Dietmar Holland

MAHLERS VIERTE SYMPHONIE AUF SCHALLPLATTEN(1939-1989):Ein kritischer Vergleich

1.Bsp.:Anfang des l,Satzes (Gielen) 0'S5

Seit ihrer:ﬂﬁnchner Urauffﬁhrun;-im November 1901 unter der Leitung des‘Kémé
ponisten fordert Mahlers vierte Symphonie zum Widerspruch heraus:Sehen die
einen in ihr einen Riickfall in die ldngst verlorene Unschuld,dann fﬂhleﬁ sich
die anderen iftritiert von der Art,wie hier der symphonische Anspruch mit
einem musikalischen Tonfall auftritt,der eher an Kindermusik erinnert als an
die gewohnte,hohe Konzertsaalmusik.Denn wie kann eine Symphonie mit Schellen=
geklingel beginnen und dann noch mit einem Thema,das nicht originell ist,
sondern aus zwei Schubertschen Motiven zusammenmontiert wurde?Aber die Schel=
len des Anfangs verweisen gewissermafien auf die Stilmaske,ja auf die Narren=
kappe,die sich der Komponist aufgesetzt hat,um ein Panoptikum der Welt zu
entwerfen,in dem nichts geheuer ist.Die Musik spricht wie in Anfilihrungsstri=
chen und meint nicht unbedingt das,was sie sagt;andererseits wirkt sie auch
wieder merkwiirdig vertraut.Mit einem Kunsigriff hat Mahler alles verklelnert
und in Distanz gertickt,und die Narrenkappe hdlt -~ jedenfalls vorerst -~ die
Wahrheit verborgen.Nach dem Schellengeklingel des Anfangs Offnet sich eilne
scheinbar klassizistische Welt,die weder echt noch gar falsch klingt;sie ist
doppelbddig und lift,neben Schubert,auch Kinderlieder anklingen,ohne sie zu
zitieren.Das komponierte "Als ob" ist es,worauf es ankommt.Es gehért ja ohne=
hin zur Eigenart der Musik Mahlers,meﬁ} 20 meinen,als der reine Notentext
verheifit,ja sogar der Dirigent Mahler wird in ihr splirbar,am Gestus der Musik
selber.Der Vorwurf gegen Mahler,er habe Kapellmeistermusik komponiert,ist

gar nicht so falsch,er wurde nur falsch angewendet:auf den Inhalt der Musik
anstatt auf ihren Vortrag,.Piir die Dirigenten heiBt das konkret,daf sie so=
wohl dengestischen Anspruch der Partitur erfiillen miissen,als auch den Charak=
ter des "Als ob",des nicht buchstédblich Gemeinten also treffen sollten.

Deshalb niitzt der lockere,musikantische 2Zugriff wenig,wie ihn etwa Fritz
Rein i i i St 8 4 .
€r 1n selner Aufnahme mit dem Chicago Svmphony Orchestra von 1958 prakti=
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" des Ausdrucks.Und da

zierte;auch das Tempo ist erheblich zu schnell.Mahler schreibt immerhin vor:

"Beddchtig =~ nicht eilen",und das seltsam konstruierte Hauptthema erscheint

in Reiners Interpretation zu_glatt;ihm fehlt das Befremdliche,Uneigentliche

s — immerhin in der falschen Tonart, zudem noch in Moll

& feduer

stehcndeLfchellengeklapper mit den Blaserachtelnoten koéﬁ§)gerade nicht als

der zOgernde Charakter heraus,den Mahler wohl gemeint hat:

2.Bsp:dto. (Reiner) 0:50

In seiner Londoner Studio-Aufnahme von 1961 mit dem Philharmonia Orchestra

wihlte Otto Klemperer ,einer der bedeutendsten und erfahrungsreichsten Mahler-
Dirigenten dieses Jahrhunderts,ein Huferst bedichtiges,sehr genau durcharti=
kuliertes Tempo,das gerade dem Anfang einen bewuft irritierenden Zug vers
leiht,so als traute sich die Musik nicht so recht,auf die Reise zu gehen.Man
ahnt hier noch nicht,wohin sie fiinrt und ist gespannt darauf,was sich entwiks=
keln wird.Klemperer vermeidet auch ironische Effekte und konzentriert sich
auf die betont klassizistische Attitiide.Mahlers Vortragsanweisungen fir den
ersten Satz zielen ja auch ausdriicklich auf die Gefahren eines direkten musi=

kantischen Zugriffs,indem sie die Warnung vor einem allzu raschen Tempo aus=

sprechen.Klemperer macht das horbar.

3.Bsp.: dto. (Klemperer,1961) 1:06

Den Nervenpunkt zwischen der aufklingenen Narrenkappe der ersten Takte und
dem Hauptthema - falls es denn eines ist — bildet das auf den Grundton der
Haupttonart G-dur hinfiihrende Auftaktmotiv der ersten Violinen,aus dem das
Thema gewissermafen heraussprinqt.D{;ser Auftakt ist ein typischer Mahler-
Gestus:sinnlich Epckend und gefihrlich zugleich.Bruno Walter,neben Klemperer
der andere grofe Mahler-Dirigent des 20.Jahrhunderts,dpt sich,in dem Mit=
schnitt seiner letzten Wiener Aufflihrung £ﬁ~;§gi 1960 mit den Wiener Phil=
harmonikern,auf diesen zwielichtigen Gestus mit erheblicher Vorsicht ein,ohne
ihn jedoch zu glatt zu nehmen. Die Pﬂ*kw»fd+aq Fortsetzung des Themas kommt

_ m&ﬁpmr&g
bei ihm sogar weit stdrker)heraus als bei Klemperer oder gar Reiner:

4.,Bsp.: dto. (Walter,1960) 1:03
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Die Spannweite der Mahler-Interpretation reicht indessen gerade im Falle der

nur scheinbar harmlosen vierten Symphonie weiter.Mit der legenddren Auffiihrung

‘Willem Mengelbergs und dem Concertgebouw Orchester am 9 .November 1939,doku=

mentiert duréh einen Mitschnitt,betreten wir sogar die Bezirke des AuBerordent:
lichen und in jeder Hinsicht Verbliiffenden.Mengelberg war mit Mahler befreun=
det,und es existiert eine Partitur der vierten Symphonie mit Mahlers und
Mengelbergs frithen Probenaufzeichnungen.Es widre jedoch falsch anzunehmen,dan
Mengelberqg -sich 1939 strikt an das dreifiig Jahre zuvor erarbeitete Inter=
pretationskonzept gehalten hztte;es ist vielmehr bezeichnend filir Mengelbergs
Flexibilitit im Umgang mit der Musik Mahlers,daf er bei jener Amsterdamer
Aufflihrung die Eigenheiten der vierten Symphonie noch verschédrfte,ja sie nahe=
zu bis an die Grenze des Absurden trieb.Das heift zum Beispiel filir das bedeut=
same Auftaktmotiv zum Hauptthema:Mengelberg realisiert eine Probenanweisung
Mahlers,die folgendermaBen lautcte:"Bitte spielen Sie das so,als ob wir in
Wien einen Wienerwalzer anfangen";bei Mengelberg klingt das "als ob",also

die Doppelbddigkeit der Stelle ausdriicklich mit,indem er eine extreme Dehnung
verlangt und dann in ebenso extremer Beséhleunigung das erreichte Hauptthema
intonieren lant.Das musikalische Fragezeichen,daff sich Mengelberg hier erlaubs=
te,wdre heute wohl kaum noch mdglich,aber es ist das Gegenteil einer glatten
Perfektion.Der Mut Mengelbergs,den gebrochenen Tonfall Mahlers drastisch zur

Geltung zu bringen,ist zumindest bemerkenswert,wenn auch nicht zur Nachahmung

W
Y

zu empfehlen.

5.Bsp.,:dto. (Mengelberg) 1:00

Héren wir nun,wie das eigenartige Hauptthema in einen volksliedartigen
Schlufteil miindet,der sich dominantisch zum folgenden,kantablen Seitenthema
hin 6ffnet.Dieses Schlufmotiv wirkt so,als wisse die Musik jetzt pldtzlich,
wohin sie gehdrt.Als Beispiel daflir,wie eine korrekte,weder blof musikanti=
sche,aber doch auch nicht kritische puffithrung klingt,sei die Studio-Aufnahme
unter Georg Szell mit dem Cleveland Orchester zitiert,die 1967 entstand:

6.Bsp.:1,T.1-37 (Szell) l:ald
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pas nun folgende Seitenthema selber hat - paradox genug ~ einen kantablen
Marschcharakter,sollte also nicht zu langsam genommen werden.Die Dirigenten
lassen sich gleichwohl verfiihren,das Thema als schéne Stelle auszukosten,an=
statt es als Episode innerhalb des symphonischen Verlaufs aufzufassen.In Lorin
" Maazels neuerer Einspielung mit den Wiener Philharmenikern aus dem Jahr 1984
héren wir ausfithrliche Rubati,Dehnungen und Ritardandi,wo gar keine vorge=
schrieben sind,ndmlich in der Mitte des Abschnitts.Mahler ist ja,als erfahre=
ner Dirigent seiner Werke,gerade in den Vortragsbezeichnungen,die bei ihm

fast immer Vorwarnungszeichen sind,#ufilerst genau.So schreibt er erst fiir den
Schluf des Seitenthemas ausdriicklich eine Verzégerung vor.

7.Bsp.:I,T7.38-57 (Maazel) l:24

Otto Klemperer dagegen ist in dem Mitschnitt seiner Auffithrung aus dem Jahr
1956 mit dem Berliner Radio-Sinfonieorchester deutlich bestrebt,dem Hang der
Mﬁsiker zum Schwelgen ganz energisch entgegenzuwirken und streng im Tempo zu
bleiben.Man spiirt férmlich den Widerstand,gegen den er sich da stemmen muf:

8.Bsp.: dto. (Klemperer,1956) 1:03

Noch gefidhrlicher ist die entsprechende Stelle in der auskomponierten Wieder=
holung der Exposition,jener von Adorno so genannten Erfiillungspartie,die sehr
typisch flr Mahler ist.Es handelt sich um die éroﬁaufnahme jenes unscheinbaren
Uberschlagsmotivs,das bei der Wiederkehr des Hauptthemas in den Holzbldsern
versteckt war und jetzt,in pldtzlich ruhigem Tempo,in den Vordergrund tritt.
Die dazu liberleitenden Takte sollten aﬁér nicht,wie es in Szells Aufnahme
geschieht,abgebremst werden,ebenso wie die Erfiillungspartie selber nicht auf
der Stelle treten darf.

9.Bsp.:I,T.83-10L (Szell} 1:07

Maurice Abravanel bremst in seiner 1971 ver&ffentlichten Aufnahme sein Utah

Symphony Orchestra in der Uberleitung nicht ab und nimmt das folgende Tempo,

ganz nach Mahlers Vorschrift,lediglich ein wenig zuriickhaltend,nicht mehr:

10.Bsp.: dto. {(Abrawanel) 1:00
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pas mogen Feinheiten in der Darstellung sein,aber sie entscheiden iliber den

Charakter dieser Musik.Und wie sehr es gerade in dieser Symphonie auf subtile

Abstufungen des Grundtempos aﬁgpmmt,macht Mengelberg deutlich.Die V%g}félt
der musikalischen Charaktere,die Mahler wie durch eine musikalische Kinder=
brille hindurch betrachtet,wird von Mengelberg duxch eine erstaunliche

Flastizitit des Grundtempos aufgefangen.Wir hdren jetzt die gesamte Exposi=

tion des ersten Satzes in dem Auffiihrungsmitschnitt von 19393.

11.Bsp.:X1,T.1-10l1 (Mengelberqg) 5:43

In der Durchfiihrung wird es dann ernst.Hier betrachtet Mahler das von ihm so
genannte Weltgetimmel als schauerlich-gravenvolle Erscheinung.Nun geht esy#
nachdem der Satz,wie Mahler gesagt hat,angefangen hat,als k&nne er nicht bis
drei zidhlen,ins groBe Einmaleins,und schlieBlich wird sozusagen mit uniiber=
sehbaren Zahlen gerechnet.Diese neue Weltsicht wird flirs erste deutlich an
einem Thema,das vier Fléten im Unisono vortragen.Es ist nicht nur eine Antizi=
pation des Finales,sondern es bestimmt auch die Entwicklung der gesamten
purchfiihrung, freilich teilweise in geradezu grotesken Varianten.Herbert von
Karajan,an sich kein Mahler-Spezialist und erst spat zum Mahler-Dirigenten
geworden,dirigierte 1978 diesen Teil der purchfithrung mit fein abgestufter
pynamik,behutsamer Gangart,aber insgesamt doch zu freundlich.Es spielen die
Berliner Philharmoniker:

12.Bsp.:I,T.126-166 (Karajan) 1:50

Bruno Walter indessen fafite 1945,als 8r seine Studio~Aufnahme mit den New
Yorker Philharmonikern machte,den zentralen Teil der purchfiihrung als unheim=
liche Vision kaleidoskopartig angeordneter musikalischer Gestalten auf und
bevor zugte dabei eine sehr scharfe,teilweise verzerrte Tongebung ,namentlich
der schrillen Bléser,seien es gestopfte Hdrner,die gerduschhaft klingen oder
unangenehm pfeifende Es~Klarinetten.Die Instrumente setzthMahler hiéﬁﬁi;;g}

sprechend und individuell ein;es gibt keinen kompakten rutti-Klang mehr.

13.Bsp.:1,T.142-187 (Walter,1945) 1:48

Willem Mengelberyg fiigt diesem verstorten,di ffusen Klangbild noch eine geradezu




iberdeutliche Gliederung hinzu,indem eglgeden abschnitt markierenden Fldten=

achtel,die .im {librigen eine verfremdete Variante des anfdnglichen Schellen =

geklappers sind,durch leichte Tempomodifikationen eigens hervorhebt:

1l4.Bsp.: dto. (Mengelberq) 1:40

Was in Mengelbergs Interpretation noch mit behutsamen Mitteln gelang.das

wird in neueren Einspielungen zum Mittel des eher ZuBeren Effekts,so

etwa in einer Aufnahme,die Eliahu Inbal im Jahre 1985 mit dem Radio-
Sinfonieorchester Frankfurt gemacht hat.An die Stelle der fast unmerkli=
_chen Tempomodifikationen Mengelbergs tritt nun eine hektische,ja geradezu
manirierte Gangart und Darstellungswaise,aie Mahlers Subtilitdten ganz

- Uberspielt.

ASBsp.:T,T.125-166 @«LJ) 1:26

Und zwei.Jahre spdter dirigierte Leonard Bernstein,fast dreifig Jahre

nach seiner ersten Aufnahme der vierten Symphonie,in einem Konzert mit

dem Amsterdamer Concertgebouw-Orchester die Durchfiihrung des ersten Sat=
zes mit einer fiir ihn typischen Mischung ans Prézision und jenem verfremde=
ten Tonfall,der fiir Mahlers Musik so liberaus charakteristisch ist.Der Mit=

schnitt dieses Konzerts stammt vom Juni 1987.

A Bsp.:I,T.102-166 C'ﬁa«uskhltﬂ?ﬁ) 2:29

Die Durchfiihrung gipfelt in einem Liarmfeld,das so klingt,als gerate das
mittlerweile vollig diffuse Orchester ganz aus seiner Bahn.Nach einem trug=

schlupBartigen Zusammenbruch sammeln sich jedoch die versprengten Elemente

beim Klang einer Fanfare,die im librigen den Beginn der fiinften Symphonie vors=
wegnimmt,und dann geschieht das Merkwlirdigste:Wie durch eine Hintertiir tritt
die ordnungsgemife Reprise ein,aber ~ im Sinne der Doppelbddigkeit der Grund=
haltung - auf mehreren Ebenen:zundchst versteckt,dann aber explizit.So,als sei
l:ﬂg vorher nichts gewescen,erscheint pldétzlich,wie von Zauberhand hervorgetbracht,

nach einer bedeutungsvollen Fermate das SchluBglied des Hauptthemas,aber eben
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nicht das ganze Thema.Diese kompositorische Pointe 148t Klemperer in seiner

Studio=-Aufnahme von 1961 einfach nur passieren.Die Larmstelle und die signal=

artige Fanfare erklingen sehr diskret,so als ob die Musik hier filir sich

selber sprechen sollte:

17.Bsp.:I,T.203-239 (Klemperer,1961) l:41

Bruno Walter konzentrierte sich bei seimer Wiener Auffiihrung von 1960 auf

den ironischen Aspekt der verkiirzten Wiederkehr des Hauptthemas:
e

.

18.Bsp.:I,T,224-242 (Ralter,1960) 0:48

Der HOhepunkt der Durchfiihrung und die Pointe des liberraschenden Eintritts
der Reprise erweisen sich als spezielle Berausforderung an die Dirigenten,

ja man m8chte fast sagen,ihr Gelingen entscheide dariiber,ob ein Dirigent
dieser Musik {iberhaupt gewachsen ist.Unter den zahlreichen ncueren Aufnahmen
der vierten Symphonie ragt diejenige unter Michael Gielen vom Februar 1988
durch das unprédtentidse,sehr strikte Befolgen der Partituranweisungen Mahlers
heraus.Gielen l&8t das Sinfonieorchester des Siidwestfunks an der Pointe des
Repriseneintritts das Uberraschende daran zwar ausspielen,verzichtet aber

auf eine ironische Verdeutlichung.Damit kommt er vielleicht dem von Mahler

Intendierten am nichsten,

19.Bsp.:1,T.185~240 (Gielen) 2:02

Die klanglichen Extreme der gesamten burchfihrung bis zu dem Eintritt der

Reprise verwirklichte aber auch sehr iiberzeugend James Levine,als er die

¥
£y

vierte Symphonie mit dem Chicago Symphony Orchestra im Jahr 1974 ecinspielte.
Obwohl er sehr forsche Tempi nahm,geriet seine Darstellung der unheimlichen
Seiten der Weltsicht Mahlers scharf charakterisiert und vor allem auf den
Z;ﬂhbumqfwiF Zusammenbruch hinéfugespitzt:
20,Bsp.:I,T.102-239 (Levine) 5:16

¢¢’5ﬁﬁze Coda bietet weitere Uberraschungen:Es beginnt ndmlich eine zweite Durch=

fiihrung.Bernard Haitink geht jedoch in seiner Aufnahme mit dem Concertge=

bouw Orchester von 1968 ziemlich ungerihrt dariiber hinweg:

21.Bsp,:I,7.298-308 (Baitink) 0:32




Acht Jahre frither hatte Bruno Walter in seiner Wiener Auffiihrung klarge=
stellt,welcher Gestus hier gemeint sein kdnnte,wie pointiert die trhythmische

Gestalt an dieser Stelle herauskommen muf:

22.Bsp.:1,7.298-314 (Walter,1960) 0:50

Die eigentliche Uberraschung bietet jedoch erst das Ende des Satzes:

Noch einmal erscheint das Auftaktmotiv zum Hauptthema,aber diesmal in Viertel-
statt Achtelwerten,als auskomponiertes Fragezeichen,das zugleich zur SchluB=
pointe des Satzes flihrt,nimlich zur vorher ausgesparten,bis zu dieser Stelle
aufgesparten Subdominante.Dies ist ein Effekt,den wir aus Joseph Haydns Mu=
sik kennen.Aber bei Mahler klingt es so,als fragten die Violinen,ob das denn
wirklich wahr sei,was wir vorher gehort haben.Die an sich wortlose Musik

nimmt hier den Bprechenden Gestus des Zweifelns an.Bei Klemperer kldngé'das

1961 so:

23.Bsp.:I,T.336-SatzschluB (Klemperer,1961l) DS

Der fragend zweifelnde Gestus ist zwar horbar,aber doch sehr diskret.Bruno
Walter hingegen betonte in seiner Wiener Auffilihrung gerade die harmonische
Pointe und faBte das auskomponierte Zogern als Risiko des Augenblicks auf:

24.Bsp.:dto, (Walter,1960) 0:48

Fiir seinen ersten Zyklus der Mahler-Symphonien mit den New Yorker Philharmo=
nikern,der 1968 auf dem Markt erschien,dirigierte Leonard Bernstein die Schluf
pointe in geradezu grotesker Manier,geradezu gegen Mahlers Anweisungen:

25.Bsp.:I,T.340-Satzschlufi(Bernstein I) 0:36

Es diirfte kaum verwunderlich sein,daf Willem Mengelberg sich an dieser Stelle
LA
nicht entgehen lief,den fragenden GEstus auf die Sﬁgtze zZu treiben,pn# dann
So
buchstﬁblic%? dem Satzende zuzustiirmen,als seien die larmenden Schluntakte

die Losung der zweifelnden Frage.

26.Bsp.:dto. (Mengelberg) 0:28

Noch pointierter gestaltet Lorin Maazel Beginn und Schlup der Coda,wenn auch
nicht so exzentrisch wie Mengelberg.Vielleicht ist es kein Zufall,daB es ge=

rade die Wiener Philharmoniker sind,die den nur schwer in Worte zu fassenden




charakter wienerischer Skepsis hervorbringen kdnnen wie kaum ein anderes

orchester dieser Qualitét.

27.Bsp.:I,T,293-Satzende (Maazel) 3:38

pDoch erst in Michael Gielens Aufnahme wird der grofie::Bogen der gesamten Coda
erfaft,da sich der Dirigent nicgﬁzﬁinreiﬂen 13Bt,die genau vorgeschriebenen
Tempowechsel und die relativ. selbstindige Erfiillungspartie vor der SchluB=
pointe zum Schwelgen zu miBbrauchen;er kiimmert sich stattdessen in erster
Linie um den erzdhlenden Grundgestus der H%hlerschen Musik.

28.Bsp.:1,T.298-Satzende (Gielen) 3:15

Die gebrochene Serenitit des ersten Satzes wandelt sich im zweiten zum unheim=
lichen Totentanz.Nach Mahlers Aussage spielt hier der Tod auf einer StraBen=
.fiedel.Mengelberg dachte an Holbeins Totentanz;so verraten es jedenfalls

seine Partiturnotizen.Um den Effekt des fremdartig-schaurigen Grundcharakters
zu erzielen,schrieb Mahler vor,daB die Solovioline um einen Ton hoher als
normal gestimmt werden miisse,damit sie,wie er sagte,schreiend und roh klinge,
eben wie wenn der Tod zum makabren Tanz aufspiele.Laut Partituranweisung

mup die Solpvioline energisch zufahren und stark hervortreten.In James Levines
Aufnahme wird sie aber mit Hilfe des Mikrophons derart nah herangeholt,daBl es
zu aufdringlich wirkt:

29.Bsp.:II,T.1-22 (Levine) ) 0:30

In einer Einspielung,die Paul Kletzki 1958 mit dem Londoner Philharmonia
W

Orchester gemacht hat,wirkt der Anfang allzu harmlos,da die Solovioline viel

zu sehr im Hintergrund bleibt:

30.Bsp.:dto. (Kletzki) 0:31




Wie zu héren war,deniigt es - wie kaum bel einer anderen Musik und schon

gar nicht bei Mahlers-vierter Symphonie -keineswegs,die Noten akkurat zu
spielen,SQndern es kommt darauf an,den verborgenen Intentionen nachzuspi=

ren,und das heift bei Mahler allemal,die Charaktere der Musik - und seien
LA

: éie noch so fremdartig - ohne falsche Beschonigung herauszubringen.So btingf

denn auch Michael Gielen als einer der wenigen Mahler~Dirigenten één anfang

L1
Like %
afE)Musik b;:i;d}die sozusagen auf zwei Ebenen abliuft,ndmlich zum einen (¥
Ditne Wﬂ' du 4""
nd

o
fa¢ Gedudel der Holzbldser im Hintergrund und)éef zufahrendesGestus der

o ofloclings  2u Sy
Solovioline im Vordergrund,ohne)diesen figermd herauszuheben.

3{,Bsp.:Anfang des II.Satzes (Gielen) 0:30

Eine durchaus akzeptable Darstellung des erstem Teils,bis kurz vor dem
Eintritt des ersten Trios,gelang auch Gebrg Solti im Jahre 1964 in seiner
Aufnahme mit dem Concertgebouw-Orchester Amsterdam.

- 32.Bsp.:II,T.1-63 (Solti,1964) 1:25

+ﬁ_{@f Das erste Trio Fnlbof ist nun einer jener Landlercharaktere Mahlers,die zu

abweichenden Auffassungen des Grundgestus und des hier idiomatisch so not=

wendigen leichten Rubatovortrags fiihren.Im September 1951,also lange vor

der Mahler-Renaissance unserer Zeit,dirigierte Eduard van Beinum £iir eine
Schallplattenaufnahme mit dem Amsterdamer Concer tgebouw-Orchester diese

Stelle recht gemessen,mit gelassener Haltung und ohne Sentimentalitdts

33,Bsp.:II,T.69-109 (Beinum) 1:07

Fast vierzig Jahre spiter,im Juni 1988,nahm der junge Dirigent Franz
Welser-Mdst mit dem London Philharmonic Orchestra die vierte Symphonie

auf und orientierte sich dabei offensichtlicbz an der mittlerweile er=
reichten Bandbéeite an Interpretationen,denn er verfolgte das Ziel,der
Doppe lbddigkeit dieser Musik mit dem extremen Ausspielen der Details bei=
sukommen.Er fafte deshalb auch das erste Trio als nachdriicklichen Léndler=
tonfall auf,den er sozusagen in Zeitlupe prédsentiert.Der Musik entzieht

er damit jedoch den Atem.

: 20
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3¢ Bsp.:dto. (Welser-Most)
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Eine dnnlich retardierende,wenn man so will,selig erfiillte Stelle

wie die Erfiillungspartie in der Exposition dés ersten Satzes en%.‘_n'e'.lt

{
aas Em’ite_,léndlerartige Triok.ﬁ.bgesehen devon,daB es ein berﬁck«?ndeﬁ

vorschein der seraphischen Schluﬁmrophe des Lied-Finales ist,in deml

von der hlmmllschen Musik die Rede ist,ger&t hier die Mus.lk in eine

2 j)m?"ﬂt'kftc
geféhrliche NZhe zum Schwelgen und Schwirmen,der aber)Klemperer,wieé

.

; .
kaum anders zu erwartenmgenergisch entgegenwirkti,ohne indessen sprogde

Kadldndt
zu werden.Peinlich genau,aber ohne {Bn&el_i-eef 148t er die geforderten
Glisspn@i 2usfiihren und das Orchester atmen.Wir horenkr&q Aufnahme
von 1961,

M Bsp.1TI,T.234-274 (Klemperer,1961) 1213

5 &‘&l
Maazel dagegen wagt sich,g 599 pmit den Wiener Philharmonikern,in

den Bereich des wienerisch Schwelgenden wor und schreckit sauch nieht

{&.@rﬁ e

var exzessivenm @lissandi zuriick.Von schlechtem Geschmgek kann pfbe-?:

d:(_ RLCL: Seh o
boménichy

i 2

.

% MlxBsp-:dto. (Maazel) 116
dod, & tiar aur

' A3
tc’-‘i—&&-&%‘—‘_‘fﬁ:—?# Hengelb%zfg), dem es geldngd,den sinistren Charakter des

ganzen Satszes in einer Weise zu erfassen,éie uns heute zeigi,wie

sehr wir den geglititeten Ton gewohnt sind und erschrocken zusammens=
zucken,wenn die Instrumente wirklich zu sprechen anfangen.lMengel=
pergs forvierte,mutige Interpretation wéare geeignet,unsere mittler=
welle sick breitmacheﬁﬁ%é*:wgbﬂung an Mahler wirksam aufzubrechexrn.

S?MBS“ : I Satz cply (Mengelverg) 8:16

.//f’//,A o o "
#/’//,//;;t den ersten beiden Sitzen hat Mahler eine Art musikalisches Panoptikum

‘entworfen,ein Spiel von Leben und Tod oder von Rirklichem und M&glichem,

\i

aber unter der Maske des vorgeblich Naiven,wie etwa iﬁ Bauerntheater oder
in der Kinderphantasie.ﬁrst der langsame,dritte Satz richtet sich aus=
driicklich,und zwar in der kunstvollen Form und in der Fille der Tonfdlle,
an den hohen Kunstverstand und liefert,wie Paul Bekker,der Mahler-Deuter

der ersten Stunde,ausgefiihrt hat,die Entscheidung lber den Gesamtcharakter

M




des Werkes:liber die Frage,ob das Spiel der ersten beiden Sdtze nur Spiel

war oder ob sich nicht doch hinter der Maske ein tieferer. Sinn verbirgt.

Tatsichlich bildet der langsame Satz,der auS'weifreichenden Variationen
iber zwei kontrire Themen besteht,die Oase,den inneren Ruhepunkt innerhalb

des Ablaufs der vierten Symphonie.Dennoch verlangt der Satz wegen seiner

stindigen Tempoverdnderungen und Steigerungswellen ein Hochstmafi an rationas

ler Kontrolle und Wachheit.Dies beginnt gleich bei der Gestaltung der bei=
den im Charaktér und Tempo so verschiedenen variationsthemen.Wéhrend das
erste,das entfernt an den Anfang des " periihmten Kanons aus Beethovens
"pidelio" mit seinem Herzklopfen in den Bdssen erlnnert mit "Ruhevoll" {iibev=
schrieben ist,verlangt Mahler fiir das elegische zwezte)beizﬁer Vorschrift
"Viel langsamer“?einen ausgepragten Rubatostil;Um einen Einblick in di?

Darstellungsproblematik zu gewinnen, seien die beiden Themen sozusagen h“*P

dem interpretationsgeschichtlichen Rahmen der frithen Mengelberg- und der
(Aaspnd
spiten Gielen-Aufnahme demonstriert.Das erste Thema nimmt Mengelbegéutiﬂéqb

und dann flieBend:

3¢ Bsp.:1II,T.1-16 (Mengelberg) 1:20

Gielen dagegen schlagt gleich ein fliefenderes Tempo an und modelliert

den Charakter des Themas nicht ausdriicklich heraus, sondern ldft es sich

entfalten:
34, Bsp.: dto. (Gielen) 1:12
Das klagende zweite Thema,bezeichnéﬁderweise von der fx cayi~y Oboe into=

niert,versteht Mengelberg als Tempo-Fluktuation auf engstem Raum,wie es
Klaus Kropfinger in seiner ausfiithrlichen Studie liber Mengelbergs aufnabme
der vierten Symphonie bezeichnet hat.Die kurzgliedrige Motivik des zwelten
Themas spiegelt sich in den feinsten Rubato-Abstufungen Mengelbergs wider,
ohne daB es je zu sentimentalen Drickern kame.

Y%, Bsp. 1 IIT,T.62-76 (Mengelberg) 1:22

Bei Gielen wirkt das zwar insgesamt glatter und flissiger,aber nicht weni=

ger eindrucksvoll:

. Bsp. :dto. (Gielen) 111

_£§§?_ 6?2)
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In der spiteren Variation des zweiten Themas gewinnt der drédngende Charak=
ter die Oberhand und fiihrt zu einer gefdhrlich ausdrucksvollen Passage,die
seht ‘hiufig von den Dirigenten fiir exzessive emotionale Selbstdarstellungen

mifbraucht wird,so etwa in der Aufnahme des Radio-Sinfonieorchesters

Frankfurt unter Eliahu Inbal:

%,Bsp.: III,T.188-214 (Inbal} 1:53

Gegeniiber solchen Schluchzern und Driickern wirkt eine Aufnahme wie die
erstaunliche Interpretation des Scottish Hational Orchestra unter Sir
Alexander Gibson vom September 1980 wohltuend unprdtentids und klar:

43 Bsp.: dto.  (Gibson) : 1:48

Auch das erste Thema erscheint im Verlaef der .Variationen in erstaunlichen
Charakterwandlungen,so etwa als Menuett.ﬁrgﬁ?r und beschleunigte-y{r.zigeunerﬁ
tanz in einem spidteren Abschnitt.Die Schirfe dieser so unterschiedlichen
Charaktere kommt in Seiji Ozawas Aufnzhme mit dem Boston Symphony Orchestra
aus dem Jahre 1987 iiberhaupt nicht heraus:

44¢Bsp.:1IX,T.238-284  (Ozawa) 1:00

Noch gediegendryja geradezu langweilig und v6llig unprofiliert klingt diese
Passage unter derTLeitung Hans Swarowskys inseiner insgesamt sehr enttauschenx

den Schallplattenaufnahme mit der Tschechischen Philharmonie aus dem Jahre

1973:

ks Bsp.: dto. (swarowsky) 1:07

Die planmidfiige Abstufung und das Gewézht der verschiedenen Charaktere

wird erst in Michael Gielens Einspielung ausdriicklich h&rbar:

4, Bsp.: dto. (Gielen) 1:00

Dieser Abschnitt miindet in eine abgesangsartige Partie,aus der dann - wie
ein deus ex machina,jedenfalls vOllig unvorbereitet — der mdgliche Schliis=
sel fiir das Verstindnis des Werkes insgesamt aufleuchtet.Denn kurz vor dem
Schluf des Satzes erscheint in einem unbeschreiblichen salto mortale,als
Vision und Durchbruch,jenes Motiv aus dem Lied-Finale,das schon im Lirmfeld

der Durchfithrung des ersten Satzes auftrat,dort freilich in ungemiitlicher

M )




Lustigkeit verfremdet.Hier,im langsamen Satz,tritt es als déja vu auf oder

als das,was man immer schon ersehnt hatte und nicht beim Namen nennen konnte,

~In seiner Auffilihrung von 1956 gestaltet Klemperer das Unglaubliche,das hier

" Ereignis wird,mit deutlicher Distanz,also weder als Theatereffekt}noch als

Gewifheit.

¥3,Bsp.:III,T.315(mit Auftakt)-332 (Klemperer,1956) 1:14
\

In Lorin Maazels Aufnahme mit den Wiener Philharmonikern wird

de ploétzlich

eintretende Himmelserscheintng mit grofilem Nachdruck inszeniert,aber doch

. N Eﬂ e . . o8t .(I"ll'h *
nlch%)vordergrundlg programmatisch

Q{,Bsp.: dto. (Maazel)

zum Ereignis,ja zur Epiphanie selber vwird die;Stelle jedoch nur in Mengels=
- bergs alter Auffiihrung:"Die neuec Dimension des ‘Himmlischen Lebens' wird”
~ 50 schreibt Klaus.Kropfinger - “zum klanglichen EReignis - eine musikali=
sche Szenerie des {lberirdischen und der Rahmen des ersten puftritts £lir das
Hauptthema des Liedfinales." = In seiner Partitur notierte Mengelberg flibri=
gens an dieser Stelle die Worte "Gottes Herrlichkeit ~ Glanz",und zwar mit
Rotstift.Natlirlich ist das keine inhaltliche Deutung der Stelle,sondern der

ke c[ksts

versuch,den auferordentlichen Durch:pruchSzu unreifen.
i

/ Y9, Bsp.: II1.T.315 - Satzende (Mengelberg) 2:47
s Sude
2. Ll

ot

i “¥ach dem Dovpelpunki,den der dritte Sziz erreicht b=t,dz er wit der

-

E

Lfg /Dominente zufhirt é ohne im strengen Sinne zu schliefexn,scheinv das
——-—-'__"_.—_ —— e ————

[LﬂedwFlnaE_lﬂua cen Schliigsel Ffur cle blaher verborgene Antwort aufl

die Froge nach dem Sinn der gesamien Symphonie zﬁ?eben,uenn jetzt

‘hiren wir einen Text.Die Symphonie ist elso gewissermafen von rick=

ARow

tmr'c-r'f'
wirts #4 ﬁauﬁa.noch das kindliche Paradies,d&s in demr Lied entwor=

fen wird,straft jegliche positive Jenseits—Vorsteilungen Ligen. Dz
herrscht die Vorstellung vom) Schlaraffenlané,in dem Elut und Gewalt
inr VWesen treiben unk)e‘ne Musik erklingt,die zwar der irdischen

X s s g : . (dodt ” . .
nicht vergleighbar isvt,uns aoer)nlcht hérbar gemacht werden kann.

é




fienn am Ende der vierten Strophe schlift die Musik - paradox zum Text,das
alles filir Freude erwacht - so 'deutlich ein,daf man nicht glauben mdchte,sie
kénnte jemals wieder erwachen.Dafl keine Metaphysik mehr sein kann,wird in
den Worten eines kindlichen Paradieses ausgedriickt,ja mehr noch:Das “himmli=
sche Leben erscheint nur als die Fortsetzung des irdischen.Hintergriindiger
hdtte der Verlust an positiven Jense;ts-Vbrstellungen wohl kaum ausgedriickt
werden kénnen.Denn dieses Schlaraffenland hdlt zwar alle Speisen bereit,

aber auch genau dieselbe Gewalt und das Blutvergiefen,das wir aus dem welt=

X
"lich Getiimmel kennen,von dem sich der Text abheben wi%lJ;;s bedeutet das

nun fir den Vortrag des Liedes? In der Partitur vermerkte Mahler ausdrlck=
lich,daB die Stimme des Kindes nicﬁt kilnstlich .cder gar parodistisch nach=
geahmt wer(:iien solz,sondern mit kindlich heiterem Ausdruck,also schlich_t
gemeint ﬁﬁ%.nas ist natiirlich eine der typisch Mahlerschen,hinterlistigen
Ausfithrungsanweisungen,da es ja eine Frauenstimme ist,die das Lied vorzutrae
gen hat.Wir werden jedoch auch noch horen,daB es in der Diskographie der
vierten Symphonie dazﬁ.eine Ausnahme gibt.Die Naivitit des Liedes ist jeden=
falls eine auf zweiter Ebene,steht ebenso sub specie der Doppelbddigkeit

wie die gesamte Symphonie.In Rafael Kubeliks Aufnahme von 1968,die zu der
insgesamt zweiten Gesamteinspielung der Mahler-Symphonien Ende der sechzigeY
Jahre gehodrt,singt Elsie Morison,begleitet vom Symphoniecorchester des Bayerfn

schen Rundfunks,nichts von dem kindlich heiteren Tonfall,den Mahler wollte.

6o, Bsp.:1V,1.Strophe,T.2-38 (Kubelik) 1:38

Auch bei Margaret Priceyin der Aufnahme mit dem London Philharmonic Orchesty
unter Jascha Horenstein)bleibt die Doppelbddigkeit wegen des allzu glatten
Vortrags auf der Strecke:

G4,Bsp.: dto. (Horenstein) 1:50

Und der opernhafte Stil,wie ihniKiri te Kanawa unter Georg Soltis Leitung,
begleitet vom Chicago Symphony Orchestra in Soltis zweiter Aufnahme der

vierten Symphonie vom April 1983 anschldgt,geht ebenfalls an Mahlers Intens=

tion vorbei.

S2.Bsp.: dto. (Solti,1983) 1:41

12.05)




Elisabeth Schwarzkopf ist dagegen bemiiht,in Otto Klemperers Studiocaufnahme
von 1961,die von Mahler verlangte zweite Naivit&t als refl_ektierte darzus=

stellen,was im Detail zu verbliiffenden Einsichten fiihrt,etwa bei der Stelle

~mit der aberwitzigen Christologie vom Lammlein,das zum Verzehr geschlachtet

wird - doch gelingt es ihr nicht,auf die gesuchte,geradezu manirierte Ton=

]
Melfw
gebung zu verzichten,mit der sie auch andernorts faﬁucwrhat,uahlers Lieder

n '
vor #trager!#.u «u':'ise«.
(W )

43, Bsp.:IV,1l.und 2.8trophe;T.k-74" (Klemperer,1961) 3:12

Flir seine Aufflihrung im Juni 1987 mit dem Concertgebouw=Orchester wyhlte
Leonard Bernstein,ganz gegen Mahlers Absicht,einen Knabensopran,der nicht
Nur haturgemdfe Schwierigkeiten mit der sauberen Intonation hat,sondern von
dem Sinn des Liedes kaum etwas vermitteln kann.Und die Gebrochenheit des

Liedes liegt ja gerade darin begriindet,daB der kindliche Tonfall eben nicht

N . v _— )
von elnem wirklichen Kind vorgetragen i'erden—.mi-i.wlr héren den T6lzer Kna=

ben Helmut Wittek.

St:Bsp.:IV,2.Strophe,T,40-74 (Bernstein,1987) 1:20

In Willem Mengelbergs Auffiihrung von 1%39 klingt die [dritte Strophe des

Liedes,gesungen von Jo Vincent, so:

$%.Bsp.:IV,3.Strophe, T.76-114 {(Mengelberq) 1:47

Da war denn doch Michael Gielen besser beraten,als er fiir seine Aufnahme

mit dem Sinfonieorchester des Sldwestfunks die leichte,fast eéngelhafte Stim=

me von Christine Whittlesey wyhlte:

¢, Bsp.: dto. (Gielen) 1:36

Die vierte Strophe verweist uns auf die himmlische Musik,die aber fiir uns

nicht bestimmt ist;Mahler verlipgt hier die Grundtonart und schlégt auch eingy
vOllig neuen Tonfall an,dessen Temf@frelhch nicht zu sehr L«rﬁ-}f unterschei=
den sollte von den ersten drei STrophen.Wir besitzen das seltene Tonc’lokumen'b
von Mahlers eigener Auffassung dieser letzten Strophe in einer Klavierdarbie=

:2(‘113 ;fa_( Nl m’.aﬂcuw
tung aus dem Jahre 1905.Es ist éh.a_na&—c-:«r.:;;q ufnahmmLFlahlers. Méﬁm

St Bsp.:IV,ab Stz.12 (ausbl.) Cﬁdﬂﬁ{fﬁﬂs‘) ca, 0:56
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pas hinderte achtzig Jahre spiter Franz Weiser-Mﬁst bei seiner Aufnahme mit

der Solistin Felicity Lott nicht daran,die Stelle im geradezu zeitlupenhaftey

Tempo Zu nehmen und damit den Grundcharakter =2u verfehlen:

Y, Bsp.:1V,von Stz,12 bis "dazu lacht" (Welser-Most) 2:15

Ganz in den Intentionen Mahlers bewegt sich;ssfi?r Alexander Gibson mit Margaret

Marshall und dem Scottish National Orchestra,wenn er das allméhliche Ein=

2/l en

schlafen der Musik nicht ausdriicklich betont,sondern die Paradoxie fume@xt

einfach geschehen 14Bt:

57, Bsp.:IV,ab Stz.12 bis SatzschluB (Gibson) 3:25

In der umfangreichen Diskographie von Mahlers vierter Symphonie seit Mengel=
bergs Aufnahme von 1939 findet sich doch nur eine Interpretation des Lied-

Finales,die wirklich Uber zeugend den{naiven Tonfall trifft.Es ist die 1971

verdffentlichte Einspielung von Maurice Abravanel mit dem soubrettenhaft

leichten Sopran von Netania Davrath und dem Utah Symphony Orchestra,aus der

wf“)zum Abs chluﬁ-énqgﬂ-ilzi das gesamte Finale hdéren.Die offene Frage,mit

der uns gfﬁéhujéhonle zuriicklapt,ist auch eine Herausforderung an die Inter=

preten.

04,Bsp. :IV cpl., (Abravanel)




