Dietmar Holland
MAHLER ODER MOZART? — Ein ,unmoglicher” Vergleicir oblach, 22.07.2006)

Gibt es denn zwischen zwei so unterschiedlichewggenverschiedenen Komponisten wie
Mahler und Mozart, abgesehen davon, dass sie Qitiereicher waren und eine zeitlang in
Wien gelebt und gewirkt haben, und zwar sowohl konigrend als auch musizierend,
Uberhaupt eine Verbindung? So werden Sie, meineveebhrten Damen und Herren,
sicherlich mit Recht fragen. Und tatséchlich schein Vergleich der beiden so kontrér
anmutenden musikalischen Welten Mahlers und MoazarSrunde wenig sinnvoll zu sein,
auch wenn es sich um zwei, so méchte ich einmarsdgomponisten einer jeweiligen
Endzeit handelt. Im Falle Mozarts ist es das Ereeld. Jahrhunderts, die Zeit unmittelbar
vor der gro3en gesellschaftlichen Umwalzung den&isischen Revolution, im Falle
Mahlers dagegen die eher resignative Epoche , dieats fin de siécle bezeichnet, und die
sich durch Rick- als durch Vorblicke auszeichnetw®it, so gut, doch ware es durchaus
denkbar, dass sich uber die Zeiten hinweg, konikvet das 19. Jahrhundert hinaus, auch
asthetische Beruhrungspunkte zwischen der Musiké&isilund Mozarts entdecken lassen,
die freilich jenseits der puren musikgeschichtlici@hronologie, des Gansemarsches der
Epochen also, zu finden sind. So besehen, wirderMnzart und Mahler auf der Ebene der
Rezeptionsgeschichte naher beieinander findersadaif den ersten Blick scheint. Wenn wir
davon ausgehen, dass dem Gansemarsch der Epochien sipeziellen der
Kompositionsgeschichte und ihren Entwicklungen éibergeordnete Idee musikalischer und
kunstlerischer Wahrheit entspricht, die ins Inreed#r musikalischen Sprache fihrt, dann
durfte ein Vergleich zwischen Mahler und Mozart gasht so unwahrscheinlich sein, ja, er
kénnte sogar einige interessante Beobachtungentelmidie es wert sind, néher betrachtet
zu werden. Der Grund dafur ist nicht in erster &idas diesjahrige Mozart-Jubildum, sondern
sozusagen eine Art Zwang in der Sache, der sicHitferenziertem Héren der Musik

Mahlers und Mozarts geradezu aufdrangt. Es gedridatigs nicht darum, Mahler oder Mozart
beziehungsweise deren Musik als mdgliche Altereativomoglich noch in wertender
Absicht, zu sehen, sondern — ganz im Gegenteil Bariihrungspunkte im Rahmen des
.imaginaren Museums"“ jener Musik, die eine nennaarssyNachwirkung hat. Die Briicke
zwischen der Musik Mahlers und Mozarts ist demriaghe zeitliche, sondern allenfalls eine
inhaltliche. Ich beginne mit dem Zitat: ,Weiche Mdlen wechseln haufig mit scharfem,
schneidenden Tonspiel, Anmut der Bewegung mit UiigesGrol3 war sein Genie, aber eben

so grol3 sein Geniefehler, durch Kontraste zu wirkemlerhaft war dies umso mehr, als er



das Nichtinstrumentalische mit dem Instrumentabscltie Kantabilitat mit dem freien
Tonspiel in steten Kontrast setzte. Unkuinstlerisah es, wie es in allen Klinsten ist, wenn
man etwas nur durch sein Gegenteil Wirkung gewirmass. [...]Bei aller seiner
unbestrittenen Genialitat ist er unter den ausgéreiten Autoren der allerstilloseste.” —
Soweit das Zitat. Es klingt so, als sei es einerzdélreichen, zum Teil
gehassigenzeitgendssischen Kritiken Mahlers entremaber weit gefehlt. Es stammt
namlich aus Hans Georg Nageli 1826 erschienen géarigen tber Musik mit
Bertcksichtigung der Dilettanten” und richtet sgggen keinen Geringeren als Mozart. Wir
sehen also, wie sich Klischeevorstellungen, jadgdhlurteile durch die Musikgeschichte
ziehen und immer wieder in ahnlicher Weise zur @gjtkommen. Es scheint stets um das
Erhalten eines Mittelmaflies zu gehen, dem sichdberol3en entscheidenden Komponisten
ich figen wollen und kdénnen. Das verbindet zum [@eldMozart mit Mahler, denn beide
wagen sie — freilich jeder auf seine Weise — kikorapositorische Grenzgénge, denen wir
nun etwas folgen wollen.
Beginnen wir mit dem, was man fur gewdhnlich als gleersonalstil“ von Komponisten
bezeichnet. Hier wéare zunachst auf den sozusadenliegenden, prototypischen Gegensatz
der musikalischen Welten Mahlers und Mozarts zweesen. Bekanntlich sah sich Mahler
selbst als Komponist des Weltschmerzes, der des) 8&s durch Welt und Erfahrung geht,
am eigenen Leibe gespurt hat. Traumatische Kinséghrung mogen hierbei mitgespielt
haben, doch entscheidend ist Mahlers musikalisehedizung. Es war der Zusammenprall
von hochster Tragik und gemeinster, roher Trivéddlitler ihn zu der dissonanten Szene des
dritten Satzes seiner ersten Symphonie gefuhrOwatgeradezu herzzerreil3enden Tonfall
und der jAhe Umschlag ins bodenlos Hassliche wesagerade, die den Kritikern der ersten
Stunde, und manchmal auch heute noch, ein asthesigergernis bereiteten. Es hieR sogar
Mahler habe musikalisch mehr gewollt, als er tdibéle ausformulieren konnte und habe
gewagt, eine Musik zu schreiben, die nicht unnbtiekagt, was sie meint, sondern durch
Ambivalenzen des Ausdrucks den Horer verstore. Wasste nicht recht, ob der Tonfall
dieser Musik ernst oder parodistisch gemeint waas\Wahler jedoch tatsachlich musikalisch
gestaltet hat, ist der Ronfall von tiefster tragescironie, die keiner programmatischen
Erklarung bedarf.

MUSIK 1: Mahler 1/3 (T.113-145)
Mozarts musikalische Unmittelbarkeit ist fraglogyanglicher, damit aber auch gefahrdeter,
denn sie kann ebenfalls Mussverstandnisse hereorrés ist bereits schon tGiberaus

schwierig, genauer zu beschreiben, worin denn jertart dieser Musiksprache, ihr



unverwechselbarer Tonfall bestehe. Es ist freitictt schwer, Mozarts musikalische
Sprache auf Anhieb zu erkennen, ihre Ausstrahlungezspuren, aber es ist kaum moglich,
den Personalstil zu beschreiben, da sich Mozartskvhicht indem erst spater
aufkommenden Prinzip der Originalitéat des Einféligt. Doch lasst sich immerhin eines
sagen: Das Innerste seiner musikalischen Spractietfich in seinem diskreten
musikalischen Sprache findet sich n seinem diskretasikalischen Tonfall, in der
transparenten hoheren Heiterkeit der drei Knabelein,Zauberflote“, die als Schutzgeister
zwischen den kontréren Spharen schweben und intiefsinnigen Anmut — so Stefan Kunze
— ein Bild der Verséhnung beschwdren. Zugleichdzandieren sie durch die kunstvolle
Leichtigkeit ihres schdonen Vortrags alle logischdai3stabe, mit denen wir gewohnt sind, die
Wirklichkeit zu erfassen. Damit verweisen sie aa$ &Recht der sinnlichen Erfahrung als
eigenstandigen Bereich des Bewusstseins.

MUSIK 2: Mozart ,,Zauberfléte Nr. 16 cpl.
Einen ersten, sozusagen uUberzeitlichen Berihrumggsgwischen Mozart und Mahler finden
wir in dem Phanomen des ,Osterreichischen® im mal@khen Tonfall, der immerhin von
den drei Wiener Klassikern Gber Schubert, BrahntsBmuckner bis zur Wiener Schule
Schonbergs, Bergs und Weberns reicht. Zu den begtaa Tonfallen gehdrt darin der
kunstvolle und dennoch &uf3erst sinnliche Umgangramtzcharakteren, insbesondere mit
dem Menuett und spéater dem Scherzo oder dem Walies gilt auch fir Mahlers
Symphonik, und zwar in au3erordentlich pragnanteaf®®l Ein Satz freilich wie das ,Tempo
di Menuetto” des zweiten Satzes der dritten Symphstellt denn doch einen reprasentativen
Sonderfall im Schaffen Mahlers dar, denn hier ereligich, gewissermal3en im Stande
musikalischer Unschuld, ein stilistisch ambivalenteigleich nostalgischer Ruckgriff auf das,
war sich der Spatromantiker Mahler unter einem Mémnorstellte: Dem Programm der
dritten Symphonie zufolge sollte der Satz ein idghes Blumenstlck sein, das Phdnomen
von Aufblihen und vergehen im Stande leblose Undourfihrend und Uberaus zarten
Charakters sein. Das sonst bei Mahler nicht vorkemae Menuett — aul3er in den Skizzen
zur neunten Symphonie — schwankt zwischen birgeni8alonmusik, also einer Musik des
19. Jahrhunderts, und dem archaischen Gestusrestagischen Ruckgriffs auf die Welt
Mozarts, allerdings gebrochen durch die Erfahrungérder Ausdrucksmusik des 19.
Jahrhunderts. Zwar wird Mozarts ,Grazioso* —Chagaktlas Anmutige der musikalischen
Bewegungen, wirkungsvoll eingefangen, aber es tghitiu die diskrete Haltung, die Mozarts

Tonfall so unnachahmlich macht.



MUSIK 3: Mahler I11/2 (T.1-49)
Auch Mozart komponierte bereits den Tanztypus dealdtts um zu einem veritabeln
Charakterstick, doch er verzichtete dabei ganRéuakblicke ins frihere 18. Jahrhundert,
warf stattdessen einen Vorblick auf das spatemezRrides durchfihrungsartig
ausgearbeiteten Tanzsatzes, der — wenn auch robliraatur angelegt — auf Mahlers gro3es
Durchfuhrungs-Scherzo der funften Symphonie voraistwDoch hdren wir zunéachst das
Menuett Mozarts; es stammt aus dessen A-dur-Styeariett KV 464.

MUSIK 4: Mozart KV 464/Menuett (ohne Trio)
Im Scherzo, dem zentralen Satz der funften Symghiglaihlers wird die Idee des
Durchfiihrungs-Tanzsatzes ins schier Unermessliebtegyert, ohne dabei auf die typischen,
idiomatisch so pragnanten ,6sterreichischen” Chiarakzu verzichten; sie entfalten hier
sogar einen Wirbeltanz, den Mahler selbst mit demzTder Sterne und als Demonstration
menschlicher Kraft insgesamt verglich — den Menschd dem Hohepunkt von Kunst und
Leben sozusagen:

MUSIK 5: Mahler V/3 (T.1-132)
Der Tanzcharakter an der Grenze musikalischer GwgtriDieses Prinzip verfolgte bereits
Mozart im ersten Finales seines ,Don Giovanni‘dém es gerade ein Menuett ist, das zum
Ausl6ser fir die Zuspitzung der dramatischen Sibnatird. Alles steht hier auf des Messers
Schneide, denn die Tanzszene ist eine schier Uligygvile Demonstration jenes Wiener
klassischen Satzes, den als dramaturgische Koakreti verwenden Mozart sich hier
vorgenommen hat. Die Polyrhythmik der allmahlicleiginander geschichteten drei Tanze
und deren Bewegung im Raum geraten jedoch ausdstickheben den Charakter einer
inhaltlich kilhnen Collage oder Montage metrischegesgitzlicher Strukturen — zur
Dekonstruktion des eigentlich intendierten Gemdiafisgefuhls, freilich nur im Blickwinkel
des Titelhelden. Es ist gerade Kombination der égize, die — aul3er dass Liese ein Abbild
der Standegesellschaft sind — zur Katastrophe:fllag ordnungsstiftende Prinzip des
rhythmisch-metrisch durchkontrollierten Satzes zezist recht durch seinen zentrifugalen
Sog jenes akustischen Chaos herbei, das sich bigfienufiZerlinas im jahen Abbrechen der
Tanze zeigt. Mozart stiel hier einmal bewusst arGienze des klassischen Komponierens.

MUSIK 6: Mozart ,Don Giovanni“/ Finale | (T. 40398)
Genau dieses Prinzip der satztechnischen Montagegierender musikalischer Schichten
und der inhaltlichen Collage bunt wechselnder malskher Gestalten verfolgte Mahler im
ohnehin theatralisch angehauchten Finale seinetesi€Symphonie, das allmahlich den

reinen blauen C-dur-Bihnenhimmel der ,Meistersiligéestwiese Wagners, an das es sich



anfangs anzulehnen scheint, klanglich durchléaledtimmer mehr verfremdet, darin das

Montageprinzip Mozarts noch verscharft und endgiiitidie musikalische Moderne

Uberfuhrt.
MUSIK 7: Mahler VII/5 (T. 411-516)
Das Mal3 des Komponierens, die Sicherheit im Umgaibglen erreichten
kompositorischen Mitteln, kurz: die Beherrschung Hénstlerischen Metiers war fur
Mahler und Mozart gleichermaf3en ebenso selbstvetisthe wie auch Gegenstand
der Selbstreflexion. Die Mal3stédbe der Kunst auffiéristand der Selbstkritik zu
stellen und dabei auch noch musikalischen Humorewalu lassen, und zwar einen
Humor, der auch vor der eigenen Person nicht halimdas beweisen Mahler und
Mozart in zwei Stucken, die als auskomponierte kalsiche Kritik gelten kénnen,
sozusagen als Demonstration des Kunsturteils undrs@renzen. Dass Gerade dies
im Zeichen des Humors stattfinden konnte, gehéhils zum Thema des
,Osterreichischen* in der Musik. Urspriinglich hatezart, wie wir aus einem Brief
an den Vater wissen, geplant, eine musikalischgkiKdas heifl3t eine
Kompositionskritik mit konkreten Beispielen zu seitwen, freilich inkognito, doch
tatsachlich hat er seine Metierkritik konkret ausioniert, namlich in einem Stiick
Kammermusik, dem er den durchaus hintersinnigesl Jiin musikalischer Spaf3*
gab. Die Absicht jedoch, die Mozart hier verfolgg,nicht nur mehr ein blo3er Spal3,
sonder es st auch eine Art Abrechnung mit dem Im#&8igen Komponieren
uberhaupt, gewissermafRen Mozarts Asthetik ex negatisformuliert. Harald
Kaufmann hat auf die Eigenart dieser Musik verwieskass sie, aul3er einer Satire auf
den seinerzeit akzeptierten Kunstgeschmack, eihal&ohne Inhalt prasentiere,
wenngleich eine mit grél3tem Charme dargereichteilvideren dsterreichischer
Grundcharakter sich an dem Gesprach tber das ,NathtForm* erweise. Andere
meinten sogar, Mozart hat sich hier an die eigexd@énge erinnert, speziell an den
kompositorischen Mal3stab des Vaters und sich selbisich daran abgearbeitet, und
zwar aus der ironischen Distanz der Position eifeisters heraus. Er hétte also das
durchaus prekare Verhaltnis von kompositorischeni@folgung und bewusster
Abweichung thematisieren wollen. So besehen, wareMusikalische Spal3” ein
Stuck fur Kenner, wobei es aufféllig ist, dass Mbgerade auf die Elemente seines
Personalstils ausdrucklich verzichtet. Wir hdremdach ein Lehrstick in schlechte

Komposition, ja einen geradehin auskomponiertenikalischen Nonsense, an dem



freilich rein kompositionstechnisch nichts austzse ist. Es ist Mozarts eigener
kompositorischer Gipfel als Gegenteil formuliert.

MUSIK 8: Mozart ,Ein mus. SpalR*/l (Ausschnitt)
Als Beispiel fur Mahlers hintergriindigen musikalsea Humor im Bereich des
Kunsturteils wenden wir uns einem seiner Liedehn@es Knaben Wunderhorn® zu,
jenem Gesang vom Esel als Kunstrichter, der deaiti®zenden Titel ,Lob des hohen
Verstandes* tragt. In der Maske eines sich harméizenden Volkslieds wird hier eine
scharfe Kritik an der Unvernunft der offiziellen Kstrichter, also der Musikkritiker
vorgetragen: Kuckuck und Nachtigall tragen eineng@éwettstreit aus, und es ist
genau der Esel mit seinen langen, zugleich dumntearQder das Urteil spricht.
Dieser tierische Beckmesser erkennt genau dendérePreis zu, das fein im Takt
und nur in bekanntlich zwei Ténen singt und im gbri in der Natur als tbler Parasit
auftritt: dem Kuckuck. Der melodische Gesang dectitigall hingegen klingt ihm
nicht angenehm genug in den grof3en Ohren. Dafiar dar Gesang des Kuckucks als
kirchentreuer Choral gelobt. Das Urteil des Esetilkars erweist sich als blanker
Unfug und obendrein als Produkt von Dummheit unddtelei. Mahlers Musik
verlangt hier ein Horen um die Ecke, das den Tonfeht buchstablich nimmit,
sondern zu erfassen sucht, was meint.

MUSIK 9: Mahler ,Lob des hohen Verstandes” cpl
Der Kunstverband ist es gerade, den Mahler in p@spnderem Mal3e im Finale
seiner funften Symphonie zur Anwendung bringt, mwdr auf der hoheren Ebene der
souveranen Heiterkeit, die es ihm erlaubt, selastlded vom ,Lob des hohen
Verstandes* zu zitieren, ja, es zum thematisch tigeh Bestandteil des Satzes zu
machen. Der aul3eren Anlage nach ist der Satz zw&amndo, im Inneren jedoch
tragen sich kontrapunktische Kiinstle gro3ten Aussa®, denn die Form ist
Uberlagert von fugatoartigen, komplexen Partier, wir sie auch aus dem Finale von
Mozarts so genannter ,Jupiter‘-Symphonie kennem.Kmstverstand aul3erst sich
hier also sowohl formal als auch inhaltlich, unanitsbewegt sich Mahler durchaus in
den Bahnen der Wiener Klassiker. Ein Ausschnittdam Finale der funften
Symphonie mag uns das zeigen:

MUSIK 10: Mahler V/5 (T. 526-580)
Man hat kurz nach Mozarts frihem Tod dessen ,Jdgggmphonie als , Triumph der
neueren Tonkunst" bezeichnet, und gilt ebenso féhlgrs flinfte Symphonie. Damit

ist eine Stufe des Komponierens gemeint, die ag&tich den Kontrapunkt in die



Symphonik einbezieht, zur strukturellen Verdichtdiigrt und eine Fusion von Fuge
und symphonischem Satz erméglicht, wenn auch migen Freiheiten, aber
jedenfalls mit dem Ziel, die thematischen Elemeatiimahlich miteinander zu
kombinieren. Im Finale der ,Jupiter‘-Symphonie fgtdias seine endgiltige Erflllung
in der Ubereinanderblendung aller fiinf Themen invaghrlich triumphierenden
Coda, die Peter Gilke mit Recht als Mozarts Gegiekstu Bachs ,Kunst der Fuge*
bezeichnet hat.

MUSIK 11: Mozart KV 551/IV (Reprise u. Coda)
Mozarts Erfahrungen mit dem Kontrapunkt waren aibeht erst durch die Begegnung
mit der Kunst Bachs in den spaten Wiener Jahrerdiamjgondern reichten bis in
seine frihe Salzburger Zeit zurtick, als er den Fminkt anhand der Kirchenmusik
erlernte. Auch fur Mahler war der Umgang mit demtkapunktischen Denken eine
sozusagen urspringliche Erfahrung, die er danespabenfalls durch das Studium
Bachscher Musik — vertiefte. Beide fuhlten sichatiuBach in ihrer schépferischen
Neugierde und auch in ihrer kiihnen kompositorisdPleantasie herausgefordert, ja,
sie wagten erst recht durch den Kontrapunkt eireghdirte satztechnische Dichte,
Mozart etwa in einer Fuge fiir zwei Klaviere vom Bewber 1783, die er dann im
Sommer 1788, also zur Zeit der drei letzen Symgngrilir Streicher bearbeitete. Das
Werk ist Ausdruck eines Kunstanpruchs, den erdogar als Grenzgang ausgefuhrt
hat. Das Ergebnis ist eine geradezu abweisendentdssenheit héchster Satzdichte,
bei der es keine thematisch freie Note mehr gibd Buch harmonisch bewegt sich
Mozart hier an der Grenze des klassischen Kompemser

MUSIK 12: Mozart KV 546 (ab T. 23)
Mahler stand dieser satztechnisch Dichte Mozaitsek&egs nach: Auch wagte einen
kompositorischen Grenzgang des Kontrapunkts irBdeleske, dem dritten Satz
seiner neunten Symphonie, bereits an der Schwelieleen, atonalen Musik
Schonbergs steht und harmonisch nur noch schwéem®mmliche Akkordschema
einzuordnen ist. Es scheint, als habe Mahler heeidp durch Uberkonstruktion des
Satzbildes mithilfe komplexer kontrapunktischer fdbren den Eindruck
wildgewordener, ja geradezu chaotischer Musik ekeravollen — die Welt
gewissermalden als akustische Hoélle!

MUSIK 13: Mahler IX/3 (T. 180-261)
Bekanntlich spielen Tanz- und Beweungscharaktshesondere der Marsch in der

Musik der Wiener Klassiker, aber auch Gustav Makire entscheidende Rolle, ja,



man kénnte sie sogar als Mal3stab fur den immaeafistischen Grundcharakter
dieser Musik ansehen. Das wiurde jedenfalls bededéss auch der Ursprung der
Musik Mozarts wie Mahlers in der lebendigen Koradtigkeit der Bewegung lage,
auch wenn Mahlers musikalische Sprache immer wiederetaphysische Hohen
ausgreift, von denen Mozart noch nichts wissen e@dir braucht, obwohl er vielleicht
auch das gekonnt hatte, denn er beherrschte jabitika alles, selbst das scheinbar
Unmadgliche. Marschcharaktere finden wir auch bei dllenthalben, wenn auch keine
Trauermérsche, abgesehen von einer kleinen Gelegsaitbeit in diesem Genre. Der
Gestus des Marsches ist ja das Vorwartsdrangerdijekende, Wohl auch
Raumgreifende und Raumerfillende, im BesonderemNdasrriicken, das fir
Mozarts ohnehin stets dramatisch orientierte miisitee Phantasie zusammenfiel mit
konkreten szenischen Vorstellungen. So entfalteta &inale des dritten Aktes seiner
opera buffa ,Le nozze di Figaro* das Horbild eiméher riickenden Marsches, dessen
stampfender Gestus auch dynamisch immer mehr asivéict sogar bedrohlichen
Charakter annimmt. Figaro will ja mit diesem Hodksrearsch dem Grafen die
Hochzeitszeremonie abzwingen und hat deshalb kaaim Zeit. Der Marsch tritt im
entscheidenden Moment ein und duldet keinen Autschehr. Er gerat in den Sog
der rasch vorangetriebenen Ereignisse, ja, erttslelbst ein solches merkantes
Ereignis, als finge hier bereits, drei Jahre zudeg,Franzdsische Revolution an. Das
merkwirdige Changieren zwischen dem C-dur der Nidaeswegung und dem a-moll
der Herold-Rufe, mag auf Mahlers Phantasie einea basonderen Eindruck gemacht
haben, denn er erinnerte sich genau daran im Maikdles ersten Satzes seiner
dritten Symphonie. Doch hdren wir zunéachst MozHidshzeitsmarsch:

MUSIK 14: Mozart ,Figaro“ / ,Ecco la marcia“
Die Vorstellung eines allmahlich naher riickendenddiaes hat Mahler im rascheren
Teil des ersten Satzes seiner dritten Symphoniehkesitorisch beschéftigt; nur ist es
der Sommer mit dem dionysischen Gefolge des gr&@ander hier Einzug halt,
teilweise wilde Gesellen und vor allem buntes Gaslindas die sonst so sauberlich
getrennten Musikarten gehdorig durcheinander wirligss ist denn auch die
Grundidee der dritten Symphonie: Ein Bild der Wielallen ihren Widerspriichen zu
entwerfen, die Grundspannung zwischen Werden umgéien musikalisch immer
wieder aufs Neue auszutragen und dabei die Trenaenilusik in unterhaltende und
ernste — was immer das auch sei — grundsatzlichigsachten. Daflr erhalt alles

Einlass in diese musikalische Welt, eben auch dem&s des Marsches, sei es des



militarischen, sei es des ganz und gar trivialem. Bnde des sogartigen, riesigen
ersten Satzes der dritten Symphonie rickt der Magadgultig in den Vordergrund,
an die Rampe des musikalischen Geschehens, urtdtzudéfen alle bislang raumlich
getrennten Marschgruppen auf einem imaginaren,egréffatz zu einem
Ankunftstusch zusammen, dessen stampfende Lebedsfeehier tiberschwénglich
ist.

MUSIK 15: Mahler IlI/1 (ab t. 750)
Den Umgang mit den unterschiedlichsten SchreibantehStillagen, mit allen Arten
des Komponierens also, beherrschte naturlich auztaM, und es gehdrte, abermals
vergleichbar Mahler kompositorischem Koénnen, seallisBezugsnahme auf
Vorhandenes dazu, ohne dass das zu einer blasgahdmvon vorfindlichen
Modellen geriete. Es geht vielmehr darum — ebersdlahler — aus vorhandenem
Material Neues zu schaffen, indem es entweder nsamamengesetzt oder etwas
anderes aus ihm heraus entwickelt wird. Mann ndmasteine Art bezugnehmenden
Komponierens, das im Ubrigen der so genannten Enfand Originalitiatsasthetik
des 19. Jahrhunderts denkbar fern steht. Insofgiirg Mahler eher zur universalen
Asthetik Mozarts und zu ihrer lustvollen Vermiscluter Stillagen bis hin zu
wortlichen musikalischen Anspielungen und veritald#aten. Jedenfalls verfuhr
bereits Mozart in der Exposition des ersten Sateeeer ,Jupiter‘-Symphonie so: Die
drei thematischen Bereichen entfalten namlich weeschiedene Stilebenen, und am
Ende, nach dem plétzlichen und heftig Uberrascheodwoll-Einbruck, zitiert Mozart
sich selbst, und zwar durchaus selbstironischem dr seine eigene Konzertarie ,,Un
bacio di mano* herbeiruft, in dessen Text die itatisam bekannten Ermahnungen
des Vaters entgegentreten, sich in der Welt diptmtiazurechtzufinden — eine
auferst hintersinnige Anspielung am Ende der olnnddriart vielschichtigen
symphonischen Exposition, und dazu noch mit |as$tgganz vorgetragen!

MUSIK 16: Mozart KV 551/I/Exposition
Rechnet man Mozarts Eigenzitat im ersten Satz sgin@iter‘-Symphonie zu den
zahlreichen Spielarten seines musikalischen Hundarsy verfigt auch Mahler Gber
eine ganze Bandbreite dieser Art musikalischer Aufég die bei ihm sogar bis ins
Ironische oder gar Parodistische reicht, mituntgrgeradezu atzender Scharfe
daherkommt wie zum Beispiel im Trio des sinistreh&zos seiner sechsten
Symphonie, der so genannten , Tragischen®, die zclykeine strengste seine durfte.

Zwar scheint sich im Trio die gespenstische Wedt 8eherzos aufzulichten, aber es



geht hier keineswegs gemutlicher oder womaglicimaser zu, auch wenn man das
von einem kontrastierenden Trio Ublicherweise etstaGanz im Gegenteil: Wir
vernehmen hier eine Gestus des nicht ganz Gehaleeim Wechselspiel des
Metrums vorgetragen wird und, wie Hans FerdinandliRle gemeint hat, nichts
weniger als eine Verhdhnung des ehemaligen so gesrargalanten” Stils darstellt,
also einen etwas despetierlichen Ruckblick aussan@gime des spateren 18.
Jahrhunderts, mithin der Zeit Mozarts. Sollte Maklie etwa in diesem Fall als zopfig
empfunden haben? Will er sei wirklich nur verhohh@der was meint er eigentlich
mit der Vortragsbezeichnung ,altvaterisch®, dienech durch eine ,Grazioso"-
Angabe erganzt? Sollen wir dese Musik als uneiggmlhéren? Zumindest sollen wir
uns hier nicht behaglich zurticklehnen, aber daftetiiwir im Grunde auch bei
Mozart nicht, um ihn verhangt hat, indem sie i@bR schon singenden Musiker
zurechtinterpretiert. Mahlers Blick im Trio der bsten Symphonie auf die Zeit
Mozarts ist jedenfalls durch und durch gebrochdmegt dabei genau den ironischen
Tonfall, Gber den auch bereits Mozart so souvegifugt, dass man ihn kaum
Uberhoéren durfte. Inmitten der tragischen Vorgéadgesechsten Symphonie entfaltet
Mabhler in dieser Enklave des Scherzos eine durdhdunch gebrochene heile
musikalische Welt, die sich als uneigentlich zuearken gibt, ohne dass sie dem Spott
preisgegeben wirde, wie Redlich gemeint hat. Esbish nur eine Episode, wenn
auch eine Uberaus charakteristische.

MUSIK 17: Mahler VI/2 (T. 97-171)
Das Mittel musikalischer Ironie in Verbindung mihem stilistischen Ruckblick
gebraucht Mozart im Finale des dritten Aktes voe flozze di Figaro®, allerdings
dramaturgisch begriindet. Es gilt jener Szene, iddem Grafen heimlich das Billet
mit der Nadel zugesteckt wird, wahrend die Hoclsgeisellschaft einen gezierten,
barockisierenden Fandango in der bei Mozart ohn&tieits nicht ganz geheuren
Tonart a-moll tanzt Dieser Tanz hat es bekannthcdich, doch erst in Mozarts
ironischer Behandlung erhalt er einen Unterton,dderganze dramatische Ausmal3
der Ironie Uberhaupt erst begreiflich macht. Und&ehlich hat es der Graf pl6tzlich
sehr eilig, das Hochzeitsfest abermals zu versehieldozarts Fandago ist weit mehr
als eine bloR3e Stilkope: Er ist ebenso Musik intAmtingsstrichen oder als
akustisches Notabene formuliert, wie wir das erstler in der Musik Mahlers
vorfinden.

MUSIK 18: Mozart ,Fingaro“/Fandango



Eine ganz andere Art von Rickblick, namlich einast £artlichen, jedenfalls mehr als
nur nostalgischen Ruckblick richtet Mahler in demden ausdriicklich so
bezeichneten ,Nachtmusiken“ seiner siebenten Symphauf die musikalische
Vergangenheit, einen wissenden, vertieften undiisteggchen Blick immerhin, der
nicht nur die musikalische Welt der frihen Romabschwort, etwa Schuberts,
sondern auch bis zu Mozart zurtickgreift, ihn einswgar, in der ersten Nachtmusik,
deutlich zitiert, das Thema des langsamen Satzekddur-Symphonie KV 543, die
man im 19. Jahrhundert, aus welchen Grinden aucternMozarts
~Schwanengesang” genannt hat. Damit war wohl demetumlich lyrische Grundton
dieser Symphonie gemeint, der denn auch gut zunfaltelyrischen Welt der beiden
Nachtmusiken Mahlers zu passen scheint. Die erabhtihusik ist ein Marsch, die
Darstellung einer Nachtwanderung mit Naturlautéer #rt und Wandermotiven, die
sich immer wieder zu lyrischen Inseln verdichtenf3ar dem Schubertschen Singen
vernehmen wir hier auch Rufmotive, Signale ausderidauptquartier, um Ernst
Bloch zu zitieren, sowie jene Anspielung auf Mogd&ts-dur-Symphonie, die freilich
bloRe Episode bleibt. Der Satz endet mit klanglcWerfremdungen und einem
einsamen hohen Einzelton, der fragend ins Ungewissd, ob es wohl mehr gabe
als Erinnerung an einstige musikalische Schonheiten

MUSIK 19: Mahler VII 2 (ab T. 294)
Nun also der langsame Satz aus Mozarts spater i=ESyaiophonie KV 543:
Abgesehen von dem bei Mahler zitierten Hauptthebarascht Mozart hier mit
einem vollig unvermittelten Einbruch des Erschreckeler zudem in den Bléasern ein
neues Motiv hervorruft, das weit in die Zukunft steietwa zur Musik Bruckners oder
eben auch Mahlers. Es klingt, als tate sich eiafj@bgrund auf, Gber dem sich die
ansonsten so geordnete musikalische Welt Mozareber

MUSIK 20: Mozart KV 543/11 (ab T. 87)
Die zweite Nachtmusik der siebenten Symphonie Mah$t eine Serenade — auch
hier treffen wir, wie beim Marsch der ersten, ankeeGenre, das es bereits bei den
Wiener Klassikern, besonders bei Mozart gibt; mamkeé nur an dessen drei grol3e
Blaserserenaden. Bei Mahler indessen macht sietster Linie das musikalische
Moment des Osterreichischen Idioms im Allgemeineltend, etwa der Wiener
Heurigenmusik und deren wie improvisiert wirken@estik. Das Orchester ist hier
auf kammermusikalische Durchsichtigkeit hin redrtzied enthélt auch zwei

Instrumente, die den Grundcharakter des Satzesrmesh: Gitarre und Mandoline. In



seiner bekannten Prager Rede von 1912 tiber MahidrSchonberg treffende Worte
uber Mahlers musikalische Welt in dieser Nachtmusi# verwies insbesondere auf
den Grundklang, der — auf modernere Art naturligarz dem verfahren der Wiener
Klassiker entsprache, einzelne Stiicke klanglicheamdr bestimmten
Instrumentgruppe aufzubauen. Und Schdnberg flgtk hmzu, ich zitiere: ,Dass und
wie sehr Mahler auf solche und &hnliche Art des&ischen Musik viel naher ist, als
es den Anschein hat, wird man wohl bald im einzelnerausfinden.“ — Nun, so ware
Schonberg jetzt zu ergdnzen, unternehmen ja geiade solchen Versuch.

MUSIK 21 Mahler VII/4 (ab T. 311)
Wahrend der Abgesang der zweiten Nachmusik auséviabkiebenten Symphonie in
die Welt der Wiener Klassiker mit subtiler Gestelmktaucht, greift der spate Mozart
— sofern man bei einem derart jung gestorbenen Komsfen tberhaupt von einer
Spétzeit reden kann — auf musikalische Abgriindigkaiaus, die im Westen den
Charakter des Anti-Klassischen oder zumindest deistidhehr-klassische aufweisen,
jedenfalls unerhort und irritierend sind, selbstdiis heutige Hoérer, sofern wir und
nicht allzu sehr an diese Musik gewohnt haben. Passage wie etwa die
Durchfiihrung des Finales aus der grof3en g-moll-3ymig KV 550 reildt eine
Dimension des Zerklifteten auf, die der Gebrochgmhahlers sehr nahe kommt:

MUSIK 22: Mozart KV 550/IV (Durchfiihrung)
Ebenfalls ein Element der Musik Mahler ist das Rimé@n der klanglichen und
inhaltlichen Verfremdung und einer speziellen Ebéee Tonfalls, die man mit dem
paradoxen Begriff des , Traurig-Schonen* umschreib@mte. Beides finden wir
gerade in Mozarts letzen Werken, vor allem in seitetzten Klavierkonzert: Die
musikalische Abgeklartheit mutet hier seltsam uifigae an; es scheint, als trage
Mozart wie der alte Haydn frostelnd die Kulissemeter Biihne einer resignativen
Heiterkeit. Wir héren ein Lacheln unter Tranen alad Paradox eines gleichsam
traurig gewordenen Dur, so, als verberge sich hofge musikalischen Erscheinung
etwas, das uns nicht gesagt werden darf. Die Mkisigt indirekt, zumindest
verschleiert und fremdartig kithn, wenn nicht gawvaisend. Tatsachlich hat Mozart
mit diesem Konzert seinen Abschied als Pianist isngenommen. Und wir horen
denn auch zugleich den Tonfall des Abschieds hetagszwar eines Abschieds flr
immer.

MUSIK 23: Mozart KV 595/1 (Durchfiihrung)



Kinstlichkeit und Transparenz, Einfachheit auf 2emireflektierter Ebene, subtile
Ausdruckskunst und Ton des Abschieds — das sinld ldtterien fur die wundersame
vierte Symphonie Mahlers, die auf die Welt mit dBhck des Kindes reagiert, ohne
selbst kindlich oder gar kindisch zu sein; ganZ3egenteil. Es klingt eher so, wie
Kinder die Musik der Erwachsenen horen, also wegder echt noch gar falsch. Es ist
dieser Musik das Staunen des Kindes vor dem Frdigeareinkomponiert, und das
ist konkret gesehen der musikalische Klassizisnesed Musik, freilich noch nicht im
Sinne des spateren Neoklassizismus eines Straveindky ein kompositorischer Blick
in den Spiegel ist. Mahlers Welt der vierten Sympaaeigt die Welt im Spiegel, ja
auf dem Kopf, die Ruckseite des Mondes gewissermafie Mahler selbst es
erlautert hat. Der erste Satz findet namlich weagé&hstick im Lied-Finale, in dem
ein Kind, wenn auch durch eine Frauenstimme, exkias der Sinn der Symphonie
sei — so scheint es jedenfalls. Der erste Satnbegogleich mit Verfremdungen: Wir
horen einen symphoniefremden Schellengestus, e @s auf eine musikalische
Schlittenfahrt, und da gibt es bald noch mehr atsdas grofRe Einmaleins. Die
Thematik schein von Mozart zu sein, aber tatsélelgiammt sie aus zwei
Klaviersonaten Schuberts — wir horen also die nalisi&he Welt Mozarts durch die
Brille Schuberts — ein weiteres Moment der Verfremgl Bei einem solchen Anfang
muss man also auf alles gefasst sein.

MUSIK 24: Mahler IV (T. 1-37)
Am Ende des Satzes fragen die Geigen, ob das dleswahr sei, was wir gehort
haben, zugleich aber ist es der fur die Wiener ${ka&s typische Schlussgestus, tUber
die Subdominante die Schlusskadenz zu erreichedassModell also doch die
klassische Kindersymphonie?

MUSIK 25: Mahler IV/1 (Coda)
Den musikalischen Blick des Kindes hat Mozart Agfales Jahres 1791 in ein
miniaturistisches Lied gefasst, das ihn ganz atsMaesiker der erfillten und
geistesgegenwartigen Augenblicks zeit, ohne Erunmgegn und auch ohne
Sehnsichte, nur dem Spiel des Moments verhaftet.

MUSIK 26: Mozart ,,Das Kinderspiel” cpl.
Im Finale von Mabhlers vierten Symphonie dagegefédrkns das Kind, dass es kein
wahres Jenseits gibt, nur dasselbe BlutvergieR3dnmmlischen wie im irdischen
Leben. Und am Ende schlaft die himmlische Musik,wlir eigentlich zu héren

bekommen sollen, so paradox zum Textinhalt, ddss filr Freuden erwacht, ein,



dass man glauben mochte, sie wiirde niemals melacbem. Das musikalische
Moment des Seraphischen, das Mahler an Mozartsk\desbewunderte, bleibt fur
unsere Ohren nach dem Wunder Mozart offensichtirerreichbar.

MUSIK 27: Mahler IV/4 (Schluss)



