~ . MAHLER HEUTE
M Theodor Wiesengrund-Adorno _

- Das gegenwiirtig herrschende Bewufitsein steht zu Mahler “schief.
‘Galt seine Symphonik vor zwanzig Jahren als Kolossalgemilde &aer
Zukunftsmusik, die das Auge des bmgmlmh Iiinzelnen nicht zu um-
fassen vermochte; als W&t‘rms eincs besessen fortschrittlichen Program-
matikers, dessen Wollen und Vollbringen, nach der 111al'ktrumglofen
Phrase, nicht tbereinstimmten — heuie driickt man sich an Mahlers
oeuvre eilends vorbei und behauptet, man habe es lingst hinter sich ge-
lassen, wihrend man sich nur beeilt, es nicht allzu genau anzuschauen.
Den man als Nutzniefer von Autohupen und Sirenen hohnte gleich
einem vorwitzigen Dadaisten, der ist heute den iltesten Konservato-
rianern nicht mehr sachlich genug und jedes besserc musikhistorische
Seminar fiblt sich moderner als er, idem es seine Begriffe von DBe-
wegungssplel und Ablaufmusik, von vorklassischer und neuklassischer
Polyphonie hersagt. Keine Romantik, auch die Pfitzners nicht, hat man
so hehend tiberwunden wie die Mahlers, von der doch noch nicht cinmal
feststeht. ob sie eigentlich romantisch ist. Dafs ein Werk unmodern ge-
worden, che es uuhtw modern war, gentigle fretlich allein nicht, zu
belegen, daf3 dic Monsohcn sich falsch dam \’Prllalten obwoh! immerhin
1m analogcn Fall Schonbergs, den man so lange als einsamen Propheten

O
in diec Zukunft abschob, bis man meinte, 1thn als ecinsamen Artisten
tiberholt zau haben — obwohl in diesem tief analogen Fall der

reaktiondre Trick sehr durchsichlig ist und nahelegt, in der Zeitstim-
mung gegen Mahler verwandte Motwe u velmuton wic denn ganze
Gr uppen von Formeln dem Kampf gegen Schonberg und gegen Mahler
gemeinsam sind; der jidische Inbenlleaktuelle der mit wurzellosem
Gei-st die ach so gute Natur verdirbt; der Destruktor ehrwiirdig tradi-
tionaler Musikgiiter, die sei es banalisiert, sei es schlechthin zersetzt
werden; der ahstrakte Fanatiker, der mit jenem von Riemann ent-
deckten Willen, ,,Unerhortes zu leisten™, die schoue grine Weide rings
heram verbrennt, aufl der es den anderen so wohl zumutu ist; all (llf‘lb
wird gegen Mahler wie Schinberg vorgebracht, als ob nichlt sch.he 3lich
zwischen ihnen der radikale dialektische Bruch der neueren Musik liege.
Allein, wie immer es sich mit der geschlossenen Abwehrfront gegen die
griindlich verschiedenen Haupter der Wiener Schule verhdlt — die
wilde Schlagkraft jeder Mahler-Symphonie, die ein Publikum unver-
mittelt zwmfrt das sich zu Heldenleben und Domestica fithlbar distan-
ziert, der Choc, der stets wieder von Mahler ausgcht, wihrend seine
Zeitgenossen allesamt fatal durchsichtig sind; das unentzifferte Ge-
heimnis, das kompositorisch seine Musik von jeder anderen der Spit-
romantik, des Neudeutschtums und des Impressionismus fernhilt, lassen
die modische Aversion gegen Mahler als sachlich inadiquat erkennen
und deren Konsequenz, der die reale Wirkang widerstreitet, als ab-
sichtsvoll ideologisch. Malder 1st nicht tberwunden: er ist verdringt.
Die biirgerliche Musikkultur der Vorkriegswelt hat sich neu stafuiert
und scheidet strikt aus, was ihrem mittleren Frieden nicht gemifs ist,
Was sich nicht einfiigt, gilt als verriickt und esoterisch oder als banal
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and Iitsch. Aber gerade cine Sttuation, die die sprengende Produltiv-
kraft von Musik vergraben moohte, ist reif, nach ihren Extremen ge-
messen zu werden. Heute entscheidet, was oberhalb der Immanenz des
Musiklebens in Schénbergs Sphire geschieht oder unterhalb jener
Immanenz in der tiefsten Depravation. Die echte Aktualitit Mahlers,
die zu entdecken ist, liegt eben in der Gewalt, mit der er aus jenem
Musikraum ausbrach, der ihn heute vergessen will. I'reilich ist der Aus-
bruch Mahlers aus dem biirgerlichen Musikraum nicht eindeutig und
kann wahrhaft verstanden werden nur aus der Dialekiik zu dem, wovon
er abstief3; nicht als Flucht. Mahler ist kein Gauguin gewesen und hat
sich kein Tahiti gesucht, obwohl der Exotismus des Liedes von der
Erde, der so disparat za allem fritheren Mahler steht, unvergleichlich
viel realere Grinde hat als Neigung zu impressionistischen Valeuars, die
m der Lompo‘ﬂtouschen ks nhucHung Mahlers keinen Ort hiitten und
als Valeurs auch 1im Lied voun der Erde nicht vorkommen, dessen Pen-
tatonik ja duarchaus im Sinne konstruktiver FLLllldUeslaliel verarbeifet
und als Reizmittel unfithlbar gemacht wird. Wie l‘lClltCIl und Bach des
j.iedes von der Lrde der budlnoh‘ Landschaft zugehdren, das seit
Schubert als einziges Lied die Erde ergreaft: wie selbst die Lasuren des
Porzellans darin aus dem Nontrast der roten Berge und der dichten
Bliue des Himmels kénnten gewonnen sew, deren ndchmlttdohche Be-
gegnung das sprode Geschirr bewaliren mdchte: so haftet ]Ld(‘] Blick
aus \Iahlels schauender, crkennender Musik an der Welt, die er
schmerzlich {ibersteigt. Das sagt vor allem, dafi Mahler die Geschlos-
senheit eben der Musik errelten wollte. von der er Abschred nahimm.
Man hat inuner wicder die Unangemessenheit bermmerkt, die in seinem
Werk zwischen der einsamen ‘wul)]clali\lhlt und ihrer objektiven Sprache
waltet; an der gewollten Einfachheit sich gestofien, grelle Ironie and
zwerdeuliges Sentiment als Stigmata von Manier genommen. SO wenig
eine Kunst dureh den anlll der Manier lIlb”‘C‘:dHll gerichlet \\][d
so wenig Mahler durch don psyvchologischen \ufwms l\])hdlu For-
meln, du‘ er als Vokabeln seiner Affektsprache aushildete. Wenn viel-
Jeicht iiberall dort Manter in Kunst auftritt, wo dic objektiven Bilder
den Menschen derart {iberwilltigen, dafs 1hm das Recht ihrer subjek-
tiven Formung schwindet und dab er stalt dessen sie durch Wieder-.
holung und Bcnennun(T zu halten trachtet, dann hat gewils die her-
kémmlich bemiingelle .,Pioblunatik Mabhlers und alle Maniermomente
seiner Form iliren Grund 1n objektiver Konstellation. Seine Konstella-
tion ist von der Art, dafy er die Rettung des IFormkosmos der abend-
lindisclien Muastk versucht, indem ecr die Trinmmer von dessen nted-
11gster Schicht mit 1hren obcmlon Walirheitsgehalten zasammendenkt.
Thm ist das verworfene Wesen unterhalh der Form der Ort, an dem
allein dic wahren Bilder bewahrt werden, die die Form vergebens an-
redet; er nimml sie mil, wie nun Scherben am "Weg mltmmmt deven
zersetzte Masse die Sonne spiegelt, wie es der woh]uha]tunc und ge-
lillte Sappentopt kaum vermochte. Nicht dumpfe pantheistische wae
za Kreatur und Nalur, nicht romantische Riickbewegung zur verlorenen
Einfalt ercignet sich in Mahlers Werk, wenn es t':.l-(,h zom  Unteren
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hinabneigt, vielmehr: er sacht die oberen Gehalte in ihrem Sturz durch
die Geschichte dort auf, wo sie ihm jetzt und hier erscheinen. Die
Triimmer des mittleren, geformten Musikwesens sind ihm transparent
zu den (restirnen, die ehemals jenes Musikwesen tberstrahlten. Seine
Neigung zu Dostojewskij hat ihren Grund nicht in vag mitleidiger
Seelenstimmung, sondern in Erkenninis und Form des Werkes. Sein
Werk ist zentriert um den Indifferenzpunkt des Oberen und Unteren;
der theologischen Bilder und der verlorenen, ginzlich scheinhaften
Profanation. Ihre Indifferenz sieht er in der Totalitit eines ge-
schlossenen und umspannenden Werkes und in ibhm eben meint er
die Formimmanenz des 19. Jahrhunderts zu erhalten. Iir stellt nicht
die Extreme hin, aus ihrer Figur den gemsinsamen Sinn za kon-
struieren, er biegt sie gewalttitig zusammen, daf sie sich durchdringen.
Das ist mit der D ynamik Mahlers gemeint, mit dem Pathos, das so
ungebidrdig Lied und Tanz und Folklore vorbringt, mit dem schluch-
zenden, fessellosen Uberschwang; mit der unaufhoérlich frischen Im-
provisation. Die Unterwelt der Musik wird gegen die schwindende
Gestirnwelt mobilisiert, daf) sie ergriffen werde und leibhaft unter den
Menschen sei. Grofiartiges Paradoxon Mahlers: die gleiche Dynamik,
die die Extreme zur Formtotalitit binden will, sprengt unvermittelt
die Sphire von Kunst selber und wird zum Bildersturm, der die er-
oberten Bilder in die gegenwiirtige menschliche Wirklichkeit zwingen
mochte. Hier enthillt sich die Achte Symphonie. Dafl man ohne Ge-
meinde und mut ginzlich disqualifiziertem Material keine Kathedrale
bauen kann, merkt jeder Esel, wie nach Brahmsens Wort jeder Esel die
Ahnlichkeit des I'inalthemas seiner ersten Symphonie mit dem von
Beethovens Neunter hort, die ja beide um des gleichen Bildersturmes
willen gewagt warden, dem spiter Mahlers atemlose Symphonik bis
zur letzten fiebrigen Note gilt. Aber wenn einer auf der Stelle, die der
Kathedrale bestimmt 1st und in deren Dimensionen ein gewaltiges Zelt-
lager der Revolte errichtet, darin Predigt und Chor und Orgel die Men-
schen zum Sturm iiberredet, dann sollte keine Baupolizei sich in die
Nahe getrauen und im Auftrag des Hochbauamtes aus geschmack-
lichen Griinden Einspruch erheben. Mahlers ecclesia militans ist eine
Heilsarmee, besser als die wirkliche; nicht kleinbiirgerlich gemiif3igt,
nicht retrospektiv bekehrend, sondern gewilit, die Unterdriickten zum
richtigen Kampf aofzarufen um das, worum sie betrogen sind und was
doch allein nur noch ihnen erreichbar ist. Die Sprach.e, in der Organi-
sation und Disziplin jener Armee benannt wird, ist nicht schlecht, weil
sie vergangen und gestiirzt ist. Sondern weil sie vergangen und schlecht
und gestiirzt, deshalb ist ihr die Macht der Organisation und Disziplin
gegeben. Es 1st keine Zeichensprache, sondern eine von Parole und
Kommando; nicht zafédllig sind Hornsignale ihre liebsten Worte. So
1st es am Mahlers Romantik bestellt. Mit Romantik ist bei Mahler nicht
mehr ausgemacht, als wenn man dem Sozialismus Romantik vorwirft;
allenfalls ndmlich der historisch-dialektische Ursprung. Aber Utopie
hort auf romantisch zu scin, sobald sie die Produktivkraft des Unteren
wirklich in die Gewalt nimmt.
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Es ist die Aufgabe kommender Formanalysen und zumal kom-
mender Auffiilhrungen der Musik Mahlers, all dies an den Sachen her-
auszustellen. Denn darin eben unterscheidet sich Mahler radikal von
der Romantik, dafl nicht an Stelle von Gehalten Ideologien frei dber
seinem Werke schweben, um die es sich miiht, sondern dafy das ob-
jektiv. mit thm Gemeinte vollstindig im Material realisiert ist. Ver-
deckt war es durch die Bedingungen der Ursprungszeil, in der es auf-
trat. Schonberg hat das Mahlersche Espressivo im weitesten Sinne, bis
zu den programmatischen Rahmen der Symphonien, groflartig ge-
schichtsphilosophisch interpretiert: als Mittel, das fremd Begegnende
faBllich zu machen. So verhilt es sich in der Tat; die Deutungen der
Sétze, die so varieren, dafl man auf gedruckten Erklirungen des
ofteren die der Zweiten und Dritten Symphonie vertauscht finden kann
und nie recht weify, wann eigentlich die Natur aus ihrer Winterstarre
erwacht and was sich die Tlere zu erzihlen haben, diese Deutungen
und die charakterisierenden Vortragshezeichnungen sind nicht quah—
tativ verschieden von den unv-ergl-eichlich viel wichtigeren mustkalischen
Bezeichnungen, die die Plastik und Fafilichkeit des Vortrages sicher
stellen sollen; das Schonbergsche System der Haupt- und Nebenstim-
menbezeichnungen, heute Index strengster Konstruktion, ist im Mah-
lerschen , hervortretend” und ,zurticktretend” vorgedacht, und Faf-
lichkeit ist geradezu das Prinzip der Mahlerschen Instrumentation.
wodurch sie sich von dem homogeneren und diffuseren Gruppenklang
der Spitromantik, zumal StraufSens, so scharf abhebt. Allerdings wire
es verfehlt, Mahler, wic man 1hn bislang der Romantik blank zuordnete,
nun von ihr blank zu sondern, Wahmnd cr ithr doch eben dialektisch
verbunden bleibt. Sein Werk will in Schichten verstanden werden. Die
dubere, mit der es sich schiitzte und die 1thm wohl auch aus der Ur-
sprungszeit zuwuchs, kommuniziert mit der Romantik; jene Beziehun-
gen sind bis zum Uberdrufl erdrterf. Die Form Mahlers resultiert aus
der Auseinandersetzung sciner Substanz mit jener romantischen Schicht,
die ihm, immerhin, noch Garantic der Objektivitit bedeuten mochte,
bis sic vor dem furchtbaren Ernst der letzten Werke endlich zerfiel.
Als Oberflache ist uns die romantische Schicht durch die Zeit verfallen,
die fir Mahler seit seinem Tode ein Ahnliches tat, wie er selber im
bewuften Gange der Entwicklung intendierte. So erscheint uns bereits
das "Verhiltnis von Einzelthema und symphonischer Form, das ,,Pro-
blem™ Mahlers fiir die {ibliche Betrachtungsweise, sehr verdndert. Es
hat guten Sinn, daff Mahlers Themen keme Symphoniethemen sind
derart, wie Immer man den Begriff des symphonischen Themas von
Beethoven herleiten méchte; dald sie ndmlich nicht in symmetrischen
Verhiltnissen von Motiven angelegt sind. Sturzte die Objektivitit des
Beethovenschen Symphoniecthemas durch die Subjektivitit des Liedes,
wie sie bel Wagner begegnet, der vergebens subjektiv einmalige Lied-
zellen zu objektivieren trachiet, obne thre Einmaligkeit angreifen zu
konnen, so dafy er sic sequenzierend wiederholen muf3, so erfafit Mahler
dicse Liedthemalik dort, wo sic selbst sequenzierend nicht mehr ge-
halten werden kann: wo sic in der Ungebundenheit der Improvisation
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aus jeder IFormimmanenz herausfillt. Is ist eine archaische Banalitit,
die er findet, sie liegt noch vor der Konstitution der harmonisch-sym-
meirischen Verhdltmsse and zersetzl sie. Grolartig schligt die Mahler-
sche Dynamik in diesen Themen durch, indem sie ,,olle *“ bletben;
weder also wird aus thnen dic Form durch wiederholende Motivarbeit
gebildet, noch werden sie statisch — wie in folkloristischen Versuchen —
nebeneinander aafgerciht; ihre Grenzen gegeneinander sind weggenom-
nren, eines folgt aus der anderen in wnauiholllch frischer Pr OI{llIl{LI‘OIl
Damit ist kl}lﬂcb\VC‘TS dic Motivarbeit fortgefallen. Im (regentel, der
inkommensarabeln lhemenplodwktlon Mahlms Liegen stets fﬂst Motiv-
zusammenhiinge zugrunde, die gelegentlich, in del Sechsten und im
Lied von der Erde, faf’lich wmden Aher die Motivzusammenhinge sind
meeist Latent: sind nicht Pri inzipien der Architektur, sondern Zellen, aus
denen die Tolalitit erwiichst, ohne dald sie je nach dem abstrakten
Mafs der Totalitit konstratert wiiren. Das Prinzip der Grundgestalt
als der latenten thematischen Einheit, die im Oberflichenzusammen-
hang des Ganzen kaum je aufgedeckt wird, zaweilen nur durchschime-
mert: dies Konstruk tlon%purmp das das Recht der vorgegebenen Form-
oberflache erst wahrhaft gebrochen hat, ist bei Mahler bereits we-
sentlich ausgebildet und lnel, nicht im Harmonischen oder Melodischen
oder Instrumentalen, auch nicht in einer legendiren Leichtverstindlich-
keit, die es bei \1'111101 12 doch nur mifdverstiindlich gibt, liegt seine
echte Aktualitit b(,:-,chlmsen. Hier auch liegt seine wahrhalte Beriih-
rang mit Schénberg: an vollig verschiedenem Material baben Dbeide
— Mahler am archaisch zersetzten der Romantik, Schonberg am dralek-
tisch vorwirts getrichenen — die gletchen Intentionen der Formbildung
entwickelt; beide tin Protest gegen die biirgerliche Formsymmetrie,
der beide die freien Konturen “der frisch bulutcnon Thantasieland-
schatt entgegenstellen. Beiden ist dean aach, als dialcktisches Mittel,
vom VYorgegebenen ins Unbetrelene einzudringen, die Variations-
techn 1k gemeinsam. Ist sie bei Schonberg Moment der Durch{ithrung,
das allmahhch die gesamte FForm sich unttrwnft so erwiachst sic bel
Mahler als Mitlel strophischer Monodic aus dem Lied, tilgt aber rasch
genug die Strophengrenzen und fiigt die Themenkomplexe aneinander,
cdie wie Dorfer nach unbekanntem Plan zur grofien Stadt zusanmen-
schiefien. Mahlers Varileren ist die unfixierbare Regel der dynamischen
Improvisation. Sie zieht alle Formschemata in sich hinein; im ersten
Satz der Dritlen sind Introduktion und Exposition doppeldeutig gegen-
einander, bleiben es in der doppelten Durchfihrung und der Reprise;
m der \1611811 maskiert sich die Reprise vmmm‘ond hinter der Durch-
fuhrang; die Fanfte hat kraft des 'Vdimtlon%»punzlp% gleichsam zwel
erste SdtZL und 16st das symphonische Beginnen ins Nebencinander
zweier dynamischer Komplexe auf, die wie zwel in der Zeit zerlegte
I&Ont]_apunkte zuelnander stehen. Das Finale der Sechsten, wohl das
gewaltigste IFormwesen aus Mahlers Reich, schmilzt endlich die Form-
kraste, die der erste Satz dialektisch gehiirtet hatte, wie wenn ganze
Lianderregionen vulkanisch erglithten und ithre Siedlungen in cinem
Feuerstrom inemnanderstitrzten; der Marschrhythmus wird zum Signal
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der Katastrophe and der tragische Ausdruck des Satzes — wer wird je
die Halbendezimen aus den Ohren verlieren, die das Hauptthema fort-
setzen — rechtflertigt sich aus der Form selber; hier wird nichls von
ewiger Liche und Auferstehung einer verblasenen Allnatur erzihl,
sondern vom Ende der symphonischen Sonate oder, um das intentionale
Objekt beim rechten Namen zu nennen, vom Ende der Ordnung, die
die Sonate trug; nie. vielleicht Van Goghs Bilder ausgenommen, ist
die Krise der biirgerlichen Welt maferialgerechter und unliterarischer,
nie aber aoch mit grofierem revolutiondrem Impuls in  dsthetische
Bilder gebannt worden als i diesem Satz, Er 1st die Zisur von Mahlers
Entwicklung und alles Spitere bricht aus dem vorgesetzten Musikraum
aus; der erste Satz der Siebenten antwortet aufs Finale der Sechsien wie
vom anderen Ufer des Grenzstromes, dariiber den Mahlerschen Traum-
batallonen die schwankenden Ponlonb geschlagen wuarden. Vom Ufer
der Sichenten aus erscheint die &IChalSCllO Welt, die den Anstofy der
Bevolte gab, bereits gespenstisch and sch-cmenhdft, darnm 1st sie, die
erstc unromantische aus Mahlers lland, zugleich die offiziell roman-
tische geworden mit Ronde und Rondo der Ersten Nachtmusik und den
Schalten emes Scherzos, daraus die verdammte Klage der Oboe Turchi-
harer nt als alle edle Traver der Romantik: deren Bilder sind ver-
loren. Oder doch nicht ganz verloren; unergrindliche Tiefe Mahlers,
dafy er 1n der Serenade (lo Zweiten Nachtmusik schiichtern erretie,
was chen m bodenlosen Trichtern zu versinken schien: vom Traum der
Romantik 1st dbrig die flichtige Spar, die dber dem ungewissen,
arauen {leute "l(uh enem ])unt[‘n Wi .mp('l schwingl. s st darvaus die
seltsame Otgdnlmlion der Hoflnung in der Achten S\mphonw o8-
worden, die nicht als neareligise Nantate, wohl aber als zm]m)nmltmw
rischer Starm auf die zitternden transzendenten Bilder ithr miichtiges
Recht hat. Dies Recht haben die letzten Werke bekriftigt. die den
Aushruch der Hoffnung, das gewagte s 1st gelungen™ fundieren
durch alle lastende Schwere iiber (1911' verlassenen Menschen., der ohne
Form, die ihn umfingl. ungetrdstet stirbt. Die vollendete Hoffnungs-
los wl\ut des Liedes von der rde, der nichts bleibt als die 1:1‘1[111011_1ng
an e Midchenlachen, ist die Realitit, die allein den Traum legiti-
miert, der vom UII”E‘\\ISSLI[ aufsteigt ins Ungewisse hinein.

is 1st unscre R(‘{l]ltdt Ll”l(‘l(h Dafl sie aus dem verfallenden
Traam sich hebt, ohne doch 1nlenl10ns‘loa sich hei sich sclber zu be-
scheiden; dall sic zugleich kahl 010'11{[(‘:1 und liber sich hinausge-
trichen wird: das machl Mablers Aktualitit aus. Sie ist gegenwiirtig
in der Formensprache unserer Musik: wahrhaft alier, denn wie sie
aus den Extremen gezeugt ist, so wirkt sie” in den Extremen; sind
Schonbergs Gehaltc den \Llhl@n(hf,u aufls niichste verwandt, die er 1n
anderer Snachc anredet, so liegt wiederam Mahlers Sprache als
Mediam Z\-\’iSC['lCll den Polen der gegenwiirligen Oper; die Lindler-
szene des Wozzeck und L Konnen einem  toten Mann nicht helfen”
aus Mahagonny beriihren sich im getritbten, abgeblendeten Ton Mah-
fers. Wichtiger als die kenntlichen /u%ammenh(mg‘e mit dem Mahler-
schen Stil blnd die geheimeren der kompositorischen Verfahrungs-
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weise. . Alle. gegenwirtige kompositorische Technik liegt in Mahlers
Werk uanter der diinnen Hiille der spitromantischen Ausdruckssprache
bereit. Es bedarf allein echter Inberpretatlon sie herauszustellen. Mah-
lers Werk ist nicht historisch; seine musikalische Gestalt ist gegen-
wirtlg unter uns und seine Gehdlte sollten es sein, wenn nicht die Men-
achen dngstlich die Spriinge verdecken wollten, die trotz aller Sach-
lichkeit dle Sachwelt durchschneiden und deren Sinn 1im Mahlerschen

Werke lesbar wird.

MAHLERS WIRKUNG IN ZEIT UND RAUM
Hans F. Redlich

Wenn das Nietzsche-Wort zu Recht bestcht, wonach jede grofie
Masik erst als Schwanengesang ihrer Epoche zur Aktualisicrung der
cigenen Wirkungsméglichkeit gelangt, dann ist eine Decutung gefunden
fiir jenes merkwiirdige, an Mahlers symphonischem Werk vielfach
beobachtete Phinomen einer — auch von ihrem Schopfer — durch-
~aus unzeitgemdls empfundenen Kunst, dic nach dem Tode dieses
Schépfers urplotzlich zu wirken beginnt und mit emnem Schlage zu
bedeutsamster (regenwirtigkeit gelangt. Dann kann man weiter sagen:
Mahlers Musik war repriasentative Musik ihrer geistigen Epoche, auch
wenn wir heate ihre kollektiven Wirkungsmoglichkeiten von ihren
privaten Voraussetzu.ngen Z11 trennen g-elle'rnt haben. Wenn man mit
Paul Bekker — der vor etwa zwolf Jahren als erster die soziologische
Betrachtungsweise ins musikalische Raisonnement eingefithrt und
gleichzeitig jene berihmt gewordene ,symphonische Milieutheorie™
aufgestellt hatte, deren faszinierendste These die von der , mit-
konlponlerten Horerschaft™ war — Beethovens Symphonik und ihre
Freiheitsideologie als rechtmiliigen Sprofiling der revoluliondren Saaten
von 1789 bezelchnel dann 1st Mahlers Werk als letzter Nach-
hall liberaler Bomantlk und 1dealistisch-vormirz-
lichen Deutschtums gewesen. Beide Feststellungen koénnen nicht
erschépfend sein, denn (bel aller Gewichtigkeit, die wir heute
den soziologischen Faktoren zuweisefn) das Milieu — auch in seiner
spirituellsten Bedeutung — bleibi 1im Organismus der ganz groflien
Kiinstler stets nur Teﬂkomponente Beethoven und Mahler waren beide
,.grofe Unzeitgeméfie” und stellten diese ihre UnzeitgemidBheit in be-
deutsame Antlthese zu Rossini und Richard Siraufi, denen siz genug
Geenie zuerkannten, um sie als ihren legitimen Kontrapunkt zu emp-
finden. Beethoven wurde erst im wahrsten Sinne des Wortes wir-
kungsméchtig in jener gefdhrlichen Interpretation Wagners, der
die letzten desperativen Folgerungen Beethovens im Kampf um das
,,symphonische Problem™ als Legitimierung seiner eigenen romautisch-
synthetischen Theorie anzasehen sich vermaf. Die napolconische Heroik
Beethovens wurde erst in der Epoche des Wagnerschen Heldenwalhallas
soziologisch konkretisiert. Beethovens Ringen mit der Rokoko-Archi-
tektur wurde identifiziert mit der allegorisch-biirgerlichen Vorstellung
vom eclementaren Geisteskampf des Subjckts gegen die ,objektiven™
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