiber, wie man sich denken kann — sich nicht dussert. Dies
soll im Folgenden versucht werden.

In einem bemerkenswerten, analytische und synthetische
Intelligenz verbindenden Aufsatz, einem der Juwelen unter
den die Ausstellung Wien 1880-1938 begleitenden Texten,
legt Jean Clair dar, dass «der Sezessionist nicht zerstort, nicht
ausmerzt. Er modifiziert vielmehr den Sinn der Kunstwerke
der Vergangenheit.» Der Modernismus, der ganz Europa
eroberte, wurde «zur Avantgarde der prometheischen
Natur» (Kubismus, Futurismus, Serialismus...), wihrend

der Sezessionismus sich als «kritische Reflexion epime-
theischer — <nach-denkender> — Natur» definieren ldsst;

er muss also «seinen Fortgang beleuchten, indem er seine
Vergangenheit erhellt»’. Und Carl Schorske gibt in seinem
Meisterwerk zu bedenken, dass diese Bewegung an die
«secessio» des romischen Plebs erinnere, der, der patri-
zischen Regierung tiberdriissig, sich auf den Aventin zuriick-
zog®: Eine Revolte gegen den Vater also, aber noch keine
Revolution! Will man in der Musikgeschichte eine Analogie
finden, so stosst man auf die «Groupe des Six»: Diese Kom-
ponisten vertreten keine prometheische Doktrin (ausser in
dem verfilschenden Pamphlet Cocteaus, das aber auf keinen
von ihnen zutrifft); und unter den Sezessionisten diirften wir
noch nicht einmal einen dhnlich starken Zusammenhalt wie
in diesem Kiinstlerkreis erkennen konnen.

Man kann zwei Kiinstlergenerationen der Sezession unter-
scheiden (wobei solche Einteilungen den unterschiedlichen
Perspektiven, Uberschneidungen und der Individualitt
jedes einzelnen nur bedingt gerecht werden konnen): Die
erste ist jene Klimts und der Griinderviter — welche
William McGrath in einem anderen brillanten Text von
Vienne 1880-1938. L’Apocalypse joyeuse richtig «die diony-
sischen Traumer» nennt. [hr konservatives, epimetheisches
Ziel war die Riickkehr zu den Werten des Instinkts, um die
«wahre Gestalt des modernen Menschen» zu zeigen, die
meist durch die Tradition der osterreichischen Plastik
kaschiert und verstrickt in einen historisierenden Realismus
im Dienste der imperialen und bourgeoisen Tradition war.

Nimmt man Klimt als Paradigma der Bewegung und
betrachtet man seine Entwicklung, so erkennt man ihn
zunéchst als ganz von seiner Epoche und ihren Meistern
abhingig (in seiner Mitarbeit bei den Fresken des Burg-
theaters etwa). Spéter emanzipiert er sich zusammen mit
seinen Kollegen in einer Art heilsamer Reinigung der
Kunst: Ihr erstes Plakat stellt Theseus dar, wie er den
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Minotaurus erschlédgt (laut Freud ein archetypischer Vater-
mord), und ihre erste Zeitschrift heisst seit 1898 Ver sacrum
(heiliger Friihling), ein «vom romischen Ritual der Opferung
junger Menschen in Zeiten nationaler Gefahr inspirierter
Titel».

Es entwickelt sich darauf eine Malerei, in der das von
Makart und Romako ausgehende dekorative Element von
Beginn weg zum dusseren Signum der ganzen Sezession
wurde und dann in den Dienst einer inneren Dimension
integriert wurde, indem auch die zunéchst von der Tradition
tibernommene mythologische Allegorie einer psycholo-
gischen Allegorie mit freudianischem Widerhall wich. Dies
ist die Zeit der grossen Deckenfresken in der Universitit (ab
1900: Die Philosophie, Die Medizin und Die Jurisprudenz)
und des berithmten Beethoven-Fries im Sezessionsgebidude
(1902), «der Kenntnis um die Abhingigkeit des Menschen
von seinen Instinkten»® und deren Sublimierung durch
die Kunst, in der man erahnt, dass die Apokalypse meist
«joyeuse» — frohlich — ist, weil sie nach Freude sucht.

Doch die verlockende Idylle zwischen Kiinstlern und
Bourgeoisie endet, als letztere die Projekte fiir die offiziellen
Deckengemailde zu zensurieren beginnt (was bei jeder
Gesellschaft vorkommt, in der der Staat zum Mizen wird).
Klimt fiihlt sich unverstanden, zieht sich 1903 zuriick (die
Sezession von der Sezession...) und leitet eine dritte Periode
ein, in der das zivile Engagement verstummt zu Gunsten
eines Asthetizismus des Privaten, im Wesentlichen gekenn-
zeichnet durch Portraits und Allegorien, die die Intimitét
zelebrieren und in denen das Dekorative vorherrscht. Der
beriihmte Kuss gehort dazu und die Farbenpracht, das viele
Gold und die kiinstlerische Meisterschaft verdecken nun
kaum noch die Banalitit des Inhalts. Es ist die Geburt des
Wohnzimmer-Klimts. Es gentigt, einen Blick in die Shops
einiger Wiener Museen mit ihrem Bazar-Angebot zu werfen,
um die missbriauchlichen Folgen davon zu erkennen.

Gustav Klimt:
Beethovenfries
(Ausschnitt)
mit Mahlers
Gesicht

Gegen solchen dsthetischen Verfall richtet sich die zweite
Generation der Sezession, jene Kokoschkas (in seiner ersten
Phase, seit etwa 1908) und Schieles, der Klimt die Axt aus
der Hand nimmt, die dieser aus Verdruss hatte fallen lassen.
Diese Generation tibersteigt nun die Darstellung einer
schlichten institutionellen Fragilitdt und hebt sie aufs Niveau
des Personlichen, des «zerrissenen Ichs»?, von dem die vom
Korper reflektierten Gesichter zeugen, die, als «Befragung
der Seele»'?, sich des dekorativen Rahmens entledigen und
unseren Blick verstoren''. Auf die Obsession der Griinder-
viter fiir die Vergangenheit folgt deren Uberwindung; es ist
die «Explosion im Garten» Schorskes, ein treffliches Bild
aus der Biographie des Schiilers Kokoschka, der geglaubt
hatte, eine Petarde unter der Schaukel einer kindlichen
Spielgefihrtin plazieren zu miissen'?!

Fiigen wir diesen zwei Namen noch jenen Schonbergs hinzu,
der — als Maler Autodidakt und nur kurze Zeit titig — die
gleiche Zerrissenheit (besonders in seinem Selbstportrait)

- ausdriickte, so gelangen wir zur Musik. Und Mahler nun?

Ein Sezessionist? Ja, gewiss, doch in welcher Sezession?

Es ist nicht sicher, wie sensibel Mahler der zeitgenos-
sischen Kunst gegeniiber war — ja der bildenden Kunst
iiberhaupt —, bevor er in den Kreis seiner kiinftigen
Schwiegerfamilie zur Jahreswende 1901/02 trat. Doch
schon am 15. April 1902 dirigierte er eine Bearbeitung fiir
Bliser des vierten Satzes aus Beethovens Neunter Sinfonie
anlisslich der Einweihung der Beethoven-Statue von
Klinger und des Beethovenfrieses von Klimt. Ein Asthet
im Sinne von Klimts Flucht ins Dekorative war er freilich
nie. Er ist ein Komponist der Botschaften, wie man im
letzten halben Jahrhundert nach vielerlei Widerspriichen
und Zweifeln endlich erkannt und dabei auch eine
Begeisterung fiir das «Unbehagen in der Kultur» (Freud)
wiederentdeckt hat, fiir die das Osterreich um 1900 eine
Art Labor darstellte.
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Doch Mabhler ist auch das Produkt einer personlichen Ent-
wicklung. In einem ihm gewidmeten Hauptartikel untersucht
Schorske seine Entwicklungsspuren mit grosster Prézision
und Sensibilitdt. Als Spross einer Familie, die rasch von einer
liberalen Politik und der Emanzipation der Juden zu profi-
tieren wusste und ihren Kindern ausdriicklich eine «germa-
nische» Erziehung zukommen lassen wollte, war Gustav in
seiner Jugend umgeben von der volkstiimlichen, besonders
der musikalischen tschechischen Kultur. In den Wiener
Kreisen, die er als Student frequentierte, entwickelte er eine
seine Sozialkritik radikalisierende Philosophie; von da an
ist er «nicht mehr Deutscher oder Osterreicher, sondern

—

Beethoven: Hab’ ich Dich endlich! Na wart’, Du Symphonieverhunzer!

Multinationalist. Dies ist vielleicht eine logische Konsequenz
seines Judentums.» '

Die lange Phase, wihrend der Mahler von der Volkspoesie
aus der Sammlung Des Knaben Wunderhorn beeinflusst war,
ist ein Reflex dieser ersten Periode, in der die Verwendung
volkstiimlicher Themen («womit er in die Gestik des Noblen
das Gewdhnliche einfiithrt»') die klassische Ordnung unter-
lauft zu Gunsten einer soziologischen Dimension in der
Musik. Nun konnen — in einer Collagetechnik wie in der
4. Sinfonie — apollinische Elemente (wie der dritte Satz
Ruhevoll) direkt neben dusserst dionysischen wie der
beriihmten Engelskiiche im vierten Satz stehen. Ohne es zu
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wissen, entpuppt sich Mahler, eher epimetheisch angesichts
der realen Bedingungen der Welt, als ein Beweihriucherer
einer prometheischen Revolution, im Geist der Griinder-
viter als Sezessionist avant la lettre; er, der «die Renaissance
des Individuums als integrierenden Teil eines die gesamte
Natur umfassenden Ganzen ankiindigt»'>.

Exakt am Ende dieser Periode — nach der 4. Sinfonie, in
der «volkstiimliche Vorstellungskraft den Sieg des Vergnii-
gungsprinzips und der Lebensbejahung proklamiert und in
einer Art kindlicher Regression erbliiht»!'® — wird Mahler,
nunmehr iber vierzig Jahre alt, in den Kreis der Sezession
eingefiihrt. Seines intellektuellen und kiinstlerischen Fort-
gangs war er sich mit Sicherheit bewusst genug, um die mit
dieser Bewegung gemeinsame ethische Identitét nicht zu
verkennen, selbst wenn es ihm schwer gefallen sein diirfte,
Klimt in erster Linie als Kiinstler und nicht als ehemaligen
Rivalen im Werben um Alma zu sehen.

Von hier an aber schlagen die beiden Kiinstler gegensitz-
liche Richtungen ein: Mahler macht nach einer schweren
Krise sein Ich zum Thema der Werke, die ihm noch zu
schreiben blieben — mit Ausnahme der seltsamen triumpha-
len Klammer der neobarocken 8. Sinfonie —, und Klimt zieht
sich auf der anderen Seite in den Asthetizismus zuriick. Der
Musiker also verschreibt seinen Fortgang dem Abstieg von
der Umlaufbahn eines kollektiven Ichs und der Sozialkritik
im Geist des Wunderhorns zur Zelebration eines zusehends
individuellen Ichs (seit der 5. Sinfonie), wihrend der Maler
abhebt in glinzende und schmeichlerische Galaxien.

Mahler ist ein Janus. Als Pri-Sezessionist hatte er einst die
Wege zum Expressionismus geoffnet, zu jener «Kunst der
Darstellung innerer Bewegung» (Arnold Schonberg), in der
die Welt «vom Ich iiberflutet wird»'7, zu einem «Expressio-
nismus, dessen bedeutendster Verkiinder er geradezu im
biblischen Sinne des Wortes war, indem er die existentielle
Unruhe zum Kunstwerk machte»'$ (Das Lied von der
Erde, 9. und 10. Sinfonie, wo alles Pittoreske verschwindet).
Er ist demnach ein Vorldufer der zweiten Generation mit
Kokoschka und Schiele, zu der natiirlich auch Schénberg
und seine Schiiler gehoren, selbst wenn deren Sprache
«Mahler irritierte: Die Verwendung eines préexistenten
Referenzsystems fiihrte den Diskurs zu einer anderen
musikalischen Logik, die sich nicht mehr als harmonischer
Verlauf verstehen liess»'’.

Es gibt also eine ethische Verbindung zwischen Mahler
und der urspriinglichen Sezession, deren Vorldufer er unbe-
wusst war. Mahler tiberlédsst dann aber Klimt seinem ésthe-
tischen Universum und verfolgt selber eine reine und klare
sezessionistische Zielrichtung. Er weist damit den Weg jenen,
die iiber die Revolte gegen die Viter hinaus jetzt das pro-
metheische Feuer an sich nehmen und die «Explosion im
Garten» auslosen werden.

(Aus dem Franzosischen von Michael Eidenbenz)
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