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Horizontes bewihrten; nicht wenige Zunftgenossen nahmen ihm diese , Einmischungen”
ebenso iibel wie seinen Mut zum wissenschaftlich verantworteten Risiko, ohne zu sehen,
daf} beides letztlich aus einem sehr empfindlichen Wissenschafts-Ethos und aus der
Bemiihung um einen tatsichlich universalen System-Entwurf der Musikwissenschaft
herkam.

Im gegebenen Rahmen ist es unmoglich, auch nur die wichtigsten Leitmotive in Walter
Wioras ungemein reichem (Euvre und auch nur die wichtigsten Titel aus diesem CEuvre
zu nennen; stattdessen sei auf die profunde Wiirdigung hingewiesen, die Carl Dahlhaus
der Festschrift zu Wioras 80. Geburtstag vorangestellt hat (Anton Bruckner. Studien zu
Werk und Wirkung, hrsg. von Chr.-H. Mahling, Tutzing 1988, S. 3-5). Walter Wiora hat
nie Schule bilden wollen, auch als er es - spit erst in das deutsche Universitatssystem
integriert, das unabhingigen Geistern und Querdenkern nicht wohlgesonnen ist - gekonnt
hitte: Sein Ehrgeiz war auf die Sache, nicht auf Jiinger gerichtet. Aber er hat seinen Schii-
lern die Augen geoffnet fiir den Reichtum der Musikkulturen der Erde, fiir ihre histori-
schen und metahistorischen Dimensionen und fiir die Vielfalt der Methoden und Frage-
stellungen, derer wir beim Versuch des Verstehens bediirfen. Und er hat seine Schiiler
Selbstindigkeit gelehrt. Er hinterldft ein Werk, das — in gerade noch giinstiger Zeit — wohl
der letzte grofe System-Entwurf der Musikwissenschaft war und dessen Einsichten und
Anregungen von den Jiingeren noch langst nicht ausgeschopft sind. In diesem Werk wird
er lange weiterleben.

Strukturen der Katastrophe

Das Finale der VI. Symphonie Mahlers und die Endzeit
der Gattung*

von Siegfried Oechsle, Kiel

,,Eine Symphonie ist seit Haydn kein blof3er Spafl mehr, sondern eine Angelegenheit auf
Leben und Tod”!. Fraglos zielt diese von Johannes Brahms iiberlieferte Bemerkung weder
auf konkrete Topoi symphonischer Programmusik noch auf den Typus absoluter
Symphonik, der durch Attribute wie eroica, passionata oder tragica umrissen wird. Die
moglicherweise tddliche Gefahr droht keinem isthetischen Subjekt, und wenn das reale
des Komponisten unterginge, dann ausschliefflich wegen der schicksalhaften Bindung an
eine kompositorische Aufgabe, deren Losung seit den Tagen der Wiener Klassik immer

* Habilitationsvortrag, gehalten am 13. Dezember 1995 vor der Philosophischen Fakultit der Christian-Albrechts-Univer-
sitdt zu Kiel (iberarbeitete Fassung).

! Zit. nach Georg Knepler, Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Berlin 1961, S. 930.
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schwieriger geworden war. Die Gefihrdung der groflen, symphonischen Form war offen-
bar das Resultat eines geschichtlichen und damit objektiven Prozesses. Zwar liegt es nahe,
als Hauptursache dafiir zentrale dsthetische Kriterien wie Innovation und Originalitit
anzugeben und auf die zunehmende Spannung zwischen klassischer Norm und histori-
schem Fortschrittsideal zu verweisen. Derlei Schwierigkeiten trafen freilich nicht nur die
Symphonie. Die symphonische Gattung wurde jedoch wie keine andere von einer Proble-
matik beherrscht, die im Zentrum der um 1800 formulierten Idee dsthetischer Autonomie
stand und ohne Ubertreibung als Motor und zugleich als Bedrohung der gattungs-
geschichtlichen Entwicklung bezeichnet werden muf3. Es handelt sich hierbei um einen
prinzipiellen Widerspruch, den es wenigstens knapp zu umreif3en gilt, wenn man die Bela-
stungen verstehen will, denen symphonisches Komponieren am Ende des Jahrhunderts
ausgesetzt war.

Einerseits konnte die Emanzipation der Instrumentalmusik von traditionellen Funktio-
nen nur durch die Konzentration auf ihre angestammten Moglichkeiten gelingen. Das
vollzog sich in den letzten Dekaden des 18. Jahrhunderts ganz im Zeichen einer Rationa-
lisierung der kompositorischen Mittel. Dabei stiegen sowohl die strukturelle Dichte des
Satzes als auch sein Entwicklungstempo. In zunehmendem Mafle war jedoch der Gefahr
der Abstraktion zu begegnen, die das fiir die Wiener Klassik prototypische Komponieren
mit elementaren und damit optimal arbeitsfihigen Groflen wie regularisierten metrisch-
harmonischen Modellen, melodischen Grundmustern und figurativen Formeln bedeutete.
Erreicht wurde dies im wesentlichen dadurch, dafl in der instrumentalen Musik nicht nur
eine moglichst scharfe Abgrenzung von funktionalen Aspekten, sondern geradezu die Aus-
einandersetzung mit diesem Widerpart gesucht wurde. Sofern fundamentale Eigenheiten
der alten Zweckbindungen in den Kreis der instrumentalen Formungsmoglichkeiten inte-
griert werden konnten, behielten sie dadurch auch ihre Relevanz. Das spiegelt die Trans-
formation des Tanzes auf die Ebene der spielerischen Reflexion metrisch-harmonischer
Normen im Scherzo ebenso wider wie die Nachahmung des Gesangs in sanglichen The-
men- und Satzmodellen oder die Entwicklung eines textlosen Pathos. Halt man sich nur
an die Ideen- oder Theoriegeschichte, dann nehmen sich die Proklamationen einer ,,abso-
luten” Musik vorwiegend als Bewegung der Negation und der Ablosung aus. In der Per-
spektive der Kompositionsgeschichte wird jedoch deutlich, dafl die Forderung nach dsthe-
tischer Autonomie nicht allein tiber die Konzentration nach ,innen”, iiber eine Intensi-
vierung formspezifischer Aspekte wie Konstruktivitit und Prozefcharakter zu erfiillen
war. Vielmehr mufiten zugleich Wege beschritten werden, die man schlagwortartig als
Konkretion der dsthetischen Gehalte fassen kann. Fir die Seite der thematisch-
motivischen Substanz schlug sich dies darin nieder, dafy im Laufe des 19. Jahrhunderts die
Themen, , Téne” und ,Charaktere” an Prignanz und Eigenmichtigkeit zunahmen. Die
Konfrontation dieser Primissen mit der prozessual konzipierten, , grolen” Form bot die
Méoglichkeit, die Hegemonie ,reiner”, nichtvokaler Musik positiv und dauerhaft zu si-
chern.
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Daf} die Symphonie den zentralen Austragungsort dieses Wandels bildete, muf8 nicht
verwundern. Denn einerseits forderte die ihr wesentliche Kategorie der Monumentalitit,
sowohl die Dichte als auch die Reichweite thematischer Entwicklungen zu vergrofiern.
Andererseits verlangte der universalistische Aspekt des symphonischen Anspruchs, hich-
ste und zugleich umfassende Gattung der absoluten Musik zu sein, nach immer individu-
ellerem und attraktiverem Themenmaterial (der Begriff der Individualitit griindete nicht
mehr nahezu ausschliefilich im Werkganzen, sondern erfafite auch die formtragenden
Groflen?). Die Eigenstidndigkeit der neuen thematischen Gegenstinde 143t sich einerseits
an primdr satztechnischen Momenten ablesen. Dazu rechnen etwa die ,kontrapunktische’
Vergroflerung der strukturellen Oberfliache oder die Entfernung der Themen von der tradi-
tionellen Korrespondenzmetrik. Andererseits stehen fiir die Individualisierung der The-
matik auch Rekurse auf genuin nichtsymphonische Gattungen ein: Volkslied, Marsch,
Choral oder der Bereich der zumeist naturtdnigen Signal-,Motive’ wiren hier zu nennen.
Derartige Gebilde brachten freilich ihrer Integration ins Total der Form wachsenden Wi-
derstand entgegen. Die darin sich abzeichnende Dialektik von formstruktureller Konzen-
tration und thematisch-stofflicher Expansion hatte schlieflich in der zweiten Hilfte des
19. Jahrhunderts ein Ausmaf erreicht, das jedes geschichtsbewuf3te symphonische Kom-
ponieren zur gewaltigen Anstrengung machte. Im Zentrum stand dabei der Finalsatz; in
ihm mufite der alles Einzelne tibergreifende und doch dessen Konkretheit bewahrende
Gang aufs Ganze gewagt werden. Nicht Ende und Schlufl waren dabei zu finden, sondern
Vollendung und Geschlossenheit. Ein negativer Ausgang des Kampfes ,auf Leben und
Tod” konnte demgemif nur bedeuten, dafl der Kreis der integralen Form sich nicht mehr
schlieflen liefl und damit das gesamte Werk Fragment blieb. Soll von einer Gefahr des
Scheiterns die Rede sein, dann ganz in diesem so elementaren wie gattungsgeschichtlich
immanenten Sinn.

1L

Katastrophe, Untergang, Tod - das sind die zentralen Grofien im rezeptionsgeschicht-
lichen Begriffsfeld der VI. Symphonie Gustav Mahlers. Sie sind in der Hauptsache an den
Ausgang des Finales gekniipft und beanspruchen daher das Gewicht des irreversiblen
Schlufwortes. Der michtige Satz — er dauert mit ca. 32 Minuten? linger als Mendels-
sohns Italienische oder Schumanns Rheinische Symphonie — schwankt zwar zwischen
emphatischer Kantabilitit und disparater Marsch-Dynamik mit ausbruchsartigen Klang-
ballungen. Doch die krisenhaften Hohepunkte hinterlassen beim Horer nachhaltigere Ein-
driicke als die von beinahe schwelgerischem Melos bestimmten Satzphasen. Von spekta-
kuldrster Wirkung ist freilich der zweimal in der Durchfiihrung auftauchende ,Hammer”,

2 Vgl. dagegen Carl Dahlhaus, der im Abschnitt ,Werkindividualitit und Personalstil” seines Beethoven-Buches die Katego-
rie der Individualitit ausschlieflich als Resultat der Herrschaft des gesamten Formprozesses iiber das an sich unspezifische
Motivmaterial versteht (Ludwig van Beethoven und seine Zeit, Laaber 1987, S. 74ff.).

3 Zeitangaben von Mahlers Hand finden sich fiir alle vier Sitze auf dem Titelblatt seiner Dirigierpartitur (2. Fassung). Vgl.
Peter Andraschke, Struktur und Gehalt im ersten Satz von Gustav Mahlers Sechster Symphonie, in: AfMw XXXV (1978),
S. 275-296, hier S. 295.
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nach Mahlers Anweisung ein ,kurzer, michtig, aber dumpf hallender Schlag von nicht
metallischem Charakter”4, der sich , wie ein Axthieb” ausnehmen soll.

Der am Satzende jih in einen verléschenden Blisersatz hineinfahrende a-moll-Akkord-
schlag des gesamten Orchesters 148t dann offenbar keinen Zweifel mehr daran aufkom-
men, daf} die in den Krisengebieten des Formterrains wiitenden negativen Michte defini-
tiv die Oberhand behalten und — einzigartiger Vorgang in Mahlers symphonischem
(Euvre — dem Werk das verwehren, was Alma Mahler in diesem Zusammenhang einen
,guten Ausgang”® genannt hat.

,Per aspera ad inferno”’ kdnnte man auch als Motto iiber die Rezeptiongeschichte des
Werkes schreiben, um die im Laufe der Jahrzehnte zunehmende Globalisierung seines
negativen Gehalts zu charakterisieren. In den Jahren zwischen der 1906 erfolgten
Urauffiihrung des 1903 begonnenen Werks und dem Ausbruch des Ersten Weltkrieges
dominierte eine Deutung, die in der gattungsgeschichtlichen Tradition der Helden- oder
Schicksalssymphonie wurzelte. Die Symphonie erhielt den Beinamen ,, Tragische”, der
laut Alma Mahler und Bruno Walter auf Mahler selbst zuriickgeht®. Das ist zwar nicht
genauer verbiirgt; Mahler schien den Begriff jedoch geduldet zu haben®. Man kann ange-
sichts der , Katastrophen, die das Leben des symphonischen Helden vernichten” — so Alma
unter Berufung auf Mahler selbst!® — auch von einer Tragik ohne Verklirung sprechen, als
wiirde die Eroica gewissermaflen vom Kopf auf die Beine gestellt. Besonders die Hammer-
schlige luden zur Interpretation als Symbole ,des Eingreifens von etwas Aufler-
weltlichem”!! oder als ,, Axthieb(e) des Schicksals”!? ein, um zwei reprisentative Urteile
zu zitieren. Und immer wieder schilt sich vom asthetischen Subjekt der Musik das per-
sonliche des Autors ab. Alma Mahler war es, die in diesem Zusammenhang fiir dauerhaf-
te, bis heute recht beliebte autobiographische Deutungen gesorgt hat. Sie wihnte eine
schicksalhafte Verbindung zwischen den urspriinglich drei Hammerschligen des Finales
und den drei Hauptereignissen des , Katastrophensommers” von 1907, dem Riicktritt
Mahlers vom Posten des artistischen Direktors der Wiener Hofoper, dem Tod der fiinfjah-
rigen Tochter sowie der Diagnostizierung von Mahlers todlichem Herzleiden!?. Da die

¢ Fufinote in der Partitur der Originalfassung, hrsg. von Hans Ferdinand Redlich (= Edition Eulenburg, Nr. 586}, London u. a.
1968, bei Ziffer 129 (T. 336). Diese Fassung sah bekanntlich noch einen dritten Hammerschlag in der Coda vor (T. 783). Zu
Mahlers Revisionen des Erstdrucks von 1906 s. Gustav Mahler, Werk und Interpretation. Katalog der Ausstellung Diissel-
dorf 1979, zusammengestellt und kommentiert von Rudolf Stephan, Kéln 1979, S. 43ff. (Nr. 18-20, 23-24); P. Andraschke,
Gustav Mahlers Retuschen im Finale seiner 6. Symphonie, in: Mahler-Interpretationen. Aspekte zum Werk und Wirken von
Gustav Mahler, hrsg. von R. Stephan, Mainz u. a. 1985, S. 63-80; Hans-Peter Jillg, Gustav Mahlers Sechste Symphonie
(= Freiburger Schriften zur Musikwissenschaft, Bd. 17), Miinchen und Salzburg 1986, S. 34f.
§ Zusatz in der 2. Fassung, s. Symphonie Nr. 6 in vier Sdtzen fiir grofies Orchester. Partitur (Revidierte Ausgabe), Lindau
1963 (= Kritische Gesamtausgabe. Hrsg. von der Internationalen Gustav-Mahler-Gesellschaft, Wien, Bd. VI), S. 194.
¢ Zit. nach Redlich, Vorwort zur Partitur in der Edition Eulenburg (wie Anm. 4), S. III.
7 Richard Specht, Gustav Mahler, Berlin 1913, §. 241.
8 Bruno Walter, Gustav Mahler, Wien 1936, 2. Aufl. Frankfurt a. M. 1957, S. 45. Weitere Hinweise auf den Beinamen , Tragi-
sche” bei Jillg (wie Anm. 4), S. 155.
; i‘;:f dem Programmzettel zur Wiener Erstauffiihrung vom 4. Januar 1907 findet sich bereits die Bezeichnung , Tragische” (s.
lilg, ebda.).
' S. Alma Maria Mahler (Hrsg.), Gustav Mahler. Briefe 1879-1911, Berlin u. a. 1924, erweiterte und revid. Auflage, hrsg. von
Herta Blaukopf, Wien und Hamburg 1982 [= GMB], S. XVII, und Alma Mahler-Werfel (Hrsg.), Gustav Mahler. Erinnerungen
[lmz Bniefe, Amsterdam 1940, revidierte und erweiterte Fassung, hrsg. von Donald Mitchell, Frankfurt a. M. u. a. 1971
= AME], S. 97.
l; Paul Bekker, Gustav Mahlers Sinfonien, Tutzing 1969 (Reprint der Auflage von 1921}, S. 209.
s Redlich (wie Anm. 4), S. IX.
GMB (Neuausg.), S. XVIf.; AME, S. 97.
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Zeit der Entstehung des Werks jedoch ein paar Jahre zuriicklag und dem wohl gliicklich-
sten Lebensabschnitt des Komponisten zurechnet!4, mufite die Symphonie den Rang des
,prophetischen”!> Werks und ihr Finale die Bedeutung des ,,schrecklichsten [...] Antici-
pando-Satzes”16 erhalten. Als nach Mahlers Tod im Jahr 1911 fiir eine Trauerfeier in Wien
ein passendes Werk gesucht wurde, fiel die Wahl wie selbstverstindlich auf die Sechste,
die sich offenkundig als monumentales symphonisches Requiem empfahl.

Schon friih artikulierte sich indes auch ein Verstindnis des Finales, das den klassisch-
romantischen Rahmen des heroisch-tragischen Gattungstypus’ tiberstieg und dsthetische
Gehalte der Musik in einen universellen, eschatologisch gefirbten Kontext zu stellen
suchte. Fiir Richard Specht, einen der ersten Mahler-Biographen, enthiillte das Finale ein
,grafiliches Weltbild”17, voll von ,,Grimm”, ,,Grauen” und , rohen Gewalten, die [...] ver-
nichtend eingreifen; hier tont nicht das Sensendengeln des Schnitters Tod, — der Hammer
des Weltenwesens saust nieder [...], und der Tod selbst sinkt unter diesen die ganze Erde zu
Staub zermalmenden Streichen”!8. Das sei ,schon keine symphonische Musik mehr,
sicher kein »Finale«, wie man es gewohnt ist, sondern ein furchtbares Weltendrama” 1%,
Bruno Walter entnahm dem Werk und vor allem seinem letzten Satz ein ,emphatisches
»Nein«” zum Leben und sah ein Ende in , Hoffnungslosigkeit und Seelennacht”2°, wih-
rend Arnold Mendelssohn die Sechste eine ,Folterkammer” nannte und sie mit einem
Pestschiff voller Leichen verglich?!. Die Jahrzehnte nach der Entstehung des Werks haben
dann wahrlich geniigend Anlisse dafiir geboten, den negativen Ausgang des Werks als
schopferisch ausgetragene Vorahnung von so globalen wie konkreten Bedrohungen und
Schrecknissen aufzufassen. Hans Ferdinand Redlich etwa, der 1939 nach England emigrie-
ren mufite, sah im Riickblick auf zwei Weltkriege und auf das , Elend jener Minderheiten
[...], denen in dem altosterreichischen Juden Mahler der verstindnisvollste Dolmetsch er-
wuchs”, die Berechtigung dafiir, daf} , die Katastrophe des Finales der VI. »kosmisch«
genannt und ihr »Held« als Gemeinschaft aller Leidenden dieser Welt verstanden wer-
den”2? diirfe. Im Verlauf der Rezeptionsgeschichte dieses Finales legte sich auf die zeitlos

14 Mahler stand im Zenit seiner Wiener Stellung, war gliicklich verheiratet und zweifacher Vater (Maria Anna, geb. 1902, und
Anna Justine, geb. 1904).

15 AME, 8. 97.

16 AME, S. 128.

17 Specht (wie Anm. 7), S. 247.

18 Ebda., S. 249.

19 Ebda,, S. 238.

20 Wie Anm. 8, S. 92.

21 Arnold Mendelssohn, Gott, Welt und Kunst. Aufzeichnungen, hrsg. von W. Ewald, Frankfurt a. Main 1949, S. 43. Mendels-
sohns Urteil von 1921 spiegelt die fiir die gesamte Rezeptionsgeschichte des Werks reprisentative Verschiebung der
Interpretation wider: Zunichst wird der traditionelle Helden-Topos ins Negative gekehrt und von aller idealistischen Ténung
befreit, um dann ins Kollektive gewendet zu werden: ,Mahlers Sechste Sinfonie geh6rt: eine Folterkammer. Man muf} dabei
sein, wie ein abscheulich hiflicher Mensch mit allen raffinierten Schikanen gemartert wird |[...] In der Nacht nach der
Mahlerschen Sinfonie trdumte ich, ich befinde mich auf einem Pestschiff. Alles voll Pestkranker; wenn ich fliichtend in
andere Stockwerke kletterte: Pestleichen auch dort!”

22 Wie Anm. 4, S. IV. Fiir Hermann Danuser besitzt die Passage T. 385ff. des Finales (,Etwas wuchtiger. Alles mit roher
Kraft”, lautet Mahlers Anweisung an dieser Stelle) einen ,,pogromhaften Gestus” (ders., Gustav Mahler und seine Zeit, Laaber
1991, S. 96). Von Willem Mengelberg ist eine Bemerkung iiberliefert, deren (schiefe) Metaphorik zu Assoziationen an die
spiteren nationalsozialistischen Vernichtungslager einlidt: , Vor dem Finale packt mich jedesmal ein Grausen. Ich habe das
Gefiihl, meiner eigenen Zersetzung beizuwohnen. Es gibt nichts Ungeheuerlicheres als dieses genialische Zupacken, als diese
musikalischen Fieberkurven, mit denen man jedes Krematorium dekorieren miifite. So verlauft die Tragodie des Menschen
der Neuzeit” (zit. nach Karl-Josef Miiller, Mahler. Leben - Werke - Dokumente, Mainz und Miinchen 1988, S. 328).
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glinzende Idealitit des tragischen Heldentods zusehends die finstere Realitiit sinnlosen
Massensterbens, und die Symphonie mit dem negativen Finale avancierte immer mehr
zum negativen Jahrhundertwerk. Kehrt man unter diesen Vorzeichen einmal den Weg der
Rezeptionsgeschichte um und setzt beim Pandimonium historisch realer und fiktiver
Bezugspunkte an, dann mutet es beinahe frevelhaft an, von diesen Greueln aus noch zu
asthetischen Objekten wie einer Symphonie gelangen zu wollen.

m.

Der Gedanke, das Scheitern, das sich im Fehlen eines , guten Ausgangs” manifestiere, sei
darauf zuriickzufiihren, daf} die synthetische Einheit der groen Form nicht gliicke, be-
deutete jedoch einen griindlichen Irrtum. Das Finale prisentiert sich vielmehr als einer
der strengsten Sonatensitze der symphonischen Gattungsgeschichte. Trotz der monumen-
talen Dimension ist zu keinem Zeitpunkt die Herrschaft des Ganzen tiber das Einzelne
gefihrdet. Hier bliiht offenbar hochstes Sonatengliick im Zeichen der finalen Katastrophe.
Auch die Annahme, dieses spezifische Gelingen miisse die Rede von Scheitern dimpfen,
wire ein nicht minder michtiger Irrtum. Theodor W. Adorno - dessen Mahler-Buch von
1960 der in jenen Jahren einsetzenden Mahler-Rezeption wichtige Impulse verliehen hat —
interpretiert diese Paradoxie im Sinne einer universalen Dialektik, die bekanntlich ein
negatives Generalvorzeichen trigt. Auf die Formel ,Scheitern als Gelingen” hat Bernd
Sponheuer diese Deutung gebracht?3. Indem das Werk in Widerspruch zur schlechten Rea-
litat trete und diese nicht positiv iiberh6he, sondern negiere und daran zerbreche, entziehe
es sich allen affirmativen Funktionen. Dieser Untergang, so Adorno, spiegele die ,,un-
geminderte Rache des Weltlaufs an der Utopie”?* wider. Zu beachten ist freilich, daf} eine
derart siegreiche Niederlage nur unter zwei Bedingungen gelingt. Zum einen muf} das
Gesetz allerstrengster Formimmanenz gelten, worunter hier der Anspruch einer logisch
stimmigen Selbstorganisation des musikalischen Formverlaufs verstanden werden soll.
Jeder Anschein eines Eingriffes von aufen hitte die Autonomie und damit die allgemeine
Giltigkeit des Geschehens suspendiert. Deswegen legt Adorno auch groflen Wert auf die
Feststellung, es rausche ,,in dem grofen Finale der Sechsten Leben, nicht um von aufien
ereilt zu werden von den Hammerschligen, sondern um in sich selbst zusammenzustiir-
zen: der élan vital enthiillt sich als die Krankheit zum Tode”25. Zugleich mufl gewihrlei-
stet sein, daf3 die Moglichkeit fiir die Entstehung der grofien Form selbst mit untergeht.
Denn sonst kénnten weitere negative Finalsitze vergleichbaren Ausmafies produziert
werden, und die definitive Katastrophe verwandelte sich in einen kriftigen Impuls fiir
neues symphonisches Komponieren. So aber fillt - um noch einmal Adorno zu zitieren —

’1" Bernd Sponheuer, Logik des Zerfalls. Untersuchungen zum Finalproblem in den Symphonien Gustav Mahlers, Tutzing
978, S. 281ff.
% Theodor W. Adorno, Mahler. Eine musikalische Physiognomik, Frankfurt a. M. 1960, S. 165, hier zit. nach Gretel Adorno
und Rolf Tiedemann (Hrsg.), Theodor W. Adorno. Gesammelte Schriften, Bd. 13, ebda. 1971, S 270.

% Th, W. Adomo, Wiener Rede [zum 100. Geburtstag Mahlers 1960), in: H. Danuser (Hrsg], Gustav Mahler |- Wege der
Forschung, Bd. 653), Darmstadt 1992, S. 15-29, hier S. 24.
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die ,Einlosung der symphonischen Idee in eins mit deren Suspension”26, In dieser
unerbittlichen Konsequenz wire die Sechste Mahlers das Ende aller grofien und freien,
aus dem burgerlichen Kunst- und Humanititsideal erwachsenen ,,absoluten” Musik und
damit letztlich der Moglichkeit, utopische Gehalte genuin musikalisch ins Werk zu
setzen.

Es soll im folgenden nicht darum gehen, Adornos Interpretation auf den Priifstand zu
heben, was weder auf ein wissenschaftliches Zurechtstutzen essayistischer Pointierungen
noch auf ein abstraktes Rdsonieren hinauslaufen miif3te — wie etwa auf die Frage, ob das
Ende einer Gattung von einem kompletten, formstrukturell v6llig intakten und qualitativ
hochstehenden Einzelwerk eingenommen werden konne. Je globaler und plastischer die
Macht des Negativen dargestellt wird, desto reizvoller werden vielmehr die Fragen nach
der musikalischen Machart dieser finalen Katastrophe. Wie findet der Satz konkret sein
Ende? Wann steht der Ausgang fest: schon von Beginn an, oder stiirzt die symphonische
Finalentwicklung spontan in die Krise? Was zerbricht da eigentlich im strukturellen Sin-
ne, wenn nicht die Form? Versagen etwa die thematischen Krifte (was sich nicht als Dis-
soziation und Liquidation vollziehen diirfte, denn das so verarbeitete Material ginge in der
hoheren Einheit der Form auf und konstituierte erst deren Geschlossenheit)? Oder gelingt
es Mahler womoglich, den guten alten Molldreiklang derart mit Negativitit aufzuladen,
daB er den drohenden Untergang grofier Kunst zu evozieren vermag? Um die Grundlage
detaillierter Antworten auf die angedeuteten Fragen thesenhaft zu umreifien: Das Finale
der Sechsten besitzt genau besehen zwei Schliisse — zunichst ein Ende des thematischen
Arbeits- und Vermittlungsprozesses und dann noch eine letzte Wende, markiert durch
eine konsequent nichtthematische musikalische Substanz. Beide Schluimechanismen
bleiben bis zuletzt unversdhnte Gegensitze. Diese polaren Prozeduren wiren im folgen-
den knapp zu charakterisieren, um dann Aspekte ihrer Bedeutung fiir die Finallosung
selbst und schliellich fiir die geschichtliche Position des gesamten Werks zu skizzieren.
Zunichst jedoch ein Blick auf die thematischen Grundlagen des Satzes?’.

Iv.

Das Hauptthema am Beginn der Exposition besitzt unverkennbar Marschcharakter. Poin-
tierte Rhythmen, Trillerketten, Vorschlige und nicht zuletzt grelle Oktavierungen der
Piccolofloten verleihen ihm eine militdrische Pragung. Dazu tritt im Nachsatz des drei-
teiligen Gebildes?® das auf jigerliche oder heroldische Signale verweisende Kolorit der
Hornquinte.

2% Ebda.

77 Analytische Ausfithrungen u. a. bei R. Specht, Gustav Mahler, Sechste Symphonie. Thematischer Fiihrer, Leipzig 1906;
Bekker (wie Anm. 11), S. 225ff.; Erwin Ratz, Zum Formproblem bei Gustav Mahler. Eine Analyse des Finales der VI. Sym-
phonie, in: Mf 9 (1956), S. 156-171; Redlich (wie Anm. 4), S. VII-XXVI; Eberhardt Klemm, Gustav Mahler. Sinfonie Nr. 6
a-moll (Begleittext zur Schallplatte Eterna 820761-762); Sponheuer (wie Anm, 23), S. 296ff.; Jiilg (wie Anm. 4), S. 114£f.

e Dlu ﬁem;abe)steht aus einem achttaktigen Vordersatz, einem zehntaktigen Mittelteil und einer achttaktigen Rekapitula-
tion (T. 114-139).
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Allegro energico
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Notenbeispiel 1: Hauptthema T. 1 14ff.

Der kunstvoll geschaffene Eindruck des Rohen rithrt nicht nur vom starren Baf3-
fundament mit seinen rhythmisch differenzierten Orgelpunkten her, sondern auch von
der archaisierenden Firbung der Harmonik, die durch die Kombination verschiedener
Mollskalen erzeugt wird. Die melodische Linie mit ihren zahlreichen Richtungswechseln
ist instrumental konzipiert und durch Triller sowie Schleifer gleichsam verwischt, was
die triviale Note des Ganzen erheblich verstirkt. Zugleich duldet die Dynamik des Gebil-
des keine Momente des Innehaltens: Innerhalb weniger Takte bewegt sich die Ober-
stimme durch fast zwei Oktaven, wihrend Auftakte aus kleinen Notenwerten wie kom-
primierte Melodiesegmente wirken und dem Aggregat aus eher lose verketteten Motiv-
partikeln einen expansiven Zug verleihen. Wer dieses Gebilde als tonenden Moloch, als
Symbol kriegerischer Zerstorungsmaschinerien apostrophiert, tibersieht seine genuin
symphonischen Qualititen. Es fungiert als zentraler Motor des gesamten Satzprozesses
und vollbringt eine enorme Arbeitsleistung. Man darf es geradezu ein Universal-
instrument der thematischen Entwicklung nennen. Einerseits vermag es sich radikal auf-
zuspalten, so daf$ seine Bestandteile in konkurrierende Themenkomplexe eindringen kon-
nen, ohne dabei jedoch ihre melodische Prignanz zu verlieren. Andererseits bilden sich
die verketteten Punktierungen (T. 116f.) zu figurativen Flichen aus, auf denen weniger
bewegliche Motive gleichsam transportiert werden. Bis auf dieses Detail korrespondieren
alle sieben Hauptmotive des achttaktigen Themenkerns mit weiteren thematischen
Grundsubstanzen des Satzes, so dafl die zyklischen Anlagen des Gedankens ein spiirbares
Gegenmoment zu seiner linearen Dynamik schaffen.

Ganz im Sinne der Tradition markiert ein lyrisch-sanglicher Seitensatz den Widerpart
zum Marschthema. Es ist freilich nicht so sehr die konkrete melodische Faktur des eben-
falls dreiteilig angelegten Gebildes - statt mit einem Riickgriff auf den Vordersatz schlief3t
es mit einem zwolftaktigen ,Abgesang’ -, die diesen Charakter begriindet und damit den
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schirfsten Unterschied zum Hauptthema bezeichnet. Daf} sich das Terrain wie eine En-
klave ausnimmt, liegt vielmehr an seiner spezifischen Satzstruktur aus melodietragender,
zunichst solistisch bestrittener Stimme und einem begleitenden Klangband aus Akkor-
den in gleichférmiger rhythmischer Bewegung.
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Notenbeispiel 2: Seitenthema T. 191ff.

Phasen der Krisis, in die das Gebilde gerit, gehen einher mit dem Verlust dieser satz-
strukturellen Umgebung. Entweder formieren sich emphatische Steigerungsabschnitte,
in denen die melodische Bewegung die Sphire lyrischer Zustandlichkeit verlafit und
sich zu breitem, kontrapunktisch verdichtetem Stromen entfaltet (T. 205ff., Notenbei-
spiel 2)%, oder das Modell dissoziiert in seine motivischen Phrasen, die dann massiv unter

2 Im hermetischen Seitensatzfeld der Durchfithrung (T. 364ff.) sind zwar sangliche Emphase und liedhafte Begleitstruktur
von Anfang an gepaart. Doch ist die Melodik hier bereits das Resultat motivischer Synthesen, aulerdem vollzieht sich der
Umachflfag der Partie durch das Eindringen fremder Motivik bei gleichzeitigem Verlust der triolischen Akkordbrechungen
(T.372ff., Z. 132).
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den Einflufl antagonistischer Grofien geraten. Betrachtet man indes den gesamten Satz bis
hin zur Coda in der Perspektive des Seitenthemas, dann laf3t sich dieses Geschehen als ein
Heraustreten aus den Schranken vorsymphonischer, durch naturhafte Momente geprégter
Statik verstehen. Das Seitenthema erfihrt von allen thematischen Pramissen die grofite
Entwicklung; denn es wird dem lyrischen Gegenstand zugemutet, Triger des Prozesses
symphonischer Monumentalisierung zu sein.

Die wichtigste Besonderheit des Satzkonzepts besteht darin, daf Mahler nicht mit zwei,
sondern mit drei thematischen Komplexen arbeitet. Die zusitzliche Thematik, eine Kette
von zumeist viertaktigen, vorwiegend von Blechblisern gespielten Motiven, wird zwar im
Anschluf} an das Hauptthema introduziert und nimmt somit einen klassischen Ort der
Uberleitung ein. Zum einen sind die Materialien jedoch selbstindig erfunden, zum ande-
ren stehen sie in ihrer thematischen Bedeutung nicht hinter den beiden anderen Expo-
naten zuriick30, Die lingeren Notenwerte und die Tendenz zur homorhythmischen Satz-
weise tragen zwar zum choralartigen Geprége der Partie bei. Der ausgreifende, von grof3en
Spriingen gepriagte Tonhohenverlauf erweckt indes den Anschein, als sei der Duktus des
Marsches auf die Ebene der Intervallstruktur transformiert worden.

Horner

Notenbeispiel 3: Zwischenthema T. 141ff.

In der Rezeptionsgeschichte des Werks wurden diese Blasermotive immer wieder als
Symbol der Unmifigkeit und der Hybris, als , Reprisentanten des den Menschen Bedro-
henden”3! empfunden - Eigenschaften, die zum Grundbestand endzeitlicher Szenarien

3 Th. W. Adorno spricht zwar von einem Verzicht auf ein drittes Thema ,nach dem drastischen Dualismus von Haupt- und
Seitensatz”, fithrt dann aber doch die Begriffe ,Fortsetzungsthema” und ,Bliserthema” ein (ders., wie Anm. 24, S. 246f.,
Ausgabe 1960: S. 133ff.). Vgl. auch Ratz (wie Anm. 27), S. 162; Redlich (wie Anm. 4), S. XXII.

3 Ratz(wie Anm. 27), S. 166. Eine Durchfithrungsvariante dneser von ihm als ,Oktavsprungmotive” bezeichneten Prigungen
versteht Ratz als ,Sinnbild des Prinzips der Vernichtung” (ebda.).
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gehoren. In der Tat betreiben die in klanglicher und diastematischer Hinsicht mitunter
drastisch auftretenden Gestalten das Geschift der Polarisierung und der Unterminierung.
Neutraler ausgedriickt dienen sie indes hauptsichlich der kontrapunktischen Arbeit und
der Aufladung des Satzes mit chromatischer Harmonik. Uberhaupt entgeht leicht das
Spektrum entwickelnder Aufgaben, das diese insgesamt recht flexible Thematik wahrzu-
nehmen hat. Dazu rechnen auch konsolidierende Funktionen wie die Riickfithrung des
Satzes aus ,,negativen”3? Auflésungsfeldern. Dafd zentrale Segmente des an sich fiir monu-
mentale Formate wenig geschaffenen Seitenthemas zu formtragenden Groflen avancieren,
geht auch auf Einfliisse seitens der Uberleitungsthematik zurtick.

Auf der Basis dieser drei thematischen Protagonisten komponiert Mahler ein Final-
geschehen, das zwar Phasen der chaotisch anmutenden Figuration und des Uberein-
andertiirmens heterogener Strukturen kennt, das aber dennoch am Ende der Reprise
einen Hohepunkt erreicht, auf dem der grofie orchestrale Apparat sich zu hymnisch gels-
ster Kantabilitit sammelt und so eine finale Zone erfiillter Gegenwart schafft. In der Be-
wegung des Satzes sind an dieser Stelle entfesseltes Fortstromen und finales Ankommen
ganz ineinander aufgehoben.

Logische Schliissigkeit und formstrukturelle Stabilitit dieses Vorgangs resultieren aus
einer umfassenden Vermittlung. Indem sich die drei thematischen Terme zu zweistelli-
gen wie auch zu dreistelligen Konfrontationen formieren, arbeiten sie sich aneinander ab.
Dabei verdichtet sich die Mitte zu konkreter Gestalt: Es kristallisieren sich zyklische, die
Themenkreise verbindende Motive heraus, die deshalb die hochste Legitimation fiir die
Schlufibildung besitzen. Durch die im Vergleich mit den fritheren Werken weitaus stirke-
re Tendenz zu polyphoner Arbeit vollzieht sich dies als Kumulation: Motivische Struktu-
ren erfahren dabei eine im weitesten Sinne kontrapunktisch zu nennende Schichtung. Die
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Notenbeispiel 4: Schlu3gruppe der Reprise T. 765ff.

32 Die Einteilung der Durchfithrung in ,positive” und ,negative Situationen” stammt von Ratz (ebda.). Die Problematik
dieser Begriffe wird besonders in jener Phase der Durchfithrung sichtbar, die vom Auftritt der geweiteten Oktavsprungmotive
{,,Sinnbild des Prinzips der Vernichtung”, s. 0.) geprigt ist T. 441ff., ab Ziff. 137): Nicht nur, dafl diese Motivik sich offensicht-
lich als unempfindlich gegen den Umschlag des Satzes ins ,negative” Vorzeichen (T. 449, Ziff. 138) erweist. Unbeachtet
bleibt vor allem, dal die gesamte Satzzone T. 441-456 ein dichtes Feld der Vermittlung zwischen allen Themenkreisen
darstellt und zugleich zur ,positiv” gestimmten ,Cantabile-Enklave” (Redlich, wie Anm. 4, S. XXII) wiberleitet.
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so gebildeten Synthesen bleiben transparent fiir ihre satzinterne Vorgeschichte. Das Ge-
schehen kulminiert schliefllich in der simultanen Kombination des zentralen haupt-
thematischen Motivs (s. Notenbeispiel 1, T. 118f.) mit der satzstrukturellen Anlage der
Cantabile-Enklave aus der Durchfiihrung (T. 364ff.). Von diesem Komplex stammen sei-
ten- und tiberleitungsthematische Details (skalarer Gang und punktierte Wechselnoten-
folge) sowie der schichtig aufgebaute Begleitstimmenverband (s. Notenbeispiel 4, S. 172).

Der Hohepunkt am Ende der Reprise erfahrt weder Zersetzung3?® noch Weiterentwick-
lung. Gleichwohl ist es diesem legitimen Abschluf} des thematischen Prozesses nicht be-
schieden, den Ausgang des Satzes und damit des gesamten Werkes zu bestreiten. An die
strukturell nichts weniger als briichige Apotheose schliefit sich ein Ableger der ausge-
dehnten Introduktion an, die der Exposition des Finales vorgelagert ist und in jeweils abge-
inderter Fassung die Hauptabschnitte der Grofiform eroffnet.

El |Hs Zws Ss Sg | El | Dff Df DAl DAV|EWM | S5 Hs Zws Sg |EV

1 114 139 191 217 | 229 288 336 397 479 520 | 575 642 668 728 | 773

Exposition Durchfiihrung Reprise (Coda)
E = Einleitung Hs = Hauptsatz Ss = Seitensatz
Df = Durchfithrung Sg = Schlufigruppe Zws = Zwischensatz
Schema 1

Im Kopfstiick der fiinfteiligen Introduktion (T. 1-16) erscheint jene klanglich geradezu
inszenierte Verwandlung eines gehaltenen Durdreiklangs in seine Mollvariante, hervorge-
rufen durch ein halbtoniges Absinken des Terztones bei gleichzeitiger Reduktion der Laut-
starke von fortissimo zu piano. Grundiert wird das primir harmonische Ereignis von
Trommelwirbeln und einem markanten Paukenrhythmus3¢ (s. Notenbeispiel 5, S. 174).

Dieser knappe Gedanke forderte zu Deutungen als omindser , Schicksalsspruch”35, als
»Motiv der kosmischen »Hybris«"36 oder als apokalyptischer Vernichtungsschlag®” her-
aus — um nur ein paar Zeugnisse der dlteren Rezeptionsgeschichte anzufiihren. Selbst
wenn derlei Interpretationen den - tibrigens nur in Tonen tberlieferten - Intentionen

% Die Unabhingigkeit des Satzendes von dieser finalen Klimax ist Adorno keineswegs entgangen, denn er spricht im Hin-
blick auf die Schlufgruppe vom Gefiihl , des Gelingens im Angesicht des Untergangs, iiber das dieser nichts mehr vermag”
|Epilegomena zur Wiener Gedenkrede, in: Th, W. A., Gesammelte Schriften, Bd. 16, Frankfurt a. M. 1978, S. 344). Die Frage,
ob unter dieser Autonomie nicht die Kompetenz des Satzschlusses leide, hat Adorno jedoch nicht gestellt.

3 Wie sehr es offenbar auf die Klanggestalt dieses Gebildes ankommt, zeigt die Uberarbeitung seiner Coda-Variante in der
zweiten Fassung des Werks: Mahler diinnt den Blisersatz aus und streicht den dritten Hammerschlag (Faksimile der korrigier-
ten Partiturseite in: Katalog Diisseldorf, wie Anm. 4, Farbtafel 2).

% Bekker (wie Anm. 11}, S. 209.

3 Redlich (wie Anm. 4), S. IX.

%7 Vgl. Specht (wie Anm. 7), S. 240.
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Mahlers entspriachen, bliebe dem Autor als Kom ponist immer noch die Frage zu
stellen, ob der Satzprozef} die Berechtigung dafiir zu liefern vermag, daf} dieses Gebilde -
es wird im folgenden kurz mit Motto bezeichnet - nach der ,positiven” Klimax noch

einmal auftritt.
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Notenbeispiel 5: Einleitung T. 9-15

V.

~ 4d 3¢

Die Funktion des Mottos im Satzkonzept 148t sich aus seiner Beschaffenheit erschliefien.
Als blofle tongeschlechtliche Mutation eines Akkords reprisentiert es die rein harmoni-
sche, an sich jedoch véllig formlose Bewegung. Vom Halbtonfall aus betrachtet, handelt es
sich freilich um das unvermittelte chromatische Fortschreiten einer Stimme bei anson-
sten starrem Kontext. Und der signalhafte Paukenrhythmus ist genau besehen nicht
Zeitformung, sondern abstrakte Zeiteinteilung. Von der chiffreartigen Prigung gehen kei-
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Notenbeispiel 6: T. 139ff.
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ne konkreten Entwicklungen aus. Sie dient auch nicht als thematische Ableitungsinstanz.
Zwar sind im Satzverlauf Ereignisse zu vermerken, die wie Versuche der Integration an-
muten. Doch fillt es jedesmal schwer, dabei den Begriff der Wirkung zu verwenden. So
wird z. B. das akkordische Muster zu Beginn des Zwischensatzes in repetierte Achtel auf-
geldst. Doch es versickert sogleich spurlos im uniformen Begleitstimmenband (s. Noten-
beispiel 6, S. 174).

Wenig spiter taucht es als Begleitimpuls zu einem der Blisermotive des Zwischen-
themas auf. Die unmittelbar sich anschlieBende Wiederholung dieses Motivs auf der
nichsthoheren Tonstufe macht jedoch das vom Motto herstammende Akkordkiirzel nicht
mit - schon allein durch eine derartige Sequenzierung wiirde offenbar das statische Parti-
kel Gefahr laufen, dem motivischen Arbeitskapital des Formprozesses zugeschlagen zu
werden und so seine Metaposition zu verlieren.
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Notenbeispiel 7: T. 168f.

Da das Dur-Moll-Motto nicht den Satzbeginn markiert, sondern erst nach acht Takten
eintritt, konnte es freilich doch Bestandteil eines konkreten Formzusammenhangs oder
zumindest von dessen Vorbereitungsphase sein. Dann wire indes zu fragen, ob das
akkordische Modell nicht doch unter die Herrschaft thematlscher Logik und damit unter
das Gesetz von Ursache und Wirkung fillt.

In der Tat scheint, metaphorisch ausgedriickt, ein ,Weg’ zu dem mottoartig im spéteren
Satzgeschehen wiederkehrenden Ereignis der Takte 9-14 zu fithren. Er beginnt im ersten
Takt des Finales und ist so versteckt angelegt, dall man unweigerlich an Mahlers Bemer-
kung denken muf}, seine Sechste werde der Nachwelt , Ritsel aufgeben”38, Ausgangs-
punkt ist jener berithmte alterierte Akkord, dessen geheimnisvoller Auftritt schon oft
charakterisiert worden ist. Eine befriedigende Klarung seiner Funktion steht jedoch noch
aus. Es lassen sich dazu indes einige Beobachtungen machen, die darauf hindeuten, dafl
Mahler den Akkord als Urzelle und Bezugsgrund fiir den gesamten spiteren Satzverlauf
konzipiert hat.

Die Bedeutung des Akkordes C-es-fis-as setzt sich aus mehreren Schichten zusammen.
Der reinen Intervallkonstellation nach handelt es sich um den Grunddreiklang C-es-g mit
Aufspaltung der Quinte g in die verminderte Terz fis-as. Die doppelte Supplierung der

% GMB (Neuausgabe), S. 295. Siehe auch Redlich (wie Anm. 4), S. III.
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Quinte durch ihre benachbarten Leittone ist korrekt notiert und introduziert sowohl die
Moglichkeit des diatonischen wie auch des chromatischen Halbtonschritts.

-

Notenbeispiel 8: Aufbau des Terzquartakkords

Diese Sicht des Akkords wird wenige Takte spater untermauert: Zum niachsten Mollak-
kord des Satzes, es ist der Grunddreiklang von a-moll im Motto selbst, wird die Quintee
melodisch von ihren halbténigen Nachbarn f und dis umspielt.

Notenbeispiel 9: T. 9ff.

Die Entwicklung des satzeroffnenden Tonmaterials setzt jedoch schon friiher ein. So-
fort nach der zweitaktigen Exposition des alterierten Akkords wird der Klang zum melo-
dischen Bogen ausgeformt, wobei Tremoli und Glissandi vermittelnde Funktion besitzen.
Zugleich werden bei dieser ,Horizontalisierung’ des Einleitungsakkordes die in ihm ent-
haltenen Anlagen zur Bildung halbtoniger Schritte freigesetzt. Das geschieht nicht nur auf
niedrigster Entwicklungsstufe, wie sie eine blofle Anordnung im zeitlichen Nacheinander
darstellte. Der Ubergang von der Simultaneitit in die Sukzession bildet sich auch in der
Einrichtung eigener Formbezirke ab: Der mit dem charakteristischen Oktavsprung anhe-
bende Melodiebogen enthilt nur den diatonischen, das sich daran anschlieBende Motto
nur den chromatischen Halbton.

Notenbeispiel 10: T. 1-12
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Der Zusammenhang zwischen Einleitungsakkord und Motto besteht nicht nur aus die-
sem diinnen Faden abstrakter Intervallbeziige. Die gesamte Partie der ersten 16 Takte
beschreibt eine geschlossene harmonische Entwicklung, die von der Logik der initialen
Leittonstrukturen beherrscht wird. Der Dur-Moll-Wechsel des Mottos wirkt zwar wie ein
spontanes, voraussetzungsloses Ereignis. Die Verbindung vom c-moll-Akkord mit ,gespal-
tener’ Quinte zum A-dur-Akkord des Mottos stellt jedoch ein unscheinbares Des-dur-
Glissando der Harfen her. Es tritt genau an der Nahtstelle der Form von Takt 8 auf 9 ein
und fungiert wie eine harmonische Konjunktion zwischen den formalen Gliedern. Mahler
notiert 4ulerst genau, um die diffizile Konstruktion zu verdeutlichen: Der Des-Klang der
Harfen steht in Quartsext-Position und leistet so nicht nur die harmonische Interpretation
des einleitenden Akkords als As” in dominantischer Funktion®. Zugleich vollzieht sich
auf der Ebene der Intervallstruktur eine Entwicklung, die auf den Halbtonrelationen des
einleitenden Klanges fufit. Dafl der Akkord C-es-fis-as als Resultat einer Aufspaltung der
Dreiklangsquinte zu doppelter Leittoneinstellung verstanden werden kann, zeigt auch der
Weg zum A-dur-Akkord des Mottos: er verlduft umgekehrt als doppelte halbtonige Zu-
sammenziehung der Auflenstimmen.
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Notenbeispiel 11: Harmonischer Verlauf T. 1-12

Die ersten 16 Takte des Satzes miissen als Vorzone oder Griitndungsphase der Einleitung
gelten. Sowohl auf der Ebene des thematisch-motivischen Materials als auch auf der Ebe-
ne der satztechnischen Entwicklungsverfahren finden dabei schlechthin fundierende Er-
eignisse statt. Jede dieser beiden Ebenen ist in sich jedoch gegensatzlich angelegt. Einer-
seits bildet der erste Akkord den Ursprung motivischer Ableitungen. Triger dieses
Geschehens ist die daraus gewonnene Oktavsprungmelodie Takt 3ff., Urzelle aller
thematischen Gebilde des Satzes. Zur Entfaltung gelangt hierbei das diatonische
Element des alterierten Akkordes. Andererseits lassen sich zwischen einzelnen Intervall-
strukturen dieser 16 Takte Beziechungen herstellen, die an das chromatische Element des
Akkords ankniipfen. Diese Zusammenhinge erreichen indes nie motivische Gestalt-
qualititen, sondern bleiben abstrakte Analogien. Anders als zwischen Einleitungsakkord
und Oktavsprungmelodie existiert zwischen Satzbeginn und Motto keine ,Substanz-
gemeinschaft’. Im einen Fall ist der Klang C-es-fis-as ,geschichtlicher’ Entstehungsort, im
anderen Fall systematischer Bezugspunkt,

* Die enharmonische Verwechslung des fis zum ges geschieht iibrigens nicht spontan, sondern geht aus der absteigenden
}’ohase der Oktavsprungmelodie hervor.

In direktem Anschluf an das Motto kombiniert Mahler ab T. 16 die beiden Ableitungsverfahren und die ihnen entspre- -
chenden Materialien simultan. In der Bafituba wird die Oktavsprungmelodik aufgenommen und zum ersten Motivfeld des
Spiteren Seitensatzes fortgesponnen. Harfe und Celli kontrapunktieren dies mit einer amorphen chromatischen Fallinie, die
sich nach 10 Takten verliert.
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Die Eigenschaft des Initialklangs, ein abstraktes Organisationsprinzip zu verkérpern,
das sich fremder, von ihm nicht herstammender motivisch-thematischer Substanzen be-
michtigt, wird im Satz mehrfach demonstriert. Grundlage dafiir ist die tritonuspolare
Harmonik des Klangs. Er lif}t sich nicht nur als As’-Akkord verstehen, wie dies in den
ersten zwOlf Takten des Satzes geschieht, sondern auch als verminderter, quintalterierter
Septakkord von D-dur (DY) in Terz-Quart-Stellung. Auf diese funktionalharmonische
Ambivalenz rekurriert ein Passus des Finales, der von der Cantabile-Enklave (T. 364ff.)
zum dritten, dem Hauptthema gewidmeten Teil der Durchfithrung (T. 397ff.) liberleitet.
Zwei abstrakte Eigenschaften des Satzbeginns tauchen hier wieder auf: akkordische Struk-
tur und simultane Vereinigung von Septakkorden im Tritonusabstand. Nun schichtet
Mabhler in sinnfilliger instrumentatorischer Differenzierung vollstindige Septakkorde
iibereinander, die sich zu 7-9-11-Klangen mit sowohl alterierter als auch nicht alterierter
Quinte auftiirmen (z. B. E” und B? zu e-gis/as-b-h-d-f). Nahezu die gesamte Konstruktion
dieses dynamischen Hohepunkts (,, Etwas wuchtiger. Alles mit roher Kraft”) fult auf dem
Tritonusintervall.
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Schema 2

Von Einfliissen zu sprechen, wire schief, denn die analogen Phinomene sind nicht das
Produkt einer sie verbindenden Entwicklung, sondern das Resultat spontaner Setzung.
Pointiert gesagt: Sie kommen als absolutes Ereignis in die Zeit der Form - als lie8e sich
die Grundeigenschaft des ersten Finalakkords, herkunfts- und geschichtsloser Anfang zu
sein, konservieren und gleichsam immer wieder abrufen. Die diesem Status angemessene
weitere Erscheinungsweise des Terzquartakkordes und des Dur-Moll-Mottos ist denn
auch das Zitat. Wihrend jener an die Wiederkehr der Einleitung im Satz gebunden bleibt,
findet dieses auch Eingang in thematisch regiertes Formterrain. Dabei muf} jedoch zwi-
schen Zitaten ersten und zweiten Grades unterschieden werden. Tritt das Motto in orche-
straler, gedehnter und meist vom Schlagzeug markierter Fassung ein, die ein eigenes
Quantum Formzeit verbraucht, dann erfolgt dies stets an zentralen Wendepunkten des
Satzverlaufs. Das gilt besonders fiir den Hammerschlag, die zum ereignishaften Punkt
,entzeitlichte’ Variante des Mottos (Mahler hat zeitweilig zum ersten Auftritt des Mottos
auch den ersten Hammerschlag vorgesehen*!). Nur in den formstrukturell labileren Zwi-
schensatz kann die Mottosubstanz in reduzierter Form wie eine kontrapunktische Pri-
gung einmontiert werden.

41 Vgl. Andraschke (wie Anm. 4), S. 72ff.
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Schema 3

Die Riickgriffe auf das Motto dienen nur vordergriindig der Schaffung von formalen
Orientierungsmarken. Hauptursache dafiir ist indes die Unfihigkeit zur Entwicklung:
Was keine geformte Zeit erzeugt, verbraucht auch keine. Deswegen tritt die Substanz
auch gleichsam an den Wendestellen der Formkurve auf. Das Dur-Moll-Kiirzel besiegelt
und eroffnet dabei Entwicklungen, an denen es nicht partizipiert, da sie von der Thematik
geleistet werden.

VL

Zwei Prinzipien regieren demnach den satzumspannenden Prozef} der Schluflbildung. Da
erfolgt zum einen die Setzung von Schluffpunkten im Zusammenwirken von motivischer
Konzentration und Vermittlung. Je hoher deren Syntheseniveau ausfillt, desto schwerer
wiegen die dadurch geschaffenen Schliisse. Die ultima finis ist identisch mit der Vollen-
dung dieser Titigkeit. Zum anderen werden Schliisse so punktualisiert, dafd sie sich
strenggenommen wie eine Arretierung des Formverlaufs durch Einbruch des im doppelten
Wortsinn Unférmigen ausnehmen. Oder von entgegengesetzter Seite aus betrachtet: Die
Wendepunkte werden zu pseudoformalen Zonen ausgedehnt, in denen die interpolierten
Dur-Moll-Wechsel den Schein einer schlechthin fallenden Bewegung erzeugen.

Das Motto und die ihm zugehérigen amorphen Prigungen wie Hammerschlag und Her-
denglocken stehen nicht fiir die einfache Negation des Thematischen. Sie bezeichnen
nicht die Ebene konkreter Gegensitze und fungieren deshalb auch nicht wie Motive. Ne-
giert wird vielmehr die Sphire des Thematisch-Motivischen schlechthin. Diese Eigen-
schaft relativiert indes die Schluf}fihigkeit des Mottos betrichtlich; denn das Prinzip radi-
kaler Verneinung des Thematischen und damit aller positiven Formungsmoglichkeiten
ist die unendliche Wiederkehr. Was da in klanglich so spektakulirer Weise als Ausdruck
einer universalen Situation der Endlichkeit erscheint, reprisentiert in Wahrheit das, was
in der Philosophie des Idealismus ,schlechte Unendlichkeit” genannt worden ist. Das
Motto kann stets wiederkehren, auch nach dem thematisch gesetzten Schluflpunkt. Es ist
die zur Formel geprefite Satzkurve ganz allein im Sinne einer Tautologie: Erst durch sein
finales Auftreten nimmt der Satzverlauf den Ausgang, den es zuvor ankiindigte.
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Mahler hat diese negative Funktionsweise des Mottos genauestens kalkuliert. Das ver-
rat auch ein Verfahren, das man indirekte oder auch negative Formung nennen koénnte.
Das Motto tritt nach dem Hohepunkt am Ende der Reprise zwar mit dem ihm eigenen
Schein des Notwendigen auf. Seine Position im Satz wird indes von zwei Seiten aus indi-
rekt bestimmt. Einmal bildet der Abschluf} der thematischen Entwicklung die Grenzli-
nie, die damit vom Gebiet der symphonischen Form gezogen wird. Andererseits wird diese
Grenzlinie auch durch die nachfolgende Introduktion des Satzes in ihrer letzten Fassung
markiert - sozusagen von der Zukunft her: Die Introduktionsvarianten vermitteln nim-
lich den Anschein, als liefe in ihnen die Zeit riickwirts und damit auf das Motto zu. Da
der Satzprozef} die Vorformen der ihn fundierenden Themen praktisch absorbiert, verklei-
nert sich der Umfang der urspriinglich fiinfteiligen Einleitung im Zuge ihrer dreifachen
Wiederkehr (siehe Schema 4, das jedoch nur die erste und die letzte Fassung der Introduk-
tion wiedergibt).

Einleitung I (zur Exposition)

Hauptsatz
W i
Teil 1 Teil 2 :: Teil 3 Teil 4 Teil 5
Akkordfliche + Motto Oktavspr.- Ss-Motive Mottokern Choral Motto Synthese- Motto Hth-
As7ID> A-a motive + tiefe "brutal" G-g zone: Ss-, C-c Material
+ Oktavsprung- Glocken Choral- u.
melodie Hs-Motive
15T. :’: 33 16 33 16
J|
4 4
Seitensatz Zwischensatz
()
Einleitung IV = Coda "Einleitung V"
Teil 1 Teil 2 (= Epilog) H
1
Akkordfliche + Motto Oktavspr.- : Motto
F A-a motive: | (a)a
+ Oktavsprung- "Aequale" |
melodie !
17T. 30 + JI 3
Schema 4

Ubrig bleibt nur das invariante Motto und ein Nachklang der primotivischen Oktav-
sprungmelodik, von der die Wege der Themengenese dieses Finales einst ihren Ausgang
nahmen (der Abschnitt ist in Schema 4 durch doppelte Rahmung markiert). Dieser Rest
wird noch einmal produktiv, und es formiert sich ein diisterer Trauergesang des tiefen
Blechs, der dem Aequale*? nahesteht. Noch einmal glimmt so die einleitende Funktion

42Diese zu Begribnisfeiern verwendeten Stiicke sind meist fiir drei bis vier Posaunen komponiert. Das Aequale war besonders
im Osterreich des 19. Jahrhunderts verbreitet. Vgl. Othmar Wessely, Zur Geschichte des Equals, in: Beethoven-Studien
[~ Osterreichische Akademie der Wissenschaften, Sitzungsberichte der philosophisch-historischen Klasse, Nr. CCLXX),
Veréffentlichungen der Kommission fiir Musikforschung, Bd. XI, Wien 1970. — Mahler sah fiir diese Stelle zunachst Tenor-
hérner, Tenor- und Baftuba vor {s. Katalog Diisseldorf, S. 43).
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der Partie auf - sie kann allerdings nur noch einen Nachklang ihrer selbst hervorbringen:
Das Motto tritt auf, nun jedoch auf einen Akkordhieb in Moll reduziert.

VIL

Von allen Symphonien Mahlers hatte die Sechste den lingsten und beschwerlichsten Weg
in die Konzertsile. Im heutigen Musikleben spielt sie jedoch zumeist die Rolle der beju-
belten symphonischen Apokalypse®. Ubersehen wird bei allen semantisch-statischen,
nicht selten recht katastrophenfreudigen Auslegungen jedoch die Tatsache, dafi die bei-
den schlufibildenden Verfahren auch zwei verschiedene Schliisse zeitigen. Gelingen und
Scheitern bleiben in letzter Instanz eben doch getrennte Ereignisse, auch wenn man sich
darauf verstindigen kann, daf8 beide Sphiren einander wenigstens beriihren. Anstatt auf
diesen finalen Widerspruch unmittelbar negative Werturteile zu griinden — naheliegend
wire zwar der Vorwurf des Inszenierten, genau dieses Moment jedoch wurzelt tief in der
Sache selbst —, sollte indes bedacht werden, daf sich darin die historische Position des
Werkes sehr prazise widerspiegelt. Die Endzeitlichkeit des Finales lebt geradezu von die-
ser inneren, nur niherungsweise vermittelten Polaritit. Fraglos steht die VI. Symphonie
am Ende der Gattungsgeschichte. Sie ist zwar nicht die letzte, aber eine der letzten grofien
Symphonien am Ende des 19. Jahrhunderts. Ihre historische Finalitit resultiert nicht aus
einem Ubergewicht des Negativen aus Hammerschligen, Mollschlu oder melodischen
Zerrbildern, sondern aus einem Gang ans Extrem der symphonischen Arbeit mit form-
immanenten Gegensitzen. Die gattungsgeschichtlich konstitutive Spannung zwischen
thematischem und pri- oder unthematischem Material wird derart auf die Spitze ge-
trieben, daf} der Satz beide Extreme tangiert: den Einbruch qua Stillstand im formlosen
Moment und den Ausbruch qua Verselbstindigung des motivischen Riesenstoffes. Die
Extreme noch einmal zusammengezwungen zu haben, ist im rein kompositorischen Sin-
ne ein Triumph, den Mahler — wie Briefe zeigen — auch ausgekostet hat*, Die grofe Form
ist zwar nicht zerbrochen, aber sie hat das Terrain ihres integrierenden Vermdogens ausge-
messen und damit die Grenze des fiir sie schlechthin Bedrohlichen beriihrt. Dabei sind
innere Komplexitit und duerer Umfang so stark gestiegen, dafl man sich fragen muf,
worin noch Perspektiven der Entwicklung lagen. Dafl die grofle Symphonie 1905 noch
nicht vollig der Geschichte angehorte, zeigt indes nicht nur Mahlers weiteres Schaffen.
Wege in die Moderne des neuen Jahrhunderts wies vor allem jener kompositorische Stoff,
fiir den die mottoihnliche Substanz und die ihr verwandten Prigungen im Satz stehen.
Die Verwendung von Material, das in formbildender Hinsicht amorphe Eigenschaften be-

43 Man kann diesen prekiren Widerspruch kaum besser illustrieren als anhand einer Kritik Alfred Beaujeans an einer Auffiih-
rung der Sechsten durch das Kélner Giirzenich-Orchester unter Yuri Ahronovich: Obwohl am Ende der Symphonie ,der
auskomponierte katastrophische Zusammenbruch der Musik tiberhaupt steht, gab es derart tosende Zustimmung, dafl der
offensichtlich von allen guten Geistern verlassene Dirigent sich kurzerhand zu einer Wiederholung des Kopfsatzes als Zugabe
entschlofl [...] Und niemand pfiff oder ergriff auch nur die Flucht” (A. B., Populdr, aber unverstanden! Die Mahler-Welle und
das fragwiirdige Beispiel eines Sinfoniezyklus in Diisseldorf, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 22. Dezember 1979).

4 Mahler zieht, nachdem er kurz zuvor (1904) zum zweiten Mal Vater geworden war, in einem Brief an R. Specht Parallelen
zwischen physischer und kiinstlerischer Potenz und schlieit mit den Worten: , Meine VI. ist fertig. Ich glaube, ich habe
gekonnt! Tausend Basta!” (GMB, S. 294).
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sitzt, und die Auflosung der Dur-Moll-Tonalitit bezeichnen zwei Seiten ein- und der-
selben Medaille. Deshalb diirfte es kaum eine Ubertreibung darstellen, den formlosen
Halbtonschritt im Kern des Mottos als Vorbote einer aus den zwolf Ténen der chromati-
schen Skala gebildeten Reihe und damit des Komponierens unter Wegfall geschlossener
harmonisch-metrischer Strukturen zu verstehen. Vor allem von hier aus wies dieses Fi-
nale in die musikalische Zukunft — mehr noch: es gehorte bereits zu ihren Anfingen?s.

Zur Kompositionstechnik
in Anton Weberns Klaviervariationen op.27, 3. Satz

von Wolfgang Budday, Stuttgart

Gegenstand vorliegender Abhandlung ist der 3. Satz von Anton Weberns Variationen fiir
Klavier op. 27. Webern hat mit der Komposition dieses Satzes im Oktober 1935 begonnen,
im Zuge der Fertigstellung des mehrsitzigen Klavierwerks (Sept. 1936) ist der urspriing-
lich als Kopfsatz geplante Satz schliellich ans Ende geriickt; seine formale Gestaltung als
Variationensatz hat dem ganzen Klavierwerk den Namen gegeben!. Der Satz hat eine be-
sondere Eigenschaft, die ihn aus dem gesamten instrumentalen Spatwerk Weberns her-
aushebt: Er ist durchgehend in ,vertikaler’ Reihentechnik? komponiert, das heifit, dal
immer nur eine Reihe das gesamte kompositorische Geschehen reguliert®. Seine damit
verbundene einfache Faktur und die iiberschaubare formale Anlage erméglichen einen
vergleichsweise einfachen analytischen Zugang zur Kompositionstechnik in Weberns spa-
terer Schaffensperiode®.

45 Im gegenwirtigen Mahler-Bild spielen Ziige wie Morbiditit und Todessehnsucht eine grofle Rolle. Mahler war jedoch
durchaus ein zukunftsoffener und kimpferischer Geist. Als Beispiel hierfiir - und um abschlieflend noch einmal auf Brahms
zurtickzukommen - sei an eine Begebenheit des Jahres 1896 erinnert. Als Mahler im letzten Sommer vor Brahms’ Tod den
verehrten Meister in Bad Ischl besuchte, duflerte sich dieser beim Spaziergang am Ufer der Traun sehr pessimistisch tiber die
zeitgenossische Kunst und sprach vom baldigen Ende der Musik. , Da fafite Mahler plotzlich seinen Arm und wies mit der
anderen Hand lebhaft ins Wasser hinunter: »Sehen Sie doch, Herr Doktor, sehen Sie doch!« - »Was denn« fragte Brahms.
»Sehen Sie doch — dort fliefit die letzte Welle!«” (zit. nach R. Specht, Johannes Brahms. Leben und Werk eines deutschen
Meisters, Hellerau 1928, S. 382).

! . hierzu Hans und Rosaleen Moldenhauer, Anton von Webern, Ziirich 1980, S. 439-443.

2 Begriff von Hanns Jelinek, Anleitung zur Zwolftonkomposition, 2 Teile, Wien 1952/1958.

3 Die ersten Zwélftonkompositionen Weberns von 1924/25 arbeiten ausschliefflich in ,vertikaler’ Technik, und zwar immer
mit derselben Reihe: op. 17/2 (23 mal), Kinderstiick (6 mal), Klavierstiick (19 mal), Satz fiir Streichtrio (36 mal), op. 18/1 (22
mal). Op. 18/2 und 3 verwenden erstmals die 4 Grundformen der Reihe (Nr. 2 ,vertikal’, Nr. 3 erstmals ,horizontal’). In op. 19
(1926) wird erstmals eine transponierte Reihe eingesetzt.

4 Es wird empfohlen, das Studium der gesamten analytischen Abhandlung anhand der beigefiigten Tabellen vorzunehmen -
sie diirften fir das schnellere Verstindnis dienlich sein (die Wiedergabe des Notentextes erfolgt mit freundlicher Genehmi-
gung der Universal Edition Wien). - Folgende Arbeiten haben sich bereits eingehender analytisch mit op. 27/3 beschaftigt (auf
eine Diskussion und Bewertung ihrer verschiedenartigen analytischen Erkenntnisse und Ergebnisse muf hier verzichtet wer-
den): Armin Klammer, Weberns Variationen fiir Klavier op. 27, 3. Satz, in: die reihe 2, Wien 1955, S. 85-96; Heinrich Deppert,
Studien zur Kompositionstechnik im instrumentalen Spdtwerk, Darmstadt 1972, S. 99-117; Friedhelm D&hl, Webern.
Weberns Beitrag zur Stilwende der Neuen Musik, Miinchen-Salzburg 1976, S. 312-329; Angelika Abel, Die Zwolftontechnik
Weberns und Goethes Methodik der Farbenlehre, Wiesbaden 1982, S. 136-186; Dieter Schnebel, Die Variationen fiir Klavier
op. 27, in: Sonderband Musik-Konzepte, Anton Webern 11, S. 162-217 (insb. S. 192-215); Kathryn Bailey, The twelve-note
music of Anton Webern, Cambridge 1991, S. 195-236 (insb. S. 207-215).





