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"Aufgreifern und ausfihrer.,."

Gustav Mahlers Tramnsskription

von Franz Bchuberts Streichguartett d-Mall D 810
"Der Tad und das Midchen"

-Eustav Mahlers Bemerkung iber Schuberts "himmlische Léﬂgéh”,

die mar ohrne Schaden zur HElfte der Stucke'zusammenstreichEh
kirme, daf manm "vuhig die meigten” seine unausgearbeiteten

"Themer aufgreifer und ausfilhren" kérme, ist van

manchen Mahler—Autorer mit einer'gewissen Ratlﬁaigkeitz march-—

mal gar mit eivnem entschuldigerder Tor zwischen dew Zeilen, von
Schubertiarerrn hivigeger mit Kapfschiittelrn ader offerer Empérurng
zitiert wordern. Auch Mahler—Autor Dornald Mitcohell winkte eher

ab, fand fir die Worte des murrendern Riesen rnur psychologisch.
Beildufiges: Werrn eir Genie eirn anderes mifdverstehe, darm geschehe
das meist zwar mit aller Radikalitdt. Aber werr ein Kampornist Uber

eiren seirner Mollegen herziehe (was in dieser Brarnche ja nicht

uniiblich i B DEHETH S HERYT TBer den Mritiker aus als

TR cein Opfer. (1)

Nur, so sicher es ist, daR Mahler als Divigent immer wieder
einem wahrer "Verbesserurgs'-Wahn verfiel und ir die Farti-
turen mehr eingriff, als es ziemlich zu sein schier, s
uribezwel felbar erscheint es auf der anderer Seite, daf

eine =0 ocugecpiltze FPemerbung wie Mahlers Schubertkritik wohl
kaum ele cpontamer At eines umbedachtern Lauwtdenkens igre—
riert wevrden karnve, Und iv, Sachern Retuschern und Bearbeiturig
schwanble gerade die Mahlerforschurg und - Kritik stets zwi-

schern historischer Rechtfertigurn eines grofBer Dirigenten,

-
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der in der RAuffilhrungspraxis geradezu rabiate Sduberurigsak-
tiornen durch fibhrte, und philalogisch herummakelrnden Vorwiir-

fer.

Was marn inm dern Wierner Blatterw als unbotmidBipe Eingriffe g
urd Willklr bekritelte, wollte Mahler jedoch gamz anders ver-
stander wisser. Gewitzt nahm er seirnev Kritikern den Wind

aus dew Segelrm, fubhr schorm vor den Auffihrungen seine Ge-—
schiitze auf, uwnd lieB im Saal gedruckte Handzetttel verteilern:
Er versicherte, daf er "fern vor Willkir und ngichtiich—
keit"” gehardelt habe, aber, so fiigte er hirnzu, "auch wvaon
kéiﬁEP *Tradition beirrt."” So steht es in der der Erklarung,
die er vor der zweiten Wierner Auffihrung von Beethovens

Neurter Symphormie drucken lief. (Vgl. Paul Stefan, S. 63}

Kurzum, nichts im Leberi und Schaffer eines Kamponisten
steht flr sich allein. Jede sduferung hat irgendwo

im Werhk eih Gegerbild. Nichts bleibt ahne Kontrast ader
géheime Ertsprechurgen und Widerspriche. Und unter sol-
chen Aspekten sind die aufblitzenden QﬂtithéSEﬂ in Mah-—
lers Werk selber ein Rieserspiegel einer HﬁhstlewischEﬂ
Existencz. e ———
. .
Urid wem fieler richt beim Hirern vor Mahlers Sympheormien

immer wieder Musikfetzern und Tomlager aus Schuberts

Werker auf? Wer dachte nicht ar dessen epische Seguen—

2Eﬂ,>aﬂ desser Verfremurpern heiterer ocder lyrisch be~

seeligter Tonlagen ins Distere, BGrausige und in ent-

ogrenzte Trilbsal? Urnd wer hiorte viiecht in Schuberts -

im Geoerizat: zu den Symphonié—Holazsen Mahlers -~ rizch

Flein gebauten Hatastrophen - die spateren Ekstasen

der Abstirze irv Mahlers Musik? Aber auch das: den

Gesarng einez Kindes, das verdngstigt im Durkelrn umse
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heftiger cirngt, als kérme es das Bedrchliche, die

Furcht in seirer Seele damit barmen? _ .

Wie alsw, lautet die Zentralfrage, kormte es Mahler
gelinger, Schuberts HKlangwelt in seiner Musik zu
reflektierern und dermach sa hart zu richten? Mahler, der
Dirigent, dEﬁ‘IﬂStwumEhtatiOHE"REtuEﬂhEH irv Schuberts 7.
Symphorie anbrachte, der das d—Mall;Guartgtt "Der Tad wnd
das Madechen" fiir 8treicherchester bearbeitete, und der

Schubert —HKritiker Mahler - yreimt sich das zusamnmnen?

Immerhin handelt es sich bei dieser Quartett—ﬁearbeituﬂg uim
eine Pusgrabunog jlrnperen Datums. Ee ist ja bekarmt, #aﬂ Rrma
Mahler die SBtreichguartett-FPartituwe mit Mahlers Eintraguwngen
eirst Donald Mitchell iibergab, der darn zusammern mit David

Matthews 1985 die Mahlersche EBearbeitunp publizierte. Auf-
gefiihrt wurde allerdings wur der Variaticnensatz @ irn eivem
der Newer Hamburger Subskripticrskenzerte, die Mahler in der

Spielzeit 1894/95 leitete. (&)

Nur Rame Mahlers Urteil, aufgezeichrnet vorn Natalie Hauver—-Lech—
. N s ——e ] ,\-ﬂ.‘.‘zm%w:.‘;‘zﬂﬁ#& smalimast

ner {(3), kaum_irpesnd THYWETt zu, hatte

B R . .

es nicht eirne symptomatische Bedeuturg: Schuberts Instrumen—

talwerk stand bei dern Exegetern larnge im Schaffen seines Lied-

schafferns, gernofl bei vielen damals rmaoch heiven sehr haohen

Mredit gegeniiber dem Kaloes Beetheover. Verm Schumarnmn schorn vilbret

die ambivalerte Halturng gegeniiber iiter Schuberts Besamtwerk

her. Der allerdings beverzugte den HMomponistern der groBer

C-Dur—-Sinfonie und des Streichguartstts "Der Tod und das Mad-

chen" wvor dem Liedermacher Schubert.

Doch danach fallern immer wieder die gleichen Urteile ins Auge:
Schuberts rweite Themen sei zu lang, zu liedhaft und er habe die

’
LR}
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dramatische Struktur des Symphoniesatzes miRachtet. AuBerdem
wiiBte Schubert mit seirner, Themern nichts anzufanpern, aulfer sie
durch das Fahrwasser endloser Sequenzen und Wiederholungen

zu schleusern. Uberstlrzt fihre er bereits in den Expositicnen
Durchfiihrurgstechniken eirn, scodal mnach soviel Ubersparnnter
Vorbereitung die Durchfihrung, das eigentliche Kampffeld der
.Themeri, rnur blaf wirke - cder lax ausgedrickt - einfach durch-
hdrge. Evr prasse mit abwidrtsstrebendern Modulatiorer in Uppigster
Weise, mit der fatalern Folge, daf er hiufig - scowchl im Seiten-—
satz wie in der Reprise auf der tornal mattern Subdominante lande.
Grofartige, manchmal trotzige Gestern zu Beginn ja, aber trotz
aller Theatralik fehle ihm das dyramische Durchhaltevermdger.
Urnd darmr — auch das ist typisch fir eirne lange Zeit das Wort
filhrende Schubertexegese - der an Beethoven gescheiterte frihe
Siwforiker, Guartettschreiber und Sonatenkomporist Schubert,

der - und da schliEgt die Schubertlegende wieder eirmal krdftig
zu =~ mach so viel Unbill -~ zur autebicgraphischen Irnstrumen-—
talmusik fand, zur Unv&llendetew, zum Streichquintett und zu
den letztern Guaftetten, und d.h. auch dazu, was ef immer schor

gewesern sel: zum ogrofen epischen Melodiker.

zwel der Spatwerke, die h-Moll-Sinfenie wnd das d-Molld Streich-
guartett, die Mahler fir wiirdig hielt, im Interesse der musi-
kalischewn Deutlichkeit iiberarbeitet, retuschiert oder trarns-
skribiert zu werden? Was wiren darn die Spatwerke Schuberts

fir Mahler geweseﬂ? Verbesserungsbediirftige Werke, die man

der Nachwelt im zeitpemdfen Licht =zeigern milsse? Natiirlich
erscheint ses nicht erst heute als protlematisch, ein

Stiichk Hammermusil rurzerhand in den Hlang%aum eines
Streichorchesters zu transportierern —~ wie im Fall des
d-Moll-Streichguartetts. Mahler ging sopar soweit,

dem fuartettsatz rnoch eine fiinfte Stimme, eirnern Kontra-
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ba@ hinzuzufiiger. Der volumindse Orchesterklarg, dem
Exemplar einer intimern Gatturpg ilibergestiilpt, erregt
Befremden. Gattuwpgsgrenzen werder verwischt. Dernr

zelbst zu Mablers Zeiter und eret recht im Wiern Schuberts
wulte marn schlieflilich, daB ein Quartettsatz anderern,

feirnerern Strukturgesetzer gehorcht als eive Symphorie.

Gewil gab es im 19: Jahrhpnderf immer wieder chhesterf
beaﬁbeitungen VG Stveichquartéttén. Ich mochte Ihrnen hier
eir Beispiel ;£;¥EhPEﬁ, den letzten Satz aus Beethoven
c-Moll Guartett op. 18, Nr. 4, iv eirer Bearbeitung fiir
groffes Orchester du;ch den bayriséhew Oekocrmomierat Heinr—
rich Ludwig van Sbengel, die ungefahr um 1840 entstarden sein
diir-fte, Und damnach scpleich dern erstern Teil des Scherzo

aus Schuberts Quartett in der Bearbeiturng veon Mahler.

Iv beidern Besrbeiturngewn, darin gleicher sie sich, kannm kaum
noch vorn der Kornservationskunst der Gatturg Streichguartett
cdey v&h einen differenzierter Kammerstil die Rede seir.
Der Urnterschied liegt jedoch iv der Ivstrumentaticon: Spern-—
gel instrumertierte in geschickier Weise Elésewpartieﬂf:

machte reichlich Gebrauch vor der Pauke.

- 7 S e e e AR DA o S L
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Mabler blieb beim Streichersatz, dern er mit einem

Kovtrabal bereicherte, mahm hinm und wieder Teilurmpger der Vicli-
rmen und Celll vor oder verdoppelts durch gelegentliche Oktavie-—
rurg cie Stimmern wnd schuf irnsgesamt mehr Klangvelumern.
Andererseits rickte er im zweiter Satz den Streichersatz

durch Reduktiocn der ersten Violinern auf drei FPulte bzw.

durch Sovdirmeruns desgesamten Klangkivrpers in ein weiches, .
samtio=z Licht, witlwissend, dafl mit eiviem Orchester Fianice-

smax—Effekte bzecer zu erreicher sind alsg mit vier Streicherw.

Musikbeispiel 1
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Beethoven, Streichquartett co-Moll Op. 18,4 ~ letzter

Satz (0 - 113

]

Mahler/Schubert: Streichguartett d-mMoll, 2. Batz (115 —-151)

Spewgel befindet sich mit seirner Bearbeitung immer rnocch relativ
nahe beim Orchesterstil Beethovens. Mahler schuf mit seinmer
Trarnsskripticn insgesamt ein Klargbild, das sich mit Schuberts
Drchesterglang‘kaum rioch vergleicher 1&Rt.

Selbst werm mar ir Betracht ziéht, dafi Schubert im Scherzao
zwecks Klangbereicherurng Doppelgriffe vorschrieb,

alse iiber das Valumen der reirnern Vierstimmigkeit hivausging,
so hat Mahlers Bearbéituﬂg.eiﬂen vollig anderen Charakter.
Duwreh Hivzufuigurng des Kontrabasses und Teilung der Stireicher~
Doppelgriffe, durch Verdoppefung der Celli- durch dern Hontrabal
verwandelt sich das flinke, scharf disscrnierende Scherzo iw
eirnern wuchtigern, Bruckrer—-cader Brahms-—dhnlicher Streichersatz.
Jeffrey Tate, der das English Chamber—0Orchestra dirigierte,
unterstreicht diese Wirkung durch eiv sehr behidbiges Tempo urd
eirne in den Forte-Fassagern schwerfallige BagEﬂFUhEuﬂg. Daé

. B e L LTl L a . # s .
o e ST CTETTTRRETETERS eives hineinkomponierten Auf-

1
-
-

filhrungsstile, der fast bis zur Verrerrunnp des Schubertscher.

Scherzso—Charakters fihrt..

Horer Sie jstizt diesern Satz roeh einmmal irn der Origi-
malfeseurnn, gespielt vam Alban Berg Quartett

Musikbeispiel 3

Schutezrt: Eireic~gusrtett d-Mall, 3. Sat:z (154 —

Mabile- ws- czr Uosrisugung, mit solchern Fearbeiturpen cie

'L Pide:le Derc-ell

-
1
3

]

dee CGuartetts” erreicht zuw haken, als er

spates ir Wien, 18%% Beethovens f-Moll-Guartett op. 95

-
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auffilhrte. (Vgl. Ermst Hilmar, in: Bruckrnerstudien 1975, 8.

180 ff.) Seirne Argumerte sind nicht scnderlich oripginell. Er
berief sich auf die Differerzierung des Ruffihrurngsstils, die
sich wnach der Urnterscheidurng zwischern privater Musik in kleinen
Raumer und 6ffentlicher Musik im Konzertsall richter milsse -
und rmatiirlich auf seivne Freiheit als selbstherrlicher Dirigent:
YIch lose die Exparsicon, die in den Stimmern schlummert, aus

und gebe dern Toren Schwinger. " (Hilmar, 8. 190)

Der massive Bafklamg zu Begivmn der Scherzo-Hearbeitung
verstarkt dern Archaismus der modalen Klangfortschreitung und de
zugleich auf eine andere Klarngvorstellung, namlich die seirner
Was da zu Begirnm anklingt, ist eiwne Art Brucknerscher
Cascilianismus. Auch bei Brahms findern sie soloche baflmachtigen,

archaisch—madalen Wendunoenr.

Alesa Verrat an Schubert? Oder vielleicht etwas parnz anderes?
Eirv Begirr, Zukunftevision, eirne Utapie, ein Noch-Nicht?
Es geht also auch um Bewerturngskriterier ivn Sachern Mahler und

Schubert. Und das betvifft micht nur die Instrumerntatiaon.

Werr etwa ﬂamrno i seinem Mahlerbuch den epischer Impuls

in Schuberts und auwch Bruckrners Musik, der oftmals, weil
urnreflektiert, verrirnne, insgeheim tadelt — als "haufipges
Erlahmer, Erschlaffern der symphonischer Rigen" ~ dann

welf er natiirlich éuch, daf der erste Satzr der Schubertschen
h—-Moll=-8ymphorie "vor allen Vorformern der wichtipste der
Mahlerscher Gestalturgsweise' cein diirfte. Was dabei - ir
der Gefologzchaft Beethovens, darf mer erganzen — an "organi-
sierenden Ggisgt selber, an techrnischees Lepitimaticon” abhander
gekammern seil, habe, so Adorno, Mahler an der Tradition, die
geire eigene ist, zu Rorrigieren” pgesucht. Und Rdorros Wit-

terung fir eirne Gernerallinie der Symphornik und der Sonatenfoerm

utet

Zeit.
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im 19, Jahrhundert fand auch eiver Nermer, auf der er Mahler

und Schubert bringen kornmte: "Mahler ward fasziniert vor der
ungebundenen Anlage unterhalb der lUblichern; vorn der Frage dawnach,
wahin die einzrelven Themern, unabhangig vow ihrem abstrak-—

tern Stellerwert, wollerni von der Trauer eines Ganzen, das

riicht prétEﬂdierf, als Ganzes widre es bereits im SBicherewn. "

(4)

Géhen wiv im Fall Schuberf bzw. Streichquavtettbearbeitﬁng
einﬁgl davor aus, daB Mahler richt wie eir Schulmeister arn
eirnem seirner Kollegern hervummakelte wund gleich zur Feder griff,
um Korrektuwrern amzubwingen; daf? weiterhin Mahler, der als
Dirigernt hichst prizise und eigenstandige Werkvorstellun-—

gen 1in seirnen Auffilhrurgen realisieren wollte, auch von

diesem (Quartett fasziwniert war.

(Ich meire Jjetzt micht Mahlere AFFimitadt zum Schubert-
schen "Tom'", der seirem eigerven sehr verwandt ist. Ich
meine auch wicht die vielern Schubert—-Allusionern in
Mahlers Landlern cdeyr LEndlerepiscodern. Das michte ich

beigeite lasser, zumal dariber bereits geviug geschriebern

% e e A g rOea e e LA o i
WCIPdW'“’M%q' £ £
s

...M

Urd das wiirde auch bedeutern — um meine Hypathese zu
vervolletardipen — eine Faszirnation filr etwas, wac
in Ansatzen vorhanaeﬂ, aber woeh wicht, wie Mahler
sagte, "ausgefilhrt ist”. Was aber heiflt das, "auf-

sginer Ar-

o]

greifern und ausfithren"? Mar sollte Mahler trot

eitgencs—

o

pewshrheilt, neschichtliches, volkstimliches uand

m

lizsches Material ohrne Unterschied zu "usurpie-

=
0

sisches muoei
rer” - wie man 0 schin s2gt - immerhin soviel musikgeschicht -
liches Bewuflftsein attestierern, daf er damit urmbglich meinen

kormte, Schubert hidtte weiterhin so wie Beethover kamporierer,
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alsa die ganzern Technikern der thematisch-maotivischern Arbeit

.

durchexerzieren milssern usw. (5)

BEetrachtet marn Mahlers entwickelrnde Variantern—und Abspalturgs-—
techrnik, seine Auflisurmgs— und Mormbtageverfahrern im Umgang mit
dem thematischer Material, darn l&dt sich seire Nahe zu

Schubert durchaus rndher umschreiber und erklaren.

wiéhtig fiir Mahler dirften ver allem Schuberts synkreti-
sche Strukturfelder, seine Variantentyper gewesern sein, weil
sich darin eive garnz spezifische Art des "Formbruches" im
Satzpewebe manifestierte, der Mahler, als er seine zweite
Sinforie in c-Moll vallendete, interessiert haben diirfte.
Schorn iv: Schuberts Musik begirrmen die musikalischern Elemente
ein Eigernleber, ertwickelrn eire relativ umabhidrngige Mobilitat
pegeniber der iﬂtegfaleﬂ Satstechnik der Wiener Klassik,
Dazu gehivrern selbstverstindlich aueh die schroffen
Dur-—-Mzll-Wechsel, die Mahler ebensc wie Schuberts bster-—
reicheche Landlertone gls Schubertsche Reminiszentern auf die

Hithrne seirner Symphonien brachte.

Zweifellos ist es auch Schuberts emanzipatorische Eehamdlung der
Begleitfigurern, die simultarne Integration disparateh Materials
sowie die Desintegration des wmusikalischen Satzes und Formver-—
laufs gewesen, dernen Mahler segirne Rufmerksamkeit scherkte.
Doch das ist richt alles. Schuberts reuer "modus dicendi", der
die thematischern Gestalten vorn ihrem satztechnischen

Ambicnte trermte und eine organieche Entwickluwng der Form
durch Interpb]atiomen frender Bldicke oder gar RAbstilrze

var Fablerechen Format (wie in der h-Moll-Sinfornie) aufhielt
unicd =torte (€)Y, schien ir Mabhlers Augen nur ein Entenr-f oder
eine Andeuwturng gewesern zu seirn. "Aufgreifern und ausfihrern”

kivimte fiir Mahler wohl auch heiBer: die grofe Syropse vers
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schiedenartiger Klangschichter roch widersprichlicher, zeit-

lich gedrangter urnd dichter auf den Flarn brirger.

Ubrigerns warern damit auch pganz bestimmte satztechrische und
harmonische Lizerren verbundern, was zu Schuberts Zeiter be-
reits liber oder — wersn marn will - aBEEitsoées erveichten kom-—
positorischen Bewufltseirspepgels lag. Kurzum, eirne zuweilen
auffallende, werr auch rnicht durchgeherde Evitferrurg vorn der
ideellern syrtaktischer Nermer der Wierer Klassik war fir dern

spater Schubert der groflen Symphomiern, HKammermusiken und

-SﬁﬁatEH ein unbedirngtes Fostulat kompositerischer Wertgualitst.

Im Jarmar 1823 schrieb Schubert an Lexpold Sornmleithver, der ihrn
gebetean hatﬁe, ein VYakalquartett zu schreiber: "Sie wissen
selbst, wie es mit der Aufrabme der soidtern Quartette =tard;
die Leute haber es gerug. £s kormrte mir freylich viel-

leicht gelirger, eire weue Form zu erfinden". (7)

Was aber wire das: eine "neue Form"? Iffernbar doch rnicht das
storungsfreie Furktionierern im harmornischen, proportionalen
Zusammeriwirkern aller musikalischer Elemernte in eirem Romplexer
- Bystem, irn welchem ochve urmidtige Bkoromische Verluste an
~Zeit, Stoff und Erergie eirner bestimnmter Regellogik ge—

horeht werdern soll, wie sie zu Zeiter Schuberts gerade als
idelle Merkmale der Wierer Klassik von einigen Theoret:rerr
kedifiziert warde., Und das bedeutete in ergter Linie auch

die "Logik der Kadenz'". Inmer darnn, wernrn kodifizierte

Regelr der Kadernr als Fesselr abgestreift werden, gerit

auch der satstechrnisch pesicherte Zusammerhalt ins Rotie—

ren oder ins Wankern, wovorn auch cie Taktmztrik und —rh.<h-
mik, die Melodiebildung, das pericdische Taktgrupper—£.sztem

und schlieRflich die qumen betroffer sind.




Mahler/11

Dermach, zwischer Schubert urnd Mahler liegt eire larnge
Strecke der Ab - urd Auflésung sclcher satztechnischen
Iﬁtegvationéﬂ urnd Fundamente. Urnd rnicht alles, was Mahler
arn Wurnderrn des "Umsturzes" vallbrachte, ist bei Schubert
bereits vorhander.. Doch stelleweise ging Schubert ﬁ
in der Absonderung, Abspalturg urd Neukombirnatior motivi-
schern Materiales weit iiber die Wierner Klassik hiraus. Dag
kormte scoweit gehern, daB seine Verfahren mit der kKlassi-
schern harmonisch-satztechnischen Syrmtax kaum rnoch etwas

gemeir hattew.

In der let:zter Liedvariation des 2. Satzes aus dem
d—Moll-fluartett wechselt im zweiten Teil wrach dem Doppel-
strich die Struktur: die urruhig treiberden Staccato-Fulsa-
tiornen der ersten Vicline setzen nurn massiver im Fortissimeo
eirn, zuszatzlich mitgetragern vor der zweiten Vicline und der
Eratsche. Das Cellc dagegen Uberrnimmt vor dew Mittel-
ngmmEﬂ die Melodiefilbrung, indem es die Ba@fcrt-
schreiturger des Liedsatzes verflissigt und mittels
umgpielehder Fluegkelrn zu einer eigenstandigen Melodie
ausbaut. (T, 128 ff) Darm aber, vdliig urerwartet, verlasser

Violine 2 und Erateche daz Flufbett der Hegleitfiguren o g TR
) PR

e e et

(ab T. 137) und stirzern eich mit ccharfer chromatischern
Syrikapen (2, Viwline), mit hir - und herhiipfernder Triclen
(Vicla) inm eivg turbulents, dissconierende Fassage dieparat ge-
schichteter Rhythméﬁ. Eiriige Takte larng klingﬁ die Hueik

s, ale habe man rumpelrde Steire ins Satzgetriebe ge-
schmisser. Mun erst recht ivrritiert und gehetzt, schraubt
sichk der Vi@lindizbaht iner weitsr in die Hohe, fallt
Turdck, veroucht es ﬂ&ch zivimal, wird wieder von den
eynbkoapicrher Stérmaatvors dey fweltern Vicline und dern
rhythmischen Triclen—Osti-ati der Bretsche brutal und

ricksichtslos bedrangt.
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Auch das Cellc gerat aus dem Gleichgewicht. Es scheint,

als ob es ausbrechern wolle aus diesem turbulenten Héllern—
spektakel. Eruchstiickhafte Flaoskeln, urnruhige Triller
springen auf und nieder, irwvitiert und richtungslaos -

eire fast Mahlersche Peripetie, iv welcher eirne fieber-—

hafte, gehetzte Steigerung ins Chacs umschlagt. Varn einem
homogerern Streichquartettsatz karm hiewr iiberhaupt nicht

mehr die Rede seirv, Jedes Instrumenmt fahrt verstdrt dem
anderen in die Guere, ohre slch mit diesem verbindern zu
kormer.

Und Mahler hat diese Phythmische Verwirrung und montagear—
tige Schichtung rmoch verscharft, indem er ders Repgisterwechsel
abwechselnd mit der Celli und den Kontabdssen instrumerntierte.
Der Satz, der sich in der ersten Vizlire bies zum dreigéatrim
cherer 6 hochschraubt und deort mit versagender Stimme in
einem larnger Decrescendo, sodarm mit verminderter Beschwindig-
keit (Tricler) allmidhlich zusammensinkt, =zeitigt zwar

micht -~ wie spiter bei Mahler - die Katastrophe des

Elitzschnellern Zusammernbruchs. Aber immerhin, eine Rhmung

J— e tan szt fangne oo By n

_ O aN Y MET - " Ereits.
MG
Musikbeispiel 4

d-poli-Streichguartett, . Sstz, letzte Variation (180 —243

Ahnliches firnden wir auch in der schwarzen f-Moll-Episcde
dee Scherroe aus dem C-Dur—-Streichgquintett. Hier jedoch be-
herrecht dig Verstirwng cuwrch rhythmische und dissonante
Turbulenzen den pesamter Mittelteil, Die beiden Werke

&1 mnd ﬁind noch anderer Hiangicht miteirnander verwandt:

Wie Schubert das Andante con moto des d-Mull-Streichguar -

tetts mit einer Liedvariaticorn bestritt, die mehr izt als
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eirne Liedvariaticn, nd&mlich eine dramatische Auskcnposi-—
tion des Textes, so taucht im Mittelteil des Quirntett—-Scherzos

eirne Reminiriszerz an das Heine-Lied "Ihr ERild"™ auf.

"Die hochgetriebere Meladik" im 2. Satr éés Guintetts, "welche
sich vom bradelrnder Untergrurnd gehetzter Kantrapunkte umd
flackernder Eegleitfigurer abhebt, wirkt wie Geséhrei.

Sie bringt daduwrch Realitdt zur Sprache" - so Dieter

Schrnebel in seirnem Schubert-Aufsatz "Auf dEP‘SHDhE riach

der hefreiter Zeit'" (8)

Musikbeispiel S:

C-Dur—-Quintett, &. Satz, Mittelteil (f44 —-£297)

Chaactische Hohepurkte in diese strukturell disparat orgs-
nisierten Weise firdern wir in jeder Mahlersinfornie, auch

das Zerfallern eirnes homogerer Satzes in mehrere Schichter,

Bereits die haufige Verwerdurng von Orgelpurnkter bzw.

liegerder Kl&arger wié zum EBeispiel von Bordunguintern o~

der leerern Dktaver Em d-Moll-Btreichguartett sprerngen

irs gewisser Weise dern satztechrischen Zu5ammemhg&i“gﬁﬂnnmmH*“““”“”“¢7%

; g B ; . PN ol
harmonischen Fortschreitungern, da sich urter acder lber

et

die Frogression des Satzes eirne zweite Schicht legt, die
sich vor jerer ebsondert. Dabei tritt ~ wie irn der Uber-
leiturng =ur Reprisé dez Schluffsatzee aus dem d—-Moll-
Quartett - die Musik oft e~ievtierurngsles auf der Stelle.
Floskeln, die ziellas zwischer E~Dur urnd a-Moll hin- urnd
Ferhuschern, wercern permarneat wiederholt, ohne jegliche

harmoricche VorwErtzhewegurg.

Selbst die endgiiltiope Wencung nach R=-Dus, als Domi-

nant-Auftakt zum d-Moll-Repriserbeginm, ist so kraftleos
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und verunsichert (T. 288), daf der Sat: buchstablich
in der Luft‘héngt. Ohne Baffurdamernt bewepgt sich die
Musik. Ohrne sicherer harmonischern Unterbau zieht es
sie mal wach eirem undefinierbarern e-Moll( T. £87) mal
riach G~Dur (T. &92). BehlieRBlich rafft sié sich auf,

95 u.

1Y

wernigsterns mal die Terz der A-Dur Region amzudeuten (T.
298). Doeh die Viclinme weifl immer nicch nicht so recht (in T.

299 bis zur erster Malfte vorn T. 2028) in welche harmonische

Richtung sie sich bewegern scll.

Musikbeispiel €:

4., Batz, ab T. B52 - Repriserbeginn (300 -~ 311)

Nowh eindeutiger dreht und wirdet sich das Leiermarvm—Lied

aus der "Winterreise" idbe- der leerern Ouirnte. Hier wie dort
bietet die leere CGuirnte keirnerlei harmonischern Halt.

Hier wie dort bildet sich im meledisch-motivischen Material
eine zweite harmornische, namlich domivnantische Ebere heraus,
die jedoch den Quintgrund umberiihrt 158t, sich wie eive zweite
selbststindige Schich£ deriiberlect — marn kirnte sagewn:

simple Modelle der EfmultanEh Schichturng flr Mahlere

o P o e
1 .

Schépfunger des NidEPSpPUChIiChEHVUhd Urnvereirnbar
P _anu——**“““wmtgﬂhu
Mahler berutzte sclche Ve-fahrern der astinatern Kliange immer
wieder, wag man als Archeizmus bei Mahler bezeichrete (was epr
iibrigens bereits bei Sch.zert ist). Aber es gekt hier nicht um
die asthetsche Kritik scolzher Archaismern, sondern um ihre satz-
technische Bewerturng: Um Zern Sachverhalt, dafi gewisese
Klange, auch figurative Ezweguripen streckenweise als relativ
urabhisngipge Strukturfeldss oder Hlang - ond Bewsgunoshkontinua
iri bisichzeitigkeit mit rzgulirer harmanischen Fortschrei-
turgen erttren. Sicherlic- sind calche EBriche der syt ab—

tischern Ordrung vern Schubsart rie in sclchem Unfarg germtzt
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wordern wie etwa vor auch vorn Berlicz, dessern Orchesterwerke,
mar — was die Gleichzeitigkeit des Urgleichzeitigern argeht -
als frihes Udrbild fir MaHlePE Symphorien hypostasierte. (9)
Aber immerhin geriet auch Schubert zuweilerm bis an die kri-
tische Grernze der Destrubtion.

Im Mittelteil des SchluBsazzes des d-Mall-8treichguartetts,
ein Sonaten—Ro@Qp—Satz, brecher im Mittelteil, eirner Art
Durchfilhrurng des zweiten Themas (das lbrigers ebenfalls

ein Liedmotto in sich birgt, wund zwar sire variierte FPassapge
aus dem "Erlkiénig"), alsa in dieser Mittelteil mischen

sich immer wieder wuchtige Blocke vorn Sforzato—Okkordern

urnd stark akzentuierte Uniscrio—Hiebe eiv, die dern Fluf der
liedhaften Abschritte urnterbrechen. Das liedartioe Thems
selbt erscheint zundchst in eivem homophonen Satz, wird
sodarnn dwech verschiedene harmovnische Regicnew gefilhrt,

alsc mehrmale wiederholt, und zwar immer irvevhalb ei-

rme strukturell verandertern Kortexntes.

Nichts Bimpleres als das, mochte man denkern: der pute Schu-
bert schleppt mal wieder ilber endlose Seguerzern und harmonischa
Repioren eine Thema durch dew Satz. Rber das sieht rur s
aus. Derm was jetzt folgt, ist ein Meisterstiick motivisch-
thematischer Arbeit, das ohrne Vorbild zu sein scheint uﬁd i
seiner strukturellern Faktue scogar weilt ilber Mahler irn die
Moderne hinausweist. Was nimlich Schubert Jjetzt versucht, ist
nichts anderes als die Aufldsurng eires Seiternsatz-Hoemplexes
in verschiederns Fartikel. Berauer: es ist eine Auflésurng

des Seitenthemas irn seine rhythmischern, dyrnamischern, artikoa-
latcvmicehiern und harmonischen Parameter, die aurn mittels eivner
neuEn antithetischen Setzung, in ein Gefecht geoern das melo-
dizche LSubstrat des Seitensatzes gefilhrt werdern. Gleichzeitig

schmuggelt Schubert in diesern durchfilhrungsartigen Passue

o
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motivisches Material des Rorndo—Themas ein, was die ganze

Frozedur noch verdichtet.

Wie wird rnun dieser Seitensatz-Kemplex zerlegt und als Stor-
material reu kombiniert? Zunichst wird éas Liedmaotto aus dem
"Eylkbrnig" ver seiner akkordischern Regleitung geldst und in
eirern anderern strukturellen Kontext, e{n Oktavraster mit ge-
legentlich eingefigten harmonischen FUilstimmEﬁ uberfiihrt.

Darurter lepgt sich als zweite motivische Scﬁicht eine Triac-

leribewenurn, die Schubert dureh Fortspinrang aus dem Rondo-

thema gewormern hat.

Hérer wir den Rondo-Sonatern—Hauptsatz, darm die Expasiticon
des Seitemsatzes und schlieldlich dern Beginn seirner ersten

Variante.

Musikbeispiel 7:
d-Mell-Ouartett, 4. Batz

1. Begirn bis zum Dappelstrich (311- 321)
5 Takt 88 — 109 (333 — 337)

3. Takt 110 (vl 1 + 2) - 121 (237 - 340) e

e 3 i

e

P o e L e

Was aber geschieht mit dem Akkcrdsatz bzw. dew harmocrischen
Eegleitsubstanz? Dern sie ist kisher nicht mebr aufgetaucht.
Diese Begleitzubztéﬂz konstituiert sich am Ende der Durch-
filhrurgesabschritte des Erlkénigthemas jedesmal rieu, -wad

rwar als willig selbststandige Eldcke, wie es scheints

Ater nicht ganz. Urnter der Hand habern sie sich den EaB

des Seiterthemas auwsgelienern und chromefisch alizriert.
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Musikbeispiel 7 (am Klavier):
1. Cello (T. 88 ~- 93]

Cells weiterspielen bis T. 97

Ty

Cella T. 87 — 100

£

4. Cello T. 1594 - 159
ve Cella weiter bis 162 (Klawmgverlarngerurng)

&. Cella T. 163 - 172

Gaﬂz klar, Schubert hawmaﬁisiért Hiese Ealgarige rurn aﬂaews,
scﬁéttiert sie um durch eine rneue Dynamik, setzt asber darnn bei
der Wiederholurng der BaBschritte ab T. 163 dié Sforzato-Rkzernte
ale pewlssermalern Vi Seitersatz losgeléste Elemente wieder

eirn. Schlieflich schédrft er sie durch die Vorschliége, die he-
reits Ende der Exposition des Seiteﬁsatzeg irn der ersten Vialire

atftauchter.

Héren Sie jetzt roch eirmal der Seitersatz, anschlieflend

die Durchfiihrung des Erlkinigthemas, dessern zweite bz.w

dritte Wiederkehr vorn diesem Akkordblock abgeschlosser

wird.

Zuver et bmsbiees BT STEETT “ETER Fier nicht um eine harmonisc-
identToche Reminiszenz desz SBeiternthemas,; sondern um die gestalt-
haft a&hrnliche Wiederkeby bestimmier, neu zusammEﬁgeschﬁiedeter
Faramater: Das sind die purktierten rhythmischer Uerte, die §fc -
zato-Akzente, die épit:em Vorechldne ung auch-dE# wuppige, wleh -
tige Rusdruckscharakter, die sich allesamt nun gegen die zarte,

virbeihuschernde und weitergesporrerne Erludnig-Melodie wenden.
L

Die garnze Prozedur, die ich eber beschriebew habz, wieder-
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holt sich zundchst in einer rneuern harmorischerr Regiam, im
E-Dur—~EBereich, Jjedoch chrne die abschlieflenden liegenden
Fiarcklange., (ab T. 195 . 210). Darn abe} geht Schubert
rmoch -einen Schritt weiter: Nachdem er eiweﬁ kamonisch
gestaffelter Passus der Achtelbeweguriger, die einst

das Evlkénig-Thema begleiteter, eirvrigeschoben ;at, arbeitet
er nun mit den Sforzato-Syrnkapierungen des Akkordblocks,
erfindet jedoch eime villig reue Harmonik: der ERa@
durchschreitet chromatisch eiver Tritonusraum wmach it ery
wahrend die Mittelstimmen permarent einer Terzklang her-

voerstolern und die erste Vicline iv Gegenbewegurng zum Bald

fortaschreitet.

‘Arnschlieffend werdern die Sforzatoc-Vorschlzpe als themati-

stcher Parameter—-Grundbestand des Seiternsetzes iibermammer
Dieze formierer sich lber eirnem abstilrzerdern Unisonc der
Streicher, das aunf eirne Gerieralpause lostUPmt;

-
Musikbeispiel 10:

d-Mzl 1-Cuertett, 4. Satz, T. 172 - 235 (356 - Z66)

Sie werdern ee vielleicht schon bemerkt habern, unser
Erlkénig-—Liedthema ist ivizwischern v&llig verschwunden,
buchstdbl ich Wberrarnnt und - metaphorisch ausgedriickt -

zu Tode getrampelt von diesern immer wiedeor dazwischer

Funkernder. Aklkordpassagern. Nur noch ibre fichtbegleiturg

bleibt iibrig, die sich schlieflich villig descrientiert

nm s=ich sslbst dreklt.

Joh fasze rsuzmammen:

Mit dieszer HRausteirnern alsa, mit dynamischern, artikulato-

riecher, rhythmischen Farameterw und schlieBlich mit
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dem Elemernt des Vorschlags arbeitet' und schmiedet Schubert
die larmender, schroffern Akkordirnterpclaticren, die sich

immer wieder irn das Liedthema einmischer.

Unid wem fiele da richt das poetiscﬁé Sujet dieses Guartettis
eir, die Geschichte vom jurngen Midecher wnid dem Tod. Méﬂ
berndtigt dazu keir Programm. Dieses Sujet ist ldngst in
eivien sehr dicht gearbeiteter Kontext Uberfihrt, der Ffir
sich steht, als absclute Musik. Schumaﬂw Jjedenfalls hatte

riicht die gerirvigsten Scﬁwierigkeiten, deri poetischer Gehalt

vor Schuberts Ivstrumentalmusik zu verstehern.

Er, der ibripgerns Schuberts d-Mzll-Strzichquartett besconders
schitzte und die vorn ihm wiedererntdectte C-Dur—-Sinfanie
itberschwenglich wihmte, sprach vom novellistischern Charakter
dieser Sinfornie und ihres romanhzafter. Erzshlcharakter mit

einer "himmlischern Linge wie eir Romar iv vier Bandew.... ,

wie ein dicker Raman vorn Jearn Paul, der auch rniemals endigen
karm und aue dern besten Griinder zwar, um auch den Leser hinter-

her mnachschaffer zu lassen.” "Reichtur iberall” sei da vorharder,

"wahrend man bei anderen immer dasz Ence fitrchtern muf und so oft

- b o o m e Ao sttt Ll
betribt wird, getiuscht zu werden. " (10) o e A A =

i e Bt g -

Und das bedeutete fir ihr auch der dizmetrale Gegernsatz zu einem

engbriistigen Epigorentum nach der Wig-sr Klassik., Derr

Bchumearne Farallelisierurc" SchuZsrt—-Jean FPaul' war - wie auch
die Gleichstellurng "Berlicz = Jesn RPa_.l"( in seiner Besprechurng
der "Symphornie Phartastigue") und auc- in seirnen durch Heirrich

Yy

Heine engeregtern Reflexicq2n liber daz "Ernde der Munstperiode"
.iﬁ dor Muzik - dieze Parellelisiscurz ~ar Fir ihrn stets

el Rusdiruck dessern, was &0 an Neuew o der Musik seiner
Zert diagrzcstizierte. (11 Urnd rnich e:-mal hat Schumarnrn ein

Schubertwerk ale "Tormoman" bezeichrnsz, ibrigens im gleichen
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Jahr 1828, als er beide, Schubert urd Jear Faul, fiir sich
ertdeckte: es waren die Hérold-Variationen fir Klavier
vierhidndig D 908. (1) Ein Jahr spdter schrieb er an Wieck:
"Werim ich Schubert spiele, se ist's mir, als 1ds ich eirnen

komporierten Roman™. (13)

Doch zuriick zu Schubert und Mahler: Der Schluflsats des d--
Moll-Quartetts enth&dlt eire urnglaublich vielseitig verwendbare
mativisch=-thematische Substanz, die jedoch auf weiter Strecken
nicht organisch sich ertfaltet und weiterentwickelt wird. Was
zundchst dem zweitern Rorndo—Thema als dessern artikulatorisches,
dyrnamisches wnd harmorisches Klarngpewand angehérte, wird als
selbstindige Farameter herausgeldst, formiert sich zu einer
neuers Klangpgestalt und richtet sich schlieflich wie ein
Sprerngsatz im Untergeschofl eives Hauses gegers dieses selbst.
Ein Thema mit eirem eingebautem Zeitrzirnder -~ kbrmte man

sager. Die Dialektik vorn friedvollem Gesaﬂé und Zerstdrung ist
hier auf ergstem Raum zusammerkomperniert. Und ich muf wohl wicht
bescorders betorner, daf solche Verfahrern fir Mahler viors hach--

aktueller Brizanz warern.

Bei Schubert zépernd, darm bei Mahler of ferhundig 8ffret

sich ein musikalisch disparater, unakbsehbarer Raum, in.
welchem motiviseche und klanglich-strukturelle Relatiorer

der uiterschiedlichstern Grt entuteher, die sich sogleich
wieder lbzern thneﬂ. Formel gesehern, alec in Relation zur
Satzlirge, werder in Schubert Musik solche gestirten Bezie-
hunpgern ivrerbalb der Satzefruktur noch meist auf lanperer wl
Slrecken durchpehalten. Was in diesem Satz die Form der
Durehfiin:ung koretituiert, ist deven Nepation durch die

Momtane gerielter Stormanc e,

Urd rnuoch eivn Zweites scallte man micht aulGer Acht lasser.

o
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Es ist die Todesmotivik, die Mahler mit Sicherheit zu
diesem Hewk_hihzog, eirie Motiv, das er damals in seirner
zweiten Sinfonie abhandelte, und das durch Schuberts
Streichquartett mal mit offerem Visier, mal in Gestalt ge-
heimer musikalischer, balladerhafter Motti ziebht: der -
daktylische Tadesrhythmus etwa cder ganz bestimmte chro-
matische Chiffrer oder die vielen leeren OQuinten, die man

'y

in diesem Werk fimden karnn.

Ich komme zum Schlu@:

Werr marn =ich Mahlere Rearbeitung ansieht, darnn stellt
sich matidrlich auch die Frage, welche Deutump sich aus
ihr fur seine Sinforien gewirnner 1&Rt, die duwrch arnaly-
tieche Vergleiche gerau erschlossern werden miiRte

= wWas miy aus Zeitpgrindern leider wnicht miéglich ist.

Ieh moechte diese uwnd die folgernden Fragen an die Mahler-

spezialistern wnter Ihrern weitergeber:

Hat man Herlioz vielleicht wiecht zu hoch inm seirner Wir—

urg auf Mahler eingestuft? Gewifl hat die zweite Sinfo-—

nie ale "irmeszrenierte Musik" (14) als Getiimmel verschiederer p—
W___,‘#@W-
. e mﬁﬁw’“"”—memAaﬂﬂwwk
Gestalten - ich dernke gerade an die EBE~Teile des zweiten,
eehr seohubertischern Satzes - durch ihven programmatischen

Sehalt wund durch dhre Techrik verschiederne musikalische

ctenen lberelinanderzublenden, strukturll eirne Berlicz-

“Hmlichkeit.

R

o Wi slebt ee deom mit Mahlers Verfehrern, Liedelemente
tder gonre Lieder gamt ihrcem Textgehalt in die Soaphonik

afzunehmern und sie gleichzeitig durch die Masik, d.h.

"

zurch die Arbelt mit dem musikalischer Materiel soclcher

Liedelewente zu "tilgen"? Ist da richt eine viel gréBere Nidhe




-

Mahler/22

o L3

zu Schubert vorhanden, der rnicht rur im d—Mall—Streichquartett-
s verfuhr, sonderrn auch in anderern Werkery, im C-Dur-Quintett,
in der h-Mall-Sinfornie und auch im a-Moll-Quartett {(Rosamurde-—

Variationen und im Mernuett "Schione Welt, wo bist du")?

Mahlers Bearbeiturg kormte schlielich rioch eivmal die fast
lirieare Abkunft seirver zweiten Sinfomie vor Bruckrmer beweisern.
Sie Kérmte die Ohren fir Mahlers Adaptiocr und-Verwandlung
Eruckrnerscher Technikern der‘strukturellen Klangschichtung

urid Verraumlichung des Tornsatzes Bffrien, dern der ben -
dariiber besteht kein Zweifel - der Weg vor Schubert zu

Mahlef fiihrt iliber Bruckner.

eplEire e ttre el L eS e pan e 2

e
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