Gustav Mabhlers 8. Sinfonie

im Spannungsfeld von Geschichte undTradition

Meine Bemerkungen, eher anldfllich denn unmittelbar zu Mahlers 8. Sinfo-
nie, mogen als eine bunte Kette von Abschweifungen erscheinen, von der
ich aber dennoch annehmen mochte, dal3 sie sich niemals von ithrem Aus-
gangs- und Zielpunkt losreillt. Die Bedenken Theodor W. Adornos gegen-
iber der Achten sind bekannt, er hat sie im 7. Kapitel seiner Musikalischen
Physiognomik Mabhlers, unter den charakteristischen Stichworten Zerfall und
Affirmation, zusammengefalit. Adorno fallt nicht mit der Tir ins Haus, son-
dern bereitet den Hauptschlag gegen die Achte wirkungsvoll vor, indem er
gleichsam eine Auflistung von ,,schwachen Stellen* in der 2., 5. und 7. Sin-
fonie vorausschickt. Sie alle hatten mit ,,Zerfall* des ansonsten gewahrten
kompositorischen Niveaus und/oder mit ,,Affirmation* als Verzicht auf Ideo-
logiekritik zu tun. In der 8. Sinfonie kulminierten diese Beschiddigungen, sie
sei, so Adorno, eine ,,symbolische Riesenschwarte®, ,,die mi3gliickte, objek-
tiv unmdogliche Wiederbelebung des kultischen [Hauptwerkes]*. ,,Sie fliich-
tet zur Macht und Herrlichkeit dessen, wovor sie sich flirchtet; die zur Af-

firmation verbogene Angst ist das Offizielle.“! Und wenig spéter heifit es:

,,Die affirmative Intention der Achten ist auch Mahlers alte des Durchbruchs, und sie
gliedert nicht génzlich dem Offiziellen sich ein. Singt in der Faustmusik der Knabenchor:
'Jauchzet auf, es ist gelungen', so durchschauert es den Horenden fiir eine Sekunde, als ob
es wirklich gelungen wére. Scheinhaftes Jasagen und scheinlose Gegenwart verschlingen

sich.‘2

I Theodor W. Adorno, Mahler. Eine musikalische Physiognomik, Frankfurt/M. 1960, S.
182 f.
2Ebd., S. 185.



Ich mochte an diese Aussagen rein sachlich erinnern, weder den Vorwurf er-
heben, hier habe sich ein groBBer Theoretiker geirrt, noch eine nicht minder
miiflige und vermessene Zustimmung bekunden. Es geht mir um die Erinne-
rung an ein Zeitphdnomen, an einen geschichtlichen Augenblick, der be-
stimmte Urteile und Interpretationen nicht nur nahelegte, sondern herauszu-
fordern schien. Adornos Mahler-Bild war zwar von Schonberg und seinen
Hauptschiilern gepragt hinsichtlich der Physiognomik aber wohl noch nach-
haltiger von den Entwicklungsproblemen der Neuen Musik nach dem 2.
Weltkrieg, die sich, zumal in den flinfziger Jahren, als komplizierter erwie-
sen, als oftmals und gemeinhin angenommen. Das beliebte Bild einer ,,Seri-
ellen-Internationale® mit ihrer Festung Darmstadt als europdischer Zentrale
suggeriert eine Geschlossenheit nicht zuletzt auch im Hinblick auf die Aus-
einandersetzung mit Schonberg, in der die geschichtstrachtigen Widersprii-
che zugeschiittet zu werden drohen. Und Adornos Mabhler-Bild hat sich ge-
rade an diesen Widerspriichen entziindet, um seinem Musikbegriff Kontinui-
tat und Aktualitit zu sichern. Der driangte weiterhin und, wie es scheint, un-
beirrt auf immanente Stimmigkeit des Komponierten, wodurch es einzig und
allein zum wahren Abbild oder mehr noch zum Gegenbild der Realitét sich
erheben konne. Angesichts der sogenannten postseriellen Entwicklungen
aber, welche die Widerspriiche der seriell orientierten Avantgarde in die Kri-
se trieben, mullte insbesondere Mahlers Achte, tiber Adornos Intention noch
hinaus, einen schweren Stand haben. Sie wurde, in Adornos Text ist dies der
gar nicht so sehr verborgene Untertext, gewissermallen als Vorldufer jener
neostilistischen, neoromantischen bis neoexpressionistischen Affirmationen
denunziert, deren Entfaltung wir nun schon seit Jahren und Jahrzehnten mit-
erleben. Diesen Zusammenhang zu ilibersehen — auch wenn er, was Adorno
und den Zeitpunkt der Abfassung seines Buches betrifft, eher auf die vage
Annahme seiner sensitiven, gewissermallen seismographischen Registrie-
rung von Kiinftigem, aber freilich zu Erwartendem sich stiitzt, scheint wenig

ratsam. In diesen Zusammenhang sind wir nidmlich unmittelbar gestellt, er



vermag auch und nicht zuletzt {iber uns etwas auszusagen — und insofern
sollte der Blick auf den geschichtlichen Ort der 8. Sinfonie fallen, um aus

thm heraus SchluB3folgerungen fiir unsere Gegenwart ziehen zu konnen.

II

Adornos skeptische bis negative Interpretation der Achten findet einen kaum
zu iuiberschiatzenden Halt in der Tatsache, dafl Mahler mit diesem Werk sei-
nen einzigen grof3en, unbestrittenen Kompositionserfolg zu Lebzeiten errin-
gen konnte. Das opulente Hauptwerk, als solches im vorhinein und zielbe-
wullt von den Presseherolden aufgebaut, verfehlte — man ist versucht zu sa-
gen: konnte seine Bestimmung nicht verfehlen in einer Zeit, die nach absi-
chernder Bestéitigung in allen Lebensbereichen driangte. Einzig der Autor
selbst war es, der, wie die Briefe an den Konzertagenten Gutmann verraten,
buchstiblich bis zum denkwiirdigen 12. September 1910 seine Zweifel am
Gelingen des Unternechmens hegte. Aber schon vorher hatte sich in diesen
unabldssigen Zweifel eine merkwiirdige, den kiinftigen Erfolg ungldubig ah-
nende Verwunderung gemischt. Nachdem Mahler im Herbst 1909, offenbar
fiir eine beabsichtigte Auffiihrung hier in Holland, Willem Mengelberg eini-

ges aus der Achten vorgespielt hatte, berichtete er Alma:

,»Es 1st komisch, dieses Werk macht immer [!] den typischen starken Eindruck. Es wére

sonderbar, wenn gerade mein wichtigstes Werk am leichtesten verstindlich wére.

Mahler sollte, wenigstens was die duBBere Aufnahme der Sinfonie und ihrer
Intention anbelangt, recht behalten. Thomas Mann hat dann, in seinem wohl
einzigen an Mahler gerichteten Brief diese Aufnahme mit dem ebenso hoch-
fahrenden wie lapidaren Satz beschrieben, dal er, Thomas Mann, ,,zu erken-

nen glaube®, daB} sich in Mabhler ,,der ernsteste und heiligste kiinstlerische

3 Gustav Mabhler, Briefe, hrsg. von Mathias Hansen, Leipzig 19852, S. 408.



Wille unserer Zeit verkorpert”.* Hier spricht unmifverstdndlich die Sehn-
sucht nach einem umfassenden, sinngebenden, prophetisch-weisen Kunst-
werk, das die zur quilenden Frage gewordenen Einheit des Woher und Wo-
hin aufnehmen und beantworten kénne.

Es geht um Eindimmung und Uberwindung der beiingstigend fortschreiten-
den Entfremdung zwischen Kunst und Leben, Kunst und Geschichte, Kunst
und Gegenwart, um eine Forderung, die auch und gerade in der sogenannten
»Wiener Moderne* um die Jahrhundertwende zu einem Topos kiinstlerischer
Arbeit wurde. Hugo von Hofmannsthal hat diese Forderung am Ende seines
Lebens auf die bedenkliche Formel der Notwendigkeit einer ,,konservativen
Revolution* gebracht, durch die die Wiedervereinigung von Kunst und Le-
ben, Kunst und Volk zu , h6chster Gemeinschaft® erreicht werden solle, und
zwar im Zeichen der humanen und humanisierenden Traditionen des Habs-
burgerreiches und seiner jahrhundertealten, die politischen bzw. die ge-
schichtlichen Katastrophen tiberdauernden Kultur.

Die Sehnsucht, die aus dieser Forderung hervortritt und in den fernab ge-
schriebenen Worten Thomas Manns nicht minder widerhallt als nahezu im
gesamten Lebenswerk Hofmannsthals, hat ihre Wurzeln in den spezifisch
osterreichischen Verhiltnissen, in deren geschichtlicher Entwicklung zumal
wihrend des 19. Jahrhunderts, als sich eben jene ,,konservative Revolution®
bereits ereignete, die Hofmannsthal erst Jahrzehnte, fast ein Jahrhundert spa-
ter anbrechen zu sehen wiinschte. Die Geschichte Osterreichs in diesem
Zeitraum, beginnend mit der restaurativen Metternich-Ara iiber die geschei-
terte biirgerliche Revolution 1848/49 bis zum 1867 erstmals festgeschriebe-
nen und dann bis 1918 unabléssig abgesicherten und ausgebauten ,,Aus-
gleich® zwischen Aristokratie und Bourgeoisie, verlief als eine permanente
,.konservative Revolution” mit dem — immer auch erreichten — Ziel, die

Machtpositionen beider Gruppierungen zu bestitigen bzw. zu sichern. Es ge-

4 Thomas Mann, Briefe 1889-1936, hrsg. von Erika Mann, Berlin und Weimar 1965, S.
106.



lang, und darin liegt ein ganz entscheidender Erfolg der Kontinuitdt im
»Ausgleich® allen Widerstand — seitens der nichtdeutschen Volker oder der
sich organisierenden nichtbiirgerlichen Parteien —unter jener Schwelle zu
halten, die zu iiberschreiten den ,,Ausgleich* in Gefahr gebracht hitte.
Zusammen nun mit dem politischen Bedeutungsverlust Osterreichs in Euro-
pa, vor allem gegeniiber dem jungen, aggressiven Deutschen Reich, verbrei-
tet sich 1m letzten Jahrhundertdrittel ein Geschichtsbewulltsein, dem auf
merkwiirdige Weise der geschichtliche Inhalt verlorengeht. Der allgegenwiér-
tige ,,Ausgleich® als permanente , konservative Revolution* suggeriert, daf}
die Dynamik der Geschichte zerrinnt, schlieBlich zum Stillstand kommt. Es
scheint sich nichts Wesentliches mehr dndern zu wollen und dndern zu kon-
nen, noch driickendste Misere wird in mildernde Umstdnde gehiillt, die die
Krifte zur Verdnderung schwichen und lahmen. Selbst einzelne reale An-
griffspunkte versinken im Nebel einer ausgleichenden Schaukelpolitik, die
thnen die zum Widerstand reizende Schirfe nimmt.

Fiir wen sollte man sprechen, fiir wen eintreten? Es gab keinen blutigen
Eclat, der mit dem der Pariser Commune oder des Sozialistengesetzes in
PreuBBen-Deutschland vergleichbar gewesen wire; dagegen eine immer per-
fekter ausgebildete Virtuositét in der Verschleierung gesellschaftlicher Mif3-
stdnde, eine Art ,,offiziellen' Idealismus* der wie ein ,,Polizeipriasidium iiber
alle AuBerungen des Lebens* wachte.® Die derart druckvoll und geradezu
zwangsldufig sich vollziehende Aushohlung des Geschichtlichen als umfas-
sender gesellschaftlicher Bewegung — die Suggestion des Stillstandes der
politischen Geschichte — erdffnete freilich nicht minder illusionsgezeugte
Freirdume, die auszufiillen kulturell-kiinstlerischer Tradition auferlegt und

vorbehalten sei. Geschichte verengt sich zur Tradition®, die jedoch zugleich

> Robert Musil, Der Mann ohne Eigenschaften, Gesammelte Werke in neun Bénden, her-
ausgegeben von Adolf Frisé, Bd. 1, Reinbek 1978, S. 54.

6 vgl. Eike Middell, Hugo von Hofmannsthal - Dichtung und Geschichte. Nachwort zu:
Hugo vonHofmannsthal, Ausgewdhlite Werke, hrsg. von Eike Middell, Leipzig 1975, S.
987 ft.



den Anspruch erhebt, die ganze Geschichte zu sein. Hierin liegt der Grund
einerseits fiir die relativ episodische Rolle, die in Osterreich der sozialkriti-
sche Naturalismus spielte (das Reizklima offener sozialpolitischer Wider-
spriiche fehlte oder besser: es wurde immer wieder und rechtzeitig neutrali-
siert), andererseits fiir jene spezifisch ,,0sterreichische Idee* von Geschichte,
die im unbeschidigten kulturellen Traditionskontinuum eine Idealform von
Geschichte zu erkennen glaubte. Dergestalt erfahren Kultur und insbesonde-
re Kunst als individuelle Schopfung eine Aufwertung, die ithnen gewisser-
mafBen mythische Dimensionen gibt. Die historisch- wie aktuell-politische
Geschichte verdriangend, erheben sich Kultur und Kunst zu einzig noch vor-
handenen Bewahrern von Geschichte und verschleiern dadurch permanent
die Tatsache, daB} sie lediglich als Geschichtsersatz auftreten und als solcher
in eine, den Urhebern wie den Aufnehmenden allerdings meist verborgene,

eminent politische Funktion gedringt werden.

III

Paradigmatisch kommen diese Verkettungen in der Verengung von Ge-
schichte zu Tradition im Werk Hugo von Hofmannsthal zum Ausdruck. Im
vielzitierten Prolog zu Arthur Schnitzlers Anatol hatte der jugendliche Loris
eine elegische Klage iiber die dickichthaft unreal wirkende Realgeschichte
angestimmt, die in den von Makart inszenierten Bildern (in den ,,komponier-
ten® Gemaélden nicht anders als in den ,,arrangierten* Festziigen) sichtbars-
ten Ausdruck fand: ,,Also spielen wir Theater, spielen unsere eignen Stiicke,
frithgereift und zart und traurig, die Komddie unsrer Seele, unsres Fiihlens
Heut und Gestern, boser Dinge hiibsche Formel, glatte Worte, bunte Bilder,
halbes, heimliches Empfinden, Agonien, Episoden.’

Hier bricht eine ,.freilich finanzgestiitzte und -geschiitzte Asthetisierung der

offenbar gewordenen Instabilitit bourgeoiser Existenz auf*, die ein Gefiihl

7 Ebd.,, S. 37.



,,der Nutzlosigkeit und Ungeborgenheit” vermittelt.® Hermann Bahr be-

schreibt dieses Gefithl mit etwas schlichteren Worten:

,»Es war der Ausdruck einer ermiideten Zeit, der die groBBen Gegenstinde fehlten, aber
von der Vergangenheit, die noch grole Gegenstinde hatte, lebte: so genoB3 nun die Spra-
che sich selbst und brachte, einst selbst aus dem Leben entstanden, nun selber die Téu-

schungen eines Lebens hervor*.”

Hofmannsthal durchschaute bald die Wirkungslosigkeit der lyrischen Klage
als die eines dsthetizistisch sublimierten Protests: der Brief des Lord Chan-
dos tiber die Sinnlosigkeit puristischen Dichtens, das nicht allein die Rheto-
rik zum Scheitern verurteilt, ,,die gut ist fiir Frauen oder fiir das Haus der
Gemeinen, deren von unserer Zeit so iiberschitzte Machtmittel aber nicht
hinreichen, ins Innere der Dinge zu dringen“!?, sondern schlielich sogar die
Worte ,,im Munde wie modrige Pilze“!! zusammenfallen 146t, — dieser Brief
ist ein Zeitdokument selbstkritischer Besinnung. Doch auch die Konsequenz,
die Hofmannsthal aus ihr zieht, erlangt iiberpersonliche Bedeutung. Sein
,»Weg fiihrte nicht zur radikalisierten kiinstlerischen Formulierung von Mif3-
verhiltnissen in der Wirklichkeit [...] wie in der Dichtung des Expressionis-
mus, sondern zur Aufhebung realer Konflikte im ethischen Postulat und in
der ésthetischen Hohenluft des Mythos.“!?

Der Mythos als Traditionskontinuum, in dem die Marksteine gleichermal3en
von Mozart und Goethe wie von Maria Theresia und Franz Joseph 1. gesetzt
werden, ist nicht mehr ,,Quelle*, sondern ,,Antipode historischer

Wahrheit“.!3 Dergestalt brechen Tradition und Gegenwart, Tradition und Le-

8Ebd., S. 954 f.

2 Ebd., S. 990.

10Ebd., S. 96.

Ebd., S. 100.

12 Ebd., S. 958 .

13 Robert Weimann, Literaturgeschichte und Mythologie. Methodologische und histori-
sche Studien, Berlin und Weimar 1971, S. 385.



ben noch weiter auseinander, wird also gerade das verfehlt, was man sich so
sehnsiichtig erhoffte: die Aufhebung, die Uberwindung der geschichtlichen
wie existenziellen Entfremdungszwinge. Ob dies nun bewult wurde oder
nicht — Hofmannsthal, und mit ihm eine ganze Phalanx von Kiinstlern,
Theoretikern, auch Wissenschaftlern, mobilisierte angesichts der erneuten
Drohung von Stagnation und Léhmung alle nur erschlieBbaren Bindungen
an die Tradition, um ,,eine im Zeichen Mozarts und Goethes betriebene, le-
bensfreundliche, zivilisations- und kulturzugewandte Humanisierung des
Mythos“!# zu erreichen. Und die politische Variante dieser Humanisierung
bildet jene genannte ,,0sterreichische Idee* von Geschichte, jene ,,Legende
Alt-Osterreich, welche den Anbrandungen der politisch-sozialen Konflikte
standhalten sollte.

Ein nur schwer zu entwirrendes Geflecht von Idealen und Illusionen breitet
sich aus, das den Ndhrboden auch und gerade fiir eine Kunst bildet, die im
monumentalen Format, als ,,Gesamtkunstwerk®, die Faden eines in Verein-
zelungen zerrinnenden Lebens wieder zusammenbinden mochte. Thr Impuls
ist der beispielgebende Appell, der zu Besinnung und Katharsis zwingen
oder, wie im Falle Hofmannsthals, im mythisch iiberhohten Spiel zu ethi-
scher Gesittung anhalten mochte. Solcher Appell ist in den Lustspielen oder
den Libretti vom Rosenkavalier bis zur Arabella, st hinter der als unerschiit-
terlich geltenden Fassade von Pseudo-Renaissance oder theresianischem
Pseudo-Rokoko nicht minder zu vernehmen als im {iberzeitlich angelegten
»Welttheater* des Jedermann, im mythischen Spiel von Leben und Tod. In
der spédten, gleichsam testamentarischen Rede Das Schrifttum als geistiger
Raum der Nation, aus der hier bereits das bedeutungsschwere Wort von der
,.,konservativen Revolution* zitiert wurde, heil3t es zuvor, dies Wort vorberei-

tend:

14 Eike Middell, Hugo von Hofmannsthal (wie Anm. 6), S. 971.



,»Alle Zweiteilungen, in die der Geist das Leben polarisiert hatte, sind im Geiste zu iiber-
winden und in geistige Einheit {iberzufiihren; alles im AuBeren Zerkliiftete muB3 hineinge-
rissen werden ins eigene Innere und dort in eines gedichtet werden, damit auflen Einheit
werde, denn nur dem in sich Ganzen wird die Welt zur Einheit. Hier bricht dieses einsa-

me, auf sich gestellte Ich des titanisch Suchenden durch zur hochsten Gemeinschaft.*!13,

Erinnern uns diese bekenntnishaften Sdtze nicht an langst Bekanntes? Frei-
lich, sie erscheinen geradezu als ein Topos im Bannkreis der sogenannten
,,Krise des Ich® um die Jahrhundertwende — sie konnten aber auch das iiber-
greifende Motto fiir Mahlers Werk bilden, und im Goethe-Text der 8. Sinfo-

nie gibt es Stellen, die sie gleichsam vorausmodellieren:

,, Wenn starke Geisteskraft

Die Elemente an sich herangerafft,
Kein Engel trennte geeinte Zwienatur
Der innigen beiden;

Die ewige Liebe nur

Vermags zu scheiden®.

Und Gretchen, als Una poenitentium, sagt:

,»vom edlen Geisterchor umgeben,
Wird sich der Neue kaum gewahr,

Er ahnet kaum das frische Leben,

So gleicht er schon der heil'gen Schar.
Sieh, wie er jedem Erdenbande

Der alten Hiille sich entrafft,

Und aus dtherischem Gewinde

Hervortritt erste Jugendkraft!

15 Hugo von Hofmannsthal, Das Schrifitum als geistiger Raum der Nation, in: Blicke. Es-
says, Leipzig 1987, S. 378.
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Vergonne mir, ihn zu belehren!

Noch blendet ihn der neue Tag.“!®

In welch anderem Kontext diese Verse auch immer bei Goethe stehen mogen
— in Mahlers Komposition schlie3en sie an das leidenschaftlich vorgetragene
Postulat Hofmannsthals an, ,,alle Zweiteilungen [...] im Geiste zu iliberwin-
den, [...] damit die Welt zur Einheit [werde]*. Hofmannsthals Entwicklung
ist symptomatisch fiir ein Kunstverstindnis, das, von den heraufziehenden
politischen Katastrophen verunsichert und verstort, sich ebenso entschieden
an eine Kontinuitit ganzheitlicher, geschichtsbewahrender Kultur klammer-
te, wie es den aufbrechenden ,,modernistischen Tendenzen auszuweichen
suchte, welche die Krise der Welt als Krise der Kunst ausstellen und dadurch
faBbar machen wollten. Im Spannungsfeld zwischen diesen Polen entstand
sein Werk, wie das einer ganzen Reihe von Osterreichischen Kiinstlern, zu
denen Arthur Schnitzler oder Stefan Zweig, aber auch Gustav Klimt und
Gustav Mahler gehoren. Und nicht minder symptomatisch ist, da3 einige
ausldndische Kiinstler wie Max Klinger oder Ferdinand Hodler erst in Wien
zu internationaler Anerkennung fanden, Kiinstler, die zumal fiir ihre my-

thisch tiberhohten Darstellungen hier den fruchtbaren Boden fanden.

1A%

Die 14. Secessionsausstellung im Jahre 1902 setzte mit Klingers Beethoven-
Skulptur ein weithin vernehmbares und vernommenes Zeichen, dem Gustav
Klimts Beethovenfries den effektvoll-hintergriindigen Rahmen und Mahlers
Bliserbearbeitung des Freude-Chors aus Beethovens 9. Sinfonie die erhabe-

ne Einleitung gaben. AufschluB8reich fiir unseren Zusammenhang sind denn

16 Zit. nach Gustav Mabhler, VIII. Sinfonie, Wien (U.E. Philharmonia Partituren Nr. 490),
I1.Teil, Takt 538 ff. und 1207 ff.
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auch die die Ausstellung begleitenden Rezensionen und Beschreibungen,

etwa die des Katalogs, wo liber Klimts Fries zu lesen steht:

,Erste Langwand: Die Sehnsucht nach dem Gliick. Die Leiden der schwachen Mensch-
heit [...] Zweite Langwand: Die Sehnsucht nach dem Gliick findet Stillung in der Poesie.
Die Kiinste fiihren uns in das ideale Reich hiniiber, in dem allein wir reine Freude, reines
Gliick, reine Liebe finden konnen. Chor der Paradiesengel. 'Freude, schoner Gotterfun-

ken'. 'Diesen Kuf} der ganzen Welt™.17

Die Ausstellung strebte als Ensemble, das die bloBe Ansammlung von Ein-
zelstiicken in einem indifferenten Raum!'8 iberwinden wollte, zum ,,Gesamt-
kunstwerk* mit Klingers Beethoven als Leitbild. Der Betrachter sollte eine
Monumentalkunst erleben, die, umhiillt von einem tempelartigen Bau, Moti-
ve antiker und christlicher Mythologie vereint: Beethoven erscheint als Mér-
tyrer und Erloser, als Zeus und Messias, um ithn herum versammeln sich
Adam und Eva, die Tantaliden, Venus und Christus. Das Theatralische dieses
,Gesamtkunstwerkes 146t sich nicht libersehen, es korrespondiert zudem
erstaunlich direkt etwa mit den monumentalen Inszenierungen Max Rein-
hardts, als deren Hohepunkte seine Priasentation von Sophokles-Hofmannst-
hals Konig Odipus (1911) oder Jedermann (1912) gelten kénnen und die in
Adolf Loos' Plan eines Theaters fiir 4000 (1898) einen signifikanten Vorlau-
fer hatten.

Uberhaupt fillt auf, daB die darstellenden Kiinste, das Theater, aber auch die
ob ihres theatralischen Zuschnitts ebenfalls dazugehorende bildende Kunst
und die Musik eine merkliche Aufwertung fanden, gegen die Lyrik und Pro-
sa offensichtlich aufgrund ihrer begrenzten Wirkungsmoglichkeiten, zumal

im Idealrahmen eines ,,Gesamtkunstwerkes®, abficlen. Mahler selbst unter-

17 Zit. nach: Christian M. Nebehay, Gustav Klimt: Sein Leben nach zeitgendssischen Be-
richten und Quellen, Miinchen 1976, S. 189.

8 Traum und Wirklichkeit - Wien 1879-1930, Katalog der 93. Sonderausstellung des His-
torischen Museums der Stadt Wien, Wien 1985, S. 528.
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wirft sich diesem theatralischen Zug, indem seine Musik insgesamt zu mu-
sikdramatischer Darstellung neigt und im Falle der Achten sogar die szeni-
schen Bemerkungen Goethes einschlief3t.

Geschichtstrachtigkeit im Gewand kultureller Kontinuitét ist in der Achten
in jedem Augenblick gegenwirtig. Uber den lateinischen Hymnus bindet
sich Mahler an eine katholische Tradition, die aber niemals die ,,Vorzeit* ei-
nes 9. Jahrhunderts meint, sondern aus der Verschmelzung von quasi Litur-
gie und oratorisch-kantatenhafter Darstellungsmittel ein fiktives, syntheti-
sches Barock gewinnt. Und dies verweist wiederum auf eine spezifisch 0s-
terreichische Traditionskonstellation, in der das katholische Barock, nicht
zuletzt als ein Signum politischer Stabilitdt auf dem Hohepunkt absolutisti-
scher Herrschaft, bis in die Makart-Ara und weiter bis in die secessionisti-
sche Moderne hineingetragen wird. Hofmannsthal hat es ein Leben lang zu
erhalten gesucht. Sein Blick richtete sich insbesondere auf die spanisch-ka-
tholische Kultur des 17. Jahrhunderts, etwa auf Calderon, und auch in
Klimts Werk hat eine christliche Tradition von den byzantinischen Mosaiken
bis zum jesuitischen Manierismus El Grecos unverwischbare Spuren hinter-
lassen.

Das Barock, gerade dieser sinnenentfesselnde, reprasentationssiichtige und
zugleich jenseitstrachtige, zutiefst religiose Stil wurde zu einem willkom-
menen Symbol fiir eine noch intakte Einheit von Kunst und Leben, dem die
Kraft des Mythos zuwuchs. Auch die 8. Sinfonie zehrt noch von dieser Tra-
ditionskonstellation, wenn Mahler von ihr als dem ,,Grof3ten* spricht, das er
bisher gemacht hatte. ,,Denken Sie sich®, schreibt er an Mengelberg, ,,dal}
das Universum zu ténen und zu klingen beginnt. Es sind nicht mehr mensch-
liche Stimmen, sondern Planeten und Sonnen, welche kreisen®.!® Und in ei-

nem Brief an Alma vom Juni 1909 heif3t es tiber den Faust-Teil:

19 Gustav Mahler, Briefe (wie Anm. 3), S. 346 f.
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,»Das Ewig-Weibliche hat uns hinangezogen — Wir sind da — Wir ruhen — Wir besitzen,
was wir auf Erden nur ersehnen, nur erstreben konnten. Der Christ nennt dies die 'ewige
Seligkeit' und ich mufte mich dieser schonen und zureichenden mythologischen Vorstel-
lung als Mittel fiir meine Darstellung bedienen — der addquatesten, die dieser Epoche der

Menschheit zugénglich ist*20,

In dieser Konstellation scheint die stilistische Breite der Achten verankert zu
sein, eine Breite, die hochexpressive Polyphonie, hochdramatische szenische
Gestaltung ebenso einschliefSt wie flachig-liedhafte Geradlinigkeit auf allen
kompositorischen Ebenen. Ziel ist nichts Geringeres, als eine Universalspra-
che zu rekonstruieren, Uiber die Kunst- und Lebenswelt wieder zueinander-
finden. Und das muf3 wohl Thomas Mann aufgenommen und ihm die hym-
nischen Dankesworte eingegeben haben. Wir heutige konnen dieser Utopie,
die, so steht zu befiirchten, eine Illusion bleiben wird, weniger skeptisch,
weniger erregt zuhoren, als Adorno — schon deshalb, weil im Jahrhundert, an
dessen Beginn Mahler starb, sich Schlimmeres als ein dsthetizistisch ge-
stimmtes Auseinandertreten von Kunst und Leben ereignete. Aber vielleicht
ist dennoch unsere Situation derjenigen um die Jahrhundertwende nicht ganz
undhnlich. Vielleicht zerbricht heute nur endgiiltig jedes kritische Konzept
von Kunst an einem erneuten, nun definitiven Auseinandergehen von Kunst
und Leben — um eines allgemeinen und unteilbaren Dialogs willen, den zu
fiihren das blanke Uberleben fordert. Um so mehr und intensiver kdnnten
wir hieraus veranlaft werden, uns der groBartigen Utopie Mahlers und seiner
geistigen Mitstreiter wieder zuzuwenden — auch wenn wir noch weniger
Grund zur Hoffnung hétten als Adorno und seine Zeit. Aber es bleibt eben
nichts als dieser Rest von Hoffnung, wenn es denn noch weitergehen soll.
Sie auszusprechen, auszumusizieren, schulden wir Mahler unermeBlichen

Dank.

20 Ebd., S. 401.
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