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» ... diese fliichtige Kunst, die sich den schlichten Begriffen des Alltags entzieht!«

Wolfgang Horn, »Die Marienvesper von Joseph Riepel (1709-1782) « (2019)
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Rezeption, Struktur und Charakter
Zur Analyse des dritten Satzes » Rondo. Burleske«
von Gustav Mahlers Neunter Symphonie

Rainer Kleinertz

»>Was mir der Tod erzihlt« lautet die ungeschriebene Uberschrift der neunten Sinfonie.«* Mit
diesem Satz seines 1921 erschienenen Buchs tiber Gustav Mahlers Sinfonien meif3elte Paul Bekker
einen schon bei der Urauffithrung der Symphonie 1912 geprigten Topos der Rezeption gewis-
sermaflen in Stein. Theodor W. Adorno antwortete am Anfang seiner Mahler-Monographie von
1960 hierauf mit der einsichtsvollen Bemerkung: »Das albern hochtrabende >Was mir der Tod
erzihlt<, das Mahlers Neunter unterschoben ward, ist als Entstellung eines Wahrheitsmoments
peinlicher noch denn die Blumen und Tiere der Dritten, die dem Autor wohl vorschwebten.«?

Dass Mahlers Neunte Symphonie ein Werk des Abschieds sei, suggeriert schon der Tonfall
der beiden Ecksitze. Uber das Hauptthema des ersten Satzes hat Mahler im autographen Par-
titurentwurf gegen Ende des Satzes zudem zweimal die Worte »Leb’ wol!« geschrieben.? Sein
Tod 1911 und die postume Urauffiihrung unter Bruno Walter am 26. Juni 1912 mussten diesen
Abschiedscharakter geradezu zwangsldufig als einen von Mahler kompositorisch verarbeiteten
Abschied vom Leben erscheinen lassen.

Die Urauffithrung fand zudem in einem bemerkenswerten Rahmen statt: einer zehn Tage
dauernden Wiener Musikfestwoche, in deren Verlauf vor dem Konzert mit Mahlers Neunter
unter anderem der dreisitzige Torso von Anton Bruckners Neunter Symphonie, Johannes Brahms’
Vierte Symphonie und zum Abschluss der Musikfestwoche noch Ludwig van Beethovens Neunte
aufgefithrt wurden. Diese Umrahmung mit zwei weiteren prominenten >Neuntens, die ebenfalls
die letzten Symphonien ihrer Schopfer waren, hat die Rezeption der Urauffithrung von Mahlers
Neunter Symphonie als eines vom Tod geprigten Werkes noch zusitzlich beeinflusst.

1 Paul Bekker, Gustav Mahlers Sinfonien, Berlin 1921 (Reprint: Tutzing 1969), S. 340.

2 Theodor W. Adorno, Mahler. Eine musikalische Physiognomik, Frankfurt am Main 1960, S. 9.

3 Gustav Mahler, 1x. Symphonie. Partiturentwurf der ersten drei Sdtze. Faksimile nach der Handschrift, hrsg. von
Erwin Ratz, Wien 1971, S. 1/52. Der Eintrag wiirde sich in der gedruckten Partitur auf die Takte 436 ff,, also den
Schluss des ersten Satzes, beziehen. Vgl. hierzu Henry-Louis de La Grange, Gustav Mahler, Bd. 4: A New Life
Cut Short (1907-1911), Oxford 2008, S. 1400. Henry-Louis de La Grange erwihnt auch Eintrage im Partiturent-
waurf des vierten Satzes: »O Schonheit! Liebe« (T. 159) »Lebt wohl! Lebt wohl!« (T. 163), »Welt! Lebe wohl!«
(T. 178; Médiathéque Gustav Mahler, Paris, Fonds Henry-Louis de La Grange; freundliche Mitteilung von Paul
Banks, London). De La Granges Ausfithrungen zur Neunten Symphonie (Appendix 1Bb, S. 1385-1452) sind in
ihrer Detailliertheit bis heute uniibertroffen.
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Dies zeigt schon eine der ersten Rezensionen, die bereits am folgenden Tag erschienen. In
dem mit »R.B.« gezeichneten Artikel des Prager Tagblatts — der Verfasser diirfte Richard Batka
sein — ist am 27. Juni 1912 von » Todesgedanken« und einem »Abschied vom Leben« in der Sym-
phonie die Rede:*

Wien, 26. Juni. (Priv.) Der Clou des zweiten Philharmoniker-Konzerts der Wiener Mu-
sikwoche war die Urauffihrung der nachgelassenen neunten Symphonie
von Gustav Mahler, zu der eine grofle Zahl von fremden Dirigenten und Kritikern
hier eingetroffen war. Als Mahler dieses Werk schrieb, trug er bereits den Keim seiner To-
deskrankheit in sich. Und Todesgedanken sind es, welche diese Symphonie er6ffnen und
beschlief8en. Ja man glaubt sogar die Schatten zu gewahren, die tiber das helle Licht des
Genius hereinsinken und seine schopferische Phantasie bisweilen lihmen. Den stirksten
Eindruck hinterlaf3t der erste Satz, ein ergreifender Abschied vom Leben, ein wehmiitiges
Riickblicken voll Resignation, ein krampfhaftes Sichaufraffen und Wiederzuriicksinken
in den Dimmerzustand, begliickendes Erinnern, neue Titigkeit, »mit Wut« wiederauf-
genommenes Kimpfen und Wirken, Einstemmen der hochsten Kraft, bis die Sense des
Todes unheimlich niedersaust und den tapferen Streiter fillt. Ein »schwerer Kondukt«
geleitet ihn unter Glockengeldute zu Grabe. Dort steht es auf einem lauschigen Kirchhof,
weit drauflen vor der Stadt, die Vogel singen das Schlummerlied. Noch einmal tollt der
Larm des Lebens dariiber hinweg, dann Stille. Todesidylle. Der Kiinstler hat den Frieden,
den er lingst ersehnte, gefunden. ...

Der zweite Satz ist ein grotesker Liandler, voll kontrapunktistischer und drolliger Hu-
more. Das Gemilde einer derben Bauernkirmef3, aber wohl zu breit ausgedehnt fir den
Inhalt. Es folgt ein burleskes Rondo, voll rhythmischer Grimassen und Gliederverren-
kungen. Und das ganze klingt in ein Adagio aus, einer Apotheose des Mordents, das das
Grundmotiv bildet, um zuletzt in fiinffachem Pianissimo zu ersterben.

Der letzte Satz hat wieder hochpoetische Stimmung und schénen melodischen Fluf3,
wiederholt aber eigentlich blof die seelische Entwicklung des ersten. Auch ldft sich nicht
leugnen, dal die Kraft und Originalitit der thematischen Erfindung nach dem ersten
Satz auffallend nachlassen. Die Instrumentation ist wieder von seltener Farbenpracht,
dabei von meisterlicher Okonomie. Vokale Partien, Chore oder Soli, kommen diesmal
tiberhaupt nicht vor. Es ist ein Werk der absoluten Musik, aber dabei doch jedenfalls ein
menschliches Dokument, das keinen unberiihrt lassen kann, der fiir die unendlich inte-
ressante Personlichkeit Gustav Mahlers Interesse hat.

Soll man aus dieser nachgelassenen Symphonie, in der sich der Meister vielfach wie-
derholt, den Trost schopfen, dafl er uns als ein Fertiger, Vollendeter verlassen hat? Daf} er
das, was er der Welt zu sagen hatte, auch wirklich schon restlos ausgesprochen hat? Oder

4 R.B.[Richard Batka], »Musik. Wiener Musikfestwochex, in: Prager Tagblatt, Nr. 175 vom 27.6.1912, S. 7. Zu
Batka vgl. das Kapitel von Karen Painter und Bettina Varwig, »Mahler’s German-Language Critics«, in: Mahler
and His World, hrsg. von Karen Painter, Princeton/Oxford 2002, S. 267-378, hier S. 320-322.

426  RAINER KLEINERTZ



werden wir bei niaherer Bekanntschaft mit dem Werke noch Werte darin entdecken, die
sich beim ersten Horen der Auffassung noch entziehen? Fragen und kein Ende.

Die Auftithrung durch die Philharmoniker war durch ihre unglaubliche Durchsichtig-
keit und artistische Vollendung darnach angetan, wiederholtes Héren zu ersetzen. Ka-
pellmeister Bruno Walter dirigierte sie mit kongenialem Erfassen und staunenswerter
geistiger Beherrschung. Die Wirkung auf die Zuhorerschaft war bedeutend. Der Abend
endete mit einer spontanen Ovation fiir Bruno Walter.®

Neben dem Todesbezug enthilt diese durchaus differenzierte Besprechung eine ganze Reihe
von Konstanten, die sich auch in den iibrigen Berichten iiber die Urauffithrung wiederfinden.
Dies betrifft zunichst die Bevorzugung der beiden Rahmensitze, insbesondere aber des ersten
Satzes.® Die beiden Binnensitze werden — anscheinend mit nur einer Ausnahme’ — durchweg
geringer geschitzt als die Rahmensitze, was hier wie auch in einigen anderen Besprechungen
mit nachlassender Schaffenskraft und blolem Wiederholen von bereits in fritheren Sympho-
nien Gesagtem begriindet wird. Nicht erwihnt sind der lyrische Teil der Burleske® gegen Ende
des Satzes und dessen thematischer Bezug zum Schlusssatz (»einer Apotheose des Mordents«,
wie er hier genannt wird), was von anderen Rezensenten durchaus bemerkt wurde. Weitgehen-
de Ubereinstimmung besteht darin, dass es sich bei der Neunten um ein »menschliches Do-
kument« handelt, das eng mit der »Personlichkeit Gustav Mahlers« verbunden ist,” was hier

5 Batka, Musik. »Wiener Musikfestwochex, S. 7.

6 Ein anderer Rezensent sprach dies noch deutlicher aus: »Freuen wir uns lieber an dem Schénen, das Mahler
uns geboten, und namentlich, ich méchte es wiederholen, an den herrlichen und ergreifenden Klingen des ers-
ten Satzes. Hitte ein giitiges Geschick die tibrigen Sitze vernichtet, so hitte nichts den guten Eindruck gestort«
(M.S., »Drittes philharmonisches Konzert«, in: Reichspost [Morgenblatt] vom 27.6.1912, S. 7). — Julius Korngold
(»].K.«) zieht in der Neuen Freien Presse das Fazit: »Der kostliche, wertvolle Gewinn dieser letzten Symphonie
Mabhlers ist ihr erster Satz, der letzte eine schone Zugabe. In den Mittelsitzen ist eine Ermiidung der Phantasie,
wie sie sich immer gerade in deren gewaltsamen Aufpeitschung kundgibt, unverkennbar. Das Werk entsprache
seiner Idee — wenn unsere Auslegung zutrifft — am reinsten, bliebe jedenfalls in der Wirkung am reinsten, wenn
es etwa als zweisitzige Symphonie in die Welt trite. Hat nicht eine letzte, nachgelassene Symphonie das Recht,
ein Torso zu sein? Es gibt vollendete unvollendete Symphonien. [...]« (J.K. [Julius Korngold], »Die Wiener
Musikfestwoche. Zweites Symphoniekonzert: Mahlers Neunte Symphonie«, in: Neue Freie Presse, Nr. 17185 vom
27.6.1912, S. 10).

7 David Josef Bach, »Gustav Mahlers Neunte Symphonie, in: Arbeiter-Zeitung. Zentralorgan der Deutschen
Sozialdemokratie in Oesterreich (Morgenblatt), 24. Jg., Nr. 180 vom 4.7.1912, S. 1£.

8 Im Partitur-Entwurf hatte dieser Satz zunichst den Titel »Burlesque in Form eines Rondeaus«. Mahler hat
»in Form eines Rondeaus« dann gestrichen und das Wort »Rondeau« vor »Burlesque« gesetzt. Paul Bekker
erwihnt eine handschriftliche Partitur mit einem Eintrag Mahlers vor dem dritten Satz: »Meinen Briidern in
Apoll gewidmet« (Bekker, Gustav Mahlers Sinfonien, S. 348; vgl. de La Grange, Gustav Mahler, Bd. 4, S. 1395).

9 Hugo Fleischer spricht im Mdahrischen Tagblatt von »dem autobiographischen Charakter der Mahlerschen
Symphonien« in denen sich der »Held« — hier in der Neunten der »todgeweihte Held der Symphonie« — mit
dem Schépfer identifiziere (»Die Wiener Musikwochex, in: Méhrisches Tagblatt, Jg. 33, Nr. 150, S. 1—4, hier S. 3).
Und Julius Korngold (»]. K.«) vermutet in seiner Besprechung sogar ein konkretes Erlebnis, wobei er ausdriick-
lich die Kindertotenlieder erwihnt: »Ob nicht ein Erlebnis des Tondichters in dieser Symphonie musikalische
Gestalt gesucht hat? Es bediirfte gar nicht des Fingerzeiges, den eine Stelle gibt, die mit der Bezeichnung >Wie
ein schwerer Kondukt< [T. 327] versehen ist — ein Kondukt anderer Art, als jener hohnisch-realistische in der
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positiv, von anderen Autoren jedoch mitunter auch negativ gemeint ist. Einig sind sich alle Re-
zensenten — oft mit einem gewissen Lokalpatriotismus — in der Wiirdigung der hervorragenden
Auffihrung durch die Wiener Philharmoniker und des exzellenten Dirigats. Die Ovationen, die
die Auffithrung ausléste, werden dann je nach Standpunkt ausschliefllich auf die Ausfithrung
bezogen oder iiber Walter hinweg auch dem Komponisten zugeschrieben.'® Das einzige weitere
Werk des Abends, Joseph Haydns Londoner Symphonie Nr. 95 in c-Moll, bleibt im Prager Tag-
blatt unerwihnt.

Ausgehend von den hier bereits exemplarisch erwihnten Stereotypen der Rezeption, ins-
besondere auch der weitgehenden Geringschitzung der Binnensitze, sollen im Folgenden zu-
nichst weitere Besprechungen der Urauffithrung vorgestellt werden.!* Dabei werden die Bin-
nensitze im Vordergrund stehen. In diesem ersten Teil wird sich zeigen, wie einzelne Autoren,
sowohl solche, die sich lobend, als auch solche, die sich ablehnend tiber das Werk 4uflern, den
Blick auf wichtige Aspekte der Symphonie zu lenken vermégen und zum Verstindnis gerade
auch des im vorliegenden Beitrag als Paradigma gewihlten dritten Satzes, der Burleske, beitra-
gen. Aufbauend auf die aus der zeitgendssischen Rezeption heraus gewonnenen Einsichten soll
anschlieflend in einem zweiten Teil versucht werden, in einer detaillierten Analyse dieses Satzes
den von Adorno in seiner Mahler-Monographie geprigten Begriff einer »materialen Formen-
lehre«'? mit dem auf Leonard Ratner aufbauenden Konzept Kofi Agawus einer »paradigmatic
analysis«'? zu vermitteln. Damit sollen sowohl die besondere Struktur der Burleske als auch
deren Bedeutung fiir die Symphonie als Ganze deutlicher werden.

fiunften Symphonie. Die Kindertotenlieder waren wie aus einer dumpfen Ahnung herausgeschrieben. Mahlers
Neunte Symphonie aber fillt in ein Jahr, das jenem furchtbaren folgte, das den Kiinstler eines geliebten Kindes
beraubte« (Korngold, »Die Wiener Musikfestwoche«).

10 Der anonyme Rezensent der Illustrierten Kronen-Zeitung erwahnt ausdriicklich »Beifallsorkane« auch fiir
die einzelnen Sitze der Symphonie: »Die Mahler-Symphonie wurde mit einer unerhérten Begeisterung auf-
genommen. Nach jedem Satz fegte ein Beifallsorkan durch den Saal, der sich gar nicht legen wollte. Am Schlusse
wollten die Ovationen fiir Walter gar kein Ende nehmen« (Anonym, »Theater und Kunst. Die Musikfestwoche.
Mahlers 1x. Symphoniex, in: Illustrierte Kronen-Zeitung Nr. 4486 vom 28.6.1912, S. 9. Demgegeniiber behauptet
der mit »M. S.« unterzeichnete Rezensent der Reichspost: »Der Beifall stand in keinem Verhaltnis zum Ereignis
und schien mehr dem Dirigenten und seinem unvergleichlichen Orchester zu gelten« (»Drittes philharmoni-
sches Konzert«).

11 Viele der im Folgenden zitierten Rezensionen sind vollstindig wiedergegeben bei Manfred Wagner, Ge-
schichte der dsterreichischen Musikkritik in Beispielen, Tutzing 1979, S. 387-419. Diese Anthologie enthilt zudem
einige Rezensionen der Urauffithrung, die im vorliegenden Beitrag nicht zitiert sind: Dr. Moritz Scheyer in Wie-
ner Allgemeine Zeitung vom 27.6.1912, S. 2 (S. 393 £.); Max Kalbeck in Neues Wiener Tagblatt vom 27.6.1912, S. 15
(S. 394-396); »—k.« in Wiener Mittags-Zeitung vom 27.6.1912, S. 3 (S. 396f.); »R. Sp.« (méglicherweise Richard
Specht; vgl. unten Anm. 28) in Illustrirtes Wiener Extrablatt vom 27.6.1912, S. 10 (S. 3981.); »D.« in Ostdeutsche
Rundschau vom 27.6.1912, S. 7 (S. 409£.); »K.« in Fremden-Blatt vom 27.6.1912, S. 14 (S. 411-414); »—er.« in Os-
terreichische Volkszeitung vom 27.6.1912, S. 6 (S. 414 £.); anonym in Montags-Revue vom 1.7.1912, S. 5 (S. 415-417);
anonym in Der Morgen vom 8.7.1912, S. 6 (S. 418 £).

12 Adorno, Mahler, S. 64-66.

13 Leonard G. Ratner, Classic Music. Expression, Form, and Style, New York/London 1980, S. 9-29; Kofi Agawu,
Music as Discourse. Semiotic Adventures in Romantic Music, Oxford 2009, S. 163-207.
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Der folgende Uberblick iiber die zeitgendssische Rezeption von Mahlers Neunter Symphonie
zeigt auch, in welchem Mafle die Musikkultur des frithen 20. Jahrhunderts von jidischen Mu-
sikern und Musikkritikern geprigt war. Von denjenigen, die den Anschluss Osterreichs an das
>Dritte Reich< noch miterleben mussten, konnten sich nur wenige ins Exil retten. Die hier zitier-
ten Besprechungen seien damit zugleich auch Dokumente der Erinnerung an ihre Verfasser, auf
deren Schicksal - stellvertretend fiir unzihlige andere — jeweils kurz hingewiesen wird.

* k%

Ebenfalls bereits am Tag nach der Urauffiihrung erschien im Deutschen Volksblatt ein (mogli-
cherweise von Theodor Helm verfasster) mit »H.« unterzeichneter Verriss der Symphonie.'*
Wer Mahlers »Vorliebe fiir die grellsten Orchestereffekte, denkbar herbsten Miflklinge, seine
Instrumentations- und Kombinationsgabe, aber wenig bedeutende Erfindung, seine Originali-
tatssucht u.s.w.« kenne, dem werde auch die Neunte kaum viel Neues verkiindet haben: »Ihr
erster Satz (D-dur) arbeitet — wir glauben uns gerade dieses Wortes bedienen zu miissen — in
Stimmung.« Wirklich symphonischen Charakter habe dieser Satz nicht, sondern gemahne mehr
an die von Richard Strauss beeinflusste symphonische Tondichtung.

Den zweiten Satz bezeichnet Mahler mit: »Im Tempo eines gemichlichen Landlers. Et-
was tippisch und sehr derb.« Der letztere Hinweis scheint iiberfliissig, denn des Tappi-
schen wird hier schliefllich so viel geboten, dafy man sich schlieflich in einer Gesellschaft
lirmender Kretins zu befinden glaubt. Noch toller geht es im folgenden Rondo, einer
»Burleske« bedenklichster Art, her. Was Mahler hier ganz unbedenklich in der Form
eines Potpourris zu Papier bringt, kann einen nur halbwegs ehrlich, natiirlich empfinden-
den Musikfreund nicht im geringsten befriedigen. Diese Burleske diirfte sich in einem
Irrenhause abspielen. Endlich im Adagio (Finale) leuchtet einmal, von der Sonne Bruck-
ners erwirmt, etwas auf, was einer Periode gleicht, ein wirklich schéner, wahrhaft vor-
nehmer Gedanke, dem man gern viel linger nachhingen méchte. Aber Mahlers sprung-
hafte Eigenart duldet kein Verweilen bei siiflem Augenblick und so vergribt er sich denn
plotzlich wieder (Cis-moll) in kontrapunktische Griibelei. Diese nimmt spiter weit her-
bere Form an. In reicherer Ausgestaltung kehrt das Hauptthema wieder, nun in seiner or-
chestralen Verwebung erst recht an Bruckner erinnernd, ohne indes zugleich jene goldige
Klarheit aufzuweisen, die selbst die verschlungensten Tongebilde jenes groflen Meisters
auszeichnet. Im fiinffach vorgeschriebenen Pianissimo endet der Satz, den wir fiir den

14 H.[Theodor Helm?], »Wiener Musikfestwoche. [...] Das dritte Konzert«, in: Deutsches Volksblatt, Nr. 8434
vom 27. 6.1912, S. 7. Zu Theodor Helm siehe Painter und Varwig, »Mahler’s German-Language Critics«, S. 290f.
Im Pester Lloyd, fiir den Helm anscheinend héufiger titig war, erschien nur eine anonyme siebzehnzeilige, bis auf
den Schlusssatz ablehnende Notiz: »Die Wiener Musikfestwoche (Telegramm des >Pester Lloyd<)<, in: Pester
Lloyd (Morgenblatt) vom 27.6.1912, S. 9.

ZUR ANALYSE DES DRITTEN SATZES VON GUSTAV MAHLERS NEUNTER SYMPHONIE 429



besten und wir méchten sagen »musikalischesten« halten, in schoner, stimmungsvoller
Weise. Gleichwohl ist er nicht zu tiberschitzen, da er sich eben von seiner Umgebung
leicht abzuheben vermag,.

Durchweg ablehnend dufert sich auch Robert Hirschfeld (»r.h.«) in der Wiener Abendpost vom
selben Tag.'® Das Werk zeuge von der Tragik eines Schaffenden, dem das Schépferische fehlte.
Fiir die »Wirren«, den »zackigen, gebrochenen Kreislauf« des Werks fehlen dem Rezensenten
die »Motive«, ein »poetisches Programmzc, ein »Schliissel der Seele«:

Die nachgelassene Neunte Sinfonie von Gustav Mahler hat im Wesen nichts zu Tage ge-
tordert, was uns nicht schon aus den fritheren Sinfonien entgegengebracht worden wire.
Wieder der seltsame Drang, aus Anekdoten ein Heldenepos zusammenzustellen, hiib-
schen Witzen den Anschein der Erhabenheit zu geben; wieder der plotzliche Wechsel
von aufrithrerischen Klingen und banalen Wendungen, von tiberreizten Intelligenzpro-
ben und mit fithlbarer Bewuf3theit ins Naive und Kindliche tappender Einfachheit; wie-
der der Kondukt, der sich selbst beldchelt, wieder die ironischen Trompetensignale, Auf-
schwung und Abreiflen, unvermitteltes Nebeneinander von Jammer und Lust; wieder die
bekannte Musterkarte von Landlermotiven, die diesmal durch einen langen, langen Satz
gebreitet werden und wie ein ethnographisches Museum lindlicher Tdnze anmuten; wie-
der die ins mafllose gesteigerte Burleske, die den Kontrapunkt durch den Kontrapunkt zu
verspotten scheint; wieder das hinwallende Adagio zum Schlusse, daf} mit nicht geringer
musikalischer Regiekunst am Ende eine Verklirung in Szene setzt. Und neuerdings die
Anbetung seltsamer Instrumente, das Verschwistern von beseligenden und abstoflenden
Kliangen; noch immer reizvolle, freundliche Stellen, die sofort ein hohnisches Grinsen
verjagt. Man sucht in den Wirren dieser gegensitzlichen Dinge nach einem poetischen
Programm, nach einem Schliissel der Seele, nach den Motiven des zackigen, gebroche-
nen Kreislaufes. Die Antwort liegt in dem ungeheuerlichen inneren Widerspruch eines
Willens, der nicht zum Kénnen vorgedrungen ist; in architektonischem Unvermdogen,
das aber virtuos mit technischen Einzelheiten spielt; in sinfonischem Sehnen, das nicht
sinfonische Erfiillung wird; in Kdmpfen, die nie zum Ergebnisse fithren; im trostlosen
Anrufen des Goéttlichen, das diesem spaltenden Geiste des Unfriedens und der Unrast
nie erscheinen und nie Erhabenheit verleihen will. So ist auch dieses letzte Werk Gustav
Mahlers von der Tragik eines Schaffenden durchschauert, dem das Schopferische fehlte,
das ihn befihigt hitte, anderes als technische Spitzfindigkeiten und Kuriosititen hervor-
zubringen.

15 r.h. [Robert Hirschfeld], »Wiener Musikfestwoche. (Zweites philharmonisches Konzert.)«, in: Wiener
Abendpost vom 27.6.1912, S. 7. Zu Robert Hirschfeld siehe Painter und Varwig, »Mahler’s German-Language
Critics«, S. 294 f.
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Demgegeniiber urteilt der Rezensent der Reichspost (»M. S.«) wesentlich differenzierter.'® Es
sei wohl unbestritten, dass Mahler einer der bedeutendsten Kiinstler der letzten Jahre gewesen
sei, »nur ist man sich im allgemeinen noch nicht klar, worin diese Bedeutung liegt.« Dem ersten
Satz spricht er immerhin »Momente von erschiitternder Wirkung« zu:

Satzweise, Ausdrucksmittel und Ausdrucksform sind uns ebenfalls bekannt. Auch der ge-
mischte Eindruck, den die Sinfonien des Meisters auslosen, fehlt nicht. Momente von er-
schiitternder Wirkung wechseln mit musikalischen Stagnationen, iiber die auch Mahler-
sche Orchesterfarben nicht hinwegtiuschen konnen. Wahrhaft kiinstlerische Inspiration
scheint die Wiederkehr fritherer Bewufltseinserlebnisse vielfach unterbrochen zu haben.
Am bedeutendsten schien mir der erste Satz. Gleich der herrliche, formvollendete Auf-
bau der ersten Steigerung wirkte erschiitternd und fesselte von der ersten bis zur letzten
Note. Ergreifend erklang die Schilderung eines Leichenkonduktes im Mittelsatze und er-
hielt durch die naheliegende Beziehung zu Mahlers Tode ein ganz eigenes Geprige. Ein
Landler, der seine Herkunft nicht verleugnen kann, fesselte mehr durch groteske Rhyth-
mik und Instrumentierung. Der dritte Satz machte seinem Namen Burleske alle Ehre. Der
letzte Satz, ebenfalls wie in Bruckners Neunter ein Adagio, hilt trotz mancher erhabenen
Momente keinen Vergleich aus mit dem ersten. Er wird als Schwanengesang des Meis-
ters bezeichnet, beginnt, dhnlich wie bei Bruckner, mit einem eruptiven Klagegesang der
Streicher und endigt mit einer in zartestem Pianissimo ausklingenden Verklarung.

Auch wenn das Adagio von Bruckners Neunter Symphonie nur deshalb zum >Schlusssatz< wurde,
weil Bruckner das Werk nicht mehr vollenden konnte, provozierte die Ahnlichkeit immer wie-
der Vergleiche zwischen der Symphonie Mahlers und derjenigen Bruckners, die ja nur einen Tag
zuvor erklungen war.

Ebenfalls am 27. Juni 1912 erschien im Neuen Wiener Journal eine von der namhaften Musik-
kritikerin dieser Zeitung, Dr. Elsa Bienenfeld, verfasste Rezension.'” Nach einigen ironischen
Bemerkungen iiber die » Musiknachweltstadt Wien« und die postume Vereinnahmung Mahlers
geht sie detailliert und kenntnisreich auf das neue Werk des Abends ein:

16 M.S., »Drittes philharmonisches Konzert«. Die Initialen konnten fiir Max Steinitzer stehen, der seit 1911
Rezensent der Leipziger Neuesten Nachrichten war.

17 Elsa Bienenfeld, »Mahlers Neunte Symphonie. Urauffithrung im dritten Konzert der Wiener Musikfestwo-
che«, in: Neues Wiener Journal, Nr. 6709 vom 27.6.1912, S. 4. Elsa Bienenfeld war eine osterreichische Musik-
historikerin und -kritikerin jiidischer Herkunft. Sie studierte Musikwissenschaft an der Universitit Wien (ge-
meinsam u.a. mit Anton von Webern) und war die erste weibliche Absolventin des Studiengangs. Nach dem
Anschluss wurde sie verhaftet und vier Jahre spiter in das Konzentrationslager Maly Trostinec bei Minsk depor-
tiert, wo sie am 26. Mai 1942 ermordet wurde. Vgl. Eva Taudes, »Wien wird so unertriglich kleinstidtisch«. Elsa
Bienenfeld (1877-1942). Werdegang und Wirken im kulturellen Wien in der ersten Hdlfte des 20. Jahrhunderts, Wien
2018. Die hier zitierte Besprechung der Neunten Symphonie ist dort nicht erwahnt.
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Diese neunte Symphonie Mahlers, welche gestern unter allen Zeichen eines grof3artigen
kiinstlerischen Ereignisses aufgefithrt wurde, schlief3t sich im Inhalt und in der Form an
die vorhergehenden Symphonien in ihren unverkennbar Mahlerschen Eigenarten an, ist
aber dennoch von der scharfsten Individualitit. Sie besteht, so wie die erste, die vierte
und die sechste Symphonie aus vier Sitzen. Der erste Satz und der letzte, Andante comodo
und Adagio, schlieffen als Haupttrager der Stimmung zwei bewegte Sitze ein. Die Tonart
geht — und auch hier kénnte man eine Analogie mit der beriihmten »Neunten« heraus-
finden — aus D. Aber diese Tonart ist nur im ersten Satz, und auch in diesem zwischen
Dur und Moll schwebend erhalten; der zweite Satz ist ein bestimmtes C-dur, der dritte
ein diister-wildes A-moll und der letzte schlief3t in Des-dur ab. Ein Herabsinken der Stim-
mung ist schon durch diese Tonalitit gekennzeichnet. Wie ein sanftes Ausruhen, wie ein
friedenvolles Loslosen von den geliebten Bildern der Erde klingt diese Symphonie an und
aus. Wieder sind es Naturstimmungen, die den Inhalt dieser Musik bilden. Aber es sind
nicht die jubelnden Friihlings- und Sommerstimmungen der ersten Symphonie, nicht
die bebenden, zuckenden Nachtstimmungen der siebenten; der Abend zieht auf und die
Welt ist entziickend im letzten Sonnenglanz. Und auch sind es nicht die transzendentalen
Probleme, die in den vier ersten Symphonien und in der achten die Grundideen verzweif-
lungsvoller Kimpfe gebildet haben. Diese neunte Symphonie ist von dieser Welt, ihre
drei ersten Sitze malen ihre Schonheiten; wie der Wanderer am Waldesrand ausruht und
mit langem Blick in die milde Landschaft hinaussieht, alle Wiinsche vergessend und alles
Sein, so schlief3t dieser letzte Satz.

Der erste Satz ist herrlich. Er ist die schonste und reifste Musik, die Mahler geschrie-
ben hat. Ist der letzte Satz die Reflexion, das subjektive Traumen und die Sehnsucht der
Kreatur, die heimbegehrt, so ist der erste die Schilderung der geliebten Erde und ihrer
greifbaren Erscheinungen. Uber tiefen Harfentdnen singt das Horn eine Melodie. Wie ein
Naturlaut klingt ein Sekundschritt an,'® das Grundmotiv dieses Satzes. Und dann in den
Geigen eine siifle Melodie wie Abendsonnenglanz. Alles atmet Ruhe und Frieden; dann
ein leises Vibrieren; was die Blumen der Wiese, was die Tiere, was die Felsen erzihlen,
kénnte man auch die folgenden Kapitel der zauberhaften Durchfithrung tiberschreiben.
Geheimnisvolle Laute springen auf; ein Rauschen, ein Summen, ein verschwiegenes, ein-
schlafendes und erwachendes Leben; der grofle Pan geht zur Ruhe; und unterirdische
dunkle Michte melden sich; schattenhafte Gestalten huschen vortiber, der Tod in ihrem
Gefolge. Das Schauerliche tritt uns an. Und wieder nach all dem die Ruhe des Men-
schen, der all dieses Gehens und Vergehens heiterer Klarheit sich bewuf3t ist. Wie sagt
der Steinklopferhans? Es kann dir nix g’scheh’n, es kann dir nix g’scheh’n —.'? Ganz leise,

18 Im Druck lautet der Satz: »Wie eine Naturlaut klingt im Sekundschritt an, das Grundmotiv dieses Satzes.«
Ob die vorgenommene Konjektur richtig ist oder es sich um eine umfassendere Textverderbnis handelt, ist un-
Kklar.

19 Eine Anspielung auf das Mirchen vom Steinklopferhans von Ludwig Anzengruber. Siehe Moderne erzihlen-
de Prosa, hrsg. von Gustav Porger, Bielefeld 1906.
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ganz ruhevoll schliefit dieser Satz. Er ist formell mit der grofiten Kunst gebaut. Mahler hat
keinen geschlosseneren, keinen fester gefiigten Symphoniesatz je komponiert. Wie die
Stimmen hier ineinander gewoben sind, oft wie selbststindige Wesen aneinander vori-
bergleitend, wie Bild an Bild sich reiht, ohne Sprung und ohne gewaltsame Riickung, wie
die Plastik des Instrumentalklanges hier die Visionen fast greifbar macht, die Schonheit
der Melodien, ihre tiberquellende Wirme den ganzen Bau durchdringt — das ist Kénnen
und Miissen eines ganz groflen Meisters.

Der zweite Satz, im Tempo eines gemichlichen Lindlers, schildert den heiteren
Abend froher Menschen. Eine Almbhiitte, in der die Bauern tanzen. Ein schwerfilliges
Tanzen und lautes Juchezen. Der Kiinstler sieht zu. Und geht dann wieder hinaus in sei-
ne Einsamkeit und von fern dringen die lustigen Klange ihm nach; wie im Traum zieht
das lustige Treiben nochmals an ihm voriiber, groteske Gestalten schlieflen sich an: ein
Sommerabendspuk. Seltsam verbogen werden die Themen des Tanzes; Klangfarbe, Har-
monik, Rhythmik ist chromatisiert. Die ureigenste, zwischen Dunkel und Licht stehende
trib-humoristische Stimmung Mahlers, von ihm in gar manchen seiner Symphoniesit-
ze dhnlich gefaft, dringt durch. Dann wirbelt in Wirklichkeit der ganze Zug noch ein-
mal voriiber; und das letzte Paar entschwindet, dhnlich wie im bal champétre des »Frei-
schiitz«. Auch dieser Satz schliefit im ppp. Die Piccolofl6te fithrt das charakteristische
pizzikierte Quartenhauptmotiv dieses Satzes ins hohe C, und der Klang verfliichtigt sich
wie eine Seifenblase.

Der dritte und der vierte Satz sind umgestellt. Der dritte ist ein Rondofinale; er ist
dhnlich gebaut wie der kunstreiche letzte Satz der sechsten [recte: fiinften] Symphonie
und variiert wie dieser die Stimmung einer diister-trotzigen Lustigkeit. »Rondo, Burles-
ke« ist seine Aufschrift, »Allegro assai, sehr trotzig« die Tempobezeichnung. Es ist ein
wildes Stiick, das sich zu einer rasenden Stretta steigert. Er ist in zwei mit einander auf-
tretenden Themen in den Hauptgruppen durchweg fugiert gearbeitet: eine Glanzleistung
des Technikers Mahler. In einer Episode, aus einem der Hauptthemen herauswachsend,
kiindigt sich der letzte Satz an. Wieder ist hier, in den Durchfithrungen, der Reichtum
der Variation unerschopflich. » Sehr langsam und noch zuriickhaltend« beginnt der letzte
Satz. In ihm hat Mahler Melodien von edelster Schonheit erfunden. Ihr voller Schwung,
ihr reiner, ebenmifliger Abgesang ist zauberisch und hat die Kraft wunderbarer Beruhi-
gung. Er klingt, mehr als die anderen Sitze, an Bruckner an. Nach einer prachtvollen,
breitausstromenden Steigerung fiihrt er zu einem ganz in Duft und Ferne verklingenden
Ende: ppppp; ein hohes, einzelnes f ist der letzte Ton; »ersterbend« ist das letzte Wort
der Partitur.

Am gleichen Tag veréffentlichte die Neue Freie Presse eine ausfithrliche Besprechung der
Symphonie von Julius Korngold (»].K.«).?° Korngold bevorzugt bei weitem die Ecksitze,

20 J.K., »Die Wiener Musikfestwoche«.
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wihrend die beiden Mittelsitze »keineswegs seelische Spannungen offenbaren, die eines ver-

sohnenden Ausklangs in Adagiostimmung benétigten«. Beide Sitze fallen fiir ihn »schon psy-

chologisch aus dem Rahmen und [...] aus der weit tieferen und reineren Stimmung der Auflen-

satze«:

434

In den Ecksitzen zumindest ist das Al fresco, das Grobmaterielle geschwunden. Ein lyri-
scher Zug tritt hier hervor, ein Lied von der Erde scheint angestimmt, die das grof3e Leid
bringt, in das sich mit Ergebung gefiigt sein will. Schmerzensausbriiche finden immer
wieder zu trostlichem Gesange zuriick. Eine Musik wehmiitiger Riickblicke, aufquellen-
den Wehs, verzweifelten Ringens nach Fassung, versohnten Sichfiigens. ...

Muten die Stimmungen, die melodischen Wendungen des ersten Satzes nicht merk-
wiirdig bekannt an? Sie sind Mahlerisch, eminent Mahlerisch, gewifl. So zwar, dafl sie
unverkennbar die Farbe der Kindertotenlieder haben. So sang Mahler dem toten Kind-
lein das Wiegenlied, eine Melodie blutender Herzenswunden und mildester Verklirung
zugleich, vielleicht die schonste und ergreifendste, die der Komponist ersonnen; und
in dhnlichem Ton sang er auch das mystische Nietzsche-Lied in der dritten Symphonie.
Und D-dur da wie dort. Ob nicht ein Erlebnis des Tondichters in dieser Symphonie musi-
kalische Gestalt gesucht hat? Es bediirfte gar nicht des Fingerzeiges, den eine Stelle gibt,
die mit der Bezeichnung »Wie ein schwerer Kondukt« versehen ist — ein Kondukt ande-
rer Art, als jener hohnisch-realistische in der fiinften Symphonie. Die Kindertotenlieder
waren wie aus einer dumpfen Ahnung herausgeschrieben. Mahlers Neunte Symphonie
aber fillt in ein Jahr, das jenem furchtbaren folgte, dass den Kiinstler eines geliebten Kin-
des beraubte.

In tiefen Harfentdnen, mit denen der Satz einsetzt, tont Glockenklang. [...] Der ganze
Satz fiihrt seine eigene Sprache, die gliicklichste und eigentlichste Mahlers, die lyrische.
Es ist einer der bedeutendsten und schonsten des Meisters, sicher der am innerlichsten
erlebte.

Die beiden Mittelsitze stehen auch musikalisch weit zuriick. Sie fallen, wenn wir uns
so ausdriicken diirfen, in einen geschwollenen Serenadenton. Die strampfende Tanzver-
gniigtheit des Landlerpotpourris des zweiten Satzes will sich trotz allen harmonischen,
kontrapunktischen und orchestralen Aufputzes nicht recht symphoniemiflig erweisen.
Der reiche Geist des Komponisten kimpft mit dem starren, rhythmischen Tanzschema;
und er kimpft zu lange. Im dritten Satz, der als »Rondo-Burleske« bezeichnet ist, tobt
sich ein trotziger Galgenhumor aus. Das Stiick leidet unter der Hypertrophie an fugier-
lustigen Kontrapunkten, die sich sehr gerduschvoll in den Bldsern festsetzen; auch unter
den Themen selbst, die kein rechtes Gewicht erhalten, trotz geistreicher Verbiegungen
der normalen Linienfithrung. Heisere Juchzer; Luftspriinge grotesk verrenkter Leiber.
Aber der Satz hat doch Fluf3, einen prichtigen Brio. Scheint er nicht auf Regerschen Ein-
flul zu deuten? Die satanische Fratze inmitten des D-dur-Mittelteils in der Klarinette mit
folgendem Harfenglissando gehort allerdings ganz Mahler an; aber auch der schonere ru-
hige Anfang dieses Teiles in der Trompete. Das Schlufladagio ragt wieder hervor. Es hat
wirklich die Haltung, die Stimmung von Bruckners letztem Adagio. [...]
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Ahnlich &ufert sich der anonyme Rezensent der Illustrierten Kronen-Zeitung vom folgenden
Tag.>! Auch er bevorzugt die Rahmensitze, wiirdigt aber immerhin den »Lindler«, wihrend
ihm im dritten Satz Mahlers Phantasie ermiidet zu sein scheint:

Vier Sitze, zu deren Bewiltigung fast anderthalb Stunden nétig waren, umfafit Mahlers
letzte D-dur-Symphonie. Ein ruhiger Teil eroffnet, ein ebenso friedliches, vers6hnendes
Adagio beschlie8t die Symphonie. Es steckt reifste Kunst, trotz aller Bizarrerien, trotz
aller Querkopfigkeit, aller Krampfhaftigkeit, in diesen beiden Sitzen, welche das Werk
einschliefen. Es kimpft Freude mit Weltschmerz, Unrast mit Sehnsucht nach Frieden in
dieser Tonwelt, die eine Meisterhand gefiigt und ein wilder, phantastischer Geist belebte.
Der zweite, sehr interessante Satz, ist der » Landler« mit seinen instrumentalen und kon-
trapunktischen Kiinsten, der durch tausend geistreiche Wendungen besticht. Im Rondo
(»Burleske« iiberschreibt nebstbei der Komponist den Teil) zeigt sich Mahlers Phantasie
ermiidet. Da greift der Techniker mit seiner grandiosen Kunst ein. Wundervoll hebt an
und verklingt das an das Ende geriickte Adagio mit seinem friedlichen, rithrenden und
herzergreifenden Gesang, seiner packenden Steigerung und seinem verklirende Abge-
sang.

Das etwas vergiftete Lob von »reifster Kunst«, die sich in den Ecksitzen zeige, und dem >Be-
stechenden< des Lindlers scheint Mahlers Tod geschuldet zu sein. Dennoch kann es sich der
Rezensent selbst jetzt nicht verkneifen, Mahler »Bizarrerien«, » Querkopfigkeit« und » Krampf-
haftigkeit« vorzuwerfen. Die »grandiose Kunst«, die sich in der Burleske zeige, diene — auch dies
ein altes Stereotyp der Mahler-Kritik — nur dazu, fehlende Erfindungsgabe mit » Technik« zu
verdecken.

Einige Tage spiter fasst sich Richard Robert in der Wiener Sonn- und Montags-Zeitung noch
kiirzer.”* Zwar habe man bei Mahler das Gefiihl, »wirklich Erlebtem, Empfundenem gegen-
iberzustehen, befriedigend sei aber nur der letzte, »stimmungsvolle« Satz. Die Burleske wirke
durch ihre »h6hnischen Fratzen«, die sie schneide, geradezu abstoflend:

Mahler als Symphoniker ist ein Problem, gerade so wie ihm selber die Symphonie ein Pro-
blem war. Gewif3 hat man bei ihm das Gefiihl, wirklich Erlebtem, Empfundenem gegen-
iiberzustehen, aber eine gewisse Brutalitit in der Freude am Effekt wirkt verstimmend,
und vor allem, daff man dabei denkt, ob denn die Musik wirklich das richtige Medium
ist, das Erlebte, Empfundene mitzuteilen, ob sie nicht vielmehr mit einer ungeheuren
Energie gezwungen wurde, zu verraten, was man ihr sagte. Auch in seinem Schwanen-
gesang gibt sich Mahler nicht anders. Von den vier Sitzen der Symphonie gewihrt nur
der vierte, ein wohl nicht tief gehendes, aber stimmungsvolles Adagio, Befriedigung. Der
erste Satz ist trotz seiner lirmend aufgebauschten Tragik innerlich kraftlos, der zweite, im

21 Anonym, »Theater und Kunst. Die Musikfestwoche. Mahlers 1x. Symphonie«.
22 Richard Robert, »Die Wiener Musikwoche, in: Wiener Sonn- und Montags-Zeitung, so. Jg., Nr. 27 vom
1.7.1912, S. 1f.

ZUR ANALYSE DES DRITTEN SATZES VON GUSTAV MAHLERS NEUNTER SYMPHONIE 435



Landlertempo gehaltene, gleicht dem Charakterbild eines Salontirolers, der urwiichsig
zu sein glaubt, wenn er ordinér wird, und die »Burleske« wirkt geradezu abstolend durch
die hohnischen Fratzen, die sie schneidet.

Auch Johannes Brandt ist in seiner Besprechung in Der Morgen vom s. Juli 1912 von der Sympho-
nie und insbesondere der Burleske wenig angetan.>* Diese sei von Selbstironie Mahlers geprigt,
die hier zur Selbstverh6hnung werde:

Eine mifmutige Unzufriedenheit, eine nervése Unrast, die sich selbst zu betiduben sucht,
klingt aus dem ganzen Werke, ein Umbherirren in Stimmungen, ein Suchen nach Be-
freiung von scheinbar quilenden Gedanken, ohne die innere Ruhe finden zu kénnen. Die
wirmende Glut, die frither grofl und méchtig in Mahlers Sinfonien lag und oft flammend
hervorbrach, scheint erloschen, eine trockene, sengende Fieberhitze legt sich beklem-
mend auf die musikalische Kraft. Die Gedanken zerflattern. Weiter, immer weiter spinnt
sich der erste Satz, grofd in seiner Anlage, aber zerrissen durch dieses unruhige, ungestill-
te Sehnen nach einem befreienden Ausdruck. Die Selbstironie, die wir oft bei Mahler
fanden, ist in der wild dreinfahrenden »Burleske« zur Selbstverh6hnung geworden, die
Lustigkeit des derben Léndles ist kiinstlich genihrt, nicht aus innerer Heiterkeit erwach-
sen. Tieftraurig und pessimistisch das Adagio, der letzte Satz. Nur den zart verklingenden
Schlufl durchzittert versohnend ein Lichtstrahl stillen Hoffens.

Eine der bemerkenswertesten Besprechungen der Urauffithrung ist die von David Josef Bach
(»Dr.D.J. Bach«) in der Arbeiter-Zeitung vom 4. Juli 1912.>* Der engagierte Sozialdemokrat Bach
bevorzugt von allen Sitzen erstaunlicherweise gerade den dritten Satz, in dem er Mahlers »al-
ten Kampferwillen« zu vernehmen glaubt, und versucht zugleich eine historische Einordnung
Mahlers im Verhiltnis zur >Neuen Musik<. Aufgrund ihrer differenzierten und erhellenden Ein-
sichten sei Bachs Besprechung in einiger Ausfiihrlichkeit zitiert:

Das »Lied von der Erde«, das man erst kommenden Winter in Wien zu héren kriegen
wird [...], zeigt die Seele des Kiinstlers befriedet. Er steht jenseits der menschlichen
Kampfe. Nicht in die Gemeinschaft des Lebenskreises, der Nation, gliedert er sich ein,
sondern in das All, von dem auch er ein Stiick ist. Auch in seiner Musik lebt die Weltseele.
Eins zu sein, das ist der begliickende Schmerz der Resignation. Die Neunte Symphonie
hinwiederum kehrt zu den ersten Symphonien Mahlers zuriick. Nicht in ihrer Technik,
nicht in ihrer Form; sie ist, so sehr Mahler darin stets fortentwickelte Errungenschaften
zeigt, vielleicht die maf3vollste, ruhigste von allen, trotz des dritten Satzes. Der ist mir

23 Johannes Brandt, »Die Musikfestwoche. Ein Epilog«, in: Der Morgen. Wiener Montagblatt vom 8.7.1912, S. 6.
24 David Josef Bach, »Gustav Mahlers Neunte Symphonie, in: Arbeiter-Zeitung vom 4.7.1912, S. 1f. David Jo-
sef Bach war ein aus Galizien stammender Kulturpolitiker und Publizist jidischer Herkunft. 1939 emigrierte er
gemeinsam mit seiner Frau nach England und starb 1947 in London. Seine Schwester, deren Mann sowie eine
Schwester seiner Frau starben in Konzentrationslagern.
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der liebste. Hier grollt noch einmal der alte Kimpferwille auf. Wenn’s ein Spafd ist (der
Komponist gebraucht den Namen »Burleske«), dann ist’s ein kolossalischer Spa8, ein
toller Grimm, dem das Grauen ein Gelichter wird. Besinnungsloser Wirbel erfafit die
Schépfung; wir miissen mit, nicht minder derjenige, der die Bewegung entfesselt — ein
Schlag, den der Riese gegen sein eigenes Werk fiihrt, bringt den wiitenden Reigen zum
Stehen. Vor dieser eisernen Faust duckt aller Widerstand. Nach dem dritten Satz mag
manches édngstliche Gemiit befreit aufatmen; aber solange er wihrte, solange bezwang
er. Mit dem letzten Satz tritt die Erschlaffung ein. Der Horer wird miide, weil der Kiinst-
ler ermattet. Alle Kunst, die hochste, gewaltigste, miindet in die Natur, in den Strom des
Alls. Das ist der Sinn der letzten Werke aller unserer groflen Meister, auch der schein-
bar, der Form nach unvollendeten Werke; da dieses Letzte auch in ihnen vollbracht ist,
wie etwa in Bruckners Neunter Symphonie, ist es vielleicht gar nicht zutreffend, sie als
»unvollendet« zu bezeichnen. Die formal vollstindige Neunte Symphonie Mahlers er-
mangelt der wahren Vollendung. Der letzte Satz macht Frieden. Nicht weil der Kimpfer
erkannt hat, daf8 der Sieg nur in dem Vermahlen des Ich mit dem Weltganzen besteht und
diese Entduflerung des Ich den groiten Triumph der kiinstlerischen Personlichkeit be-
deutet; denn nur, wer in sein Ich die Welt aufzunehmen vermochte, kann mit dieser Welt
eins werden. Mahler hingegen wird friedlich, weil er — wenigstens im vierten Satz dieser
Neunten Symphonie — den Kampf aufgibt. Vielleicht war es nur eine Rast, von der sein
sprungbereiter Geist zu neuen Taten fortstiirmen wollte — der Tod hat diesem Wollen
ein vorzeitiges Ziel gesetzt, just in dem Augenblick, da der Wille ruhte. Die schwelgeri-
sche Siife des vierten Satzes verlduft gelegentlich in Siifllichkeit, die Tiefe wird seicht.
Daf3 alles wunderbar klingt, versteht sich am Rande. In den Mdglichkeiten der Klangfarbe
lebt auch hier Mahlers schopferische Kraft. Aus diesen Moglichkeiten fithren die Wege
zu neuer Kunst. Diese innere Verbindung ist der tiefste Grund der Verehrung, den unsere
modernsten Komponisten Mahler entgegenbringen, ihm, dem »letzten Diatoniker«, von
dem sie das Prinzip seiner auf der gewShnlichen Tonleiter ruhenden Melodienbildung
trennt. Vielleicht steckt in diesem Prinzip das innere Hemmnis eines entscheidenden
Fortschreitens in jener anderen Richtung; vielleicht erklart sich hieraus rein musika-
lisch die Zwiespiltigkeit aller Mahlerschen Kompositionen. Uberall gibt es Punkte, wo
das innere Erleben und die Macht des Gefiihlten jedes Hindernis hinwegschwemmen:
Eben darum bleibt Mahler ein wahrer, echter Kiinstler auch in schwicheren Werken. Ihre
Schwiche nun enthillt sich just in der Melodie, in der Thematik, deren Entstehungsprin-
zip ein anderes ist als das der Entwicklung. Deshalb wirkt der zweite Satz der Neunten
Symphonie so unerquicklich. Das Thema, ein Lindler, ist iiber die Maflen gew6hnlich.
Nun hat es ja im allgemeinen seine Richtigkeit, dafl es nicht so sehr auf das Thema an-
kommt als vielmehr darauf, was aus diesem Thema wird. Doch irgendwie miissen alle
Keime der Entwicklung in diesem Grundthema enthalten sein. Ein Wunder wir’s gewe-
sen, hitte der Komponist aus diesem Landler viel herausgeholt. Das Wunder ist wahrlich
nicht eingetreten. Auf8erliche Kombinationen kdnnen innere Gestaltungsméglichkeiten
nicht ersetzen. Es ist zu symphonischer Bedeutsamkeit aufgebauschte Ballettmusik. Der
grofle Regisseur der Opernbiihne iibt hier seine Regiekunst an der Musik; die aber will
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natiirlich gewachsen, nicht kunstvoll gestellt sein. In dieser Witzigkeit beriihrt sich die
Neunte mit der ersten Symphonie Mahlers. Damals aber war der Kiinstler in eine Welt ge-
stellt, in der er seinen Platz erst erobern und sichern sollte. Die Schwierigkeit des Unter-
fangens, das eigentlich aufler der Kunst war und doch nur durch die Kunst bewiltigt wer-
den konnte, der innere Widerspruch, der durch das Leben und Wirken des Kiinstlers in
Harmonie verwandelt werden sollte, fiihrte den Komponisten zur romantischen Ironie.
Doch zwischen dem Beginn des Kampfes und der letzten Symphonie, der Neunten, liegt
nicht weniger als ein Lebenswerk, das die einzelnen Phasen des Kampfes darstellt, de-
ren letzte die gewaltige achte Symphonie ist. Die Neunte stinde schon auflerhalb, hit-
ten nicht die Leiden des Kampfes ihre Spuren so tief gegraben, daf3 auch der Befreite sie
zeigt. Der edle Gesang des ersten Satzes wird gestort durch allerhand Nebenabsichten.
Die Glocken einer Leichenfeier klingen hinein. Laft sich der Tod fiir die Musik nicht
anders darstellen als durch ein duflerliches, wenn auch musikalisches Symbol? Selbst wo
Beethoven ausdriicklich einen »Trauermarsch« schreibt, ist das Zeremoniell des Kon-
dukts auch fiir die Vorstellung unwesentlich. Wie oft greift uns die Majestit des Todes ans
Herz bei Mozart, Beethoven, Schubert, Bruckner, ja auch bei Mahler, ohne das Bild des
Leichenzuges! Gleichwohl weif} der erste Satz der Neunten Symphonie zu rithren, in sei-
nen Hohepunkten zu packen. Absicht oder Nebenabsicht, sie verschwinden vor der Tat.
Die Kunst triumphiert iiber den Kiinstler, und so erst recht er in ihr. Was immer gegen die
Neunte Symphonie Mahlers spricht, auch sie erhebt ihre Stimme fiir den Kiinstler und
legt Zeugnis ab fiir seine Kunst.

Eine fiir das Verstindnis der Symphonie besonders fruchtbare Besprechung ist diejenige Hugo
Fleischers in dem in Olmiitz erscheinenden Mdhrischen Tagblatt.*> Fleischer sieht in der Neun-
ten einen neuen Weg, den Mahler beschreitet, und entwirft geradezu ein Programm der Sym-
phonie, auch wenn er dies dann wieder zuriicknimmt:

Es ist kein Zweifel, dafl an diesem letzten Werk die Todesahnung mitschrieb. Mahler
wuflte, dal er nur mehr eine kurze Zeit zu leben habe und eine abgeklirte, versohnte
Stimmung des Abschieds tont mit erschiitternder Milde aus seinem Schwanengesang.
Ruhig und unpathetisch, gelassen und gefafit, dafl dem vom Leben miide Gehetzten
nun bald der tiefe Friede winkt[,] nur darob von schmerzlicher Wehmut ergriffen, daf3
er von der Welt scheiden muf, ehe er ihr alle Schitze seiner Seele geschenkt hat: dieser
Stimmung ist der erste Satz seiner 1X. Symphonie entflossen. Ganz verinnerlichtes Lau-
schen, bis ein Ausbruch des Schmerzes die selige Ruhe unterbricht. Es ist natiirlich nicht
moglich, nach einmaligem Horen die Logik des Satzbaues bis in die letzte Veristelung
aufzudecken. Trotzdem ist der ideelle Zusammenhang der vier Sitze unmittelbar ein-
leuchtend. Der erste Satz: das echt symphonische Schwanken zwischen dem Gefiihl der

25 Der Verfasser diirfte der 1889 in Olmiitz geborene Hugo Fleischer sein, der auch als Prokurist titig war. Er
wurde gemeinsam mit seiner Frau Flora von den Nationalsozialisten in das jiidische Ghetto £6dz in Polen de-
portiert und 1942 ermordet (<jyww.centropa.org/de/photo/hugo-und-flora-fleischef> [Stand: s. 9. 2019]).
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Ergebung und dem wilden Aufbdumen gegen das Unvermeidliche, die Unterwerfung in
das Unabwendbare und die Verzweiflung dariiber. Mit zermalmender Gewalt pocht der
Tod am Hohepunkt des Satzes mit einem seltsam stockenden Rhythmus an; er konnte
dem aussetzenden Herzschlag abgelauscht sein. Nochmals weicht die Macht des Todes
der Lebenskraft. Der todgeweihte Held der Symphonie — bei dem autobiographischen
Charakter der Mahlerischen Symphonien identifiziert sich der >Held< mit dem Schép-
fer — stiirzt sich noch einmal in den Taumel des Lebens. Der 2. Satz, der in gemessenem
Landlerschritt einherstapft, fithrt in eine Welt der Traulichkeit. Aber stets zerstort der
aufzuckende Gedanke an den nahen Tod im Helden die Fihigkeit des Mitgenieflens.
Lustigkeit und Ungezwungenheit verzerren sich ihm sogleich, sowie er daran teilnehmen
will. In den wildesten Strudel der Welt fithrt die Rondoburleske. Die Angst soll betdubt
werden, aber es gibt kein Vergessen fiir den einen Gedanken, dem der Held entfliehen
will. Auf dem Gipfelpunkt der wirbelnden Tollheit und aufgepeitschten Ziigellosigkeit
dimmert die Erkenntnis der Bescheidung ins Unabwendbare auf. Mild, wie von einer
héheren Macht offenbart, ringt diese Einsicht sich durch. Der letzte Satz (wie in der 111.
Symphonie ist das Adagio an den SchluB gestellt) singt von der Ergebung in die unbeug-
same Notwendigkeit. Selig und verklart scheidet hier ein Weiser, dessen letztes Wort die
Menschheit und die waltende Vorsehung eines géttlichen Willens segnet.

(Diese hochste [sic] subjektive Wiedergabe meines Eindruckes von dieser Symphonie
will weder ein Programm geben, noch erhebt sie Anspruch auf objektive Giiltigkeit. Es
sollte nur eine moégliche Parallele zu der grofien Richtlinie gezogen werden, die die
Musik des Werkes weist.)

Musikalisch kommen die Ecksitze dem Verstindnis des Horers rascher entgegen als
der lang ausgesponnene Lindlersatz und die wild anstiirmende, kontrapunktisch verwi-
ckelte Burleske.?

Eine schroff ablehnende Besprechung von Paul Stauber erschien am 11. Juli in der Neuen Zeit-
schrift fiir Musik.?” Im Widerspruch zu anderen Rezensenten behauptet Stauber, dass »selbst die
eifrigsten >Mahlerianer< [...] die Schwiche dieses Werks, seine Miihseligkeit im Zusammenraf-
fen der geringen thematischen Habe, die Hast, mit der hier Mahler vier Sinfoniesitze gefiillt und
ausgestattet hat, nicht leugnen« konnten:

Mehr denn je tritt das Eklektische der Musik Mahlers hier in den Vordergrund. Abermals
die Mafilosigkeit der technischen Mittel, die Hiufung von Klangfarben, Tonmischungen,
die Hypertrophie des Ausdruckes, die mit der dirftigen Erfindung beim besten Willen
nicht in Einklang zu bringen ist. Abermals Extase statt Kraft des Aufbaues, tonale Ge-
walttitigkeit, wenn nicht gar Brutalitit an Stelle einer logischen und klaren Durchfiih-
rung, und leider wiederum Banalitit und gekiinstelte Naivitit, die fiir den Mangel an

26 Fleischer, »Die Wiener Musikwochex, S. 3 f.
27 Paul Stauber, »Die Wiener Musikwochex, in: Neue Zeitschrift fiir Musik, Jg. 79, Heft 28 vom 11.7.1912, S. 401.
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wahrhafter Innerlichkeit und natiirlicher Empfindung entschédigen soll. Gewif3! Der ers-
te Satz nimmt verheiffungsvollen Aufschwung, aber der beriichtigte Mahlersche >Kon-
dukt< zerstort nur allzubald den ersten giinstigen Eindruck. Noch schlimmer steht es um
den zweiten Satz, einen >Lindler<, der Brutalitit mit rustikaler Derbheit, rhythmische
Ubertreibungen mit lindlichem Humor verwechselt. Auf dhnlich tiefem Niveau bewegt
sich der dritte Satz, eine >Burleskes, in der Mahler das Unbestindige seines Wesens, die
atzende Schirfe seiner Natur selbst zu karrikieren scheint. Es bedarf einer maf3losen Ver-
ehrung fiir den Komponisten, um in dieser Burleske, die auch die hiufigen Schwichen
des Mahlerschen Kontrapunktes nur allzu deutlich aufzeigt, >Schonheiten< zu entdecken,
um in dem ruhig verklingenden Finale die Seichte und Diirftigkeit tiberh6ren zu wollen.

Der Erfolg, so Stauber, sei miflig gewesen und habe nur der exzellenten Wiedergabe gegolten,
nicht dem Werk selbst.

Selbst Richard Specht, der bereits 1905 eine kleine Monographie iiber Mahler und zahlreiche
verstindnisvolle Werkeinfithrungen zu dessen Symphonien verfasst hatte, sieht in Der Merker
insbesondere in den beiden Binnensitzen eine gewisse Forciertheit:*®

Mahlers neunte Symphonie ist von doppelter Tragik umschwebt. Von der ihrer Musik, in
der — gleich dem >Lied von der Erde< — die Stimmung des Abschiednehmenden tont, des
Verzichtenden und Befreiten zugleich; aber auch die furchtbare einer lichtlosen, auch in
ihrer krampthaften Lust dem Fluch verfallenen Welt — der Welt eines Inferno, wie sie sich
dem riickschauenden Orpheus offenbaren mochte, als er den verbotenen Blick hinter sich
schweifen lieB. [...] Es mag auch sein, dal Mahler sich gerade von diesem Werk, das ihm
selber drohend und unheilschwer schien, rascher befreien wollte, dafi er forcierter daran
arbeitete, als an einem andern, um es von sich abzulésen und um dem Orakelspruch zu
entgehen und ihm zu entfliehen, gleich einem Oedipus. Die Spuren solcher forcierten
Arbeit sind nicht ganz zu verkennen; im zweiten Satz zumindest, in dem manchmal, bei
aller brutal tippischen Kraft, bei der schauerlichen Lustigkeit dieses finsteren Giganten-
lindlers, der Eindruck des Krampfhaften waltet, weniger der des Strémens als der des
Pumpens. [...] Und ebenso in der sardonisch geistreichen Rondo-Burleske, Hohlspie-
gelmusik der ironischesten Art, von einem jihen Furor der zufahrenden, zu einem wil-
den Groteskreigen verketteten Motive, in deren infernalischen Hohn sich immer wieder
tonende Bilder eines mild lichelnden Humors stehlen (das Zweivierteltakt-Thema in
Ganztonen!), die sich freilich bald wieder dem tollen Fratzentanz anschliefen; sogar eine
mystisch ruhevolle, sehnsiichtige Melodie voll siifler Verheiflung, die dann im Schluf}-
adagio ihre rechte Erfiillung und Verklarung findet, wird plétzlich von einer verriickten

28 Richard Specht, »Mahlers >Neunte<. (Urauffithrung durch die Wiener Philharmoniker unter Bruno Wal-
ter im 3. Konzert der Wiener Musikfestwoche.)«, in: Der Merker Jg. 3 (1912), Heft 14, S. 552 f. In diesem Beitrag
erwihnt Specht eine Thementafel, die bereits zuvor als Musikbeilage zu Nr. 2 desselben Jahrgangs veroffentlicht
worden war: Thementafel zu Gustav Mahlers »Neunter Symphonie«. (Nach der zur Erstauffiilhrung erscheinenden
Bearbeitung fiir Klavier zu vier Hinden von J. V. von Woss; Wien, Universal-Edition. U. E. 3397).
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Klarinette aufgenommen und spéttisch verzerrt: ein liebliches Gesicht, das zur Grimasse
wird und die Zunge herausstreckt. Echtester Mahler. Aber ganz anders und ebenso echt,
nur viel stirker an jedes Herz greifend, ist er in dem ins Licht verschwebenden letzten
Satz, in dem sich alles Leid, alles Wirre und Bange 16st; ein entriicktes Abschiednehmen
(wie im >Lied von der Erde<), ein segnendes Entweichen in selige Gefilde, ein letztes

Liebeslied.

* k%

Die zitierten Beobachtungen zu Mahlers Neunter Symphonie gehen tiber die iiblichen Stereoty-
pe der Mahler-Kritik (insbesondere eine die mangelnde Schaffenskraft iiberdeckende Technik)
deutlich hinaus. So stellt beispielsweise Robert in der Wiener Sonn- und Montags-Zeitung die
Frage, ob denn die Musik wirklich das richtige Medium sei, das Erlebte, Empfundene mitzu-
teilen, oder ob sie nicht vielmehr mit einer ungeheuren Energie gezwungen wurde, zu verraten,
was man ihr sagte.”® Brandt (Der Morgen) spricht von Gedanken, die »zerflattern«;*° und Bach
(Arbeiter-Zeitung) sieht im zweiten Satz der Neunten eine »zu symphonischer Bedeutsamkeit
aufgebauschte Ballettmusik«. Der grofe Regisseur der Opernbiihne iibe hier seine Regiekunst
an der Musik. Diese miisse aber natiirlich wachsen, anstatt kunstvoll »gestellt« zu sein. Hie-
rin beriihre sich die Neunte mit der Ersten Symphonie Mahlers.>' Das, wovon Mahlers Musik
spricht, wird hier als unnatiirlich, »gezwungen«, »zerflatternd« und kunstvoll arrangiert darge-
stellt. Mahler fithre gewissermaflen Regie. Ahnlich bemingelt Hirschfeld in der Wiener Abend-
post, dass Mahler »aus Anekdoten ein Heldenepos« zusammenzustelle.>> Beides ist als Kritik
gemeint, trifft aber einen wesentlichen Punkt. Fiir Fleischer (Mdhrisches Tagblatt) sind gerade
diese Kontraste — nun durchaus positiv gemeint — Ausdruck von Mahlers Persénlichkeit.*® Er
versteht Mahlers Symphonien als Autobiographie und identifiziert den »todgeweihten Helden
der Symphonie« mit deren Schopfer. In den beiden Mittelsdtzen stiirze sich der »Held« noch
einmal in den Taumel des Lebens. Die Traulichkeit des Landlers werde aber von den »aufzu-
ckenden Gedanken an den nahen Tod« gestort. Er kann nicht mitgenieflen, »Lustigkeit und
Ungezwungenheit verzerren sich ihm sogleich, sowie er daran teilnehmen will.« Die Rondo-Bur-
leske tithre ihn schliefSlich »in den wildesten Strudel der Welt«: »Die Angst soll betdubt werden,
aber es gibt kein Vergessen fiir den einen Gedanken, dem der Held entfliehen will. Auf dem Gip-
telpunkt der wirbelnden Tollheit und aufgepeitschten Ziigellosigkeit dimmert die Erkenntnis

29 Robert, »Die Wiener Musikwoche«.

30 Brandt, »Die Musikfestwoche«.

31 Bach, »Gustav Mahlers Neunte Symphonie«. — Es ist bemerkenswert, dass auch Adorno in seiner Mahler-
Monographie bezogen auf den Schlusstriumph der Ersten Symphonie von »blofer Regie« spricht: »Im Finale
der Ersten Symphonie steigert sich Zerrissenheit iiber alles vermittelnde Maf8 hinaus in ein Ganzes von Ver-
zweiflung, hinter der dann freilich der bedenkenlose Schluitriumph zu einem blofer Regie verblat« (Adorno,
Mabhler, S. 75). Adornos Vorstellung davon, was ein srichtiger< und was ein >falscher< Schluss bei Mahler sei,
gehort moglicherweise nicht zu den Stirken seiner Mahler-Monographie.

32 Hirschfeld, »Wiener Musikfestwoche«.

33 Fleischer, »Die Wiener Musikwochex, S. 3.
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der Bescheidung ins Unabwendbare auf. Mild, wie von einer hoheren Macht offenbart, ringt
diese Einsicht sich durch.«3*

Der »Held« und »Schépfer« der Symphonie wird hier geradezu zum leidenden Objekt des
musikalischen Geschehens.*® Damit lisst sich aber auch die grundlegende Kritik Staubers in der
Neuen Zeitschrift fiir Musik am >logischen< und klaren Aufbau der Symphonie als Teil der Sache
selbst verstehen: Wenn hier mehr denn je »Ekstase statt Kraft des Aufbaues, tonale Gewalttitig-
keit, wenn nicht gar Brutalitit an Stelle einer logischen und klaren Durchfithrung« in den Vor-
dergrund trete, also das was Stauber »das Eklektische der Musik Mahlers« nennt, dann ist das
eben jener >Weltlauf<, in den der Horer gemeinsam mit dem Ich der Symphonie geworfen wird.

Specht schliellich spricht in Der Merker neben der dem Lied von der Erde vergleichbaren
Stimmung des Abschiednehmens von der furchtbaren Tragik »einer lichtlosen, auch in ihrer
krampfhaften Lust dem Fluch verfallenen Welt — der Welt eines Inferno, wie sie sich dem riick-
schauenden Orpheus offenbaren mochte, als er den verbotenen Blick hinter sich schweifen
lieB.«*” Vielleicht habe die abergliubische Angst vor dem >Schicksalswerk< dazu gefiihrt, dass
Mahler »forcierter daran arbeitete, als an einem anderen, um es von sich abzul6sen und um dem
Orakelspruch zu entgehen und ihm zu entflichen, gleich einem Odipus.« Die Spuren solcher
forcierten Arbeit — und dies will Specht durchaus als Kritik verstanden wissen — seien »nicht
ganz zu verkennen«. Die Rondo-Burleske habe ein geradezu »sardonisches« Lachen, sei »Hohl-
spiegelmusik der ironischesten Art, von einem jihen Furor der zufahrenden, zu einem wilden
Groteskreigen verketteten Motive, in deren infernalischen Hohn sich immer wieder tonende
Bilder eines mild lichelnden Humors« stohlen, die sich aber bald wieder dem »tollen Fratzen-
tanz« anschlossen. Selbst jene »mystisch ruhevolle, sehnsiichtige Melodie voll siiler Verhei-
Bung, die dann im Schlufladagio ihre rechte Erfillung und Verklirung« finde, werde plétzlich
»von einer verriickten Klarinette aufgenommen und spéttisch verzerrt: ein liebliches Gesicht,
das zur Grimasse wird und die Zunge herausstreckt.«*® Hier werden die Themen und Formteile
zu Gestalten, die dem Ich der Symphonie wie Gespenster entgegentreten. Der Komponist Mah-
ler fiithrt hier >Regie<. Tatsichlich entwickelt sich die Musik der Neunten nicht aus sich heraus
im Sinne einer durchgehenden musikalischen Logik mit Themenaufstellung, Durchfithrung,
Reprise und Coda, sondern ist eher eine wie >von auf8enc< festgelegte Folge von Kontrasten. Die
Formteile werden zu Charakteren, die in unvorhersehbarer Weise aufeinanderfolgen. Dies ver-
weist auf grundlegende Uberlegungen Adornos zu Mahlers formaler Gestaltung.

34 Ebd.

35 Ahnlich hatte sich auch Bach in der Arbeiter-Zeitung gedufBert: »Besinnungsloser Wirbel erfafit die Schép-
fung; wir miissen mit, nicht minder derjenige, der die Bewegung entfesselt — ein Schlag, den der Riese gegen
sein eigenes Werk fiihrt, bringt den wiitenden Reigen zum Stehen. Vor dieser eisernen Faust duckt aller Wider-
stand. Nach dem dritten Satz mag manches dngstliche Gemiit befreit aufatmen; aber solange er wihrte, solange
bezwang er.«

36 Stauber, »Die Wiener Musikwoche«.

37 Specht, »Mahlers >Neunte<«, S. 552.

38 Ebd, S. 553.
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Im dritten Kapitel (»Charaktere«) seiner Mahler-Monographie skizziert Adorno die Idee einer
»materialen Formenlehre«.?* Ausgangspunkt ist Adornos Beobachtung, dass bei Mahler neben
»die iiblichen abstrakten Formkategorien« wie Hauptsatz, Uberleitung oder Schlusssatz (eine
Schlussgruppe oder eine Coda) »materiale Formkategorien« wie Durchbruch, Suspension, Ein-
sturz, Abgesang oder Erfiillung treten und sich mit diesen verbinden. Selbst da, wo die abstrak-
ten Formkategorien noch gewissermaflen das Geriist des Satzes bilden, werde der musikalische
Sinnzusammenhang mitunter nicht mehr von diesen geleistet, sondern von den sie iiberlagern-
den »materialen Formkategorien«. Als Beispiel fithrt Adorno den Ausklang der Durchfithrung
des ersten Satzes der Neunten Symphonie an (T. 314-337/346), der nach den Worten von Erwin
Ratz »wie ein furchtbarer Zusammenbruch« wirke.** Solche Einsturzpartien vermittelten bei
Mahler nicht mehr blof} zwischen anderen Formteilen oder besiegelten Entwicklungen, son-
dern sprichen »fiir sich selbst«.*! Wahrend in Erfiillungsfeldern eintrete, was die Entwicklung
verhief}, so seien auch die Einstiirze nicht blofl Modifikationen der Komposition, sondern hier
ereigne sich, wovor der musikalische Verlauf sich dngstige. »Sie sind Formteile als Charaktere.
Materiale Formenlehre hitte durchweg Formabschnitte Mahlers zum Gegenstand, die anstatt
mit Charakteren ausgefiillt, dem eigenen Wesen nach als Charaktere formuliert werden.«*
Adornos Uberlegungen sind allem Anschein nach bisher nur selten aufgegriffen worden.*?
Allerdings hat Agawu 2009 in dem Band Music as Discourse eine ausfiihrliche Analyse des Kopf-
satzes der Neunten vorgelegt, in der er sich zwar nicht auf Adornos Begriff einer »materialen
Formenlehre« bezieht, die sich mit diesem aber unschwer in Verbindung bringen lasst.** Agawu
iibertrigt hier ein von ihm zuvor an Beispielen des 18. Jahrhunderts erprobtes Verfahren,** das
er »paradigmatic analysis« nennt, auf Musik des 19. und frithen 20. Jahrhunderts. Dabei identi-
fiziert er Formteile, die mit traditionellen identisch sein konnen oder nicht, und ordnet sie nach
ihren identischen oder dhnlichen Charakteren. In seiner fritheren Arbeit Playing with Signs hat-
te Agawu diese Abschnitte noch mit Begriffen wie »Gavotte«, »Sturm und Drang«, »Learned
Style/Alla Breve« oder »March« gekennzeichnet.46 Die zitierten Begriffe machen deutlich, dass
sowohl musikalische Strukturen wie Rhythmus oder kontrapunktische Schreibweise als auch

39 Adorno, Mahler, S. 64—66.

40 Ebd,, S. 65. Adorno verweist dabei auf Erwin Ratz, »Zum Formproblem bei Gustav Mahler. Eine Analyse
des ersten Satzes der Neunten Symphonie«, in: Die Musikforschung 8 (1955), S. 169-177, hier S. 176.

41 Adorno, Mahler, S. 65.

42 Ebd.

43 Vgl. insbesondere Arno Forchert, »Zur Auflésung traditioneller Formkategorien in der Musik um 1900:
Probleme formaler Organisation bei Mahler und Strauss«, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 32 (1975), S. 85-98.
Constantin Floros widmet im zweiten seiner drei Mahler-Biande dem Begriff etwas mehr als eine Seite, wobei er
Adorno jedoch véllig misszuverstehen scheint (Constantin Floros, Gustav Mahler. 11. Mahler und die Symphonik
des 19. Jahrhunderts in neuer Deutung, Wiesbaden %1987, S. 109 f.).

44 Agawu, Music as Discourse, Kapitel 8: »Mahler, Symphony no. 9/i (1908-1909)«, S. 253-279. Agawu zitiert
auf S. 253 zwar Adornos Mahler-Monographie, bezieht sich aber nicht auf dessen Uberlegungen zu einer »mate-
rialen Formenlehre«.

45 Agawu, Playing with Signs. A Semiotic Interpretation of Classic Music, Princeton, NJ, 1991.

46 Ebd,, S. 89; Agawu, Music as Discourse, S. 41-s0.
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Ausdruckscharaktere wie »Sturm und Drang« aufgegriffen werden konnten. In Music as Dis-
course verzichtet Agawu auf Benennungen, vermutlich weil ihm die Gefahren einer allzu eindeu-
tigen >Etikettierung< bewusst waren.

Es liegt auf der Hand, dass eine solche »paradigmatic analysis« gerade bei Werken fruchtbar
sein kann, die nicht oder jedenfalls nicht in einem traditionellen Sinne auf Formmodellen wie
der Sonatenhauptsatzform aufbauen. Entsprechend wihlt Agawu als Beispiele unter anderem
Franz Liszts Symphonische Dichtung Orpheus, ein Werk, dem tatséichlich keinerlei Formmodell
zugewiesen werden kann,*” und den ersten Satz von Mahlers Neunter Symphonie. Agawus Ansatz
bietet die Moglichkeit, Adornos Idee einer »materialen Formenlehre« an einem vollstindigen
Satz zu erproben.*® Anstatt dies hier am Beispiel des komplexen ersten Satzes zu diskutieren, der
auch in der Literatur hdufig thematisiert wurde, soll vor dem Hintergrund der eingangs zitierten
Dokumente zur Rezeption exemplarisch der in der Mahler-Literatur bisher eher wenig beach-
tete dritte Satz herangezogen werden.* Moglicherweise bieten gerade die Mittelsitze, also jene
Sitze, die bei der Urauffithrung von mehreren Rezensenten als entbehrlich beurteilt wurden, die
Moglichkeit zu einem besseren Verstindnis der Symphonie als Ganzer.

Die Abfolge von klar identifizierbaren und variiert wiederkehrenden Abschnitten mit gele-
gentlichen Kontrasten lidt geradezu ein, sie zunichst einmal zu benennen. Gleich der Anfang
lasst sich unschwer mit dem von Adorno wiederholt herangezogenen Begriff des >Weltlaufs< in
Verbindung bringen.>® Besser noch scheint der von Mahler Anfang 1909 in einem Brief aus New
York an Walter verwendete Begriff »Lebensstrudel« zu passen:

Wie unsinnig ist es nur, sich vom brutalen Lebensstrudel so untertauchen zu lassen! Sich
selbst und dem Hoheren tiber sich selbst nur eine Stunde untreu zu sein! Aber das schrei-
be ich nur so hin — denn bei der nichsten Gelegenheit, also z.B., wenn ich jetzt aus die-
sem meinem Zimmer hinausgehe, werde ich bestimmt wieder so unsinnig wie alle ande-
ren. Was denkt denn nur in uns? Und was tut in uns2%!

47 Agawu, Music as Discourse, S. 211—-227; zur Form der Symphonischen Dichtung Orpheus vgl. auch den von
Agawu zitierten Beitrag von Rainer Kleinertz, »Liszt, Wagner, and Unfolding Form: Orpheus and the Genesis of
Tristan und Isolde«, in: Franz Liszt and His World, hrsg. von Christopher H. Gibbs und Dana Gooley, Princeton,
NJ, 2006, S. 231-254.

48 So entspricht Agawus »Unit 23 (bars 308-320)« dem von Ratz und Adorno identifizierten »Zusammen-
bruch«. Vgl. Agawu, Music as Discourse, S. 266, und Adorno, Mahler, S. 65.

49 In der stark von Adorno geprigten Arbeit von Bernd Sponheuer, Logik des Zerfalls. Untersuchungen zum
Finalproblem in den Symphonien Gustav Mahlers, Tutzing 1978, S. 403-453, bleiben die beiden Mittelsitze fast
vollig auBBen vor. Bei Constantin Floros reduziert sich die Analyse des dritten Satzes auf ein Formschema mit
»Hauptsatz« (T. 1-78), »Fugato 1« (T. 79-108), »Seitensatz« (T. 109-179) und so weiter, ohne dass dieses mit
den Uberlegungen zur Semantik der Musik — was eigentlich Floros” Anliegen ist - in Verbindung gebracht wiir-
de (Constantin Floros, Gustav Mahler. 111. Die Symphonien, Wiesbaden 1985, S. 283-288). Am ausfiihrlichsten
scheinen die Mittelsitze noch bei de La Grange behandelt zu sein (de La Grange, Gustav Mahler, Bd. 4, S. 1422~
1440).

50 Adorno, Makhler, S. 14 und 210.

51 Gustav Mahler, Briefe, hrsg. von Herta Blaukopf, Wien/Hamburg 1982, S. 351. Vgl. hierzu auch Jens Malte
Fischer, Gustav Mahler. Der fremde Vertraute, Wien 2003, S. 762.
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Entsprechend soll nun versucht werden, auch die anderen Teile des Satzes mit den Begriffen
>Trivialitat< oder >Operette<, >Mahnung< und »Vision< mdglichst sprechend zu bezeichnen. Es
geht dabei keineswegs darum, den >Sinn< oder den musikalischen Ausdruck der einzelnen Ab-
schnitte gewissermaflen auf den Begriff zu bringen, sondern um eine nachvollziehbare >Etiket-
tierung< mit Wortern, die zumindest einen Teilaspekt erfassen. Hier zunichst der Versuch eines

Uberblicks:

A B A B’ C D A" A"
>Vision< 347-521
>Mahnung< 311-346°%
>Trivialitit< (>Operette«) 109-180 262-311
>Lebensstrudel< 1-109 18026253 522—616 | 617-667
147" 106" 120" 0'44" 034" 336" 127" 0'43"
—01:47 | —02:53 | —04:13 | —04:57 | —05:31 | —09:07 | —10:34 | —11:17

Tabelle 1: Ubersicht iiber den dritten Satz »Rondo. Burleske« von Gustav Mahlers Neunter Symphonie.
Die Zeitachse verlduft von links nach rechts. Die unteren beiden Spalten geben die Dauer der Abschnitte
in Minuten und Sekunden an. Die Zeitangaben entsprechen der Aufnahme mit den Wiener Philharmo-
nikern unter der Leitung von Bruno Walter von 1938 (Naxos).

So kritisch man solche Ubersichten in ihrer Angemessenheit dem musikalisch Erklingenden
gegeniiber auch sehen mag, so kdnnen sie mitunter doch manches Hérbare visuell verdeutlichen
und begreifbar machen. Das sind zunichst die klaren >Schnitte< zwischen den Formteilen.>*
Man konnte diese Ubersicht durchaus noch weiter ausdifferenzieren.>® Die hier eingezeichne-
ten vertikalen Linien stehen aber jedenfalls firr abrupte Wechsel innerhalb der Komposition,
die beim Horen klar erkennbar sind. Auch die in der tabellarischen Ubersicht hervorgehobenen

Wechsel der Charaktere sind jeweils unzweideutig.

52 Zuvor bereits in T. 303—305 und 308310 mit Themenkopf in halben Noten angekiindigt. In T. 320 erklingt
dann erstmals die Doppelschlagfigur. Vgl. hierzu auch Kurt von Fischer, »Die Doppelschlagfigur in den zwei
letzten Sitzen von Gustav Mahlers 9. Symphonie. Versuch einer Interpretation, in: Archiv fiir Musikwissenschaft
32 (1975), S. 99-10s.

53 In Takt 246 erklingt erstmals das Ganzton-Fugenmotiv (>Mahnung:).

54 Plotzliches Piano nach Fortissimo-Auftakt in T. 109, Becken in T. 180, plotzliches Piano nach Paukenwirbel
mit Crescendo in T. 262, Horner allein im Fortissimo in T. 311, Beckenschlag in T. 347, Triangel und dann Becken
in T. s22f. und 526 f., Pauke in T. 617.

55 So hebt Floros drei Fugati hervor (T. 79-108, 209~261 und 311-346; Floros, Gustav Mahler. 111, S. 283 £.), von
denen hier nur das dritte, mit dem Ganztonmotiv (Notenbeispiel 4b) beginnende in T. 311-346 als separater
Formteil aufgefiihrt ist. Die beiden anderen Fugati gehen mehr oder weniger nahtlos aus dem Vorherigen her-
vor. Zu einer méglichen weiteren Unterteilung vgl. de La Grange, Gustav Mahler, Bd. 4, S. 1432-1434.
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Der Satz ist im Wesentlichen von vier Themen geprigt, die in der Ubersicht den Formtei-
len A, B, C und D entsprechen. Das erste, mit dem der Satz beginnt und das ihn wesentlich
prigt (Notenbeispiel 1), scheint nichts anderes zu sagen als: »Ich bin da!« Das zweite ist ein
operettenhafter Gassenhauer (Notenbeispiel 2), gewissermaflen das sprichwértliche Pfeifen im
Walde.>

A Allegro assai. Sehr trotzig
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Notenbeispiel 1: ~ Gustav Mahler, Neunte Symphonie, 3. Satz »Rondo. Burleske«, T. 1-4. Die Notenbei-
spiele 1 und 2 sind zitiert nach: Thementafel zu Gustav Mahlers »Neunter Symphonie«. (Nach der zur
Erstauffiihrung erscheinenden Bearbeitung fiir Klavier zu vier Hinden von J. V. von Wass; Wien, Universal-
Edition. U.E. 3397), in: Der Merker 3 (1912), Heft 2, Notenbeilage
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Notenbeispiel 2:  Gustav Mahler, Neunte Symphonie, 3. Satz »Rondo. Burleske«, T. 109-116

56 Esist wiederholt auf die Ahnlichkeit zum >Weibermarsch« in Franz Lehérs Operette Die lustige Witwe hinge-
wiesen worden (Akt 11, Nr. 9, zu den Worten »Ja, das Studium der Weiber ist schwer«; vgl. de La Grange, Gustav
Mabhler, Bd. 4, S. 1436f.). — Willem Mengelberg notiert in seiner Dirigierpartitur der Symphonie zum dritten
Satz: »Galgenhumor !« (Peter Andraschke, Gustav Mahlers 1x. Symphonie. Kompositionsprozess und Analyse,
Wiesbaden 1976, S. 81).
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Notenbeispiel 3a:  Gustav Mahler, Neunte Symphonie, 3. Satz »Rondo. Burleske«, T. 246-251. Die No-
tenbeispiele 3a—4b sind zitiert nach: Gustav Mahler, Symphonie Nr. 9, Wien (Universal-Edition) 1912
(Reprint: Mineola, N, 1993).
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Notenbeispiel 3b: ~ Gustav Mahler, Neunte Symphonie, 3. Satz »Rondo. Burleske«, T. 311-318

Das dritte erklingt erstmals in T. 246 (Notenbeispiel 3a). Es ist wie eine Mahnung von aufen,
die dann die Takte 311 bis 346 beherrscht (Notenbeispiel 3b). Und das vierte, die Doppelschlag-
figur, die dann den vierten Satz beherrschen wird, wird zunichst eher beildufig vorgestellt (T.
320f. [Oboen und Violine 1; Notenbeispiel 4a], 329 f. [Klarinetten und Fagotte] und 330f. [ Vio-
loncelli und Kontrabisse]), um dann in Takt 352 in der Ersten Trompete in plotzlichem Piano
»poco espressivo« augmentiert und wie eine Verheiflung auf etwas anderes wiederzukehren
(Notenbeispiel 4b).’” Vorangetrieben wird diese Metamorphose von dem hartnickig wieder-
kehrenden >mahnenden< Motiv aus Takt 311 ff. (T. 320ff,, 329 ff,, 338ff. und 348ff.). Das >ver-
heiflende< Doppelschlagmotiv in Takt 352 ff. schlieit sich nahtlos an dieses >mahnende< Motiv
in der Ersten Trompete an (T. 351f.: a’-g"fis"), ist von diesem jedoch — wie durch einen plétz-
lichen Eingriff von auflen — mit pl6tzlichem Piano und Verstummen aller anderen Instrumente
aufler dem Pianissimo-Tremolo der Ersten Violinen getrennt. Aber auch danach (in T. 444f.
und 454f.) kehrt noch zweimal das Doppelschlagmotiv in seiner urspriinglichen, grotesken

57 Willem Mengelberg notierte in seiner Dirigierpartitur: »ein verschrobenes Ideal (Urmotiv)«. Zitiert nach:
Andraschke, Gustav Mahlers 1x. Symphonie, S. 81.
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Gestalt (Notenbeispiel 4a) zuriick, als wolle es die neue Verheifung wieder in Frage stellen.
Und auch das >mahnende< Motiv (Notenbeispiel 3b) tritt noch dreimal (in T. 368-371, 450-453
und 462-465) in Erscheinung.
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Notenbeispiel 4a: Gustav Mahler, Neunte Symphonie, 3. Satz »Rondo. Burleske«, T. 320-324
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Notenbeispiel 4b: Gustav Mahler, Neunte Symphonie, 3. Satz »Rondo. Burleske«, T. 352359

Eine Form im Sinne eines eigentlichen Rondos oder gar einer Sonatenform lisst sich in die-
sem Satz nicht ohne Weiteres erkennen,® jedenfalls ist eine solche Formidee nicht das, was den
Verlauf des Stiickes gestaltet. Die >Couplets< — wenn man sie so nennen wollte — bilden keine
Kontraste im Sinne eines mannigfaltigen Ganzen. Die Uberginge ergeben sich nicht >aus der
Musik heraus, sie sind nicht musikalisch motiviert, sondern das jeweils Neue fillt gewisser-
maflen >von aufen< ein. Mahler »fithrt Regie<. Ein Rezensent, der hier von einem »Potpourri«
oder einem »Irrenhaus« spricht, hat ein Stiick weit Recht:* Der Satz ist in sich im eigentlichen
Sinne >ver-riickt<. Er reiht in abruptem Wechsel >Charaktere< aneinander, die ohne jeden Halt
aufeinanderfolgen und in einer geradezu >wahnsinnigen< Raserei enden. Einzig der zunichst
wie eine Mahnung auftretende Teil C, der mit einem Beckenschlag dann >durchbruchsartig<
in die >Vision«< D iibergeht, unterbricht den Lauf. Dauert der gesamte Satz in der Einspielung
Walters ungefihr elf Minuten, so nimmt dieser Teil mit vier Minuten zeitlich mehr als ein Drittel

58 Mathias Hansen spricht von »Umrissen der Sonatenformz, die sich neben dem »Rondo« zeigten (Mathias
Hansen, Reclams Musikfiihrer Gustav Mahler, Stuttgart 1996, S. 194 ), wihrend Claudia Maurer Zenck in diesem
Satz eine Rondoform mit drei Couplets zu erkennen glaubt (Claudia Maurer Zenck, »Neunte Symphoniex,
in: Mahler Handbuch, hrsg. von Bernd Sponheuer und Wolfram Steinbeck, Stuttgart u.a. 2010, S. 362-379, hier
S. 371-375). Demgegeniiber weist Christian Utz darauf hin, »dass das durch die Satziiberschrift angekiindig-
te >Rondo« sich weder vom Ton noch vom Formprinzip her wirklich materialisieren kann« (Christian Utz,
»Neunte Symphonie, in: Gustav Mahler. Interpretationen seiner Werke, hrsg. von Peter Revers und Oliver Korte,
Laaber 2011, Bd. 2, S. 294363, hier S. 343).

59 »H.« (mdglicherweise Helm) im Deutschen Volksblatt (siehe oben).

60 Zum Begriff des Durchbruchs vgl. Adorno, Mahler, S. 11f.
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des Satzes ein. Henry-Louis de La Grange verwendet im vierten Band seiner monumentalen
Mahler-Monographie hierfiir das Wort » Episode«.®* Dass die Doppelschlagfigur bereits auf den
Schlusssatz hinweist, kann der Horer zu diesem Zeitpunkt nicht wissen, wohl aber, dass in den
von Hektik geprigten Satz etwas von auflen hineinleuchtet, was den >brutalen Lebensstrudel<
wie eine Ahnung in Frage stellt, aber erst im Schlusssatz eingeldst werden wird.* Erst dort er-
schlieft sich riickblickend die volle Bedeutung des vorangehenden Satzes.

Damit ist zugleich ein Verfahren angesprochen, das Mahler tiber das Trennende der Charak-
tere hinweg anwendet: Ebenso wie das im dritten Satz >episodisches, also eher beildufig einge-
fithrte Doppelschlagmotiv anschliefend das gesamte abschlieBende Adagio prigt (»eine Apo-
theose des Mordents« nannte es Batka im Prager Tagblatt),®® werden auch innerhalb des dritten
Satzes Motive zunichst gewissermaflen >en passant< eingefiihrt, um erst spiter zu ihrer vollen
Bedeutung zu gelangen. So wird das >mahnende< Ganztonmotiv mit seiner prignanten grofen
Sexte (Notenbeispiel 3b), das den Abschnitt C (T. 311-346) beherrscht, zunichst in Takt 246
in dhnlicher Gestalt (mit verminderter Quinte) eingefiihrt (Notenbeispiel 3a), kurz bevor der
operettenhafte Abschnitt B’ wiederkehrt. Und auch die Doppelschlagfigur erklingt nicht gleich
in ihrer >visiondrens, langsamen Gestalt, sondern wird zunéchst kurz nach Beginn des Abschnit-
tes C in den Oboen und der ersten Geige in schneller Gestalt und fortissimo als Kontrapunkt
zum Motiv 3b eingefithrt (Notenbeispiel 4a). Sie erklingt in dieser schnellen, >kontrapunkti-
schen< Gestalt noch einmal in Takt 329f., bevor sie dann schliefllich nach dem Quasi-Durch-
bruch (T. 347) in Takt 352ff. im Pianissimo in der Trompete wie von auflen in den Satz ein-
tritt (Notenbeispiel 4b).** Und auch hier wird sie wieder mit dem >mahnenden< Ganztonmotiv
(Notenbeispiel 3b) im Fortissimo eingefiihrt. Die schnelle Gestalt des Doppelschlagmotivs lugt
dann noch zweimal (T. 444 f. und 454f.) wie eine verzerrte Fratze in den von Mahler als »Mit
grofler Empfindung« hervorgehobenen Teil der Episode hinein.5® Die scheinbar willkiirlichen

61 De La Grange, Gustav Mahler, Bd. 4, S. 1437. Der Begriff erinnert bei Mahler zugleich an die sogenannte »Post-
hornepisode« im dritten Satz der Dritten Symphonie. Allerdings verwendet de La Grange diesen Begriff auch fiir die
Formteile B und B’, wo er weit weniger schliissig ist. Von einer »Episode« spricht auch Bienenfeld, Mahlers Neunte
Symphonie: »In einer Episode, aus einem der Hauptthemen herauswachsend, kiindigt sich der letzte Satz an.«

62 Ahnlich stellt es auch Fleischer im Mhrischen Tagblatt dar (»Die Wiener Musikwochex, S. 3): »Auf dem
Gipfelpunkt der wirbelnden Tollheit und aufgepeitschten Ziigellosigkeit dimmert die Erkenntnis der Beschei-
dung ins Unabwendbare auf. Mild, wie von einer hoheren Macht offenbart, ringt diese Einsicht sich durch. Der
letzte Satz (wie in der 111. Symphonie ist das Adagio an den Schluf8 gestellt) singt von der Ergebung in die un-
beugsame Notwendigkeit. Selig und verklart scheidet hier ein Weiser, dessen letztes Wort die Menschheit und
die waltende Vorsehung eines géttlichen Willens segnet.«

63 Batka, »Wiener Musikfestwoche«.

64 Das Besondere des Eintritts der Trompete hatte auch Korngold wahrgenommen (»Die Wiener Musikfest-
woche«): »Die satanische Fratze inmitten des D-dur-Mittelteils in der Klarinette mit folgendem Harfenglissan-
do gehort allerdings ganz Mahler an; aber auch der schonere ruhige Anfang dieses Teiles in der Trompete.«

65 Beim ersten Mal (T. 444f.) erklingt der Doppelschlag in den beiden A-Klarinetten und wird dann von der
Es-Klarinette fortgefiihrt, beim zweiten Mal (T. 454f£.) erklingt er — noch ordinirer klingend - vollstindig in
der Es-Klarinette mit hinzutretenden A-Klarinetten in Takt 455. Das hier von Mahler angewandte Verfahren,
ein Motiv in kontrastierenden Charakteren erklingen zu lassen, erinnert an Franz Liszts Verfahren der Themen-
transformation. So werden beispielsweise im dritten Satz (»Mephistopheles«) der >Faust-Symphonie« (Eine
Faust-Symphonie in drei Charakterbildern [nach Goethe]) die Faust-Themen des ersten Satzes karikierend ver-
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abrupten Wechsel innerhalb des Satzes sind also durch eine Reihe von Vorwegnahmen und Re-
miniszenzen vermittelt, die iiber die Kontraste hinweg einen Zusammenhang herstellen.%® Dies
scheint auch fiir die Symphonie als Ganze zu gelten. Am dritten Satz der Symphonie wird deut-
lich, dass Mahlers Neunte Symphonie einen >Erzihlzusammenhang« hat, ein >Programm«,%” das
doch nicht oder nur in Ansétzen in Worte zu fassen ist.

Entgegen der von der postumen Urauffilhrung ausgelosten Rezeption war die Neunte Sympho-
nie keineswegs Mahlers Abschied vom Leben.%® Er komponierte das Werk im Sommer 1909,
zwei Jahre vor seinem Tod. Dieser Sommer verlief — anders als der Krisensommer 1907 — ohne
Schicksalsschlige.®® Und Mahler arbeitete im folgenden Jahr noch intensiv an seiner Zehnten
Symphonie, deren Entstehung dann tatsichlich von einer schweren Ehekrise tiberschattet wurde
und die er nicht mehr fertigstellen konnte.”® Das »ersterbend« im letzten Takt des Schlusssatzes
der Neunten ist also entgegen allen Stereotypen der Rezeption zwar ein kiinstlerisch gestaltetes
— dem Schluss des Lieds von der Erde vergleichbares — >Endex, aber nicht — auch nicht komposi-
torisch vermittelt — Mahlers eigenes Verstummen. Ganz unabhingig davon, wie ernst Mahlers
angeblicher Aberglaube zu nehmen ist, seine Neunte Symphonie werde seine letzte Symphonie
sein,”! war diese Symphonie nach dem Lied von der Erde nicht nur eigentlich bereits seine Zehn-
te, sondern er starb iiber der weit fortgeschrittenen Arbeit an einer Elften Symphonie, die er als
seine Zehnte bezeichnen wollte.

formt. — Das Wort »Fratze« ist in drei Rezensionen verwendet: »Die satanische Fratze inmitten des D-dur-
Mittelteils in der Klarinette mit folgendem Harfenglissando gehért allerdings ganz Mahler an« (J.K., »Die
Wiener Musikfestwoche«); »die >Burleske< wirkt geradezu abstoend durch die héhnischen Fratzen, die sie
schneidet« (Robert, »Die Wiener Musikwoche«). »Und ebenso in der sardonisch geistreichen Rondo-Burleske
[...], in deren infernalischen Hohn sich immer wieder ténende Bilder eines mild lichelnden Humors stehlen
(das Zweivierteltakt-Thema in Ganztonen!), die sich freilich bald wieder dem tollen Fratzentanz anschlielen;
sogar eine mystische ruhevolle, sehnsiichtige Melodie voll siifler Verheiflung, die dann im Schluladagio ihre
rechte Erfiillung und Verklarung findet, wird plétzlich von einer verriickten Klarinette aufgenommen und spot-
tisch verzerrt: ein liebliches Gesicht, das zur Grimasse wird und die Zunge herausstreckt« (Specht, »Mahlers
>Neunte<«).

66 So erklingt beispielsweise in T. 560-568 ein neuer operettenhafter Gedanke nachdem bereits zuvor in
T. 537-542 in den Hérnern im dreifachen Forte eine Variante des Anfangs des Themas von B erklungen war.

67 Vgl. hierzu insbesondere de La Grange, Gustav Mahler, Bd. 4, S. 1394-1400.

68 Vgl. hierzu Vera Micznik, »The Farewell Story of Mahler’s Ninth Symphony«, in: Nineteenth-Century Music
20/2 (1996), S. 144-166. Es ist bemerkenswert, dass noch in der Widerlegung der »farewell story« die Binnen-
sdtze nur beildufig und implizit abwertend erwahnt werden: »Similarly, the two middle movements suggest pos-
sible >narratable< situations, but through different means. Both movements share a strongly perceivable use of
the concept of irony, through the interplay, this time, of various genre connotations. [...] The third movement
outlines its narrative potential through the concept of burlesque, that is, by juxtaposing incongruous trivializati-
ons of the >high style« of the fugue with pretentious elaborations of a >low style< polka« (S. 160).

69 Vgl. hierzu Fischer, Gustav Mahler, S. 757.

70 De La Grange, Gustav Mahler, Bd. 4, Appendix 1Bc, S. 1453-1529.

71 Fischer, Gustav Mahler, S. 755 1.
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Es ist nicht »der Tod«, der in Mahlers Neunter etwas erzihlt. Es ist das >lyrische Ich< der
Symphonie, das — wie der Rezensent des Mdhrischen Tagblatts durchaus zutreffend erkannte —
zweifellos viel >Mahler« in sich hat.”> Und das, was hier >erzihlt< wird, lisst sich — wie so vieles
bei Mahler — nicht leicht in Musik aussagen. Gerade in den Mittelsitzen >zwingt< Mahler die
Musik zu verraten, was zu sagen es ihn dringt.”® (»Was denkt denn nur in uns? Und was tut in
uns?«)’* Diese Symphonie hat kein Programm, und doch will stindig etwas aus ihr >herauss,
was das blof3 Erklingende tibersteigt. So sehr der Entwurf eines Programms bei Fleischer iiber
das Ziel hinausschieffen mag, so trifft er doch etwas, was auch de La Grange ahnte:”® In der
ungewohnlichen, immer wieder iiberraschenden Struktur seiner Musik scheint Mahler etwas
sagen zu wollen. Die Antwort auf die Frage, was Mahlers Musik sagt, gibt aber keine verbale
Erlduterung, kein Programm, sondern nur das Versenken in seine Musik. Man muss — mit den
Worten Adornos — die musikalischen Strukturelemente zum Sprechen bringen, die aufblitzen-
den Intentionen des Ausdrucks aber technisch lokalisieren.”®

Wenn Hirschfeld in der Wiener Abendpost den »seltsamen Drang« bei Mahler moniert, »aus
Anekdoten ein Heldenepos zusammenzustellen«,”” dann sagt er damit etwas durchaus Zutref-
fendes aus: Mahler figt >Alltdgliches< — von banalen Melodien iiber Momente der Epiphanie
bis zu Trauermirschen’® — zu einem monumentalen Ganzen, einer »Commedia humana«,”® zu-
sammen. Insofern ist auch die Behauptung Bachs in der Arbeiter-Zeitung, die Neunte habe einiges
mit der Ersten Symphonie gemein,*® durchaus zutreffend. Die zeitgendssische Rezeption vermag
— selbst da, wo sie ablehnend ist — iiber alle Missverstindnisse hinweg wichtige Hinweise auf das
zu geben, was Mahlers Symphonien und gerade auch seiner Neunten Symphonie wesenhaft ist.

72 Fleischer, »Die Wiener Musikwochex, S. 3.

73 Robert, »Die Wiener Musikwoche«: »Mabhler als Symphoniker ist ein Problem, gerade so wie ihm selber die
Symphonie ein Problem war. Gewif$ hat man bei ihm das Gefiihl, wirklich Erlebtem, Empfundenem gegeniiber-
zustehen, aber eine gewisse Brutalitit in der Freude am Effekt wirkt verstimmend, und vor allem, dafl man dabei
denkt, ob denn die Musik wirklich das richtige Medium ist, das Erlebte, Empfundene mitzuteilen, ob sie nicht
vielmehr mit einer ungeheuren Energie gezwungen wurde, zu verraten, was man ihr sagte.«

74 Brief an Walter von Anfang 1909. Mahler, Briefe, S. 351.

75 De La Grange, Gustav Mahler, Bd. 4, S. 1394-1400.

76 Adorno, Mahler, S. 9f.: »Mahler aber ist darum gegen das theoretische Wort besonders sprode, weil er der
Alternative von Technologie und Vorstellungsgehalt iiberhaupt nicht gehorcht. Bei ihm behauptet im Reinmusi-
kalischen hartnackig sich ein Rest, der doch weder auf Vorginge noch auf Stimmungen zu interpretieren wire. Er
haftet am Gestus seiner Musik. Thn verstiinde, wer die musikalischen Strukturelemente zum Sprechen brichte,
die aufblitzenden Intentionen des Ausdrucks aber technisch lokalisierte. Mahler ist in Perspektive nur dadurch zu
riicken, daff man noch niher an ihn heran, dafl man in ihn hineingeht und dem Inkommensurabeln sich stellt«.
77 Hirschfeld, »Wiener Musikfestwoche«.

78 Im ersten Satz der Neunten Symphonie (T. 327ff.) schreibt Mahler vor: »Wie ein schwerer Kondukt.«

79 So hatte Mahler in seinem Programm der Ersten Symphonie (Titan) den zweiten Teil mit dem vorletzten
(1v. »Gestrandet!<« [Ein Todtenmarsch in »Callot’s Manier«]) und letzten Satz (v. »Dall’ Inferno« [Allegro fu-
rioso]) in Anspielung an Dante Alighieris Divina Commedia iberschrieben. Vgl. hierzu auch Rainer Kleinertz,
»Max Marschalk und Gustav Mahler im Kontext der Berliner Mahler-Rezeption um 1896, in: Jahrbuch des
Staatlichen Instituts fiir Musikforschung PreufSischer Kulturbesitz 2015, hrsg. von Simone Hohmaier, Mainz 2017, S.
241-272, hier S. 251.

80 Bach, »Gustav Mahlers Neunte Symphonie«.
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