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Hermeneutiache Fragen an Mahler

Sehr vershrte Damen und He¥ren, liebe Mahler-Freunds,

es ist aus der Sogialpsychelogie hinreichend bekannt, dal hervorra-
gende Mianner — Reiigionsstifter, Politiker, Winstler und Gelehrte -
zu allen Zeiten zu Leitbildern stilisiert wurden. Ungezihlite Men-
schen brauchen Vorbilder, Idole, an denen sie die {Jrientierung suchen,
mit denen sie sich zuw identifisieren meinen. Imdwipg wvan Heethoven,
desgen Gestalt von einem Mythos umrankt iast, ist hundert Jdahre lang
ein soleches Vorbild gewssen. Selt Jeher galt er als Personifikation
des kiBmpf-erischen, unbeugsamen Gelstes, als Kinder des Prinszips
Hoffrnunz, als Reprédsentant der hiéichsten Ideale der Menschheit. Bald
nach seinem Tod wuchs seine Ges~talt ins Riesenhafte. B8Seine Wirkung
auf die Mueik des neunzehnten Jahrhunderts ist kaum ermefllich,

Viecles deuntet darauf hin, daB in unserer Zeit das groBe Vorbild
Becthovens durch die Gestalt Guetav MahTlers abgeliézsel worden ist.
Mahlers Persinlichkeit, seine Bilographie und seine Husik iiben heute
auf viele Menschen in der ganwen Well eine magische Angiehung aus.
Nach 1960 ist Mahler fiir viele eine ldentifikstionsfigur geworden.
Die Studenten, die Snde der sechziger Jahre gegen dile etablisrte
Kultuzr opponierten, identifizierten sich mit ihm., Sein von hochater
Intensltdt und rastloser Aktivitdt erfiillltes Leben, seine Blographile,
die gich wie ein Homan liest, die Wechselfdlle iqseinﬂm Lehen, sgeine
steile Rarriere als Rapellmeister, seine TEtigkeil als Hofoperndi-
rektor in Wien, die lLrapischen Breignisses des Jabres 1907, die letzten
Jahre in Ameriks und in kuropa - dies alles hat nichi aufgehirt,
die Weltl zu faszinieren. Viele Menschen sehen heute in ihm einen
Kinstler, dessen tiel bewegende Musil den Ferv unserer 4eit trifft
und unserer Sehnsucht nach Fmotion, Schinheit vnd einem tieferen Le-
bensgefithl entgegenkommt. Die sltarke emotive Wirkung, dle von seiner
lMugik ausgeht, ihre gesteigerte Expressivitét, ihre Fille an musika-~
lischen Charakteren, die Brillanz seiner Instrumengtion - dies alles
hdlt viele in Bann.

Wie hiren wir die Musik Mahlers, vnd wie sollten wir sie horen,
wenl wir sie bheaser und Lieler verstehen wollen® Sellten wir sie
als "Musgilk an sich" héren oder verkiindet sie eine DBotsechaft? Wasg far
ein Hiren ist dasg ilhr sdiqguate, das strukturelile Hiren oder das
assoziative? i

Man kamm unnidglich diese Frapgen beantworten, ohne zu beriicksichti-
gen, dafl die Lunstwissenschaften eine Zeit lang dem Ideal einexr
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"Kunstgeschichte ohne Kinstler" huldiglten. Ungeszdhlte Kunsthistori-
ker, Literatur- und Musikwissenschaftler vor und nach dem Zwelten
Weltkrieg wurden nicht milde, auf die Autonomle des Kunsitwerks zu
verweisen. Sie gingen von den Dokirinen aus, daf es in erster Linie
auf die Konstrukiion ankomme und daBl es gerechtfertigt sei, von der
Person des Kinstlers, seinen Lebensumsilinden, seiner geistigen Welt
und den geilstigen Strimungen seiner Zeit ganz oder wumindest welt-
gehend abzusehen.

So verstidndlich diese Auffassunpgen wissenschaftsgeschichitlich
auch anmuten mdgen, =8 1B+t sich nicht leugnen, dall gie extrem ein-
seitiz sind und einem grofen Tell der Musik des 19, und auch des 20.
Jahrhunderts nicht gerecht werden kbnnen. Denn gerade die Einheit
von Leben und Werk, von Biographie und Schaffen ist fiir die Agthetik
dieser Muasik besonders charakteristisch, Vpon vielen der prominente-
sten Komponisten des 19. und des 20, ﬁahrhunderts (angefangen von
Ludwig van Besthoven bis zu Aynold Suﬁﬁnberg und Alban Berg) 14B8%
sich sagen, dall sie einen subjektiven Kinstlerlypus reprBsentieren,
Sie zielen auf die Entfeslitung ihrer Persitnlichkeit ab, themastizieren
die perstnlichen Fragen, dis sie bewepten, und mtchten ithr Selbst
ausgdriicken,

Gustav Mghler ist gewissermafBen der Prolotyp des subjektiven
Kinstlers im beschriebenen Sipn. Sein Schaffen igt in der Tat in
mancher Hinsicht eigenartig: seine Perstnlichkeit steht libermichitig
dahinter., BSeine Symphonik hat - so paradox das zun#dehst auch klingen
mag ~ teils einen autobiographisch en und teils einen literarilsch-
philosophischen Hintergrund, Seine Lebenserfahrung und sein Denken
lassen sich von seinem Schaffen nicht trennen. Tebenserfahrung, Bil-
dung, Religiositdt, Weltanschauung, Asthetik und Symphonik konstituie-
ren hei ihm eine vielgestaltige geistige Welt, die als Gonzes betrach-
t-et werden will., Wer seine Kunst als nur autonom konzipierte Musik
verateht, verkennt ihr Wesen.

Mahler war fest davon iiberzeugt, dal Xunst und Leben, EKunst und
Natur, Kuast und Welt eng zusammengehiren., Hr, der sich als Ton-
dichter verstand, hielt die enge Verkniipfung zwischem Erleben und
musikalischem Schaffen filr selbstversifindlich. Er ergriff Yartei
fiir die Wachahmungsdsthetik, und er entwickelte - im Aneschlufl an
Arthur Schopenhauver und an Richard Wagner - eine eigenwillige Theorie
tiber das Wesen und die transzendente Mission der Musik,
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Thomas Mann hat von Arthur schopenhaver gemeint, dafi seipe Philosophie "nicht
nur Sache des Kopfes, sondern des ganzen Menschen mit Her: und Sinn, mit Leib
und Seele" sei, Ahnliches kénnte man vor Gustav Mzhler sagen. Mahlers Musik ist
Ausdrick, Spiegel des gsnzen Menachen und sie wendet sich auch an den ganzen Men-
schen. Sie ist nicht nur Kunst fUrs Ohr, sondern auch fir das Herz und den Ver-
stand. Sie affiziert Sinne, Seele und Hicrn. Im Sommer 1304 schrieb Mahler an sei-
nen jingeren Freund Brune Walter: "Dal unsere Musik das 'rein Menschliche' {alles
was dezu gehdrt, also auch das 'Gedankliche') in irgendeinsr Weise involviert, ist
Ja doch nicht zu leugren. Es kommt wie in aller Kunst, eben auf die reinen Mittel
des Ausdrucks en, etc. ete. Wenn man musizieren will, darf man nicht malen, dich-
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ten, beschreiben wollen. Aber was man musiziert ist doch immer der ganze {also
fihlende, denkende, atmends, leidende etc.) Mensch.” Diese Sdtze reflektieren
Eindriicke, die Mahler nicht zuletzt von der Lektiire der Schriften Wegners empfing.
Im Mittelpunkt der Musiksuffassung beider steht das "Reinmenschliche", steht der
ganze Mensch. Beh3lt man das im Auge, s0 wird versténdlicher, da® Mshlers Musik
nicht nur Asthetisches Vergnigen bereitet, sondarn auch 31ne Butschaft verkindet.

Die Musik Mahlers wird vielfach als "absolute Husilc" rubriziert.
Seine b:,rmphnnilc birgt jedoch ein Geheimmis, basiert auf verschwiege-
nen Programmen. In mehreren handschriftlichen Quellen (Skizzen, Par-
ticellen, Partiturentwiirfen, Reinschriften und auch in Stichvdlagen)
finden sich des Ofteren Vermerke mit hermeneutischer Bedeutung: pro=
granmatische Titel, ¥= poetische Stichworte, Mottos, StoRseufzer,
Ausrufe, Assoziationen, Anspielungen und Allusionen. Sie dokumentie-
ren, eindrucksvoll, daB seine gesamte Hymphonik unter keinen UmstEnden
als "absolute Musik" rubriziert werden darf, sondern als eine Mugik
aufgefaBt werden muB, in der Perstnliches, Biographisches, Diterari-
sohes und Philosbphischﬁs'zum Ausdruclk kommt. :

Will man des in seiner ganzen Tragweite verstehen, so muB man he-
riicksichtigen, daB in—der—bebhetil-Mabhlews einen wichtigen Platz in
der Asthetlk Mahlers die Lehre Goethes einnahm, wonach das Erlebnils,
die Lebenserfehrung eineprinziplelle Voraussetszung des kiinstlerischen
Sehaffens sei. Mahler gloubte fest an den "Parallelismus zwlschen
Leben und Musilk" und beksnnte, daR er "noch nie auch nur eine HNote
geschriabeﬁahahep die "nicht abseolut wahr" sei, In Ubereinstimmung
mit diegen Grundsitzen sind mehrere seiner Symphonien autobiogra-
phisch konzipiert. Das gilt zuntichst fiir die ersten beiden Sympho-
nien, von denen er zu sgeiner freundin Natalie Bauer-dechner sagte!:
"Meine beilden Symphonien erschépfen den Inhalt meines ganzen lebens;
es ist Erfahrenes und Erlittenes, was ich darin niedergelegt habe,
Wahrheit und Dichtung in Tnen. Und wenn einer gut zu lesen ver-
stiinde, miifte ihm in der YLat mein Leben darin durchsichtig erscheinen.
So sehtr ist bsi mir Schaffen und Erleben verkniipft, daB, wenn mir
mein Dasein fortan ruhig wie ein Wiesenbach dshinflésse, ich - dlinkt
miech - niehts Hechtes mehr machen kdnnte." Dendliehe—saubobiosraphi—
sche-Zige—tript—Lferhen dde-Seoheboy—ron—der—iimellehlorsagti—tDle-
SEehﬁ%e-%ﬁ%A5e&ﬂﬁ&%&erﬁeyﬁéﬂ&&ehﬂ%Eﬂ—weTk—&ﬁ&—e&ﬁ~@f9§he%iseheﬁweban—
dreinl Aber-auch visle—andeno—Werks-wollen-wor sincn-tutoblogran~
ph&aahen—H%n¢9#gmuné—%@$¥34b$a$—we¥4337_~4arheaﬂné&@&m—maﬂemgili—daa
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spriinglich flinfsdtzigen Werk den Titel Titan und nannte die erste Ab-

teilung "Aus den Tagen der Jugend" und die zweite #bteilung "Commedla
 humana®, Im Autograph tragen die SHtze die folgenden Uberschriften:

"Priihling und kein Ende; Blumine; Mit vollen Segeln; Todtenmarach in

"0allots Manier'; Da11' Inferno al PYaradiso'". In einem Brief an Max
Marschalk gab Mahler an, er habe die Titel nachtréglich "ausgesonnen',
Diese Angebe trifft aber zumindest flr das Finale nicht zu. Eine seman
tische Analyse der Musik hat némlich aufgedeckt, daB der Titel "Dall!
Infer-no al Paradiso" keineswegs frel erfunden ist., Denn Mahler hat da
Inferno und das Yepadiso mit motivischen Sinnbildern dargestellt, die
er der ﬂanteﬂsymphanie von Iiszt und dem Pazrsifal von Wagner entlehnt:
Dag Finale setzt mit einer schrill klingenden Disscnanz ein, die Mahler
selbst als den "Aufschreil eines im Tiefsten. verwundeten Herzens" deu-
tete. Die Hinleitulng des Satzes wird mit zwel Motiven bestritten: Das
eine i1st ein chromat’isch &hBtElanﬂBE Lrlmlanmotlv, das Mahler dem In-
ferno-Satz der Dante-ﬂymphonle von Liszt entnaﬂm. ‘Das -andere 18t ein
Lisztsches hreuzaymbol das hier in einer Mol1var1anta ertint. Der
Anfang des Satzes ist t&tsachlic? als Schilderung des Inferno gedacht,

der Hélle des Yageins

KLANGEBEISPIEL

Sehr eindrucksvoll ist dann der Schlu@ des Satzes, Bei Ziffer 51
setét eine gewaltizge Pteigerung ein. Auf deren Hihepounkt intonieren
die Prompeten und die Yosaunen das Gralsthema aus wﬁgners Parsifal.
Dieges Thema setzts sich aus zwei Hotiven zusarmen: dem Kreuwgzsymbol
Iiszts und dem sogenannten Yresdner Amen. Bei Mahler symbolisiext das
‘¢ral-sthema das faradiso, die Transzendensz, die endgitltige Yberwindung
des TLeids und des Blends., Zugleich bietet der Schlul des’ Patzes ein
Beispilel fiir die Kategorie des Durchbruchs - eine Kategorie, filr die
suerst Beethoven in seiner Fiinften Symphocnie ein vielbewundertes IMo-

dell schuf.
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Je intensiver man sich mit diesem Finale befaBt, desto deutlicher
wird es, daf die geldufige S¢rukturanalyse flir eln tieferes Verstidndnis
des éétzes nicht auwsreicht. Die gelstige Dimenslon des Finales er-
schlieBt sich erst dann, wenn man die IDntstehungsgeschichte des Werkes
studiert und die Intentionen des Komponisten eruiert hat. In einem
Brief an Richard Strauss schrieb Mehler, seine Ahsicht sel es gewesen,
einen Kempf darzustellen, in welchem “der Sieg dem Kimpfer geradse
immer dann am weitesten ist, wenn er ihn am ndchsten glaubt". Ein-
devtiger hatterer sich einige Jahre friher in einem Gespriéch mit
Netalie Pauer-Lechner gedulert. Dabei betonte er, daf ihm als Ziel
der Kunst zuletzt doeh immer ¥Befreiung und Erhebung vom Leid" er-
schienen, und er filigte hinzu: "Die blelbt nun such in meiner Ersten
nieht aus, aber frellich erlangt sie erst im Tode meines ringenden
Titanen den Siegh". Der "Kampf", von dem Mahler sprach, ist gin mit
musikalischen Mitteln dramatisch geachildertér Konflikt, vnd das
tgisghafte" (auch "iberwindende und Hberweltliche") Motiv, das er
bei dieser Gelegenheit nannte, ist nichts anderes als das Gralsmotiv,
das er Wagners "Parsifal" entlehnte., Nicht zuletzt an diesem Bei-
spiel kann man ermessen, wie wiehtig fir die semantische Analyse
die Brulerung der Motivsymbolik ist.

Gustav Mahler war ein iiberaus kritischer Mensch und ‘ein religids
orientierter Denker. Schon zu Lebzeiten wurde er alsg Ysinfonierender
Philosoph", als Y"Ggttsucher!, "Mystiker", "katholischer Musiker" und
"Ringer nach Wahrheit" $ituliert®, Alle Gebiete der Metaphysik, die
Ontologie, die hosmologie, religidse Problematik und die Existenzphilo-
sophie faspginierten ihn. Die “rage nachdem Sinn der Exlstenz, die
Apo;ié des Todes, die Frarpen nach den letzten Dingen des #lenschen und
der Welt bewegten i1hn tief. Xr war gildubig, aber eigentlich nicht
fromm., So gehr er mit dem K&tholizismus gympathigierte und sich zum
Kult der katholischen Kirche hingezogen fithlte, so war er doch im Grun-
de iiberkonfesgsionell geaimmt. 8eine hKeligiositédt war - wenn der Aus-
d¢ruck erlaubt ist - eine "kritische": Sie 148t sich vielfach mit der
Religiocsitdt von Denkern wie Augustinus, Pascal und Kierkegaard ver-
glelchen.

Tief bezeichnend fiir die kiinstlerische Persitnlichkeit Mahlers ist,
daf er die existentiellen und religitsen Fragen, die ihn intensiv
begchiftigten, in selnem Schaffen thematisierte. Das beweisen einmal
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die zuriickgezogenen Programme zu den ersten vier Symphohien. Das
bezeugt zum anderen Bruno Walter, der dariiber schrieb-. "Dag 'Wozu'
blieb die gutllende Grundfrage seiner Seele. Aus ihr entsprangen die
stdrksten seelischen Impulse zu seinenm Schaffen, jedes seiner Werke

war ein neuer Versuch zu einer Antwort." Tod und Auferstehung -~ die
gelstigen Pole der Zweiten Symphonie - waren die Pixpunkie seines
Denkens.

Fir unsere Zeit scheint charakteristisch zu sein, daf die Todes-
problematik vielfach verdrinst wird. Tn Gydrey Ligetis Anti-Oper
Le Yrand Magabre zum Beispiel wird sie auf hintergriindige ¥eise ironi-
siert. Der Tod - als Gaukler hingestellt — trinkt zu viel Wein, wird
schwach und kann seine Aufgabe nicht mehr erfiillen. Deshalb findet
der gefiirchtete Weltuntergang nicht statt. Mahlers Zeit hingegen
~ das Pin de siécle - hatte eine ausgesprochene Affinitdt zum Morbi-
den. Gustav Mahler setzte sich oft mit dem Todesproblem auseinander,

Todesgedanken verfolgten ihn;[;WE$—éiEﬁ—?%ﬂh*—%ﬁﬁ?ﬁi@ﬂﬂ*%iiifumﬂ$
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frabes im Sommer 18497 veranlafte ihn zu dem Kommentara: "Wie lange wird
es &aaern, und sie werden uns so die letzten Schollen nachwerfen! Das
sollte einen zur Ryhe bringen mitten in all den Stilrmen des Lebeng." ]

Auch dem unelngeweihten Horer dilrfte nicht entgehen, daB die Musik
Mahlers oft Tod und Zrmuer konnotiert., Bezeichnenderwelise kommen in
seinen Symphonien viele Trauerméirsche und viele Absehnitte mit requiem-
haftem Charalkter vor. Das Tambam dient vielfach als idiophonisches *lg
Klangsymbol des Todes, und die SechlBge einer gedimplten grofien Trommel
in der #“sghnten Symphonie haben eine lugubre, funebrale Semantik.

Der Gedanke jedoch, der Mahler immmer wieder faszinierte, um den
sein Denken vielfach kreiste, war der Gedanke der Uberwindung des To-
des. Eine der Strgphen, die er fir das Pinale der Zweiten Symphonie
dichtete, lautet:

Q0 Sehmerz, du Alldurchdringer,
Bir bin ich entrungen!
0 Ted, du Allbeswvinger,
Nyn- bisgt du bezwungen!
Bingebettet ist diese Strophe in die Dialektik von §tirb und Werde:

Was entstanden ist, das mull vergehen,
Wae vergangen, auferstehen.

£ 5 E ; I'E_: ; - g ]
Die Mugik Mahlers ist "gelebte" Musik, sie transportiert seelisch-

geistige Erfahrungen, philosophische und religitse Ideen, Die Botschaft

der Zwelten Symphonie ist die Botschaft der Wiederkunft, einer Hehre,
an die Mahler - sieht man einmal von dem dilsteren ¥inalc der Peochaton
Symphonie ab — unerschiitterlich glaubte. Richard Specht berichtet,
dafl er von dieser Lehre "vollkommer durchdrungen! war. Hach Specht

gagte er iber die Wiederkunft folgendesg:

"Wir kehren alle wieder, das ganze Leben hat nur Sinn durch diese
Begtimmtheit, und es ist vellkommen gleichgiiltig, ob wir uns in einem
epadteren Stadiunm der Wiederkunft an eln fritheres erinnern. Dehn eg
konmt nicht auf den einzelnen und sein Brinnern und Behagen an; sondern
nur auf den groflen Zug zwn Vollendeten; zu der Liuterung, die in jeder
Inkarnation fortschreltet. Desghalb mufl i1ch sthisch leben: um meinem
Tch, wenn es wiederkommt, schon jetzt ein Stlick Weges zu ersparen und
um ihm sein Dagein leichter zu machen. Dahin gehf meine sittiiche
Pflicht, ganz glelchgiltig, ob mein apidteres Leh davon weiB oder nlcht
und ob es mir danken wird oder nicht."
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Diese Aussage enth8lt die Quinteseenz des Mahlerschen Glaubens an
die H;ederkunf%?EEnEE Glaubens, der durch die ILektiire vieler Biicher
gefestigt wurde. Wichtig fiir Mahler ist zundchst Goethes Iehre von
der Intelechie und der Unsterblichkeit gewesen., Unter Entelechie ver-
stand man in der Goethe-Zeit allgemein das unzerstérbare lebens- und
Gestaltuﬁgaprinzip. Goethe selbat brachte den Begriff in Besiehung
zur Unsterblichkeit, zur Fortdauner der Existenz nach dem Tode und zur
Seeleqﬂ. Wichtig fiir Mahler war ferner Friedrich MNietzsches Lehre
von der Wiederkunft auﬁi&}aﬁ£g@3gg§ﬁi&3&§@gg§g&, einem Buch, das er
auflerordentlich schédtzte., "Die Grundkonzeption" des Zarsthustra ist
- 80 schrieb Hietzachej1 - der "Ewige-Wiederkunfts-Gedanke, diese hich-
gte Pormel der Bejahung, die llberhaupt erreicht werden kann." Mahlers
AZnspielung auf die ldutérung, "die in jeder Inkarnation fortschrei-
tet", 18/t ttbrigens daraufl schlieflen, dafi er auch mit der buddhisti-
schen Lehre von der Seelenwanderung (Metempsychose) und der Wiederge-
burt vertraut war. Wesentliche Anregungen diirfte er ferner von der
Liektiire der Schriften Gustav Theodor Fechners — eines Autors, den er
hegonders liebte - empfangen haben. Inshesondere dessen Blichlein wvom
Lieben nach dem Tode und Zend-Avesta beeindruckten ihn nachhaltig. Von
entscheidender Bedeutung diirfte schlieBlich die Bibel gewesen sein.

So enthdlt der crste Korintherbrief den Spruch: " Das, di siest, wird
niecht lebendig, es sterbe denn." DMahler formullierte 1lhn zu der Losung
der Zweiten um: "Syerben werd' ich, um zu leben!™

Die Bingebung zum Finale der Zweiten Symphonie empfing Mahler am
29, Mire 1894 in der Michaeliskireche in Hamburg bei der Trauerfeier
fiir Hans von Bﬁfﬁ, alg der Chor von der Orgel den Klopstock-Choral
tpuferstehn” intonierte. Blitzartig ging ihm auf, wie die Dichtung
. beschaffen sein miiite, die er Ffir das Finale brauchte. Er suchite nach
ginem geeigneten Text, fand ihn aber nicht, und ebensowenig konnte
er sich dazu entschliefien, den Choeral Friedrich Klopstocks als ﬁanzes
zu libernehmen. So legte er dem ©atz nur die ersten beiden Strophen
aus Klonstocks PDichtung zuzrunde und dichtete sechs eigene Strophen
hinzu. In dem oft zitierten Brief an Dy. Arthur Seidl schrieb er am
17. Februar 1897, es sei ihm mit dem Finale der Zweiten Symphonie so
ergangen, daf er "wirklich die ganze Weltliteratur bis zur Bibel
durchsuchte, um das erliésende Wort zu finden - und schlieBlich ge-
zwungén war", seinen "Empfindungen und Gedanken selbst Worte zu ver-
leihen" ', Dieses Siech-selbst-ausdriicken-Wollen, und zwar sowohl mu-
gikalisch als auch durch das dichierische Wort, ist fiir Ha?ler iiberaus

-

charakteristisch,
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Dag Finale der Zweiten Symphonie verleiht indessen nicht unbedingt
dem clristlichen Glauben an die Auferstehung Ausdruck, sondern vielmehr
Mahlers persdnlichem Glauben an die Wiederkunft. Man kann es auch so¢
ausdricken: Mahlers "Text" bringt christliches Wedankengut mit neuzelt-
lichen Reflexionen in Einklang und formuliert dariiber hinaus persinlich
Erlebtes, Erahntes und Gefithltes, BSeine Dichtung ist ein sehr persdnli-
ches Bekermtnis aﬁ&ﬁi& Insterblichkeit, und es ist beseonders besgeichneny
fiir die Kongeption des Batzes, daB Hahler von dem streng dogmatisch-
konfessioillen Standpunkt des Jingsten Gerlchtes abriickt. In einem
Programm, das er fir eine Auffihrung der Symphonie in Dresden ver-
faﬁteqﬁ, wird das Weltgericht, von dem sich die GlEubigen firchten
und das zu den festen Bestandtellen der kiwchlichen Lehre gehbrt, nur
als Vision hingestellt. In Mahlers eigener Vision der Apockalypse gibt
es kein Gericht: "Es ist kein Slinder, kein Gef%hter, kein Grofler - und
kein Kleiner - es ist nicht Strafe und nicht Lohn! B4n alimdchtiges
TIiebesgefiihl durchleuchtet uns mit seligem Wissen und Sein.” Goethes
Lehre von der kntelechie als der zielsirebigen Tatlgkeit der Seele
kommt librigens in Mahlers Strophe Mit Fliigeln, die ich mir srrungen,/
Iy heifem Liebepgbreben/ Werd! ich entschwebenf Zus Licht, zu dem kein

Aug! gedrungen recht deutlich zum Ausdruck.
Ven allen Symphonien Mahlers ndhern sich die Zwelte und die Achte

dem Wagnerschen Musikdrams und dem Lrldsungsmysterium am meisten. Bel-
de beziehen genz é¢der teilweise das dichterische Worﬁ, beide ziehen
einen grofen Cnor oder sogar Chire heran, und beide beanspruchen einen
gigantischen Urchesterapparat, der auch die Orgel vorschrelbt. Mit dex
"Bymphoﬁie der Tausend", die er als seine "Messe" verstand, huldigte
Mahler muf seine Weise Richard Wagners Idee der Kunstreligion 4. Aber
auch seine Auferstehungssymphonie ist vor dem Hintergrund dieser Idee
zu betrachten, nidmlich der Auffassung, dad die Kunst an die Btelle der
Religion zu treten habe.{_Zur Verdeutlichung:

Im Olkttober 1880 publizierte Vagner in den Bayreuthern Blattern seine
Abhandlung Religion und bunst, die ungeheures Aufgehen erregte15.
Hier trat er vehement fiir die These ein, daf die "erhabensten" Religi-
onen - das Christentum und der PBuddhiemus - in Verfall geraten seien,
weshalb es éder Kunst die Aufgabe zufalle, den "Kern" (den edelsten
"Kern') der feligion zu retten, Wagner war Moralist und Sozialutopist,
stellte seine Kunst in den Dienst ethischer Ideen, propagierte den Ve-
getarismus und den famifismus und erhoffie sich von ihnen die Rege-
neration des Henschengeschlechtsqﬁ. Die "wahrhafte" Religdon, die ihm
vorschwebte, vercinigh christliche mit buddhistischen Elementen, wobel

die Synthese unter der agide der Schopenhauerschen Philosophie und




-10 -

Bthik erfolgt, Schon 1877 hatte Wagner mit der Dichtung des fagsifal
seine/Idée der Kunstreligion realisgilert. Mit seinen spiten Schriften
verfolgte er allem Anschein nach das fiel, seinem Bﬁhnenwaihfastspiel,
mit dessen Komposltion er 1880 intensiv beschiftlgt war, den Weg zu
ebnan.j

Gua't?av Mahler war ein passionierter Verehrer Wagners. Noch im Okto-
ber 1820 las er dahe Abhandlung’gﬁiigigﬁﬁgggvﬁgggj, die ihn tief beein-
druckte. In einem Brief an IEmil Freund vom 1. Fovember 1880 bekannte
er gich gum Vegetarismus imd betonte emphatisch, dal er veon ihm “pine
Regeneration des Menschengeschlechteah erwarte1T. Im Gegeﬁsaﬁz Bu
Wagner komponierte Mahler freilich keine Musikdramen, und ebensowenig
iibte er Religiomaskritik. Gleichwohl tibertrug er "agners Idee der
Kunstreligion auf das Gebiet der Symphonie. Die musikalisch-poetische
Aussage der Auferstehungssymphonie imﬁlﬁiert ja Mahlers perstnliches
religitses Bekenntnis.

Tn einem Brief an seinen Freund Dr, Arncld Berliner vom 31. Januar
1895 gprach Mahler wvoller stoly ithexr das "groBie Werk", das er vollerst
natte, nasmte die Wirkung auf dle Hogrer "elne unbeschreliblich groBe”
und bekannte, es stehe flr ihn aufer dweifel, daf "der fundus instruc-
tus der Menschheiit" durch diesez Werk "vergrofert® 56118. Fundus in-

AR L Sioml il cn 3
EEEEEEEE - das bedeuTtet soviel wie Wissensgrund, tiefe Weisheit. DMah-
ler dachte also an eine allgemein gitltige Aussage, an eine Botschaft
an die Hansﬂhheit, und die Rezeptionsgeschichte lehrt, daB diese Bot-
schaft schon zu seinen lebzeiten angekommen war. Nicht umsonst ist
die Auferstehungseymphonie von Jeher Mehlers Wiklasslsches" Werk gewe-
sen. Richard Specht O mutmafte schon 1915 zu Recht, dah neben der
Eindringlichkeit der Musik der geistige Sehalt des Werkes die Ursache
der Breitenwirkung war. Noch heute meinen ungez&hlte lMenschen in der
gonzen Welt sn einem exzeptionellen Ereignis teilzumelen, wenn sie die
Auferstehungssyhphonie oder die Symphonie der Tausend hiren.

Pod und Auferstehung sind die geistigen Fole der Zweiten Symphonie.
Dar Tod - nach sSrnst BlochED "das Beil des Nichts", "die hirteste
Nicht-Utopie" - ist das Sujet des Kopfsatzes, der urspriinglich als sym-
phonische Dichtung kongzipiert war und den Titel Todtenfeier trug - eine
Anspielung auf das gleichnamige Epos Adam Mickiewicust, das in der deut-
schen Ubersetzung Siegfrieqa Lipiners 1887 in Leiprig erschien. Der
vokale YWeil des grofangelegton Finales setzt mit dem Auferstehungscho-
ral Klopstoeks ein, zu demw Mahler eine eigene lelodie efhnd, Mit ibr
schlieft affirmativ und gleichsam apotheotisech die Symphonle. Die Fo-
ritédt zwischen Tod und Auferstehung bestimmt aber inagesaﬁt auch die
Dramaturgie des instrumentalen Teils des Pinales, das in seiner kanta-
tenhalften Uisposition sich an dem Finale der Neunten “ymphonie Beet-
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novens orientiert.

Daé Finale der Zweiten - als groBartiges "Tongemdlde" des Jilngsten
Gerichts, der Auferstehung und der Transzendenz konziplert - 1lgt ein
Sats voller Semantik, die.bis ins kleinste Uetail dechiffrierbar iatg "
Im rein instrumentaléen Teil des Batzes entwirit Mahler mit einem rie-
senhaften Aufgebot an Hitteln das monumentale Bild einer apokalyphi-
schen Vision des Jiungsten Tages. Zwei Abschnitte der Partitur tragen
i Autograph die Titel Der Rufer in der Wiste und Der_grofe Appell®®.
Zu den wichiigeten Themen des Finales gehiren ein Dieg-~irae-Thema,
ein Auferstehungsthema und ein Dwigkeitsthema. Aus dem Dies~irae-Lhema
ist ein Totenmarsch von seltener Rindringlichkeit entwickelt. Die in
weiter Intfernung aufgestellten Trompeten verkinden die Apokalypse.
Bin kantilenenartiger Gesang der ¥lbte und der Piccolofldte ~“wie eine
 Vogelstimme vorsutragen" und als "ferner Nachtigallengesang" gedacht -
hat die Semantik eines "Nachhalls des ipdenlebens". NWLANEBEISTIEL

Zur: Thema "Uverschreitung in der Musik" machte Ernst Hloch25 einige
fiberaus aufschluilreiche Bemerkungen,., Die beriihmten Vertonungen des
Regquiems, der Toﬁenmesse verachafften - so meinte er.— "yreinen Kunst-
genuf, scndern Betroffenheit und Lrschiitterung". Der alte Eirchentext
gebe der Musik seine groBen Archetypen heraus, also bringe die Musik
die im Reguiem wirkenden Symbole der Zrwartung wieder hervor. "Der
Archetyp Apokalypse ist" - so neiflt es einige Zeilen weiter - "der
Musik nicht verschlossen. Selbst der Donnerschlag in Cherubinis
Reguiem, der das Zerbersten des Weltalls angibt, ist der Musik keine
fuBerlichkeit; sie versteht sich aufs Ende."

Diese Sdtze scheinen auf die Ywelte Symphonie von Gustav lMahler
gemiinzt zu sein, einem Werk, das zwar keine Totemmesse ist, das aber
die Polaritdt zwischen Tod und Auferstehung thematisiert, mit einer
musikalisch-poetischen Vision der Transzendenz schlieBfund das neben
Wagners farsifal und neben Mahlers MSymphonie der lausend" zu den
bedeutendsten Denkmilern der Hunstreiigion z8hlt.
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Hermeneuwtische Fragen der Musik Mahlers lassen sich dann besonders |
gut am Beilspiel der Sechsten Symphonie ertrtern, eines Werkes, das
in den-Sommermonaten der Jahre 190% und 1904 in einer Zeilt entetand,
in der das Gliick seines Zusammenlebens mit seiner jungen frau Alma
noch ungetriibt war., Beriihmt ist die Sechste sowohl wegen der Erhaben-
heit, Feuheit und Kithnheit der Mugik als auch wegen des dilateren, lu-
gubren, reguiemhafien Schlusses, der in seinem symphonischen Schaffen
einsigarties zu sein scheint. Wie lkomte Mahler ein solches Werk in
einer Periode schaffen, die zu den glilcklichsten seines Lebens gehirte?
Lasgsen gich Leben und Schaffen gsuch bei ihm wombglich nicht in Bin-
klang bringen? Diese Fragen drdngen sich auf. Von der Sechsten Sym-
phonie behauptet Alma 1in ihren Memcoiren, kein anderes Werk sel ihm

go unmittelbar aus dem Herzen geflosgen wie sie. " Wir weinten damals
beide. 8o tief fithlten wir diese Musik und was sie vorahnend ver-
riet.," '"Die Sechste ist" - so Alma - "sein allerpersinlichetes Werk

und ein prophetisches obendrein. ¥y hat sowohl milit den Kindertoten-
liedern wie auch mit der Sechsten sein Leben 'anticipando musigiert'.
Auch er bekam drei SchicksalsschlBge, und der dritte fHlltc ihn., Da-
mals aber war er heiter, seines grofien Werkes bewuBt und seine Zweige
grinten und blithten. "
o Man kann kaum den tieferen Sinn dieser Mitteilungen verstehen, wenn
‘man von Mahlers geistiger Welt gar nichts erfahren hat. Mahler glaubte
unerschiitterlich an Goethes Lehre von der Antizipation und war nach
dem Zeugnis seines Biographen Richard Specht "vollkommener Determinist®.
By war von der Uberzeugung durchdrungen, daf "der Schaffende in den
Stunden der Inspiration auf eine hthere, vorwegnehmende S+ufe seiner
Existenz gehoben werde und das Erleﬁnis, das der Alltag spdter bringen
miisge, im Produzlieren schon antizipiere". Es scheint, als habe Mahler
tatsdchlich die traglachen Eréignisse geahnt, die das Jahr 1907 ihm
und seiner Familie brachte: den Tod seiner dliteren Tochter, die De-
mission von der Leitung der Wiener Hofoper und vor allem die Diagno-
stizierung des Herzleidens. Man braucht nicht unbedingt Anhénger der
tiefenpsychologischen Deutung von Werken der modernen Kunst zu sein,
um nachvollziehen zu kinnen, daB die Untergangsvisionen, die Mahler
bei der Konzeption des Finalesg dieser “prophetischen" Symphonie be-
dringten, aus tief sitzenden Angsten erwuchsen,

Ein Hdrer, der die Sechste als Vorahnung kinftigen Upnells, als
Vision des Untergangs begreifen mbehte, befindet sich sicherlich nient
auf der fulschen Fihrte. Zu vage ist dagegen jenes Interpretation der
Symphonile als elner Vorahnung der traglschen Ereignisse des dirsten
Weltkrieges, den Mahler nicht mehr erlebte, Mahlers Symphonik ist su
einem wesgentlichen Teil ttnende Autoblographie. Je mehr man slch mit
der Sechsten beschidftigt, desto deutlicher wird es, daB sie - zZusagmen
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mit Berlioz' Symphonie fantastique, Tschaikowskys Pathétique und Ri-
chard Strauss' Tondichtungen "Ein Heldenleben® und " Sinfonld domesti-

ca" -.in die Relhe der groBen symphonischen Werke einorden ldft, die
aubtoblographlsch kongipiert sind. Alma bezeugt in ihren Memolren,

daf die Secheste auf einer autoblographisch-programmatischTen Konzep-
tion basgiesrt. Hier ihr Bericht:

"Nachdem er den ersten "atz entworfen hatte, war Mahler aus dem Walde
herunter gekommen und hatte gesagt: 'Ich habe versucht, dich in einem
Thems fegtzuhalten - ob es mir gelungen 1st, well ich nicht, Du

muBt dirs schon gefallen lagsen.'

Es 1st das groBe, schwungvolle Thema des I. Satzes der VI, Symphonie.
Im dritten Sate [gemeint ist das Scherz@] achildert er das arhythmische
Spielen der beiden kleinen Kinder, die torkenld durch den Sand lau-
fen. Schauerlich - diese EKinderstimmen werden immer tragischer, und
zum Schlufl wimmert ein verltschendes Stimmchen. Im leteten Satz be-
schreibt er sich und seinen Untergang oder, wie er spider sagte, den
seines Helden, 'Der Held, der drei Schicksalsschlége bekommt, von
doenen ihn der dritte FHEILL, wie einen Boum.' Dies Mahlers Worte."

Bekannt ist diec Sechste mit dem Beinamen “Die Lragischet gew@r&en.'.
Ngeh Bruno Walter geht das dilstere Epithetdn auf Mahler selbst zuriick,
Beachtenswert ist jedenfalls, daB die Symphonie schon zu MMahlers
Lebzelten mit diesem Beinamen sufgeflihrt wurde und daB das bedeutungs-
volle Adjektiv den Gehalt des Werkes treffend charakterislert. Ver-
gteht man unter Tragik ganz allgemein den unausweichliehen; schicksal~""
haften Untergang eines Menschen im Widerstrelt mit Ubermichiigen Ge-
walten, so trigt die Sechste ihren Untertitel wmu Recht. Wer in drama-
turgischen KategoriZen denkti, kimmte sie ohne viel Mihe mit einem
Drama in ¥ier Akten vergleichen, Hines der wichiigsten Insignien
des Tragischen in der Sechsten ist das sogenannte Motto: ein prig-
nanter Leitrhythmus und eine profilierte Dur-Moll-ikkordfolge, dle
im Kopfsatz, im Scherzo und im Finale des 8fteren wiederkehren., ©Sie
wirken wie eine eiserne Elammer und verhindexrn Jeden "Durchbruch®.
Bedenkt man, daf zum Wesen des Tragischen nach klasslscher Auffassung
das Walten eines Ubermichtigen, unentrinnbaren Yeschicks gehért, se
dann leuchtef ein, daB dlesem prignanten Motto die Semantik eines
Fatalitédssymbols innewohnte

Mahler war entschiedener Gegner des Akademlsmus und des Formalismus
jeglicher Prigung. Er haBte das Schablonenmidfiige, das Stereotype.

Tn der wichtigen Frage’nach dem Verhdltnis van Inhalt und Form in

der Musik ergriff er Partei fiir die sogenannte HeteronomleBsthetik.

En vertrat die Ansicht, daB der Inhalt, und zwar der auBermusikalische
Inhalt, die Form bestimmt. Das Schahlnnenmﬁ&ige; dle unverédnderte
Wiederholung lehnte er auch deshalb ab, weil er dexr Auffassung war,
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dafl das EKunstwerk wie das Leben sich lmmer weiter entwickeln mitsse,

Patsache ist, daB keiner der zahlreichen Sitze, die er komponiert
hat, formal einem anderen gleicht. Jeder hat seine sigene Phyﬁiogﬁﬂmieu
Der Grundrif der Sonatensatzform ist zwar des Gfteren erkennbar, die
meisten BSdtze zeigen jedoch Anomalien, UnregelméRigkeiten, die durch
anfermusikalische Griinde - die poetischen und programmatlschen Inten-
tionen des Komponisten - diktiert sind.

An dem Kopfsatz der Sechsten Symphonie ist von jeher die RegelmiBig-
keit seiner Sonatensatzformanlage geriihmt worden. Degutlich in Expo-
gition, Durchfithrung und Kodas gegiliedert, basiert der dates auf drei
kontrastiereden Themen, die nach allen Regeln der Kunst verarbeited
werden: einem marschartigen Hauptthema energischen Charakxters, einem
choralartigen Thema und einem schwungvollen Seitenthema in F-dur. Die
drei Themen kontrastizeren sc stark sueinander wie aur denkbar, Dem
grell instrumentierten marschartigen Thema geben kantige melodische Ii-
nien, kontrapunktische Hirten und scharfe Dissonanzen das Geprige
- jedermann spirt, dal Mahler in der Sschsten ale einer der Vhter dex
Neuen Mugik erscheint. Biner anderen Welt entstammt das Choralthema,
und anders strukturiert ist das schwungvolle “eitenthems, das Mahler

als Portrit selner I'ran verstand.
EKILANGBEISPIEL (Exposition des fopfsatzes)

Daf Mahler in der Durchfiihrung die Themen verarbeitet, miteinander
kombiniert und in neuer Beleuchtung erscheinen 1iB8t, braucht wohl
nicht hervorgehoben zu werden. Beachtenswet dagegen igt sein Prinzip,
in der Durchfilhrung in sich geschlossene Partien ausgeprigten Charak-
ters zu bilden, Von den viert Teilen, in die die Durchfiihrung zer-
f£811t, verdient der dritte besondere Beachtung, weil er in gewisser
Weise den Gang der Entwicklung unterbricht und wie eine Klangerschei-
nung aus einer anderen Welt wirkt. Das Tempo wird langsamer, die
Dynamik verldft fast niemals die planissimo-SpHEre. Harmonik und In-
atrumaﬁ%tion tragen Ausnahmecharsktery alle Charakteristika des Typus
Musik asus weitester Ferne sind beisammen. Die an dieser Stelle erklin-
genden Herdenglocken interpretierte Mahler nicht als pastorales Syme=
bol, sondern als Klangsymbol "weltferner Binsamkelt". :

KDANGBEISPIEL (Durchfiihrung des Kopfsatzes)

Ich sprach vorhin davon, dafB man die Sechste mit einem Droma in vier

Akten vergleichen kiinne, Betrachtet man den Sehlull des Satres naher,

g0 kann man begreifen, wie dies gemeint ist. Von den drei ‘Abschnitien,
in die gioh die ungewdhTnlich lange Xoda gliedert, beansprucht der drit-
te unser Interesse, weil er als Apotheose Almas koneiplert igt, Zﬁf
Beginh intonieren die Trompeten unisono und fortissimo bei emphatiﬁcﬁen
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Paukenschligen das Kopfmotiv ihres Themas in Augnmentation. Sedann’
alternieren Haupteatz- mit Seitensatzmotiven dialogisch, und sle wer-
den auch kontrapunktisch miteinander verfloechten. Das Schlufwort be-
halten jedooh die Motive Almas, Sie bestimmen den affirmativen, jJa,
fiumphalen (fast opernhaften) SchluB. Br markiert den Punkt, an dem
man spiter den "Fallhthe! ermesgen kann.

KILANG BEISPIEL (Koda des Kopfsatzes)

Mahlers fuBerungen liber das musikeslische Purtﬁét geiner Frau im
Seitenthema werden aber verstindlicher, wenn wir berlicksichtigen, dalB
in Strauss' Tondichtung "Ein Heldenleben" ein Abschrnitt urspriinglich
mit dem Titel "Des Helden Gefdhrtin" iﬂher&chrieben war. Mahler ver-
folgte das symphonische Schaffen seines Freundes und Rivalen Richard
Storauss mit grofer Aufmerksemkeit, und vieles spricht dafiir, daB erx
bel der Konzeption seiner Sechaten von S+rauss' autoblicgraphischen Ton-
dichtunzgen manche Anregung empfing.

Das Finale der Sechsten ist nach dem Muster der Spynatenform gebaut.
Die Besonderheit der Anlage macht es aus, daf Expesition, Durchfilhrung,
Heprise und Kodg mit einer Introduktion erdffnet werden. Uberwilti-

gend ist in diesem Batz der Reilchtum an Ausdruckscharskteren. Visiong- .

res, Chorslartiges, Harschéhnlichés, Uberschwengliches, dramatisch
Bewegtes, Muslk aus weiter Ferne, Hymhischea - die verschiedensten
Charaktere folgen in raschem Wechsel aufeinander. Tuphorie schligt
immer wieder In tiefe Depression um, positive und negative Siftuationen
gtehen nebeneinander.

Besondere Bedeutung besitzen die Hammerschlige, die {in der ersgten
Passung) an drei Stellen fallen: zu Beginn des zweiten und des vierten
Durchfilhrungsteiles und in der Koda. Mahler hat bei einer spHteren
weitgehenden Verdnderung der Instrumonftion den dritten Hemmerschlag
gostrichen, denn er hitte — wie Brwin Hatz mutmaft - "das Gefithl des
absoluten fndes zu sehr verstdrkt, das in Wahrheit kein Ende lat".

Wie kam aber Mahler auf den Einfall, in der Sechsten den Hammer zu
verwenden? Mghreres spricht dafiir, daf er die Anregung hierszu von
dem Gedicht Alexander Ritters zu Strauss' "Tod und Verklérung® erhielt.

Dort stehlen ndmlich dle Verse:

Da erdréhnt der letzte Schlag
Von des Teodes Hissnhammer,
Bricht den Epdenleib entzwel,
Deckt mit Todesnacht das Auge.

Fiir den Gesamteindruck, den die Sechste auf den Hiurer macht, ist die
Koda des Finales mafigeblich: dle "mit schwer" ilberschriebene Stelle




7iffer. 165/166 (ein imitatorisch gehaltener Satz der Posaunen und der
BafBtuba bei Faukenwirbel) trigt ausgeprigten Requiencharakber.

KLANGBEISPIEL

Mahlers Sechste gibt sich - so kimmen wir zusammenfaﬂsﬁnﬂ sagan -

_ als Gegenstﬁck und zugleich als Gegenpol zu Strauss' Ein Heldenleben

_'zu erkemnen. Richard Strause, dem Jinger Friedrich Hietzsches, den
Gegner des Christentums, wire es sicherlich nie inden Sinn gekommen,
1n_eznem symphonischen Werk seinen eigenen Untergang zu schildern.
Bezeichnenderwelge duBerte er nach der Urauffilhrung der Sechsten zu
Alma: Warum sich der Mahler im letzten Satz die grifte Wirkung weg-
nimmt indem er gleich zu Anfang die stdrkste StHrike gibt und dann
lmmer schwHcher wird, das versteh' ich nicht." Alma aber, die viele
Ressentiments gegen Strauss hatte, kommentierte diese KuBerung zu
Recht so: "Er [Streuss|hat ihn [Mahler] nie verstanden, Hier und
immer sprach der Theatermensch. Dafl Mahler den ersten Schlag am
stirketen, den zweifen schwicher und den dritten, des Todessochlag des
verendenden Helden, am schwichsten machen mufite, ist Jedem klar, der
die Symphanle nur einigermafen begriffen hat. Vielleicht widre die
ﬂugenbllckswirkung in umgekehrter Dynamilk stirker gewesen., Aber um
die ging's ihm nicht."

Mahlers "Trégische" nimmt innerhalb seines O0Buvres insofern eine
Sonderstellung ein, als sie als einzige eine dllstere Visdon der Ver-
nichtung evopiert und ein Bekenninis des Scheiterns ablegt. Alle ande-
ren Symphonien schlieBen affirmativ oder verklérend. Ihre Botschaft
igt die T'ranszendenz, die Uberwindung des Todes durch die Liebe.

Q Gustav Mahler war zu Lebrpeiten nicht nur ein umstfittener, sondern
Er hatte jedenfalls das Gefithl,

Diese Klage zieht sich wie ein roter
Im Jahre 1896 sagte er zu Natalie

auch ein unversiandener Komponist.
nicht veratanden worden zu sein,

Faden durch seine Aufzeichnungen,
Bauer-Lechner: "Alle Verstidndigung szwischen dem Eomponisten und dem

Hrer beruht auf einer Konmventoion: daf der letztere dieses oder jenes
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Motiv ddér'muaikaiiadhea Symbol als den Ausdruck flir diesen oder jenen 5
Gedanken oder elgentlichen gelstigen Inhalt gelten 1&8G%.- Das wird Je~
dem bel Wagner besonders gagenwﬂrtig gseiny aber auch Beethoven und
mehr oder weniger jeder andere hat seinen besonderen, von der Welt ak-
zeptierten Ausdruck fiir alles, was er sagen will., Auf meine Spreche
aber sind die Menschen noch nicht elingegangen. Sie haben keine Ahnung,
was ich ocage und was ich meine,; und es scheint ihnen sinnleos und unver-
gtdndlich." _

Mshlers owiespidltiges Verhdltnis zur Programmusik hatte und hat
immer noch rezeptionsisthetische ~Implikationen zur Folge,  Einerseits
glaubte ex unerschiltterlich an die “inneren" Programme aller modernen
Musik sesit Beethoven. Andererseits hatte er eine merkwiirdige Scheu
vor der Mittell-ung der FrograZiime. Da er vielerorts zum "absoluten"
Musiker gestempelt worden war, verlief die Resmeption seiner Werke meist
ohne Zinbeziehung der frithen Frogramme. Seine Symphorik wird gemein-
hin als "reine" Musik reziplert. Manche Gelenrte behaupten allen Ern-
stes, die authentischen Frogramme Mahlers seien filr die Remeption belang
1os! Man wird jedoeh fragen diirfen: Ist die Botachaft, die Mahler
an die Menschheit richtete, richtig verstanden worden?

offensichtlich stellte Mahler en das Publikum hochste Anforderunger..
und er war immer wieder stark enttéuschi, als ar merkte, daf er in gel-
nen Er-wartungen getrogen war. Die Sache bat indessen auch edne Kehy-
seite: Bs let nicht zu leugnen, daf auch Mahler es seinen Zeligenossen
nicht gerade leicht macchte. Mit selnen Symp-honien wollte er das Ge-
fiihl, nicht aber den Verstand ansprechen. In der Miinchener Erkldrung
artikulierte er den naiven Glauben, daB ein Kompéniat auch ozhne Kom~
mentare den Horern von selbst die Empfindungen aufzudréngen vermtge,
die ibhn bei der Komposition durchflutet haben.

Tn diecsem Punkt tHuschte sich aber Mahler, Denn die programmati-
sehen und weltanschaulichen grundlagen seines gymphonischen Schaffens
\assen sich rein gefilhlsmifig, ohne Mitwirkung des Verstandes, nicht
erfassen, Mahlers Zeitgenossen hatten wohl erkannt, daB seine Sympho-
ni~en auch AuBermusikalisches ausdriicken wollten, und riefen immer
wieder -nach einem erliduternden Frogramm. Mahler aber lehnte konse-
guent alle programmatsischen Ausdeutungen ab und versperrte damit
gelbst den Weg zu einem tieferen Verstédndnis selner Werke,

Die Semantik der Musik Mahlers ist der Punkt, an dem die Forschung
heute ansetzen muB, Bine zentrale Aufgabe der Wissenschaft miifite
darin bestehen, die Symphonien Mahlers semantisch zu dechiffrieren,
seine Intentionen transparent zu machen und das wieder aufzudecken, was
seit Jahrzehnten verschiittet ist. '




