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} Zeit und Geschichte im ersten Satz der Neunten Symphonie Mahlers
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Musik ist Zeitkunst - Zeitkunst schlechthin. Aber wie kommt es =zur
Entfaltung in der Zeit? Und wie verhaften sich musikalische Zeit, also
die innere Zelt des Komponierten Kunsiwerks zu unserer Erlebniszeit w-
und weiters zur geschichtlichen Zeit, Ich mdchte, bevor ich auf den
ersten Satz der Neunten Symphonie Mahlers zu sprechen komme, dazu

einige allgemelnere Bemerkungen borausschicken.

Versuchen wir, durch eine Betrachtung der Zeitstrukturen im nusikasliw
schen Kunstwerk jenes Zentrum zu entdecken, in dem die Zeitwahrnehmung
des Kompondeten ihren unmittelbarsten Ausdruck findet| Begreifen wir
also die musikalische Zeit als vielschichtigen d}jnd widerspriichlichen
Reflex elner gesellschaftlichem~historischen Wirklichkeit, auf die

sich die jeweilige Komposition bezieht ~ ohne diesen Bezfig aber unmit-
telbar auszusprechen., So entdecken wir in der ZﬁXXMXHKK&KMHﬁ@X&&XX%@A"*
Km%ﬁﬁﬁixx%xﬁﬂﬁtrukturierung eines Kunstwerks dile Zeitwahrnehmung eines
Komponisten: oder aktiver ausgedriickt die aktive Auseinandersetzung

des kbmponisten mit seiner Zeit -~ unabhéngig davon, wie‘bewuﬁt dieser

Prozen vom Romponisten gefiithrt worden ist.

Gustav Mahler hat wie aus zahlreichen Auperungen hervorgeht, ein unge-
wthnliches Sensorium flir die geschichtlichen und gesellsthaftlichen
Triebkrdfte seiner Zeit besessen. Parallel dazu steht seit seiner

Ersten Symphonie die Auseinandersetzung mit dem Problem der musikalisches
Zeit im Zentrum seines musikalischen Denkens. Schon in seiner Ersten . -
hatte er eine Visgsion der Zeit entwckelt, die in der klassisch-roman-
tischen Symhponie bis dahin unbekannt geblieben ist. Schon hier ver-
sagt die traditionelle Formz=nlehre, wenn sie das Werk mit abstrakten
Kategorien wie Sonatensatz, Rondo etc. zu erkliren versucht:D%gR;ékden,
wie Adorno kritisierte, die Formteiles nicht nach ihrer materialen
Bedeutung, sondern mit'abstrakt—klassifikatorischen Einteiluggen
beschrieben und damit formalisiert. Das Neue verschwiqﬂdet in einer
derartigen Beschriebungsform in algﬁn Begriffén, Un#die musikalische
Zeit, ilhrem Wesen nach zutiefst dyq&sch, versteinert damit im Blick

des akademischen Betra chters.

Wenn wir uns mit den inneren Triebkriften der musikalischen Zelt bei
~Mahler auseinandersetzen, so entdecken wir, daB ein Thema, eine Gestalt




oder eine Themengrupe bei ihrem Wiedererscheinen nicht mehr die;ﬁleiche
sein kann, dan zwischen erstem und zweiltem Erscheinen ein Proten abge-
laufen ist, ein Prozes, der unumkehrbar isi+se ein Prozefi, um dessen

Verstdndnie wir uns hier bemiithen wollen.

{Ext. in leicht verstdndlichen Worten zum Thema individuelle Erlebniszei
oyl /
Um diese Ausfﬁhrungen#nicht im abstrakten Raum zu belassen,Y Thnen diese
vielschichtigen Prozease anhand Mahlers Neunte¢r Symphonie,' genauer
anhand deren erstem Satz a&-veranschaulic@sggr}n diesem Satz nimmt
Mahler die Auseinandersetzung mit seiner Zeit in aller Vehemenz auf,,
leiht den ungeldsten Widersprﬁchen seine Stimme und enthidlt siqb' -
konsequent der Flucht in kiinstliche Paradiese. Dieser Satgz gg?tsicherlic
aber auch &gﬁéf jenen Sitzender gesamten Musikgeschichte, in demﬁgﬁe
Artikulation der Zeit am vielschichtigsten und tiefsten geglﬁckt ist.
Wir eréﬁbequgﬁe Auseinaddrsetzung zwischen utopischen POtentéaéﬁ;'t%?n
darausuééééleiteten Glicksanspriichen und der kontinuierlich veh <ﬁ%er
werdenden Unmiglichkeit, diese Gliicksanspriiche in der Zeit zu verwirk-
lichen. Wir werden also sehen, wie die Zeit in diesem Satz beschaffen
ist, und wollen besprechen, welch-&&&fg eifende Verdnderungen den

wichtiigsten Themengruppen widerfahren.

(Ubersicht an der Tafel oder schematisch aufgezeichnet)
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In einem statischen Feld erscheinen die Partikel der ersten sechs

£,

Takte. Sie sind noch keinen funktionaleqﬁﬁgﬁﬁgﬁnjyegpﬁ%iehta@fhh“*‘

Ein ungerichteter"innenraﬁmﬁaéfﬁﬁamposfthE wird erdffnet, nicht
aber eine Einleitﬁng} Zu Beginn der thematische Rpythmus, der an
zwe i katastrophenartigen Augenblicken des Satzes wiederkehrt, wenn

die emphatischen Steigerungshewegungen in sich 2zus mmenstiirzen.

Qmwﬁiters e2, €3 und¢d erkléréh)\
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Takte 7-26

.
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Der Absc¢hnitt wire in einer rein formalen Analyse das Kauptthema.
Doch éuspendﬂiértmsghon der Ablauf dieser 20 Takte die mit diesem
Begk;ff verbundenen éffifmativen Erwartungen. Das Thema ist kein
Erstes, kein urspriinglich Vorhaﬁaéﬁés,«d§§mhier als primidre Setzung

priasentiert wilrde.

Vielmehr tastender Versuch, aus kLeinen.Barﬁikein eine zusammen-
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hdngende Gestalt herzustéllen Erinnerunb‘ist das Medium dieses
Abschnitts, Diliese wird vorers%: in Trauver und Resignation erfahren.
’MBECh verharrt der Satz nicht ﬁﬁﬁ-der Haltung von Erinnerung und
Resignation, #sondern setzt im folgenden alles daran, einer aktiven
Erfahrung mdchtig zu werden. Kann das mit Takt 7£f. erdffnete Feld
als der Versuch aufgefaBt werden, Erinnerggn S0 zuzaktivieren, um aus
den tastenden Ansadtzen des Anfangs eine'konsistenﬁe Erfahrung zu ge-

~aia .(.{“h?

winnen, so widerfihrt diesen Impulsen schon nach kurzem die Diskon-

tlnthaL des Verlaufs,~in ihm -~ stockt nach der Formulierung Adornos
ﬁer Vortrag ein wenig, vom schweren Atem des Erfzdhlenden begleitet,'

e et et A e e i

Uber das fast ausschlieBlich Fragmentarische von al scheint

l¥%%a2)zunachst hinauszufihren. Doch ist das Erinnerte weit

s f""“i e

davon entfernt, ein b991tzbares Festes vorzustellen. Denn
die Gestalt, in der die melodische Erscheinung hier zum

ersten Mal erklingt, wird im Verlaufe des Satzes nie mehr

wiederkehren - s0 wie sie auch bei ihrem ersten Erklingen
bald von einem dissoziativen Prozefl erfaBt.wird. Naturlich
haben wir kein "Hauptthema" mehr vor uns: dessen afflrmatlve
Bedeutung w1nlneg1ert sowohl durch den Ausdrucksgehalt von
A, der sich durch den inneren Ablauf seines Erscheinens "als
sein eigenes Resultat" und nicht als Setzung préasentiert,

wie auch durch die Unwiederholbarkeit seiner konkreten Ge-

stalt in der weiteren Satzgeschichte.
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Der eTSt?‘Satz von Mahler’%&;) Symphonie thematisiert Er- \
innerung nicht als Gegenwartsersatz, nicht als ruckwartsge-

-t wandte Flucht, um asus einer bedrohlichen Eﬁ@m@g@@@ﬁ@ﬁ@@n(%H%UJL¥3JLL:

zu flichten., Vielmehr werden die utopischen Spuren des Er-

‘< innerten zum Stachel fir die aktive Auseinandersetzung mit

und in der Gegenwart; das bedeutet 1Mher u51kallsch die

nﬂlm

Herausforderung der musikalischen Zel :3d1e Erfahrung ihrer

Unumkehrbarkeit als Reflex geschichtlicher ProzeBhaftigkeit

zu begreifen und den Mdglichkeiten und Gefahren historischer

Zeit ins Auge zu blicken.
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ﬁ”%“" Die Bez:ehung awlbchen B und A wird so hergestellt da f# B die statisc

Kugﬁbeschrelbung von‘B{!i?W¢+b

Za

Damit sind entsche:dende Imupulse des B($$§%é4g%schrleben.

Momente von A dynamisiert. Der Satz wird mit aller Emphase

auf ein Ziel hingerichtet - eine in der Geschichte des Satzes
neue Qualitdt. Diese teleologische Komponente, die sich von
der Erfahrung einer utopischen Hoffnung leiten 1&d8t, hat die
dissoziative Konfiguration von A zur Voraussetzung, als deren
punktuelle Uberwindung sie in T.47-54 erscheinen wird. In

den Takten 27 und 28, die den B-Komplex vorbereiten, wird
dessen Zeit-Beziehung zu A ersichplich: die fallende Sekund
(T.27f Hr.) wird ebenfalls auf schlechtem Taktteil betont: -
als kleine Sekund und durch die dynamische Akzentuierung ist

sie Jjedoch im Ausdruck verschidrft und nach vorne gerichtet:

nicht mehr resignativ, sondern Jjetzt mit deutlich voran-

treibendem Gestus. Ahnlich tritt auch das Hornmotiv im n#dchsten

Takt auf, das aus einem dissozigtiven Abschnitt (T.16, Eh.)
gewonnen ist und dessen Ausdruck kein rickwdrts gewandtes
Nachhangen mehr kennt, sondern unruhig auf das Kommende

verweist.

\«z
(harmonlsbhe Achse clﬁg-gisi erste vi. gew1hneg terzweise an Hohe,

M
Gewinn XXX an Zlelgerlchteter Ena;gle, Transformatlen_resgnativer
in teleologische Komponenten, 51ehe Ty 33/40) e

Formsinn von B: mit A verwandt, zugleich aber Widerstand gegen dessen
resignative, dissoziative Haltung, gegen die er produktiv aufhegehrt,
indem er die u?ﬂ%bschen Potentiale des Erinnerten als Fermente eines
prozessualen Absehradds aktiviert.

Variantenbeziehung mehrerer Fanfaren - Hinfilhrung zum durchbrgfuchsar-
tigen Hohepunkt T, 47ff,, der aber nicht aus der Position einer
souverdn disponierenden. Instanz gewonnen wird, sondern aus dem schwer

koordinierbaren Durcheinander der verschiedenen Stimmen,

e [
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divergenten Gestalten finden trotz der fortissimo abstirzenden
Bratschen in einem unvergleichiichen Augenblick zusamﬁgn,axp \ CELEX: 11397
dem, es fUr kurze Momente scheint, als seil eine lang er-

sehnte Vision Wirklichkeit geworden. Adorno hat diesen Ab-
schnitt eeffent als "Erfiillung (...) ohne Abgesangsfunktion"\
bezeichnet. Erfiillung, das "physiséhe Muster wvon Freiheit“S;
charakterisiert die inhaltliche Intensitdt des Abschnittes
unvergleichlich besser als abstrakte Schematisierungsversuche,
die mit Begriffen wie Wiederholung, Variation des Haupt-
themag anVQer inhaltlichen Dimension der Stelle formalistisch

vorbeiargumentieren,

[&nter dem Aspekt der zeitlichen Artikulation stellt sich der

-
Ausdruck durch die emphatische Zusammenfassung der bisher im

zZzeitlichen Kontinuum getrennten, partikularisierten Momente

des Satzes her. Flir kurze Augenblicke wird die Einhelt von
Vorspann, al und a2 gewonnen. Wenn die verschiedenen Motive
sind alle Unterschiede ihres bisherigen Ent-

zusammenklingen,
wicklungsstandes in diesem Moment ohne Gewalt aufgehoben,

ohne dafl ihre Individualitdten einem vorgeordnetem Schema

wmww AUrun
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Im Erfullungsabschnitt ist der zeitliche Strom verdichtet

- die friher verstreuten Impulse finden zum erfiillten Ein-
stand zusammen und stellen den “unerséttliéhen Ausdruck"
dieser Stelle her. Das urspringlich ih der Zeit Getrennte
erfdhrt eine herrschaftsfrei2 und erfiillte Kommunikation, die
ihren "unersittlichen Ausdruck" in der zweistimmigen Ein-
stimmigkeit der ersten und zweiten Violinen findet: als
kontrapunktisches Muster von Freiheit durch die durchge-
haltene Autonomie beider Stimmen, ohne dafl die Herrschaft
einer Stimme die andere zu einem ihr untergeordneten Ereignis

machte. Doch wird gerade in den entfesseltsten Augenblicken

Jdieses Abschnittfs das Moment des Zum-letzten-Mal erfahrbar,

die Ahnung thematisch, daB es so nie wieder sein wiirde,

{Technische Beschreibung des Abschhitts T.47~5%}

Das daran anshclieBende Dissozationsfeld sinnt dem Erfiillungsabschnitt ver-~
geBlich nach. Es fdlgt der entgegengesetzten Zeitstruktur wie der ihm voran-
gegangene Abschnitt und zerfdllt immer stirker in der Zeit, um an seinem

Ende in eine totale Entwicklungslosigkeit zu verfallen.

(\m. QA ibiuao Q. R " \1.uhM ‘ \




In den letzten Takten diesen Abcschnitts @ird hdchst sinnfdllig,
Jas zum Erreichen einer durchbruchsartigen Situation wie in
T, 47-53 ein weiteres dynamisches Feld bendtigt wird. Das verwlést

den Satz ein weiteres Mal auf die prozessualen Energien von B.

(80ff.: Bschleunigung der inneren Zeit, spdter (1,92 - I07)
thematische Auseinandersetzung mit der Durchbruchsvorbereitung
der Takte 39 ~ 46.)

Das S;hluBgruppenmotiv 7,92 initiiert Kette von Fanfaren, die
trotz der Beschleunigung des superen Tempos("Allegro) und der
instrumentalen Entfaltung immer mehr von einer perspektivelosen
Statik befallen werden.

Tn dem nun folgenden Feld (T.108—129), dem ersten des zweiten
GrofBabschnittes, schlégt "Hochorganisiertes (...) in Unordnung,
Bewegtes in stillstand ﬁ‘%& Die entfesselte Dynamik des voran-
gegangenen Teil%s, die auf einen neuen Durchbruch hingegzielt
hat, fuhrt nirgendwo hin - $0 wird die musikalische Verlaufs-
kurve auf ihren Ausgangspunkt sapdekgeroTien, deﬁbsynkopierten
Rhy thmus des Anfangs (T.108 f.)(E?kﬁs}%fﬁxkyﬂA'

raumarbeit ist das Verfahren des damit erbffneten Feldés.
Darin ist das Raum-~Ze it-Kontinuum suspendierf - die Motive
erscheinen in extremer Beleuchtung. ,
Das Feld kennt keinen Fortschritt im Sinne einer progressiven
7eitartikulation und verbleibt statisch. Die Beziehungen der

in ihm versammelten Elemente gehorchen dem Gesetz der Traum-

und Fortissimo intensivieren

douao ]
imtlichegd motivisched

logik. Die "Uberlagerungen von Pi
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Mat&riarien sind gegeniiber ihrem fritheren Kontext verselb-

standigt. Aus diesem sind sie durch zweil Mechanismen der
Traumarbeits] der Verdichtung und der Verschiebung herausge-
ldst;é%é artikulieren Zusammenhénge, die auBerhalb des Traum-
feldfsqéégher nicht stattgefunden haben. somit thematisiert
dieser Abschnitt einen negativen Traum als Folge der fehl-
geschlagenen Entwicklung der Takte 80-107, der unter Ver-
zicht auf Vermittlung die potentiellen Konsequenzen der zuvor

ahgedeuteten negativen Dynamik imaginiert.

Alle vVermittlungen im %Traumfeld scheinen suspendiert.

(ﬁ(Schwarze Traumlogi@iJFanfaren als Nachhall der negativ erfahrenen Ge-
schichte, Montage zeigt, wovor sich der Traum flirchtet: vor der kata-

strophischen Perspektive der Satzgeschichte)
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Vor einem welteren B-Feld (T. IBO| - 20@ A- Abschnitt mit groRer

urijckgenommenheit é
[ . Ave-189 |

(Differenzen in der Organisation dieses A-Abschnitts

unter Beriicksichtigung des Prozesses von T. 80 ff,)

iherblendung des A-Felds mit dem darauffolgenden Abschnitt
gesteigerter Dynamik
Die Uberblendung der beiden Felder 1lafit den schroffen Kontrast
in der Fntwicklungslogik der beilden Abschnitte in grellem
Licht erscheinen. Denn die Relation der beiden Zeitebenen
ist ungleich diskontinuierlicher als sie es bei den ersten
beiden Maleﬁ gewesen ist. Hatten sich die Elemente T.27-46
zu einer gerichteten Bewegung gefigt, deren Sinnhaftigkeit
sich durch das erreichte Ziel erwies, als die erinnerten
Potentiale erfilillte Gegenwart wurden, so wurde im zweliten
Versuch das Ziel nicht erreicht, die Briche schén virulentery
die Vergeblichkeit des Prozesses zur schmerzlichen Erfahrung.

~Dissoziative Elemente dringen immer stdrker in die Zelter-

fahrung ein. Doch begegnen wir gerade hier einer zentralen

Erfahrung des Satzes: je gefdhrdeter die Situation, desto
riickhaltloser die Entfernung von der sicheren Ausdruckslage,

desto grofBer in den dynamischen Partien die Beschleunigung

der inneren Zeit.
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Die fur die weitere Satzgeschichte entscheidende Bedeutung

5ieser Ség%{§y1ird aus ihrem Verh#dltnis zur vorangegangenen
Entwicklung erfahrbar. Diese folgte einemforciert dynamischen
Impetus, dessen Slgnﬁﬁﬁdle Beschleunigung der inneren Zeit

ist, ué?gfggn Qﬁ:truﬁglven Tendenzen zﬁﬁf%$&t£ == utoplschgﬁ’ROQ¢NL£L2
BunktMGEg@an:% ~ﬁ@~%ﬁﬂﬁeﬁ dessen Perspektive in den
leuchtenden Takten des durchbruchsartigen Hohepunktes (T. 47-54)

T 24
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Auf den Zusammenbruch folgen entwicklungslose, fragmentierte

erfahrbar wurde.

artikel., Die sinnfdllige Auflehnung gegen dieflwebrde Ent-
wicklung wird im daran anschliefenden b-moll-Teil ("leiden-
schaftlich® T. 211}, der sich mit motivischen Materialien
von B auseinandersetzt, laut. Dieser B-Abschnitt ist nicht
mehr wie bisher einer uUbergreifenden Dynamik verpflichtet,
sondern versucht in mehreren Ansétze#llmpulse seiner immanenten

Dynamik auszuhorchen. Das fuhrt von der "(...) in dieser
aritidt zwischen 'crescendo'

Gestalt von Anfang an enthaltenen

und 'diminuendo! (vgl. T. 34- 38)

Lpamlt ist dleser b moll Tell einer anderen Zeitstruktur ver-
pflichtet. Die Behandlung der melodischen Linie differiert

von den Abschnitten T. 27-46, T. 80-107 und T. 184-201. Sie

ist gekennzeichnet durch intervallische Fixpunkte und die
zwischen diesen vagierenden Stimmen. $So ausschweifend letztere
in ihren Bewegungsimpulsen mitunter auch sind - sie beschreiben
im strengen Sinn keine Entwicklung. Die Zeitstruktur ist
stationdr (nicht aber statisch), wodurch auch kein Schluf3-
gedanke wie bei friheren B-Teilen erreicht wird. In der Fermate
T. 242 scheint die Zeit dann Uberhaupt stillzustehen. Das
daran anschlieBende Feld zwischen T. 242 und der Fermate

T. 253 ist dem Formsinn nach mit dem Abschnitt T. 108-129 ver-

wandt. Die Fanfaren (T. 243 f.) haben Jeglichen antizipierenden

Charakter verloren - der Eindruck einer fTahlen Erinnerung

stellt sich durch ihre gleichsam zeitlupenartige Pridsentation
sowie durch die Sordinierung her. In das Feld klingen abge-
blendet einige Bruchstjiicke des Satzes herein, deren ehemals
dynamischer Impetus s fechhaltigsste ¥les> suspendiert ist.
Motivische Konstante ist die fallende Sekund, die gestische

1 S M ~ o
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¢inalog zum hinflhrungsartigen Feld T. 136-147 wird ab der
Vortragsbezeichnung "schattenhaft" wiederum der Versuch
thematisch, bis zur Wiederaufnahme von A motivische Konturen .
wieder zu gewinnen. Noch stdrker als beim fritheren Abschnitt

sind die melodischen Linien ins Amorphe hineingezogen,

In einer neuen Variante erklingen '"sehr zart, aber ausdrucks-—

Voll hervortretend" die beiden ersten Eintakter von a2, die
mit einer Variante von a4 kombiniert werden. Bezeichnender-
weise ist das Motiv a2 zwei Soloviolinen anvertraut. Der schon
beim friheren A-Abschnitt (T. 148 ff.) beobachtete Verzicht
auf dynamische Entfaltung und der damit einbergehende Tertiek -
Tdizug in die Sicherung periodischer Abgrenzung ist hier noch
weiter getrieben. Nur Bruchstiicke von A finden

zZusammen, ohne auch nur den Ansatez einer kontinuierlichen
Entwicklung abzugeben. Das bemerkenswerteste Zeichen des
Zurickweichens ist die einschneidende rhythmische Variante

von e3, das in der gleichen Intervallstruktur wieéﬁ& seinem
ersten Auftreten T. 4 notiert ist. Durch den Verlust der
Synkope erklingt es wie ein fernes Zitat, das durch die Kombinierung

mit a4 wie=esrr ferner Nachhall des bewegten Taktes 184 er-

scheint,.

A
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Bestimmendes Modell des Konduktes ist eine gleichsam dialogische
Abfolge zwischen Fanfarenvarianten und rudimentidren Resten

von A. Deren "dynamiéche Eigenart des Descrescendo zum Takt-
schwerpunkt hin wird in einer schneidenden Klangfarbe, die

an ersticktes Schreien erinnert, an die ZerreiBgrenze aufl-

geblaht: ff-p und sf-Diminuendo." e Fanfaren, Varianten
der Traumfeldfanfaren (T. 115 ff. und T. 125 f£f.) sowie der
FanfTaren zu Beginn des Abschnittes ab T. 168 f£f. haben hier
den dynamischen Charakter génzlich verloren. Sie antworten

expressiv dem 'ersticktem Schreien' und rufen scine Jjeweils

nachste Abfolge hervor. Sie stehen fur den utopischen Anspruch
des Ganzen, als dessen : é}ﬁ%ﬁéﬁﬁiﬁé& Rudimente sie /
hier erklingen// a s ' - -

Die Wiederaufnahme von A ("Wief von Anfang", T. 347 ff.) hat
nicht mehr den erinnernden Anfangsgestus oder den zerbrechlichen
Charakter der Mittelabschnitte. Als Reflex der Katastrophe

wird A zu einem trauermarschartigen Abschnitt entwickelt.
Wwersuch!" und "Gestalt" von A werden jetzt miteinander ver-"

fugt. Wahrend zu Beginn Dissoziatives (T. 15-17) auskomponiert;&%}

-c wird der Zerfall jetzt expressiv ausgeleuchtet und gleich-

zeitig zum Auftakt von a2. Die Verfugungsstelle gewinnt ihr

_ﬁ#ﬁﬁ@mGew%ehtwﬁﬁﬁe?ﬁ@ﬁ“ﬁﬁ%%ﬁgﬁTé”ﬁberlagerung von groBer und kleiner }

e Sekund -~

- 7,365ff, als Variation der Takte 64 ff.

-7, 372 - 375 Komprimierung des gesamten Mollkomplexes

- 7,376 ~ 390 Variante von B, aber nun frei von dynamischem Anspruch
freies Ausspielen der Elemente , ohne zielorientierte
Verpflichtung

- T, 391 ff., progressives Auflisen aller dynamischen Elemente, Zurick

: nahme der Fanfare. ZOgern als Sinn des SChlusses

SchluB: BRuseindndersetzung mit Adornos Proustvergleich: Ist fiir Proust

die iberzeugung vom Zerstdrungswerk der zerinnenden Zeit an sich welent ~

lich, so komponiert Mahler die destruktiven Tendenzen HEEXZ seiner

Zeit aus. Darum geht es Mahler nicht um eine Wiederbelebqggder ver-
gangenheit, sondern darum, die in der Erinnerung enthalteénen Poten-

tiale als Korrextiv der konkreten Gegenwart zu aktivieren.
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"Ihre Stimmen verflechten, ibertonen sich, rauschen ineinander,
bis, unterm Ansporn eines dritten Motives, das Gebilde in
leidenschaftliche Gegenwart sich verstrickt [! - d.Verf.q,
um unter einem Schlag zusammenzubrechen, den man ahnt selt
dem Rhythmus des ersten Taktes."

In dieser Argumentation kommt die dialektische Beziehung

""zwischen erinnerten Inhalten und der Aktualisierung ihrer

Potentiale nicht zum Tragen - eine Beziehung, die im Er-
fiillungsfeld, das der "leidenschaftlichen Gegenwart'" (vgl.
T. 27-46) des vorangegangenen Abschnittes ja bedarf, vehement

aufleuchtet.

L,

{ﬂ In der radikalen Durchbildung der musikalischen Zeit wird

der. erste Satz von Mahler®g Neunter Symphonie zum Austragungs-
ort der ungeldsten Spannungen und Widerspriiche zwischen
historischen Triebkriften und individuellen GluUcksanspriichen.

Zuvor walaneben dieser Tiir Mahler immer schon pE-Zelt-

wirksam. Letzterer ist der Impuls eigen, prozessuale Energien

iMﬁMMH& zu entfesseln, um am Ende zum{Absoluten vorzustoflen - mit

&

Abwesenheit als schmerzlich erfahren wurde,

L)

dem Ziel einer Wiederherstellung eines verschiitteten B104AA
metaphysisch interpretierten Urspruﬁg¢s, der durch deéﬁ
historischen ProzeB korrumpiert worden sei. Diese fiir viele
Komponisten des 19. Jahrhundepts wie auch der Jahrhundert-—
wende zentrale Zeiterfahrung ist der Reflex einer fundamentalen

Sehnsucht, deren Ursprung die Erfahrung der Negativitidt derrw“

o b A
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eigenen historisch-gesellschaftlichen-GepdRWart ist. Um
W-Qﬁfdé“ﬁas Zeitliche benutzt, um zum
LA,

R

dieser zu emtfTi€Ren,
Uberzeitlichen vorzudringen, uwrdt so mit dem Absoluten, dessen

zu konnen. Vielleicht hat Mahler in seinem eﬁuvreyéum letzten

Mal in seiner Achten Symphonie sizdh von einer metaphysischen

Zeiterfahrung inspirieren lassen. In den ungemilderten Konflikten

_u«&d04 des Kopfsatzes seines letzten erk¢s aber nimmt Mahler die

Auseinandersetzung mit seiner' Zeit in aller Vehemenz auf.
Realistisch ist MahlerX¢$ Organisation der musikalischen Zeit

nicht zuletzt darin, daB sie den ungeldsten Antogonismen ihre

Stimme leiht und sich der Flucht in kilnstliche Paradise enthdlt.In

dieser scheinlosen Auseinandersetzung mit der Realitit ver-

5agt sich Mahlergg Musik dem Eskapismus, s der pritentitsen

ung noch Rudimente einer metaphysischen Zeitstrukturierung

wieder kommunizieren
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Haltunéﬁvieler.seiner Zeitgenoss:n, die sich angewidert von
der Wirklichkeit zurickzogen, un demeigenen und leeren
SubJektlvasmus frénen zu konnen. Zeitlebens hat er 51ch dem’
bequemen Refugium dieses SOIlPﬁSHUS' verweigert und sich n
den W1derspruchen der historisct- ~gesellschaftlichen Wirklich-

Sensorium

keit, fir die er ein ungewthnliches ksrabdembends
besessen hat, gestellt. éo ist seine Beziehung zum Individuum

nicht von Narzifimus angekrinkeli. Seine Subjekte dricken

ihren Zustand, all das, was ihnea von den geschichtlichen

Mdchten angetan worden isﬂ?cﬂnuadie gldttende Instanz eines
Stilisationsprinzipes aus, gleichgliltig dagegen, wie der

daraus resultierende Ausdruck den mediokeren Geschmack er-

scheinen mag. Das Individuum be: Mahler sucht keinen H&dolismus

in der Vereinzelung, sondern empdrt sich gegen diesen Zustand.

Es sucht im Kollektiv wie keine Musik seit Beethoven den
potentiellen Verbiindeten, ohne cich diesem von vornherein
unterzuordnen., Antidsthetizistisch ist selne Kunst darin,

dafl sie sich der Ideologie der ?ﬁﬁm&‘ uance verwelgert

Seine spdten Werke nehmen in a],ar Radikalitdt déb,de51llusnon1erﬁﬁgt
&% Auseinandersetzung mit der Z2it auf ﬁ@&{wenn die utopischen
Visionen unter diesem Blick nicit mehr affirmativ vergegen-—

wartigt werden, so bleiben sie ‘och als Kraftzentrum im Werk

wirksam.
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Peter Oswald
Tempo e storia nel 1° movimento della Nona di Mahler

Come si comportano tempo e tempo interiore dell'opera-di Mahler con il
nostro tempo e i1 tempo storico socialé? Cerchiamo di vedere le struttu-
re del tempo nell'opera musicale, di trovare il tempo storico del compo-
sitore. Cerchiamo di capire il tempo musicale come riflesso complesso di
ma realtd storica sulla quale si basa la composizione senza perd espri-
mere il repporto sociale storico. ‘ |

Nella struttura del tempo di un'opera troviamo la sensazione del tempo
del compositore, ovverg rapporto critico con il suo tempo, senza 'sape@
se il compositore era conscio del p;mcesso. Mahler capisce le forze
motrici del suo tempo., Parallelamente difronte alla 1% Sinfonia c'é lo
scontro con il problema del tempo musicale, questo € al centro del suo
pensiero misicale. Gia alltinizio le categorie romantiche e classiche
vengono cancellate e viene aperta la porta verso 1l periodo moderno.

Nel 1° movimento della Nona Mahler si confronta con il suo tempo. Con-
ferisce la sua voce agli sé’ontr‘i sociall storici del suo tempo., Questo
movimento appartiene ai movimenti della storia della musica dove 1'arti-
colazione del tempo € molto complessa. Viviamo questo scontro tra poten-
ziali utopici, di desideri di gioia elgraduale impossibilita di realizza-
re questi desideri. Viviamo inoltre la distruzione e il potenziale cata-
strofico della dinamica storica sociale di Mahler.

| Dopo un campo statico (T 1-6) dove si apre uno spazio di composizione,
nel campo successivo (A, T 7-26) si presenta il ricordo del lutto e
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della rassegnazione. Ma i1 1° movimento non tematizza il r ricordo come un

T —

pnesente, un surrogato, il paradiso artistico per sfuggire al presente,
ma le tracce utopiche del ricordo diventano la spina per 1'elaborazione .
attiva nel presente, Cio™wvuol dire accettare la sfida del tempo musi-
cale, sapere che non pud essere cambiata, di vederla come riflesso di
un processo storico, per vedere le possibilita dei problemi storici.
Cosi il movifnento non sta inmezzo a ricordo e rassegnazione, ma cerca
dl risolvere le domande attive, 1l'egperienza attiva.

11 rappbrto tra il campo seguente (B, 27-46) si manifesta cosi: In B

i movimenti statici di A vengono dinamizzati, il movimento, con tutta

la sua enfasi, ha un fine, una qualita nuova nella storia del movimento.




La parte B é affine alla parte A, ma si ribella al comportamento rasse-
gnato e dissociato, che combatte produttivamente, dove i potenziali uto-
pici sono fermenti in subbuglio. Dalla dinamica scaturisce un culmine

(T 47-53). In questi tempi sembra che una visione tento desiderata sia
diventata realta. c

Sotto questo aspetlo dell'articolazione del tempo l‘espressibne si mani-
festa tramite 1'unitd enfatica dei momenti particélémggiati del movi-
mento. Se i motivi pid vari si conglungono, allora tutte le divergenze:
del loro sviluppo { questo non si manifesterd pid nel movimento) vengono
compensate, viene intensificato il tempo interiore. Quello che viene
separato dal tempo risente di una communicazione senza dominio, che
trova 1'espressione a due vocl e una voce nel primo e secondo Qiolino CO~
me modello contrappuntistico di libertd, '

Nei movimenti pid travolgenti di questo paragrafo subentra la sensazio-
ne che mai pid sard cosi. '

Dopo un campo pid lungo che si disintegra nel tempo (T 55-79) viene mo-
bilitato un altro campo dinamico, cioé il tempo interiore viene accelle-
rato, Ma malgrado tuttti gli sforzi e la liberazione di un gesﬁo di
grande mole (T 92 &), il movimento viene influenzato da una statica sen-
za prospettiva., La dinamica della parte precedente, che voleva sfon-
dare, non trova alcun sbocco. La curva musicale torma al punto iniziale,
ritmo sincopico,

L'elaborazione del sogno (Traumarbeit) € il processo del campo che qui
viene aperto.

Il continuo spazio tempo viene sospeso, I motivi vengono delucidati., I

materiall sono oggetti di loro stessi.

Le fanfare sono,eco.della storia

kR
. prgimiem

_j;ﬂﬁi¥meta£afﬁegaggggﬁéﬁfgf_Il montaggio presenta quello di cui ha
paura il sogno, davanti a cul rabbrividisce, davanti alla prospettiva
catastrofica della storia del movimento, Gli sviluppi trattati diven-
tano sempre pid accentuati.

Incontriamo nelle prossime parti del movimento 1'esperienza centrale.
Pid pericolosa la situazione, pid tenace la distanza dello stato di
espressione centrale, e il tempo interiore viene accellerato., I movi-
menti dissociati statici di A si manifestano sempre di pid.

Se infine voglio trattare il crollo catastrofico del movimento, allora
si manifesta il punto finale di uno sviluppo le cui contraddizioni nel

decorso del movimento vengono sempre pil delucidate.




Nella formezione radicale del tempo musicale 1l 1° movimento della Nona
diventa luogo di tensione e di contraddizioni non risolte tra forze
motrici storiche e desideri di gioia individuali, Prima eranc efficaci,
accanto all'esperienza del tempo, i rudimenti della struttura del tempo
metafisica, Quest'ultima € in grado di scaturire energie processuali

per arrivare, alla fine,{all'assoluto'con lo scopo di ripristinare
ltorigine celato interpretato metafisicamente, che sarebbe stato corrotto
dal processo storico. Questa esperienza del tempo, per molti composi-
tori del 19° secclo, € il riflesso di una nostalgia fOndamenﬁale la cui
origine é l'esperierza della negativitda del proprio presente sociale
storico. Per sfuggire a questo viene usato il tempo per arrivare a

cio che sta oltre, per comnicare di rnuovo con 1l'assoluto la cul assenza
é stata sentita molto., Nella Sinfonia n. 8 Mahler forse si € lasciato
ispirare per 1'ultima volta dalla esperienza del tempo metafisica.

Ma nell'ultima opera Mahler si occupd in modo veemente del suo tempo.

Ia struthura del tempo musicale sta nel fatto che conferisce 1la propria
voce ad antagonismi non risolti. Occupandosi della realtd si priva
dell'escapismo, del comportamento pretenzioso di tanti suol contempo-
ranei che si ritrovano disgustati dalla realtd, per godersi il proprio
soggettivieme vuoto. Durante tutta la sua vita ha rifiutato il rifugio
di. questo solismo e si € occupato delle contraddizioni della realta
storica sociale, Perd non ¢'é narcisismo nel suo rapporto con 1'indi-
viduo. I suoi soggetti riflettono il loro stato d'animo, cid che hamno
subito attraverso i poteri‘storiéi, senza un principio di stilizzazione,
indipendentemente dal fatto come pud risultare 1'espressione. L'indi-

viduo @i Mahler non cerca l'edonismo, ma si ribella ad esso. Cerca

S mR s, o,

nel collettivo, come nessun altro dopo Beethoven, un alleato polenzia-.. wem—smmse s

le per sottomettersi automaticamente ad 8S86. L'arte € antiestetica

perché rifiuta 1'ideologia della sfumatura. Nelle sue tarde opere si
nota in modo molto radicale che Mahler si occupa in modo disilluso del
tempo. Anche se le visioni utopiche non si affermano nel presente, ri-

mangono, allo stesso tenpo, al centro dell'opera,




