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Gustav Mahler und VFranz Schubert

Niemanden, glaube ich, befremdet es, wenn man die Namen
Mahler und Schubert miteinander in Verbindung bringt. Den-
ken wir an die Art lhrer Musik, so haben wir die Empfindung,
daB Mahler und Schubert in einem inneren Bereich dicht bel=-
einander wohnen., Wiggst diese Verbundenhelt zu erkléren,
wie das Beieinander~Wohnen erkennend zu erfassen?

Geschichtlich gehdrt der eine zum Anfang, der andere zum
Lnde der Musik, die wir ,die Musik des 19. Jahrhénderts!
nennen; zwel Generationen liegen zwischen ihnen. Als Schu~
bert in Wien seine Kompositionen schrieb, war Beethoven dort
die gefeierte Groge, und alg Mahler in Wien starb, begannen
Schdnberg und seine Schiller die Wiener mit atonaler Musik
zu schockieren; dazwischen liegt die Fillle der Erscheinun-
gen, die in immer wieder neuer grofer Musik auf vielf#lti-
gen Wegen von Beethoven zu Bchuberg filhrten.

GroB uné vielfidltig sind die Unterschiede zwischen Mahler
und Schubert,

Schubert, der Komponist im abselts, den die groBe Welt
nicht anmmahm, der - aus Scheu - mit dem berihmten Beethoven
nie zusammengetroffen lst, dem Goethe nicht antwortete und
dem im musikhungrigen Wien nur ein einzigesg offentliches
Konzert mit eigenen Werken beschieden war, das jedoch in
dem gleichzeitigen Paganini-Taumel unterging. -~ Mahler hin-

gegen: der Weltmann, als Komponist zwar welthin miBver-
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gtanden, aber doch im Mittelpunkt stehend; als Opernchef
in Budapest, Kapellmelster in Hamburg und Hofoperndirektor
in Wien in der groBen Welt beheimatet, Musiker der Offemt-
lichkeit, der groBlen gesellschaftlichen freignisse.

Schubert nun wiederum: der ,Liedercompositeur!" (wie ihn
die Wiener nammten}, permanent stellungsios, der in den elf |
Jahren von 1817 bis 1828 sechzehn verschicdene Wohnungen
haltte, aber nirgends ein Zuhause - und niemals Geld, und
von dem man nicht weifl, wie wirklich ihn dag ilnnerlich be=
rithrt hat, = Mahler hingegen: beruflich immer vollbeschéf~
tigt, stets besteng situlert, mlt Stadtwshnung und Sewmmersii
Sommersitz, Reise- und Hotelleben, erfolgshesessen und
varwundbar,

Und nochmals Schubert: Wihrend ihm bei den groBen Formen
der offentlichen Welt, der Oper, der Messe und insbesondere
der Symphonie, der Durchbruch nicht gelang (keine seiner
Symphonien wurde zu seinen Lebzeiten gedruckt, der grofBen
CwDur-Symplonie die Auffilhrung verweigert), wurde die klei-
ne Welt seine Beheimatung, der Fpeundeskreis, der priﬁate
Z2irkel der ,Schubertiade', i&éeren Mittelpunkt das Lied
gtand, das Schubert schiaf als Form dieser Beheimatung, Form
im absgeits, und womit er aug diesem Abseits heraus eine
neue Gattung begriindete: das "Schubert—Lied". ~ Hanlen
aber, der =~ geradezu umgekehrt -~ das Lied Schubertscher Pro-
venienz wesentlich nur benutzte als Weg zum Riesenbau der
symphonischen Musik, die ihm allesg bedeutete und mit der
eine tradierte Yattung, die zentrale Form der Offentlich-
keitgmusik: die groBe Symphonie, zu ihrem geschichtlichen

Bndpunkt fihrte,




Das sind Untergchiede, die deutlich und handfest sind,
Aber sie sind HuBerlicher Art. In dem AuBeren und AuBerli-
chen finden wir das Nahe-Beleinander-Sein der beiden Kom-
ponisten nicht.

Aber auch in Mahlers Uprteil iliber Schuberts Musik ist da-
von unichts anzutreffen. Im Sommer des Jahres 1900 sagte er

zu Natalie Bauer-Lechner, die es in ihren Erinnerungen a
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Ggstav Mahler (S.L138) festhielt: Beil Schuberts Kammermusik
fiﬁdggw;;;ﬁiunter zw8lf Werken hochsten vier gute', und un-
ter seinen hunderten von Liedern'”vie&leicht achzig voll=
stdndig schone... Hitte er lieber nicht all dieses Unbedeu~-
tende gemacht, auf das hin man ihm, wenn man bei dem anderen
auch noch so begelstert war, beinahe das Talent absprechen
miiBte! Das kommt daher, weil sein Konnen lange nicht an sei=-
ne Empfindung und Erfindung heranreicht., Wie leicht macht er
eg gich iin seiner Instrumentalmusik] mit der DPurchfithrung!
.o Keine kunstreich vollendete Ausgestaltung seines Vor-
wurfg! Statt dessen wiederholt er sich, daB man ohne Schaden

die HHlfte des Stiickes wegstreichen kdnnte. Denn jede Wie-

derholung ist schon eine Liige."




Man sollte das innere Beieiander~Wohnen Mahlers und
Sehuberts auch nicht in verwandten Themen oder Motiven

suchen - obzwar sie sich finden lassen,

Zum Beispiel:

Mahler: IV, Symphinie - Schubert: Klaviersonaten




Mahler sagte lber Schubert (im Sommer 1901, nach Bauer-
Lechner 8, 165): ,Von thm kéunte man ruhig die meisten
Themen aufgreifen und erst ausfithren, Ja, das wilrde ihnen
gar nicht schaden, so ganz und gar unausgearbeitet sind
gsie," Dies freilich besagt nichts iiber ein spezifisches
Verhtiltnis Mahlers zu Schuberts Themen, denn er hitte von
gseinem Standpunkt aus das gleiche auch iiber viele andere
Komponisten sagen kénnen, Ein Kennzeichen seiner Musik ist
eg, daB sie = wenn man so will -~ thematisch und motivisch
mit dem ganzen 19, Jahrhundert verknilipft ist: mit Beethoven
und Schubert, Berlioz und Liszt, Wagner und Bruckner, Offen.
bach und Lehar, Schumann und Brahmg. Mahler usurpiert die
Vorgidnger-Musik zu sich hin, nimmt aus ihr - veitgehend
ungewollt und unbewuBt - prégnante Motive und Wendungen und
macht damit sein eigenes ~ so wie er auch die Idiome der
Volks= und Gebrauchsmusik und die ,Naturlaute" in seine
Mugik verpflanzt, auf daf die in der symphonischen Fiille
alg ein schon Bekanntes, ein mit Sicherheit Verstehbares
wirken - wie Zurufe aus der Welt des Gewohnten beim neuar-
tigen Sagen der Welt,

Also auch hier, in den thematischen und motivischen An-
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klidngen, die nicht selbten wie Zitate erscheinen, ist die
exzeptionelle Besonderheit der Verwandtschaft, das innere

Band zwischen Mahler und Schubert nicht zu finden,




Anders schon ist eg mit dem Gestus der Musik, Hier gibt
88 bel Schubert und Mahler einen Yereich unverkennbarer
Merkmale, dle gie -~ indem jeder sle fur sich hat - beilde
gemeinsam haben. Ich nenne hier bheispielhaft nur die folgen-

den drei:

Eygﬁgpgz Das .chreiten der Musik, der kdrperliche Bewegungs-
duktus des Schreitens der FiiBe. Bei Schubert ist es vorwie-
gend das Schreiten als ,Wandern" - als helmat- und ruheloses
unterwegs~sein.,
Bel Mahler ist es zuweilen solches Yandern auch, oft auch
das trauerbelastete Schreiten, gahé wegentlich aber und
zumeist das ,Marschileren', die Kdrperbewegnung als mechani-
sches Durchmesssn von 7Z2it und Raum 1m Sinne des unaufhebe-
baren Schreiten-~Mlissens, des Eingebundenseins in einen
Bewegungszwang, in dile Unfreiheit, die immer gleiche Gefan-
genschaft des Menschen seitens der immer gleichen Wirkliche

keit - so prototypisch etwa zu Beginn der VI, Symphonie:
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reiner Trauer-
“eremonie, Verlo-
renheit

Zweitens: Der Moll-Dub~Wechsel als Wechgsel von der Wirk-
lichkeitsaswelt zur Traumwelt, bei dem es keine Vermittlung
gibt, nur den Ruck, das Anzlinden desg Schonen wie das Ein-
schalten des Lichts - so zum Beilspiel die Brinnerung des

Lindenbaumg bel Schubert und bei Mahler.

.Die kalten Winde..." + Bild der Negativitdt, die Moll-Wirk-
lichkeit der Welt, dle das Wandern verursacht - - und der
Lindenbaum, das siiBe TrHumen unter selonem Schatten, es er-
innert als Dur emphatisch das Schodne, das nicht mehr ist und

in der Wirklichkeit nie sein wird:
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Danebenvgesellt Mahlers Lindenbaum-Episode gleich in seiner
I, Symphonie: Negativitdt grundsftzlicher Art auch hier; die
Moll=-Wirklichkeit der Verlogenheit?ﬁer Menschen, sogar im
Umkreis des Todes =~ - die tlarfe dann, sgie deutet den Grund-
ton des Moll um in die Quinte eines Dpeiklangs, dessen
Dur-Terz bel ihrem erstmaligen Erklingen das Helle ein-
gchaltet, das emphatisch Schdne als Eriunerteg: Unter dem
Lindenbaum, ,da hab’ ich... im Schlaé geruht.., war alles,

alleg wieder gut!t
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Dritteng: der Ganzton abwdrts - geine gestische Hervor-
kehrung als Motiv oder als Themen~ oder Motivbestandtell ist
ein Sénum des Traurig-Schtnen, sein Inbegriff bei Mahler,
und hei Schubert 3&@: die Weiche des Vorhalts, das Wgh der
Spannung und das Schone der Entspannung und Ausatmung, beil

Sehubert und Mahler oft durch akkprdische Schwere der beiden

Tone noch intensiviert.
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- Bild der ,Nebensonnen", Erinnerung an das Schine als Trug-
bild der Sinne, Abschied, emphatisches Verlangen nach Aus-
1l8schung aller Wirklichkeit: ,Im Dunkeln wird mir wohler
gein, "

Bei Mahler ist der Ganzton abwidrts Abschied auch: ,Ich bin
gestorben dem Wyltgetiimmel und ruh in elnem stillen Gebiet™
- Inbegriff des Versinkens in eine andere Welt, des Sterbens
der Seele, der Musik, ins einzig Schone, dag i1st: ins Schone

ihrer selbst:
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Die Gestik des Schreitens, des Wande'ns und des Map-
gchierens, der Moll-Dur-Wechsel, des emphatischen Singens
aus der Seele heraus, des Ganztons abwirts - dag sind lr-
gcheinungen eines inneren Verbundenseins der beiden Kompo=
nisten, die das Innerste dieses Inneren schon in den Blick
riicken, aber noch nicht erkldren. Sie sind ein Indiz fiir
das nahe Beieinandersein, nicht aber schon dessen Begriin-
dung.

Wo sollen wir sie suchen, diese Begriindung, wo sie
finden?

Ich finde sie - erschrecken Sie nicht - : ich finde sie
im Begriff und im Prianzip der ,Romantik". Was Mahler und
Schubert innerlichst miteinander verbindet, ist eine Bgw
findlichkeit, ein Empfindeh und Denken der Welt, das ro=
mantisch genannt werden kann, und ist - und hierauf kommt
es an - die brennende Intention und die kompositorische
Fadhigkeit, diese romantische Befindlichkeit vollgiiltigst

in Musik zu transformieren,

Um verstdndlich zu machen, wie das gemeint ist, muB er=-
kldart werden, was hier unter romantisch verstanden werden
soll,

Ich weiBl, daB es nur bedingt zuldssig ist, das ganze 19,
Jahrhundert als romantisch aufzufassen. Da gibt es = auch
wn der lusik - nicht nur die national verschiedenen ,Roman-
tiken'", sonderm aﬁch etwa das Biedermeierliche und Klassgi~-

zistische, das Veristische und Realistische und so weiter.




Und doch gibt es durch das ganze 19, Jahrhundert hin-
durch einen als romantisch zu begreifenden Grundzug, der
tiberall und in den verschiedensten Arten und lFormen,
gogar in der Salon- und Operettenmugik, cine Rolle
spielt und in vielen musikalischen und musikkulturellen
Erscheinungen bis heute wihrt und der iunerhalb der
groBen Musik bei Schubert und Mahler am deutlichsten und
reinsten als Musik ausgepridgt ist., Und dieses Deutliche
und Reine der musikalischen Ausprégung einer wesenhaft
romantischen Befindlichkeit ist es, wle mir scheint,

die das zunichst als musikalische Gestik greifbare Bei-
einandersein der beiden Komponiszten innerlichst be-
grindet.

Ieh nenne dieses Wesentliche: das Zwel-Welten-Dasein,
die Daseinsbefindlichkeit des Menschen in der Spannung,
dem ausweglosgen lingespanntsein zwischen der Welt als
Wirklichkeit, die er als negativ, als miderabel und
abstoBend erlebt und empfindet, und einer anderen Welt,
die er aug dieser Negation heraus sucht und die er am
reinsten findet in der Kunst und am allermeisten und

-reinsten in der Husik.




Die wirkliche Welt wird als unheilbar verdorben gesehen
und erlebt. ,Uberall ist das lilend zu Hause", schreibt Mah~
ler; ,...immer und iiberall dasselbe verlogene, von Grund
verpestete, unehrliche Gebahren®; ,man mdchte sich... in das
Dickicht zuriickzichen und iiberhaupt nichts mehr von der Welt
wigsen',~-Und Schubert: es ist, schreibt er, ,ein wahres
Elend, wie jetzt iliberall alles zur faden Prosa sich ver-
knSchert, wie die meisten Leute... sich ganz wohl dabel fiih-
len, wle sle ganz gemidchlich iiber den Schlamm in den Abgrund
glitschen"; nicht gliicklich sein ist ,beinahe das Loos jedes
verstidndigen Menschen ...in dieser miserablen Welt™,

Aus dieser emphatischen Negation der wirklichen Welt ent-
steht die Emphase zur Kunstwelt, zur Welt der Musik, Welt der
Seele, die Geamiits, Mahler sagte, ,daB8 die einzige wahre Rea-
iitét auf’ Erden unser Gemiit ist" und ,daB alle Wirklichkeit
fur den, der dies erfaBt hat, nur eln Schema, ein nichtiger
Schatten igt". Indem die Musik die Pforte 8ffnet, ,die in die
,andere® Welt’ hineinfithrt", 1ost sie dle Sehnsucht aus ,iiber
die Dinge dieser Welt hinausg", das Trdumen, das Versinken in
die Wesentlichkeit, in der es das Schone noch gibt, - Und =o
auch Schubert: die ,miserable Wirklichkeit" ist es, ,die ich
mir durch meine Phantasile,.,. zu verschdnern suche"; ,o0 heil’
ge Kunst,.."; ,meine Person" ist ,von ewlg unbegreiflicher |
Sehnsucht gedrlickt"; ,meine Epzeugnisse sind... durch meinen

Schmyferz vorhanden',
p—




17

U

Die Negativitdt der wirklichen Welt oder besser: ihre
in die Wirklichkeit aufbrechende Negatavitit, erzeugt
die Emphase zur Musik als 4Welt fur sich", die von der
wirklichen Welt, obzwar von ihr verursacht, vollig ge=-
trennt ist und als ihr Gegenwurf, als ,andere Welt!
fungiert, BEin Hin und Her ist nicht mdglich, sondern nur
das Hier oder Dort, Der Kimstler, schrieb Mahler an Bruno
Walter, ,ist zu einem Doppelleben verurteilt und wehe,
wenn ihm Leben und Trdumen einmal zusammenflieBt - s0
daB er die CGesetze der einen Welt in der anderen schau-
erlich bliBen muB'",

Die Musik des 19, Jahrhunderts, wo immer wir sie als
Sprechen Uber sie oder als sie selbst aufschlagen, lebt
in und von dieser Vorstellung der Zuei=Welten-Dualitit
und ist insofern romantischen Weseng., Bei Schubert und
Mahler jedoch wird dies nicht nur deutlicher, radikaler,
gpontaner ausgesprochen als anderswo, sondern auch
wesentlich eindringlicher kompositorisch erfaBt.,

Tn anderer Musik ist die Verursachung der Musikemphase,
die negative Wirklichkeit, ebenfalls wirksam, indessen:
gie wird zwar als Agenﬁ vorausgesetzt, kommt jedoch in
der Musik selbst nur gefiltert und gereinigt zur Sprache,
im Prinzip nur so, daf die Wirklichkeit als negative
- selbst musikalisch verschont - das Schone, die beseeli~
gende Melodie, die Adagio-Versunkenheit, den Choral und
den Jubel, nur noch schoner macht. Dag HdBliche aber,
das Banale und wirklich Eleundige, wird in die Musgik nicht
hineingenommen, Die Musik fungiert als Gegenwelt, indem

sie gich selbst nicht in Frage stellt und begchmutzt,
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Wir wissen, daB dies bel Mahler anders lst. Das Besondere
seiner Musik bebteht darin, daB sie die Welt als wirkliche
und die IEmpfindungsreaktionen der Seele auf dieses Wirkliche
bis ins Yetail benennen kanny: das Unberihrte ebenso wie das
Verdorbene und Verlogene, das Traumhafte und das Jubelnde
ebenso wie das Triviale und AbstoBende, die Gefangenheit und
die Vergeblichkelt, Mahler bildet dies alles nicht tonmale-
‘riach ab, s§ondern er benennt es durch "musikalische Vekabelsn
Vokabeln" und Idiome: Volksweise und Léndler, Marschmusik und
Signale, Posthorn und Herdenglocken, Seufzer, Rufe und Lcho,
éikﬁé musikalischen Vokabeln und Idiome, die der Hyrer ver=-

steht, well er sie schon kennt, fungieren in dem kunstvollen

Gewebe der symphonischen Welt als Orientierungspunkte der

begriffslosen Botschaft, Yie Musik macht sich selbst wie

Natur, wemn sie Natur beschwdrt, sie macht sich héglich und bar
banai, wenn sie dag HABliche und Banale benennen wills wenn
etwas erwacht, dann erwacht sie selbst; sie stirbt, sie leidet
gsie schreit, sie schaltet das Schone ein, das weint, Mit einem
Wort: sie 148t ihre Verursachung, die Wirklichkeit als nega-
tive, nicht drauBen, soundern nimmt sie in sich hineinf;Und
dadurch verdndert sich alles, verdndert sich die Musik ins
Unverkennbare der Hahlerschen Symphonik, Zugleich aber ist ein
Problem gestellt, mit dem - wle wir sehen werden - aus gleichem
Grund und in vergleichbarer Weise auch Schubert als Liedkom-
ponist konfrontiert wurde - ein Problem, das bel Mahler

in der VergroBerung eines symphonischen Problems erscheint und
dag das griBer ist als die grofie Symphonie und an dessen Unldg=-

barkeit die Form der groBen Symphonie zerbricht,



Dag Brfassen der Welt in dem beschriebenen Sinn, das
beneqnen ihrer Wesentlichkeiten (wie Mahler sie sieht), ist
scho{“der I, Symphonie vollkommen ausgeprigt. Die Musik er-
wacht als Haturlaut zur Welt, ins noch Unberilhrte; der
Mensch tritt in sie ein und identifiziert sich mit ihr:
yGing heut morgen ilbers Feld... - ist’s nicht eine schine
Welt?" Aber die Menschen sind andédrs, so verlogen und
banal, wie die Trauerkarrikatur des Leichenbegingnisses esg
igt; und die Reaktion der Seele ( = wir hérten es - ), der
Lindenbaumgesang,® bleibt mit sich allein und insular,
kompositorisch dle Episode in dem, was dann wieder ein-
setzt und als Musik beendet wird, Und es ,folgt sogleich"

als Beginn des Finales der ,ausbrechende Sturm', der

Aufschrei des Subjekts:
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Damit ist das Problem anvislert, vor das Mahlers Musik

sich selbgr flhrt - es ist das Problem des SchlieBens, das
I'inale-Proble, Solange die Musik ihre Verursachung, die

die Negation der Wirklichkeit, nicht wirklich in sich
hineinlédBt, sondern sich von Anfang bils iinde, auch etwa bei
ihren Trauergesidngen, schon macht, stimmilg, als stimmte die
Welt wesentlich so wie sie und seil die Musik alsg solche,
als Ganzes, die Ldsung, solange dies so ist, stimmt auch
die Apotheose am SchluB, ihr so schdn Lautes, Wenn aber die
Mugik als symphonische die Welt dualisiert, indem sie sich
alg Musik selbst entzweit ins Negative und in das, was
anders 1ist und in der Seele wohnt, dann muB die in der Tra=-
dition und im Anspruch der grofen Symphonie stehende Musik
- da gle als Ganzes die Losung nicht mehr ist - selbst die
Lésung finden, eine Verwmittlung der Dualitit, einen Ausweg
aus ihr, ein letztes Wort., So ist es zu verstehen, wenn
gesagt wird, daB es dieses Problem war, das Finale-Problem,
an dem Mahler in allen seinen Symphonien sich abgearbeitet
hat: jedesmal in anderer Weise hat er nach einer Ldsung

dieses Problems gesucht, ohne sie als ggltige zu finden

- es gibt sie nicht.
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In der I, Symphonle lat der Schlull die unackte Apotheose,
zwar abgeleitet »ug dem Guartenmobiv abwirts, das in dicsger
Symphonie Geschichte hat, und doch dem Y rauermarsch, dem
Lindenbaum und dem Aufschrei schamlos aufgeklebt, sich
gerierend, als wire alles Vorhergehende nur dagewesen fir
dieges letzte Wort, die Verklirung, die dasg Gehtr ersehiibtor
ergchiittert im Augenblick, aber die Seele leer 1ldBt -
Verkldrung von was?, Verherrlichung von wem?: - ,Schall-
trichter in die Hohe'", und die ,Hornisten stehen auf", und

nalles Ubertént" - ,triumphal" -« der ,hymnenartige Choral':
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In der II. Symphonie gibt es den Fischpredigt-Satz und
den ,Schrei des Ekelg" - zum SchluB jedoch - erst mﬁsteri-

080, dann fartissimo - die Feierlichkelt des ,Auferstehens'
-

In der Dritten!/marschiert die Welt, und alles in ihr lei=~
det - bis das Finale anhebt, das Adagio-Schone der Mahler-
schen Musik, hier in dem Simne ,Was mir die DLiebe erzahlt!':
gie erzihlt und beschwdrt sich alg die Erldsung von dem
Leiden der Blumen und der Tiere und der HMenschen auf Hrden
und im Himmel und als die Liebe des Menschen ,allen Wesqmn

gegenliber" und als ,die Liebe Yottes", den den Menschen mit

einschlieBt,



In der IV, Symphonie ist das Schellenmotiv -~ aus dem
 himmlischen Leben' des SchluBsatzes an den Beginu der
Symphonie transportiert - das Motto: Musilk, die eine
Schellenkappe sich aufsetzt und sich sdlbst zum Narren
macht, indem sie daran denkt, wie nérrisch die Welt ist,
fiir die sie sein will, Dasg Finale hier ist in den Mahler-
schen ,Humor' getaucht, es ist der Humor des Liedtextes
yPas himmlische Legpen", der den Himmel beschreibt als das
zur Schlaraffenland~Vollerei und zu Brutalitdt verkommene
Paradies, wo Johannes gemeinsam mit Herodes das Ldmmlein
zu Tode bringt, Lucas den Ochsen abschlachtet und Petrus
mit Netzen und Kddern den himmlischen Weiher ausbeutet.
Doch dann, im Vorspiel der letzten Strophe, moduliert
die YMugik nach E-Dur, und ,sehr zart und geheimnisvoll bis
zum SchluB'wird diese Strophe vorgetrasen, einschlieBlich
des letzten Verses: ,...daB alles fir ‘reuden erwacht! -
ein Erwachen, das ins Pianissimo ,erstrirbt!, ein
SchlieBen, das erstmals aufscheinen 1d8t, wohin Mahlers
Musik bestdndig unterwegs ist: vndmlich dorthin, wo sie an
den Rand der eigenen Existenz sich fihrt, in ihr Ver-

g tummen:




In der V, Symphonie aber ist die Choralapotheose am
SchluB wieder so gewaltig, wie die Negation zuvor kollossal
war. Obwohl das Rondo-Finale von Anfang an zu ihm sich hin-
bewegte, bricht er in der Coda hervor: der Choral, sochall-
trichter auf"iund voller Herrlichkeit, als ob der Vorhang
zerreiBt und die Himmelserscheinung freigibt, Und indem in
der Stretta der Chrorsl zu einer ténzerischen, weltlich
freudigen Gestalt variiert wird, zu der als Cantus firmus
alsbald das Choralthema der Posaunen hinzutritt, die dann
ebenfalls in die tdnzerische Variante einmiinden, sollen
Choral und Welt, Himmel und Erde, Diesseits und Jenseits

als miteinander versthnt erscheinen,
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Die VI, Symphonie ist gewisgsermafen Mahlers ehrlichste:
in ihr allein gibt es keinen Versuch einer Losung des Pro-
blems, Das ,Maschrieren" ist der Ausgangspunkt (wir horten
es). Und als Motto fungiert hier jenes nach dem Zusammen-
bruch des ersten Themenkomplexed erklingended markante Epr=-
elgnis, das aus einem zu knallender Hdrte verfremdeten Trau-
ermarschrhythmus in den Pauken, einem in dilese Schlédge von
den Trompeten fortissimo hineingeschmetterten A-Dur-Dreiklang
und dem Wechsel dieses Dur- zum Moll=-“reiklang besteht, wobel
im Augenblick dieses Wechsels die Trompeten ins Pianissimo
zurlicktreten und der traurig elegische Oboenton zum Fortissi-
mo angewachsen ist: Gegen die Unefbittliohkeit der Pauken=-
schlédge, die als #Hufere Setzung das Schreiten diktieren,
rebeliiert das Subjekt im Ausbruch des Dur, das - Zeichen des

Unterliegens - ing Moll umkippt.
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Alles in diesger wymphonie kann im Begriffsfeld der Unerpitt-
lichkeit, des Opponiereng und des Unterliegens als BExpiika=-
tion dieses Mottos aufgefaBt werden, Und am SchluB3 des
Finales wird das Schreiten ,immer langsamer" und ,schleppend”
und beh#dlt das Motto - nun ohne die Dur-Opposition - das

letzte Wort.
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Die Konsequenz der VI, Symphonie, ihre eligaentiiiche Fort~
setzung,ist Mahlers IX, Symphonie; sie lst - wenn es 80
plakativ gesagt werden darf - die Symphonie des Ersterbens
der Mnsik, ihraeg als Symphonie auslomponiariaen Varsbanmmons.
Dieg ist die Bonsequenz aus der Kinsicht, daB - sobald die
Negativitit der Welt in die Musik ala ,andere velt? Sin%alB
gefunden hat - eine Ldsung der Wleltendualitdt gefordert,
aber nicht mdglich ist, Die Musik - die romantische - flihrt
gsich, indem sie mit dem Romantischen ihres Intwurfs ernst
macht - an die Grenze ihrer eigenen HExistenz, iiberschreitet
sie und verstummt - sie erstirbt als ilhr Inbegriff, als
groBe Symphonie, verstummt in die Seele hinein: sie selbst
18scht sich ausd,.

T Fntgegen allem bis dahin Gewohntem sind die Rahmentelle
der IX. Symphonie als langsame Sétzse, Andante und Adagio,
komponiert, ohne doch die Gewichtigkeit der licksitze eln-
subliBen., Im Andante ist der Ganzton abwirts, das Versinken
ing Traurig-Schine, und im Adagio ist die Doppelschlag-
figur, ein Gestus innerer Eppegtheit und emphatischen Ver=
langens, das alles beherrschende Motiv. Die beiden Mittel-
aitze umschreiben ~ gesteigert bls zur Brutalitdt und
Pratzenhaftigkeit ~ hier nochmals die Verursachung dessen,
was in den Hcksdtzen als Hauptsache geschieht.

wGegen Schluf des Adaglo-Finale - wir horen es gleich =
verebbt die Musik, wird in die Streichinstrumente zuriick=-

genommen, l8st sich in Bruchsticke auf, wird reduziert auf




ein Melodiefragment mit Doppelschlagfigut in den Violon=-
celli allein = und es beginunt, adagissimo, der Epilog,
traurig ansetzend, dann abbrechend. Aus dieser Stille
heraus erhebt sich, zu spielen ,mit inniger Empfindung',
ein Gesang der ersten Violinen, Er zitiert den Schluf ei-
nes der Kindertotenlieder: ,...im Sonnenschein! Yer Tag
ist schdén auf jenen Hoh’al " Lp sagt, wo die Seadle schon
ist. Und was daan folgt, ist eine Komnosition des Ver=
gtummens, der Aufldsung allen Verlangens und Wollens,

zu beobachten, wenn man die Doppelschlagfigur verfolgt:
wie sie sich verlangsamt, ihren 4ielton abstreift, ins
dreifache piano zurlickgenommen wird und dann, durch ihre
Umkehrung zu einer choralartigen Kadenzflloskel verwan-

delt, die ,ersterbende" Musik beschlieBt.
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Und Schubert? Wo igt er geblieben? Wie 1st er auch auf
dieger Bbene, Mahlers wesentlichsten, mit Mahler verbunden,
ihm benachbart?

Auch Schubert fihrt die Musik an die Grenze ihres Ver-
stummens, und dies aus dem gleichen Gprund wie Mahler, dem
romantischen der Zwel-relten-Befindlichkeit - wenn auch in
anderer Weise, anders klingend, anders daseiend und auch
in einer anderen Gattung, der seinen, der des Liedes.

Toh denke im Gedanken an Mshlers Verstummen an Schuberts
dchluBstiick der Winterreise, den yLelermann',

AuBerlich gesehen handelt die Geschichte der Winterreise
von der Befindlichkelt einesuGesellen“ bei dem Verlust
seines ,Liebchens", Aber alles und alles gt in diesen
Texten und michtig verstdrlt durch Schuberts Lied nur Bild
Plir etwas anderes, etwas GrundsHtzliches, Allumfassendes.,

Dag M#sdchen, die Liebe, ist - in der tiirklichkeit -~ der
Inbegriff des Schonen, Seine Behausung aber ist die ”Stadtj
wo die Eltern das Kind als yreiche Braut" verkauften., Die
Stadt ist es, in die der Geselle, der Dichter, der Singer,
fremd eingezogen war und die er als fremder wieder verldBt,
als Vertriebener, als ,Fliichtling'. Was da beginnt und
bleibt, ist das Lied. Und was in ihm zur holden Kunst nun
wird, ist der Winter und das Wandern und das Weinen - und
der Traum. Per Winter ist nichts als Bis und Schnee und
Kilte, Reif, Nacht und Uraus, die totale Abweisung,

Existenzverwelgerung, Lebengfeindlichkelt und —~ausldschung.




und das Wandern, ,einsam und ohne Grug", ist ,fas irre
Gehen", vorbel an den Beschilderungen, die ,auf die
Sbddte welsen", vorbei an den Dorfern, wo -~ wie in der
Stadt - die Menschen wohnen und die irren Hunde, die
bellen und mit den Ketten rasseln; weg von dem Toten-
acker, desseb Griber schon alle besetzt sind: das magi-
sche Hingezogensein in eine Richtung, ,die noch keiner
ging zuriick", Und das Weinen - die ?ﬁénen, gie sind von
innen heraus so ,glihend heiB", als wollten sie ,des
ganzen Winters Bisg" zerschmelzen und den Schnee, der
durstig sie aufsaugt, durchdringen, bls die Erde sicht-
bar wird - aber sie pgefrieren, noch ehe sie das Gesicht
verlagsen haben, Und das Tr8umen - es trdumb, was nicht
mehr ist und nie wieder sein wird: die Eisbl&dtter am
Fenster, wann werden sie griinen? - ,Ich bin zu Ende mit
allen Tr#umen -~ ',

In dem Lied Eigmﬁgkggggﬁgﬁp, das Schubert in voller
kilnstlerischer Abgsicht an die vorletzte Stelle seines
Zyklus umstellte, ist dieses Inde in einer bestimmten
Weise zum Thema des Liedgesangs erhoben., Die Nebensonnen
werden als THuschung erinnert, und der Wanderer wilnscht
gich, daB alle Wirklichkeit - da das Schdne in ihr nur
Tduschung ist - verschwidnde, In Schuberts Vertonung ist
- wir horten eg - dieses Gedicht als Weh der Gewesenheit
ing emphatisch Schidne eingetaucht, wehmiitlg, weich und

schwer - bis hin zu dem in A-Dur piaenissimo ausatmenden

SchluB: ,Im Dunkeln wird mir wohler sein,"
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Im Leierm%gﬂf;ikd - yie in einem Lpilog - die Wirklich-
keit nochmals und so wirklich wie nle zuvor alg Bild er-
faBt, und an dieses Bild wird seitens des Wanderers, des
Singers, und das heiBt hier: aus dem ,Dunkelns", der Vision
des Wirklichkeitslosen, des potentiellen Nichts heraus,
gine Frage gestellt,

Der Text ist brutal: barfuB auf dem His, ein alter Mann,
mit starren Fingern, unentwegt, dreht er die Leiler, keiner
will das horen, niemand reagiert, nur die Hunde knurren
ihn an.

Dag genze Lied hindurch spielt die linke Hand die Bordun-
quinten der Dpehleiar, tonart und zeitlos, und in gleich-
miBigen Abstinden, immer nach zwel Takten, erklingt eiune
Figur der Spielsaiten, eintonig, in drei Varianten immer
das Gleiche: auf dem Ton a' beginnend eine Bewegung auf-
widrts und eine langsamere abwirts, unklar im Takt und ohne
jede Dynamik, nur mit einem Betonungszeichen je auf" den
Akkordgriffen, das den Takt und die Periodik vollends
eliminiert., Die Gesangsstimme ist nicht Melodie zu neunen,
gsie syllabiert den Text, ohne jedes Melisma und - wie die

Begleitung - ebenfalls ohne alle Dynamik und nur in drei

Varianten ein und derselben Phrase,
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In den ersten vier Strophen sagt der Wanderer, was er
gieht. In der SchluBstrpphe dann tritt das Ich hervor; es
stellt an das AuBen, dag Bild, eine in dle Zukunft gerich-
tete PPrage:

Wunderlicher Alter,

goll ich mit dir gehn?

Willst zu meinen Liedern

deine Leler drehn?
Dag heift: soll ich mit meinen Liedern mich zu dir stellen,
mich mit meinem Singen mit dir verbinden, sgoll ich meine
Kunst mit dem identisch machen, was du bist und besagst: bz
barful auf dem LEise, kelner sieht mich an?

Dag Lied beantwortet diese Frage als bereits vollzogene
Tatsache., Denn dieses Lied ist ja bereits ein Gesang, der
von dem Leiermann begleitet wird. bs ist in sein Getdn
vollstidndig eingepaBt: die Bordunquinten bestimmen harmo-

P

nisch die Tone des Gesangs, der immer dort Platz greift,

wo das Spiel der Melodiesalten daflir Raum gibt, Und der
Gesang lberndmmt vou Anfang an den Ton und die Tone der
Spielfigur der Leler, Beide: Bettlerleier und Gegang, sind
ginzlich zueinander hin, Was Im Gedicht als Yrage noch
Zukunft ist und offen, ist durch die Musik zur Gegeunwarb

geworden und entwchieden,




Indem in Schuberts Lgiermaqp das Liedy seine Varursachungj
die Wirklichkeit, in sich hineinlédBt und sich mit ihr iden-
tisch macht, gerdt es an die Yrenze seiner fxistenz, wie es
in dieser Weise wohl iberhaupt nur ein Mal moglich gewesen
ist., Penn mit einem solechen Lied kinnte die Wirklichkeit,
die die Kunst sich erzeugt und bendtigt, nicht leben, und
dag Lied kénnte in der Weise, in der es sich hier auf die

Wirklichkeit einléft, nicht fortbestehen,

Schuberts und Mahlers Musik sind romantisch in ihrem
Prinzip: Kunst als Gegenwelt zur Wirklichkeit; darin zutiefst
und Uber das 19, Jahrhundert hinweg haben sie ihr Beieinander
-3ein, Schuberts Leiermann besagt in der Anfangsphase roman-
tis cher Musik und in der Form des Liedes: ,was wire, wenn...f
dag heiBt: was wire, wenn es Kunst nicht gibe, Und so ist
dieses Lied die emphatischste Huldigung an sie, die sich
denken 1l#éB3t, |

Mahlers Musik hingegen vergstummt in der Tat: Indem sie sich
kompositorisch der Dualitidt von %Welt und Gegenwalt verschvo-
ren hat, kamn sie die Aufldsung dieser Entgegensetzung in ihr
gelbst nicht mehr glaubhaft machen. Wdhrend sie als grofle
Symphonie die Sprache der Entgegensetzung fand, hat sie
- gignalisiert seitens der Unldsbarkeit des Finale-Problems =~
ihre Sprache verloren, und zugleich verstummte die groBe
Symphonie alg Inbegriff groBer Musik, Pieses Verstummen
besagt nicht ,was wire, wenn...", sondern gaght ,was ist'":

Die romantische Musik, als Idee und Lrscheinung, ist aus

ihrem eigenen frinzip heraus an ihre Urenze gelangt, und
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indem sie = mit inniger Empfindung'" img Schine ge-
taucht - ihr Brsterben komponiert, entbléft sie sich
in ihrer Zeitlidhkeit.

Die Verschwisterung Schuberts und Mahlers ist die des

Anfangs und des Endeg von etwas, dag das Gleiche war,




