Gustav Mahler in der Welt von heute

Musik ist immer ein Abbild und Ausdruck der Welt, der geschicht~
lichen Zeit, in der sie entstand. Dies betrifft die Art der Kom-
position und die in der Kompositionsart gelegene Aussage, Mah-
lers Musik hat nach Kompositionsart und Aussage ihren geschicht-
lichen Ort in der Zeit um 1900, einer Zeit vor hundert Jahren.
Warum kann sie uns heute noch etwas sagen, und was kann sie uns
heute noch sagen?

Die Welt hat sich verdndert, und keln Mensch komponiert heute
noch so wie Mahler. Aber Kunst hat die Fdhigkeit, die Welt, in
der sie entstand, zu Uberdasuern, sei es unmittelbar (wiec zum
Beispiel im Falle Hayduns, Mozarts und Beethovens) oder sei es in
Form der Wiederentdeckung nach einer Zeit des Vergessens (wie
zumlBaispiel im Falle der Musik Claudio Monteverdis oder Heionrich
Schitzens) oder sei es, daB nach einer Zeit des Zweifelns und
der Anlehnung erst die Nachwelt die Musik akzeptiert (wie es bei
Gustav Mohler der Fall war und ist).

Wie ist dieses Uberdauern der Zeit zu erkliren? Wie kommt es,
dafl die Musik vergangener Zeitan fir ung gegenwidrtig werden kann,
obwohl sich die Welt verdndert hat?

Jedes Kunstwerk, sofern es ein Kunstwerk ist, und so auch jedes
Werk der Musik ist in seiner Art des sinonlichen Gedacht- und
Gemachtseins eine Hsthetische Wahrheit, und Wahrhelt veraltet
nicht, auch wenn das Gedacht- und Gemachtseln eine Zoit lang
unaktuell und vergessen war oder wenn es zundchst ungewohnt,
fremd und abweisend erscheint. Und jede &dsthetische Wahrheit ist
éine Aussage Uber die Welt. Und so wis die Welt nicht our die

Welt von heute ist, sondern die ganze Welt mitsamt ihrer




Gescbichte, so auch veralten die Aussagen Uber die Welt nicht,
vor allem vnicht dort, wo sie als Hsthetische Aussage erscheinen,
auch wenn die Aussagen noch so weit von dor Welt von heute ent-
fernt zu sein scheinen.

Wos ist in Mahlers Musik die Hsthebische Wahrheit? Und was sagt
sie Uber die Welt? Und warum wurde sie zunichst weithin wnicht
verstanden und sﬁﬁter und heute doch? Und was sagt gie iUber die
Welt in unserer Welt, in der Welt von heute?

Tn Mahlers Musik erscheint dle Welt so wie er sie sah. Man kann
auch sagen: Mahlers Musik, besonders seine Symphonik, ist die
Welt in Mahlers Sichﬁ. Was von diesem Sehen und Sagen gilt heute
noch? Flir mich gilt von Mahleré Sehen und Sagen der Welt noch
immer alles. Nicht so, daB ich es unbeshhen Uberncnme und mich
damit identifiziere. Fir mich gilt asuch das bei Mahler, was in
meinen Augen heute nicht mehr g1lt, und auch dasjenige, was - aus
meiner Sicht - schon zu Mahlers Lebzéiten in sciner Musik nicht
gegolten hat, sondern ein Irrtum war., Denn: dag fir mich nicht
mehr Geltende und das in meinen Augen voo Anfang an Irrtimliche
fuhren wich zu Fragen an.dieuKinst, die fiir mich gultig geblieben
sind im Grundsédtzlichen bis heute. Darauf wird im Verlauf meines
Sprechens Uber Mahler zuriickzukommen seio.

Was ist das fir eine Welt, die Mahlers Musik sagt? Und wie bringt
scine Musik dieses Ssmen zustande?

liin Grundprinzip Mahlers ist, zundchst negatiV gesagt, daB er
der in sich harmonischen, glatten, in jedem Augenblick erhabenen,
idealistisch schonen und stimmigen symphonischen Formung aufkiin-
digt., Und das war der Grund, weshalb man seine Musik zundchst weit-

Win ablehnte. So komponieren wie Beethoven, Schumann, Brabms oder

Bruckner will Mahler vnicht - obuochl er in deren symphonischer




Tradition stand. Denn die Welt, wie Mshler sie sieht, ist nicht
harmonisch, glatt, idealistisch schén, stimmig und erhaben.

Sle ist voll von Lug und Trug, Trivialitdt und Uanalitat, Be-
drohung, Ausweglosigkeit, Zerbrochenheit und Leiden - sie ist
als Wirklichkeitswelt:kaputt.

Um diese Negativitdt der Welt als Wirklichkeit, die die Sym-
phoniker vor ihm weitgehend oder ganz ausgeklammert hatten, in
seine Musik einzulassen, bedient sich Mahler vornehmlich zvueler
kompositorischer Mittel. Das eine nenne ich  Vokabeln", und das
andere Mittel nenne ich ,Imaginationslogik",

Vokabeln, musikalische Vorkabeln, sind in meiner Benenouong
musikalische Gestalten, Gcbiide, Wendungeon, idiome, Motive,
Ton- und Klangkonstellationen, die nicht cinen originellen, neu-
artigen, erst- und einmaligen Erfindungs- und Bedeutungswert
haben und haben sollen, sondern die aus dew unerschdpflichen
dchatz schon daseiender, schon beﬁannter Musik herbeigeholt,
zitiert, benutzt werden - wie Worter (Vokabeln) aus einer be-
reltliegenden Sprache. Bei diesem Herbeiholen (Herbeizitieren)
bringen die Gebilde, die ich Vokabeln nenne, ihre traditionelle
Bedeutung mit und kbonen dementsprechend als Bedeutungstriger
oder Bezeilchnungsmittel eingésetzt werden, um ~ kraft der ihnen
avhaftenden Bedeutung - ctwas Bestimmtes zu beneonnen. Solche
Vokabeln sind zum Beispiel: das Marsch- oder Choral oder das
Léndleridiom, Signale, Vogelstimmen, Herdenglocken, Posthorn-
weise, Liedzitate, traditionsgesittigte harmonische oder melo-
dische Wondungen wie Chromatik und Vorhaltsbildungen, Kadenz
und Doppelschlagsfigur, Verzerruogen traditioneller Gebilde,
Tpivialitdten aus der nicderen Musik, Banalitdten aus der Um-
gangsmusik ~ Gebilde in unauslotbarer Vielheit und unzidhliger

Zahl, von denen Mahlers Musik in neu- und einzigartiger Weise




voll ist von Anfang an. Mit diesen Vokabeln benennt Mahlers
Musik die Welt als Wirklichkeit, zeigt auf sie, setzt sich mit
ihr auseinander und reagiert auf sie.

Das andere Mittel, mit dem Mahler die Wirklichkeitswelt sym-—
phonisch erfaBt und zum Ausdruck bringt, venne ich nimagina-
tionslogik", Musikalische Logik, also Zusammenhang, Stimmig-
kelt, Folgerichtigkeit, wird in Mahlers Symphonik nicht nur
hergestellt seitens der musikalischen Syntax, der kompositori-
schen Formung, der innermusikalischen Ursache- und Folgever~
héltnisse des musikalischen Satzes, sondern symphonische Logik
wird bei Mshler auch hergestellt durch die Vokabeln, die in
ihrer Aufeinanderfolge ein Geschehnis erzidhlen oder cine Be-
findlichkeit ausdriicken. Die Vokabeln bilden. ein Band von Be-
deutungen, das inhaltlich (gehaltlich) motiviert ist und als
solches dile Vorstellungss die Einbildungs- und Imaginations-—
logik des Horers weckt, aktiviert und erfiillt - in Richtung
eines Sehens der Welt.

Und nun zeige ich Ihnen Mahlers Brfsssen der Welt im Verfah-
ren der Vokabeln und der Imaginationslogik im Blick auf Mahlers
symphonischen Anfang: die Ejnleitung zum ersten Satz der I,
Symphonie. Mahler nannte diese HBinleitung s,das Erwachen der
Natur", Von Aofang an und die ganze Binleitung hindurch er-
klingt 1o den vielfach geteilten Streichern ppp der Ton A in
flageolletierter und zu Begiunn sechsfacher Oktavverdoppelung.
Mahler sagte, dies bedeute ,das Schimmern und Flimmern der b
Lugt", also das lebenspendende Element, in dem das Hrwachen der
Natur stattfindet., In den Blidsern erklingt in diesen Halteton
hinecin eine Folge von elemtarischen Motaven und Gestalten:
fallende Quarte, Qurtensequenz, Signale, Empfindungslaute,
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Kuckucksruf, Hornergesang., Diese m%%ntarischen Motive und




Gestalten gehdren vach meirer Benennung zu Mahlers musikali-~
schen Vokabeln., Mahler selbst nenunt diese Art von Vokabeln
(Naturlaute", Die Einleituog seiner Symphonie lberschreibt er
in der Partitur mit der Spielanweisung ,Wie ein Naturlaut®,

Die ,Naturlaute'", die Laute der Natur, stehen - als eine beson-
dere Klasse von Vokabeln - den ,Kunstlauten", den Lauten der
Kunstmusik, gegeoniliber, Die Welt der Naturlaute ist eiue Welt
noch ohne Negativitdt, gleichsam eine ,Vor-Welt", und die Welt
der Bungtlaute, der Kunstmugik, ist die Welt, in der mittels
Kunst die Negativitdt gesagt werden kann. Und wenn Mahler

sagt: die Einleitung schildert ,das Erwachen der Natur", so
grabe ich hier - im Sinne Mahlers -~ tiefer, indem ich sage:

die BEinleitung schildert das Brwachen der voun Zivilisation und
Negation unberiihrtesNaturwelt zur Welt der Kunst, in der es die
Negativitdten gibt: Bedrohung, Angst, Banalitédt und Verlogen-
heit, Leiden und den Schrei des Ekels. bie WImaginationslogik”
nun hier ist der Vorgang des Erwachens. Er hat eine gehaltliche
Logik zufolge der vokabularen Fuvnktion der Signale. Jedes der
Signale kindigt etwas an, signalisiert etwas - und zwar das

Erwachen: das Erwachen des beseelten Subjekts,

c_____

Binleitung durchgehen verbal: frei sprechend.

Horen mit Sprechens:

I. Symphonie Anfang - Takt 66

Damit ist in dieser Symphonie-Einleitung die ,Natur" érwacht,
geoauer gesaghb: Brwacht ist die Subjektbelebte und -beseclte
Welt, und noch weiterpgehend gesagt: mit dem Umschlagen der

Musik von der Naturlaute-Musik in die Sphidre der Kunstmusik




ist die Musik erwacht, die Kunstmusik, die als solche féhig
ist, die subjektbelebte und -beseelte Welt zu sagen, wie Mahler
siec sieht: das Bedrohliche, das Banale und Ekelhafte, das
Leiden-Machende ungd die Reaklion des bedrohten und leidenden
Subjektbs,

Den Brennpunklb des Ausdrucks der Negativitédt der Welt bildet
infMahlePs 1s S&mphonie der dritte Satz: ein Trauermarsch,
genauver: ein Leichenbegédngnis -~ dies aber nicht im Sinne reinen
Kults und echter Trauer, sondern im Sinne goesellschaftlicher
Ligenhaftigkeit und zuvilisatorischer Houcheled. Gedampfte
FPauken schlagen die wuart, und im KontrabaBl setzt der Bruder-
Martin-Kanon ein mit Dimpfer ‘und ivn gequidt hoher Lage, gefolgt
von Fagott, den gedédmpften Celli, der BaBtuba und der tiefen
Klarinette - dann tont Uber dew Kanon eine Oboe, hidmisch

meckernd, als ob jemand lber die Friedhofsmauer guckt.

I, Symphonie, 3, Satz: Anfang ~ Takt 23/24

S5.78
ks folgt eine Art Trio, das Pauli Stefan in seiner Mahler~Mono-
graphie von 1910 so beschrieben hat: ,Z2u einem... Kontrapuonkt
der Trompeten dudeln die Oboen eine gemeine Musikantenueise,
zwel Es-Klarinetten, Fagotte und Floten blasen ,mit Parodie’
kldgliches Zeug, begleitet von einem M~ta M-ta des Schlaguerks
(Becken an die groBie Trommel gehdngt, damit es recht gemein
klinge) und der Streicher, die mit dem Holz des Bogeus

kratzen,!

I.Symphonie, 3. Satz, Trio: Takt 33 - Takt 63%/64

S. 80




Mahler bestdtigt die Auffassung dieses Satzes, indem er iber
ihn sagte: Ao unserem Helden zieht ein Leichenbegingnis vorbei
und das ganze Elend, der ganze Jammer der Welt mit ihren schnei-
denden Kontrasten und der gréflichen Ironie faBt ihn an," Ge-
meint ist mit diesem Symphoniesatz die Hauchelei einer Begrib-
niszeremonie, eine zur fratzenhaltigkeit verzerrte Begribnis-
karikatur, die P&rodie, die Perversion von Trauer, und mit all
dem: die in der Zivilisationswelt verkommene Fehigkeit echten
Empfindens und Fiihlens, Musik macht sich selbst héBlich, fratzen
haft und gemein, um Gemeinheif und HéBlichkeit zu benennen.

Mahler beleudhtet diese Augsage des %. Satzes seiner I. Sym-
phonie kompositorisch aufs deutlichste in zweifacher Weise und
Art, zum einen innerhalb des 3, Satzes, zum anderen gleich nach
dem %, Satz am Anfabg des Finales,

Innerhalb des 3. Satzes, diesger Karrikatur von Trauer, schaltg
Mahler als Kontrast, als Gegenwelt zur Gerhlsperverﬁﬁon, eine
Musik ein, die unverkennbar augdrickt, beschudrt un;mverstehen
gibt, was echtes Empfinden und Fiihlen ist. Die Bruder~Msrtin-
Weise des Trauergeleits (mit dem himischen Kontrapunkt in den
ticfen Streichern) mlindet ein in den d-Moll-~Grundton., Auf diesem
vihrenden und sich wiederholenden Ton D wird die Musik buchstédb-
lich umgeschaltet, nicht our von d-Moll nach G-Dur (indem die
Harfe die Dur-Terz ins Spiel bringt), sondern weit dariiber
hinaus umgeschaltet von einer Art der Musik zu einer anderen
Musikart, die gegeniiber der Negativitidt der Welt das ,Andere’
benocnnt, indem sie in ihrer Andersartigkeit jenes ,Andere’ scel-

ber ist - vnicht hier (wie in der Symphonie-Einleitung) Netur-

zur Kunstwusik erwacht, sondern Musik in der Shonheit reinen




und echten Empfindens und Flhlens.

I. Symphonie, 3. Satz, Episode Takt 70 - 100
S.83
Mzhler hat diese@ symphonischen Einschub, dieser musikalischen
Benennung des ,Anderen’ (der anderen, der eigentlichen und wah-
ren Welt) die letzte Strophe des SchluBlicdes seiner einige
Jahre zuvor komponicrten Ei?ggf,ﬁifﬁ§xﬁﬂhﬁﬂ?qu_99??}%?“ Zu-

grunde gelegt, wo der Text lautet:

wAuf' der StraBe stand ein Lindenbaum,

da hab’ ich zum ersten Mallim Schlaf geruht!
Unter dem Lindenbaum,

der hat seinme Bliiten iiber mich geschneit,
da wuBt ich nicht, wie das Leben tut,

war alles, alles wicder gut!

Alles! Alles!

Lieb’ und Leid! Und Welt und Traum! "

Auch wenn wir als Hérer der Symphonie dieses Lied nicht kennen
und nicht wissen, daB Mahler es hier zitiert, vernehmen wir doch
das ,Andere’, von dem dicse Musik als Vertoonung jenes Textes
voligasogen ist und das iﬁi ~ auch ohne Text - bhesagt,

Die Hahler~Literatur neunt solche iinschiibe in Mahlers sympho~
nische Musik ,Episoden" - ein eingeschaltetes, eigen- und an-
dersartiges, voriibergehendes Sich-Breignen: als wirde beim Er-
zidhlen der Welt pldtzlich eive Tiir gedffnet, die einen Moment
lang einen Ausblick freigibt in cine andere Welt: wie sie ei-
goutlich sein sollte und doch nicht ist.

Diese Lpisoden bei Mahler haben folgendsz Merkmale: Als Bin-
schilbe (Einschaltungen] erscheinen sie plotzlich, unvermittelt,
als Welt flir sich und horen ebenso unvermittelt wieder auf -
ohne syntaktische Folgen fiir das Ganze. Auch sie bestehen

weitgehend aus musikalischen Vokabeln, d.h. aus semantisch




aufgeladenen, mit deutlicher Benennungskraft versehenen Gebilw
den, Motiven, Idiomen, Gesten, Und die Lpisoden sind schon,
emphatisch schdn und zugleich schlicht: Sehr einfach und
gschlicht wie eilne Volkdweise!" und ,espressivo" und ,zart" und
wzart gesungen'" schreibt Mahler in die Partitur unsecres Bei-
splels.

Die Episoden gehdren - wie unser Beilspiel es verdecutlicht -
nicht der Wirklichkeitswelt zu, sonderen der Gegeuwelt, einer
anderen Welt, die mit Schlaf und Traum verbunden lst., Aber das
amphatisch Schone der Hpisoden-Musik ist bei Mashler immer mit
Traurigkeit vermicht, Wehmut, die ihren Grund hat in dem H&aB-
lichen, zu welchem dasg Schone dag s, Andere’ ist. Am SchluBl der
Ipilsode wrtdnt iu den Hdrnern ein pathopoietischer Halbton-
schritt (@ - es), der die Die Musik von Dur nach Moll wendet,
und spielen die Fléten im Rhythmus cines echten Trauermarschs
ein schwermitiges Motiv, wie eine offene, tief traurige Frage.

Danach folgt in der Partiéur ein Doppelstrich, Uber dem eine
Fermate steht mit der Beischrift Nur einjkgrzer_ﬂg}g. Dieser
Halt ist hier der Gedankenstrich, wdhrenddessen sich das Um-
schalten der Musikarten vollgieht, ein Zurickschalten, das die
Bpisoden-Musik vollends als Bnklave, als folgenloses lireignis
zu verstcechen gibt, das mit der sie umgebenden Wirklichkeit
unvermittelbar ist, Mit einem harmounischen Ruck nech es-Moll
und der Beischrift Wieder etwas bewegter, wlc am Aofang sctzt
die Musik des ,Bruder-ﬁortin’—Trauermarschs abermals ein
- jetzt our noch dumpfer und elender als zuvor,

I,Symphonie, %, Satz: LEpisode - Trauermarsch, Takt 100-122
S.86/87
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Nochmals, nun aber gegenlber der Episodenmusik auf andere
Weise, belecuchtet Mahler die Aussage des Trauvermarschs als Per-
siflage echten Gefilhls durch den Begion des Finales, das dem
Trauermarsch unmittelbar folgt., Die Reaktion des Subjekts auf
das IFratzenhafte der Welt erfolgt hier nicht durch das Sich~
Zurlickzichen und Sich-Versenken in eine dndere, cine Traumwelt,
Sondern dile Reakﬁion des Subjekts erfolgt zu Bepinn des Finales
durch einen Schrei der Verzwaﬁlung aus der existetiellen Be-
troffenheit heraus, Mahler nennt diesen Beginn des Finales, das
ohne Zwischenhalt dem verklingenden Bruder-Martin-Getén folgt,
den ,Aufschrei eines im Tiefsten verwundeten Herzeuns". Und an
anderer Stelle schreibt er:  Der 3. Satz {dieser Trauermarsch
der 1. Symphonie} ees 18t herezerreiBende, tragische Ironie und
ist als LExposition und Vorbereitung zu dem pldtzlichen Ausbruch
der Verzweiflung des letzten Satzes gzu verstehen|. Bion im

Tiefsten verwundetes und gebrochenes Herz,"

I,Symphonie, SchluB %. Satz £T7,152) ~ Anfang 4. Satz (T.,19)
S.93

Aus dem bisher Gesapten, Gezeigten, Gehdrten, das lber die
I. Symphonie hinausweisend daslPrinzip Mahler betrifft, ergibt
sich auch das Problem Mahler: das Finale-Problem., Wie soll die
Symphonie enden, sie in neuartiger und eindringlichster Weise
beide Welten musikalisch benannt hat: die nepative Welt der Ba-
nalitdt und Ligenhaftigkelt, die den Aufsgchrei verursacht, und
das ,Andere’ﬂ die andere Welt, die echte, reine, unberihrte,
benennbar zum Beispiel durch Volksweise, Vogelstimmen und Herden-
glocken? Beide Welten stehen sich in Mshlers Symphonie gegen-
iber als Gepenwelten: Wellt gepen Welt, und sind nicht miteinan-

der zu vermibteln. Deshalb erscheint bei Mahler das ,Andere’
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in seiner reinen Form nur als Egisode, alg exterritoriales
feld, als ein musikelisch anderes selbst.

Aber die Symphonie als Gattung und Form des 19. Jahrhunderts
muB zu ihrem Finale gelangen, zu einem Endpunkt, bei Mahler zu
einer Endgliltigkeit ihrer Aussage Uber die Welt. Doch indem
Mahler die Wirklichkeitswelt in seine Sywmphonie hineinnimmt, um
ihr eine andere Welt gepenlberzustellen, und indem sich diese
beiden Welten in solcher Gegeniiberstellung nicht mehr zu elner
Synthese, einer sie bewdltlgenden Ubergeordneten Sicht verbinder
lagscn,entsteht fur seine Symphonie als Weltdarstellung das
IMnsle~Problem: Wie soll die Symphonie enden?

In seiner I. Symphonie 18st Mahler das Problem in der Weise
der symphoonischen Apotheese: eines Durchbruchs der Befreiung,
des Pathos der Uberwindung in der Tradition der Beethovenschen
Symphonik, Dieser Durchbruch verwandelt den ,Ausbruch der Ver-
zweiflung", den ,Aufschrei des verwundeten Herzens'", der als
Reaktion des Subjekts auf die Negativitédt der Welt reaglerte,
wie ein aus den Kulissen eingeschalteter Scheilnwerfer ins 8trah-
lende Licht eines Sieges. Dieser Durchbruch erwichst nicht aus
Naturlauten und oicht aus der Episoden~Welt - beildes ist in
Mahlers musikalischer Sprache micht mdglich, Mahlers apoktheo~
tischer Bewdltigungsversuch erwdchst asus dem traditionellen
Orchesterton. Aus einem Halbtoumotiv heraus entwickelt sich eine
mdchtige Steigerung. Mit hdchster Kraft und vorwidrtsdréiongend
gschuint die Musik in eivnem Gewirr von Signalen zu bersten -
und dann werden, wie nach einem Doppelpunkt, die Apotheose-
lichter eingeschaltet: Befreiungsthema, Choralidiom, ¥ortrags—

Hohe, Horner verstirken und alle Horunisten stchen auf - gépre

..... e

fortissimo al finpe.

I, Symphonie, linale Takt 610 =~ SchluB

S.1558
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Hier nun erscheint dasjenige bei Mahler, von dem ich eingangs
sagte, daB esg fir mich noch gilt, obwohl es - entstenden und
gesagt vor hundert Jashren - heute nicht mehr gelten kann und
-~ zumindest aus heutiger Sicht - schon im Blick auf Mahlers
Lebzeiten als ungliltig, irrtimlich, miBlungen, ja als irreflh-
rend und gefdhrlich angeschen werden muB. Voo der GefiUhlspersi-
flage des Trauérmarsohs und der Lindenbaum-Episode fihrt kein
glaubhalfter Weg 2zu dem YFortissimo-Getdn des Befrelungsklangs,
der - auch kompositorisch - our méglich ist als Verdringuongs-
musik: als Vergessen und Verdridngen der Banalitidt und des musi-
kalisch ,Anderew" -~ als sei es nicht ggewssen, Mahlers triﬁmm
phalische Apotheose ist seiver I, Symphonie gleichsam aufge-
klebt. Das Uberwindungspathos des Finale wirkt bei Mahler ver-
ansteltet, theatralisch, gewaltsam, da sich der Gegenﬁéﬁtz
zwisbhen der einen und der anderen Welt, sobald er einmal be-
nannt ist, so nicht mehr loOsen 148t. Der Befreiungsschlag ist
Schein, da er - indem er den Konzertgionger durchachauert - so
tut, als sei er noch midglich.

Dieses - aus solcher Sicht - Nicht-Geltende der Symphonie,
dicser Irrfum io ihr selbst, gilt aber doch, da er uns heute
{ - im Blick auf Mahler in dé? Welt von neube = } dapaul zu
weigsen vermag, daB symphonische Musik und Kunst des idealisti-
schen 19. Jahrhunderts lUberhaupt dahin tendierte, in der Fgorm
des apotheotischen Triumphs den Schein »ls Wahrheit auszugcheon,
die in der Wkrlichkeit nicht zu tragen vermag.

Mahler se¢lbst hat dasjenige, was ich hier das Finale-Problem
nannte, sehr genau erkannt. Und scine neun Symphonien kSonen
angesehen werden als vcunmalige, immer wieder neu ansctzende

Py ololem
Vorsuche, mit diesem Prebed fortig zu werden. Iodem er in jeder

seiper Symphonien (auBer in der VIII, Symphonie) aufs neue und
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ip upverkennbarer Weilse mit den Mitteln der - wie ich es naonte
~ musikalischen ,Vokabeln' und der ,Imaginationslogik" die ncga-
tive Wirklichkeitswelt beschwor und ihr eine andere Wellt gegen-
iiberstellte, versuchte er bei jeder Symphonie aufs neus, das
Unvermittelbare dennoch zucinander zu vermitteln, es zu bewdl-
tigen, eine Losung zu finden, einen Weg oder Ausweg,

In der II. Symphonie ist die LOsung bereits in dem allbekanun-
ten Namen ,Auferstehungs-Symphonie™ benannt. Hier wird im Fina-
le die Musik mit Hilfe von Text umgeschaltet auf die ohristli-
che Auferstehung, gest&&égt zum symphonisch apotheotischen
ySterben werd ich, um zu leben',

Uber seine III. Symphonie schrieb Mahler, sie sel ein Werk,
in welchem sich ,die ganze Welt spiegelt". Die zwei ,Abteilun-
gen' dieses méchtigen symphénischen Gebildes sagen zweimal die
die Welt, zundchst - in der ersten Abteilung ~ wie sie nach dem
erbarmungslos rohen, martialisch-égfeséiven pWeckruf " der acht
Hérner zu sigh selbst erwacht. Doch was hier zum Leben erweckt
wird, ist die Schopfung als Unvollkommenheit, eine gegquidlte
Welt, und der Mensch in der Zwanghaftigkelt seines Daseions und
der Vergeblichkeilt seines Aufbegehrens. Die ,Zweite Abteilung"
umschreibt dano, wie die Wnlﬁ in Wesenheiten gestulft ist: Blu-
men - Tiere - Menscheun, dic in ihref Verschiedenhelt eines ge-
meinsam haben: das Leiden, das ist, und die Licbe, die sein
sollte, Auf das Leiden, das der Schopfung ciogepflanzt ist,
reapgiert - als Entgegensetzuong und Ausweg -~ das Adagio-Schdne
des SchluBsatzes, von Mahler bonanot als ,Was mir die Liebe er-
z5hlt", Die Sdtze dieser Symphonie, sagte Mahler, sind ,so
mannigfaltia wie céie Welt selbst, und gipfeln und finden die
bufreiende Losung in der,Liebe’" - womit ,die Spitze uond dic

hochste Stufe bezeichnet werden" soll, ,von der aus die Welt
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gesehen werden kann, Ungefihr kdunte ich den Satz auch nennen
sWag mir Gott erzdhlt!’ Und zwar eben in dem Sinne, als ja Gott

pur als ,Liebe’ gefaBlt werden kann',

Svmphonie, letzter Satz: Anfang - Zoffcr 3
5.210

Hier also ist.”die befreiende Losung" das Versinken der Seele
in das Adaglio=-Schdne, das am linde dicses Finales choralartige
aufblitht in apotheotischem Licht, und das als Liebe empfunden
und verstanden werden soll —ILiebe als dle erldsende, die alles
umfapgende und alles zueinander vermittelnde Kraft, [st dies
nicgznals I"inale gestaltete Wahrheit, die einer kritischen Bew
trachtung sich entzieht und Geltung beansprucht, wo immmer sie
gesagt wird? Oder kounnen auch an diese Finale-Losung des Welt-
probems Irapgen gestellt werden? Meint der hier cmphatisch be-
schworene Binzug in das Adagio-Schéne, daB wir - was immer auch
sel - von Gottes Liebe umfangen sind? Oder daB wir zur Licbe im
Sinne Gottes aufgerufen sind? Oder daB wir in gottgefdlliger
Liebe mit- und zueinander sind oder sein sollten oder einst sein
werden?

Moglicherweise berilhren sich der apotheotisch choralische
Fortissimo~SchluB der I, Symphonie, der der Zwei~Welten-bDuali-
tdt aufpgeklebt erscheint, und das rq?QYOl}_qmpfundspe und sechr
susdrucksvoll gesungene Adagio~-I"inale der IIL. Symphonie dariu,
dafl auch das letztere ein Deus ax machina ist, nicht aus der
Kulisse kommend, sondern aus dem Utensilienrepertoire der tra-
ditionellen Symphonik, wo der Setztypus der Adagio die Seele be-
ruhigt und trdstet und zu sich selbst fihrt in imagiovdter Weise

-~ in einer Imagination, dic angesichts der Wirklichkeitswelt
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Schein ist, weil gie die Wirklichkeitswelt vergessen macht, in-
dem sie von ihr wegfihrt in eine andere Welt, ins Zuriickweichen,
Sich-Verlieren und selige Versionken in die schone Gegenwelt der
subjektiven Inncrliohkeit..

Die IV, Symphonie nannte Mahler auf einem gedankenmusikali-
schen Skizzenblatt Humoreske, und dies im Sinne des von Mahler
so genannten ,homoristisch-ironischen Kunststils", bel dem der
Kilnstler ,von ilberlegener Warte aus in Humor und Ironie mit ihr
Edev Welt] fertig zu werden versucht", Das Finale der IV. Sympho
nie ist ganz und gar in die Kategorie dieses Humors getaucht.
Thm liegt die Vertonung des Gedichts Qgiﬂg}m@;}sqyg Leben aus
der Sammlung QQ§,§ﬁ§p?9\ﬂQP@Q??OFU zugrunde, das den Himmel be-
schreibt als wdre er irdisch, ndwlich als das zur Schlaraffen-
land-Véllerei und zur Brutalitdt verkommene Paradies, wo Johan~
nes grmeinsam mit Herodes das Lémmlecin zu Tode bringt, Lucas den
Ochsen abschlachtet und Petrus mit Netzen und Kodern den himm=
Licheu Weiher ausbeutet. Dieser Humor suchf - im Sinne Jean
Pauls - d?s Unendlichen als des Unerreichbaren habhaft zu wer-
den, indcﬁ er es naiv ins Hiesige, Gewdhnliche verkehrt; aus
dem Kontrast zwischen dem, was das Unendliche seil, weun es
wire, und der Weise, in der es erscheint, entsteht das Lachen,
das aber zugleich ein Weinen ist, ein Weinen Uber die Unerreich=
barkeit des Unendlichen, die durch die pervertierte Weise selnes
lirgcheinens bewuBt wird,

ideser linale~Humor isqkeine Losung der symphonischen Gegen~
iiberstellung von YWelt und Gegenweltb, Endlichkeit und Unendlich-
Keit, Guefangenheib io der R.alltdt uond Vavlangen, ihr zu ent-
kommen, soudern Mahlers Humor ist ein intellektuel von aulen
gesetzter Bewdltigungsversuch, der noch selnerseits nach einer

Losung sich sehnt.,
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In der V. Symphonie danvn ist die Apotheose am SchluB wieder
so gewaltig, wie in den vorhergehenden Sétzen dieser Symphonie
die Gefangenheit des Menschen in der Negativitédt der Welt und
die Verzweiflung und das Leiden alles beherrschten. Obwohl das
Rondo~Iinale von Anfang an zum Choral sich hinbewegﬁ, bricht er
doch erst in der Coda voll hervor: fortissimo im Blech der 6
Horner, 4 Trompeten, 3 Posaunen und Tuba, §E§alltyiqgtqr_puf,
Beckenschlag und in den Streichern der Jubilus - so voller

Herrlichkeit ertont er: der Choral, als ob der Vorhang zer-

reiBt und die Himmelserscheinung freigibt:
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Und indem gleich darauf in der Stretta der Coda der Choral zu

einer tédnzerischen, weltlich freudigen Gestalt variiert wird:
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zu der als Cantus firmus alsbald das Choralthema in den Posau=~

nen hinzutritt, die davno ebenfalls in die ténzerische Variante

cinwiinden, sollen Choral und Welt, Himmel und HErde, Diensseits

und Jenseits als mieinander versthnt erscheinen.

V, Symphonie, l"inale: Ziffer 33 - SchluB
3,238

Mahlers extremste Musik sind seine VI. und IX. Symphonie, Und
@abei sind sie zueinander HuBerst gegensdtzlich.

In der VI. Symphonie gibt es keione Losung des Weltenproblems;
hier ist die Gefangenschaft des Henschen in die Negativitat des

Daseins, die Vergeblichkeit des Opponierens, das Unterliegen,
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zur allea beherrschenden Aussage erhoben, ohne daB der Fortissi-
mo-Apotheose oder dem Humor oder dem Riickzug ins Adagilo~Schoéne
Raum gepgeben wird. Wie so oft bei Mahler, so auch hier im ersten
Satz, gleich zu Beginn, marschiert die Musik - Marschieren im
Sione der Gefangenschaft des Subjekts im Mechanischen der immer

gleichen Bewegtng:

VI. Symphonie, 1. Satz: Anfang - Takt 2%/ 24

Und bald darauf verebbt die Marschbewegung und ~thematik, und

eg ertont erstmals jenes aus Qier Takten bestehende prégnante
freignis, das als Motto dieser Symphonie bezeichnet wévden kann.
Dicses lireignis, dieses Motto, besteht kompositorisch aus dreil

Substanzen: einem zu knallender Hérte verdichteten Marschrhythmus

in den Pauken; l ! )'W f]J l Jj

¢inem 1n diese Schlédge fortissimo von den Trompeten hineinge-
schmeterten Durdreiklang, piano gefirbt gleichzeitig von.den
Oboen; und dem Wechsel dieses Durdreiklengs zum Molldreiklang,
wobel im Augenblick des Wechsels der Trompebenklang ins Pianissi-
mo zurlckgetreten und der traurig-elegische Oboenton zum Fortisw~
simo angewachsen ist. Pas bedeutet: Gegen die Unerbittlichkeit
der Paukeovschlidge, die als &duBere Setzung das Marschieren dik-
tieren, rebelliert das Subjckt im Ausbruch des Trompeten-Dur,

das - als Zeichen des Unlerliegens - ins Moll des Oboentons

umkippt.

VI, Symphonie, 1. Satz: Takt 50 - 60
5410
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Alles in dieser méchtigen VI. Symphonie kann im Begriffsfeld
der Unerbittlichkeit, des Opponierens uné des Unterliegevns, im
Sinne dieses Mottos aufgefaBt werden, Und gegen SchluB des IFina-
les erscheint das Motto abermals und wird das Schreiten immer
langsamer und schleppend, die Thematik immer gebrochener und

miider, bis zum morendo, und im plotzlichen Ausbruch - nun aber

ohne die Dur-Opposition - behdlt das Motto das leltzte Wort,

j VI. Symphonie, Finale: Takt 782 - Schluf

$5.260

Fiir Mahler war die Welt schon im BEntwurf ihrer Schopfung grau-
sam und vollends in der geschichtlichen uné gerenwdrtigen Bntfal-
tung dicses Entwurfs war sic, die Wglt, cine Negativitit gchlecht
hin, unheilbar verdorben, kaputt. Und gereift war in ihm die
iiingicht, daB der Widerstreit zwischen dieser Welt und einer an-—
deren weder durch das Anzlinden apotheofiécher Lichter, noch
durch ,Humor' oder durch Adagio-Musik zu ldsen ist und daBl gepgevn-
ber den negativen Kréften dicser Welt Uberhaupt das Prinzip
Opposition unterlicgt,

Die Folge dieser Binsicht ist die IX, Symphooie.

Entpegen allem bis dahinp Gewohnten sind der Eroffuungssatz und
das Minale in diecser Symphonie als langsame S#dtze, Andante und
Adagio, komponiert. Im BewuBtsein der Vergeblichkeit des Opponie-
rens, der Unwiderruflichkeit des Unterlicpens, wird hier, in den
Hauptsitzen der Symphovie, die Gegenwelt errichtet, Jjene, die es
nur als Seele gibt, als die Wohnung, die sich die Secle schafft,
um in ihr zuhause zu sein - zu Hause im Sinne des zuvor von
Mahler komponierten Rickert-Liedes: ,Ich bin der Welt abhanden
gekommen und ruh’ in einem stillen Gebiect! Ich leb’ allein in

meinem Himmel, in meinwem Lieben, in meinem iied."
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Tm 1. Satz der IX., Symphonie, dem Andante, ist der Ganzton
abwdrts, das Versinken ins Traurig-Schéne, und im AdagiozFivale
igt die Doppelschlagfigur, elp Gestus innerer Erregtheit und
emphatischen Verlamgens, das alles beherrschende Motiv, Die bei-
den Mittelsitze umschreiben - gestelgert bis zur Brutalitit
und fratzenhaftigkeit - hier nochmals die Verursachuog dessen,
gas in den Eckéétéen als Hauptsaa@%p geschieht,

Im Adagio-Iinale verleiht die besté@ndige Présenz der Doppel-
schlagfigur mit ihren zahlreichen Varianten der Musik ein
Moment des Willevntlichen, des Herbeisehnens, des gkstatischen
Beschudrens der Welt der Innerlichkeit. Gegen SchluB dann ver-
ebbt die Musik, wird in die Streichinstrumente zurﬂckgenommen,

18st sich in Bruchstiiske auf, wird reduziert auf ein Melodie-

fragment mit Doppelschlagfigur in den Violonoelli allein -~ es
beginnt, adagissimo, der Epilog, traurig ansetzend, dann ab-
brechend. Und aus dieser Stille heraus erhebt sich, zu spielen
mit inniger
tiert den SchluB eines der Kindertotenlieder: ,...im Sonnen-
schein! Der Tag ist schén auf jeonen HoOh’n!" Xr sagt, wo die
geele schon ist und bleiben wird. Und was pun folgt, ist elne
Komposition des Verstummeus, der Auflosung alles Verlangens
und Wollens, hdrend zu beobachten, wenn man die Doppelschlag-
figur verfolgt: wie sie sich verlangsamt, ihren Zielton ab=-
streift, ins dreifache Plano zuriickgenommen wird und dann,
durch ihre Umkehrung zu einer choralartigen Kadenzfloskel ver-
andelt, die ersterbende Musik baschliceBt.

IX. Y$ymphonie, Letzter Satz: Takt 146 - Schluf3
S,181
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Dus Finalepeoblem, das Problem der symphonischen Losung der
Lebensfrage, eutsteht dort, wo die Lebensfrage derart zentral
zum Aussagegehalt der Symphounie crhobev wurde, wie bei Mahler,
Indem Mahler in seiner Musik - deutlicher und intensiver wie
kein anderer - die Lebensfrage stellt, sieht er sich existen-
tiell veranlaBt und gezwuongen, siz auch idnerhalb seines sym-
phoniaschen Komponierens zu beantworten. ,...diese Frage",
schrieb Mohler, ,miissen wir beantworten, wenov wir weiterleben
sollen." Unad so sucht Mahler nach einer Losung. Und dieses
Suchen und Finden - auch wenu es schon damals (vor 100 Jahren)
zu Irrtumern filhrte oder zumindest heute so nicht mehr gelten
kann - gilt (fir mich) deoch heute noch. Deno Mahler sagt uns
in seiner Symphonik zundchst eiomal: Es gibt nicht nur e i n e
Antwort, e i n e Lgsung; es gibt viele Aptworten, es gibt nur
das Suchen nach Antworten - d i e ,eine" LOsung gibt es nicht

Die Lebensfrage ist bei Mahler die Zwei-Welten~Frapge: hier
die negative, verlogene, kaputte Wirklichkeit - dort ecine ge-
ahnte, geplaubte, crsehnte andere Welt. Von dieser Gegenuber-
stellung zueier Wélten 1lebt Mahlers Musik. Aber wo dies so ist,
wo diese Gegenilberstellung zum Ereignis der Symphonie geworden
ist, wird jeder Versuch ihreé aymphonischen Aufhebung problema-
tisch., Das heiBt: problematisch ist nicht our dgie Losung, das
finale, das Ziel, der Schluf der Symphonie, sondern problema-
tisch ist dic Symphonie selbst, die oder wenv sie in der Be-
schwdrung und Gepenliberstellung zweler Welten von Anfang an und
als Ganzes so ist, daB sie eine Losung provoziert.

Schauen wir zuridek: Die Apotheose wirkt von auBen her aufge-
setzt. Die Episode ist als solche nicht interrationsfihig.

Was mir die Liebe erzdhlt" bleibt offen. Der Humor ist selbst
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noch erlésungsbedirftig., Choral und Tanz, Himmel und Erde, sind
pur imagindr versdhnbar. Das Vergeblichkeitsmotte resigniert,
Das alles hat Mahler asls Lebensfrage und -losung symphoﬁisch
als Problem erfahren. Und so flhrt ihn sein symphonischer Weg
im ¥inale seiner IX. Symphonie zu seiver letzten Lsung: zum
Riickzug und zur Hinkehr in den Bereich der anderen Welt, zum
Versinken der Seele in das Adagio~Schone,

Aber auch diese Losung ist zutiefst problematisch: 3ie bedeu~
tet die Abkapslung von der Wirklichkeitswelt, den Abschiled wo-=
anders hin, das  Abhandenkommen" (,Ich bin der Welt abhanden
gekommen;..”). Und gleichzeitig - wir horten es - verstummt die
Musik, Pie Musik, die die Welt sagt, sie erleidet und sich aus
ihr heraussehnt, verstummt in sich selbst - so wlie sie in der
Eiq&}eitung zur L. Syphonie zu sich selbst erwacht war, Am
Ende des Finales von Mahlers IX, Symphonie verstummt nicht die
Mugik Uberhaupt ( - Musik als Kunst gibt es bis heute - ), son=-
dern e¢s verstummt die Symphonie, die Symphonie-Lradition des
19, Jahrhunderts ( - nach Mahler verlor die Symphonie als Gate
tung schlagartig ihre zeuntrale Stellung -~ ). Es verstummt, es
stirbt mit diesem Finale diec Swvmphonie als musikalische Aus-—
sape iber die Welt, ~ in dem Sinne, wie Mahler sagte: ,«..3ym-
phonie heiBt mir...: mit allen Mitteln der verhandenen Technlk
oine Welt aufbauen.' Und: ein Werk, das den Naman Symphonie
verdient, sagt Mehler, ,muB etwas Kosmisches an sich haben, mag
unerschopflich wie die Welt und das Leben sein',

Was da verstummt, ist - vielleicht kann man es so seheun, und
s0 versuche ich es nun anzusprechen - was da verstummt, ist
das romantisehe 19, Jahrhundert, dessen Romantik musikalisch in

Mahlers Symphoonien ihreo héchsten, cextremsten und letztmaligen
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Ausdruck fand - und zwar eben ion der Gattung der Symphonie als
der von Becothoven gestifteten Welteomusik, Das zutiefst Roman-
tische, das Tradition hat pootisch seit Wackenroder und musika-
lisch seit Schubert, ist die Auffassung der Welt als Welten-
dualitdt, als unheillbar negative Realitdtswelt, der eine an-
dere, eine Gegen-Welt gegenlbergestellt wird - eine Gepgenliber-
stellung, die nach Versdhonung sich sehnt, In dieser Gegeniber-
#tellung fuogicrt such und weithin vor allem die Kunst und be~
sonders die Musik als Gogentielt. Mahler aber hat dicse Gegen-
Uberstellung, die Dualitédt dér Welt, in seine Kunst, in die
Symphonie selbst hineingenommen. Zufolge dieser Hineinnahme
jedoch gerdt die Symphonie an ihre Grenze, in eine unaufldsbare
Fragwlirdigkeit und in ihr Verstuwmmen, - weil sie das Problem
der Zwei-Welten-Dualitdt, das sie in sich hineingenommen hat,
solbst nicht 1dsen kann,

Diese Fragwirdigkeit, diese Greﬁze, diescs Verstummen erklirt
gich mir aus dem vreligidsen, dem christologischen Modellcharak-
ter dep romantischen Zuci-Welten-Dualisiius, der die Sdkulari-
sation dor christlichen Religion als seinen Stempek tréagt:
Negative Welt und erschote Gepeowelt in der Kunst sind wie
gilndiger Mensch und himmliscﬁe Waelt im religitsen Bereich. Und
die Kunst soll die Menschen erldsen, wie Gott es wollbte durch
Christus. Das aber - so sehe ich es und vielleicht ist es so -
funktioniert nicht. Das kann die Kunst nicht, Das macht die
Musik Mahlers problematisch und fithrt zum Verstummen der

Svmphovie als ZWei-Welten-Musik.
So - im Sinne cdieses Angedeuteten -~ sehe ich es (als Mensch

in unserer Welt), so zelgt es sich mir, so deoke ich dartliber
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nach. #e gibt keine Musik, die mich tiefer berihrt als die
von Mahler - vicht zuletzt im Raum dieses Nachdenkens. Auch
ip ihrer Problematik (und gerade in jhr) ist sie mir giltig,
weil sie in ihrer Weise darauf verweist, was Kunst nicht

Vermaga.




