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Gustav Mahlers neun Sinfonien sowie die (unvollendete) Zehnte
zdhlen weltweit zum zentralen Konzertrepertoire. Von Anfang
an sprengte Mabhler die traditionellen Gattungsgrenzen, vor al-
lem zwischen Lied und Sinfonie. Und obwohl er, der begnadete
Dirigent und Direktor der Wiener Hofoper, nie eine Oper kom-
poniert hat, finden sich in seinen Sinfonien zahlreiche Beispiele
gleichsam szenischer Provenienz: eine Theatralik ohne Biihne.
Seine Sinfonien beschreiben haufig eine Welt schroffer Aus-
druckskontraste, die elementare musikalische Kategorien wie
etwa Marsch, Lied, Choral, volksmusikalische Einfliisse, aber
auch katastrophal anmutende Klangeruptionen und Zusammen-
briiche einerseits, kronende Finalsteigerungen andererseits be-
inhalten. Nach der monumentalen 8. Sinfonie («Sinfonie der
Tausend») herrscht in seinen beiden letzten die Aura des Ab-
schieds vor. Das allmahliche Verstummen der musikalischen
Ereignisse wird zum zentralen Moment des musikalischen Aus-
drucks und eroffnet eine neue Perspektive von Finalsitzen ab-
seits jeglichen triumphalen Gestus.

Peter Revers ist Professor fur Historische Musikwissenschaft
an der Kunstuniversitat Graz. Seine Publikationsschwerpunkte
sind neben dem Werk Mabhlers das Schaffen Mozarts sowie Mu-
sik des 19.-21. Jahrhunderts, wobei auch der Rezeption aufser-
europdischer Musik eine bedeutende Rolle zukommt.
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I. EinfUhrung

Einflisse auf ... und Wege zu Mahlers Sinfonien

Gustav Mabhlers neun vollendete Sinfonien sowie die teilweise
in Partitur, zum GrofSteil aber nur im Particell iiberlieferte letzte,
unvollendet gebliebene 1o. Sinfonie, zihlen im gegenwartigen
Musikleben nicht nur zu den meistgespielten, sondern haben
seit ihren ersten Auffihrungen bis in die heutige Zeit eine Viel-
falt unterschiedlicher Deutungsperspektiven erfahren. Mahler
hat wiahrend seines Studiums am Konservatorium der Gesell-
schaft der Musikfreunde in Wien einige wenige Kammermusik-
stiicke komponiert, von denen lediglich ein Klavierquartettsatz
in a-Moll erhalten blieb. Eine Reihe von Werken, darunter auch
einige Opernprojekte, ging nicht tber bloffe Entwurfe bzw.
heute nicht mehr feststellbare Grade der Ausarbeitung hinaus,
v.a. auch eine von Natalie Bauer-Lechner erwihnte Nordische
Symphonie. Als einziges fur Mahlers frithes orchestrales Schaf-
fen bedeutendes Vorgangerwerk kann im Grunde nur sein unge-
mein ausladendes und in vieler Hinsicht zukunftsweisendes
«Marchen fiir Soli, Chor u[nd] Orchester: Das klagende Lied»
gelten, das Mahler nicht nur explizit als sein «op. 1» deklariert
hat, sondern diesem auch als «erste[m] Werk, in dem ich mich
als <Mahler> gefunden» habe (GMB 1996: 205), eine herausra-
gende Rolle in seiner frithen Schaffensentwicklung beigemessen
hat. Wie bei vielen seiner spateren Werke handelt es sich auch
hier um ein Komponieren, «das stets ein Erkunden war, ein Ex-
periment mit offenem Ausgang» (Giilke 2011: 404). Das Kla-
gende Lied kann in diesem Sinne als paradigmatischer Erstling
verstanden werden, als hochdifferenzierter Gattungshybrid, der
nicht zuletzt die vielfaltigen, eruptiven geistigen und kunstleri-
schen Erfahrungen widerspiegelt, die Mahler gegen Ende der
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1870er Jahre durch seinen engen Freund Siegfried Lipiner emp-
fangen hat.

Lipiner hatte nachhaltigen Einfluss auf die Entwicklung von
Mahlers geistiger Welt. Dessen 1876 erschienene Dichtung Der
entfesselte Prometheus, von Friedrich Nietzsche anfangs enthu-
siastisch gepriesen, hat Mahler tief beeindruckt. Er erkannte
in Lipiners literarischen Werken eine explizit musikalische
Dimension. «In Deiner Dichtung weht diese Musik», so schreibt
Mabhler an Lipiner im Juni 1899 und hebt mit Nachdruck die
Bedeutung dieser engen Bande zwischen Literatur und Musik
hervor (GMB 1996: 264). Ein weiterer, mit Lipiner verbundener
und fiir Mahlers geistige wie kiinstlerische Formung wesentli-
cher Impuls war der «Pernerstorfer Kreis», benannt nach dem
Mitbegriinder der Sozialdemokratie in Osterreich, Engelbert
Pernerstorfer (1850-1918), in dem der junge, charismatische
Lipiner sehr bald eine fuhrende Rolle eingenommen hat. Die
wesentlichen geistigen Anker dieser studentischen Bewegung
waren Nietzsche und Wagner. Unter Nietzsches Schriften wurde
u.a. dessen Abhandlung Schopenhauer als Erzieber intensiv dis-
kutiert. Nietzsche proklamierte etwa die Vision einer neuen Ge-
meinschaft der Menschheit, in der nicht tradierte dufSerliche
Formen und Gesetze, sondern die fundamentale Idee der Kultur
deren Zusammenhalt gewihrleisten. Innerhalb dieser wiren
Philosophen und Kiinstler die Protagonisten von Selbsterkennt-
nis und der Schaffung eines neuen Wertesystems. Eine wesent-
liche Rolle spielte dabei die Suche nach dem Genie, das man
vermutlich in dem jungen Mabhler erkannten. Vor allem aber
begann seit den spiten 1870er Jahren das Werk und Denken
Richard Wagners immer starkeren Einfluss auf die geistige Ori-
entierung der (vor allem jungen) Mitglieder des Pernerstorfer
Kreises zu nehmen.

Fiur Mahler war Wagner ein wirkungskriftiger Impuls fir
neue kompositorische Entwicklungen auch auflerhalb des Mu-
sikdramas. Die von ihm erstrebte «Vereinigung der Kiinste», die
Voraussetzung fir das «eigentliche Kunstwerk» sei (NBL 2: 34),
hat Mabhler auf seinem ureigenen Feld, der Sinfonie und dem
Lied, verwirklicht. Dies hatte allerdings ein grundsitzliches
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Uberdenken beider Gattungstraditionen zur Folge. Denn einer-
seits war fiir ihn die Verbindung von Ton und Wort in der Ent-
wicklung seiner Sinfonien von ausschlaggebender Bedeutung,
andererseits finden sich integrative Kunstkonzepte schon bei-
spielhaft in Mahlers Klagendem Lied, das zahlreiche Charakte-
ristika seiner spateren Sinfonien vorwegnimmt. Erstmals zeigt
sich hier jene fiir seine Zeit typische Tendenz zur Sprengung tra-
ditioneller Grenzen zwischen vokalen und instrumentalen Gat-
tungen. Und es wire kaum tbertrieben zu behaupten, dass
Mabhler bereits in diesem Frithwerk ein entschieden in Richtung
«Gesamtkunstwerk» tendierendes Konzept verwirklicht hat.

Theatralik ohne Biihne:
Einflisse des Musiktheaters auf Mahlers Sinfonien

Mahler, dessen frithe musiktheatralische Projekte entweder
kaum uber das Stadium der Librettoerstellung hinausgelangt
oder entsprechende kompositorische Quellen verschollen sind,
hat sich bereits in jungen Jahren von der Gattung Oper distan-
ziert. Gleichwohl findet sie in seinen Sinfonien und Liedern Nie-
derschlag in mehr oder weniger konkreten Allusionen sowie vor
allem in Merkmalen seiner Dramaturgie der Klanggestaltung,
die uber das ureigene sinfonische (Euvre hinausgehend hiufig
eine virtuelle Szenerie beschwort und diese in Mahlers eigenes
«inwendiges Bilderreich» transformiert (Adorno 2019: 219).
Dies sei anhand einiger weniger Beispiele konkretisiert. Der
Kopfsatz seiner 3.Sinfonie ist wesentlich durch Marsche ver-
schiedenster Art bestimmt, die allerdings keinerlei zwingende
Bezugsfolge erkennen lassen. Einem Trauermarsch, von Mahler
als «schwer und dumpf» (ab T. 27) beschrieben, folgt kurz da-
nach (T. 136ff.) eine von Klarinetten, Floten und Streicher-
tremoli luzid grundierte, von 1. Oboe und wenig spiter der So-
lovioline ausgefiihrte, schwerelose Marschbewegung, die nach
wenigen Takten von briisk im fortissimo einbrechenden Klari-
netten (darunter grell klingenden Es-Klarinetten) beendet wird,
sich in fallenden Quarten und wellenformiger Sechzehntelbewe-
gung der Violoncelli und Kontrabisse in der Tiefe verliert und
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schliefSlich im Nichts verklingt, bevor ab T. 164 der Trauer-
marsch erneut anhebt. Die verschiedenen Marschcharaktere
werden gleichsam zu Personen einer imagindren Biithne, die —
einem Ensemble gleich — abwechseln, sich in die Parade fah-
ren, ohne aber zu einem wirklichen Ziel zu gelangen. Die «sze-
nische Prisenz», die dieses «Marschensemble» suggeriert, wird
zusitzlich durch ein weiteres, generell fiir diesen Kopfsatz typi-
sches Mittel erreicht, namlich ihr pointiertes Auf- und Abtreten.
Sowohl der Trauermarsch als auch jener erwihnte der Oboe
und Solovioline werden jeweils durch die Grofle Trommel,
die Tempo und Metrum, aber auch eine raumliche Perspek-
tive des allmihlichen Niherkommens oder Sich-Entfernens vor-
gibt, markiert. Solchen Momenten einer instrumentalen Szene
kommt somit auch eine formstiftende Funktion zu. Am deut-
lichsten wird dies in den letzten Takten des Durchfuhrungsteils
(ab T. 635). Zuvor schichtet Mahler mehrere Mirsche tiberein-
ander, die sich zunachst im ppp «wie aus weitester Ferne» ledig-
lich andeuten (T. 463 ff.), sich allmahlich verdichten, schlieflich
ab T. 530 die dominante Materialebene ausmachen und eine zu-
nehmend vorwirts dringende Bewegungsdynamik auslosen (im
Partiturautograph konkretisierte Mahler dies mit Hinweisen
wie «Die Schlacht beginnt», «der Sudsturm» und «Vorwirts
sturmen»). Allerdings zerbirst diese Marschkumulierung an
ihrer eigenen, zugellosen und immer chaotischer werdenden
Energie: Sie fiihrt nicht zu einem Ziel, sondern zerfillt in ein-
zelne Partikel. Diese werden zwar letztlich von mehreren, in
der Entfernung aufgestellten kleinen Trommeln aufgefangen
(die im «alten Marschtempo, ohne Riicksicht auf Celli und
Basse» den urspringlichen Bewegungsduktus des Marsches
wiederherstellen), verlieren sich aber nahezu unhorbar in raum-
licher Entfernung und geben der Wiederkehr des einleitenden
«Weckrufs» der acht Horner Raum. Diese plastische «Klang-
inszenierung» riickt die Funktion der Reprise, die mit dem
Wiederaufgreifen des «Weckrufs» (ab T. 643) beginnt, in eine
tiber ihre formale Bedeutung deutlich hinausgehende inhaltliche
Ebene. Denn sie schafft, nach den vorangegangenen Marsch-
turbulenzen, Halt und Orientierung: eben einen «Weckruf», der
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an dieser Stelle als Ordnung stiftende musikalische Gestalt in
Erscheinung tritt.

In anderer Weise treten opernhafte Momente in Mahlers
7.Sinfonie in Erscheinung, die allerdings kontroverse Beurtei-
lungen hervorgerufen haben. Vor allem das «Rondo-Finale»
wurde seit dem Urauffithrungsjahr (1908) Gegenstand z.T. du-
Berst polemischer Auseinandersetzungen, in deren Mittelpunkt
vor allem die Beziehung dieses Satzes zu Wagners Die Meister-
singer von Niirnberg stand. Beispielhaft ist eine Aussage Theo-
dor W. Adornos, die fiir die asthetische Einschiatzung dieses
Finalsatzes von entscheidender Bedeutung war. Er kritisiert zu-
ndchst ein offenkundiges Missverhiltnis in diesem Satz zwi-
schen dufSerlich «prunkvoller Erscheinung» und dem «mageren
Gehalt des Ganzen», den er auf die Monotonie einer «unent-
wegten Diatonik» zurtickfithrt und folgert: «Der Satz ist theat-
ralisch: so blau ist nur der Buhnenhimmel tber der allzu benach-
barten Festwiese. Die Positivitit des per aspera ad astra [...]
kann sich nur als Tableau, als Szene mit buntem Getiimmel of-
fenbaren [...]» (Adorno 2019, 281). Zweifellos kommt vor al-
lem dem Satzbeginn ein fir festliche Aufziige typischer, bra-
vourhafter Duktus zu, der in seiner ungeschminkten Direktheit
in der Tat das Wagner’sche Vorbild in Erinnerung ruft. Aller-
dings wird dieses in geradezu radikaler Weise konterkariert.
Denn am Ende des 1.Ritornells (Z. 228f.) miindet zwar die
Turbulenz der Fanfaren in einen kronenden C-Dur-Akkord, der
aber abgerissen wird und — gleichsam in Schockstarre — einem
tonal weit entfernten As-Dur-Dreiklang der Holzblaser weicht.
Opernaffinititen in Mahlers Sinfonik sind keineswegs nur affir-
mativ, sondern — im Gegenteil — hdufig kritisch distanziert, wo-
bei die Vorbilder ebenso suggestiv in Erscheinung treten, wie sie
gebrochen, ja nicht selten in ihr Gegenteil verkehrt werden. In
dhnlicher Weise trifft dies auf eine spétere Passage des Final-
satzes der 7.Sinfonie zu: Bei Z. 269 beginnt unvermittelt eine
tberdeutlich an die Tradition «tiirkischer Musik» in Gestalt
von Mozarts Entfiibrung aus dem Serail erinnernde Passage. Thr
geht eine lediglich acht Takte umfassende, von «starkem Glo-
ckengelaute» gepriagte Erinnerung an den Eingangsrefrain vor-
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aus, und sie miindet in einen Zusammenbruch (eine fiir viele
Werke Mabhlers charakteristische Einsturzfigur, Z. 273), aus
dem sie — vollkommen unvermittelt — in einen menuettartigen
Duktus tibergeht, der bereits zweimal zuvor mit der Bezeich-
nung «Grazioso» in Erscheinung getreten ist. Mahlers opern-
hafte Anklinge sind hier Teil einer Satzanlage, die von einer
bemerkenswerten Fiille an musikalischen Gattungen und Stil-
ebenen geprigt ist: eine Reise gleichsam durch die Musik in
ihrer Vergangenheit und Gegenwart. Die Opernallusionen, die
Mahler iiberdeutlich in Szene setzt, sind nicht zuletzt auch Kon-
ventionen, die er einem «prifenden Wiederhinsehen» (Bloom
1997: 10) unterwirft und damit auf frappierende Weise neues
Licht auf die scheinbar bekannten Vorbilder wirft. Ein damit
zusammenhingender Aspekt betrifft den von Mahler mehrfach
erwihnten «heiteren, humoristischen» Charakter dieses Werks.
Anna Stoll-Knecht etwa hat deutlich karikaturhafte Zuge im Fi-
nale von Mahlers 7. Sinfonie, und zwar konkret auf die Figur
des Sixtus Beckmesser in Wagners Meistersingern bezogen, zur
Diskussion gestellt. Ahnlich Beckmesser, der im 3.Akt eine
rasch niedergeschriebene (und sehr schwer lesbare) Mitschrift
des spateren Meisterliedes Walther von Stolzings findet, dieses
aber in extrem entstellter Weise vortragt, verfahre auch Mahler
mit der vorgefundenen Tradition auf durchaus eigenwillige
Weise: «In a way, Mahler and Beckmesser both <borrow> mate-
rial from another composer and radically transform its original
meaning.» (Stoll-Knecht 2017: 112). Hier stellt sich die Frage,
ob fur derartige Verfahren nicht der Einfluss Jean Pauls, dessen
Schriften fir Mahler eine kaum zu tUberschitzende Bedeutung
hatten, weitaus naheliegender ist. Denn im Grunde ist all das,
was Stoll-Knecht fiir Beckmesser reklamiert, bereits im Werk
Jean Pauls angelegt: Allen voran sind dies eine Vielfalt von Iden-
titaten, das Parodistische, die Neigung zur Groteske und zum
Humor, der aber zugleich Trauer und Trost umfasst, schliefs-
lich auch die Schaffung einer Welt, in der Pathos und Karikatur
gleichermafSen ihre Daseinsberechtigung haben (Fischer 2003:
177). Die Assimilation des Opernhaften in Mahlers Sinfonik ist
zweifellos nicht auf blofse musikalische Bezugnahmen reduzier-
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bar, sondern jeweils Teil eines umfassenden, in hohem MafSe li-
terarisch inspirierten Totalitdtsanspruchs von Sinfonie, in der
Jean Pauls Methode der «Weltaneignung und schopferischen
Umformung» (Fischer 20t10: 57), das Aufbrechen von tradier-
ten Gattungsgrenzen zugunsten Ubergreifender, ja nicht selten
hybrider Konzeptionen, eine konsequente Umsetzung findet.

Sinfonie und Lied

Dass Mahlers Sinfonien in vieler Hinsicht eine Sprengung der
Gattungsgrenzen bedeuten, ist im reichen Mahler-Schrifttum
unbestritten. Bereits in seinem Fruhwerk ldsst sich eine auffil-
lige Neigung zu werk- und gattungsiibergreifenden Konzeptio-
nen erkennen. Ein markantes Beispiel bietet etwa das G-Dur-
Trio des 3.Satzes der 1.Sinfonie (Z. 10), in dem Mabhler auf
eine Motivwelt zuriickgreift, die er erstmals im Klagenden Lied,
spater dann auch im vierten seiner Lieder eines fabrenden
Gesellen verwendet hat: in beiden Fillen eine Traumwelt,
scheinbar abseits jeglicher Bedrohung (Klagendes Lied: 1. Wald-
mdrchen, T. 528-543, Lieder eines fabrenden Gesellen: V. Die
zwei blauen Augen, T. 41-67; 1.Sinfonie, III: T. 83-112). Die
enge Verkniipfung zwischen Lied und Sinfonie geht frag-
los auf Vorbilder zuriick, die auch fir Mahlers musikalische
Entwicklung eine entscheidende Rolle spielten. Allen voran ist
hier an Franz Schubert zu denken, dessen Lieder seit Mahlers
Studienzeit und seinem Wirken als Liedbegleiter wihrend seiner
frithen Engagements als Kapellmeister einen wichtigen Teil sei-
ner musikalischen Aktivitaten ausgemacht haben. Die Transfor-
mierung des Liedes in die Instrumentalmusik, etwa in Schuberts
Forellenquintett, D 667, oder dem Streichquartett d-Moll, D
810 (Der Tod und das Mddchen), dessen 2.Satz Mabhler fiir
Streichorchester arrangiert und am 19.11.1894 in Hamburg ur-
aufgefithrt hat, ist diesbeziiglich zweifellos ein wichtiger Vor-
laufer. Die Integration von Liedern oder liedhaften Elementen
lasst sich in der Instrumentalmusik bereits deutlich vor Mahlers
Zeit beobachten, und zu Recht setzt — damit einhergehend —
Siegfried Oechsle mit den Jahren ab 1840 eine «neue Zeit der
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Symphonie» an (Oechsle 1992: IX). Allerdings geht Mabhler
wesentlich tber diese Vorbilder hinaus, und zwar nicht nur
durch die Einbeziehung von Liedern als genuine Sinfoniesitze
(Sinfonien 2—4, im Falle der Vierten sogar als Finalsatz), son-
dern — wie im Lied von der Erde — als Gattungshybrid, bei
dem samtliche sechs Sitze vokal/instrumental konzipiert sind:
ein Verfahren, das Rezensenten nach der im November 1911
erfolgten Urauffithrung von einer «Liedsymphonie» sprechen

lief3.
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