Einleitung: Die Liedsinfonie

In seinem Aufsatz zur “Geschichte der Symphonie mit Singstimmen”,
einem Beitrag zu der von Renate Ulm herausgegebenen Anthologie zu
Mabhlers Sinfonien, schreibt Christian Martin Schmidt zum Hintergrund
der durch Mahlers Lied von der Erde begriindeten Sonderform:

Das System der Gattungen im 19. Jahrhundert war keineswegs so
klar bestimmt, wie es einer klassifizierenden oder didaktisch
ausgerichteten Riickschau erscheinen mag. [...] Selbst die Reinheit
der Gattung Symphonie, deren Merkmale klar zu sein scheinen
(Orchesterwerk, zyklische Folge von vier durch Form, Tempo und
Charakter bestimmten Sdtzen) war von Anfang an durch einen
isthetischen Rechtfertigungszwang bedroht.'

Damit nicht genug. An der Sinfonie als reiner Instrumentalmusik wurde
oft das Fehlen einer semantischen Dimension bedauert. Erste Komposi-
tionen, die dem entgegenzusteuern suchten, waren die “sinfonischen
Dichtungen”, in denen eine zugrunde liegende Erzéhlung zwar nicht vokal
artikuliert, aber doch vom Schépfer, den Ausfiihrenden und den Hérenden
mitgedacht wurde. Im weiteren Umfeld nichtvokaler Werke, die in dieser
Weise ein bekanntes “Programm” zum Klingen bringen, entstanden im
19. Jahrhundert zunéchst Instrumentalkompositionen zu Gedichten, die
idealerweise in Partitur und Konzertprogramm abgedruckt wurden und so
das tonend Gehorte auf einen poetischen Inhalt bezogen. Als erstes
wichtiges Beispiel gilt Hector Berlioz’ 1834 vollendete “Sinfonie mit Viola
obbligato” Harold en Italie nach Lord Byrons Versepos Childe Harold’s
Pilgrimage. In der Nachfolge entstanden zahlreiche Orchesterwerke dhnlich
programmatischer Ausrichtung, darunter prominente Kompositionen von
Franz Liszt, César Franck und Richard Strauss.’

! Christian Martin Schmidt, “Fr das 19. Jahrhundert ungemein bezeichnend. Zur Geschichte
der Symphonie mit Singstimmen”, in Renate Ulm, Hrsg., Gustav Mahlers Sinfonien:
Entstehung, Deutung, Wirkung (Kassel: Barenreiter/dtv, 2001), S. 93-99 [93-94].

2Liszt, Mazeppa nach V. Hugo (1851), Ce qu’on entend sur la montagne nach Hugo (1854),
Tasso: lamento e trionfo nach Lord Byron (1854) und Die Ideale nach Schiller (1857);
Franck, Les Eolides nach Leconte de Lisle (1877), Le chasseur maudit nach Biirger (1882)
und Les Djinns nach Hugo (1884); Strauss, Don Juan nach Nikolaus Lenau (1888).
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Unmittelbar vor der Jahrhundertwende entwickelten sich die instru-
mentalen Wiedergaben poetischer Werke immer mehr in Richtung auf das
hin, was ich “musikalische Ekphrasis” genannt habe: nichtvokale Kompo-
sitionen, die Inhalt und/oder Stil, sprachliche Besonderheiten und/oder
andere Eigenschaften eines Gedichtes vom Medium der Sprache in das der
Musik iibertragen.’ Ein Werk des Ubergangs ist Paul Dukas’ L’Apprenti
sorcier (1896-1897) nach Goethes Ballade Der Zauberlehrling. Voll ver-
wirklicht ist die instrumental vorgetragene Poesie dann mit Arnold Schon-
bergs Streichsextett Verklarte Nacht nach Richard Dehmels gleichnamigen
Gedicht aus der 1896 verdffentlichten Sammlung Weib und Welt.*

Parallel zu dieser Entwicklung ganzer Instrumentalwerke auf der Basis
poetischer Texte begannen Komponisten in der Nachfolge von Beethovens
Neunter Sinfonie mit ihrem Finalsatz nach Schillers Ode an die Freude,
Vokalsolisten oder Chdre in einen oder auch mehrere Sitze ihrer Sinfonien
zu integrieren. Auch diese Entwicklung begann mit Berlioz, dessen Roméo
et Juliette, eine “dramatische Sinfonie” nach Shakespeare mit Chor und
Solosdngern, bereits 1839 uraufgefiihrt wurde. Zwischen diesem Ereignis
und der Entstehung von Mabhlers erstem sinfonischen Werk mit Vokal-
beteiligung, der als Auferstehungs-Sinfonie bezeichneten Zweiten Sinfonie
von 1894, entstanden in dieser hybriden Kategorie u.a. die Zweite Sinfonie
von Felix Mendelssohn Bartholdy mit dem Titel Lobgesang (1840) sowie
die Faust-Sinfonie und die Dante-Sinfonie von Liszt (1854 bzw. 1856).

Mahler intensivierte diese Entwicklung. Seine Dritte Sinfonie (1896)
enthdlt im 4. Satz das vom Altsolo gesungene Gedicht “O Mensch! Gib
acht!” aus Nietzsches Also sprach Zarathustra und im 5. Satz das Lied “Es
sungen drei Engel” aus Des Knaben Wunderhorn. Mahlers Achte Sinfonie
schlieBlich, die 1906-1907 entstand und dem Lied von der Erde somit
unmittelbar vorausging, sieht acht Solisten (fiinf Frauen- und drei Méanner-
stimmen) sowie zwei grofle gemischte Chére und einen Knabenchor vor und
ist mit Ausnahme eines gliedernden Zwischenspiels durchgehend vokal-
sinfonisch. Sie besteht aus zwei Teilen, deren erster den Hrabanus Maurus
zugeschriebenen Pfingsthymnus Veni creator spiritus in einem motetten-
artigen Satz vertont, wihrend dem umfangreicheren zweiten Teil die
Schlussszene aus Goethes Faust |l zugrunde liegt.

3Vgl. Siglind Bruhn, Musical Ekphrasis: Composers Responding to Poetry and Painting
(Hillsdale, N.Y.: Pendragon Press, 2000).

4Vgl. meine Analyse in Schénbergs Musik 1899-1914 im Spiegel des kulturellen Umbruchs.
Von der Tondichtung zum Klangfarbenspiel (Waldkirch: Gorz, 2015), S. 33-48; online unter
http://edition-gorz.de/brul2-01a.pdf.
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Der sinfonischen Form in vier Sdtzen, die ehemals als Standard galt
und die auch Mabhlers Erste, Vierte, Sechste und Neunte Sinfonie bestimmt,
stellt dieser Komponist somit alternative Strukturmodelle zur Seite. Auf
seine flinfsédtzige Zweite Sinfonie folgt in der Dritten Sinfonie ein Werk,
dessen sechs Sitze er zu zwei “Abteilungen” gruppiert, in denen der um-
fangreiche Kopfsatz einer aus Satz II-VI bestehenden flinfteiligen Gruppe
gegeniibergestellt ist. Die Finfte und die Siebte Sinfonie sind wieder fiinf-
sdtzig, doch in der Achten Sinfonie verzichtet Mahler dann ganz auf die
Unterteilung in einzelne sinfonische Sétze.

Das Lied von der Erde fiigt sich nahtlos in diese Entwicklung. Wie
Mahlers Achte Sinfonie besteht es ausschlieBlich aus Sitzen, die thematisch
und strukturell durch ihren Vokalpart definiert sind; wie die Dritte Sinfonie
umfasst es sechs Sitze, die faktisch (wenn auch nicht explizit) aus zwei
Abteilungen bestehen, wobei es hier der ausgedehnte Finalsatz ist, der
einer aus Satz [-V gebildeten flinfteiligen Gruppe gegeniibersteht.

Alexander Zemlinskys 1923 vollendete Lyrische Symphonie verdichtet
den bei Mahler beobachteten Prozess dadurch, dass die sieben Sitze teils
ohne Pause aufeinander folgen, teils sogar wie in einem durchkomponierten
Werk auseinander hervorgehen. Giinther Metz hebt in seiner Studie zu
dem Werk hervor, dass dem Komponisten die Bedeutung dieser Gattungs-
erweiterung ein Herzensanliegen war. So “ist die Lyrische Symphonie das
einzige seiner Werke, das er selbst wéihrend seiner Prager Zeit uraufgefiihrt
hat,” und es ist mehr als merkwiirdig, dass er in diesem einen Falle sogar
die gewohnte Zuriickhaltung aufgab und sich — vorweg! — zu ihm geduBert
hat.”® Das vollstindige Zitat dieser ankiindigenden AuBerung findet sich in
der Zemlinsky-Biografie von Horst Weber:

Innere Zusammengehorigkeit der 7 Gesénge mit ihren Vor- und
Zwischenspielen, die alle ein und denselben tiefernsten, leiden-
schaftlichen Grundton haben, muss bei richtiger Erfassung und
Ausfiihrung einwandfrei deutlich zur Geltung kommen. Im Vorspiel
und 1. Gesang ist die Grundstimmung der ganzen Symphonie ge-
geben. Alle anderen Stiicke, so sehr sie sich auch durch Charak-
ter, Zeitmal} usw. voneinander unterscheiden, sind der Stimmung
des ersten entsprechend abzutonen. So darf beispielsweise der
2. Gesang, der etwa die Stelle eines Scherzos einer Symphonie

5Zemlinsky war von 1911 bis 1926 Musikdirektor am Neuen Deutschen Theater in Prag,
seiner langsten und wichtigsten Anstellung.

SGiinther Metz, “Alexander Zemlinsky: Lyrische Symphonie op. 18, in Melos 50/3 (1988),
S. 81-114 [82].
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einnimmt, durchaus nicht spielerisch fliichtig, unernst aufgefasst
werden; der 3. Gesang — das Adagio der Symphonie — keinesfalls
als weichliches, schmachtendes Liebeslied. Namentlich bei diesem
Lied ist der tiefernste, sehnsiichtige, doch unsinnliche Ton des
1. Gesanges festzuhalten. Durch Auslegung der 7 Gedichte, die
erst von mir durch Anordnung und Vertonung in eine innere
Zusammengehorigkeit gebracht wurden, sowie durch eine Art
leitmotivischer Behandlung einiger Themen ist die Einheitlichkeit
des Werkes ebenfalls deutlich betont und vom Dirigenten in diesem
Sinne wiederzugeben.’

Als Dmitri Schostakowitsch im Frithjahr 1969 seine 14. Sinfonie als
Liedsinfonie konzipierte, blickte er auf drei frithere Werke dieser Gattung
zuriick. Diese kreisen ausnahmslos um politische Themen: 1927 gab der
staatliche sowjetische Musikverlag dem damals 21-jéhrigen Komponisten
den Auftrag fiir ein Werk zum 10. Jahrestag der Oktoberrevolution; drei
Jahre nach dieser Zweiten Sinfonie “An den Oktober™ folgte die Dritte
Sinfonie “Zum 1. Mai”” mit dhnlichem propagandistischen Anspruch. In
beiden Sinfonien geht ein orchestrales Largo unmittelbar in ein Finale mit
Chor tiber. Es folgten neun rein instrumentale Sinfonien. Erst mit seiner
1961-1962 entstandenen 13. Sinfonie ““Babi Jar” fir Bass, Mannerchor und
Orchester kehrte der inzwischen 55-jdhrige Schostakowitsch zur Sinfonie
mit Vokalbeteiligung zuriick. Im Kopfsatz vertont er einen Text, in dem der
Dichter Jewgeni Jewtuschenko beklagt, dass zwanzig Jahre nach dem Ende
September 1941 von einem Sonderkommando der SS veriibten Massaker
an 33.771 jidischen Ménnern, Frauen und Kindern in der Kiewer Schlucht
Babi Jar noch immer kein Mahnmal existiert. Das Gedicht wurde tiber
Nacht in der UdSSR wie im Westen zum Politikum. Auch die weiteren
vier Sitze basieren auf Gedichten von Jewtuschenko, die politische und
gesellschaftliche Missstéinde der Sowjetunion beklagen. Einzig das Finale
klingt zumindest musikalisch hoffnungsvoll.

Schostakowitschs 14. Sinfonie fiir Sopran, Bass und Kammerorchester
weicht von diesen Vorldufern deutlich ab, insofern sie sich nicht auf ein
bestimmtes historisches Ereignis bezieht. Vielmehr kreisen die Texte der
elf Satze um das Thema Tod, dem sie sich in immer anderen Perspektiven
nihern. Dafiir wihlte der Komponist russische Ubersetzungen von Gedich-
ten des spanischen Lyrikers Federico Garcia Lorca, des (Wahl-)Franzosen
Guillaume Apollinaire und des deutschen Rainer Maria Rilke, ergénzt um
einen original-russischsprachigen Gedichtauszug.

"Horst Weber, Alexander Zemlinsky (Wien: Lafite, 1977), S. 114.
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Auch der polnische Komponist Krzysztof Penderecki hat im Verlauf
seiner schopferischen Entwicklung neben zahlreichen vokalsinfonischen
Kompositionen im Bereich der geistlichen Musik vier Werke geschaffen,
in denen er sich thematisch auf politische Ereignisse bezieht. Allerdings
handelt es sich dabei um Werke, die nicht als “Sinfonie” gekennzeichnet
sind, oft sogar um Abschnitte innerhalb eines religiosen Werkes.*

Dies énderte sich in seinen vorerst letzten drei Sinfonien. 1996 entstand
Seven Gates of Jerusalem. Das mit fiinf Vokalsolisten, einem Sprecher, drei
gemischten Chdren und Orchester besetzte Werk wurde bei seiner Urauf-
fiihrung in Jerusalem am 9. Januar 1997 noch als Oratorium angekiindigt,
wofiir auch die vom Komponisten selbst aus verschiedenen Biichern des
Alten Testaments zusammengestellten Texte sprechen. Erst nach der
polnischen Erstauffiihrung dnderte Penderecki die Gattungsbezeichnung
zugunsten von 7. Sinfonie. 2007 folgten die Lieder der Verganglichkeit als
8. Sinfonie fur drei Vokalsolisten, Chor und Orchester auf der Basis von
dreizehn deutschen Gedichten aus dem 19. und frithen 20. Jahrhundert.
Diese Komposition présentiert mit ihrer beeindruckenden Verbindung aus
poetischer Vielfalt, komplexen strukturellen Analogien und musikthema-
tischen wie tonalen Entwicklungen ein exemplarisches Beispiel der
Gattung “Liedsinfonie”.

Mit den tiber einen langen Zeitraum entwickelten und von Anbeginn
als 6. Sinfonie geplanten Chinesischen Liedern fiir Bariton und Orchester,
die er 2017 vollendete, stellt Penderecki seiner groflen 8. Sinfonie eine
kleinere Schwester an die Seite. Dies betrifft sowohl Umfang und Besetzung
als auch die Ubernahme wesentlicher thematischer Komponenten aus dem
Meisterwerk. Mit der Textgrundlage der Komposition, acht Gedichten aus
Hans Bethges Die chinesische Flote, schlieBt sich dabei zugleich der Kreis
zu Mahlers Lied von der Erde.

8Vgl. Threnos — Den Opfern von Hiroshima (1960) fiir 52 Saiteninstrumente, Dies irae,
Oratorium zum Gedéachtnis der Opfer von Auschwitz fiir Sopran, Tenor, Bass, gemischten
Chor und Orchester (1967), “Lacrimosa” fiir Sopran solo, gemischten Chor und Orchester,
gewidmet Lech Watgsa und der Solidarnos$¢, komponiert 1980 anldsslich der Feierlich-
keiten zur Enthiillung des Gdansker Denkmals fiir die im Dezember 1970 getdteten
Werftarbeiter, spiter Satz X im Polnischen Requiem, und “Agnus Dei”, dem Gedenken an
die Opfer des 2. Weltkrieges (1995), spater Satz III im Polnischen Requiem.






