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Der mittlerweile vielzitierte Jugendbrief Gustay Mahlers an Rudolf* %

Ste1ner, auf den mit Nachdruck erstmals Hans Heinrich Eggebrecht
hingeWiesen hat, als er ihn zum Ausgangs- und Angelpunkt seines
Mahlerbuches machte, scheint nach wie vor der unmitte}barstexZuﬂ
gang auch 2q Mahlers Naturverstdndnis zu sein. Und wie Eggebrecht
eindrucksvoll gezeigt hat, handelt es sich, dabei eben nicht nur um
den Naturbegriff des jungen Mahler, vielmehr zieht sich die Hal-
tung, die aus diesem Jugendbrief spricht, wie ein roter Faden
durchs Gesamtwérk. Die Unmittelbarkeit, mit der die Natur béreits
in diesem Brief des 19jdhrigen als die andere, und zweifellos als
die bessere, hohere Welt dem Sumpf und den gemeinen Niederungen
der tatsdchlichen "Kunst- und Lebensverhidltnisse" gegenlibarge-
stellt wird, scheint fur sich zu sprechen. Die von Eggebrecht fur
Mahlers Schaffen aufgézeigte Dichotomie zwischen der Kunstmusik 1in
der "Rolle der Welt als Wirklichkeit" und der Naturlaute-Musik als
jener Gegenmusik, der die "Rolle der Gegenwelt" in Mahlers Werk
zukomme, sﬁe.ist hier bereits vorweggenommen. lLasseh sie mich eij-
nige .der entscheidenden Séfze etwas ausfihrlicher zitieren:
"Gewaltsam zerreiBe ich die Bande, die mich an den eklen schalen
Sumpf des Daseins ketﬁen, mit der Kraft der Verzweiflung klammere
ich mich an den Schmerz, meinen einzigeh Tréster.” Und dann folgt,
nur -durch. einen Gedankenstrich getrennt, der Umschwung: "Da lacht
die 8onne mich an, und weg ist daé Eis vonh meinem Herzen, ich sehe.
"den blauen Himmel wieder und die schwankende Blume, und mein
Hohnlachen "16st sich in das Weinen der Liebe auf. Und ich muB sie
Tieben, diese Welt m1t ihrem Trug und Leichtsinn und mit dem ewi-

gen Lachen." Oder etwas spdter, nachdem Mahler schreibt, er fihle
sich in der hiesigen Welt wie eine zappeinde Micke im Spinnennetz:

"Doch wenn ich abends-hinausgehe auf die Heide und einen Linden-
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baum, der dort einsam steht, ersteige, und ich sehe von dgm Wipfel

, ; e ; : . . ;
meines Freundes in die Welt hinaus: vor meinen Augen zieht die Do~ °

nau ihren altgewohnten Gang und in ihren Wellen flackert die Glut
der untergehenden Soﬁne; hinter mir im Dorfe klingen die Abend-
glocken zusammen, die ein freundlicher Lufthauch zu mir hinuber
trégt, und die iweiée'des Baumes schaukeln. im Winde hin Qnd ﬁer,
wiegen mich e1h, Qie die Téchter des Er]kénigs und die Blatter und
Bluten meines Lieblings schﬁiegen sich dann zdrtlich an meine Wan-
gen. - Uberall Ruhe! Heiligste Ruhe! Nur von fern tént der ‘melan-
cholische RuUf der Unké, die traurig im Rohre sitzt." DaB Maﬁ1er'
die Natur als die-"andere", bessere wé1t empfindet, daran kann
kein Zweifel hestehen, obwohl - ganz am Rande bemerkt ~ die trau¥
rige Unke am SchiluB dieses Zitats auch dem Bereich der Natur ange-
hért. Wichtiger erscheint mir die von Eggebrecht zwar erwdhnte,
Jjedoch nicht thematisierte Frage nach der Unmittelbarkeit dieses
Naturverstdndnisses. Sie -kann auch hier nur angeschnitten werden,
‘doch Tatsache scheint mit zu sein, dafi das Naturverstédndnis des
Jungen Mahler alles andere als unmittelbar, in Wahrheit vielmehr
ein hochgradig vermitteltes, ndmlich literarisch vermitteltes ist.
Ich meine da weniger die "Téchter des Erlkonigs", die ohnehin,
wenn man sfe denn wdrtlich nimmt, auf-éine eher trﬁgerische, denn
wirklich heilige Ruhe hindeuten. Ich denke noch nicht einmal in
erster Linie an den Lindenbaum, auch wenn dieser ein - von Mahler
"im Ubrigen immer wieder aufgegriffener - Topos par excellence ist,
und er dieses Bi]dlim Jugendbrief.in wohl doch verrédterischer Ndhe
zum Leiermann MG1lerscher und Schubertscher Préagung benutzt, wenn
er unmittelbar nach den gérade zitierten Sdtzen vom Leiermann
spricht, der "in seiner diirren Hand den Huﬁ“ hinhalte. Aber etwas

anderes erscheint mir noch auffidlliger: Man muB nicht sov191 Jean
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Paul gelesen haben wie Gustav Mahler, um zu bemerken, wo-die we-
sentliche Quelle fur die von Mahler benutzten Bilder zu suCHen
ist. Die VorbiIder lassen sich, und zwar bis in Wortwahl und For-
.mulierungen hinein, unschwer in Jean Pauls Romanen ausmachen? im
"Titan", in den "Flegeljahren” oder auch im letzten, unvo11eﬁdeten
Roman "Der Komet", dem Mahler im lbrigen auch das Bild des erg
umherziehenden, unerldsten und unsterblichen Juden Ahasver entlie-
hen haben kéhnté, dasﬁer - wie alle anderen Bilder - bewuBt oder
 unbewuBt im Brief-.an Rudolf Steiner verwendet. :
M&glicherweise ist dies jene Haltung, die Hans Mayer seinerzeit in
seinem -~ alles in allem freilich nur bedingt aufschluBreichen -
Aufgatz {iber Mahler und die Literatur bemidngelite, als er schrieb:
"Mahler verhdlt sich zur Literatur zun&chst wie ein naiver Dilet-
tant, der... alle Aussagen der Dichter danach pruft, ob sie ein

Wiedererleben eigener Zustédnde gestatten." Mayer mokierte sich
dber die "fragwlirdige Lyrik Friedrich RlUckerts und fragwlrdige
Wunderhorngedichte im angeblichen Vo1kston,l_.L1eder eines fahren-
_den Gesellen als Nachempfindung von Nachempfundenem". Doch war es

tatsdchlich das? Schlachtet Mahler die Literatur nach MaBgabe sei-

ner Empfindungen aus? Oder richtet sich Mahler die Natur nach MaB--

gabe seiner literarischen Vorlieban, letztlich nach MaBgabe poeti-
scher Vokabe]hlain? Letzteresl— deshalb der Verweis auf Jean Paul
- wére.jedénfa11é durchaus denkbar. '
;wie'auch.immer;'Mayérs Voerrf freilich greift in_jedem'Fa11 zu
kurz und im Gruhde nur Jjenes Urﬁei] Ernhst Blochs wieder auf, der
in seinem Geist der Utopie - Ubrigens durchaus 1im Rahmeﬁ einer Eh-
renrettung Mahlers - schrieb: "GewiB, Mahler ist nicht mihelos,
auch wollen wir nicht sagen, daB der gesUGht simple und deutsqﬁ£u—

melnd sentimentale Kram vieler Mahlerscher Lieder, vor allem die
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aus des Knhaben Wunderhorn,. erfreulich oder Teicht ertrégiich W

ware." Soweit Bloch. Doch wie uns -heute R]ar ist, muB jeder Ver-
such, und éei er nhoch so gut Qemeint, wie derjenige B]OChS,.M&H]@F
-gegen seine Texte in Schutz zu nehmen, ihn gewiésermaﬂen trotz
.seiner Texte zu'raﬁten, am Kern vorbeizielen. Mahler war ﬁbe%aus

’ beTesen, ihm, der Goethe, Jean Pau1; E.T.A.Hoffmann, Schopéﬂhauer,
Nietzsohe'kannte, um nur einﬁge zu hehhen, ihm literarische Halb-
bi]dung vorquer%en, erschiene wohl allenfalls von der kaum a1s_
MaBstab zu hehmenaen Warte des Literaturwissenschaftlers m6§1icﬁ.
Es trifft ja nicht einmal zu, daB er sich kompositorisch in den
zwel Jahrzehnten nach 1880 ausschTieB1jch mit Texten aus der Samm-
Tung "Des Knaben Wunderhorn“.auseinandergesetzt habe. Allein die
erste Symphonie, die u.a. eine musikalische Auseinandersetzung mit
Jean Paul ist, oder die Dritte; fur die dhnliches mit Blick auf
Nigtische gilt, reichte aus, um das zu wider]egeh. Doch die Tatsa-
che, daB Mahler flr seine Lieder bis 1900 praktisch ausschlieBiich
auf eben jene Sammlung mit Volksliedern, oder - kaum unterscheid-.
bar davon - meist -dem Volkslied nachempfuﬁdenen und nachgebildeten
Gedichten iuruCkgriff, die Achim vbn Arnih und Clemens Brentgno ZU
Beginn des 19. Jahrhunderts herausgegeben hatten, ist fir sein 1i-
terarisches wie auch fur sein musikalisches Denken von entschei-
dender Bedeutﬁng. éerade der Umstand, daB es sich dabei nicht um
vo1Teﬁ&ete Dichtungen, gewissermaBen unantastbare opera perfecta
handelte, daB sie vielmehr voh ihrer Herkunft aus der mindlichen
‘Uberlieferung her bereits den K;jm der Stﬁndigen Ver&nderung, des
steiigen Weiterdichtens in sich trugen, muB den Reiz ausgemacht
haben, den sie auf Mahler ausilibten. Abgesehen von inhaltlichen Mo-
menten war dieser ‘Status und das Chaﬁgieren zwischen prﬁ—af%ifi;

ziellem Volkslied und dem letztlich durchaus artifiziellen, da
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hachgedichteten, quasi kUnsf11¢henRVokaTied.iweifel1os mitent-
_Scheidend flir seine Téxtwahl. Anders als etwa Hugo Wolf ging es
Mah1er gerade niéht darum, grofie Literatur zu vertonen. Wenn Egge-
brécht Mahlers Ha1tung gegenUber den von ihm vertonten Texteq:als
"usurpatorisch" bezeichnet, s0 stimmt dies, und stimmf auch Wiedef
nicht, Ich zitiere jene berihmte Ste?ie aug dem Tagebuch Ida Deh-
mels, mit der die Frau des Dichters Richard Dehmel eine ﬁueerqng
Mahlers wfedergibt: "Es kame'ihm_auch immer wie Barbarei vor, wenn
Musiker es unterndhmen, vollendet schone Geaichte 1n'Musik Zu set-
zén. Das sei so0o, als wenn ein Meister eine_Marmorstatue gemeiBelt
habe und irgend ein Maler wollte Farbe darauf setzen. Er, Mahler,
habe sibh nur einiges aus dem Wunderhorn zu eigen gemacht: zu die-
sem Buch stehe er seit fruhester Kindheit in einem besonderen Ver-
hdltnis. Das seien keine vollendeten Gedichte, sondern Felsbl&cke,
aus denen jeder das Seine_formen durfe." Usurpatorisch war Mahlers
~ Umgang ‘mit seinen Texten gewiB. Er &nderte, dichtete um oder auch
hinzu, stellte Verse um, richtete sich seine Texte zu, formte sich
"das Seine". Doch er tat dies - von einigen RUckert-Gédichten ein-
mal abgesehen, in die er im Ubrigen viel weniger Qravierend ein-
griff - eben nur mit Tekten, bei denen er sich dazu berechtigt
fihlte. Ihm wire es woh? usurpatorisch‘erschienen - und dies nicht
ganz zu.Unrecht - eiwé die letzte Zeile von Goethes Wandereréx
Nacht?fed zu wiederholen, wie Schubert dies getan hatte. Doch Mah-
}1er vertonte ~ jedenfalls bis f901, als er mit der_VertonQng von
Ruékkerts Kindertotenliedern begann - aus.seiner_51cht eben keine
poetischen Texte, auch wenn er bei seinen Wunderhorn-Vertonungen
aus denh Quellen der Poesie schépfte. In diesem Zusammenhang sei
auch Eier Jener - ebenfalls oft zitierte - Brief Mahlers an-Ludwig

Karpath vom Mérz 1905 angefiuhrt, in dem er-ﬂber die Wunderhornge-
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 d1chta'nchrp|b' "Ich habe mit vollem BewuBtsein von Art und Ton
dieser |on~|e (die s1ch von jeder anderen Art »L1teraturpoes1e«
~uesentlich unterscheidet und beinahe mehr Natur und Leben - also
die Quellen aller Poesie - als Kunst genannt werden kdnnte) mp?h.
" ihr sozusagen mit Haut und Haar verschrieben.” Beinahe mehr Natur
und Leben, als Kunst. Keine Literaturpoesie, sondern.die Quellen
aller - so darf man wohl erganzen - wahren Poesie, Quellen, aus

dehen jeder, der es vermag, hach seinem Willen schépfen darf und

sollte. Es 1iegt auf der Hand und ist nur folgerichtig, das dieser

Ansétz Mahlers Auswirkungen auch auf die Form seinef Lieder haben
muB. Diese Form folgt zwar noch dem strophischen Volkslied, bricht
sie jedoch auf, wird zu einer sehr frei variierten strophenform,
die Wiederholungen vermeidet. Auch die Form ist fur Mahler w1e das
Leben, in dem sich nichts wiederholt. Alles, das Leben, die Natur,
die Kunst und damit auch die Form ist‘dem Prinzip der Verédnderung,
des stetigen Wandels unterworfen, weil, wie Mahler Natalie Bauer-
Lechner gegenlber éuBertg, "in der Musik das Gesetz des ewigen
Werdeﬁs,'eW1ger Entwicklung liegt - wie die Welt, salbst am glei-
chen Ort, eine immer andere, ewig wechselnde und neu ist.”
"Eriuhlingsmorgen” nach ejnem Teit von Richard Leander gehdrt zu
den. in den frihen 80er Jahren entstandenen Liedern und Gesangen
aus der Jugend; Der Tonfall ist bereits unverkennbar derjenige
Mahlers, doch die 1im Brie% an steiﬁer formulierte Kiuft zwischen

" der wirklichen welt und dér'Nﬁtur als dem Refugium wird hier nur
eX hegativo - oder wenn man SO Qii1 -.ex positivo angesprochen.
Die reale Welt mit all "ihrer modernen Heuchelei und Ligenhaftig-
keit" ném]iph bleibt weggeblendet, die Natur wird vielmehr als Re-
alitat beschworen, in einer Ungebrochenheit, die sich so bei Mah-

ler meines Wissens nicht mehr finden wird. Mahler singt vom bllU-
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tenbehangenen Lindenbaum, er 148t die Lerche jubilieren und trii- i

tern, die Bienen und Kéfer summen, uhd ér spricht von der Liebe
als einer unkomplizierten, schlichten Wahrheit. Die Bewegung ist
genau umgekehrt, als wenige Jahre spédter in der L'J'ndenbaum—Ep‘j'sode
des vierten Gesellenliedes. Dort entfiihrt der Lindenbaum in Qéh-.
schlaf und damit in die - friedvolle -und gllckliche - Scheinwelt
des Traumes. In "FrDh]ingsmbrgen" hingegen.ho1t der Lindenbaum,_
indem er mit seinen Zweigen ans Fenster klopft, den Schldfer aus
dem Traum héraus in die 1dy1]ische Welt der Natur. Ein letztes Mal
wird diese von Mahler besungen, als sei s{e faktische, unprob1emé~
tische Realitdt. HOren Sie "Frihlingsmorgen" zweimal hintereinan-
der, zundchst in der originalen K1avierféssung Mahlers mit Roland
Hermann, der von Geoffrey Parsons begleitet wird, dann eine Orche-
sterfassung ven Luciano Berio mit Thomas Hampson und dem Philhar-

monia Orchestra unter Leitung des Komponisten.

-
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Die Bewegung im vierten Gese11ehTied "Die zwei blauen Augen" geht
- 1ch'érwahnte es bereits - genau in die umgekehrte.Richtung, und
diese Richtung wird fortan fir Mahler die bestimmende sein. Der
'unmitte]bare'Vergfeich mit dieser Lindenbaum-Episode bietet sich
an, auch im Hinblick auf den vorhin angesprochenen Jugendbrief an
Steiner, wésha1b ich hier dieses letzte Gesellenlied vorziehen
'mﬁchte.~AnQesicht5,deé ériéfes erscheint mir auch der autobiogra~
phische Hintergrund der “Lieder eines fahrenden Gése]]en“, namlich
die ungllckliche Liebe zu Johanna Richter, einer Séngerin_am Kas~-
seler Opernthéafer. sekundédr. Jedenfalls vollzieht Mahler, ganz
.so, als wolle er sich des Briefes erinnern, die Szenerie im Lied.

nach. Starker noch als die drei vorangegangenen ist das vierte
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Lied Reminiszenz an, Ja geradezu Verweis auf den Ausgangspunkt der%;
Schubertschen Winterréise. Die textlichen An1é1hen bei MUllers
"Gute Nacht" wirken fast zitathaft und sind gewiB nicht zuFﬁ1iig -
- bekanntlich verfaBte Mahler seinen Text néch Wunderhornvorlagen

. ée1bst.-Das Abschiadnehmen, das Nicht—Verabschiedet~Werden,.déﬁ'
Abgang in stiller Nacht, die Wegsﬁche in der Dunkelheit, es gibt
der direkten Parallelen mehr. Anders als Schubert freilich kompo-
nieft Mah]e} das Foptgéhen als einen stockenden Trauermarsch. (Im
Autograph steht der ausdriickliche Vermerk »Im Tempo des Tradermdf—
sches«, den Mahler allerdings bei Drucklegung der Partitur gestri-
chen hat.) Die rhythmische Monotonie dieses Trauermarsches wird in
der Lindenbaum-Episode aufgebrochen, geht ins FlieBende, Schweben-—
de, zugleich Wiegende (ber. Die fea]e, mit Trauer und Tod konno- .
tierte Welt wird transzendiert und aufgehoben in die Sphére der
Natur, der anderen Welt, in der alles gut und alles eins wird,
"Lieb und Leid! Und Welt und Traum!" Dennbch wirde ich der Fest-
stellung von Constantin Floros, charakteristisch fiur dieses Lied
sei "die allmdhliche Verénderung des gefUhlsméBigen Gehalts, die
wWandlung von Trauer und Klage 1in Transzendénz", nur sehr bedingt
zustimmen. Den dieses vierte der Gese11éniieder und damit der Zy-
klus klingt nicht im wiégenden Gestus der letzten Strophe au§,
sondern mit einer k1éren Reminiszenz an den Trauermarsch. Schon
hiér suggeriert Mahler, was er dann im dritten Satz der ersfen
Symphonie tatséchlich und definitiv realisierte, als er das Lied
in den symphohischen Zusammenhang einbaute: Der Trauermarsch setzt
sich fort, die Lindenbaum-Episode ist eben Episode. Mag das im
Lied so eindeutig noch nicht sein, so legt der offene SchluB mir
Rhythmus und Themenkopf des Trauermarsches diese Deutung doch zu=

mindest nahe. H&ren Sie Thomas Hampson, begleitet von David Lutz,




o e Die zwei blauen Augem—l~ —————— 530 (Klavier)
Letztlich vollzieht "Die zwei blauen Augen" damit noch einmal die
Bewegunhg des zweiten der Gese11eh?1eder "Ging heut morgen Ubers
Feld"™ nach, dfé_es zundchst aufzuheben schien: In diesem'némljch
breitet Mahler drei Strophen lang eine wahre Naturidylle aus, um
sie in den letzten Zeiien als unerreichbar-und scheinhaft, als
nicht meﬁr einholbare Vergangenheit zu entlarven. Der Aufbau von
"@ing heut’ morgen Ubers Feld"” scheint eindeutig zu sein und lieBe
sich mit Hi1fe der nur leicht abgewande1ten.5atztit97 der dritten
Symphonie beschreiben: ? Was mif der Vogel .auf dem Felde erzadhlt;
was mir die Blume am Feldesrand erz&hlt; was mir der Mensch er-
zd4h1t. Die Botschaft scheint die immer gleiche zu sein: alle er-
zahlen von der Schdnheit der Welt, und mit jeder weiteren Strophe
scheint diese Botschaft groBere Verbindlichkeit und GU]tigkeEt zu
gewinnen; bis sie schlieBlich das wandernde Menschlein sich selbst
zusingt. Tatsédchlich jedoch - und gerade deshalb erschiene mir die
Reduzierung des-Zyklus auf das autobiographische Moment der ent-
tduschten Liebe stark verkiirzend - konnte man das zweite.@er "lLie-
der eines fahrenden Gesellen" als eine getadezu programﬁatisch
auskomponierte Darstellung der Mahlerschen Naturerfahrung deuten.
Das naive Naturgefihl, das die ersten drei Strophen vermitteln,
erweist sich als definitiv und-unrettbar verloren, es ist unmégQ
lich Qeworden. Das Gluck, das dem Gesellen am Ende "nimmer b1uheﬁ
‘kahn"} ist weit mehr als das bloBe Liebesgliick. Es wére die unre-
flektierte, oder genauer wohl vorbewuBte, und daher gluckhafte Er-
fahrung der Natur als einer problemlosen Idylle. Es wére jenes ro-
mantische, oder - wenn man den Keim der.Zersetzung in der Romantik
selbst ansiedelt, woflr einiges spricht - vorromantische BewuBt-

sein, das dem modernen Menschen allerspédtestens seit Heinrich Hei-
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. ne. abhanden gekommen ist. Méhier kqmponiert_dieéen BewuBtseinsum- ‘/
'sch]ag, oder bessek, diese BewuBtwerdung zu Beginn der vierten
Strophe mit minimalehn Miﬁfe?n aus: mit wenigen, quasi stehende Se-
kunden in der Fl1&te .14Bt er die Bewegung der ﬁusik und ganz kon-
kret das vorwarts-— und aufwértsmafschjerende Hauptmotiv erstarren,
der fréhliche Naturlaut der Oboe wird zum Klagelaut des Individu-
ums, der die Ahtwort-auf die Frage nach dem mdglichen beginnenden
Gliuck des Gesellen bereits vorwegnhimmt. Horen Sie‘noch einmal Tho-
mas Hampson, diesmal habe ich mich jedoch.fUr die brchester%assang
entschieden., Leonard Berhstein leitet die Wiener Philharmoniker.
———————————— Ging heut’ morgen Uber’s Feld~——===~4'07
Wie weit die "Lieder eines fahrenden Gesellen” den von Mahler
selbst in einem Brief an den Freund Fritz L&hr erwadhnten autobio-
graphischen AnlaB transzendieren, das erweist nicht zuletzt die
erste Symphonie, deren langsamer Satz bekanntlich auf dem ab~
schlieRBenden Lied des Zyklus "Die zwei blauen Augen” beruht, und
in deren Kopfsatz Mahiler das gerade gehdfte zweite Lied verarbei-
tete. Und bereits dieser Kopfsatz von Mah]ers-symphon{schem Erst-
1ing thematisiert als ganzer'ﬂie Gebrochenheit und traumhafte Un-
wirk1%chkeit von Natur und wahfeh Leben mit aller Schérfe. Das
Lied bestimmt in der Symphonie den Haupﬁsatz des ersten Satzes,
den Mahler -in seinein Programmentwurf als "Frihling Qnd kein Ende"”
bezeiﬁhnete. Tatsédchlich ge1éngt dieser "Frihling" jedoch auch im
‘ Syﬁphdniesatz'sehr wohl an sein Ende, indem Mahler den Versuch,
*die Tangsame, staﬁisghe, wie ein Naturlaut ténénde Einleitung mit
der'Liedthematik zZu vereinen, schéitern 14B8t. So radikalisiert und
erweitert Mahler in der Ersten, was siéh im Lied andeutete, Der-
einst hatte or geschrieben: "Mich berihrt es ja immer seTtSEm,'daﬁ-

die ‘meisten, wenn sie von ‘'Natur' sprechen, nur immer an Blumen,
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Vﬁgfein, Waldesduft etc. denken. Den Gott D;onisos, den groBen Panfﬁ
kennt niemand." Das vefweist auf jene_NaturVoréte]1ung Mahlers,
die er selbst die "schauer]iché" Natur nannte, und die als chabti~
sche, rauschhafte, zerspérerische zu begreifen ist, als ein Kreis-
lauf, der auch den Tod '‘als wesentliches Moment umfaBt. Es kénnte
“jedoch - wie Martin Zenck zu Recht bemerkte - 1in Verbindung mit
einer Stelle aus.Nietzsches JDer Wanderer und sein Schatten" auch
auf eine stille Natur-verweiseh,. auf jene unbewegte Natur wihrend
des Mittags, zu der Zeit na&mlich, zu der Pan schlaft. "Djesér Nﬁ;
tgfzustand", und - jetzt zitiere ich Zenck, "dieser Naturzustand ist
apber nicht idy11isch, heiter und geldst, sondern zeigt sich von
der Mdglichkeit des jederzeit aufwachenden und Unheil anrichtenden
Pans bedroht. In der Tat gibt es bei Mahler diese von Pan bestimm-
te Naturvorstellung. Es sind dies scheinbar umfriedete Situatio-
nen, 1in dehen Mensch:undimatur ohne wechselseitige Bédrohung jn
naiver Verbundenheit, doch. dem Friedén dieser Stellen, etwa dem
Beginn der ersteﬁ Sinfonie,... ist nicht zu trauen. Das Naive ist
bei Mahler so weit reflektiert, das es in sich latent den unheil-
vallen Gegensatz des Bedroh]%chen mitenthé1t, um die Illusion ei-
ner entrickten Idy119 oder einer ersten Natur gar nicht aufkommen
zu lassen." Soweit, wie Zenck es fUr den Kopfsatz der Ersten kon-
statiert, geht Mahler im Gesellenlied,. der Vorlage des Satzes,
noch nicht. Aber wie sehr das Lied nicht nur m051ka]1soh, sondern
'eben auch hinsidht1iph seiner Intention und BedeutﬁnngOrgtufe dés
Symphonieéaties ist, ist eben uﬁvarkennbar. |

Ich méchte wenigstens kurz.noch ein paar Worte zum ersten der vier
“Lieder eines fahrenden Gesellen” anschlieBen - das dritte, "Ich
hab’ ein.glihend Messer" werde ich hier Ubergehen, da es mir im

Hinblick -auf das Thema Natur vielleicht am wenigsten ergiebig efﬂ_
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Iséhef%t. "wenn ﬁein-SChatz'Hochzeit macht" ist bekanntlich das
einzige Lied des Zyklus’, bei dem Mah]er'eine Wunderhorn=Vorlage
benutzte, die_drei ﬂbfigen sind eigene Dichtungen - sagen wir - im
_ Wunderhorn-Ton. Kurt -von Fischer, der hﬁnsicht]iéh diéses ekg;en
der Gesellenlieder aucﬁ auf musikalische Anknﬂpfﬁngspunkta beim
Tetzten Liéd von S;huberts "Winterreise", dem "Leiermann” hinge-
wiesen hat, zeigte ebenfa11s_detai]11ert auf, wﬁe Mahfeﬁ_ﬂber den
bei Arnim und Brentano niedergelegten Text hinausgeht, mit Text-
QiedekhoTungen oder auch Wortveranderungen. Ichlw11j dies im ein~
zelnen nicht nachvollziehen, mich vielmehr auf Fischers Fazit
konzentrieren, und das lautet: "Wesentlich an Mahlers Textbearbei;
tung ...sind die Intensivierung des Ausdrucks ...und der Ausbruch
aus lyrischer Geschlossenheit in Richtung einer nach innen wie
nach auBen offenen Form." Auf das Aufbrechen der Form im Mahiler-
schen Lied habe ich vorhin bereits allgemein hingewiesen. Wichti~-
ger ist mir hier die Intensivierung dés Ausdrucks. Den Knhappen
satz der Vorlage "Blumlein blau, verdorre nicht, du stehst auf

griuner Heide." baut Mahler zu einer ganzen Strophe aus: "Blumlein
b]éu! Blumlein blau!/ Verdorre nicht, verdorre hicht!/ Véglein
éUB? Véglein SUB!/ Du singst auf griiner Heide! Ach! Wie ist die
‘We1£.éo schén! Zikuth! zikUth!" FlUrwahr ein Intensivierung des
Ausdrucks,_zuma1 diese sechs Zeilen nicht weniger als zehn Ausru-
fezeiéhen umfassen. Die Absicht ist klar: Die Strophé beschwdrt -
u.é.-mit.Hi]fe_jenes seltsam verbalisierten ﬂatur]autes - geradezu
. verzweifelt jene naive heile Welt der Natur, die die folgende
Strophe dann als unfettbar verioren preisgibt. Denn wie Mahler mit
dieser letzten Strophe Uber den originalen Wunderhorn-Text hinaus-
geht, das ist 1in mehrfachef Hinsicht aufsch?uﬁreich.-HeiBt &s dort

7’

lediglich. ""Des abends, wenn ich schlafen geh’}/ so denk ich an
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mein.Lieben", so macht Mahler daraus: "Singet nicht! B]Uhét nicht! %~
./Lenz ist ja vorbei!/ Alles Singen ist nun aus!/ Des Abends, wenhn
.Tch schlafen geh’,/ Denk fch aﬁ mein‘Léide! An mein Leide!" In we-
nfgen Zeilen radikalisiert diese Strophe den KonfTikt'def Mahler-
schen Symphohik auf unerhdrte Weise: den Verlust der Natur und da-
mit des wahren Lebens, daraus resu]t%erend-die Unmbgtlichkeit 'einer
Kunst, die wie die Natur und wie das Leben wire. Und sogar den
Ausweg 1in die Traumwelt des Schlafes verbaut Mahler hier offenbar
bewuﬁf: So jedenfalls 14Bt sich meiner Meinung nach die TexﬁéﬁdeQI

rung von "Lieben” in "Leide" mit einigem Recht deuten.

Das war eine Aufnahme Christa Ludwig und dem PhiTharmenia Orche-
stra unter Adrian Boult aus dem Jahr 1958.

Mahier selbst hat, wie vorhin bereits erwdhnt, geschrieben, die
Texte seiner WUnderhan1ieder seien mehr_“Natur und Leben", als
Kunst..Tatsache ist jedoch, daB die Natur selbst - im Vergleich zu
den Gese11en1jedern ~ in den Wunderhornliedern durchaus keine so
herausragende Rolle spielt. Die zentralen Themen sind'jetzt an-
dere, die menschliche Unzu1éng11bhkeit; die Liebe, und zwar meist
die unglickliche, die Trennung, oft die gewaltsame, der Krieg uﬁd
seine Sinnlosigkeit, oder, um es mit Theodor W.Adorno zu sagen,
der mit Blick auf die Wunderhornlieder sogar vom “Sozialistischen
ReaTismqs" Mahlers éprach: Er "pléadiert musikalisch fUr die Bau-
‘ern1ist gegen die Herreﬁ; fur Sie, welche ReiBaus nehmen vor der
Ehe; fur Aumenseiter,.Eingekerkérte,‘darbende Kinder, VerF61gte,
verlorene Posten., Auf Maﬁ]er allein paﬁte das Wort sozialistischer
Realismus, wire es nicht selber so depraviert von Herrschaft.” So;
weit Adorno. Die ;Lieder aus des Knaben Wunderhorn" lassen sich -

als Gesénge aus dem beschadigten Leben bezeichnen und wesentlich

t
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seltener als in den "Liedern eines fahrenden Gesellen" taucht die e

Natur als Folje auf, als der utopische Niderschein jeneé glickli-
chgh, erflillten Daseins, die die Realitat verwehrt. Der Lindenbaum
etwa, das Ursymbol dieser-Transzendenz taucht in den Wunderhorn-
1iedern kein einziges Mal auf. Und wenn tatsédchlich einma1-Qom
Sommer, vonh den fhohen,-wi]den_Haiden" und Bergen Hie Rede 1ét,
wie im "Lied des Verfolgten im Turm" von 1898, dann mit einer
solchen Naivitéat, daB sicH die Utopie der freien Natur eher ad
absurdum zu fuhren sché{nt. Das Lied fUuhrt quasi zwei Entwﬁrfe 3
utopischer, Jjedoch leerlaufender WG]tf1ucHt vor: 1in den Strophen
des Madchens vor der Kerkertiir die Flucht aus der Gesellschaft in
einen utopischen Naturraum, der naiverweise fiir real und - sagen
w{r ~ bewohnbar gehalten wird:; in den Strophen des Gefangenen die
Flucht in die Blésse des Gedankens, der freilich so abstrakt und
fﬁr das Leben'fo]éen1os‘ist, das er zur allenfalls pathetischen,
Tetztlich jedoch vo11ig leeren Phrase verkommt. Unvereinbar, ohnhe
die Moglichkeit der Vermittlung stehen sich diese-beﬁden Formen
unref1ektierter Weltflucht gegeniber.

e Lied des Verfolgten—-—------3'55

Thomas Hampson und Geoffry Parsons, die Mah?ers-Wundérhorniieder,
“unldngst in einer fur mich grandiosén Néuaufnahme vorTegten. In
einigen F&llen handelt es sich Ubrigens tatsédchlich um eine Erst-
einsbie?uhg, da die Aufnahme erstma13 auf den origfna1en Notentext
Mahlers zurtckgreift, und nicht auf jene”K1avierausnge'dérrOrche-.
Ste}1ieder, die die Universa] Editioh hach Mahlers Tod aus den Or-
chesterfassungen hat erstellen lassen. Eine ganze Reihe .von ﬁntér—
" schieden zwischen diesen Fassungen, die Mahler offensichtlich ganz
bewuRt gesetzt hat, wurden dabei weitgehend e?iminie}t. Ddgh'dgé

nur am Rande.
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Ich mbchte nur auf zwei der Wunderhorhlieder etwas genauer einge~ *

hen, .und zwar auf zwei der aTtéren, in den Jahren vor. 1890 ent-
standenen. "Zu StraBbqrg auf der Schanz”, neben.“Revelge" und "Wo
die schénen Trémpeten blasen" woh1 das eindrucksvo11$te.Krie§s—
bder -~ wenn man so will =~ Antikriegé1ied Mahlers, thematisiert das
Schicksal eines Deserteurs, der versucht, den Rhein zu durch-
schwimmen, dabei jedoch aufgegriffen und erschossen wird. Wie bei
Renate Hilmar-Voit nachzulesen ist, Kkursierte dér Text mit,zah1j
reichen Varianten unter dem Titel “Der Deserteur” oder'auch'"De#
Schweizer", und urspringlich ging es Qm einen Soldaten, der in den
napoleonischen Kriegen von der franzésischen auf die deutsche
Seite Uberzulaufen versucht. Der.Tite1 “Der Schweizer"” deutet die
Motivation dieser Desertation zumindest an. Erst in der Sammlung
von Arnim und Brentano findet sich dann-die EinfUhrung des roman-
tischen Alphorn-Motivs, das die Desertation ausldst, wédhrend der
konkrete politische Hintergrund hier vélilig im Dunke?n bleibt.

Mit diesem A?phorn tritt eines Jjener in den Wunderhornliedern eher
seltenen direkt naturhaften Momente in den Kontext des Liedes, das
1e§zt1ich zentral flUr den gebrochenen Tonfall dieser Humoreske
wird.l"wie ein Naturlaut”, quasi exterritorial, bezeichnenderweise
.rhythmisch a1sleigenst§ndige Passage im Lied ténen zu Beginn die

- 8chalmei des Hirtenknaben und das A]phorn hertber. "Im Volkston"
Scﬁreibt Mah1$r vor, und dann noch "ohné Sentimenta1ité£"; FUr Se-
bkunden wird eine Naturidylle beschworen, die dann von den Trommeln
verdrangt wird, von einem Mi1itérmars§h - in den Noten steht "In
gemessenem Marschtempo"” -~ der das Lied auch rhythmisch schlagartig
verfestigt, gleichsam éuf Linie bringt. (Interessant auch Mahlers
Anweisung fur dén Pianisten: "In allen tiefen Tri11erh ist ;#t -

HiTlfe des Pedals der Klang gedampfter Trommeln nachzuahmen.") Aus
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diesam.rhythmischen Geflge vermag, ungeachtet ihres lyrischen - &
Charakters, auch_die vorﬁetzte Strophe nicht auszubrechen, in der
sich der Todeskandidat an die "Brider all’ zumal" wendet. Auch
dieser Appell an die Mitmenséheh als so?che,‘?etzt]ich én d?é Hu-
manitdt, wird auf verraterische Weise vom TrommeTrhythmus unter-

- malt. Und auch dem melodischen Schmelz, mit dem der Soldat sich
von seinen Brudern verabschiedet_~ "heut’ seht ihr mich zum letz-
ten Mal" - ist nicht zu trauen, denn Mahler verleiht dieser Phrase
doch'ejné gute Portion trugerischen Sentiments. Die Vermutdng, BaB.
"hier auch die falsche Sentimenta1itaf einer letztlich gnadenlos
unbarmherzigen Gesellschaft gemeint ist, drangt sich jedenfalls
~auf, zumal Mahler 1ihr dann unmittelbar die utopisch, aus der Ferne
hereintoénenden, wieder rhythmisch freien Naturlaute von Schalmei
und Alphorn gegenlUberstellt. Die Volte freilich vollzieht sich in
den letzten Zeilen: Nicht die Gesellschaft, ein.unmensch1iches
militéarisches System klagt der Todeskandidat an, sondern eben je-
nes utopische, . naturhafte Prinzip, das ihn erst veranlaBte, sich
gegen die Inhumanitdt der realen Welt aufzulehnen. DaB Hirten-
schalmei und Alphorn, é]so letztlich die Natur, in "Zu StraBburg
auf der Schanz” h%cht nur TlUr das konkrete Vaterland dieses ein-
zelnen Soldaten stehen, sondern weit dariiberhinausgehend, schlicht
flr die Heimat des Menschen, wenn es sié denn gédbe, daran scheint
mir kein Zweifel zu bestehen, Wenn es sie denn gdbe, Heimat und

~ Natur! és.gibt sie nicht nur deshalb nicht, weil die Gesellschaft
sie nicht zulapt - der Mérschrﬁythmus beh&1t bei Mahler das letzte
Wort, g]eichsam.a1s ewiQ sich perpetuierender —'es'gibt's?e auch
deshalb nicht, weil der Einzelne in seiner vollsténdigen Entfrem-
dung sich ihrer lediglich sentimental verklédrend erihnert,ﬂéhné"

sie als den utopischen Widerschein wahrer, aber zu realisierender
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Humanitéat . zu begreifenf Dal der Soldat das A1phofn fUr seinen Tod* y
verantwoft]ich macht, darin liegt die gfoteske Tragik dieser Mah-
lerschen Humoreske. So.fofmu11ert "7u StraBburg auf der Schanz”

ein grundlegendes MiBtrauen Mah1ers.llch zitiere noch einemaf:ei—
nen Satz von Martin Zénck: "Er mitraut dem sentimenta1ischen?Na—
turgerh1, in dem Natur verlorene Natur ist, weil die Vorste]&uhg
einer sentimentalischen Natur die'vergangene Wirklichkeit einer
naiven Natur einsch1ié8t, be'i der es fraglich ist, ob sie nicht .
schon immer ein die Gegenwart verklérender WQnschtraum war." Hdr;n_
Sie noch einmal Thomas Hampsoﬁ, begleitet vom Philharmonia Orche-

stra unter Luciano Berio, von dem auch die Orchesterfassung dieses

Klavierliedes stammt.

Das iweite Wunderhornlied, auf das ich etwas deta111iert9r einge-
hen méchte, ist "Abldsung im Sommer", wie "Zu StraBburg auf der
Schanz"” 1n'den spédten 80er Jahren entstanden. Da es angenhehm Kurz
ist, k&nhen wir-es - bevor ich etwas dazu sage - schon_einma1
vorab héren. Ich wihle auch hier die Orchestrierung Luciano Be-
rios, der mit dem Phi]harmohia Orchestra noch einmal den Bariton

Thomas Hampson begleitet.

Sie merken 1im ubrigen; das 1ch eine gewisse Yorliebe fir Hampson
habe,.im Gegensatz zu meinem Kd]]egen Attila Csampai halte ich ihn
.wirk]ich fiir einen der ganhz bedeutenden MaHTer—Interpreten unserer
Tage. Sie sehen, auch bei eher Eritfschen Geistern ist manches
Geschmackssache.'Doch das nur gahz nebenbei.

'"Ablﬁsung im Sommer", so harmlos und'1eichtgewichtig es zunhidchst
k1ingen mag, beschreibt letztlich jenen groBen Kreislauf der Na;.ﬁ

tur, der -flir Mahlers Denken und Komponieren, und ganz zentfaI auch




18

. . 3 Lo ?

’ y . , . %- J
fur seine Symphonik, so entscheidend war, Der Kukuk als Sdnger des

Frihlings hort auf zu singen, die Nachtigall als Vogel des Sommers
tritt an seine Stelle. Dieser Gedanke einer Fortwihrenden Entwick-—
Tung deé Lebens und damit der Natur, des In- und.Gegeneinangeh von
chaotischem Prinzip, jener eng mit dem vorhin zitierten groﬁen
Gott Dionysos verbunhdenen zerstérerﬁschen'Momente auf der e%nen
Seite, und dem Moment der Bewahrung auf der anderen, beschidftigte
Mahler 1mmér wieder.roieses diohysische Prinzip ewiger Entinklung
beinhaltet durchaus tragische Zlge, weil es zwangslaufig den T;d
impliziert, doch_es war flur Mahler zﬁg]eﬁch'das Hmvens seiner
Kunst. Aus.der Sehnsucht nach dem Vollkommenen, dem Unend1ibhen
oder def Erlésung - wie immer man-es nennen will -, einem Vollkom-
menen, das freilich unerreichbar bleibt, doch stets angestrebt
wird, aus diésem daher als "Leiden" empfundenen-Zuétand entsteht
Uberhaupt erst Kunst, die in dem Momeht an ihr Ende‘geiangte, in
dem die Erlésung erreicht ware, Das meinte Mahler, wennh er zu Na-
talie Bauer-Lechner sagte, die Muéik miisse "immer ein Sehnen ent-
‘halten, ein Sehnen Uber die Dinge dieser Welt hinaus", oder an an-
derer Stelle: Die Musik misse danach streben, "alle Fesselh zu
durchbrechen und iiber Leid und Leben dieser Erde hinaus im héch-
sten Flug in andere, freiere, leuchtendere Weltenkreise sich zu
erheben.” Der Vérsuch, der Unendlichkeit, der anderen Welt als ei-
ner unerreichbaren denndéh habhaft ;u werden, dieser fortwdhrende
Zustand des zuh SchefternﬂVerurtei1t;Seins_1éBt-sich ertragen oder
bewaltigen nur:mit Hilfe des Hdmors, uﬁd iwar des Humors im Jean
Pauischen Sinne. Dieser .sprach vom Humor als dem'"ungekehrt Erha-
benen”., Versucht man diese alles andere als a1nfache Theor1a des
Humors kurz zu paraphrasieren, so muBte man von dem Versuch spre~

chen, das Unendliche zu ergreifen, 1ndem man es in das Gewshnliche

/
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der hiesigen WeTt.verkehrt. Die unlberbtrickbare Kluft, der krasse
Gegensatz.zw{schen dem, was das Unendliche wdre, wenn es denn
ware, und seiner lacherlich gewdhnlichen Erscheinungsweise,_dieser
B Gegensatz fiuhrt zum Lachen, einem Lachen, das freilich zugiéﬁch
ein Weinen 1impliziert, da es sich der Unerrsichbarkeit des Unend-
Tichen gerade aufgrund seiner zutiefst Tﬁcher1ichén Erscheinungs-
weise pewuBt ist. Sighef zu Recht meinte Mahler, dieser Humor sei
dasjenige ah seinem Wesen, was "in alle Zukunftlnur die Wenigsten
erfassen werden" . chh'genéu darum géht es in "Abldsung im éom—T
mer™, "Mit Humor" schreibt Mahler vor; mit Humor wird vom Tode des
Kuckuks erzahlt, "possierlich", wie Mahler ebenfa]]s vbrschreibt,
davon gesungen, wie die kleine, liebe, siUBe Nachtigall singt, wenn
alle Vagel schweigen. Wem diese beutung des scheinbar so harm1osen
Liédchens als ein Uberkomplizierter, allzu weit herggho?ter Uber-
bau erscheint,” der mag zum einen bedenken, daB sich die Harmlosig-
keit Mahlers noch 1mmer.a1s.eine doppelbddige erwiesen hat, zum
anderen, daf er ausgerechnet dieses Kleine Lied in se{ne dritte
Symphonie .(ibernahm, in der er den oben angerissenen .dionysischen
Kreislauf und seine letztendliche Aufhebung in ein Ubergeordnetés
Sein geradezu programmatisch auskompohierte. Im Scherzolder Drit-—
ten wird das, was im Wunderhornlied angedeutet, aber unter einer
harmlosen Oberflédche versteckt ist, zum wahrhaft panischen.Humor,.
zum explodierenden, sich selbst zerst&renden, und erst in der wei-
teren symphonischen Entwick]uag wieder aufgehobénen Ereignis. Mah~-
ler . selbst hat dies ausdrﬁck]ich bestétigt,va1s er Natalie Bauer~-
Lechner gegeniber meinte: “Besonders das 8cherzo, das Tierstiick;
ist das Skurrilste und dazu wieder das Tragischste, was je aa war
. Dieses Stick ist wirklich, als ob die ganze Natuf Fratién

schnitte-und die Zunge herausstreckte. Aber es steckt ein so
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scﬁauér}icher panischer Humor darin, daB einen mehr das Enﬁsetzen
ais das Lachen dabei énkqmmt." Ich méchte Ihnén Jetzt noch einmal
"Ab1ésung im Sommer" vorflihren, dann den Beginn des Scherzos der

. Dritten, und abthTieBend den katastrophischen SchluR diesesy
Satzes, dér auf dig Zweite Posthorhepfsode, jenen verklédrenden
Wunschtraum, der sich traumhaft einer heilen, unzerstdérten musika-

Tischen Welt der Romantik erinnert.

—————————— Abl8sung 1m Sommer---—m====-=-1’31
e Scherzo - Dritte - Anfang mmeem17 30
—————————— scherzo - Dritte - SchluR ----2730

Saweit, m.D.u.H., dieser Kleine Vergleich. Er wollte noch einmal
mit Nachdruck darauf hinweisen, wie ernst Mahlers Wunderhornlieder
zu nehmen sind, wie viel von Mahlers Denken und Fihlen, von seiner
Sehnsucht und dem BewuBtsein des Scheiterns in diesen oft so harm-
Tos wirkenden Miniaturen. steckt, und wie tief der RiB zwischen dem
.naiven Volkslied und der hochreflektierten Naivitat dieser Lieder
doch geht. Zu Recht hat Werner Diez geschrieben: "Die Mahlerschen
Wunderhornlieder sind_nﬁrgends einfache Stilkopie, die als gelin-
gende zﬁg]eich den seelischen Zustand des Kopierten zu gewinnen
meint, sondern der wisseht]iche Griff nach dem unerreichbar Gewor-
denen. Sie ahmen das Volkslied weit weniger nach, als daB sie es
beéchwéren. Gerade auffdllige Verfremdungen und eine eigentimliche
Forme1haftﬁgkeit des »Zitierten« halten diesen Charakter der Be;
'schwérung sichtbar."

Gestatten Sie mir zum AbschluB éinen kurzen Ausb1ick auf Mahlers
Rﬁckert;Lieder. Mit RUckerts}"Ich atmet einen linden Duft" kehre
ich gewissermaBen an den Anfang zurick, denn dieser linde, also
leichte, laue Duft ist natUr?ich auch der Duft der Linde. Aber an-

ders als .zwanzig Jahre zuvor in "Friuhlingsmorgen” klopft nun kein
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Lindenbaum mehr éns Fenster, vielmehr steht jetzt im Ziﬁmer ein
Angebinde, ein Zwejg‘der Lindé, abgebrochen, wenn auch gelinde von
'1iebendef Hand gebrochen. Natur ist nicht mehr ldnger das, %je
Hans Hejnrich Eggebrecht schrieb, "von der Wirk]ichkeitswe]thder
Menschen noch Unberihrte,; ihr Gegenuberseiende, in sie Hineinto-
nende, das urtimlich Kreatlrliche, urlautlich E1ementarische, ein
Zustand auBerhalb von Ursache uhd Folge, Jjenseits von geschichtli-
cher Zeit". Nur mehr von einem blassen, domestizierten Widerschein
dieser Natur als einem Zeichen der Liebe ist hier die Rede. Und so
sch%eibt Mahler mit dieser Rickert-Vertonung auch kein Vo]ks]ied,
bzw. ein das Volkslied beschwérendes Lied, sondern ein echtes
Kunstlied. H&ren Sie Christa Ludwig und das Philharmonia Orchestra
unter Otto Klemperer.

~~~~~~~~~~ Ich~atmet’ einen linden Duft--2'47

“M.D.u.H., ah den SchluB moéchte ich ein RUckert~Lied‘ste1ien, das
mit Natur direkt wenig, aber vor dem Hintergrund, daB flUr Mahler,
wie ich mehrfach betont habe, Natur und Leben letztlich einé wa-—
ren, mit seinér Naturvorstellung doch eine Menge zu tun haﬁ. In
gewisser Weise kehre ich mit "Ich bin der Welt abhanden gekoﬁmen"
tatsédchlich zum Lindénbaum des Anfangs zurlck, zu jenem die Welt
transzendierenden utopischen Raum, der in diesem Lied, far mich
einem der schénsten von Mahler Uberhaupt, fir .einen Moment Wirk-
1ichkeit-gu werden scheint. Selten hat Mahler diese Transzendenz
‘so unmittelbar angesprochen, 1ih seinen groBen Adagio-Satzen, vor
allem natlrlich im Spéatwerk, im “Lied von der Erde", im SchluBsatz
der neunten Symphonie, hat er es getan. Und eben in diesem RUk-.
kert-Lied, das das Verstummen und die VérheiBung der Musik . im
selben Atemzug auskomponiert.

~—————-——-Ich bin der Welt abhanden gekommen---6’35




