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MAHLERS AUFERSTEHUNG
Theologische Notizen zur Zweiten Symphonie

Nein, gliicklich war Theodor W. Adorno tber Gustav Mahlers Zweite
Symphonie nicht. Auch wenn wohl die meisten Horer Mahler an diesem
Stiick lieben lernten, so fiihrte er in seinem spiten Mahler-Buch aus, sei es
das Werk, das am raschesten verblassen diirfte. Und zwar «durch Redselig-
keit im ersten Satz und im Scherzo, durch einige Primitivitit des Auferste-
hungsfinales»!. Das zwiespaltige Urteil des Musikwissenschaftlers Adorno
spiegelt eine gewisse Befangenheit in der Bewertung der Symphonie. Einer-
seits konnte er sich der monumentalen Kraft dieses Riesenwerks nicht ent-
ziechen. Auf der anderen Seite storten thn Mingel, die bei aller sonstigen
Wertschitzung des Komponisten das betreffende Werk eher auf die hinteren
Ringe verschoben. Nicht nur eine als disproportional empfundene Form-
anlage erschien Adorno kritikwiirdig, auch vermisste er eine «durchgebildete
Polyphonie» und ein besseres Verhiltnis von instrumentalen und vokalen
Teilen. Einzig dem «Pianissimo-Einsatz des Chors und dessen Thema» im
letzten Satz sprach er «uggestive Kraft»* zu. Am unwobhlsten diirfte dem
Philosophen Adorno jedoch ob des affirmativen Pathos gewesen sein, mit
dem Mahler im Finale in spitromantischer Manier textlich und musikalisch
eine «Auferstehung» beschwort. Hitte es dazu fiir ithn doch jenes «Stand-
punkt[es] der Erlosung»® bedurft, der aus dem beschidigten Leben heraus
auch der Kunst, wenn iiberhaupt, nur fragmentarisch zuhanden ist.
Adornos Einwinde sind unter seinen philosophischen Primissen ein-
leuchtend und bleiben ein Stachel im Fleisch jeder Theologie. Gleichwohl
bildet die Frage nach der <Auferstehung dem Glaubenden wie dem theolo-
gisch Interessierten Impuls der Auseinandersetzung. Welche Weltdeutung,
welcher Glaube treibt einen Komponisten an, sich mit diesem Thema aus-
einanderzusetzen? Wie geht er dabei vor? Ist die Symphonie ein tonendes
Credo? Und wenn ja: Welchen Glauben bekennt es? Die vorliegenden
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Notizen unternehmen den Versuch, sich diesem Fragekomplex in drei
Anliufen zu nihern, freilich im Wissen um ihre meist untrennbare gegen-
seitige Durchdringung. Zunichst wird die Zweite Symphonie in ihrer kon-
kreten (musikalischen) Gestalt in den Blick genommen (1.). Sodann wird
nach dem religiosen Kontext Gustav Mahlers und seinem kiinstlerischen
Selbstverstindnis gefragt (2.), um von diesen Uberlegungen aus schlieBlich die
Frage zu diskutieren, wie unter musikisthetischen Gesichtspunkten mit dem
Programm> der Symphonie umzugehen ist (3.). Leitend im Hintergrund
steht dabei die Vermutung, dass es sich bei Mahlers kiinstlerischem und bio-
graphisch-religiosem Selbstkonzept um ein vielschichtiges Gewebe handelt,
in dem die religiose Signatur eines modernen Kiinstlers und Menschen zu
Tage tritt: Weltdeutung lasst sich nicht auf konfessionelle Lehrsitze reduzie-
ren, sondern bedient sich der gesamten Weite kultureller Sinnangebote.

1. Die Zweite Symphonie — Umfeld und Inhalt

Mit keinem anderen seiner Werke hat sich Gustav Mahler kompositorisch
linger beschiftigt als mit seiner Zweiten Symphonie. Spitestens im Sommer
1888 (und damit moglicherweise noch vor Beendigung der Ersten Sym-
phonie) begonnen, konnte er die Sitze II und III erst 1893, die Sitze IV und
V im dann darauf folgenden Jahr fertig stellen. Die Urauffiihrung in der
endgiiltigen Form erfolgte schlieflich im Dezember 1895 unter Leitung des
Komponisten (Mahler war als Dirigent zunichst deutlich bekannter denn
als Komponist) in Berlin.

Beim Autfbau der Symphonie fillt ins Auge, dass Mahler sowohl explizit
als auch von innen heraus einen programmatischen Gehalt evoziert. Hatte
er zwischenzeitlich noch erwogen, den Ersten Satz der Symphonie in An-
lehnung an einen gleichnamigen Roman des polnischen Dichters Adam
Mickiewicz* unter dem Titel «Totenfeier» als eigenstaindiges Werk zu ver-
Offentlichen, so fehlen in der Druckfassung der Partitur jegliche Angaben,
die auf eine konkrete Programmatik der Symphonie hindeuten. Durch die
musikalische Sprache sowie durch die in den Sitzen III bis V vertonten
Texte dringt sich eine solche Idee aber immer wieder auf. Und tatsichlich,
Mabhler formuliert gegeniiber seiner langjahrigen Vertrauten Natalie Bauer-
Lechner, dass es flir thn in diesem Werk um «das Fragen und Ringen der
Seele um Gott und ihre eigene ewige Existenz»° gehe.

Die gesamte Anlage der Symphonie kann dabei mit einer gewissen
Zielgerichtetheit gelesen werden. Ist es im Ersten Satz, so Mahler in einer
AuBerung gegeniiber Max Marschalk, «der Held meiner D-dur-Symph.,
den ich da zu Grabe trage, und dessen Leben ich, von einer hoheren Warte
aus, in einem reinen Spiegel auffange»®, so setzt sich dieser <erzihlende
Charakter auch in den beiden folgenden Sitzen fort. Der dritte Satz, formal
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und nach guter gattungsgeschichtlicher Tradition ein Scherzo, greift die
ebenfalls 1893 entstandene Wunderhornvertonung Des Antonius von Padua
Fischpredigt instrumental auf. Er darf als ironisch-heiterer Kommentar Mah-
lers zur Uberschitzung homiletischer Wirkkraft aufgefasst werden: «Die
Predigt hat g'fallen, sie bleiben wie Allen.» Gleichzeitig antizipiert, in mu-
sikalisch massiver Dynamik, ein in seiner Heftigkeit genseitigy wirkender
«Ausbruchy” gegen Ende des gleichen Satzes, von Mahler selbst als «Todes-
schrei» bezeichnet, die Atmosphire der folgenden Teile. Der kurze Satz IV,
das Urlicht, wirkt als eingeschobenes Intermezzo retardierend. Die Text-
grundlage ist wiederum, diesmal nicht nur instrumental zitiert, sondern
durch eine Altstimme auch sprachlich gefasst, aus Des Knaben Wunderhorn
entnommen.

O Roschen roth!

Der Mensch liegt in grosster Noth!

Der Mensch liegt in grisster Pein!

Je lieber moch’ ich im Himmel sein!

Da kam ich auf einem breiten Weg,

Da kam ein Engelein und wollt’ mich abweisen.
Ach nein! Ich liess mich nicht abweisen!

Ich bin von Gott und will wieder zu Gott!

Der liebe Gott wird mir ein Lichtchen geben,
Wird leuchten mir bis in das ewig selig Leben!

Thematisch hier im Fokus: Der Mensch in irdischer Not, die Sehnsucht der
Seele nach Gott und ihre Weigerung, sich auf dem Weg ins selig Leben ab-
weisen zu lassen. Dieser Bewegungszug setzt sich fort und wird im abschlie-
Benden flinften Satz thematisch noch einmal verdichtet. Mahler vertont —
nachdem er in eigener Aussage «wirklich die gesamte Weltliteratur bis zur
Bibel»® durchsucht hatte — in der zweiten Hilfte des Satzes ein Gedicht, das
seinen Ausgangspunkt in zwei Strophen Friedrich Gottlieb Kloppstocks
(1724-1803) hat und das er selbst weiterschreibt. Ein Chor (innerhalb der
Gattung der Symphonie ganz augenscheinlich eine Referenz an Beethovens
Schlusschor in der Neunten) und zwei solistische Frauenstimmen (Sopran
und Alt) spielen sich inmitten eines u.a. mit Orgel und Glocken reichlich
grof} dimensionierten Orchesters den Text zu.

Chor und Sopran:
Aufersteh’n, ja Aufersteh’n wirst du
mein Staub, nach kurzer Ruh!
Unsterblich Leben! Unsterblich Leben
wird, der dich rief, dir geben.
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Wieder aufzubliihn, wirst du gesd’t!
Der Herr der Ernte geht

und sammelt Garben

uns ein, die starben!

Alt:

O glaube, mein Herz! O glaube:

Es geht dir nichts verloren!

Dein ist, ja Dein, was du gesehnt,

Dein, was du geliebt, was du gestritten!

O glaube: Du wardst nicht umsonst geboren!
Sopran:

Hast nicht umsonst gelebt, gelitten!
Chor:

Was entstanden ist, das muss vergehen!
Was vergangen, auferstehen!

Chor und Alt:

Hor auf zu beben!
Bereite dich zu leben!

Sopran und Alt:

O Schmerz! Du Alldurchdringer!
Dir bin ich entrungen!

O Tod! Du Allbezwinger!

Nun bist du bezwungen!

Mit Fliigeln, die ich mir errungen,

in heiffem Liebesstreben

werd’ ich entschweben

Zum Licht, zu dem kein Aug’ gedrungen!

Chor:
Mit Fliigeln, die ich mir errungen,
werde ich entschweben!
Sterben werd’ ich, um zu leben!

Chor, Sopran und Alt:

Aufersteh’n, ja aufersteh’n wirst du,
mein Herz, in einem Nu!

Was du geschlagen,

zu Gott wird es dich tragen!

577
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Zwei Motivkreise sind aus dem bloBen Textbefund heraus theologisch
von besonderem Interesse: Wie und unter welchen Bedingungen findet Er-
16sung statt? — eine Anfrage vor allem an das soteriologische Verstindnis
Mabhlers; auBerdem: Welche konkrete Qualitit hat diese beschworene Auf-
erstchung? — Hier ist nach seiner eschatologischen Konzeption zu fragen.

2. Religios musikalisch — Der «Gottsucher» Gustav Mahler

«Die Welt muss immer ein Sehnen enthalten, ein Sehnen tber die Dinge
dieser Welt hinaus.»” Mahlers Transzendenzbezug war in seinem niheren
Umfeld anerkanntes Faktum. Kaum einer seiner Vertrauten versiumt in
seinen Erinnerungen hervorzuheben, dass Mahler ein bemerkenswert reli-
gioser Mensch gewesen sei. Wie diese Religiositit sich genauer ausbuch-
stabiert, ist indes weitaus schwieriger auszuleuchten. Seine Frau Alma
(1879-1964) versuchte posthum, durch eine recht rigide Redaktion von
Mahlers Briefen der Interpretation Auftrieb zu geben, Mahler sei «christus-
glaubigr im konfessionellen Sinne gewesen und habe bereits zu Zeiten, in
denen er noch nicht vom Judentum zum katholischen Glauben konvertiert
war, in Diskussionen mit ihr christologische Ansichten verteidigt. Aller-
dings sind nicht nur die Motive von Mahlers Konversion im Jahr 1897 nach
wie vor umstritten (Fakt ist, dass er ohne Taufe wohl keine Mdglichkeit
gehabt hitte, in Wien Kapellmeister zu werden), sondern auch die Methoden
der Nachlassverwaltung seiner Frau, die sich in ihren spiteren Lebensjahren
immer mehr dem Katholizismus anniherte. Anders akzentuiert duBert sich
in dieser Sache — wiederum nur pars pro toto — etwa Mahlers Freund und
Kollege Oskar Fried (1871-1941): «Er war ein Gottsucher. Mit einem un-
erhorten Fanatismus, mit einer beispiellosen Hingabe, mit einer unerschiit-
terlichen Liebe war er stets auf der Suche im Menschen, in einem Jeden,
nach dem Gottlichen. Sich selbst sah er als gottliche Sendung und war ganz
von ihr erfiillt. Eine durch und durch religiése Natur im mystischen, nicht
aber im dogmatischen Sinn.»! Alfred Roller (1864-1935) wiederum, der
Wiener Biihnenbildner und Mahler-Vertraute der spiten Lebensjahre, be-
tont eine johanneische Prigung von Mahlers Gottesbild: «Er war tief religios.
Sein Glaube war der eines Kindes. Gott ist die Liebe und die Liebe ist Gott.
Diese Idee kehrte in seinem Gesprich tausendfiltig wieder.»!!

Die Diskrepanz zwischen dem oftenen Begrift des «Gottlichen» im Zitat
Frieds und der Attestierung eines Kinderglaubens bei Roller steht dabei
paradigmatisch flir die Vielschichtigkeit, in der der Mahlersche Religions-
begrift zu sehen ist. Nimmt man die oben in Bezug auf die Zweite Sym-
phonie benannten Fragen zum Anlass der Auseinandersetzung mit Mahlers
theologischen Ansichten, so lasst sich diese Spannung zwischen konfessionell-
christlicher Uberlieferung einerseits und philosophisch-kulturellen Einfliissen
auf das Weltbild Mahlers andererseits deutlich durchbuchstabieren.
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Wenn Mahler etwa im Vierten Satz der Symphonie die Seele von ihrem
Ringen um einen Zugang zu Gott singen lisst, so ist er selbst identifizierbar
mit jenem Lyrischen Ich, das sich nach seinem Gott sehnt und auf dem Weg
dorthin gegen Widerstinde abarbeiten muss: «Ein groBartiges Bild fiir den
Schaffenden ist Jakob, der mit Gott ringt, bis er ihn segnet. [...] — Mich will
Gott auch nicht segnen; nur im flirchterlichen Kampf ums Werden meiner
Werke ringe ich es ihm ab.»'? Der Kompositionsprozess ist flir Mahler die
immer wieder neue Nagelprobe auf dem Weg in ein Unsterblich Leben, in
thm artikulieren sich untrennbar kiinstlerisches Selbstverstindnis und reli-
giose Erwartung.

Der Finalsatz der Zweiten Symphonie greift diesen Primat des eigenen
Tuns wieder auf — die in der ersten Strophe zunichst noch angebotene,
traditionelle gnadentheologische Option scheint Relikt Kloppstocks zu
bleiben: Das Unsterblich Leben wird hier gegeben vom Herrn der Ernte (vgl.
Mt 9,38). In der Folge aber setzen sich Formulierungen durch, welche die
Notwendigkeit der Selbsttitigkeit betonen, um die erhoftte Erlosung zu
realisieren: Mit Fliigeln, die ich mir errungen, werde ich entschweben. [...] Was
du geschlagen, zu Gott wird es dich tragen.

Begleitet wird das Gefiihl, fiir die eigene Erlosung und Seligkeit kimpfen
zu miissen, mit der immer wieder geiuBerten Uberzeugung Mahlers, seinen
gesamten Lebenssinn aus der stindigen kiinstlerischen Produktion zu
schopfen. «Der Mensch — und alles Wesen wahrscheinlich — sind unauthor-
lich productiv —. Auf allen Stufen geschieht dies unzertrennlich vom Wesen
des Lebens: wenn die Productionskraft versiegt, so stirbt die Entelechie»,
d.h. sie muB} einen neuen Leib erhalten.»' Als Kiinstler sieht er es dabei als
seinen Auftrag an, solch titige Production zu realisieren. Die Betonung ist
dabei, im Wissen um die Zeitlichkeit des Erschaffenen, auf dem Vollzug zu
sehen: «Nun wirst Du vielleicht schon ahnen oder wissen, was ich von den
Werken> der Menschen halte. Sie sind das wahrhaft Fliichtige und Sterbliche;
aber was der Mensch aus sich selbst macht — was er durch rastloses Streben
und Leben wird, das ist das Dauernde.»'*

Damit ist das Panorama von Mabhlers religiosen Leitvorstellungen aller-
dings noch nicht erschopft. Das Paradigma produktiver Titigkeit korre-
spondiert einem starken ethischen Impetus, der sich aus dem Zwang zum
(Er-)Schaffen wie aus der Uberzeugung speist, in irgendeiner Form zu ei-
nem spiteren Zeitpunkt in das Leben wiederzukehren. Das Es geht dir nichts
verloren des Finalsatzes ist in Bezug auf Mahlers Religionsauftassung nicht
bloB im traditionell christlichen Sinne einer leibseelischen Kontinuitit des
Individuums tiber das irdische Leben hinaus auf die Verantwortlichkeit ge-
genliber einem Erlosergott hin zu lesen. Vielmehr spielt hier ein Aspekt
hinein, der, an transzendentalphilosophisch-mystische Vorstellungen Gustav
Theodor Fechners (1803-1887) ankniipfend, den Menschen in seinem irdi-
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schen Lebensstatus als «Sinnesorgan> einer groBen Weltseele beschreibt.
Nach dem Tod, so dieser Mahler inspirierende Philosoph, verflechte sich
der erworbene «Tatenleib» mit dem von anderen Geistern zu einem héren
Leben im hochsten Geiste. '

Noch schwieriger einzuordnen ist dieses Bild, wenn man Mahlers
Modifizierungen dieses Wiederkunftglaubens betrachtet. «Wir kehren alle
wieder, das ganze Leben hat nur Sinn durch diese Bestimmtheit, und es ist
vollkommen gleichgiiltig, ob wir uns in einem spiteren Stadium der Wie-
derkunft an ein fritheres erinnern. Denn es kommt nicht auf den einzelnen
und sein Erinnern und Behagen an, sondern nur auf den groen Zug zum
Vollendeten; zu der Lauterung, die mit jeder Inkarnation fortschreitet. Des-
halb mubB ich ethisch leben; um meinem Ich, wenn es wiederkommt, schon
jetzt ein Stiick Weges ersparen und um ihm sein Dasein leichter zu machen.
Dahin geht meine sittliche Pflicht, ganz gleichgiiltig, ob mein spiteres Ich
davon weil} oder nicht und ob es mir danken wird oder nicht.»'®

Zusammentfassend zeigt sich: Mahlers Vorstellungen sind sowohl mit Blick
auf die Korrespondenz von Erlosung und ihrer Voraussetzungen wie auch
auf die konkrete Ausgestaltung einer eschatologischen Perspektive viel-
schichtig und nur bedingt einheitlich. Erlosung liest er im Zusammenhang
von titiger Produktivitit, die wiederum eine groB3e Nihe zu seinem kiinst-
lerischen Schaffen hat. Ob, und, wenn ja, welches Gottesbild sich dahinter
verbirgt, bleibt ebenfalls unklar. Thematisch evoziert Mahler zwar immer
wieder auch christlich geprigte Motive — ausschlieBlich den personlichen
Gott in diesem Sinne scheint er aber nicht zu meinen. Die Vorstellung einer
mehrfachen Inkarnation sowie der gleichwertigen Beseelung aller Lebe-
wesen lassen naturreligise und pantheistische Konzeptionen anklingen.

3. Programm oder Absolute Musik — Mdagliche Synthesen

Eine der bis in unsere Tage mit Heftigkeit gefithrten Diskussionen iiber
Mahlers Musik ist jene um ihre Verortung zwischen «Programmmusik» und
«absoluter Kunst». Schon Mahler selbst schien sich in der Frage, in welchem
Umfang er Vorstellungen, die ihn beim Komponieren leiteten, auch nach
Abschluss des Werkes noch gelten lassen wollte, unschliissig zu sein. Dass es
thm in seinem Komponieren nicht blo um die musikalische Illustrierung
von vorgegeben Inhalten ging, scheint klar zu sein. Vielmehr verwahrte er
sich deutlich gegen eine solche Reduktion: «Ich weil} fiir mich, daB ich,
solang ich mein Erlebnis in Worte zusammenfassen kann, gewil} keine
Musik hieriiber machen wiirde. Mein Bediirfnis, mich musikalisch-sym-
phonisch auszusprechen, beginnt erst da, wo die dunklen Empfindungen
walten, an der Pforte, die in die «andere Welt hineinfiihrt; die Welt, in der
die Dinge nicht mehr durch Zeit und Ort auseinanderfallen.»'’
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Mit der Formulierung, aulermusikalische Einflussfaktoren und Erlebnisse
seien fir Mahler «nur Auslioser, keinesfalls programmatischer Inhalt seiner
Kompositionen»'® gewesen, hat Gerd Indorf eine kaum einzuholende
Synthese zweier Extreme versucht: Einerseits die Idee einer illustrativen
Programmatik, andererseits jene Position rigoroser Bescheidung: die Pro-
gramme gehorten, «da Mahler sie verschwieg oder zuriickzog, nicht zum
Werk als asthetischem Gegenstand.» Thre Bedeutung fiir die Entstehung der
Symphonien, so Carl Dahlhaus, sei lediglich «eine Privatsache des Kompo-
nisten, die das Publikum nichts angeh[e].»"’

Gerade in Bezug auf die hier thematisierte Zweite Symphonie ist es je-
doch wenig hilfreich, Mahlers (Programmentwiirfe> zu tibergehen. Sowohl
gegeniiber Natalie Bauer-Lechner als auch gegentiber seiner Frau Alma hat
er sich besonders zum letzten Satz ausfiihrlich geduBert. Darin gebraucht er
eine Bildsprache, die die vertonten Textaussagen des Auferstehungs-Ge-
dichts noch einmal deutlich erweitert: «Und nun die Auflésung der furcht-
baren Lebensfrage, die Erlosung. Zunichst, wie Glaube und Kirche sie sich
iiber dieses Leben hinaus schufen: der Tag des jiingsten Gerichts. Ein Beben
geht tiber die Erde. Hor’ dir den Trommelwirbel an, und die Haare werden
dir zu Berge stehen! Der grof3e Appell ertont: die Griber springen auf und
alle Kreatur ringt sich heulend und zihneklappernd von der Erde empor.
Nun kommen sie alle aufmarschiert im gewaltigen Zuge: Bettler und Reiche,
Volk und Kénige, die ecclesia militans, die Pipste. Bei allen gleiche Angst,
Schreien und Beben, denn vor Gott ist keiner gerecht. Dazwischen immer
wieder — wie aus einer anderen Welt — von jenseits der groBe Appell. Zu-
letzt, nachdem alle im drgsten Durcheinander aufgeschrien, nur noch die
langhinténende Stimme des Totenvogels vom letzten Grabe her die end-
lich auch erstirbt. — Und nun kommt nichts von all dem Erwarteten; kein
himmlisches Gericht, keine Begnadeten und keine Verdammten; kein Guter,
kein Boser, kein Richter! Alles hat aufgehort zu sein. Und leise und schlicht
hebt an: «Aufersteh’n, ja aufersteh’n ..., wozu die Worte selbst Kommentar
sind.»* Dass Mahler selbst sich nach diesen Ausflihrungen «mit keiner Silbe»*'
mehr herbeilassen wollte, den Gehalt seiner Symphonie zu erliutern,
scheint in Anbetracht der Kraft der zuvor getitigten Formulierungen be-
merkenswert. Ermoglicht das Zitat durch das Aufbieten dezidiert christlicher
Bildsprache doch einen weiteren Zugang, der mit den oben herausgearbei-
teten Momenten Mahlerscher Religiositit erstaunlich korrespondiert. Ob
man Mabhler dabei unterstellen will, er inszeniere, dhnlich Goethe, lediglich
christliche Mythologie, muss als legitime Interpretationsmoglichkeit gelten.*

Positiver lieBe sich indes die Uberlegung an, Mahler in seinem religiésen
Unmfeld, wie es sich in musikalischen und schriftlichen Selbstzeugnissen fin-
det, als jenen Suchenden zu beschreiben, der sich — als ein in der Moderne
agierender Kiinstler und Mensch — in seiner Weltdeutung aus dem weiten
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Spektrum religioser, philosophischer und dichterischer Sinnangebote
schopft und diese fiir sich zu synthetisieren in der Lage ist. Somit diirfte seine
spatere, im Umfeld der VIII. Symphonie zu verortende Rezeption der
Schluss-Szene des Faust II nicht nur als Aufgrift der eschatologischen Vor-
stellung Goethes vom Aufgehen der Seele in der Alleinheit aufgreifend zu
verstehen sein.? Vielmehr weil er als Komponist und als Glaubender glei-
chermaBlen um das notwendige Ungentigen religioser Weltbeschreibungen:
«Das Ewig-Weibliche hat uns hinangezogen — Wir sind da — Wir ruhen — Wir
besitzen, was wir auf Erden nur ersehnen, erstreben konnten. Der Christ
nennt dies die «ewige Seligkeit, und ich musste mich dieser schonen und
zureichenden mythologischen Vorstellungen als Mittel fiir die Darstellung be-
dienen, der adiquatesten, die dieser Epoche der Menschheit zuginglich ist.»**
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wird schuldig an ihrer Wahrheit; nicht weniger jedoch, wenn sie, wider Kunst sich verfehlend,
ihren eigenen Begriff negiert.» ADORNO, Mahler (s. Anm. 1), 154.

8 Zit. nach INDORF, Mahlers Sinfonien (s. Anm. 6), 60.

9 Zit. nach KirLian, Mahler (s. Anm. 5), 138.

10" Zit. nach Jens Malte FisCHER, Gustav Mahler. Der fremde Vertraute, Wien 2003, 482.

11 7Zit. nach FiscHER, Gustav Mahler (s. Anm. 10), 484.

12 Zit. nach KiLLiaN, Mahler (s. Anm. 5), 76.
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"* Gustav Mahler an Alma Mahler am 20.06.1909, zit. nach: Ein Gliick ohne Ruh’. Die Briefe
Gustay Mahlers an Alma. Erste Gesamtausgabe. Herausgegeben und erldutert von Henry-Louis DE
LA GraNGE und Gunther WEIB, Berlin 1995, 385f.

4 Ebd., 386 (Kursiv im Original).

5 Vgl. FiscHER, Gustav Mahler (s. Anm. 10), 485-487.

16 Zit. nach Constantin FLoros, Gustav Mahler, Miinchen 2010, 61.

17" Gustav Mahler an Max Marschalk am 26.03.1896, zit. nach Gustav Mahler. Briefe. Neuausgabe
erweitert und revidiert von Herta BLaukoprr, Wien/Hamburg 1982, 148-151, hier: 149.

8 INDORF, Mahlers Sinfonien (s. Anm. 6), 65 (Kursiv im Original).

19" Zit. nach INDORF, Mahlers Sinfonien (s. Anm. 6), 66.

20 Zit. nach Kirtian, Mahler (s. Anm. 5), 40.

2 Ebd., 40.

2 Vgl. FiscHER, Gustav Mahler (s. Anm. 10), 497.

? Den Schluss des Faust II vertont Mahler im zweiten Satz seiner VIII. Symphonie als program-
matische Reaktion auf den im ersten Satz erklungenen Pfingsthymnus Veni creator spiritus.

2 Gustav Mahler an Alma Mahler am 22.(?)06.1909, zit. nach: Ein Gliick ohne Ruh’ (s. Anm. 13),
389.
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