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!orwort 
 
Die vorliegende Arbeit begann 2004 unter dem Arbeitstitel „Antizipation orchestraler Film-
musik im Werk Gustav Mahlers “.  
Den Zusatz „Weltenregisseur“ habe ich einem Brief des jungen Mahler entnommen (Brief 
an Friedrich Löhr, Gustav Mahler, Briefe, S.33). Mahler bezeichnet Gott in dieser Weise. 
 

Kassel, 1.*änner 1..5 
Seltsam genug habe ich die ersten Minuten dieses *ahres verlebt Ich sa= gestern abend 
allein bei ihr und wir erwarteten beinahe stumm die Ankunft des neuen *ahres. Ihre Ge-
danken weilten nicht bei dem Gegenwärtigen, und als die Glocke schlug, und Tränen aus 
ihren Augen stürzten, da kam es so furchtbar über mich, da= ich, ich sie nicht trocknen 
durfte. Sie ging in das Hebenzimmer und stand eine Weile stumm am Fenster, und als sie 
wiederkam, still weinend, da hatte sich der unnennbare Schmerz wie eine ewige Scheide-
wand zwischen uns aufgestellt, und ich konnte nichts anderes, als ihr die Hand drücken 
und gehen. Als ich vor die Türe kam, da läuteten die Glocken, und vom Turm tönte der 
feierliche Mhoral. Ach, lieber Fritz, - es war alles, als ob der gro=e Weltenregisseur 
es recht kunstgerecht hätte machen wollen. Ich habe die Hacht im Traume durchgeweint. 
Meine Wegtafeln: Ich habe einen Zyklus Lieder geschrieben, RS vorderhand sechs, die 
alle ihr gewidmet sind. Sie kennt sie nicht. Was können sie ihr anderes sagen, als was sie 
wei=. Das Schlu=lied will ich mitschicken, obwohl die dürftigen Worte nicht einmal einen 
kleinen Teil geben können. - Die Lieder sind so zusammengedacht, als ob ein fahrender 
Gesell, der ein Schicksal gehabt, nun in die Welt hinauszieht, und so vor sich hin wandert  
 
Mit dem Fortschreiten dieser Arbeit wuchs für mich die Einsicht, dass das Bewusstsein 
des „Weltenregisseurs“ in ganz besonderer Weise auf Mahler selbst zutrifft, auf sein Be-
dürfnis Welten mit seiner Musik zu umfassen. Zugleich stärkte sich meine Überzeugung, 
dass die Mahlerschen Welten mit dem Handwerkszeug des Films besonders gut be-
schrieben werden können. 
Namentlich danken möchte ich an dieser Stelle Prof. Dr. Christian Martin Schmidt, dessen 
Hinweise zur klaren Begriffsbildung das Gelingen dieser Arbeit erst ermöglichten.  
Herrn Alexander Schröder behalte ich in dankbarer Erinnerung für die großzügige Über-
lassung seiner Mahler-Privatbibliothek.  
Dank gilt Mr. David Peter Coppen, Sibley Music Library, Eastman School of Music, Ro-
chester, für die unproblematische Beschaffung von Kopien einiger Filmmusik-Partituren.  
Meiner Mutter danke ich für ihre fortwährende Ermutigung.  
Meiner Frau Petra danke ich für ihre Hilfe bei der Bewältigung englischer Textpassagen 
und ihre jahrelange Geduld. 
 

Berlin, Mai 2008        Stephan Wolff 
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Zusammenfassung 

 

Mit dem Rückblick auf die Wirkungsgeschichte des Werkes Gustav Mahlers im Zwanzigs-
ten Jahrhundert fällt auf, dass es immer wieder zu markanten Berührungen mit dem ästhe-
tischen und praktischen Feld des Films gekommen ist. So verwendet die Musikforschung 
zuweilen filmtechnische Begriffe, um die Lesart des Werkes zu konkretisieren und Struktu-
ren bei Mahler beschreiben zu können. Konzertprogramme und Musikzeitschriften bele-
gen aber auch, dass der spezifische „Mahler-Klang“ häufig mit  orchestraler Filmmusik in 
Verbindung gebracht wird, wie auch umgekehrt Filmmusik für Rezensenten, aber auch für 
das Publikum, des Öfteren nach Mahler klingt. Darüber hinaus sind einzelne Kompositio-
nen Mahlers häufig direkt einem Film unterlegt worden. Den bekanntesten Fall bildet die 
Verwendung des „Adagietto“ aus der Fünften Symphonie in Luchino Viscontis Film „Tod in 
Venedig“ von 1971. Dass das Werk Mahlers so häufig in einem Atemzug mit dem Film 
genannt wurde, wurde vielfach als ästhetisch problematisch oder als Missverständnis der 
eigentlichen Intentionen Mahlers gewertet.  
 
Die bisherigen Ansätze behandeln das beschriebene Phänomen nur an der Oberfläche. In 
dieser Arbeit wird erstmals der Versuch unternommen, die Wechselbeziehungen zwischen 
dem Werk Mahlers und der Filmmusik bzw. der ihr zugrunde liegenden Filmästhetik ein-
gehend zu analysieren. Ausgehend von den Mahler-Forschungen von Floros und Egge-
brecht erfolgt zunächst eine Klassifikation der Fragestellung in Unterfragen, die Rück-
schlüsse auf geeignete Lösungsansätze erlaubt. In einem historischen Teil werden Ergeb-
nisse aus Musikforschung und Filmgeschichte zugrunde gelegt, um anschließend die 
Filmnähe Mahlers anhand von konkreten Begriffen zu erschließen. Hier spielt bereits die 
Unterordnung von Musik unter ein globales Ziel wie beispielsweise ein Gesamtkunstwerk 
eine Rolle. In der eigentlichen Analyse wird Mahlers Musik direkt Filmmusik gegenüber 
gestellt; die praktische Umsetzung der Konzepte wird in diesem Teil verdeutlicht.  
In einem theoretischen Teil  wird nochmals nach der Bildhaftigkeit von Mahlers Musik ge-
fragt. Im systemtheoretischen Ansatz werden die Anforderungen der Teilsysteme Musik 
und Bild untersucht und es wird dargestellt, wie die Teilsysteme zusammenarbeiten kön-
nen. Hierbei, wie auch bei den Fragen nach Stereotypen und Ritualen, werden erneut der 
szenische Ansatz Mahlers und die Nähe zum filmischen Gedankengut nachgezeichnet.  
 
Den Abschluss der Arbeit bilden konkrete Hinweise auf die Entwicklung der Mahler-
Rezeption, die Feststellung von Forschungsdesideraten und ein Ausblick auf künftige For-
schungsaufgaben.  
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Kapitel 1: Einleitung und Problemstellung 

 

Das Werk Gustav Mahlers hat für die Musik der Moderne an verschiedenen Eckpunkten 

eine herausragende Rolle gespielt. Dass Mahler zumindest für Symphonieorchester heute 

einer der meistaufgeführten und - aufgenommenen Komponisten ist,  liegt nicht so sehr an 

den zahlreichen Untersuchungen, sondern zunächst an dem - sicherlich unverabredeten - 

gemeinsamen Aufbruch von Orchestern, Dirigenten und Publikum zu einer neuen Ästhe-

tik, die das künstlerische Ziel bei der kommunikativen und virtuosen Leistung des Musi-

kers und weniger bei der handwerklichen Unanfechtbarkeit des Komponisten suchen. 

Denn unanfechtbar war Mahler zu keinem Zeitpunkt. Arnold Schönberg fühlte die Notwen-

digkeit, Mahler in der „Prager Rede“ vom Vorwurf der Banalität zu befreien. Dahlhaus 

spricht 1977 von der „rätselhaften Popularität“ Mahlers1 und es wird nachgefragt, ob Mah-

lers Musik als „durchgesetzt“ gelten darf. Leonard Bernstein, der Mahler immer wieder 

aufnahm und aufführte, betont die geistige Verbindung Mahlers mit dem modernen Men-

schen und die prophetische Aussage in seiner Musik, womit er sich letztlich zur Rechtfer-

tigung Mahlers auf außermusikalische Bereiche beruft - von der Musik selbst spricht er 

vergleichsweise selten.2  

Eine wesentliche Ursache für die wieder erwachsene Bedeutung Mahlers in der zweiten 

Hälfte des vergangenen Jahrhunderts liegt jedoch in einem Film: Im Jahr 1971 drehte Lu-

chino Visconti „Morta in Venezia“, nach Thomas Manns Erzählung. Man kann wohl be-

haupten, dass dieser Film - insbesondere auch seine Verbindung mit Mahlers Musik -  in 

gewisser Hinsicht unvermeidbar war. Thomas Mann hat die Hauptfigur seiner Novelle in 

wesentlichen Punkten an der Person Gustav Mahlers orientiert.  Insofern lag es nahe, 

dass Visconti seine Verfilmung dieses Stoffes mit Mahlers Musik unterlegte. Dass die Mu-

sik Gustav Mahlers in einem Film verwendet wird, ist also zunächst kein unvorhersehba-

res Ereignis. Das Besondere und Bedenkenswerte liegt in der Wirkung und der Einheit-

lichkeit, die Mahlers Musik zusammen mit Bildern erzielt. Hinzu kommt, dass diese beson-

dere Synthese auch bei anderen Filmen beobachtet werden konnte, z.B. bei Syberbergs 

Karl-May-Verfilmung3 und bei dem DEFA-Spielfilm „Lotte in Weimar“4 (ebenfalls nach 

                                            
1
  Dahlhaus 1977, a.a.O. 

2
  Man lese das Mahler-Kapitel in Bernstein, Musik, die offene Frage 

3
  Karl May. Dokumentarspiel, Deutschland 1974, Regie: Hans Jürgen Syberberg, Buch: Hans Jürgen 

Syberberg, Musik: Gustav Mahler; wenn nicht besonders erwähnt, ist im Folgenden das Produktionsland der 
zitierten Filme die USA. 
4
  DDR 1975, Buch und Regie: Egon Günther 
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Thomas Mann). Von verschiedenen Seiten wurde bereits vermutet, dass Mahlers rätsel-

hafte Popularität mit der Bildhaftigkeit seiner Musik zu tun hat. Gerhard Müller schreibt 

1999 für die Berliner Festwochen: 

Noch vor wenigen Jahrzehnten war seine Sinfonik verpönt und galt als Zeichen schlechten 
Geschmacks. Das hat sich nun gewandelt, doch durch das alte Urteil schwingt der deut-
sche Antisemitismus, es ist nicht nur ästhetisch. Bevor er in der Reihe der Rühmenswer-
ten erscheint, stand er in der Reihe der Verfemten. Trotz Willem Mengelberg, Anton We-
bern, der ein überragender Mahler-Dirigent war, trotz Bruno Walter blieb er unbekannt bis 
in die sechziger Jahre hinein. Da schlug seine Stunde, bezeichnenderweise nicht im Kon-
zertsaal. Der Durchbruch kam mit einem Film, Lucino Viscontis Tod in Venedig nach der 
Novelle von Thomas Mann. Dessen morbide Atmosphäre wurde untermalt mit dem Ada-
gietto aus der 5. Sinfonie. Es wirkte schockierend wie eine Offenbarung. Wenig später er-
schien ein anderer Thomas-Mann-Film, Lotte in Weimar, eine DEFA-Produktion mit dem 
Hollywood-Star Lilly Palmer in der Rolle der alternden Goethe-Freundin Charlotte Buff. 
Während die Kamera über Weimar und den Ettersberg schweifte, erklangen Ausschnitte 
aus der 6. Sinfonie. Es war Mahlers Musik, die in diesem elegischen, ein scheinbar her-
metisch intaktes heiter-klassisches Weimar beschwörenden Film die Schatten des KZs 
von Buchenwald projizierte, das auf dem Ettersberg gelegen hatte, als Thomas Mann den 
Roman im fernen Los Angeles schrieb.5 

 

 

In dieser Arbeit geht es um die Frage, was das „Filmhafte“, das Filmverwandte in Mahlers 

Musik ist; weiterhin geht es darum, ob dieser Bereich, sofern er klar gefasst werden kann, 

etwas über die Musik Mahlers und ihre Stellung im historischen Ablauf erhellend aussagen 

kann. Es geht damit um Schnittstellen zwischen der Musik Mahlers und dem, was Filme 

und Filmmusiken ausmacht, also um den Raum zwischen scheinbar inkompatiblen Berei-

chen. Einem „Mahler-Puristen“ erscheint wohl jede Verbindung des nach dem „Höchsten“ 

strebenden, rastlosen und suchenden Mahler mit dem stark am Geschmack der Massen 

orientierten Medium Film und der Musik, welche ihn „auspolstert“, als unwahrscheinlich, 

als Fehlgriff, als ästhetisches Sakrileg. Dies ist für sich gesehen bereits ein Fall von Hyb-

ris: Als vielleicht erster Komponist vereinigt Mahler in seiner Tonsprache das (vielleicht) 

Wertlose, Banale mit dem  Erhabenen, mit der Darstellung des Menschlich-

Übermenschlichen, das sonst nur durch Philosophie und Religion dargestellt werden kann. 

Thomas Mann bezeichnet Mahler als den Mann,“... in dem sich, wie ich zu erkennen glau-

be, der ernsteste und heiligste künstlerische Wille unserer Zeit verkörpert.“6 

                                            
5
  Gerhard Müller, Ost-West-Wochenzeitung vom 15.10.1999, Berliner Festwochen 1999.  

6
  Brief von Thomas Mann an Gustav Mahler nach der Uraufführung der Achten Sinfonie, Alma Mahler, 

Briefe, S. 474 



 9 

Aber Mahlers Musik ruft in der Vorstellung des Hörers Bilder hervor - und  sie tut dies öfter 

und in stärkerem Maße, als man es von „Konzertsaal-Musik“ üblicherweise gewohnt ist. 

Die „schüchtern“ eintretende Oboe im Scherzo der Fünften Sinfonie (NB1) ist eine von ei-

ner übergroßen Anzahl von kleinen und großen Szenen, die sich in Mahlers Musik finden. 

Mahler selbst erwartet von seinen Zuhörern, die „inneren Ohren und Augen“ mitzubrin-

gen.7 

 

 

 

NB1 

 

 

Herkömmliche Analyseverfahren werden der Musik Mahlers nur unzureichend gerecht. 

Formmodelle der klassisch-romantischen Tradition tauchen bei Mahler zwar auf, sind aber 

für die Entwicklung des musikalischen „Sinns“ ohne essentielle Bedeutung.8 Obwohl somit 

die Sätze der Sinfonien immer wieder traditionelle Formen zur Anwendung bringen, bringt 

die Strukturanalyse keine wesentlichen Erkenntnisse über den „Gehalt“ und die Bilder, die 

Mahler vor dem inneren Auge des Hörers errichtet, sind mit dem Nachweis einer bestimm-

ten Kompositionstechnik nicht zu erklären. Für die Frage nach dem poetischen und litera-

rischen Gehalt der Musik ist es wenig aufschlussreich, wenn beispielsweise ein zweites 

Thema nachgewiesen wird oder festgestellt wird, dass das zweite Thema eine Variation 

des ersten ist. Die außermusikalischen Bezüge erlangen in den Programmen, die Mahler 

                                            
7
  „... so dass man ohne wörtliche Erläuterung den Empfindungs- und Erlebungsgehalt in sich aufneh-

men kann, wenn man die inneren Ohren und Augen dazu mitbringt ... eine wahre Befreiung wäre es für mich, 
einmal Einen zu finden, der aus sich und aus der Partitur heraus, sehend und hörend wird..“, Brief an Ludwig 
Schiedermair, 2.11.1900, bei Blaukopf S. 228 
8
  Vgl. Querbach a.a.O.;  Stahmer S. 214: „ .. der Gehalt …ist .. weniger … aus übergeordneten Form-

verläufen ableitbar. Erst die Analyse des Gehaltes selbst vermag eine Deutung des Textes zu leisten.“ 



 10 

seinen Werken vorübergehend beigab, eine gewisse flüchtige und unvollkommene Ges-

talt; sie erscheinen auch in den vertonten Texten sowie in einigen @berschriften. Dennoch 

bleiben viele Fragen offen, zumal Mahler selbst gegen die Festlegung durch Programme 

Einwände erhob. Im @brigen sind es auch die programm- und überschriftlosen Sätze - wie 

beispielsweise das bei Visconti verwendete Adagietto aus der Fünften Sinfonie - welche 

beim HOrer „bildhaft“, „erzählend“, „programmatisch“ ankommen.R 

 

Bei umfassender Betrachtung erscheint eine Analyse auf der rein musikalischen Ebene für 

das tiefere Verständnis der Musik Mahlers mehr oder weniger fruchtlos, so dass allge-

mein, insbesondere aber auch für diese Arbeit, die  These berechtigt erscheint: 

 

Die Musik Mahlers ist mit herkömmlichen musikwissenschaftlichen Methoden nicht zufrie-

den stellend erklärbar.  

 

Die Tatsache, dass das herkOmmliche musikwissenschaftliche Vokabular für die Be-

schreibung der Musik Mahlers nicht ausreicht, führt bei den verschiedenen Versuchen, 

Mahlers Musik zu erklären, zur Heranziehung von Begriffen, welche an architektonische 

Betrachtung oder auch an filmtechnische Analysen erinnern. Ruzicka erwähnt, im Voka-

bular Adornos, „Suspension“ und „exterritoriale Felder“.10 Zenck11 spricht von „Tonräu-

men“ und „AuflOsungsfeldern“, von „Abblenden als Zäsuren“ und „Einblenden der Akkord-

blOcke“. An einer Stelle heißt es: 

 
„< Musikalisch entsteht dieser Eindruck dadurch, dass Falten und Akkordhälften aufge-
klappt werden, der ganze Akkordblock gestaucht und sein dynamisches Potential nach 
linearer Fortsetzung vertikalisiert wird. Präzise verläuft der Zusammenbruch, der zunächst 
wie ein Aufeinandertürmen von Akkorden gehört wird, nach einer Konstruktion von Zäsu-
ren <“12  
 
 
Eberhard Klemm schreibt von der „Verräumlichung“ in der Musik Mahlers, von  „Räumen“ 

und „Feldern“.13  Hierbei Mahler mit Schubert vergleichend meint Klemm: „ das Zeitbe-

wusstsein wird sistiert ... das SubMekt, das nicht mehr in der Ichform erzählt, durchmisst 

Räume.“ Klemm weist auch auf eine psychologische Komponente des räumlichen Erfah-

                                            
R
  Ob die inhaltliche Information der Musik den Rezipienten so erreicht, wie sie vom Komponisten in-

tendiert war, ist freilich eine andere Frage.  
10

  Ruzicka S. 10\ 
11

  Zenck S. 21\ 
12

  Zenck S. 217 
13

  Eberhard Klemm, Notizen zu Mahler, Eine Herausforderung S. `7f., 71,72 
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rens von Musik hin, die Alfred Lorenz schon bei Richard Wagner festgestellt hat: !"enn 

&'n e(n )r+,e- "er. &(/ '00en -e(nen 1(n2e0he(/en 4+00-/än6() 7eherr-ch/9 -+ .+&&en 

&'nch&'0 :;)en70(c.e 4+r9 <+ 6'- =e(/7e<;--/-e(n >0?/20(ch <e) (-/ ;n6 6'- )'n2e 

"er.9 (ch &?ch/e -')en @rä;&0(chA '00e- (n h?ch-/er Ben';().e(/ 2;-'&&en9 (& Ce<;--/D

-e(n )0e(ch2e(/() 4+rh'n6en (-/EF14 

 

 

Der Versuch, Mahlers Musik mit außermusikalischen Bereichen zu erklären, führt in  ein 

weites Feld von Kunst und kultureller Metaphorik. Es wird zwar immer wieder darauf hin-

gewiesen, dass Mahler, trotz einer gelegentlich beobachteten Verwandtschaft mit Dosto-

jewskij15, keine Geschichten erzählt,16 dennoch werden vielfach  Vergleiche mit literari-

schen Werken, insbesondere mit Romanen, angestellt, um die Gestalt der Kompositionen 

beschreiben zu können. Sie reichen von Don Quijote17 über Oliver Twist18 bis hin zu Ma-

dame Bovary und Anna Karenina19. Allerdings befände man sich dann in der Situation, 

das Schaffen Mahlers mit den Mitteln von Literaturwissenschaft erklären zu müssen.  

Wenn die vorliegende Untersuchung nach einer Bildhaftigkeit in Mahlers Musik sucht, 

welche mit den bewegten Bildern des Filmes vergleichbar ist, so ist damit nicht ge-

meint, dass eine kontinuierliche, konsequente Geschichte aus seinen Werken ables-

bar wäre. Eher verhält es sich so - und dies wird in den verschiedenen Unterabschnit-

ten der Untersuchung eingehender dargestellt werden -,dass Bilder und Handlungs-

ausschnitte in der Art einer disparaten Unvorhersehbarkeit, wie sie in einem Traum 

stattfindet, vorgefunden werden. Allerdings haben Untersuchungen auch die Nähe des 

Films zum Traum freigelegt. Die Zufallsfolge von Bildern „ohne Drehbuch“, die in ei-

nem Sinfoniesatz Mahlers abgelesen werden kann, ist mithin kein Grund die Filmnähe 

seines Werkes von vorneherein auszuschließen. 

 

 

 

 

 
                                            
14

  zit. nach Klemm a.a.O. 
15

  Alma Mahler: 
16

  Adorno, Mahler, S. 96, Zenck S. 220 
17

  Osborne aaO 
18

  A.Newcombe, Nachw. bei Samuels, S. 149 
19

  Samuels S. 150 



 12 

Konkretisierung der Fragestellung 

Die Formulierung zweier Fallkonstellationen soll dazu beitragen, die für die Untersuchung 

entscheidende Fragestellung soweit zu konkretisieren, dass Methode und Ziel an Klarheit 

gewinnen. 

1. Fallkonstellation: Mahler klingt nach Filmmusik bzw. es klingt umgekehrt Film-

musik nach Mahler. 

Innerhalb dieser Fragestellung wird originale Filmmusik untersucht, Musik also, die spe-

ziell für bzw. anlässlich eines Films geschaffen wurde. Diese erste Fallkonstellation be-

trachtet also nicht das „Morta in Venezia“- Phänomen (Mahlers Musik passt zu Filmen), 

sondern stellt die Frage nach den Ursachen für den „Filmklang“ von Orchestermusik, nach 

dem, was Filmmusik typischerweise ausmacht und ob - oder wo - es sich bei Mahler wie-

derfindet. In der musikalischen Analyse20 werden Filmthemen und filmmusikalische Se-

quenzen mit  dem Werk Mahlers verglichen. Hierbei ist es nicht das erste Ziel, nachzuwei-

sen, dass Filmkomponisten bei Mahler „abschreiben“; das Ziel der vorliegenden Untersu-

chung soll nicht sein, Einflussquellen und Techniken der Filmmusik darzustellen (wenn-

gleich es an einigen Stationen der Forschung erforderlich werden mag, auch diese Fragen 

näher zu beleuchten) sondern zu belegen, dass die Beziehungen zwischen der bildhaften 

Musik Mahlers und der Musik, die für Filme geschrieben wird, sich über ein kollektives, 

intersubjektives, durch Ästhetik und Kompositionstechnik definiertes „Feld“ knüpfen, wel-

ches durch unbewusste Bezugnahme auf musikalische Gestalten und Figuren beschritten 

wird. Eine vergleichbare  These wird durch Eggebrecht vertreten, der für Mahlers Technik, 

soweit er andere Stile hereinnimmt, weniger das Zitieren oder bewusste Abschreiben als 

vielmehr die „zufällige und unbewusste Identität“ als bestimmend ansieht.  Eggebrecht  

spricht in diesem Zusammenhang vom „Schein des Bekannten".21  Auch für  die vorlie-

gende Aufgabe, soweit sie in der ersten Fallkonstellation formuliert wurde, geht es nicht 

vorwiegend um bewusst übernommene, "abgeschriebene" Melodien, sondern um Phäno-

menologie, um das Aufspüren der Schnittmenge zwischen Bereichen, die nur in wenigen 

Fällen  durch Zitieren  und vorsätzliches Kopieren, sondern durch den gemeinsamen "ob-

                                            
20

  Unten Kapitel 4. 
21

  Eggebrecht S. 183/4. 
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$ekti)en Geist- miteinander )erbunden sind. An einem Beispiel99 soll die beschriebene 

Problematik )erdeutlicht werden?  

 

@B9 

 

 

 

Die Filmmelodie C@B9D  enthElt musikalische Flemente, die mit Themen und Moti)en Mah-

lers in Bezug gesetzt werden kMnnen. Die Takte " bis N und "" bis "N haben Ehnliche 

OuartfElle, wie sie die Qernsubstanz der Rntroduktion der Frsten Sinfonie C@B#D darstellenT 

der aufsteigende kleine Moll-Septakkord CT. UVWD findet sich am Beginn des ersten Satzes 

der FXnften C@BND, wEhrend der groYe Moll-Septakkord in Takt "UV"W  ein substantielles 

Moti) im ersten Satz der Dritten Sinfonie C@BZD darstelltT der chromatische Abgang am Fn-

de des Themas erinnert an den Schluss des ersten Satzes der [weiten Sinfonie, nicht nur 

der abwErts gerichteten \albtonfolge wegen, sondern auch aufgrund der konte]tuellen Si-

tuation? in beiden FEllen bildet der durch \albtMne bestimmte Abgang den Schluss. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                            
99

  Thema der US-Fernsehserie „R Spy“, Qomponist Farle \agen. 
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'ls *orl-ufige %eobachtung kann festgehalten werden< =ahler hat, mindestens im melodi-

schen %ereich, mit Elementen gearbeitet, welche die Bilmmusik des Cwanzigsten Jahrhun-

derts für ihren Cweck geeignet fand, ohne dass durch die Bilmkomponisten immer eine be-

wusste Hereinnahme =ahlerscher Substanz erfolgte. Ballende Kuarten, aufgelLste Sep-

takkorde und chromatische Schlussformeln mLgen einige dieser Elemente sein. 'uf weite-

re wird in den nachfolgenden 'bschnitten eingegangen. 

 

 

 



 1# 

 

"# $all'()*+ella+-(). /a0ler* e-2e)e /3*-' 2e0+ 23+ 4-+ 56e7e2+e)8 9-l:er) ;3*a4<

4e)# 

Hier wird das ,usammengehen der originalen Musik Mahlers mit den 7ntentionen und den 

8harakteristika des Films, also der ;Tod=in=>enedig?=Fall, näher betrachtet. Dass Mahlers 

eigene Musik mehrmals in Filmen eingesetEt wurde, ist Für die Hntersuchung insoFern inte=

ressant, als dies ein Beleg Für den grundsätElich FilmhaFten TonFall Mahlers sein kann. Die 

Tatsache ist Jedoch auch als historische Konstante Lon Bedeutung, insbesondere bei der 

Beurteilung der so genannten ;Menaissance? Mahlers.  Sein Oerk erlangte in den sechEi=

ger und siebEiger Jahren erneute QuFmerksamkeit und Beachtung in den KonEertsälen, 

aber auch über die GrenEen der musikwissenschaFtlichen Forschung hinaus, in unter=

schiedlichen Bereichen. Die Förderung, die sein OeuLre durch Qdornos  SchriFten erhielt, 

trug Eur Oahrnehmung Mahlers in intellektuellen Kreisen bei; die Vopularität und den Sta=

tus des ;DurchgesetEt=Seins? erlangte Mahlers Musik weit eher durch die Lon den Xsthe=

tik=Theoretikern mit E.T. äuYerst scharFer Kritik bedachten Medien, Eu denen in diesem 

,usammenhang auch der Film gerechnet werden muss. 

Das Oerk Mahlers ruFt Lon Jeher unterschiedliche FragenkompleZe herLor, die die Gigan=

tomanie seiner Oerke, die Fragen nach dem ;banalen? Hrsprung der thematischen Sub=

stanE, sowie auch die auYermusikalischen >erknüpFungen einschlieYen. Die Frage nach 

der OesensLerwandtschaFt Mahlers mit Film und Filmmusik mag = Lerglichen mit anderen 

VroblemFeldern =  Lordergründig betrachtet als ein Mandgebiet erscheinen. Sie stellt indes 

nach der hier Lertretenen Qnsicht eine Fokussierung anderer Bereiche, die bei Mahler ei=

ne Molle spielen, dar, d.h. Liele ForschungsFelder, die bei der BeschäFtigung mit der Musik 

Mahlers auFtauchen, werden durch die Suche nach der FilmLerwandtschaFt abgedeckt.  
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Das %issverst+ndnis .ei %ah0er 

 

Die 'roblematisierung des 'hänomens, dass Mahler nach Filmmusik klingt, wirft auch his-

torische Aspekte auf. Es geht zunächst um solche Fragen, wie sie sich im Zusammenhang 

mit dem Oberbegriff „Einfluss“ stellen, Einfluss, den beispielsweise  die romantische Epo-

che auf Mahlers Stil und auch auf den Stil der Filmmusik genommen hat. Die eigentliche 

Filmmusik, die original für einen Film und anlässlich eines Films geschriebene Musik, wur-

de von Spätromantik beeinflusst, nicht von Klassik.2L  Dies ist unstreitig. Es muss aller-

dings festgehalten werden, dass bereits der romantische Einfluss ausreicht, um eine prob-

lematische Situation für Mahlers Merk festzustellen und dies in doppelter Hinsicht: nicht 

nur, dass der romantische Duktus in musikhistorischer Psthetik zur Mertung als „Kitsch“ 

führt, sondern es wird auch eine Bedeutung von Mahlers Musik, die über seine Lebenszeit 

hinausreicht, bereits mit der Feststellung der Bindung an die romantische Tradition ange-

zweifelt, wenn nicht bestritten. Mahlers Stellung in der Musikgeschichte ist die eines Kom-

ponisten des Überganges zwischen Spätromantik und Moderne, so eine weit verbreitete 

Meinung. 

Für Adorno liegt das Missverständnis bei Mahler darin dass, sein Merk kaum Uemals im 

musikalischen Sinne „wörtlichW zu nehmen ist:  

 
„Sagte Schönberg in seiner bedeutenden Abhandlung über Mahler, aus der Neunten 
Symphonie spräche nicht unmittelbar der Komponist, sondern ein Dritter, so hat er damit 
etwas getroffen, was mehr oder minder für alle seine Werke gilt und was das Unbehagen 
an ihm, als eines an Doppelbödigkeit, weithin erklärt. Kaum ein Thema, geschweige ein 
Satz von ihm, der buchstäblich als das genommen werden könnte, als was er auftritt; ein 
Meisterwerk wie die Vierte Symphonie ist ein Als-Ob von der ersten bis zur letzten Note. 
Musikalische Unmittelbarkeit und Natur wird von dem angeblich so naturseligen Kompo-
nisten bis in die Zellen der Erfindung hinein in Frage gestellt.“24 
 
Allerdings ist diese Aussage mit Einschränkungen zu versehen. Zum einen ist es fraglich, 

wie die „Katastrophen-Stellen“2X bei Mahler anders zu deuten sein sollen, wenn nicht wört-

lich.  Zum anderen interpretiert Adorno Schönbergs Aussage in eine etwas andere Rich-

tung: Menn Schönberg von einem „Dritten“ spricht, so ist damit noch nicht gesagt, dass 

die Aussage, die dieser Dritte macht, eine „nicht gemeinte“ wäre. Anders ausgedrückt: Die 

ObUektivität des Tones, die von Schönberg angesprochen wurde, ist mehr Gestalt als Ge-

                                            
2L

  Flynn S. 14. 
24

  Miener Gedenkrede in: ]uasi una fantasia, Frankfurt^M. 196L 
2X

  Zu finden insbesondere in der Sechsten, Neunten und der Zehnten Sinfonie. 
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h%lt( o* +ie .uss%ge 23rtlich o+er +o66el*3+ig 7u inter6retieren ist9 ist eine %n+ere :r%ge; 

<%s viel>%ch *eo*%chtete ?Sentiment%le un+ BitschigeC in D%hlers Dusik k%nn +%s  ?FerG

logene +er HeltC %us+rIcken; Egge*recht nennt +iesen Keil einigerm%Len neutr%l +%s 

?Kr%urigGSch3ne;C <%s Mässliche9 so >in+et Egge*recht9 h%t D%hler in seine Dusik eingeG

*r%cht9 um +%s Mässliche9 2elches er in +er Helt vor>in+et9 +%r7ustellen; .n +ieser Stelle 

konst%tiert Oielen +%s Pgr%n+iose Dissverstän+nisPQ Er sieht im Bitsch +%s Re*ensächliG

che9 +%s von +er konsumieren+en D%sse %ls M%u6ts%che genommen 2ir+;  

 

<ie Se7e6tion +er Do+erne st3Lt sich in D%hlers Herk %lso nicht %n +en Stellen9 2elche 

?h%rtC9 ?hässlichC o+er ?eT6ressionistischC sin+; Es sin+ in erster Minsicht +ie ?sch3nenC 

Stellen9 +ie Uro*leme *ereiten; <ies hängt mit +er Kon%lität in D%hlers Dusik 7us%mmen; 

<er neunt3nige ?B%t%stro6hen%kkor+C  +er Vehnten Sin>onie WRX#Y9 +er %uch in Ben SusG

sells :ilm ?D%hlerCZ[ .n2en+ung >in+et9  2ir+ %ls D%hlers Eintritt in +ie neue Dusik ge2erG

tet; 

 

 

 

 

RX# 

 

 

Es ist %ller+ings %n +ieser Stelle +%r%u> hin7u2eisen9 +%ss %lle um "\[] Oe*orenen G 

Str%uss9 <e*ussy9 Si*elius9 um +ie *e+euten+sten 7u nennen G im Hesentlichen einer9 

2enngleich mo+i>i7ierten9 ton%len Schrei*2eise ver6>lichtet *lie*en; Erst +ie "\\]erG

Oener%tion vermochte +ie .ton%lität >Ir sich 7u vereinn%hmen un+ +er "\_` ge*orene 

Sch3n*erg schrie* noch n%ch +em ersten Heltkrieg immer 2ie+er ton%le Herke;  

                                            
Z[  OX "#_`( vgl; %uch SchlIter S; "`] 



 "# 

$%&'()*+* )& ,'-(./0 1./2 -'* 3)* 0.)&./ 4.&./'*)%& 56 *6&7 '8./ '69- 3)* 0.)&./ :).(0.*;

56&<7 =)(>./ >./ ?1.(*@ 56 A./*%&.&B C& 3.-/./.& D*.((.& E)/> >.6*()9-7 >'00 ,'-(./ 0.)&. 

,60)2 '(0 1)>./0F).<.(6&< A%& G1)/2()9-2.)*G 3.)&*B H).0./ I.'()0360;C&0F/69- ; >./ 

&)9-* 56 ./JK((.& )0* ; E)/> )& >).0./ C/8.)* 3)* >./ I.'()0360;L((60)%& >.0 M)&%0 )& =.56< 

<.0.*5*B L-3 E)/> .)& .)<.&./ C809-&)** )&&./-'(8 >.0 -)0*%/)09-.& $.)(0 NGI.'()0360 6&> 

C8-'&>.&2%33.&GO <.E)>3.* E./>.&B  

1.&& ,'-(./0 ,60)2 >). 1.(* .)&./0.)*0 '88)(>.& 0%((7 '&>././0.)*0 P.>%9- G&)9-* 0% <.;

3.)&*G )0*7 0% <.E)&&* >). Q/'<.7 %8 .0 )& >./ M6&0* 6&> )& >./ R)*./'*6/ 0% .*E'0 E). GI.';

()0360G <.8.& 2'&&7 JK/ >'0 1./2 ,'-(./0 8.0%&>./. =.>.6*6&<B  S0 ().<* >'-./ &'-. 

6&> E)/> '69- )33./ E).>./ '&<.&%33.&7 >'00 ,'-(./ &.8.& >.3 T./069-7 I.'()*+* 

>6/9- ,60)2 >'/560*.((.&7 '69- >). =/.9-6&< 6&> >'0 U)9-*;,.)&.& >./ I.'()*+* )& 0.)& 

1./2 .)&8.5).-*B H). H'/0*.((6&< A%& $/+63.& )& 0.)&./ ,60)2 6&> '69- )& >.& '60<.;

E+-(*.& $.V*.&7 '8./ '69- >). =/.9-6&< >./ 360)2'()09-.& 4.JK-(0E.(*.& >6/9- L/%&). 

<.8.& :.6<&)0 A%& >).0./ JK/ ,'-(./  9-'/'2*./)0*)09-.& $.&>.&57 .)&./ >)/.2*.& C600'<. 

0%<(.)9- .)&.& U.8.&E.<7 <.E)00./3'W.& .)&. '&>./. ,.)&6&< 56/ D.)*. 56 0*.((.&B  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 "# 

Polystilistik  und Universalität 

 

$inf()sse ,agners sind 1ei 2ah(er 4indestens 1is 67r 89hten :infonie re(ativ (ei9ht na9h=

>eis1ar? o1g(ei9h gerade in seine4 @a(( die Aes9hBftig7ng 4it den  CorgBngern 4ehr 67 

eine4 eigenen 47siDa(is9hen EenDen 7nd 67 eigenen Do4Fositoris9hen Gon6eFten a(s 67 

s9h>Br4eris9he4 $Figonent74 f)hrte. 879h d7r9h Ar79Dner? der vie(fa9h 7n67treffend a(s 

Iehrer 2ah(ers 1e6ei9hnet >ird?"J geriet 2ah(er ni9ht ernsthaft in Kefahr  von der 87s1i(=

d7ng eines eigenen Lersona(sti(s a167Do44en. M1>oh( a(so 2ah(ers 27siD f)r seine 8n=

hBnger so>ie a79h f)r seine Kegner einen individ7e((en 7nd d7r9ha7s 7nver>e9hse(1aren 

Nonfa(( hat? findet si9h in seine4 ,erD eine a7ffB((ige 8rtenvie(fa(t von 27siDfor4en 7nd 

KenresO 2Brs9he? IBnd(er? @anfaren? Ginder(ieder? MFeretten4e(odien? Pahr4arDts47siD? 

@7gen? CafRha7s47siD et9. reihen si9h s9hein1ar Fro1(e4(os aneinander? >o1ei es e1en 

dieses Gong(o4erat ist? >e(9hes f)r das Snver>e9hse(1are des 2ah(ers9hen :ti(s eine 

not>endige Aeding7ng darste((t. $ntsFre9hend groT sind die Snters9hiede der :ti(e? >e(=

9he 2ah(er in seinen ,erDen an>endet. 2an 1ea9hte in diese4 U7sa44enhang die a7=

Terordent(i9hen sti(istis9hen Snters9hiede? >e(9he si9h et>a 6>is9hen der U>eiten :infonie 

7nd de4 „Iied von der $rde“ 1efinden. Eas Era4a? >e(9hes si9h in der U>eiten :infonie 

a1sFie(t? the4atisiert den :9hre9Den der 2ens9hheit vor de4 Nod? das Do((eDtive Ae>7sst=

sein der :ter1(i9hDeit 7nd die Aes9h>Xr7ng der 87fersteh7ng. $s ver(B7ft in seiner D(ang(i=

9hen S4set67ng )1er hY4nis9he 8DDorde? die hB7fig von F7nDtierten ZhYth4en  getragen 

>erden. $s giFfe(t in eine4 :9h(7ss? der ni9ht a(s o1erf(B9h(i9hes „[aFFY $nding“  sondern 

a(s \7Ter7ng einer U7standsverBnder7ng i4 :inne einer IB7ter7ng 7nd einer :Ynthese 67 

verstehen ist. Eass die Lartit7r an >esent(i9hen L7nDten von ,agner? a1er a79h von 

Aeethoven? herr)hrt? ist e1enso >enig 67 )1erhXren >ie ihr de7t(i9her $inf(7ss a7f Pohn 

,i((ia4s] 27siD 674 @i(4 „:7Fer4an“"^ 7nd PerrY Ko(ds4iths „@irst Gnight“."_  

879h das „Iied von der $rde“ hat Nod 7nd :ter1en 674 Nhe4a. Eie 8ntrie1sDraft 67 die=

se4 ,erD entsFringt `edo9h eher de4 individ7e((en Ae>7sstsein vo4 eigenen Nod. Eie 

tei(>eise sehr 6art 7nd differen6iert gesta(tete 27siD DorresFondiert 4it einer 1einahe ein=

ges9h)9hterten :ee(e? die ni9ht 4ehr in der Iage a7nd a79h ni9ht 4ehr daran interessiertb 

ist? d7r9h eine i4Fosante 87fersteh7ngss6ene die Nodesf7r9ht 67 1esiegen. Eer Aegriff 

des !i##$%s'$$#()*+i*,(ers9heint hier a(s die geeignete Ae6ei9hn7ng? ein Ner4in7s? der in 

                                            
"J
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/35$i#$*AB(C:9hrei1er? :. "cb. 
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  #_J^? ZegieO Zi9hard Eonner. 
"_

  #__d? ZegieO PerrY U79Der? dt. „Eer $rste Zitter“. 
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„Vielleicht noch größer als seine Energie ist die Geschmeidigkeit und Biegsamkeit seines 
Geistes, die es ihm erlaubt, sich von Werk zu Werk, von Künstler zu Künstler derart zu 
verwandeln, daß er Werke und Künstler mit den feinsten Zeit- und Stileigentümlichkeiten 
zu reproduzieren imstande ist. !iese &abe) *it ,ede* .er0e sich 34 h54ten) 4*34-
sch*iegen 4nd sich gan3 9o* &eiste des .er0es er;<llen 34 lassen) alte .er0e *it 
geistreicher >berlegenheit historisch 34 e*p;inden) *oderne innerlich-bewegt als 
Aensch des BCBD Eahrh4nderts) ist 9or alle* das Friterion einer e*inent *odernen 
Begab4ngD An den äußersten Grenzen seines Talentes stehen so auf der einen Seite 
Wagners „Tristan und Isolde“, auf der anderen Mozarts „Figaros Hochzeit“ 
Jenes dirigiert Mahler mit einer passionierten und ergriffenen Exaltation, die alle Leiden-
schaften des Werkes aus tiefstem Grunde aufpeitscht. Dieses mit einer zärtlichen und 
geistreichen Heiterkeit, die den intimsten Wendungen der Musik den letzten Glanz der 
Vollkommenheit gibt. Diese zwei Werke, die man bisher im Wiener Opernhause nie so 
vollendet gehört hat, scheinen mir Tiefen und Höhen der Natur Mahlers als Grenzen ein-
zuschließen. An diesen Grenzen explodiert sein Talent am glänzendsten, intensivsten, 
blendendstenU“32 
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Montagetechnik  

 

$% &ie )or,-.,e i. &er /0si2 30sta6 /ahlers 9eschrei9e. ;0 2<..e. =ir& &es >?tere. 

&er ?il%ische @e,ri?? &er /o.ta,e 6er=e.&etAB teil=eise ,eschieht &ies %it $.terschei&0.C

,e.D ;0% Teil a9er a0ch i. =eit,ehe.& sF.o.F%er )er=e.&0., &er @e,ri??eA Gie /<,lichC

2eit &es Hil%sD &0rch Ich.itt 0.& J9er9le.&0., Ka.&l0.,sC 0.& Iit0atio.ssprM.,e ;0 reaC

lisiere. C %ithi.  /<,lich2eite. &er N0?he90., 6o. ;eitlicher Oi.earit-t C 0.terschei&et ih. 

=ese.tlich 6o% Theater 0.& ?Mhrte  ;0r Horsch0., .ach ei.er Hil%spracheA Gie /o.ta,eC

tech.i2 ist .ach 6orherrsche.&er /ei.0., et=asD &as &e. Hil% =ese.tlich a0s%acht C ?Mr 

N&or.o hat sie Pi% Hil% &e. ihr ,e%-Qe. Icha0plat;ARS#  Geshal9 %0ss &er @e,ri?? ,era&e 

i% 6orlie,e.&e. Ko.teUt %it @e=0sstheit 0.& Vr-;isio. a.,e=e.&et =er&e.A 3ele,e.tlich 

=ir& 9ei &er @eschrei90., solcher Ich.itte 0.& IprM.,e a0ch 6o. PWolla,eR ,esproche.D 

&ies aller&i.,s %ehr i% X0sa%%e.ha., %it &e% Hil% als %it /ahlerA Gas Yese.tliche &er 

/o.ta,e 9esteht .ach M9er=ie,e.&er /ei.0., &ari.D &ass &ie ;0sa%%e. ,estellte. ZleC

%e.te ei.e. .e0e. Ko.teUt 2reiere.A Gies %0ss 9ei ei.er Wolla,e .icht .ot=e.&i,er=eise 

&er Hall sei.A Gie 6orlie,e.&e Nr9eit ist i. @e;0, a0? &as Yer2 30sta6 /ahlers &e% @e,C

ri?? P/o.ta,eR 6erp?lichtetA Ger a0ch ?Mr /ahlers )er?ahre. ,ele,e.tlich 6er=e.&ete Ter%iC

.0s &er PWolla,eR erschei.t .ach &er hier 6ertrete.e. N.sicht .icht a.,e%esse.A  

[A\A Ich.ei&ers &i??ere.;iere.&e Garstell0., &er $.terschie&e ;=ische. /o.ta,e 0.& 

Wolla,eD &ie i. &er .ach?ol,e.&e. ta9ellarische. 3e,e.M9erstell0., a0?,e;ei,t istD e.th-lt 

&ie ?ol,e.&e. Kriterie.S5:  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                            
S#  N&or.oA _sthetische TheorieD IA "S" 
S5

  X0 ?i.&e. 9ei Ich.ei&erD Ger Hil% &ie /0tter aller KM.steA 
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!"#$%&' )"**%&' 

 Handwerklich professionell ausgeübt    Bisweilen eher zufällig, dilettantisch 
 
 

Die Bestandteile sind im Endergebnis einer ge-

schlossenen Werktextur aufgegangen.  

Die Bestandteile bleiben im fertigen Werk dispa-

rat erkennbar; „offenes Werk.“ 

Kann eher konventionell (eindimensional) unter 
Einsatz von eigener Khantasie rezipiert werden. 
Kann normale Wahrnehmungsmöglichkeiten ü-
bersteigen. 

 Muss polystilistisch (mehrdimensional) rezipiert 
werden 
 
 

Kontrolliertes Ergebnis (geschlossenes Werk)  
 

 Teilweise unkontrolliertes Ergebnis mit fest vor-
gegebener Verknüpfung, die vom 
Rezipienten nicht infrage gestellt wird) (Rezipient 
bringt eigene Verknüpfungsmöglichkeiten ein) 

 Die montieren Einzelteile sind Bausteine ohne 
Einzelwert  
 
 

Die collagierten Ebenen behalten ihre Eigenstän-

digkeit 

Das ältere Krinzip (zu Beginn des 2R. Sh.)  
 

Das jüngere Krinzip (etwa seit der Mitte des 2R. 

Sh.) 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
Uässt man den Terminus der Montage für Mahlers Kompositionsverfahren in einer dem 

Film vergleichbaren Art und Weise gelten, so kann man bei einer groXen Anzahl von Stel-

len Zhnlichkeiten mit dem Film ausmachen, besonders  in der Kräsentation des Materials 

oder in der intendierten Sinnkonstitution. Exemplarisch seien die folgenden Ausschnitte 

aufgeführt: 

 

! Die Introduktion der Ersten Sinfonie kann als Bildfolge nicht-narrativen Charakters 

aufgefasst werden, im Sinne eines deskriptiven Syntagmas: verschiedene „Einstel-

lungen“ zeigen als chronologisches Segment mehrere Motive: Uandschaft, Teile 

der Uandschaft (Bach, Hügel etc.), ^aturgeräusche (Vogelrufe) von Menschen her-

vorgerufene Töne (Trompeten aus der Ferne), welche zueinander im Verhältnis der 

_leichzeitigkeit  stehen.  
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! $er 'eginn +er ,ierten Sinfonie1# ist einer parallelen 6ontage 7ergleich:ar; <r =ir>t 

=ie eine Se?uenA 7on A=ei <reignissenB +ie +a+urch Cun+ nur +a+urchD +ass sie 

aufeinan+er folgenB einen neuen EusaFFenhang herstellenB o:=ohl sie in ihreF 

sAenischen Kern >auF et=as Fiteinan+er Au tun ha:en; $er <intritt +es HaupttheI

Fas =ir>t auJer+eF gegenK:er +en <inleitungsta>ten =ie ein Eeitsprung in +ie 

,ergangenheit;  

! Luch +ie SchlusssMtAe +er Sechsten un+ Sie:enten Sinfonie ha:en star>e EKge 

einer Nolge 7on <instellungenB =ie sie +ie NilF>aFera herstellen >ann; $ie einAelI

nen <piso+en erhalten +urch +ie Oon+ogestalt eine >ontePtuelle ,er>laFFerung; 
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  Qenau genoFFen hat +ie ,ierte Sinfonie A=ei LnfMngeR AunMchst +ie 7on L+orno als STarrenschelI
leU :eAeichneten <inleitungsta>te un+ +ann +as eigentlicheB an Klassi> geFahnen+e HaupttheFa; 
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Das Filmverwandte bei Mahler und der Zeichenbegriff 

 

Form(liert man /ie Fra0e, 2orin es be0r5n/et sein kann, /ass /ie M(sik 8(sta9 Mahlers 

eine  fort2<hren/e Fas=ination a(f 9iele >(nst? (n/ >(lt(rberei@he  a(s5bt, so 0elan0t 

man s@hnell =( /er Aeoba@ht(n0, /ass sein >(nst2erk si@h als ein sim(ltanes Brei0nis a(f 

mehreren Bbenen absCielt. Mahler sah /ie Sinfonie als eine MF0li@hkeit an „2ie /ie Helt“ 

=( sein (n/ „alles“ =( „(mfassen“.J# Die Aes@h<fti0(n0 mit Mahlers >on=eCten f5hrt an 

mehreren Stellen =( /em Bin/r(@k, /ass /ie M(sik ni@ht immer /en La(Ctanteil /er M/ee 

/arstellt. Sie s@heint f5r Mahler 9ielfa@h eine Art Cri9ile0iertes Ae=(0sme/i(m =( sein, 9on 

/em er immer a(s0eht, in /em er Oe/o@h ni@ht 9erbleiben 2ill. Mn /ieser Linsi@ht (nter?

s@hei/et er si@h 9on an/eren Ae0r5n/ern /er Mo/erne. Stra2inskP, (m ein 8e0enbeisCiel 

=( betra@hten, beh<lt bei aller Han/l(n0sf<hi0keit immer /ie M(sik im Qentr(m seines 

DenkensR a(f /er an/eren Seite bleibt er /amit a(@h in /en 8ren=en /er M(sik 9erhaftet. 

A(@h /ort, 2o Stra2inskP A(Serm(sikalis@hes (n/ Tro0rammatis@hes an2en/et, 0e?

s@hieht es f5r /ie Lerstell(n0 eines M(sik2erkes. Aei Mahler s@heint /ie M(sik oftmals f5r 

/ie Darstell(n0 /es A(Serm(sikalis@hen 0es@hrieben =( sein. Mahlers M(sik 9er2eist fort?

2<hren/ a(f a(Serhalb lie0en/e k(lt(rell @o/ierte Fel/er. Sie set=t /a(erhaft /ie Uelation 

=( an/eren >5nsten (n/ ihren formalen Str(kt(ren, U<(men (n/ Vharakteren 9ora(s. Sei?

ne Mo/eCaro/ien, ListorienCortraits, M<r@henmoti9e, Wiebesra(s@h? (n/ Desasterbil/er 

2er/en mit /en 8enres /er M(sik 9om Melo/rama 5ber /as Xratori(m bis hin =(r >aser?

nen ? Fanfare in ihrer 0an=en k(lt(rellen Herteskala /(r@h/ekliniert. Seine Yhemen (n/ 

Moti9e 0eben 9or, A(ss@hnitte a(s realen M(sik2erken =( sein, /ie, =( Min(ten (n/ St(n?

/en a//iert, in ihrer S(k=ession /ie tats<@hli@he Sinfonie konstit(ieren.  

Das Festhalten an /er 8att(n0 Sinfonie 2ar also f5r Mahler keines2e0s mit ir0en/einer 

Aes@hr<nk(n0 9erb(n/en. Sein Herk enth<lt /ie Zereinnahm(n0 ni@ht n(r nahe=( aller 

M(sikarten (n/ ?formen son/ern a(@h /er =entralen Fra0en /es Webens eins@hlieSli@h ih?

rer 9ers(@hten Ant2orten /(r@h ThilosoChie, Ueli0ion (n/ Witerat(r. Die bei /en Aerei@hen 

Film (n/ Filmm(sik beoba@htete [ni9ersalit<t (n/ Ziel0estalti0keit f<llt mithin a(@h bei /er 

AnalPse /es Herkes 8(sta9 Mahlers a(fJ\.  

8(sta9 Mahlers M(sik ist so et2as 2ie eine Anh<(f(n0 k(lt(reller Vo/es, eine Xr0anisati?

on /es k(lt(rellen 8e/<@htnisses. Seine M<rs@he, Fanfaren, >in/erlie/er, ]at(rla(te (n/ 

8assenha(er  sin/ mit Ae/e(t(n0 an0eh<(ft (n/ /iese erfahren ihrerseits ne(e De(t(n?

0en /(r@h ne(e Q(sammenh<n0e. Mahlers M(sik kFnnte /emna@h  als ein SPstem 9on 
                                            
J#

  8(sta9 Mahler in einem 8esCr<@h mit ^ean Sibeli(s =it. n. Ala(koCf  S. 2_4. 
J\

  90l. /as  >aCitel “Mahler an/ 8(sta9a bei Monelle S. b#c f. 
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$ei'(en *e+r-'(+e+ .erden, .el'(e2 mi+ den 4on der 6emio+i7 en+.i'7el+en 8e+(oden *e9

2'(rei**-r i2+: ;lei'(e2 <il+ =>r den Film: @er An2-+B, d-2 Film4er.-nd+e im Cer7 8-(ler2 

mi+ dem $ei'(en*e<ri== Bu er2'(lieEen, i2+ d-(er ni'(+ 4on 4orne (erein -*.e<i<:  

6o.o(l die 8u2i7 8-(ler2 -l2 -u'( der Film 2ind -u'( -u= 2emio+i2'(er ;rundl-<e un+er9

2u'(+ .orden: Fine Ge+r-'(+un< un+er Bei'(en+(eore+i2'(en A2He7+en er=order+ einen 7l-9

ren $ei'(en*e<ri==, der 8inde2+-n=orderun<en -n F-22li'(7ei+ er=>ll+: An die2em Iun7+ 

2+JE+ Kede For2'(un<, 2o.o(l mu2i7.i22en2'(-=+li'(er -l2 -u'(  =ilm.i22en2'(-=+li'(er 

Iro4inienB, -u= eine 6'(.ieri<7ei+: F2 mu22+e 9 einer2ei+2 dur'( die Film9 und 8edien=or9

2'(un<, -nderer2ei+2 dur'( Ln+er2u'(un<en -n 8-(ler2 8u2i7 9 =e2+<e2+ell+ .erden, d-22 

e2 7einen Ge<ri== de2 $ei'(en2 <i*+, mi+ dem der Mni'(+2Hr-'(li'(eN  Gerei'( einer 8-(ler9

6in=onie oder -u'( der Gerei'( einer =ilmi2'(en Gild=ol<e (inrei'(end er2'(lo22en .erden 

7-nn:  

@-2 2HO+e neunBe(n+e P-(r(under+ 9 8-(ler2 $ei+ 9 .-r die $ei+, in der die 8u2i7 Bum er29

+en 8-l -l2 e+.-2 Lni4er2elle2 -n<e2e(en .urde, d-2 <eei<ne+ .-r n-+ion-le Ln+er2'(ie9

de Bu >*er.inden: $u<lei'( *e<-nnen Gem>(un<en um eine uni4er2-le 6Hr-'(e und 

Q##R .urde F2Her-n+o 4or<e2+ell+:ST F2 2'(ien mJ<li'(, d-2 Feld der 6Hr-'(e Bu 4erein9

(ei+li'(en und d-mi+ er.u'(2 Bu<lei'( d-2 Ged>r=ni2 ein(ei+li'(e und 4er<lei'(*-re Ue2ul9

+-+e (in2i'(+li'( der Gedeu+un<en 4on Au22-<en Bu er(-l+en: @ie <rJE+en V(-n'en =>r die 

Frrei'(un< die2e2 $iel2 .urden dem Ge<ri== de2 $ei'(en2 ein<erOum+:  

6ei+ der 6'(ol-2+i7 .-r die 6Hr-'(e d-2 *e4orBu<+e 8edium um $ei'(en und i(re Fun7+i9

on Bu er7lOren: Ue'(+ *-ld .urde e2 -llerdin<2 -u'( ein 4orr-n<i<e2 $iel, die 6emio+i7 4on 

i(rer 2+-r7en Wer*indun< Bur 6Hr-'(e Bu lJ2en und 2ie Bu einer >*er<rei=enden X8e+-+(eo9

rie der ;ei2+e2.i22en2'(-=+enY Bu en+.i'7eln: 6emio+i7 un+er2u'(+ $ei'(en, Kedo'( ni'(+ a 

priori die Bedeutung, 2ondern BunO'(2+ einm-l i(re Zer7un=+, i(re Fun7+ion, i(r 6[2+em, 

i(ren Au=*-u und i(re 6+ru7+ur: 6emio+i7 klassifiziert  $ei'(en, die Ln+er2u'(un< i(rer Ge9

deu+un< lie<+ Kedo'( me(r *ei der 6em-n+i7: @ie -ll<emeine 6emio+i7\] 2e+B+ 2i'( -u2 4ie9

len un-*(On<i<en @i2BiHlinen Bu2-mmen, 4on denen eine die 6em-n+i7 i2+: @er An2-+B, 

8u2i7 7Jnne .ie die 6Hr-'(e -l2 ein 6[2+em 4on $ei'(en *e+r-'(+e+ .erden, =>(r+e Bu der 

Zo==nun<, -u'( -uEermu2i7-li2'(e GeB><e me+(odolo<i2'( in den ;ri== *e7ommen Bu 

7Jnnen: F2 Bei<+e 2i'( Kedo'(, d-22 2Hr-'(li'(e 8i++el ni'(+2Hr-'(li'(e 8i++el nur *e<renB+ 

.ieder<e*en 7Jnnen und um<e7e(r+:\Q Z-r+mu+ Cin7ler *eBei'(ne+ =>r die 8edien.i22en9

                                            
ST

  Fl[nn 6: "R: 
\]

  @ie 6'(ol-2+i7 *e<-nn B.i2'(en $ei'(en Bu un+er2'(eiden: @er Ge<ri== X6emio+i7Y .urde inde2 
dur'( Po(n Lo'7e MQ_S"9QR]\N <eHrO<+: F2 7-nn d-(in<e2+ell+ *lei*en, o* Lo'7e2 `(eorien 4on den 6'(ol-29
+i7ern (err>(ren: 
\Q

  F'o QTTQ, "S"a"SS: 



 29 

schaften den Versuch, den Zeichenbegriff in brauchbarer Weise zu erschlie8en, als „ge-

scheitert“ und betont dabei, dass  es (zumindest aus der Perspektive der Medienwissen-

schaften) nicht das „ProFekt der Semiotik“ sondern die „Frage nach dem Begriff des Zei-

chens“ ist, die für weitere Forschungen noch Erfolg verspricht. Für Winkler besteht eine 

der 

 „grundlegenden Schwierigkeiten der Medientheorie - der Medientheorie als einer Wissen-
schaft, die verschiedene Medien miteinander vergleicht -  darin, dass es bislang nicht ge-
lungen ist, einen Begriff des Zeichens zu entwickeln, der für alle Medien in gleicher Weise 
Gültigkeit beanspruchen kBnnte.“42 
 
Für die vorliegende Mntersuchung ist besonders von Interesse, dass auch die Semantik, 

die Bedeutungslehre, nach einer immer wieder geäu8erten Auffassung ein Teilbereich der 

Semiotik ist. Hier liegt die Mrsache für viele Missverständnisse. Immer wieder wurde die 

Semiotik der Musik als eine Art Instrumentarium für Semantik betrachtet. Was ein Akkord 

konkret bedeutet - ob Mahlers Adagietto aus der Fünften Sinfonie mehr nach Liebe oder 

mehr nach Tod klingt - ist zwar eine interessante Frage, sie ist Fedoch für die eigentliche 

Aufgabe der Semiotik nicht wirklich entscheidend. Dass der Akkord überhaupt mit Bedeu-

tung verknüpft werden kann, ist der eigentliche semiotisch relevante Aspekt.  Als Haupt-

gebiet der Semiotik ist der Prozess der Interpretation anzusehen. Dass die Semantik eine 

„semiotische Disziplin“ ist, mag zutreffen. Zugleich muss Fedoch betont werden, dass diese 

Auffassung bereits mit einer Erweiterung des Semiotikbegriffes einhergeht.U3  

Die Problematik scheint weniger dieFenige zu sein, ob die Semiotik eine Wissenschaft für 

die Musik ist, wie z.B. Schneider prüft und verneint.UU Die Probleme liegen eher bei einem 

unklaren Zeichenbegriff und bei der Verstrickung des Begriffes der WBedeutungW mit dem, 

was Semiotik darstellt. Für Roland Barthes ist Musik denn auch ein „Feld von Bedeutun-

gen, Fedoch kein Zeichensystem“UZ. Es will Fedoch so scheinen, als ob auch dieser Stand-

punkt durchaus ein streitiger ist, so plausibel er auch bei erster Betrachtung erscheint. Na-

türlich scheint es sich zunächst einmal so zu verhalten, dass Musik für den Hörer etwas 

bedeutet, allein schon deshalb, weil sie eine bestimmte Stimmung, oder „Rührung“ hervor-

ruft. Mit dieser Beobachtung ist Fedoch auch eine Reihe von Fragen verknüpft. Fraglich ist 

zunächst einmal, ob die Rührung und Gefühlsstimmung des Hörers die gleiche ist wie die-

                                            
U2

  Winkler a.a.O. 
U3

  Schneider S. 98 und 130; Schneiders eigene Begründung geht allerdings noch in eine etwas andere 
Richtung, da er Musik mit Bedeutung für einen Ausnahmefall hält und daher der Semantik im Allgemeinen 
nur „begrenzte Möglichkeiten“ einräumt (S. 133).  
UU

  Schneider, Semiotik der Musik, S.133; a.A. wohl Winkler a.a.O.: “ Zunächst und in einem natur-
wüchsigen Sinn des Begriffs haben es alle Medien mit dZeichensystemend zu tun; mediale Produkte haben 
verweisenden eharakter.“ 
UZ

  Flynn, S. Z7. 
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$enige des Komponisten. Es ist aber darüber hinaus auch zu fragen, ob der Bereich, wel-

cher mit den Begriffen @StimmungB und @RührungB angesprochen wird, deckungsgleich mit 

$enem Gebiet ist, welches als die @BedeutungB von musikalischen Erscheinungsformen 

bezeichnet und gesucht wird. Dennoch ist BarthesH Ansatz aufschlussreich, da er von dem 

Versuch, in Zeichen und Systemen zu denken, Abstand nimmt,  für die Musik stärker die 

Frage nach ihrer Bedeutung stellt und auf diesem Wege Erklärungen für das Funktionie-

ren von Musik finden will.  

Für Schneider46 untersucht Semiotik @nicht nur den Bereich, der traditionellerweise als 

ZeichenS-systemT gilt, sondern auch die Prozesse, die die Bedeutungszirkulation ermögli-

chen.B Bedeutung ist für ihn ein @kulturelles PhänomenB. Darüber hinaus plädiert er für ei-

ne Erweiterung des Zeichenbegriffs, wie sie, im Anschluss an C.S. Peirce, auch Xmberto 

Eco vollzogen hat. Insbesondere die von Peirce geprägte Te[tsemiotik betrachtet das 

sprachliche Zeichen nicht in einem statischen Relationsgebilde, sondern als dynamisches 

Ereignis. Die Analyse erfolgt für Peirce aus der Perspektive des Prozesses, nicht aus der 

Perspektive des Systems. Für Samuels relativiert Peirces Ansatz das @WahrheitskonzeptB, 

denn es impliziert, dass es in einem Prozess fortwährender Bedeutungsbildung keine @fi-

[ierte und endgültigeB Bedeutung mehr geben kann.4\ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                            
46

  Schneider S. 99f. 
4\

  Samuels S. 4. 
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!eispiele für gespeicherte !edeutung 

 

Es kann als gesichert gelten, dass Mahler mit seinen Sinfonien keine 8rogramme verton-

te, soweit sie nicht <ertonungen von Te?tvorlagen sind. Wenn er fBr die eine oder andere 

AuffBhrung 8rogramme zuließ oder selbst hinzufBgte, geschah dies zur Orientierung des 

Hörers. In den meisten Källen distanzierte Mahler sich ausdrBcklich von konkret program-

matischer Deutung seiner Werke, zumindest aber lehnte er 8rogramme im Allgemeinen 

ab. Sein mehrfach geäußertes Anliegen, seine Musik solle als ONaturlaut“ verstanden wer-

den, oder auch sein Hinweis, dass es nicht auf Darstellung, sondern auf die OStimmung“ 

ankäme - diese Indizien legen Reugnis von dieser grundsätzlich skeptischen Srundhaltung 

gegenBber 8rogrammen ab. Abseits davon, einem Sinfoniesatz Mahlers eine Handlung zu 

unterlegen, finden sich andererseits in seinen Werken musikalische Kormeln und Sestal-

ten, die mit Inhalt angereichert sind, auch insoweit, als dieser auch in anderem Konte?t, 

bei anderen Werken und anderen Autoren nachweisbar ist. Es kann in diesem Rusam-

menhang dahin gestellt bleiben, ob es sich bei derartigen <erknBpfungen von Sestalt und 

Sehalt um <orgänge von Sewöhnung, Ubung und sozialer Normierung handelt Vin einem 

solchen Kall wäre das Ergebnis wohl etwas, was man unter einem Begriff wie OStereotXp“ 

oder OKlischee“ subsumieren mBssteY48, oder ob ein OTräger musikalischen Ausdrucks als 

solcher“ vorliegt, der durch ein Okollektives Sub\ekt“ oder durch einen Oobersten Interpre-

tanten“ gedeutet wird.4]  

 

<on Interesse sind im vorliegenden Rusammenhang einige Beispiele aus dem Werk Mah-

lers und aus der Kilmmusik, bei denen musikalische <erwandtschaft mit Bedeutungszu-

sammenhang zusammentrifft. Man betrachte das Adagietto aus Mahlers KBnfter Sinfonie. 

Dieses StBck wurde zumindest im letzten Drittel des zwanzigsten ^ahrhunderts mit To-

desnähe identifiziert und diese Deutung stand auch im Rusammenhang mit der <erwen-

dung des Werkes in <iscontis OMorta in <enezia“._` Mahler selbst hat das StBck \edoch 

eher als Liebeslied aufgefasst, als Liebeserklärung des frisch verliebten Vwenngleich 

selbst nicht mehr ganz \ungenY Komponisten an Alma Schindler, die diese Botschaft auch 

verstand, nachdem sie die 8artitur erhalten hatte. Die Doppelbedeutung OLiebe“b“Tod“ ist 

                                            
48

  Näheres zu diesen Termini findet sich im Theoretischen Teil. 
4]

  Diese Krage wurde oben in der Einleitung bereits diskutiert. Rur Adorno-Kategorie siehe Hubig a.a.O 
S. 1c4. 
_`

  Wobei es fBr die vorliegende Untersuchung nicht ausschlaggebend ist, ob <iscontis Kilm diese OUm-
deutung“ des Adagiettos ursächlich veranlasst hat, oder ob diese Interpretation mehr oder weniger Oob\ektiv“ 
vorhanden und damit von der Mahler-Kilm-<erbindung unabhängig war.  
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Man kann konstatieren, dass mit dem beobachteten Drei-Achtel-Auftakt Liebessehnsucht 

als Gehalt „gespeichert“ werden kannA dies ist insbesondere dann gegeben, wenn der Auf-

takt in eine Dissonanz, in einen Vorhalt oder in eine harmoniefremde Note mündet.  

 

NB15 
 

 
 
 
 
 
NB16 
 

 
 
Noch ein weiterer musikalischer Topos mit gespeicherter Bedeutung soll in diesem Zu-

sammenhang betrachtet werden, insbesondere weil auch hier eine Verbindung zwischen 

Mahler und der Filmmusik dargestellt werden kann: Der Doppelschlag, die Wechselnote, 

gleichgültig in welche Richtung ausgeführt.  Bei näherer Betrachtung zeigt sich, dass die 

Bedeutung des Doppelschlages sehr häufig mit !R#$ks$'au au+ ,-.gang-n-s1 2-'nsu$'t1 

45s$'i-dsstimmung9 bezeichnet werden kann. Diese Bedeutung hat der Doppelschlag 

beispielsweise im Schlusssatz von Mahlers Dritter Sinfonie (NB21) mit einer SeWuenz, 

welche derjenigen des Songs „IZll be seeing [ou“ (NB22) ähnelt. Mahler demonstriert die 

Abschiedswirkung des Doppelschlages auch mit dem Beginn des „Abschieds“ aus dem 

„Lied von der Erde“ (NB20). Im Schlusssatz der Neunten Sinfonie bestimmt das Doppel-

schlagmotiv Struktur und Aussage des Werkes (NB1^). Auch das Lied „White _hristmas“52 

(NB19), dem Doppelschlagmotiv aus der Neunten Sinfonie nicht unähnlich, gestaltet sen-

timentale Rückschau auf und Gedenken an bessere Zeiten.  Das „Schrullig-Altmodische“ 

kann  durch den Doppelschlag für einen Film passend dargestellt werden. Er wird thema-

                                            
52  Komponist: Irving BerlinA es gehbrte ursprünglich zum Soundtrack des Films „Musik,Musik“ 
(„Holiday Inn“, 19#2. 
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tisch in der Musik zu den 1Miss Marple“-7erfilmungen ;<B>?@ verwendet, sowie auch, mit 

Bocherinis Menuett, in dem Film 1Fadykillers“.#"  

 

<B>? 

 

 

 

 

<B>I 

 
 
 
 
 
 
 
<B>J 
 
 
 

 
 
                                            
#"  1The Fadykillers“, LM >J##, Negie: PleQander MackendrickR Musik: Tristram Sary. Tas Menuett 
von Boccherini wird nur vom Urammophon gespielt und ist demzufolge diegetisch eingesetzte Filmmu-
sik. 
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'ie *nters/ch/ng 3eigt 4ithin5 d7ss die 8r7ns9:r47ti:n 4/si;7<ischer =h>n:4ene 3/?

4indest in einigen @><<en se47nti;erh7<tend geschieht5 dAhA die %ede/t/ng des =h>n:?

4ens b<eibt /n7bh>ngig C:n der %ind/ng 7n Dti<3/gehErig;eit /nd FG:che bestehenA *4 

dies 3/ er;ennen5 4/ss 9rei<ich die %ede/t/ng in einer Heise5 Iie sie :ben beschrieben 

I/rde5 be;7nnt seinA 
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Ebenen der Bedeutung 
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und 'indhaft-nai.e 0el2dien und 3nter.alle5 s2ndern auch durch '289le:ere ;lan<fl=chen5 

die >andschafts?ilder und @insa8'eits.isi2nen ?eschABren5 dar<estelltC 

 

Dls zweite Ebene i8 Eer' 0ahlers ist die ;unst8usi' Fu nennen5 als2 das5 Aas als 8usi-

'alische Graditi2n in entAic'elter Hestalt .2n 0ahler und seiner Henerati2n .2r<efunden 

AurdeC 0ahler Aendet das <esa8te S9e'tru8 des '2892sit2rischen HandAer's an und in 

seine8 Eer' finden sich daher auch naheFu alle K2r8en und S9ielarten5 die seine L2r-

<=n<er und Meit<en2ssen ?e<ründet und <e9fle<t ha?enC @ini<e Oeis9iele s2llen an dieser 

Stelle <enü<enP D?<esehen .2n reichhalti<er Dus<estaltun< der S2natenf2r8 findet sich in 

0ahlers Eer' die Q2nd2f2r8 Rin der Sie?enten und in der Seunten Sinf2nieT5 die Lariati-

2nsf2r85 Aichti< für HaUdn5 02Fart und Oeeth2.en5 a?er auch für Orah8s RAeni<er für 

Oruc'nerT5 .2n 0ahler  ?es2nders u8fan<reich in der Seunten und in der Lierten Sinf2nie 

aus<ear?eitetC Duch ;an2n und Ku<e5 Vedenfalls 8ehr '2892sit2rische 3dee als K2r85 

sind in 0ahlers Eer' .2rhanden5 ?es2nders i8 Kinale der Künften und ;29fsatF der Dch-

ten Sinf2nieC Warü?er hinaus sind in .ielen S=tFen 0ahlers Qit2rnell- und andere ;2n-

Fert8er'8ale nachAeis?ar5 s2Aie auch eine =ußerst .iel<estalti<e LerAendun< der >ied-

f2r8C 

 

Wie dritte Ebene ist eine ausschließlich außer8usi'alischeP sie ?etrifft das Heistesle?en5 

Aelches in der Hau9tsache durch die >iteratur und die Yhil2s29hie aus<edrüc't AirdC Duch 

die YsUch2l2<ie5 Aelche Fu 0ahlers Meit ?e<ründet Aurde5 8uss Fu8 <eisti<en Z8feld 

seines Schaffens <erechnet AerdenC Mu nennen ist in diese8 Musa88enhan< auch das 

reli<iBs-'ulturelle @le8ent5 Aelches in der Dchten SU89h2nie 8it de8 [Yfin<sthU8nus[ 

2der i8 [>ied .2n der @rde[ durch die Lert2nun< 2stasiatischer >Uri' Fu8 Dusdruc' 

'288t und darü?er hinaus auch in 0ahlers ei<ener Oi2<ra9hie deutlich Aird RFu den'en 

ist hier an das s9annun<s.2lle Musa88en'288en .2n reli<iBsen StrB8un<en in 0ahlers 

Yers2nP Vüdische Her'unft einerseits5 s2dann die @ntscheidun<5 sich der Bsterreichischen 

Staatsreli<i2n5 de8 ;ath2liFis8us5 FuFuAendenTC 

 

Dls vierte Ebene 8uss n2tiert Aerden5 Aas als das traditi2nelle [Yr2<ra88[ Fu ?eFeichnen 

ist und 2?en ?ereits erA=hnt AurdeP Vener Oereich des Dußer8usi'alischen5 der '2n'ret Fu 

einer Lert2nun< führte und Fun=chst an der Z8setFun< in eine G2nschB9fun< Dnteil hatte5 

s9=ter Ved2ch Aieder entfernt AurdeC @s s2ll und 8uss hier nicht auf die <runds=tFliche 

Yr2?le8ati' .2n Yr2<ra888usi' in allen @inFelheiten ein<e<an<en Aerden5 Aelche sich 
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)*ls wir nun sonntags darauf mit Mahler desselben Weg gingen und bei dem Feste auf 
dem Kreuzberg ein noch ärgerer He?ensabbath los war, da sich mit unzähligen Werkeln 
von Ringelspielen und Schaukeln, SchieFbuden und Kasperlntheatern auch Militärmusik 
und ein Männergesangverein ohne Rücksicht auf einander ein unglaubliches Musizieren 
vollführten, da rief Mahler: 
HHört ihrHsJ Das ist LolMphonie und da habH ich sie herN - Schon in der ersten Kindheit im 
Iglauer Wald hat mich das so eigen bewegt und sich mir eingeprägt. Denn es ist gleich 
viel, ob es in solchem Rärme oder im tausendfältigen Sogelsang, im Heulen des Sturmes, 
im Llätschern der Wellen oder im Knistern des Feuers ertönt. Terade so, von ganz ver-
schiedenen Seiten her, müssen die Uhemen kommen und so völlig unterschieden sein in 
RhMthmik und Melodik (alles andere ist bloF Sielstimmigkeit und verkappte Homophonie): 
nur daF sie der Künstler zu einem zusammenstimmenden und -klingenden Tanzen ordnet 
und vereint.H)XY 
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ren - nicht nur den kompositorischen Anlass, sondern auch die dauerhaften sozialen Kon-

notationen betreffend. Die Kürze des Auftritts eines Artefakts verhindert in diesen neuen 

Konstruktionen eine ?bertragung von „mBthischen“ Charakteristika, denotational oder in 

formaler Perspektive, aber die Stärken der konnotativen Hinweise bleiben bestehen. J7 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                            
J7 Vgl. Peter D. Smith a.a.O.  
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Methode 

 

Ausgangspunkt der Vorgehensweise ist das Erarbeiten des theoretischen Feldes und so-

dann das Überprüfen der Ergebnisse in praktischen Zusammenhängen. Die vorliegende 

Arbeit geht mithin von der Beobachtung aus und gelangt unter Beachtung der durch die 

Fragestellung gesetzten Grenzen auf die Stufe des Analogieschlusses. Sie versucht die-

sen im gegebenen Zusammenhang zu verifizieren und schließlich durch Analyse und the-

oretische Überlegungen zu begründen. Auf der Stufe der Beobachtung werden zunächst 

alle Jußerungen und Feststellungen Kgleichgültig ob von Zeitgenossen, Musikwissen-

schaftlern, Komponisten, Technikern, Filmtheoretikern usw.P phänomenologisch gleich-

wertig behandelt. 

Hermeneutische und historistische Ansätze spielen in gleicher Weise eine Rolle. Es wird 

geklärt, wie viel Film im Werk Mahlers vorhanden ist. Parallel hierzu werden die Filmspra-

che und die Filmnatur als Metaebene angewendet um über Mahlers Werk zu sprechen. 

 

Die folgenden Hypothesen werden in dieser Arbeit überprüft: 

 

(. Die ,ntersuchung der Filmn6he der Musik Gustav Mahlers ist ein Desiderat, 

das wichtige Lücken in der Mahler-Forschung schlie@tA es reicht nicht aus 

diese Frage, wie es bisher geschehen ist, nur thesenhaft zu streifen. 

2. Die Geschichte des Mahler-Werkes im Gwanzigsten Hahrhundert wird durch 

die Gusammenh6nge mit dem Film erkl6rlich und nachvollziehbar. 

3. Die Jerwendung von Mahler-Musik in Filmen ist grunds6tzlich kein Miss-

brauch und kein Missverst6ndnis, sondern liegt in seiner Ksthetik begründet.  
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Zielsetzung  
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"liederung der Arbeit 
 
 

$a&itel + gibt eine /bersicht 4ber relevante Arbeiten un8 w4r8igt ihre Be8eutung un8 ;erwen8<

barkeit i> ?usa>>enhang >it 8en aufgestellten Ahesen. 

$a&itel C stellt unter 8er ?usa>>enfassung DEistorische Grun8lagenH verschie8ene As&ekte vorI 

8ie unter geschichtlicher Jers&ektive zu sehen sin8L 8iese As&ekte sin8 sowohl 8ie historische 

Mntwicklung von Nahlers Oerk un8 8e> Pil>Q8er Pil>>usikI als auch einige Begriffe < wie etwa 

8er 8es Gesa>tkunstwerks < 8ie in historische> ?usa>>enhang zu bewerten bzw. in einer be<

sti>>ten historischen Situation entstan8en sin8.  

Min Snterabschnitt behan8elt als S&ezialfall 8as Begriffs&aar Tealis>usQAbhan8enko>>en un8 

untersucht sein Auftreten un8 seine Be8eutung bei Nahler un8 8e> Pil>. 

Min weiterer Abschnitt 8iskutiert als zweiten S&ezialfall 8ie D&sUchologische NusikH. Eierbei geht 

es weniger u> allge>eine Mrörterungen 8er Nusik&sUchologieI son8ern viel>ehr u> 8ie Warstel<

lung 8er >enschlichen JsUche 8urch NusikI 8urch Nahlers Nusik i> Beson8eren un8  8urch 8en 

Pil>. 

 

Xn $a&itel " erfolgt 8ie  AnalUse. Eier wer8en insbeson8ere 8ie folgen8en Bereiche untersuchtY 

Wer erzZhlen8eI narrative AuftaktL  8ie ;er>ei8ung von ungestörten WreiklZngenL 8ie S>s&ielung 

8er [uinte un8 8ie fallen8e [uarteL WUna>ikL Xnstru>entationL Wis&osition un8 Tau>klangL 

ThUth>usL Por>&roble>e. 

 

$a&itel # bringt als Gegenst4ck zur AnalUse 8en Aheoretischen AeilI in 8e> versucht wir8 8urch 

ge8ankliche No8elle eine allge>eine Grun8lage f4r 8ie herausgearbeiteten JhZno>ene zu lie<

fern.  

     

$a&itel \ fasst 8ie Tesultate 8er Arbeit zusa>>enI bewertet sie kritisch un8 gibt  

einen Ausblick auf zuk4nftige Mntwicklungen. 
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Kapitel 2* Ausgangslage 

 

 

Grundlagen  
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scher Sound dagegen l/sst sich in 2aum und 4eit der 5andlung einordnen. 7r besitzt 
entweder eine ;uelle im <ild, oder ist als akti?er, bzw. passi?er Off-Don realisiert.“FG  

Musik tritt auch direkt in der Filmszene auf - zum Beispiel wenn ein Darsteller Klavier spielt 

oder eine Szene in ein laufendes Konzert gelegt ist. Neben der untermalenden Filmmusik 

kann also eine groß angelegte Kantate erklingen, wie in dem Film „The Man who knew too 

much“6I bei der langen Konzertsaal-SeJuenz in der Royal Albert Hall. Es ist auch durch-

aus möglich, dass eine Filmszene diegetische und nondiegetische Musik gleichzeitig ent-

hält und zusätzlich eine Dialogspur läuft. Ein Film besteht in der Regel aus einer Handlung 

und einer literarischen Idee.61 Hinter dieser Die Vielgestaltigkeit der Ausgangssituationen 

führt zu einer Mannigfaltigkeit in der Vmsetzung. Bei N.W. Schneider findet sich die folgen-

de Auflistung:  

“ Musik zum Kinofilm, zum DJ-Mo?ie Kwie sich der abendfüllende und Muantitati? bedeut-
same Nernsehspielfilm heute nenntO, Musik zum DJ-Mehrteiler, zur dailP soap, zum Do-
kumentarfilm, zum 7Rperimental- und Kurzfilm, zum Kinder-, Sach- und Dierfilm, Musik zur 
Serbung, zum Industrie- und Imagefilm, Musik zur Dalkshow, Gameshow, Musik zur Ken-
nung der Sender und Vrogrammformate KDrailerO, Musik zu Jideoanleitung und Jideo-
prospekten, neuerdings Musik zum Internetauftritt. Wede Sparte koppelt bestimmte Musik-
stücke mit ?isuellen KonteRten auf einer breiten Skala ?on indi?idualisierten bis ?ergesell-
schafteten  KkonfektioniertenX schablonisiertenO Yusdrucksformen. Weder hier t/tige Kom-
ponist bezeichnet sich als Nilmkomponist.“62

 

In KonseJuenz hieraus können daher, dies ist unmittelbar einsichtig, grundsätzlich nicht 

nur alle musikalischen Formen, sondern auch alle Stile in der Filmmusik Anwendung fin-

den.63  Anders als autonome Musik erscheint Filmmusik  also weder durch Formen noch 

durch Gattungen definierbar. Ma[ Bruinsma und Petra Pijnappels vertreten die Ansicht, 

dass es für Filmmusik keine Definition gibt, zumindest keine musikalische:  

„Nilm music doesn]t ha?e a musical definition. Nilm music tout court doesn]t eRist, because 
it onlP becomes film music when it is heard in a film. Shen heard in a film, all music be-
comes film music. Outside of the film, it becomes music like anP other, as good or as 
bad.^6_

 

                                            
^9

  Glossar a.a.O.   
6I

  19^^, Produktion und Regie Alfred Hitchcocka Musik von Bernard Herrmann. Die in diesem Film zur 
Aufführung gelangte Kantate „Storm Cloud“ wurde von Arthur Benjamin und D.B. Wyndham-Lewis kompo-
niert und vom London Symphony Orchestra unter der Leitung von Bernard Herrmann gespielt. 
61

  Näheres zur literarischen Idee von Filmmusik und zu den literarischen Deutungen Mahlers findet. 
sich unten im theoretischen Teil. 
62

  Schneider, Filmmusik in Deutschland. 
63

  Dass in der praktischen Vmsetzung sich bestimmte Musikstile für bestimmte Filme besser eignen 
als andere, wird unten im Theoretischen Teil näher beleuchtet werden. 
64

  BruinsmafPijnappels a.a.O. 
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Möglichkeiten der Eingrenzung 

 

$ntersucht man das Gebiet der Filmmusik auf die Möglichkeit der Klassifizierung, so zeigt 

sich, dass bestimmte Merkmale häufiger auftreten und deshalb für Filmmusik zumindest in 

einem statistischen Sinn als tApisch angesehen werden können; Eingrenzungen des vor-

dergründig konturenlosen und undefinierbaren Bereichs der Filmmusik scheinen also 

möglich.  

 

! Die Liedform ist in der Filmmusik eine vorherrschende Form; Lieder spielen für die 

Gestaltung einer Filmpartitur in vielen Fällen eine Rolle. Ein Beispiel ist die Film-

musik von „Casablanca“ von MaP Steiner mit dem von Herbert Hupfeld komponier-

ten Lied „As Time Goes BA“. Es erscheint in Steiners Partitur in unterschiedlicher 

Urchestrierung. Ein weiteres Beispiel bieten die Filme der „James-Bond“-Reihe. 

Jedem dieser Filme ist ein speziell komponierter Song als „Trailer“ vorgeschaltet, 

der die Assoziationen eines Massenpublikums über Popmusik leitet. Der Erfolg und 

die Bekanntheit von Liedern sind in vielen Fällen mit Filmproduktionen verbunden 

gewesen, unabhängig davon, welche Bedeutung Musik für die Handlung des Films 

hat. In dem oben erwähnten Hitchcock-Spionagefilm „The Man Who Knew Too 

Much“ erscheint das Lied „Yue sera, sera“, einer der populären Titel der Sängerin 

und Schauspielerin Doris DaA.Z5 Auch instrumentale Filmthemen sind in einer Viel-

zahl von Fällen in der Liedform geschrieben. Das Hauptthema der Filmmusik von 

„Gone with the Wind“ steht in der einfachen Liedform a - b - a , wobei der Mittelteil 

eine Variante des ersten Teils ist; die Titelmelodie des Films „Breakfast at TiffanA]s“ 

(welche sowohl instrumental als auch gesungen und mit TePt erscheint) ist eine 

verkürzte Liedform a - b -a - b] - a]. 

Das Hauptmotiv aus den „HarrA Potter“-Filmen ist eine Liedform a-b ohne Wiederho-

lung des a-Teils. Das Thema des Films „Superman“ ist einfache Liedform a - b - a, 

wobei hier der Mittelteil mit dem Hauptteil nicht verwandt ist. Bei der Melodie zum Film 

„Unce $pon a Time in the West“ findet sich ebenfalls die einfache Liedform, hier mit 

Introduktion. 

 

! Filmmusik bevorzugt die in das EPtrem gehende Instrumentierung und Besetzung, 

d.h. die bevorzugten instrumentalen und vokalen Besetzungen bestehen entweder 
                                            
Z5

   Doris DaA spielt die weibliche Hauptrolle und singt dieses Lied im Film. Die naive Melodie spielt für 
die Handlung des Films an mehreren Stellen eine Schlüsselrolle.  
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nur aus wenigen -timmen -  es kommt auch vor6 dass in einem 8ilm nur ein In-

strument erklingt6 wie etwa die ;ither im „=ritten >ann“@@ oder -oloklavier in „=as 

Aiano“ - oder es wird groBes Crchester6 gelegentlich auch mit Dhor@E6 eingesetFt. 

Hine -pieleranFahl Fwischen 2 und # ist in der 8ilmmusik selten6 es sei denn6 es 

handelt sich um KaFF- oder Aop->usik. 8ilmmusik tendiert andererseits auch Fu 

klanglicher LeschrMnkung und Aussparung von InstrumentenO so kommt in „Asy-

cho“@Q lediglich ein -treichorchester Fum HinsatF. In „8og - Nebel des Trauens“@# 

besteht die >usik ausschlieBlich aus elektronischer UlangerFeugung. NMhere Hr-

lMuterungen Fu den speFiVischen AhMnotypen der 8ilmmusik-LesetFungen und den 

Aarallelen6 die im Werk >ahlers geVunden werden kXnnen6 erVolgen im analyti-

schen Teil bei der Lehandlung der 8rage nach der Instrumentation. 

! 8ilmthemen sind hMuVig kinderliedhaVt und wenden oVtmals pentatonische und mo-

dale -kalen anO der Uinderlied-Dharakter von 8ilmmusik hat nicht primMr mit den li-

terarischen Zorlagen von 8ilmen Fu tun. =as -pannungsverhMltnis von kindlicher 

[nschuld und der „bXsen Welt“ gehXrt Fu den Fentralen Vilmischen Themenberei-

chen. =er 8ilm thematisiert oVt Uinder- und >Mrchenthemen  (dieser Aspekt wird 

unten im theoretischen Teil nMher besprochen werden)6 aber auch in 8ilmen mit 

anderen thematischen LeF^gen greiVt die 8ilmmusik vielVach Fu einVachen und kin-

derlied-verwandten >elodien6 wie sie innerhalb des Werkes von >ahler als „banal“ 

beFeichnet werden kXnnten. In den UriminalVilmen „Wiegenlied V^r eine _eiche“E0 

und „Warte bis es dunkel ist“E1 ist eine Uindermelodie in die bandlung eingebaut6 

ebenso im 8ilm „cope“ von bitchcock.E2 =as Fentrale >usikst^ck dieses 8ilms ist 

das erste der „>ouvements perpetuels“ von 8rancis Aoulenc (NL2d).  =ie >elodie 

dieses Ulavierst^ckes Mhnelt der Hingangsmelodie des vierten -atFes von >ahlers 

=ritter -inVonie (NL2").  
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  TL 1#"#6 cegiee Darol ceedO LucheTraham TreeneO >usike Anton Uaras 
@E

  ;.L. AlVred Newmans >usik Fum 8ilm „The -ong CV Lernadette.“ 
@Q

  1#@06 cegiee AlVred bitchcockO >usike Lernard berrmann. 
@#

  1#E#O Criginaltitel „The 8og“O cegie und >usike Kohn Darpenter. 
E0

  1#@"O Criginaltitel „bush bush -weet Dharlotte“6 cegiee cobert Aldrich6 >usike 8rank =eZol. 
E1

  1#@@O Criginaltitel „Wait [ntil =ark“O cegiee Terence foungO >usike benry >ancini. 
E2

  1#"QO deutscher Titele „Docktail V^r eine _eiche“. 
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Filmmusik verwendet häufig musikalische =lischees und StereotypenB =ate Daubney(3 

bemerkt, dass die Themen Max Steiners oftmals musikalische Stereotypen zur Kervorhe-

bung charakteristischer Eindrücke enthalten. Neben Marschrhythmen treten besonders 

häufig verschiedene Arten des Walzers auf, von denen einige durch ironische Reinterpre-

tation „neu erfunden“ sind („reinventing the waltz idea for the different characterisati-

ons“)(W. Steiner verwendet den Walzer auch in einer (im wahren Sinne des Wortes)  „per-

versen“ Weise, wenn er ein zunächst schlichtes !-Thema durch chromatische Intensivie-

rung zu einem tragischen Filmmusik-Motiv verändert, das die Todesnähe einer Yerson 

                                            
(3

  a.a.O. S.22. 
(W

  Daubney a.a.O. Fn 1W. 
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darstellt+" ,is zu einem gewissen 4rad h6ngt ironisierende 8erfremdung mit der 8erwen-

dung ;on <tereotypen ?und auch mit der Aechnik des CitierensD zusammen. FierGei giltH Ie 

Gekannter die 4estalt - das Ceichen -, desto grKLer die Mahrscheinlichkeit der 8erwen-

dung als Citat.+N Originalit6t oder Pinzigartigkeit der Prfindung sind fQr Rilmmusik weniger 

wichtig als fQr die autonome Susik. Tas prim6re Ciel Gesteht in der Tarstellung einer 

<timmung. Tas Fereinspielen und 8erarGeiten ;on unterschiedlichen <tilen, dadurch nicht 

selten epigonale und eklektizistische CQge, sind also filmmusik-typisch.  

! Rilmmusik enth6lt h6ufig Aempo- und Aaktwechsel in relati; kurzer Rolge. Uuch un-

gerade und seltenere Aaktarten finden in der Rilmmusik regelm6Lige Unwendung. 

Ps kann Gereits an dieser <telle eine 8erGindung zu den Vompositionen 4usta; 

Sahlers festgehalten werdenH Sahlers Merke gehKren zu den ersten fQr den Von-

zertsaal Gestimmten AonschKpfungen, die an eWponierten <tellen ;on Aaktwech-

seln 4eGrauch machen.  

! Rilmmusik ;erwendet h6ufig auLerhalG der klassischen Orchestrierung liegende Xn-

strumente, z.,. <aWophon, Sundharmonika, YanflKte und TudelsackZ diese Xnstru-

mente werden dann an ausgew6hlten <tellen eingesetzt, woGei es durchaus ;or-

kommen kann, dass sie nur in einer einzigen <zene[einem „<atz] eingesetzt wer-

den. 

! Rilmmusik ;erwendet h6ufig musikalische CitateZ einer der Gekanntesten R6lle ist 

die 8erwendung der deutschen ^ationalhymne, „Tie Macht am _hein] und der 

„Sarseillaise] in dem Rilm „`asaGlanca]. Xn „Ahe Ud;entures Of Sark Awain] zitiert 

SaW <teiner amerikanische 8olkslieder. 4elegentlich wird, wie oGen Gereits ange-

deutet wurde, auch klassische Susik zitiert, oftmals mit GeaGsichtigtem „,re-

chungs]-Pffekt. Vate TauGney weist auf die 8erwendung ;on Vonzertmusik in den 

Yartituren SaW <teiners hinH Xn „Ahe 4reat aie] wird das Fauptthema des ersten 

<atzes ;on AschaikowskiIs Prstem Vla;ierkonzert non-diegetisch ;erwendet und 

charakterisiert so die Yianistin ?gespielt ;on Sary UstorD in ihrer 8erschleierung ;on 

wahren 4efQhlen und ihrer glamourKsen bnaGh6ngigkeit ;on anderen Senschen. 

cames Forner ;erwendet fQr das Fauptmoti; der Rilmmusik ;on „Millow]++ ?^,#"D 

<chumanns Tritte <infonie ?erstes Ahema des ersten <atzesD ?^,#ND zusammen 

mit einer Unleihe Geim ersten Ahema ;on Sahlers <echster <infonie ?^,#+D.  

                                            
+"

  a.a.O. <. #d Teath Aheme aus Tark 8ictory, efdf. 
+N

  ,is hin zur <atireH man hKre die 8erwendung des Aristan-,eginns Gei TeGussygs „4olliwoggs `ake 
Malk]. 
++

  efhh, _egieH 4eorge aucas. 
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Forschungsbereiche Film und Filmmusik 

 

$i& 'or*i&+&n-& .n/&r01231n+ *&+/ &in&n 4&i/&n 5i*mm10ik8&+ri99 :1+r1n-&; mi/3in 4&r-&n 

a123 =3&m&n 1n- >o/i'&; -i& ni23/ mi/ +ro?&m @r23&0/&r o-&r im 0in9oni023&n A/i* &in+&B

0&/:/ 4&r-&n; 3&ran+&:o+&nC D123 =3&m&n a10 5&rn0&30&ri&n o-&r 5&rn0&39i*m&n 9in-&n 

E&rF2k0i23/i+1n+C Gin023rHnk1n+&n 4&r-&n -&r 5ra+&0/&**1n+ &n/0Ir&23&n- 'or+&nomB

m&n; &/4a -or/; 4o &0 1m 0I&:i&** or23&0/ra*& 5ra+&n +&3/ B in08&0on-&r& a*0o 8&i -&n 

5ra+&n na23 Jn0/r1m&n/i&r1n+ 1n- Ka1mk*an+C  

 

L10/a' >a3*&r 4ar MomIoni0/ 1n- -i& 'or*i&+&n-& Dr8&i/ 8&/ra23/&/ -a3&r in &r0/&r Nini& 

0&in& =on023OI91n+&nC $&m:19o*+& *i&+/ -i& 5i*mmusi% a*0 5or0231n+0o8P&k/ :1nH230/ 

nH3&r a*0 -&r F8ri+& E&r&i23 -&0 5i*m0C D**&r-in+0 4Fr-& &0 an &ini+&n A23ni//I1nk/&n :1 

&in&r '&rkFr:/&n E&/ra23/1n+04&i0& komm&n; 4&nn 0i23 -i& '&r+*&i23&n-& E&/ra23/1n+ 

a19 >10ik 9Fr -&n 5i*m 8&023rHnk/&C E&r&i/0 -i& .n/&r01231n+ -&0 Q3Hnom&n0; -a00 >a3B

*&r0 >10ik 3H19i+ 5i*m&n 1n/&r*&+/ 4ir-; &r9or-&r/ -i& E&/ra23/1n+ -&0 +&0am/&n 5i*m8&B

r&i230C $arF8&r 3ina10 &r0/r&2k/ 0i23 -i& m10ik4i00&n023a9/*i23& =&rmino*o+i& 3H19i+ a19 

E&+ri99&; 4&*23& -&m 5i*m a**&in B 1na83Hn+i+ 'on >10ik B  :1:1r&23n&n 0in- R:C EC S>onB

/a+&T; SKF2k8*&n-&T; SA23ni//&TUC $i& .n/&r01231n+ 4ir- 0i23 mi/3in 9a**8&:o+&n 1n/&rB

023i&-*i23 4&i/ &r0/r&2k&nV W&nn 8&i0Ii&*04&i0& -i& Ni&-9orm 8&/ra23/&/ 4ir-; 0o r&i23/ -&r 

5or0231n+08&r&i23 -&r 5i*mm10ik na/1r+&mH? a10X an-&r& 5ra+&n; 4i& &/4a -i& 5ra+& 

na23 Jroni&; kOnn&n 0o4o3* -i& >10ik a*0 a123 -i& M1n0/9orm 5i*m in0+&0am/ 8&/r&99&nC 

 

  

 

 

 

 

 

 

 



 5# 

!"#$%&'() +"#$ ,&# "&%(#$&-#. /$"#&)#. 

 

$%& N()& *+),&-. /0 1%,2(.3)&3%4 056 1%,220.%4 %.3 %5 6&- 7%3&-+30- %22&- 8%&6&- 6%-&43 

96&- %56%-&43 3)&2+3%.%&-3 89-6&5. ;. &<%.3%&-3= .98&%3 &-.%>)3,%>)= 4&%5& ?-@A&-& B-C&%3= D&E

69>) &-.>)&%53 6%& 1-+?& +5 F&-.>)%&6&5&5 G3&,,&5 %5 4,&%5&-&- 96&- +5?&6&03&3&- 19-2. 

H2 I0.+22&5)+5? 2%3 6&- J,+5?K,(>)&53&>)5%4 C&% *+),&- C&2&-43 *95%4+ 7%>)3&5K&,6L 

MNKK&54056%? %.3 O 6&- I0.+22&5)+5? F95 J,+5?K,(>)& 056 20.%4+,%.>)&- N+30-./&5&.P 

*+),&-. *0.%4 M.0??&-%&-3 O 6%& Q9-.3&,,05? &%5&. N+30-C%,6&.P 9)5& 6+C&% R-9?-+2220E

.%4 /0 .&%5. Q%&,2&)- %.3 KS- 7%>)3&5K&,6 60->) *+),&-. N+30-C%,6&- 6+. MT&.&-F+3 6&. U5E

C&-S)-3&5P +0K?&/&%?3.VW 

X96&%?& /%3%&-3 X&,,203 JS)5L  

„Man stelle sich vor, dass der Vorspann eines Films mit unterlegter sinfonischer Musik lau-
fe. Die Einstellung wechselt, wir sehen eine Landschaft, und während noch die Musik des 
Vorspanns zu hören ist, nehmen wir ein Geräusch wahr, Kuhglocken in großer Ferne. Wir 
identifizieren das Geräusch und meinen, ein dreidimensionales Bild zu sehen, in die Ferne 
zu schauen und aus ihr das Geräusch zu vernehmen (...) Der intendierte Eindruck soll et-
was von der Weite der Natur vermitteln.K9  

X+5. 1. T&6,%>) 495.3+3%&-3 %5 .&%5&- B5+,Y.& /02 1%5+,& 6&- ;-.3&5 GY2Z)95%& &%5&MO 

verkürzte, geradezu filmisch empfundene Rückblendung früherer Sätze, die in einem spä-

ten Stadium kurz vor der Coda … auftaucht.“T0 $&- 1%,24,+5? *+),&-. 8%-6 6%-&43 +5?&E

.Z-9>)&5 F95 R&3&- T0/%>4+L ;- /%3%&-3 6%& G>),0..3+43& 6&. 1%5+,&. 6&- G%&C&53&5 GY2E

Z)95%& 056 C&/&%>)5&3 6%&.& +,. „harmonische Ausweichung (und) Klischee, das erst 

mehr als ein Menschenalter später in Hollywood-Filmen zum dramaturgischen Element 

von Begleitmusik geriet … “ 9)5& +,,&-6%5?. 6+KS- 4954-&3&. 1+,,2+3&-%+, /0 ,%&K&-5. X+55.E

D@-? R+0,% C&K+..3 .%>) 6%-&43 2%3 6&- 1-+?& 6&- 1%,2)+K3%?4&%3 *+),&-. 056 .0>)3 6%& ;-4,(E

-05? %2 MC&.&3/3&5 *+3&-%+, 6&- F&-3-+03&5 Q94+C&,P.W1 N+>) G>),S3&- ,@.3 6%&.& Q94+C&, 

M4,%.>)%&-3& B..9/%+3%95&5P +0.= &- K()-3 6+55 K9-3L  

 
 

                                            
VW

  7%>)3&5K&,6 G. 132. 
V^

  Q?,. JS)5 1^W1= G. #W _X&,,203 JS)5 /02 &-.3&5 G+3/ 6&- G&>).3&5 G%5K95%&= *0.%4 %2 T+02= %5L 
1054EJ9,,&? *0.%4= )?. Q. `. $+),)+0.= 053&- *%38%-4?. F. X. JS)5 X. 6& ,+ *933&EX+C&-= $%&3&- I%22&-E
.>)%&6= 1-+54K0-3a*. 1^W1= 33E5#b. 
W0

  T&6,%>) +.+.N.= G. dQHHHe ?&2&%53 .%56 89), 6%& f+43& /8%.>)&5 I%KK&- 3V 056 53= 6%& &%5& g%&6&-+0KE
5+)2& F95 *93%F&5 %5.C&.956&-& +0. 6&2 &-.3&5 G+3/ 6+-.3&,,&5. 
W1

  I%3. 5+>) G>),S3&-= G. 1#0. 



! ""!

„ # was # auf eine plausible Erklärung wiese: die Ambivalenz von Bestimmtheit und Of-
fenheit: Mahlers Musik ist eindeutig genug, um in einen # Nexus zur filmischen Struktur 
eingebracht werden zu können, und zugleich unbestimmt genug, um das Bild nicht von 
kruder musikalischer Gegenständlichkeit zu verdunkeln.“82  
!!

#u%&r(a*+! ,&s! .us/0w/ss&2s3(aft*/3(&2! 63(r/fttu.s! f/2,&t! s/3(! &/2&! 7&(a2,*u28! ,&s!

9r:+*&.s! /2! ;/&*&2! 63(a**<*att&2=! u2,! >?=@&A&2s/:2&2B! s:w/&! au3(! /2! C2t&r;/&ws! ./t!

D:.<:2/st&2E!C2!&/2&.!F&/tu28s/2t&r;/&w!+&.&r0t!G:*f8a28!@/(.B!,ass!Ha(*&r!;:2!a.&=

r/0a2/s3(&2!?/r/8&2t&2!wa(rs3(&/2*/3(!,&s(a*+! Ift&r!auf8&fJ(rt!w/r,! a*s!7ru302&rB!w&/*!&r!

*&/3(t&r!./t!K/*..us/0!;&rw&3(s&*t!w&r,&2!0a22ELM!#tt/*a!>sa.<a/NLO!s3(r&/+t! /2!&/2&r!>?=

@&A&2s/:2!Au!&/2&r!#uf2a(.&!,&r!6&3(st&2!6P.<(:2/&N!

„Das klingt dann öfter nach Filmmusik, nach wüster Selbstbespiegelung und kalkulierten 
Effekten als es Mahler-Puristen lieb sein dürfte...“  

 

w:./t!&r! ,/&!K/*.2ä(&!.&(r!,&r! C2t&r<r&tat/:2!,ur3(!Rr3(&st&r!u2,!?/r/8&2t! Aus3(r&/+tB!

a*s!,ass!K/*.;&rwa2,ts3(aft!u2a+(ä28/8!;:2!,&r!@&A&<t/:2!0:2stat/&rt!wJr,&E!

#,:r2:!;:**A/&(t!&/2&!S&r+/2,u28!Aw/s3(&2!Ha(*&r!u2,!K/*.B!w&22!&r!;:.!!T0:.<:s/t:r/=

s3(&2!F&/traff&rU!s<r/3(tEL"!?&r!F&/traff&r!/st! /.!S&r8*&/3(!Aw&/&r!6t&**&2!,&r!KJ2ft&2!6/2f:=

2/&!Au!s&(&2B!w:!&/2!V(&.a! /.!Aw&/t&2!6atA!WVE!"XY! fEZ!W[7\LZ! /2!3(:ra*ä(2*/3(&r!7r&/t&!

&]<:2/&rt! w/r,B! u.! s<ät&r! /.! K/2a*&! WVE! ^_\! fEZ! W[7\YZ! ./t! .&(r! a*s! ;&r,:<<&*t&r! `&=

s3(w/2,/80&/t!/2!aus8&*ass&2&r!a&/t&r0&/t!aufAutr&t&2E!

!

!

!

!

!

!

!

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
L\
! !63(*Jt&r!6E!bOXc!w:r/2!8&2au!,/&!Td2+&st/..t(&/tU!,&r!Ha(*&rs3(&2!Hus/0!*/&8tB!s:**!/2s+&s:2,&r&!

/.!t(&:r&t/s3(&2!V&/*!u2t&rsu3(t!w&r,&2E!
LM
! !@/(.B!\XXb!6EOYc!,/&s&!K&stst&**u28!w&/st!au3(!auf!&/2&2!.I8*/3(&2!<ra0t/s3(&2!eff&0t!(/2N!&s!wär&!

Au!&rf:rs3(&2B!:+!&/2!.ar0t0:2f:r.&r!#28&+:t=[a3(fra8&=H&3(a2/s.us!,a(/28&(&2,!statt8&fu2,&2!(atB!
,ass!&/2!auf!,&2!TK/*.0*a28U!0:2,/t/:2/&rt&s!d6=a.&r/0a2/s3(&s!9u+*/0u.!,&2!D:.<:2/st&2B!,/&!,/&s&2!K/*.=
0*a28!&2t(a*t&2!W:,&r!+&/!,&2&2!&r!;:2!Rr3(&st&r!u2,!?/r/8&2t!8&*/&f&rt!w&r,&2!0a22Z!,&2!S:rAu8!8/+t!;:r!
a2,&r&2B!,/&!,/&s&.!TK&2st&rU!2/3(t!&2ts<r&3(&2!f!a*s:!&twa!Ha(*&rB!9r:0:fg/&w!u2,!6/+&*/us!/.!`&8&2satA!
Au!7ru302&r!u2,!@&8&rE!C.!@a(.&2!,&r!;:r*/&8&2,&2!#r+&/t!.uss!,/&s&!h+&r*&8u28!/.!V(&s&2(aft&2!
;&r+*&/+&2E!!!!
LO
! !>sa.<a/B!bYY_E!

L"
! !F/tE![a3(!K*:r:s!bYL"B!6E!b"\B!,&r!,/&!#uffassu28!;&rtr/ttB!#,:r2:!fJ(*&!s/3(!Au./2,&st!+&/!,/&s&r!

6t&**&!a2!,/&!TK/*.t&3(2/0U!&r/22&rtE!
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)*+, -*.,/0, B,0.12304+5 -,6 7.89:,;6 <13:,.=>,.?,+-4+5 *; @*:; 4+0,.+*;;0 A,+2/B ,. 

9,;,./0 /.*0*623C 

 

„Kulturindustrie (sic/) 1 ist 1auf den fiktionalen Charakter von Mahlers Musik prompt he-
reingefallen oder hat bewusst ihre Gegenstände mit dem angeblich sentimentalen Idiom 
Mahlers eingefärbt, um ihre Produkte besser absetzen zu können.“ 
 
D46 <13:,.6 E,./ ?4.-,  „1eine Seite herausgelöst und diese im Sentimentalen für bare 
Münze genommen 1 die gegenwärtige Mahler-Rezeption unterliegt teilweise einem Miss-
verständnis. Die angebliche Mahler-Renaissance ist Produkt einer doppelten Abspaltung. 
Kulturindustrie hat für die Subkultur Melancholie mit Nostalgie identifiziert. Avantgarde hat 
das Neue aus Mahlers Werk gelöst, um sich der Modernität zu versichern.“ P6 

                                            
'6

  A,+2/ 1F1FGF HF 222B A,+2/6 /4:04./.*0*623, B,;,./4+5,+ -I.J0,+ ?83: *; A461;;,+31+5 ;*0 -,; 
,.J8:5.,*23,+ KL8- *+ >,+,-*5M 60,3,+F 
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$i&'ae* +ie*en -ie*t i/ 0e1ent*i&'en in die 3*ei&'e 4i&'tun36 7enn er au19:'rt: „ Die Mah-
ler-Begeisterung ist ein gigantisches Missverständnis … was an populärer Musik und vor-
gefundenen Charakteren eingeflossen ist, wird als die Hauptsache genommen …“;# <:r 
+ie*en 1te't 9e1t6 da11 die =1&'>nen $e*?dien@ in der 4e-eAti?n dur&' da1 Breite Be3ei1C
terte $a'*erCDuB*iEu/ ein un-u*F11i3e1 Gi3en*eBen 9:'renH <:r Ien&E i1t $a'*er1 $u1iE 
=ei3ent:/*i&' -7i1&'en 4ea*itFt und <iEti?n an3e1iede*t@H ;;HJar:Ber 'inau1 Be1&'eini3t er 
der $u1iE i/ K**3e/einen und $a'*er1 i/ Le1?nderen „ … eine Möglichkeit der simulta-
nen Schichtung von Ereignissen, die (ihr) eher innewohnt als der Erzählung… „ 
 Jie $a'*erC4enai11an&e 7ird M?n Nurt L*auE?A9 und Nar* O&'u/ann in en3e/ Iu1a/C

/en'an3 /it der Gnt7i&E*un3 der O&'a**A*atte 3e1e'enH O&'u/ann Be-ei&'net die O&'a**C

A*atte a*1 da1 =ei3ent*i&'e $ediu/ der $a'*erC4enai11an&e@6 L*auE?A9 9:'rt au1P 

 „ …die besten Stereoaufnahmen .. vermitteln endlich das Klangbild, welches den Intenti-
onen Mahlers näher kommt, als fast jede Konzertaufführung … Mahlers Neit war gekom-
men als die Wiedergabe des Paumklanges möglich wurde“.Q9 
 

Ja <i*//u1iE in er1ter Qinie R?ntrF3er/u1iE i1t und er1t in S:n3erer Ieit Mer1tFrEt Gin3an3 

in da1 N?n-ertreAert?ire 9indet6 i1t au&' in die1er Tin1i&'t eine Dara**e*e 3e3eBenH Jie unC

/itte*Bare UerBindun3 M?n $a'*er1 0erE -ur ?r&'e1tra*en <i*//u1iE 7ird in der Qiteratur 

Eau/ 7eiter3e'end Be'ande*tH G1 eVi1tieren Sed?&' /e'rere E:r-ere Kn/erEun3en -ur 

K99initFt der $a'*er1&'en $u1iE -u/ <i*/6 Be1?nder1 in UerBindun3 /it Ui1&?nti1 =R?d in 

Uenedi3@H $an i1t 1i&' i/ K**3e/einen dar:Ber eini36 da11 die1er i/ Wa're XY#X 3edre'te 

<i*/ ein 7e1ent*i&'er Le1tandtei* de1 7iederer7e&Eten Zntere11e1 an $a'*er1 0erE 7arH 

O&'*:ter Beri&'tet a**erdin31 au&' M?n erBitterten Dr?te1t1&'reiBen na/'a9ter $u1iEer und 

$u1iE9?r1&'er an 0arner Lr?t'er16 unter1&'rieBen uHaH M?n N*e/Aerer6 Oa7a**i1&' und 

4at-HY[  $?niEa RiBBe i1t der Ku99a11un36 da11 da1 Kda3iett? au1 der <:n9ten O\/A'?nie6 

7e*&'e1 i/ 0e1ent*i&'en die $u1iE -u die1e/ <i*/ dar1te**t6 in Be1?nderer 0ei1e 9:r die 

<i*/unter/a*un3 3eei3net i1tH Jar:Ber 'inau1 1&'reiBt 1ieP  

 

„man kommt auch als Musikwissenschaftler nicht daran vorbei, sich einmal so etwas Ba-
nales wie einen Film anzusehen, um der heutigen Pezeption auf die Spur zu kommen.“91 
 

Tan1C0i*'e*/ Nu*enEa/A99 7i** da1 =Lana*e@ Bei $a'*er dadur&' retten inde/ er e1 a*1 

=1&'7a&'en@ $?/ent deutet6 der -u/ QeBen 3e'>rtP 

 

 „ … mag es auch im Sinne hergebrachter Kunstauffassung nicht wohlanständig sein: 

                                            
;#

  +ie*en OHX;XH 
;;

  Ien&E aHaH]H OH ^^^H 
;Y

  M3*H 'ier-u die Ku19:'run3en i/ _nteraB1&'nitt =Ji1A?1iti?n und 4au/E*an3@ in der Kna*\1eH 
Y[

  O&'*:ter OH X`XH 
YX  RiBBe aHaH]H OH ;" 9H 
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Mahler hat die schwache Stunde mitkomponiert, die für jeden kommt.“92  
 

$in Aus*u+ ,us einer /0-2e*ension *u den 5il77usi8en 9on :/iti*en <,ne= und :The 

@,+niAicent A7Cersons= D<o7EonistF Gern,rd Herr7,nnI  9erdeutlichtJ Kie <o7Eonisten 

und ihre Ltile *ur 5il77usi8-2e*eEtion her,n+e*o+en KerdenF  

 
 
 
While Kane is sumptuous, dark, grand, nostalgic and powerful, @mbersons has a touch of 
angst but much that is urbanely rather than wildly emotional. Kane is Gothick - rich in inci-
dent E The Dies Irae theme is heard or sketched in several times. Ms Illing is in good 
voice though not Juite a match for the young Kiri Te Kanawa in the now elderly but still 
rich Gerhardt analogue recording. 
..Track 1 is gloomy but sweet. @ cool flute parts the storm clouds. This is acidically Gothick 
achieving immediacy and impact without the twelve-tone palette. Sibelius is clearly an in-
fluence. If the Torn Lurtain score is too inhumanly chilly Kane represents a couple of de-
grees greater warmth. 
E It starts in Mrokofiev style sounding for all the world like a refugee from MrokofievNs 
Llassical Symphony and stops along the way to give us a reminiscence of MahlerE 
E The Elegy is shabbily haunting, conjuring up drifts of skeletal leaves. End title returns to 
palms and civilised evening dress and touching base with MahlerNs @dagiettoMNO 
 

$ine  PerCindun+ *Kischen @,hler und 5il77usi8 7,cht 0ir8 LchQr7er in eine7 Arti8el 

der 5r,n8Aurter All+e7einen Reitun+ QCer Sino 2ot,F 

 

“ E  Pota ist nach Mahler und Mrokofjew einer der letzten Musiker, die Ironie in Töne fas-
sen und die großen Momente der europäischen Musikgeschichte als Satire noch einmal 
herbeirufen können.“94  
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  2oCert G,rnettJ 5il7 @usic on the WeCJ VNN#M 
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   LchQr7erJ TYYXJ LM "YM 
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$m!$nfan)!de,!-a.i0e1,!,0and!der!3er,45h!einer!7efini0ion!der!hier! in0ere,,ierenden!$r0!

9on!:i1mm4,i;<!$1,!=>i,5hener)e?ni,,e!,ind!in!die,em!=4,ammenhan)!fe,0@4ha10enA!!

:i1mm4,i;!i,0!en0)e)en!>ei01B4fi)er!Cein4n)!!?i,!@4!einem!)e>i,,en!Drad!d4r5ha4,!;1a,E
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Kapitel 3: Historische Aspekte 

 

 

 

 

 

 

1908 

&amille Saint-Saens komponiert die erste Filmmusik   89assassinat du duc de Guise 

1911 

Tod Mahlers 

1916 

USA: Erstaufführung der Achten Sinfonie (Philadelphia Orchestra, 8eopold Stokowski) 

1933 

„King Kong“, M.: Max Steiner, erste große Tonfilmmusikpartitur 

1934 

Erich Wolfgang Korngold kommt nach Hollywood 

1947 

USA: Erstaufführung Sinfonie Nr. 6 

(Stokowski) 

1947 

Eisler und Adorno schreiben „Komponieren für den Film“ 

1960 

100. Geburtstag Mahlers 

1962 

Erste Gesamtaufnahme der Sinfonien Mahlers durch 8. Bernstein 

1971 

„Tod in Venedig“ v. 8. Visconti 
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Vorbemerkung 

 

Mahler selbst hat keine Filmmusik komponiert 5 was theoretisch m8glich gewesen wäre.  

Als =usta> Mahler 1?11 starb, eAistierte das Medium Film  seit 1" Jahren. 1D?E gilt als 

das Jahr der Erfindung des Mediums Film. 1?0D komponierte Iaint5Iaens die wohl erste 

eigentliche Filmmusik. Jurz darauf schrieb Erik Iatie die Musik zum Film „Marade“. In den 

ersten Jahrzehnten des Pwanzigsten Jahrhunderts  lag das =ros der Filmproduktion bei 

Frankreich und Italien.?E Qie Entwicklung der RIA zur Filmnation erfolgte erst nach Mah5

lers Sod und nach dem ersten Weltkrieg, auch nicht in Uew Vork, sondern in Jalifornien. 

Sechnische Anfangsschwierigkeiten waren Wberwunden und Qiskussionen Wber die weite5

re Entwicklung kamen auf, welche sowohl M8glichkeiten als auch potentielle =efahren 

und theoretische =rundlagen betrafen. Qie ersten originär fWr einen Film geschriebenen 

Jompositionen waren entstanden, nachdem den Filmen in den AnfangsXahren noch gän5

gige Jonzert5 und Yepertoiremusik unterlegt wurde. 

Es sollte in diesem Pusammenhang nicht unerwähnt bleiben, dass es bereits >or dem 

Jahre 1D?E eine Sendenz zu musikalischer Illustration >on Zildern und Zildhandlungen 

gegeben hat, die in ihrer ästhetischen und kWnstlerischen Ausrichtung eine der späteren 

Filmmusik durchaus >ergleichbaren [erbindung >on Zild, \andlung und Musik genannt 

werden kann . 

 

Was die [erbreitung des Werkes >on =usta> Mahler betrifft, so ist zumindest wahrschein5

lich, dass der Jenntnisstand der amerikanischen Filmproduzenten Wber das Werk Mahlers 

durch [erbindungen, welche Alma Mahler5Werfel nach 1?11 in Jalifornien knWpfte, nicht 

unerheblich ausgebaut wurde. Mahlers Witwe siedelte mit ihrem zweiten Ehemann, Franz 

Werfel, nach \oll]wood Wber und unterhielt dort Jontakte zu JWnstlern, darWber hinaus 

auch zu Filmproduzenten und zu den Filmkomponisten  Alfred Uewman und Franz WaA5

man. Alfred Uewman schrieb die Musik zu dem Film „She Iong ^f Zernadette“?" nach ei5

ner Erzählung >on Franz Werfel. Igor Itrawinsk] war zunächst als Jomponist fWr diesen 

Film im =espräch und hatte auch schon erste Einfälle notiert. Itrawinsk] geh8rte eben5

falls zum Jreis um Alma Mahler5Werfel. Uachdem Uewman den Auftrag ausfWhrte, ge5

                                            
?E

  M== Iachteil Zd. _, I. 4E1. 
?"

  1?4_, Yegiea \enr] Jing. Uewman bekam fWr die Musik einen Academ] Award, den „^scar“. 
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langten die Skizzen in die „S0mphon0 in three 6ovements“ und bilden dort das 6aterial 

des 6ittelsatzes.=>  

?n den USA sind die meisten Werke 6ahlers relativ früh nach seinem Fod uraufgeführt 

worden. 6etzger gibt eine umfassende Hbersicht insbesondere auch über die amerikani-

schen Uraufführungen. Seine Jahlen weichen allerdings etwas von den Angaben bei Ken-

ned0 ab. ?m Ergebnis bedeutet dies Medoch keine NnderungO 6ahlers Werk wurde in den 

USA relativ früh und stetig durch Aufführungen verbreitet. 6ahler selbst hat sich nur an 

der amerikanischen Pstküste (Rew Sork) aufgehalten. Aufführungen sind belegt unter 

6ahlers eigener UeitungO Jweite Sinfonie 1=08, Erste Sinfonie 1=0=, Vierte Sinfonie und 

Kindertotenlieder 1=10, alle in Rew Sork mit dem RS[P. 1=0= veröffentlicht Bote ^ Bock 

eine Faschenpartitur der Siebenten Sinfonie. Ueopold Stokowski, der schon bei der Urauf-

führung der Achten Sinfonie in 6ünchen anwesend war, dirigiert die Erstaufführung eben 

dieses Werkes in [hiladelphia 1=1". Stokowski leitet auch die amerikanische Erstauffüh-

rung der Sechsten, allerdings erst im _ahre 1=`>.  

Aus alledem lässt sich zumindest vermuten, dass die Nhnlichkeit des 6ahlerschen buktus 

mit filmmusikalischen Fendenzen zwar nicht logisch und zwingend genannt werden kannc 

Medoch ist es aufgrund 6ahlers eigener Aktivitäten in Amerika nicht unwahrscheinlich, 

dass sein Stil rasch einen zumindest indirekten Einfluss auf die 6usikentwicklung des dol-

l0woodstils der e0er und `0er genommen hat. 

?n den USA fand eine vergleichsweise kontinuierliche fezeption von 6ahlers dauptwerk 

statt. dierbei ist festzuhalten, dass insbesondere der Begriff des Banalen im Jusammen-

hang mit der 6usik Gustav 6ahlers in der amerikanischen fezeption kaum nachweisbar 

ist.  ber Grund hierfür könnte sein, dass das Bewusstsein für das Banale sich erst an einer 

historischen und kulturellen Werteordnung, wie sie durch Fradition in Europa entstanden 

ist, herausgebildet hatc die durch kulturelle Vorgaben weniger beeinflusste „offenere“ ame-

rikanische Gesellschaft lässt die Ausformung eines ästhetisch-wertenden Begriffs wie „ba-

nal“ kaum zu. Für die vorliegende Untersuchung kann diese Frage freilich dahin gestellt 

bleiben. Auch andere [unkte haben die positive Entwicklung für das Werk 6ahlers in den 

USA begünstigt. Werke Müdischer Komponisten waren nicht verboten und wurden nicht 

bekämpft (antiMüdische Fendenzen spielten sich in den USA mehr auf gesellschaftlicher 

als auf politischer Ebene ab). ?n Europa sind die Werke 6ahlers zwischen 1=11 und 1=ee 

häufig gespielt worden. Willem 6engelbergs 6ahler-Festivals in den Riederlanden markie-

                                            
=>

  6ellich a.a.P. 
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ren einen weiteren Punkt in der europäischen Mahler-Rezeption.98 Auch in >sterreich sind 

noch nach 19## Mahler-Aufführungen bezeugt, z.T. durch Aufnahmen.99 In England ist 

Mahler spät zur Uraufführung gelangt, die englische Rezeption Mahlers ist keine Renais-

sance sondern späte Entdeckung. Die so genannte „Mahler-Renaissance“ war nicht zu-

letzt auch ein deutsches Problem, hervor gerufen durch den Schnitt, der durch die Herr-

schaft der Nationalsozialisten bewirkt wurde. Man kann sie zwischen 1960 - dem 100. Ge-

burtstag Mahlers und dem Sahr, in dem die  Monographie Adornos erschien - und 1971 - 

dem Sahr, in dem „Tod in Venedig“ gedreht wurde - legen. Viscontis Film ging im Sahre 

1962 die erste Gesamteinspielung der Sinfonien Mahlers auf Schallplatte durch Leonard 

Yernstein voraus und ein Sahr später war Mahlers Popularität in Amerika immerhin groß 

genug, dass das Adagietto aus der Fünften Sinfonie als Yegleitmusik für die Trauerfeier 

des ermordeten Sohn F. Kenned\ verwendet wurde.100  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                            
98

  Vgl auch hierzu Metzger a.a.O. und Kenned\ S.4#6  
99

  Schreiber erwähnt den Mitschnitt eines Konzertes mit der Neunten Sinfonie in _ien unter Yruno 
_alter aus dem Musikverein von 19#8 (Schreiber S.184). 
100

  s. Schlüter a.a.O. S. 141b Dirigent war auch hier Leonard Yernstein. 
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Mahler, Romantik und Filmmusik 

Filmmusik ist in einem gewissen wörtlichen Sinne „reaktionär9, d.h. die Entwicklungen, 

welche man bei der so genannten autonomen Musik als „Fortschritt9 beobachtet, finden 

ihren Eingang in die Filmmusik in der Aegel um mehrere Jahre zeitversetzt. Das Fedürfnis 

nach Avantgarde tritt bei der Komposition für den Film hinter der praktischen Anwendung 

von Klängen und Modellen zurück, welche sich durch Apperzeption und Feedback kon-

ventioniert haben. Die so genannte spätromantische Lra hat auf den MollNwood-Stil ge-

wirkt, aber auch europäische Filmkomponisten haben Filmmusik im „spätromantischen 

Stil" geschrieben. Der romantische Tonfall war in der Filmmusik langlebig genug, auch die 

Epoche der Moderne zu überdauern. Die Qerbindung zwischen Wagner und Filmmusik 

beginnt noch vor den Partituren MaT Steiners und E.W. Korngolds.101 Die Filmmusik-

Kritiken sprachen bereits zwischen 1W10 und 1W20 immer wieder von den „unendlichen 

Melodien9. FlNnn hebt hervor, dass der romantische Stil in der Filmmusik mit dem „utopi-

schen Qersprechen9 zu tun hat, ein Qersprechen, das „ahistorisch9 ist und 

widersprüchlich in der Qergangenheit und in der Geschichte wurzelt.102 Darüber hinaus ist 

festzuhalten, dass romantische Kompositionstechniken in den ZSA auch schon vor der 

Massenemigration, die der europäische Faschismus erzwungen hatte, angewandt wurden.  

Der Fegriff des "Aomantischen" wird allerdings vielfach eher undifferenziert verwendet[ so 

kommt es auch zur Fezeichnung von Mahler und Strauss als „romantische Komponisten, 

in der \achfolge von Wagner stehend9. Auch der aktuelle Musik-Frockhaus bezeichnet 

Mahler noch als einen „Sinfoniker der Spätromantik9. Daher sollte die Feobachtung, dass 

ein Filmthema  an ein bestimmtes Werk Mahlers „erinnert9, vorsichtig behandelt werden, 

weil aufgrund der Gleichsetzung Mahlers mit der romantischen Strömung der Mörprozess 

und die Aezeption beeinflusst sein dürfte, Wenn eine Filmmusik in einer Aezension „nach 

Mahler9 klingt, so kann damit ebenso gemeint sein, dass die Musik „überhaupt irgendwie 

romantisch9 klingt. Aummenhöller schreibt, dass Mahler mit dem eigentlichen Fegriff des 

Aomantischen nicht mehr in Qerbindung gebracht werden sollte. Er sieht in der Fezeich-

nung der zweiten Mälfte des 1W. Jh. als „Spätromantik9 eine „Qerlegenheitslösung9 und 

gebraucht den Fegriff der „Aequisiten-Aomantik9 für „^itate romantischer SNmbole und 

Motive in einer späteren ^eit9 - hierfür erscheint ihm die Posthorn-Szene in Mahlers Dritter 

Sinfonie als beispielhaft.10_  Gleichwohl ist der „programmatische9 Einsatz von „Musik aus 

                                            
101

  FlNnn S. 1#`1a. 
102

  FlNnn S. 2#. 
10_

  Aummenhöller S. 11. 
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der Ferne“* +ie er ger.de /ei M.1ler zu 5inden ist* 58r 9ummen1;ller ein „ge/.nnter Au>

gen/li?k musik.lis?1er  9om.ntik“* ein „musik.lis?1es Bont.no“ CDE 

Frogr.mm>Musik k.nn mit1in n.?1 dieser Au55.ssung Ger se ni?1t +.1r1.5t rom.ntis?1 

sein* +eil „i1r re.listis?1er Anteil zur rom.ntis?1en Helt.ns?1.uung in Iegenstellung ge>

rJt“KCD# 

 

Lie1t m.n 9ezensionen der MN>Oer;55entli?1ungen Pon Filmmusiken 1er.n* so zeigt si?1* 

d.ss eine IruGGe Pon QomGonisten* unter denen si?1 .u?1 M.1ler /e5indet* .ls 58r Film>

musiken +i?1tig und ein5lussrei?1 gen.nnt +irdK M.1ler ge1;rt d.n.?1 zus.mmen mit 

Froko5Re+* Si/elius* Str.uss* H.gner* Ts?1.iko+skU und Ne/ussU zu den QomGonisten* 

.u5 die so+o1l in 9ezensionen* .ls .u?1 in VnterPie+s dur?1 FilmkomGonisten kontinuier>

li?1 Bezug genommen +irdK  
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  9ummen1;ller SK CDCK 
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  9ummen1;ller SK CCK 
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„Autonome Musik“ und „Filmmusik“ zu Beginn der Moderne 

 

#$%%&'$()* +,-. /,- ,''&$0$(% ,'- 120,%3(-)*$ 2+$1 -453120,%3(-)*$ 62%-41,)*$ 7$8

9$()*%$3 /(1+. :('00;-(< 7(- *$;3$ +20(%($13. -2 (-3 +2)* =$-39;*,'3$%. +,-- +$1 :('0<208

42%(-3. +$1 120,%3(-)* -)*1$(73. %()*3 +($ $(%9(&$ >1-)*$(%;%& (% +$1 :('00;-(<&$-)*()*3$ 

(-3? @% +$1 $1-3$% A5'=3$ +$- BC? D,*1*;%+$13-. ,'- +($ 0;-(<,'(-)*$ E20,%3(< +;1)* F$18

-)*($+$%$ G31H0;%&$% +$1 I2+$1%$ ,7&$'H-3 /,1. &,7 $- $(%$ J%9,*' F2% K2042%(-3$%. 

/$')*$ $(%$ ,<3(F$ L$9($*;%& 9;1 :('00;-(< *,33$% ;%+ (*1$% ,<3;$''$% 4$1-H%'()*$% G3(' 

,;= (*1$ :('00;-(<8K2042-(3(2%$% ,%/,%+3$%? M,)* N,0(''$ G,(%38G,$%- /,1$% +($- F21 

,''$0 G,3($. A2%$&&$1. J;1(). O12<2=P$/. G)*2-3,<2/(3-)* ;%+ Q,;&*,%8#(''(,0-? I(<'R- 

ER9-, 0,)*3$ +,- S244$''$7$% 9/(-)*$% :('00;-(< ;%+ ,;32%20$1 I;-(< 9;0 6*$0, 

-$(%$1 L(2&1,4*($?TC" >1()* #2'=&,%& K21%&2'+ F2''92& =U1 -$(% G)*,==$% $(%$ 61$%%;%&. 

(%+$0 $1 %,)* -$(%$0 V09;& %,)* A2''W/22+ $(%$ ,;--)*'($X'()*$ :('0<2042%(-3$%8

K,11($1$ F$1=2'&3$. ;%+ $1-3 %,)* L$$%+(&;%& +($-$1 653(&<$(3 9;1 ,;32%20$% I;-(< 9;8

1U)<<$*13$? M,)* TYZ[ &,7 $- 9;%5)*-3 (00$1 0$*1 K2042%(-3$%. +($ 0$*1 2+$1 /$%(&$1 

,;--)*'($X'()* :('00;-(< -)*1($7$% ;%+ -2')*$. /$')*$ +($ :210$% ;%+ 61,+(3(2%$% +$1 

\,;32%20$%] I;-(< 4='$&3$%? >1-3 -$(3 +$% TY^C$1 D,*1$% /,%+3$% -()* +($ K2042%(-3$% 

+$1 \$1%-3$%] I;-(< /($+$1 0$*1 +$1 :('00;-(< 9;. 2*%$ +,- G)*1$(7$% =U1 _4$1 ;%+ 

K2%9$13-,,' ,;=9;&$7$% `O*('(4 a',--.  J'=1$+ G)*%(33<$. 6,% S;%. 621; 6,<$0(3-; ;%+ 

O$3$1 I,b/$'' S,F($- -(%+ *($1 9; %$%%$%c? I,% <,%% =$-3*,'3$%. +,-- +($ G31H0;%&$% 

\,;32%20$ I;-(<] ;%+ \:('00;-(<] 9; L$&(%% +$1 I2+$1%$ ;%+ ,0 L$&(%% +$1 -2 &$%,%%8

3$% O2-302+$1%$ $*$1 <2%F$1&($13$%. /5*1$%+ -($ +,9/(-)*$%. (% +$1 >%+4*,-$ +$1 I28

+$1%$. -351<$1 +(F$1&($13$%? 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

                                            
TC"  I(<'R- ER9-,d S2;7'$ e(=$d 6*$ J;327(2&1,4*W 2= I(<'R- ER9-,. N2042-$1 (% 3*$ a2'+$% f$,1- 2= 
A2''W/22+. G$F$% A(''- L22<- `TY^Yc 



 "# 

Geschichtslosigkeit von Filmmusik und das „Traditon-Fortschritt“-Problem bei 

Mahler 

Filmmusik hat historis0he 2hasen und 56o0hen, e8enso die 9om6onisten und Re;isseu<

re, die sie ;e=ormt und ihr >m6ulse ?erliehen ha8en@ Filmmusik ist, Aie =est;estellt Aurde, 

=ast so alt Aie der Film sel8st@ B8Aohl die dur0h Fakten 8ele;8are 5CistenD einer Ee<

s0hi0hte der Filmmusik mithin ni0ht Du leu;nen ist, Aird Filmmusik ;lei0hAohl  8is Du ei<

nem ;eAissen Erad als ;es0hi0htslos oder ;es0hi0htsun=Fhi; an;esehen@ FGr Hdor<

noI5isler hat Filmmusik keine Airkli0he Ees0hi0hte, 

!"#$%"& ()*+& )( ,#- .+(#+)( /0.%$#-1&)"*+#( 2)((3 )( ,#- -1( ".("& 4.( ,#0 5#"*+)*+&# 
#)(#0 67("&81&&7(8 )( ")*+ 0#,#( 91((:  ;)# %)"+#0)8# <)$--7")9 +1& ")*+ ()*+& (1*+ #)8#=
(#( 5#"#&>#( #(&?1$&#&: 2)# 9#((& 917- ,70*+ ,)# 21*+# %#,)(8&# @0.%$#-"&#$$7(8#( 7(, 
AB"7(8#( C:::D: EF+0#(, #" ")((4.$$ )"&3 4.( #)(#0 G71$)&1&)4 ?.0&"*+0#)&#(,#( H(&I)*9$7(8 
#&I1 4.( ,#0 J//101&70 H,)".(" %)" >7 ,#0 ,#" +#7&)8#( K.(?)$-" >7 0#,#(3 IF0# #" (1)4 
#)(# #)()8#0-1L#( #%#(%M0&)8# 9M("&$#0)"*+# H(&I)*9$7(8 4.( ,#0 6)(.&+#9 %)" >70 K.(=
?)$-/10&)&70 >7 %#+17/&#(:NOPQ 

FGr den Aissens0ha=tli0hen Jm;an; mit Filmmusik 8esteht o==ensi0htli0h ein Kau6t6ro8<

lem in der Fra;e der HuseinandersetDun; mit der Lradition@  Ma0h herrs0hender musikAis<

sens0ha=tli0her Meinun; setDt die Filmmusik si0h ni0ht markant mit den Otationen der Per<

;an;enheit auseinander@ Oie kennt  DAar ModestrQmun;en, a8er keine R8erlie=erun; und 

keine Per6=li0htun; aus der Per;an;enheit =Gr die Sukun=t@ Oie kennt keine Formen, aus 

denen si0h neue Formen er;e8en@ Man kQnnte au0h sa;enT Filmmusik kennt UDumindest 

=Gr den musikAissens0ha=tli0hen KistorismusV keine dialektis0hen 2roDesse@  

Ees0hi0htli0hkeit Aird =Gr die Musik hFu=i; na0h =ormalen, ins8esondere na0h Eattun;s<

Eesi0hts6unkten 8eurteilt@ FGr Kerrmann Wanuser ist Filmmusik !9#)(# 51&&7(8 ,#0 -7")=

91$)"*+#( 6.-/.")&).(3 ,#0#( 5#"*+)*+&# #0>F+$%10 IF0#:NOPR 

OoAohl Wanuser als au0h HdornoI5isler s0heinen der Meinun; Du sein, dass keine Xe0hteY 

Ees0hi0hte ?orlie;t, Aenn si0h na0h H8lau= einer 8estimmten Seits6anne keine erkenn8a<

re Eattun;s;estalt heraus;e8ildet hat@ Sudem Aird au0h als 5r=ordernis ;esehen, dass die 

Eattun; si0h mit den historis0hen Ee;e8enheiten auseinander ;esetDt hat@ 5in MusikstG0k 

muss also dur0h ein =est;ele;tes SeitmaZ hindur0h ers0heinen, um eine musikalis0he 
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   HdornoI 5isler O@ #]@ 
[\^

  Kermann Wanuser, ;)# S7")9 ,#" TP: U1+0+7(,#0&", _aa8er [`^a U b Meues Kand8u0h der Musik<
Aissens0ha=t #V, O@ c#\@ 



 68 

Einheit zu werden; und es muss eine Dauerstellung im sozialen Bewusstsein erreichen, 

um ein Kunstwerk zu werden. Mit dieser Voraussetzung wird die „normale“ Geschichte mit 

der künstlerischen Entwicklung verknüpft, ein Gedanke, der Musikgeschichte nicht nur mit 

ästhetischen, sondern auch mit dialektischen Elementen anreichert. Die Filmmusik scheint 

sich demgegenüber in einem „geschichtsfreien“ Raum zu bewegen. N.J. Schneider sieht 

in diesem Ansatz eine mindestens in Deutschland vorhandene Ideologie, die zu einer ge-

wissen Diskriminierung der Filmmusik führt: 

 

 „Sie 3die Filmmusiken S.W.9 werden 3wenn kommerziell nicht mehr „in“ und profitabel9 in 
den Videotheken verramscht und aus dem kuturell-historischen Gedächtnis entfernt  im 
Unterschied zu den „E“-Werken, die 3so unbedeutend sie sein mögen9 stets dokumentiert, 
archiviert und rezensiert werden.“109 
 

Kloppenburg110 widerspricht Adorno ausdrücklich in seinem Resümee und hebt dabei die 

funktionale Seite der Filmmusik hervor. Er betont, dass Filmmusik sich im Laufe der Zeit 

nicht nur im Stil, sondern auch im Handwerk und in den Aufgaben wandelt. H. de la Motte-

Haber erkennt der Filmmusik den Rang einer Gattung zu, wenn sie feststellt: „ L Als mu-

sikalische Gattung hat Filmmusik inzwischen ihre eigene Geschichte.“111 

Für die hier erforderliche Untersuchung ist es letztlich nicht ausschlaggebend, ob für 

Filmmusik eine echte Historizität konstatiert werden kann und ob Anforderungen wie etwa 

das Vorhandensein von Gattungsmerkmalen für die Beurteilung entscheidend sind. Je-

doch ist, und dies ist für die vorliegende Arbeit von Bedeutung, nach den vorangegange-

nen Ausführungen eine Parallele zur geschichtlichen Einordnung Mahlers sichtbar: Ähn-

lich der Filmmusik steht das Werk Mahlers unter verschiedenen Aspekten der Geschichts-

losigkeit. 

Mahlers „Siegeszug durch die Medien“  -  ein nicht unwesentlicher Teil der sogenannten 

„Mahler-Renaissance“ - fiel in eine Zeit, in der auch dem Film wachsende Bedeutung zu-

kam. Diese Fakten sind oben in der Einleitung bereits untersucht und dargestellt worden. 

Eine zusätzliche Perspektive auf das Phänomen eröffnet sich allerdings, wenn die histori-

sche Beurteilung Mahlers in das Blickfeld rückt: die Stellung Mahlers ist in Bezug auf Mu-

sikgeschichte und auch auf die eigene Entwicklung eine gebrochene, in der Weise, dass 

sein Werk sich in vielfacher Hinsicht weniger in, sondern eher gegen die Geschichte stellt. 

Hans Klaus Jungheinrich konstatiert Mahlers „\uerköpfige Naivität“, die ihn daran hindere 

                                            
109

  Schneider, Filmmusik in Deutschland. 
110

  Kloppenburg S. 193. 
111

  de la Motte-Haber 198_, S. 19_ 
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„zu akzeptieren, dass es so etwas wie einen linearen tonsprachlichen Fortschritt gebe, 

demzufolge das Abgenutzte zu tabuieren wäre.“>>? $n& e(ne g*n+ ,-n.(/- *-(01or(0/-e 

4en&en+5 6enng.e(/- (n 7er,n&er1er5 (n 8e+(e-ung +um ;e&(um *&*<1(er1er =e01*.15 (015 

6(e oben &*rge.eg1 6ur&e5 *u/- be( &er ?e+e<1(on &e0 @(.m0 +u A(n&enB  

;*-.er0 C1e..ung *.0 e(n DE<onen1 +6(0/-en *u0k.(ngen&er ?om*n1(k un& *nbre/-en&er 

;o&erne 0/-e(n1 AGr &(e -eu1(ge ?e+e<1(on grun&0,1+.(/- Ae01+u01e-enB H*/- -err0/-en&er 

;e(nung 0/-r(eb ;*-.er IJerke e(ner Kberg*ng0+e(1 +6(0/-en ?om*n1(k un& L7*n1g*rM

&eNBOOP D(ne C1e..ung (nner-*.b &e0 -(01or(0/-en Qon1(nuum0 (m C(nne e(ner be&eu1en&en 

H*/-6(rkung  *uA &(e ;o&erne (01 me-rA*/- be-*u<1e15 Re&o/- nur 0e.1en n*/-ge6(e0en 

6or&enB Heben &er Sn01rumen1*1(on 6(r& ;*-.er0 V*r(*1(on01e/-n(k *.0 AGr &(e &o&ek*<-oM

n(0/-e C/-u.e 6eg6e(0en& *nge0e-enBOOU L..er&(ng0 (01 *u/- -(er &(e ;e(nung n(/-1 e(nM

-e(1.(/-B Verrm*nn W*nu0er 0/-re(b1X 

 

„In den ?Aer Bahren ging die unmittelbare Wirkung Mahlers zu Ende, sein Werk konnte 
fortan nur noch historisch rezipiert werden.“>>5 
 

C<,1e01en0 0e(1 8ee1-o7en0 YuZerung5 &*00 Ineue JegeN geg*ngen 6er&en mG001en5 

ge-1 &(e Dn16(/k.ung &er *ben&.,n&(0/-en ;u0(k (m Je0en1.(/-en m(1 e(nem .(ne*ren 

@or10/-r(110be6u0010e(n e(n-er5 &er @or&erung5 m(1 e(nem neuen Jerk mG00e5 0oAern &(eM

0e0 Jerk *.0 Ibe&eu1en&N *nge0e-en 6er&en 0o..5 *u/- e(n 6(e (mmer ge*r1e1e0 IHeue0N 

(n &er ;u0(k *uA1re1enB W*0 8e6u0010e(n &e0 @or10/-r(110 [un& &(e &*m(1 7erbun&ene \robM

.em*1(k] .^01e &*0 8e6u00101e(n 7on &er I;o&eN *bX J*r e0 AGr &(e 8*/-MC^-ne5 AGr V*_&n 

un& AGr ;o+*r1 no/- &(e @r*ge5 ob e(n be01(mm1er C1(. *k1ue..er5 6e(. IgeA,..(gerN 6*r [&er 

6en(g geA,..(ge `o-*nn Ceb*01(*n 8*/- ger(e1 ger*&e (n &er ae(1 +6(0/-en Obcd un& Oedd 

(n Verge00en-e(1]5 0o 6ur&e 0<,1er +une-men& &*n*/- geAr*g15 (n6(e6e(1 &*0 Jerk 0(/- 

*n *n&eren Jerken re(b1 un& 7on (-nen un1er0/-e(&e1B W*0 Sn&(7(&ue..e un& $n7er6e/-M

0e.b*re ko<<e.1e 0(/- 7(e.A*/- *n &*0 Heu*r1(ge5 +u6e(.en *u/- *n &*0 $m01Gr+.er(0/-e5 

?e7o.u1(on,reB Je0en1.(/-e D/k<Ae(.er &e0 Qom<on(eren05 6(e =*11ung5 @orm un& .e1+1.(/- 

*u/- 4on*.(1,15 k*men *uA &en \rGA01*n&B  

W(e @r*ge5 6*0 n*/- 8ee1-o7en no/- +u kom<on(eren 6,re5 &(e @r*n+ C/-uber1 b(0 +ur 
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  `ung-e(nr(/- CB O#dB 
OOP

  ;u0(kM8ro/k-*u0 CB PPeB 
OOU

 Co e16* Q*r. C/-um*nn *B*Bg 
OOc

  W*nu0er5 ;== \er0onen1e(. 8*n& OO CB eUPBSn 7(e.er.e( V(n0(/-1 er0/-e(n1 e(ne Dn16(/k.ung0.(n(e 
7on 8r*-m0 +ur C/-^nbergMC/-u.e *.0 Gber+eugen& un& 6(r& *u/- 7on &er Gber6(egen&en ;e(nung 7er1reM
1enBW(e AGr &(e a6^.A1onmu0(k 6(/-1(ge V*r(*1(on01e/-n(k ge-1 (m Je0en1.(/-en *uA 8r*-m0 +urG/k5 6(e *u/- 
&*0 I=egenM&enM4*k1NMC/-re(ben un& &*0 obRek1(7(eren&e un& +ug.e(/- (n1(me IQ.*7(er01G/kNB C/-^nberg0 
LuA0*1+ I8r*-m05 &er @or10/-r(11.(/-eN 01e-1 (n &er g.e(/-en Lrgumen1*1(on0ke11eB Vg.B C/-m(&1 CB OdUAB 
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$%n'ollen+eten- Sinfonie 1esch5ftigte7 ist +er +eutliche :us+ruc; +ieses <ortschritts+en=

;ens7 +as 1einahe ein ?ualit5tserfor+ernis @uAin+est fBr +ie ;ontinentaleurop5ische Dusi; 

Eur+eF Sie 1estan+ E5hren+ +es Geun@ehnten Hahrhun+erts fortF Ieson+ers 'on Jis@t 

un+ Kagner Eur+e +as <ortschritts1eEusstsein gen5hrtFLLM Ner Ausi;alische <ortschritt7 

+er linear un+ Oualitati' sein Ausste7 Ear +as KriteriuA7 Eelches +ie in Qr@fein+schaft lie=

gen+en Jager +es Geun@ehnten Hahrhun+erts7 +ie $IrahAinen- un+ +ie $Geu+eutsche 

Schule-7 'ereinteF Dan stiAAte grun+s5t@lich = un+ ohne +ies offen @u@uge1en = +arin B=

1erein7 +ass +as Schaffen 'on Dusi; in eineA geschichtlichen KontinuuA stehen AussF 

:lle ;onnten sich +a1ei auf Ieetho'en 1erufen7 +er soEohl als Rollen+er +er ;lassischen 

<orAen als auch als Snitiator fBr +as TesaAt;unstEer; gesehen Eur+eF 

Riele +er Qrrungenschaften7 +ie auf Kagner un+ Jis@t @urBc;@ufBhren sin+7 sin+ fBr Dah=

ler un'er@icht1arF QineA Ausi;alischen <ortschritt Ue+och = eineA <ortschritt7 +er eine $li=

neare Oualitati'e QntEic;lung- iA :+ornoschen Sinn +arstellt = steht er gleichgBltig gegen=

B1erF Nies 1e+eutet nicht7 +ass Dahler @u <ragen 'on Vra+ition un+ ihreA Rerh5ltnis @ur 

Do+erne geschEiegen h5tteF Dahler 5uWert sich +urchaus @u +iesen VheAen7 in Iriefen 

un+ Snter'ieEs7 @uA Ieispiel B1er +ie GotEen+ig;eit groWer XrchesterY  

„Wir Modernen brauchen einen so gro2en Apparat, um unsere 8edanken, ob gro2 oder 
klein, auszudrücken. Erstens, weil wir gezwungen sind, um uns vor falscher Auslegung zu 
schützen, die zahlreichen Farben unseres Regenbogens auf verschiedene Daletten zu ver-
teilenF zweitens weil unser Auge im Regenbogen immer mehr und mehr Farben und immer 
zartere und feinere Modulationen sehen lerntF drittens, weil wir, um in den übergro2en 
RGumen unserer KonzertsGle und Operntheater von Vielen gehKrt zu werden, auch einen 
gro2en LGrm machen müssen.“11O  
 

Dahler 5uWert in seinen Iriefen auch anf5ngliche S;rupel in Ie@ug auf seine sinfonischen 

:A1itionen7 etEa +en Qinsat@ +es Zhores fBr +ie [Eeite un+ Nritte Sinfonie 1etreffen+7 

un+ 1ringt +a+urch @uA :us+ruc;7 +ass +ie B1erlieferte :nsicht7 Eie eine Sinfonie aus@u=

sehen ha1e7 ihn +och 'orB1ergehen+ 1esch5ftigt hatF :nsonsten 1ehin+ern ihn Ue+och 

;auA +ie :nfangsschEierig;eiten7 Eelche IrahAs 1eiA KoAponieren einer Sinfonie 1e=

gegnetenF [Eeifellos Ear es auch fBr Dahler Eichtig7 einen eigenen Vonfall gefun+en @u 

ha1en \+ies Ear ihA 'oA $Klagen+en Jie+- an gelungen]7 Ue+och 'er;nBpfte er einen ^er=

sonalstil nicht Ait eineA historischen Sen+ungs1eEusstseinF Dahler ;oAponierte nicht7 

uA eine Vra+ition fort@uset@en un+ e1enso Eenig7 uA eine solche @u @erst_renF Naher 

;onnte er sich auch nicht als ein $K_nig +er `e'olution5re- fBhlen7 un+ Ear7 als er 'on 

                                            
LLM

  @uA Ausi;alischen <ortschritt allgeAein un+ iA Ieson+eren IrahAs 1etreffen+ 'glF statt 'ieler 
SchAi+t SF 2bfF 
LL"

  Irief an Tisela Vohe7 <e1ruar Lcde7 Ilau;opf SF 22LF 
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$rahms so bezeichnet wurde, nicht sehr erfreut.118  

Man kann zusammenfassend sagen, dass Mahler bereit war auf die lineare Entwicklung 

und auf den qualitativen @ortschritt in seinen Werken zugunsten der erforderlichen Bösung 

jeder neuen Aufgabe, welche vor ihm lag, zu verzichten. An Kontinuität des Komponierens 

im Sinne einer historischen Eingliederung war Mahler nicht interessiertJ dies betrifft sein 

eigenes Werk ebenso wie seine Stellung zu den musikalischen Korfahren. Lnd man kann 

wohl konstatieren, dass diese Mgeschichtslose“ Oaltung eine ist, die Gustav Mahler mit den 

@ilmkomponisten im Wesentlichen teilt. 
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  „Bisher glaubte ich, dass Richard Strauss das Haupt der Umstürzler sei, nun sehe ich aber, dass 
Mahler der König der Revolutionäre ist.“ Dies die Rußerung Tohannes $rahmsU nach Durchsicht der hand-
schriftlichen Partitur der Xweiten Sinfonie. B. Karpatli in MDer Merker“ 1913, zit. nach $laukopf S. [\". 
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!eitmoti' und  Stimmung  

 

$llgemeine +berlegungen der Filmmusik stellen für das „underscoring“ eines Films die ;eitmo-

tivtechnik - also die multiple Einführung und Aerwendung von Chemen - der in ihrer reinen 

Form melodie- und motivlosen Mood-Cechnik gegenüber.FF9 „CaraHs Cheme“ aus „Ione with 

the Wind“ und „Che Big Sleep“ (F9NO) sind Beispiele für die Aerwendung von ;eitmotiven in 

Filmmusiken. Wenngleich bei einzelnen Komponisten das eine oder das andere Aerfahren als 

vorherrschend ausgemacht werden kann, so beschreitet Filmmusik in der TraUis doch zumeist 

einen Mittelweg. Aiele Filmkomponisten verwenden auch heute noch ein Hauptthema, wel-

chem an ausgewählten Stellen des Films und in abgewandeltem und variiertem Charakter 

Raum gegeben wird. Darüber hinaus werden in der Regel verschiedene Chemen für 

Haupt- und [ebenrollen, aber auch für bestimmte Szenen und Handlungs- oder Stim-

mungsabschnitte (;iebes-Chema, \agd-Chema etc./ eingeführt.“ Im Iegensatz zu der ge-

gliederten Schreibweise der ;eimotiv-Cechnik führt die Mood-Cechnik   gelegentlich zu 

ausgereiften und auch vom Standpunkt der „Konzertmusik“ aus ernst zu nehmenden 

Klangemanzipationen, wie beispielsweise bei $dolph Deutschs Musik zum Film „ Che Mal-

tese Falcon“.F#0 

 
Bei der Mood-Cechnik konzentriert sich die Musik auf die aktuelle Filmszene und entfaltet 

sich unabhängig vom vorherigen oder späteren musikalischen Ieschehen. Daher ist die 

Entwicklung eines Chemas bei in Mood-Cechnik geschriebener Filmmusik nebensächlich. 

Aor allem ist es nicht von Bedeutung, ob eine für eine Szene verwendete Melodie oder 

Harmoniefolge an einer anderen Stelle noch einmal verwendet werden kann und so einen 

musikalischen Zusammenhang stiften könnte. Dieser tritt hinter dem Bedürfnis nach $us-

                                            
FF9

  Bei Bullerjahn S. "b f. findet sich eine detaillierte Beschreibung der Filmmusiktechniken. Zur ;eitmo-
tiv- und zur Moodtechnik wird dort ergänzend noch die sogenannte deskriptive Cechnik gerechnet, welche in 
den meisten Fällen ein cnterfall der Mood-Cechnik ist, sowie auch die Baukasten- oder Montagetechnik, bei 
der musikalische „Fertigteile“ hintereinander gesetzt werden und die auf Erik Satie zurückgeht.  
 
F#0

  Deutsch gehörte zu den Komponisten in Holldwood, welche sich früh mit zeitgenössischen Strö-
mungen beschäftigten: „ # He was clearl, of the Twentieth 4entur, # and one hears a harmonic language 
closer to Hindemith than to 9ichard Strauss#“� Er verwendet im Soundtrack zum „Malteser Falken“ keine 
;eitmotive oder „Melodien“, sondern illustriert die Filmszene  primär durch Klang. In einer Besprechung einer 
CD-Edition zu “Che Maltese Falconf und “Che Mask gf Dimitriosf heiht es:  
 “The music is low ke, and atmospheric, with the composer deliberatel, avoiding Athe Wagnarian ap-
proachA of multiple leitmotifs. The result is eEcellent film music but an unmemorable listening eEperience. 
DeutschGs score is almost entirel, mood orientated - no leitmotifs for the various characters and locales, no 
melodies per se, but dark, m,sterious, tension-filled orchestral sound colorings#A As the composer himself 
commented in the same ,ear the score was composed IJilm Music Lotes, Mctober 1OPPQ, such scores are 
Aharder to write effectivel,, are barel, noticed and rarel, remembered#A  
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druck des Augenblicks zurück. Das Glossar der Filmuniversität Halle schreibt zu diesem 

Problembereich: 

 
 „Die expressive Funktion ist wohl die uns am meisten bewusste und wichtigste Funktion 
der Filmmusik. Sie verstärkt und intensiviert das Gesehene. Filmmusik hat einen expressi-
ven Charakter, indem sie im Film gezeigte Gefühle unterstützt und hervorhebt. Sie ist es, 
die den Zuschauer dazu bewegt, die jeweilige Szene als noch romantischer oder noch 
trauriger oder noch angsterregender etc. zu empfinden. Es findet durch die Filmmusik eine 
‚Intensivierung des Situationserlebens’(Kloppenburg, 2000) statt. Diese Funktion der 
Filmmusik spiegelt sich besonders gut wider in den Kompositionstechniken wie Mood-
Technik oder das Underscoring welches auch eine bestimmte Stimmung hervorrufen 
kann. Mood-Technik erzeugt eine gewisse Atmosphäre, einhergehend mit einer spezifi-
schen Stimmung mittels Musik über eine ganze Szene hinweg. Es handelt sich um Musik 
mit deutlich expressivem Stimmungsgehalt in Anlehnung an die zu begleitende Szene. Es 
hat die Aufgabe, die psychische und seelische Verfassung der Protagonisten für die ganze 
Szene wiederzuspiegeln. Motiv/ Motivtechnik bezeichnet entweder die Zuordnung leicht 
erkennbarer musikalischer Motive zu handelnden Personen oder die Zuordnung musikali-
scher Motive zu Szenen mit bestimmten (Gefühls-)Inhalten. Allgemein können mit der Mo-
tivtechnik Charaktereigenschaften ausgedrückt werden, die sich im Laufe der Kompositio-
nen entwickeln können, was auf der situativen Ebene genauso möglich ist“.121  

 
Für C. Flynn ist Filmmusik in ihrer klassischen Konzeption die Unterstützung dessen, was 

im Bild bereits vorhanden ist. Daraus resultiert eine Unterordnung der Musik unter die Bil-

derzählung. Filmmusik hat im Wesentlichen die Rolle des „unauffälligen Dieners“122. Den-

noch kommt auch Flynn zu dem eher überraschenden Ergebnis, dass eben die Regeln, 

welche die untergeordnete Funktion von Filmmusik ermöglichen, letztlich den Grundsät-

zen Richard Wagners zugeordnet werden müssen.  

 

In dem soeben beschriebenen „Denken in der Stimmung“ bestehen überaus deutliche Pa-

rallelen zwischen den Filmmusiktechniken und Mahlers Kompositionsästhetik. Welche Be-

deutung der Stimmungs-Gedanke für Mahler hat, zeigt sich u.a. in seiner Äußerung, seine 

Musik sei „immer und überall nur Naturlaut“. Für den dritten Satz der Ersten Sinfonie 

(NB30) wird das Bild „Des Jägers Leichenbegängnis“ nicht für eine konkrete Handlung, 

sondern für eine Stimmung herangezogen: 

 
 
„Beim dritten Satz (marcia funebre) verhält es sich allerdings so, dass ich die äußere An-
regung dazu durch das bekannte Kinderbild erhielt (,‚Des Jägers Leichenbegängnis“). An 
dieser Stelle ist es aber irrelevant, was dargestellt wird es kommt nur auf die Stimmung 
an, welche zum Ausdruck gebracht werden soll, und aus der dann jäh, wie der Blitz aus 
der dunklen Wolke, der vierte Satz springt. Es ist einfach der Aufschrei eines im Tiefsten 
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  Glossar a.a.O. 
122

  Gerald Cockshott, zit. bei Flynn a.a.O 
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ve#$undeten *e#+en,- dem e/en die un1eim2i31 und i#oni,31 /#5tende S31$52e de, 
7#8ue#m8#,31e, vo#1e#ge1t. ;#oni,31 im Sinne de, <#i,tote2e, =ei#onei8>?.@AB 
 
 
Dass Mahler die Stimmung weit eher als eine Handlung in Töne setzen wollte, belegt auch 

die folgende Briefstelle, welche die Konzeption der Zweiten Sinfonie betrifft: 

 

CDei de# Eon+eFtion de, Ge#He, $8# e, mi# nie um Iet8i22ie#ung eine, Jo#g8nge,- ,onK
de#n 1L31,ten, eine# MmFNindung +u tun. O Iie ged8nH2i31e D8,i, de, Ge#He, i,t deutK
2i31 in den Go#ten de, S312uP31o#e, 8u,ge,F#o31en- und 8uN die e#,ten SQt+e $i#Nt d8, 
F2Lt+2i31 einN822ende <2t,o2o ein e#1e22ende, Li31t. I8P i31 1inte#1e# oNt /ei ve#,31iedenen 
ein+e2nen S8#tien einen #e82en Jo#g8ng vo# mi# ,i31 ,o+u,8gen d#8m8ti,31 8/,Fie2en ,eK
1e- i,t 8u, dem Ge,en de# Tu,iH 2ei31t +u /eg#eiNen. Ie# S8#822e2i,mu, +$i,31en Le/en 
und Tu,iH ge1t vie22ei31t tieNe# und $eite#- 82, m8n Uet+t no31 +u ve#No2gen im,t8nde i,t.? 
@AV 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                            
12E

  Aus einem Brief an Max Marschalk, 2I. März 1896, GMB, 185 f. 

124
  Aus einem Brief an Max Marschalk, Hamburg, 17. QII. 95 GMB, 179 f. 
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Es mag f*r sich gesehen bereits ein Hinweis auf die Filmähnlichkeit der Mahlerschen Äs-

thetik sein, dass der Begriff des Gesamtkunstwerks sowohl im Zusammenhang mit Mah-

lers Schaffen als auch mit dem Medium Film verwendet wird. Es ist allerdings so etwas 

wie ein Klischee geworden, die Kinokunst des 20. Jahrhunderts mit dem Gesamtkunst-

werk-Begriff des 19. Jahrhunderts zu vergleichen. Die Filmtheorie nimmt f*r den Film in 

Anspruch, K*nste auf einer neuen Ebene gesamtk*nstlerisch zueinander zu f*hren, wobei 

auch die Ankn*pfung an die Pealität gelingen soll. F*r  Q.J. Schneider ist der Film  

“gleich nach seinen ,n-ängen um 1233 ein 4esamt6unst7er6 ge7orden, das nie im her<

metischen =ir6el des >er6internen und Stru6turalen blieb, sondern mit seinem „Bo6umen<

tarismus“ meist au- reale gesellscha-tliche CiDierungen ver7ies.“1GH  

Leonard Posenman spricht vom Film als dem „kooperativen Kunstwerk“ und legt damit 

den Schwerpunkt auf die Zusammenarbeit mehrerer Undividuen zur Erreichung eines 

Zwecks, der zwar k*nstlerisch sein mag, der aber in der Konsequenz kein k*nstlerisches 

Undividuum, sondern eine Gruppe als Urheber ausweist. Posenman  begr*ndet seine De-

finition mit der Xatsache „I dass das Medium Cilm alle Künste benutzt, einschlieNlich der 

Musi6.“ FlYnn betont, dass in den HollYwood-Studios Arbeitsteilung gängige Pra[is war.12# 

Mikl\s P\zsa hat die Bedeutung von Xeamwork bei der Komposition einer Filmpartitur be-

tont. Das Fachwissen des Undividuums muss sich f*r P\zsa mit dem SYstem des Filmstu-

dios verbinden.127 Es ist keineswegs ungewöhnlich, dass Komponisten ihre melodischen 

Einfälle zur Harmonisierung und Unstrumentierung an andere Mitarbeiter *bergeben. Andr^ 

Previn und Mikl\s P\sza waren in diesem Zusammenhang viel beschäftigte Kräfte. 

Die Xerminologie ist also nicht einheitlich. Hinzu kommt, dass das Bestreben gesamt-

k*nstlerischer Xendenzen in wesentlichen Punkten divergiert. Mindestens insoweit ist das 

_Kunst-`Werk des Films _der Filmindustrie` von den Untentionen Mahlers und - in noch 

stärkerem Maße - Wagners zu unterscheiden. Generell lässt sich sagenc Der Film tendiert 

zum kooperativen Kunstwerk, bei dem mehrere K*nste und K*nstler zusammenwirken. 

Das Gesamtkunstwerk Wagners will die K*nste vereinigen und unter der Kontrolle des 

                                            
12d

  Q.J. Schneider, Der Film die Mutter aller K*nste. 
12#

  FlYnn S. 19. 
127

  FlYnn S. 30. 
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Genies auf eine höhere Stufe führen. Das Universalkunstwerk Mahlers geht von der Musik 

aus und dehnt sie gewissermaßen in Richtung auf die anderen Künste aus. Die nachste-

hende kleine Aufzählung zeigt, auf welche Weise sich die wichtigsten Künste in Mahlers 

Werk wieder finden. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Tendenzen zur Vereinigung der Künste zu einem „Werk“ sind bereits im Barock auszuma-

chen: Reiterfestspiele mit Kostümen, dramatischer Oandlung und Musik kommen diesem 

Anspruch nahe. Außer bei Mahler finden sich gesamtkünstlerische Bestrebungen  bei 

Skrjabin, der entsprechende Wege mit seiner „Farbenmusik“ gegangen ist, später z.B. bei 

Stockhausen. Der moderne Begriff des Gesamtkunstwerks geht indes auf Richard Wagner 

zurück. Das Gesamtkunstwerk muss für Wagner  

 

„alle Gattungen der Kunst umfassen, um 2ede einzelne dieser Gattungen als Mittel gewis-
sermaßen zu verbrauchen, zu vernichten zu Gunsten der Erreichung des Gesamtzweckes 
aller, nämlich der unbedingten, unmittelbaren @arstellung der vollendeten menschlichen 
Batur.“ 128 
 

 

                                            
128

  Wagner zit. n. Bullerjahn S. 32. 

Kunstbereich Realisation im Schaffen Mah-

lers 

Dichtung Eigene TeWte, Umformungen 

Malerei Bilder als Anlass zum Komponie-

ren, Inszenierungen als Intendant 

mit Alfred Roller 

Tanz Ländler und Walzer 

Architektur Inszenierungen mit Roller, Bau 

der SZmphoniesätze, räumliche 

Konzeption als Komponist und 

Regisseur 

Szenische Darstellung Operninszenierungen, räumliche 

Anweisungen in den Sinfonien 
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$%& „()&i+d-%.%/ &te2t 34- 5%gne- i. 8ent-).9 ()&i+: $i;2t)ng )nd <%nz+)n&t &ind de- 

Ke-n de& ?e&%.t+)n&twe-+&: (%le-ei: Bild2%)e-+)n&t )nd C-;2ite+t)- &ind %l& Dil3&.ittel 

de& $-%.%& )nte-geo-dnet9 $ie d-%.%ti&;2e D%ndl)ng i&t  C)&g%ng&F)n+t %lle- ge&%.t-

+4n&tle-i&;2en Be&t-eb)ngen9 Iie i&t %);2 ent&;2eidend 34- den ()&i+&til: in de. 5%gne- 

&;2-eibtJ $ie de. $-%.% z)g-)nde liegende !"## ve-F3li;2tet z) de- Kon&eL)enz: Itil )nd 

M2%-%+te- de- ent&F-e;2enden ()&i+ de. ve-3olgten 8iel %nz)F%&&en )nd d%2e- &t%-+en 

Ne-Onde-)ngen z) )nte-we-3enJ Io 342-t die Idee de- Qiebe&- )nd <ode&&e2n&);2t in 

„<-i&t%n )nd I&olde/ z) ge&teige-te- M2-o.%ti+R D%ndwe-+ )nd I%nge&+)n&t b-ingen den 

„(ei&te-&inge-n/ li;2te: +l%-e Kont-%F)n+ti+R de- %gg-e&&iv-2e-oi&;2e Itil de& „Singe& de& 

Tibel)ngen/ +o--e&Fondie-t .it de- <2e.%ti+ (%;2tgie-: Ne--%t )nd I;2i;+&%l9  

It%-+e Itilve-Onde-)ngen 3inden &i;2 %);2 i. Uil.R D%ndl)ng )nd die d-%.%ti&;2e Idee 

bedingen einen be&ti..ten .)&i+%li&;2en M2%-%+te-: d929 eine Cnglei;2)ng: eine Ielb&t-

%)3g%be de- ()&i+ .it de. 8iel: i. ?e&%.t+onzeFt %)3z)ge2en. 

$ie <%t&%;2e: d%&& 5%gne- bei &eine- ?e&%.t+)n&twe-+-KonzeFtion d%& &o gen%nnte 

()&i+d-%.% in& 8ent-). &tellt: i&t %);2 ein Cng-i33&F)n+t 34- &eine V&t2eti+9 I;2neide-WXY 

+o..t z) de. Z-gebni&: d%&& 5%gne- d)-;2 die [be-beton)ng de& $-%.%ti&;2-

()&i+%li&;2en &eine eigenen ?-)nd&Otze ni;2t in ide%le- 5ei&e ve-wi-+li;2t9 I..e-2in i&t 

3e&tz)2%lten: d%&& d%& -ein ge&F-o;2ene 5o-t in 5%gne-& 5e-+ %)&ge&F%-t bleibt: wo2in-

gegen e& in (oz%-t& „Znt342-)ng %)& de. Ie-%il/ - de)t&;2e& Iing&Fiel - ode- in Bizet& 

„M%-.en/ - \F]-% ;o.iL)e - no;2 Zing%ng 3%nd9 $%&& 5%gne- e& 34- n^tig be3%nd: _ede 

Izene de& <e`te& z) ve-tonen: &F-i;2t  34- eine gewi&&e No--%ng&tell)ng de- ()&i+ ge-

gen4be- den %nde-en beteiligten K4n&ten9Wab  

M%-cl Ulcnn betont: d%&& e& „we-t i&t: %)3 5%gne-& Inte-e&&e %. ?e&%.t+)n&twe-+ eine--

&eit& )nd Dollcwood& <endenz z)- Ne-&;2.elz)ng %nde-e-&eit&/ %l& ?e.ein&%.+eit 2in-

z)wei&en9 $e- dnte-&;2ied zwi&;2en 5%gne- )nd den +l%&&i&;2en Uil..)&i+-

Ko.Foni&ten liegt d%-in: d%&& 5%gne- die Zin2eit in de- Icnt2e&e de- Zle.ente %n&t-ebte 

- d%& Z-gebni& &tellt 2ie-bei .e2- d%- %l& die I)..e de- Zinzelteile - wO2-end die Zin2eit 

de& Kino& d)-;2 Sed)nd%nz )nd Ne-wei&)ng de- Zle.ente %)3 %nde-e Zbenen: ni;2t _e-

do;2 d)-;2 e;2te Icnt2e&e &t%tt3indet9WaW U4- D)go U-ied2o3e- &ollte de- Uil..)&i+-

Ko.Foni&t „d%& vi&)elle Zle.ent %l& ;%nt)& 3i-.)&/ bet-%;2ten: $%#&'#()#) +,- ./#( 0,-)1

                                            
WXY

  T%;2wei&e bei B)lle-_%2n I9 aa9 
Wab

  $ie <%nz+)n&t 3indet &i;2 +%). bei 5%gne-  -  die einzige g-^ee-e B%llett&zene i. „<%nn2O)&e-/ 
w)-de 34- eine f%-i&e- C)3342-)ng 2inz)ge34gt9 
WaW

  Ulcnn I9 ag9 
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ra#un&t-Stimmen- /ialo2 un3 4er5uschs#ur9 Seine :uf2abe ist es= eine 3ritte &ontra#un&-

tische Stimme >u ent?ic&eln= 3ie 3as bereits @orhan3ene 4e?ebe @er@ollst5n3i2t9ABCD 

Die Musik ist bei Mahler zu einem 4eil eines 5bergeordneten anderen Ganzen gewor-

den, ohne dass dieses durch szenische >ervorhebungen e@Alizit dargestellt wäre.DEE Fn 

der folgenden Fnterview-Hußerung von Mahler kommt sehr aufschlussreich heraus, 

wie deutlich seine Erneuerungsabsichten f5r den Einsatz von Kicht und Leleuchtung 

bestandenM 

ESchon Fet>t 3urch 3ie &leine Sen&un2 ?ir3 es mG2lich sein= 3em Hubli&um einen unbehin-
3erten :usblic& auf 3ie S>ene >u 2e?5hren= 3ie Klan2?ir&un2en >u re2ulieren= 3is&reter als 
bisher >u 2estalten= ?as beson3ers bei Ja2ner-K#ern @on Jichti2&eit ist9 Lch ?ill ein Kr-
chester schaffen= ?ie ich es brauche un3 im Lnteresse 3er Kunst fMr 2ut halte9 /as Kr-
chester @on heut>uta2e ist nicht mehr eine selbst5n3i2 o#erieren3e KGr#erschaft= 3ie sich 
um 3ie an3ern Nor25n2e im Oheater nicht >u &Mmmern hat9 /as Krchester muP 3em Ohe-
ater 3ienen= ?ie 3ie an3ern Qa&toren= ?ie 3as Richt= 3essen SinfluP auf 3ie TMhne man 
in seinen let>ten Jir&un2en noch 2ar nicht &ennt9 Ueute sit>en 3ie Musi&er im Krchester 
so= 3aP 3ie Wotenbl5tter all>u 2rell beleuchtet ?er3en9 /as stGrt 3ie Xuschauer= 3eren Tli-
c&e un?ill&Mrlich ab2elen&t ?er3en= 3as brin2t in 3ie Stimmun2 3es s>enischen Til3es einen 
falschen Oon9 Jir3 3as Krchester @ersen&t= 3ann rMc&t 3er /iri2ent n5her >u 3en Musi-
&ern= 3ie strahlenfGrmi2 um 3en Ka#ellmeister >u 2ru##ieren sin3= ?as auch 2eschehen 
?ir39 /ie Oieferle2un2 3es Krchesters ist ?ichti2 fMr 3ie 3is&rete Oon2ebun2= ?ichti2 fMr 3ie 
X?ec&e einer 3is&reten Teleuchtun2 3er S>ene9 Lch @ermei3e absichtlich 3as Jort ETe-
leuchtun2seffe&teY9 Jir brauchen &eine 2rellen Sffe&te= ?ir ?ollen 3as Richt mit allen sei-
nen 4ra3en= Wuancen un3 St5r&en 3em Oheater nut>bar machen9 Lmmer nur auf 3en bru-
talen Sffe&t lossteuern= ist un&Mnstlerisch9 :ber nicht bei 3em Richte allein 3arf es sein 
Te?en3en haben= 3ie 2esamte mo3erne Kunst hat 3er SchaubMhne >u 3ienen9 Mo3erne 
Kunst= ich sa2e nicht Secession9 :uf 3as Xusammen?ir&en aller KMnste &ommt es an 999 /ie 
Oieferle2un2 3es Krchesters soll nicht fMr alle K#ern 2eltenZ es ?ir3 auf ein @erschiebbares 
Ho3ium 2estellt= 3as Fe nach Te3arf @ersen&t o3er erhGht ?er3en &ann9 Tei Mo>arts E/ie 
Uoch>eit 3es Qi2aroY ist - ich ?5hle 3ieses Teis#iel - ein @ersen&tes Krchester nicht not-
?en3i29ABC[ 

 

Die gesamtk5nstlerische KonzeAtion Mahlers  zeigt sich also an vielen Otellen seines 

Ochaffens und betrifft auch diejenigen Qrojekte, welche er als Fntendant und Regisseur 

schuf. Sas seine eigene Musik betraf, so lehnte er es einerseits ab, TAern zu komAonie-

ren, und beinahe ist man aus diesem Grund geneigt den gesamtk5nstlerischen Unsatz f5r 

den KomAonisten Mahler an dieser Otelle zu bestreitenV andererseits jedoch dehnte er 

                                            
DEW

  XlYnn O. EZ. 
DEE

  Dieser Unsatz wird im theoretischen 4eil durch sYstemtheoretische [berlegungen vertieft werden. 
DEZ

  Fllustriertes E@trablatt, #. OeAtember D#\E.  
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durch die Einbeziehung des (gesungenen) Wortes das rein Musikalische in Richtung auf 

das Dramatisch-Literarische aus, wobei er auch selbst als Textdichter tätig wurde. Aber 

auch Architektur, Philosophie, Malerei und Religion sind in Mahlers werken relativ leicht 

nachweisbar. Der räumlich-architektonische Gedanke etwa schlägt sich nicht nur in der 

Krchesterdisposition nieder, sondern auch in  zahlreichen Anweisungen wie „aus der Fer-

ne“ etc.135  

Das künstlerisch-philosophische Ziel, welches Mahler mit dem Ansatz, alle Künste in seine 

Kompositionen hereinzunehmen, verfolgt, enthält andererseits aber auch durchaus gegen-

läufige Tendenzen zu demUenigen Wagners: Während Wagner die Künste in toto in das 

Musikdrama einbezogen und letztlich überwunden wissen will, ist es Mahlers Bestreben, 

die !us$k  - von ihr geht er immer aus - über ihre überkommenen Grenzen hinauszuführen 

und damit letztlich anderen Künsten anzunähern. Mit der Musik erobert Mahler den archi-

tektonischen RaumX mit ihr erfasst er die DichtungX mit ihr malt er Bilder.  

 
&'(er ,$e s-./nsten !2r-.en er32.4t uns ,as 6$-.t $n ,$eser neuen 7ns3en$erun89 :s 
.;44t ,$e G/tter $n G4an3 un, =e4$8ke$t un, 42>t s$e $n ?a.4em Ae(e4 wa44en9 C$e Dewe8un8 ,er 
=3ene erstarrt 84e$-.sam 3u e$ner Ee$.e FGn D$4,ernH um ,ann IIIt re-.t w$e,er $nnere DeI
we8un8 3u er.a4ten ,ur-. ,en Jau(er we-.se4n,er De4eu-.tun89 C$e D$4,w$rkun8 w$r, ?re$I
4$-. ,ur-. ,en 'u?(au ,es w$-.t$8sten =-.auK4at3esH ,er &?re$en Ge8en, au? Der8es./I
.enLH 8e?/r,ert9 LMerrassen?/rm$8 anste$8en, ($etet s$-. ,er Fers-.wen,er$s-. (4um$8e 
Grun, 3wan84Gs ,er we-.se4n,en GruKK$erun8 ,er G/tterN ,$e G(erste =ta??e4 ne.men 
,$e E$esen e$nH um sG ,r2uen,er $n ,$e O/.e wa-.sen,9 Cen 4et3ten ?e$nen :$nk4an8 
3w$s-.en =3ene un, !us$k ste44t ,$e Punst !a.4ers .er9 :r $st ,er De4eu-.ter ,es Qr-.esI
ters9 Eest4Gs Fers-.m$43t m$t ,en Gem24,en ,er D;.ne ,as tGnma4er$s-.e :4ementH ,as $n 
&E.e$n8G4,L RGrw$e8tH FGr ,em $nner4$-.en :mK?$n,un8saus,ru-kS9TUV 

Solcherart betrachtet konzipiert Mahler genau umgekehrt wie Wagner: Die Musik ist für ihn 

nicht eine (wenngleich privilegierte) Dienerin im Rahmen eines gesamtkünstlerischen 

Plans, sondern der Zuell, mit dem alles [brige weltgleich dargestellt werden kann.  

 

 

 

 

 

 

                                            
135

  siehe dazu unten im analytischen TeilX ausführlich zur Räumlichkeit in Mahlers Musik Hodeige a.a.K. 
136

  Max Graf über Mahler als Kperndirigent in „Wagner _ Probleme und andere Studien“ Wien o.J. 
1900, S. 124 f., zit. n. Blaukopf S. 225 
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Zur Rezeption des Banalen  

 

„"ch habe keinen gro/en Film gemacht. So etwas gibt es gar nicht. Gro/ ist ein Gemälde 
von <embrandt oder ein Kammermusikwerk von Mozart.“                          Marlon Brando 
 

 

$%&%' &%'  ()*+',-%)+./% 0,12.)& *%()%' $%'3% )456 7.6/%'* 89&(*56% 0:*+.--,);< 

*4)&%') &(% 8.6'=%6)+%/.);% >4)*+.+(%',); :.)./%) 4&%' +'(?(./%) 7.+%'(./* 2.'%) &(% %(@

;%)+/(56%) A'*.56%) 19' &(% B562(%'(;3%(+%) :%( &%- C%'*,56< 7.6/%' () &%' -,*(3./(@

*56%) $%/+ D&,'56=,*%+=%)EF#37 I(% J()*+,1,); &%' >,)*+ 7.6/%'* ./* =,-()&%*+ +%(/2%(*% 

D:.)./K (*+ %() 6(*+4'(*56%* L6M)4-%) ,)& &%' C4'2,'1 &%' B.)./(+M+ *562M56+ *(56 (- C%'@

/.,1 &%* O2.)=(;*+%) P.6'6,)&%'+* .:F Q:'(; :/%(:+ &(% J()*+,1,); ?4) R%(/%) *%()%* $%'@

3%* ./* D>(+*56KS I.* DB.)./%K T6.,U+*M56/(56 &(% D*56V)%) B+%//%)KW 2('& =,- D>(+*56(;%)K 

,-;%2%'+%+ ,)& %'6M/+ *%()% ?%'*UM+%+% X%56+1%'+(;,); .,* &%' *(56 .,1 &%' L4*+-4&%')% 

;'9)&%)&%) N%4'4-.)+(3< &(% &%) X953;'(11 .,1 >(+*56 %'/.,:+ ,)& *.)3+(4)(%'+F B%(+&%- 

7.6/%' D).56 Z(/--,*(3 3/();+K< (*+ *%()% L4U,/.'(+M+ ;%)., &(% B%/:*+?%'*+M)&/(563%(+< &(% 

I.6/6.,* (6- )456 .:;%*U'456%) 6.++%F#3" 

I(% L'4:/%-.+(3 &%* 7.6/%'*56%) 0)*.+=%* :%*+%6+ ()&%* &.'()< &.** %' &(% ['%)=% =2(@

*56%) &%- J'6.:%)%) ,)& &%- R'(?(./%) .,1:'(56+F \(%'&,'56 %()% )%,% 0,*&',53*],./(@

+M+ %''%(56%)&< 1M//+ &.* I(/%--. =2(*56%) A@ ,)& J@7,*(3 .,1 7.6/%'* %(;%)%* $%'3 =,@

'953F I(% ^)+%)*(+M+ *%()%* J*U'%**(?4 )M6'+ *(56 (6'%'*%(+* .,* &%- BU.)),);*?%'6M/+)(* 

=2(*56%) DAK ,)& DJK< 46)% &(%*%* '%*+/4* .,1/V*%) =, 3V))%)F  

$.* :%( 7.6/%' %_U/(=(+ ./* :.)./ %();%*+,1+ 2%'&%) 3.)) 4&%' -,**< (*+ 3.,- ,)+%'*,56+ 

24'&%)F C4) %()(;%) B%'%(56%) 2(% &%' DL4*+64')@B=%)%K () &%' I'(++%) B()14)(% .:;%*%@

6%)< :/%(:+ %* :%( .//;%-%() ;%6./+%)%) `,a%',);%) &%* A):%6.;%)* 9:%' &.* ?%'2%)&%@

+% D7.+%'(./KF `*+6%+(*56 :%;'9)&%+% L'4:/%-% -(+ 7.6/%' :%;())%) :%'%(+* :%( *%()%) 

O%(+;%)4**%)F 0)+4) $%:%')< ;',)&*M+=/(56 %() 7.6/%'@J)+6,*(.*+< 1()&%+ (- C%';/%(56 &(% 

R6%-%) ?4) X(56.'& B+'.,** „viel gro/artiger, genialer, kräftiger.“  7.6/%'* 7,*(3 -.56% 

.,1 (6) „förmlich einen kindlichen Eindruck, trotz des ungeheuren Grchesteraufwandes.“ 
1I9 
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  7%+=;%'* 0':%(+ :%/%;+< &.** 7.6/%' =2(*56%) #b## ,)& #bc5 1.*+ &,'562%; .,1;%196'+ 2,'&%F I.** 
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=FRF %'*+ ).56 #bc5 ,'.,1;%196'+F T7%+=;%' .F.Fef >%))%&g BFc3hi7WF 
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  I.6/6.,* #b77< BF51F 
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In der nachfolgenden 0abelle werden einige 4Elemente des Banalen: aus dem sinfoni-

schen Werk Mahlers aufgestellt. Diese Aufzählung ist keineswegs abschließend, sie soll 

lediglich helfen den Begriff zu klären. Das Banale bei Mahler scheint jedenfalls dann vor-

zuliegen, wenn in seinen Werken etwas auftaucht, was in der erhabenen Gattung der Sin-

fonie 4nichts zu suchen: hat.  Es kann auch auf einer subtileren Ebene auftreten, bei-

spielsweise bei scheinbar falscher Stimmführung, wie im Kanon des Dritten Satzes der 

Ersten Sinfonie, wo bei 0akt 22 die Nboe für drei 0öne eine Sekunde über der Klarinette 

spielt.140  

Auch der Film und die Filmmusik können mit ästhetischen Argumenten als banal definiert 

werden, denn sie können nach den Maßstäben des 4Erhabenen: kaum jemals große 

Kunst, allenfalls punktuell 4großes Kino: sein. Die für das vorliegende Problemfeld relevan-

te Frage ist, ob Mahler und der Film aus dem gleichen Grund banal sind. Diese Frage 

kann vielleicht beantwortet werden, wenn das musikalische Material gründlicher ausge-

wertet wurde, worum der analytische 0eil sich bemühen wird. Ansätze für eine Vberein-

stimmung liegen bereits vor, denn oben wurde gezeigt, wie die Bedeutung von Musik in 

bestimmten Gestalten gespeichert wird, in neue Zusammenhänge gestellt werden kann 

und dabei im Kern erhalten bleibt - gleichgültig, ob sie als symphonisches Drama oder als 

Xhanson auftritt. Die Gemeinsamkeiten - der gemeinsame 4ästhetische Nrt: von Mahler 

und der Filmkunst -  könnten mithin wie folgt definiert werden: Sowohl Mahler als auch der 

Film schöpfen aus den Zuellen der abendländischen Kunsttradition um sich damit dem 

4Volk: zuzuwenden oder es darzustellen.   
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Gattung des Banalen Werk 

$afehaus-Musik Sinfonie Nr. 5, 1. Satz 

Sinfonie Nr. :, 1. Satz 

Fanfaren Sinfonie Nr. 1, 1. Satz 

Sinfonie Nr. :, 1. Satz 

Sinfonie Nr. 2 

Fiedel, verstimmt Sinfonie Nr. 4, 2. Satz 

GassenhauerCKinderlied Sinfonie Nr. 4, 1. Satz 

Sinfonie Nr. 1, 3. Satz 

GroEstadtmusikCFperette Sinfonie Nr. 5, 4. Satz 

Ländler Sinfonie Nr. 1, 2. Satz 

Sinfonie Nr. 2, 3. Satz  

Sinfonie Nr. :, 2. Satz 

Marsch, Trauermarsch-Karikatur Sinfonie Nr. L, 1. Satz 

Sinfonie Nr. 1, 3. Satz 

Sinfonie Nr. M, 1. Satz 

Serenaden-Ständchen Sinfonie Nr. 5, 4. Satz 

SingendeCsummende Kinder Sinfonie Nr. 3, 4. Satz 

Oahrmarktkapelle Sinfonie Nr. 1, 3. Satz 
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"sychologische Ursachen der 1ilmmusik 5  Mahlers psychologische Musik 

 

$ie 'olgenden -ussagen sollen 1hesenha'1 3orausgeschick1 7erden8 

9: -;solu1e Musik und =on>er1-Musik 7erden ;e7uss1 re>ipier1A Filmmusik dagegen 

D;er7iegend un;e7uss1: Mahler is1 einem Filmkomponis1en auch deshal; so naheA 

7eil in seinen Eerken 7esen1liche -spek1e 'Dr den FGrer un;e7uss1 3orgehen:  

H: I1Jrker als seine Kei1genossen s1re;1 Mahler die Lin;indung des FGrers als 1eil-

nehmenden Me1ro''enen an: 

Mahlers Musik is1 mehr 'Dr den Nranspor1 3on Ieelen>us1Jnden als 'Dr das raumgrei'ende 

Meherrschen einer Opern;Dhne kon>ipier1: Iie ;eschrei;1 Ichich1en und Or1eA die mehr 

als ;ei anderen =omponis1en mi1 der psychoso>ialen Ii1ua1ion des modernen Menschen 

>usammen'allen8 $ie ;edroh1e =inderseeleA das Qe;en im Kei1al1er der -ngs1 und der Rka-

1as1rophalen ModerneS und der Ichrecken des ;anal--ll1Jglichen sind 'Dr Mahler 7ie auch 

'Dr den Film des HT: Uahrhunder1s ein -n1rie; >ur -r1ikula1ion: Viuseppe Iinopoli 3er7eis1 

au' die psychologische -usrich1ung Mahlers8 nach seiner -nsich1 7ar Mahler in der QageA 

seelische -;grDnde durch =on'ron1a1ion mi1 dem ManalenA dem Nri3ialenA auch mi1 dem 

IchreckenA der der Wormali1J1 des Qe;ens inne7ohn1A 'rei>ulegen: Io erklJr1 er8 

! Mahlers *erk ist ...eines der radikalsten 1eispiele einer ps3chologischen Musik 8! 

$ie IprDnge in Mahlers Musik 3ergleich1 Iinopoli mi1   

9 .. Spr;ngen, =ie sie in unserem Gedächtnis vor sich gehen ..!B  

solche und Jhnliche I1ellen sind 'Dr ihn 9 ps3chod3namische Momente und emotionelle 

CDgr;nde!, s1ellen7eise eine  9Eerge=altigung des FnterDe=usstseins.!141 

-uch Michael =ennedy 3er1ri11 die -u''assungA dass Mahler in hohem MaXe Rpsychological 

insigh1sS komponier1 ha1: =ennedy he;1 auch her3orA dass das Pu;likum in Mahlers Musik 

eine kongruen1e $ars1ellung der RcompleZi1ies o' modern li'eS 'inde1:9#H F: F: [edlich 

schrei;18 

98dass der 1au Mahlerscher S3mphonien auf den Eoraussetzungen ihrer tonpoetischen 
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  Iinopoli  a:a:O: I:9\#]  ^h: Me1>ger is1 allerdings der -nsich1A dass der Mlick au' Mahler R3ers1ell1S 
7irdA 7enn er mi1 =ul1urgeschich1eA Fin de si_cle und Psychoanalyse RD;er'rach1e1S 7ird: 
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Erlebnisse beruht, wie auch auf den psychologischen Bedingungen ihres Schöpfers.“1=3 
 

$e&r als Wagner. /e0 de2 d0e 3ra2aturg0e der seel0s6&en 7nt806klung der :0guren an d0e 

/es;ndere <0tuat0;n der Bühne ge/unden 0st und s06& da&er let=tl06& 0&re >e0gene> Welt 

s6&a??t. @er?;lgt $a&ler d0e 3arstellung 2ens6&l06&er GrundB und 7Ctre2s0tuat0;nen DE;d. 

Fngst. 70nsa2ke0t. 7Ctase. Gs;lat0;n et6HI Fl2a $a&ler &at d0esen Jugang $a&lers =u2 

Kn;r2alenL $ens6&en 80e ?;lgt ?;r2ul0ertM 

 „Mahler hat B die musikalische Darstellungswelt B um den einsamen Menschen berei-
chert, der unerlöst auf dieser Erde durch das Gniversum kreist B er hat die Dostojewskij-
Frage an das Keben musiziert: „Wie kann ich denn glücklich sein, wenn irgendwo ein an-
deres Geschöpf noch leidetP“.1==  

:0l22us0k grNndet e/en?alls 20ndestens te0l8e0se 0n OsP6&;l;g0s6&en Bed0ngungenI 30e 

Begle0tung e0nes <tu22?0l2s 20t $us0k entsOrang dur6&aus n06&t nur de2 Wuns6& na6& 

7rgRn=ung dur6& e0n alternat0@es kNnstler0s6&es $ed0u2. s;ndern 0ns/es;ndere de2 BeB

dNr?n0s. d0e <t0lle des Jus6&auerrau2es aus=u?NllenM 30ese neue. unge8;&nte <t0lle 8urde 

0n der Fn?angs=e0t des :0l2s allge2e0n als Fngst e0n?lSTend e2O?undenIUV#  

:Nr We;nard X;sen2an &at d0e :ur6&t @;r <t0lle /e0 :0l2@;r?N&rungen 
 
„mit ästhetischen Voraussetzungen zu tun: die Darsteller eines Theaterstückes füllen die 
Stille mit Keben aus TAtmen, Schrittbewegungen, Kleiderrascheln usw.WX beim Stummfilm 
sind die einzigen erzeugten Geräusche mechanischer und nicht lebendiger Natur.“ 
 
Fu6& /e0 2;dernen E;n?0l2en lRsst s06& e0n @ergle06&/ares Y&Rn;2en /e;/a6&tenI X;B

sen2an ?R&rt ?;rtM  

„Während der lauten Passagen schaut das Publikum gebannt zu, während der leisen aber 
entwickelt sich Gnrast. Diese entstammt dem Bedürfnis, sich lebendiger Gmgebung zu 
vergewissern.“UVZ „..Das von Freud und seiner Forschung inspirierte Interesse an der \In-
nenansicht des Menschen] B ist bald in die Gnterhaltungsmedien vorgedrungenILUV[ 
 

$us0k 0st  ?ast 022er au? seel0s6&es 7rle/en und Xe=0O0eren ausger06&tet. /e0na&e una/B

&Rng0g da@;n. ;/ s0e ?Nr Ka/s;lutL gen;22en 80rd ;der e0ne \andlung 20tgestaltetI 3ass 

:0l22us0k =ur ]erdeutl06&ung @;n Ge?N&len und Be8usstse0ns@;rgRngen @er8endet 80rd. 

0st =unR6&st aus &0st;r0s6&er <06&t na6&@;ll=0e&/arIUV" 30e $Sgl06&ke0ten der :0l22us0k 

8erden ^ed;6& /ere0ts =u ?rN&en Je0ten des :0l2s s;8;&l au? der 7/ene der <truktur als 
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auch ()r die .in0indung und 2ea34i5n des 7uschauers 8er9ende4: ;ilmmusi3 8erdeu4lich4 

mi4hin einersei4s die >e9uss4seins?r5@esse der Ar54ag5nis4enB s59ie auch ihre em54i5naC

le .n49ic3lungD anderersei4s 0e9ir34 sie eine hEhere Fden4i(i3a4i5nss4u(e des 7uschauers 

mi4 dem Gandlungsa0lau( des ;ilms:  

Hahler ha4 sich )0er ?sIch5l5gische Js?e34e in seinen Ker3en nich4 s5 aus()hrlich geLuC

Mer4 9ie )0er li4erarische 5der ?hil5s5?hische ;ragen: Nenn5ch is4 es 3aum @9ei(elha(4B 

dass dieOenigen .lemen4eB 9elche seine Husi3 !"#$%&'&()"$% machenB *+,-"". -01 2). 

1)+"+2 3)+' in sein Ker3 au(gen5mmen 9urden: .ine .rlLu4erung @ur 79ei4en Pin(5nie 

mag dies 8erdeu4lichenQ 
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Nie 85n Hahler hier 0eschrie0ene P@ene 3ann nur durch seine Husi3 s59ie auch durch 

(ilmische Rmse4@ung adLSua4 darges4ell4 9erden: 

Nass der 7uschauer eines ;ilms @u 8ielen der darges4ell4en J0lLu(e nur eine eingeC

schrLn34e Nis4an@ 9ahren 3annB gehEr4 @u den chara34eris4ischen .igenscha(4en des TiC

n5s: U:V: Pchneider he04 her85rB dass ein Tin50esuch ein un4erdis4an@ier4es .rle0nis is4B 

9Lhrend das ;ernsehen W@umindes4 85m .r9achsenenX der T5n4r5lle 85n Yers4and und 

TEr?er0eherrschung un4erlieg4Q  
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lentli&' )on den ,usi/alis&'en 1ir/un3en distanzieren5 er/lin3t 6usi/ lauter als 78 dB so 
'at das :e3etati)u, /eine ;'an&e der <istanz und =ird )on der 6usi/ zu />rperli&'en 
:er@nderun3en ABnderun3en )on Culs5 Dte,EreFuenz5 <ur&'Glutun3 und da,it 1@r,eH
e,pEindun35 Duss&'Ittun3 )on Jor,onen uKaKL 3ez=un3enK <as MrleGnis Nino erEasst alH
so den 6ens&'en total5 =@'rend er Gei, Oernse'en in analPtis&'er <istanz zu GleiGen 
)er,a3K Jinzu /o,,t die optis&'e Qotalit@t =@'rend des NinoGesu&'sR nie,and /ann5 i, 
Snters&'ied )o, nur pun/tuell i, Tesi&'tsEeld si&' GeEindenden Oernse'3er@t5 si&' der 
Bild'andlun3 entzie'enKUVW8                                 
 
 
Filmmusik muss Umsetzung des szenisch Vorgegebenen und zugleich Ausdruck sein. 

Dies ist mit den Erörterungen der vorangegangenen Kapitel bereits deutlich geworden. 

Filmmusik ist  gelegentlich das plakative Kolorit, als das sie oft klischeehaft bezeichnet 

wird, andererseits aber auch Spiegel des Seelendramas und oftmals sowohl „Malerei“ als 

auch Ausdruck. Das psychologische Moment hat für die Filmmusik demzufolge einen ho-

hen Stellenwert; gleichwohl muss es in einer ausgewogenen Einbindung mit anderen Kri-

terien, insbesondere mit der Handlung des Films, der literarischen Idee, stehen.  

Man könnte die psychologische Seite der Musik Gustav Mahlers folgendermaßen be-

schreiben: Seine Sinfonien sind, wie von Mahler auch beabsichtigt, Welten - die von ihm 

geschaffenen Welten, die alles umfassen - und sie sind vor allem auch Welten der „un-

wichtigen Ausschnitte“ und banalen Alltäglichkeiten, die in ihrer scheinbar zufälligen Rei-

henfolge des Auftrittes Vergangenheit und Gegenwart zu einer Gestalt werden lassen. Die 

Abfolge der Ereignisse (etwa die Bilder und Gestalten einer Tonschöpfung wie der Fünften 

Sinfonie), welche scheinbar zufällig, mit Schnitten und Sprüngen überlagert, auftreten, 

muss man sich ähnlich wie die Abläufe in einem Traum vorstellen. Die Vorgänge eines 

Traumes enthalten wiederum eine Reihe von Gemeinsamkeiten mit dem Film. Jean Ep-

stein formuliert diesen Zusammenhang so:  

X<ie Dusdru&/sEor,en5 deren si&' die Qrau,spra&'e Gedient und die i're tieEe DuEri&'ti3H
/eit er,>3li&'en5 Einden i're Dnalo3ien i, Ytil des Oil,sKU VWV 

An die in diesen Abläufen wiederkehrenden Alltäglichkeiten sind jedoch emotionale Pro-

zesse gekoppelt, die in dieser Konstellation nur überwältigend und beinahe distanzlos er-

lebt werden können. In der Folge wird der Hörer von Mahlers Musik - ähnlich wie der Zu-

schauer eines Films -  in gewisser Weise zum Teilnehmer.  

Ein Erlebnis der hier beschriebenen Art findet sich naturgemäß besonders bei solchen 

Stellen, welche mit eher massiver Besetzung aufwarten, wie etwa in der Zweiten, der 

Sechsten oder der Achten Sinfonie. Das künstlerische Ziel, den Hörer zum Teilnehmer 
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werden zu lassen, ist 0edoch von der Besetzung relativ unabhängig. :ichtiger als eine 

große Besetzung ist in diesem =usammenhang die >arstellung einer bekannten, bereits 

erlebten Situation im Sinne einer „:iederBCuffEhrung“. :enn eine derartige Konstellation 

vorliegt, so kann auch in einem kleineren Rahmen eine >istanzverringerung eintreten. Es 

kann sogar eine „banale“ Clltagssituation sein, welche das unterdistanzierte Erlebnis herB

beifEhrt. Scheff weist auf einen CsJekt aus JsKchologischBmedizinischer LersJektive hin, 

der in diesem =usammenhang von Bedeutung istM :enn alles Erlebte grundsätzlich wieB

der erlebt werden kann, kann die :elt 0ederzeit Jräsent seinM 

„Die &orstellung, dass die gesamte Erfahrung eines Menschen für das Wiedererleben ver-
fügbar werden kann, wird gestützt durch klinische Erfahrungen und durch Erlebnisse, von 
denen literarische Figuren wie &irginia Woolf berichten. Sie wird ebenfalls untermauert 
von Experimenten E eines Feurochirurgen. Gm &erlauf des Topografierens von Gehirnre-
gionen mit Hilfe elektrischer Stimulation wurden Regionen entdeckt (linker oberer Schlä-
fenlappen), bei deren Stimulation flashbackartige Momente des Wiedererlebens stattfan-
den. EDie erlebten Reaktionen waren zum grOPten Teil ziemlich unwichtige Momente E 
wenn diese unwichtigen kleinen Ausschnitte in den ganglionischen Aufzeichnungen auf-
bewahrt werden E warum sollte dann angenommen werden, dass irgendeine Erfahrung 
im Flusse des Bewusstseins herausfälltS 
Dies deutet an, dass die Totalität der Erfahrung dauerhaft bewahrt wird und zu jeder Zeit 
im Leben der Person zugänglich istEdieses unterdistanzierte Erleben, die totale Rückkehr 
eines überwältigenden emotionalen Zustandes aus der &ergangenheit, geht einher mit der 
gleichzeitigen Präsenz von &ergangenheit und Gegenwart.“152 
 

:enn die LsKchologie in dem hier interessierenden =usammenhang als ein gemeinsames 

Element der Musik Mahlers und der Filmmusik ausgemacht wird, so muss zugleich festB

gehalten werden, dass andere Strömungen geistiger und gesellschaftlicher Crt wie die BeB

reiche Qiteratur, LhilosoJhie und Religion gleichfalls bedeutende Larameter fEr den SchafB

fensJrozess bei Mahler darstellen.1S3 >ie intensiven EsJressivoBSchichten seiner :erke 

drEcken 0edoch auch und gerade die Orientierung nach einer JsKchologischen Kunst aus, 

wie sie der Film im zwanzigsten Vahrhundert nicht zuletzt durch seine Werbindung mit der 

Musik vorgenommen hat. 
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Realismus und Abhandenkommen 
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Im ersten der „Lieder eines fahrenden Gesellen“ heißt es: 

„"nd da fing im Sonnenschein 
Gleich die Welt zu funkeln an; 
Alles, alles, 
Ton und Farbe gewann 
Im SonnenscheinA 
BlumC und Vogel, Groß und KleinA“ 
 

Ob Musik „realistisch“ sein, die >ealität abbilden oder realistische Darstellung unterstrei-

chen kann, ist eine Frage, die sowohl für die autonome Musik als auch für die Filmmusik 

relevant ist. Filmmusik sieht sich häufig der Forderung nach realistischer Darstellung aus-

gesetzt, die freilich durch den jeweils im Einzelfall eListierenden „Film->ealismus“ spezifi-

ziert wird. Die Techniken, welche die Filmmusik für die Omsetzung von >ealismus-

Anforderungen entwickelt hat, liefern möglicherweise auch Erklärungen für die >ealismus-

Problematik bei Mahler. >ealismus bei einem Kunstwerk verlangt, dass in irgendeiner 

Weise eine Bezugnahme auf „wirkliches Leben“ nachweisbar ist. Beethovens Hinweis, die 

Naturmusik seiner Sechsten SYmphonie sei „mehr Ausdruck der Empfindung als MalereY“, 

zielt eher auf das subjektiv-innere Erleben denn auf objektiv-realistische Abbildung. Die 

Definition des Begriffes >ealismus verlangt unter anderem die Auseinandersetzung mit 

den Bereichen  Naturalismus und Tonmalerei. Diese ist bereits vor Wagner nachweisbar. 

In Vivaldis „Vier [ahreszeiten“ werden sowohl Sommergewitter als auch im Eis erstarrte 

Winterlandschaft  in Musik umgesetzt. Im „>heingold“ wird der fortwährende Lauf des 

>heins durch einen unabänderlich wogenden Es-Dur-Akkord verdeutlicht. >eitermotive 

bestimmen nicht nur Wagners „Walküre“ sondern auch „Mazeppa“ von Franz Liszt. In 

Mahlers Werken finden sich dagegen weder Gewitterszenen noch Galoppse\uenzen. Ei-

nige stilisierte Vogelmotive erscheinen im ersten Satz der Ersten Sinfonie sowie im „Lied 

von der Erde“.1^_ Dass die Sechste Sinfonie Krieg darstellt, wie verschiedentlich behauptet 

wird,1^` ist durchaus möglich, jedoch keinesfalls belegt, insbesondere nicht durch auße-

rungen oder Hinweise von Mahler selbst.   

Die Möglichkeit, die >ealität zuverlässig abzubilden und zu speichern, ist eng mit dem 

Medium Film verbunden. Bereits kurz nach der Erfindung des Films im [ahre 1b"^ wurden 

Dokumentaraufnahmen hergestellt. Damit wurde auch die Grenze zu den vorangegange-

nen Generationen, von denen keine dokumentarischen Filmaufnahmen überliefert sind, 

                                            
1^_

  Im gleichen Satz will >edlich ca.a.O. S. Ide auch die „Mährische Tiefebene“, wo Mahler aufwuchs, 
heraushören. 
1^`  Vgl. hierzu Hanheide, Mahlers Visionen vom Ontergang, Osnabrück f##g, m. zahlr. w. N. 
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dahingestellt bleiben. Tonalität ist jedenfalls für die Praxis normalerweise eine Vorauss-

zung, um „Realismus“ in der Musik semantisch festzumachen und sowohl Bergs „Woz-

zeck“ (überwiegend frei atonales Werk), als auch Schönbergs „Lberlebender aus War-

schau“ erhalten ihre realistischsten Momente durch tonale Passagen: Nn Schönbergs „Ein 

Lberlebender aus Warschau“ gelingt die Darstellung des Massenmordes an Warschauer 

Juden vor allem durch den Einsatz des Chorals „Höre, Nsrael“ in dem ansonsten zwölftöni-

gen Werk; das Portrait der sterbenden Manon Gropius erfolgt in Bergs Violinkonzert durch 

den Einsatz des Bach-Chorals „Es ist genug“.163 Auch Prokofjew, Schostakowitsch und 

Mussorgsky, Kurt Weill und Hanns Eisler164 haben sich tonaler Mittel bedient, um mit mu-

sikalischen Mitteln realistische Nähe zu erreichen.165 Schönberg, Berg und Webern schei-

nen so betrachtet mehr dem Begriffsschema des weltabgewandten Künstlers zu entspre-

chen und der sozialistische Realismus Stalins verfolgte ebenfalls eine Darstellung der 

Welt mit ausschließlich tonalen Mitteln, denn man erkannte schnell, dass atonale Musik 

keine Hymnen hervorbringt.166 Schönberg beschäftigt sich mit der filmmusikalischen Situa-

tion in der „Begleitungsmusik zu einer Lichtspielszene“ und die zwölftönige Schreibweise 

hindert ihn keineswegs daran, sich detailgenau  mit den wie ein Programm aufgestellten 

Szenen auseinander zu setzen; atonale und Zwölftonkompositionen haben auch Eingang 

in Filmmusikpartituren gefunden. Neben Eislers „Hangmen also Die“167 ist Jerry Golds-

miths Musik zum Film „Freud“168 zu nennen. Ernest Gold entwickelte die Musik zum Film 

„On The Beach“ (1959)169 aus einer Zwölftonreihe: f, as, e, b, d, g, c, a, cis, dis, fis, h.170 Nn 

der größeren Zahl der Fälle fand atonale Musik für Situationen im Horror- und psychologi-

schen Bereich ein Anwendungsfeld. Dass dasselbe Publikum atonale Musik in einem Film 

eher akzeptiert als in einem Sinfoniekonzert, bezeichnet Burt als „Nrony in itself“. Die Erklä-

rung für dieses Phänomen wird darin gesehen, dass die „Story“ des Films den Weg zum 

„Verständnis“ der Klänge weist, sowie auch darin, dass das Filmpublikum sich nicht allein 

auf die ungewohnte Musik konzentrieren muss, sondern sie eher unbewusst wahrnimmt. 

Hinzu kommt jedoch auch, dass in der Filmmusik die atonalen Partien in der Regel bereits 

nach wenigen Minuten von tonalen Stellen abgelöst werden; ein statisches atonales Mu-

                                            
163

  Kantate „O Ewigkeit du Donnerwort“, BWV 20 
164

  Eislers Filmmusikwerk enthält sowohl tonale als auch Zwölftonmusik.  
165

  Dass Realismus in der Musik auch mit Parodie und Nronie gekoppelt ist,  ist ebenfalls als Verbindung 
zu Mahler festzuhalten und wird weiter unten näher beleuchtet werden. 
166

  Vgl. hierzu instruktiv Müller, der fruchtlose Streit, zur Auseinandersetzung zwischen Avantgarde und 
Realismus, 3., 10. und 17.09.2001 in SWR2 „Musik Spezial“. 
167

  1942, Regie: Fritz Lang; Oscar-Nominerung für Eisler. 
168

  1962, Regie: John Huston. 
169

  1959, Regie: Stanley Kramer. Oscar für Ernest Golds Musik. 
170

  Burt, S. 46. 
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si&&onstru&t ,on 6 Minuten 01nge, wie 5er erste 6at8 5er 6infonie op. <1 ,on >e?ern, ?ilA

5et in 5er Bilmmusi& nach wie ,or 5ie Fusnahme.1G1 Fllgemein un5 als Hrientierung l1sst 

sich sagen, 5ass tonal ausgerichtete Musi& (JurA un5 Mollharmoni&, Kirchentonarten, LenA

tatoni&) fNr Oatur, Peligion, positi, ?eset8te Biguren un5 positi, ,erlaufen5e Qan5lung, 8ur 

Ftonalit1t ten5ieren5e Musi& (Rhromati&, ,ermin5erte un5 N?erm1Sige ?8w. Tan8tonharA

moni&, freie Ftonalit1t, Jo5e&aphoni&) 5agegen fNr Unnenansichten, Vngste, negati, ?eA

set8te Biguren un5 negati, ,erlaufen5e Qan5lung angemessen scheint un5 angewen5et 

wir5. Jiese LraWis fin5et sich ?ereits in >e?ers „BreischNt8“, wo 5ie helle >elt 5es Z1gers 

un5 seine nai,e >al5,er?un5enheit mit &laren JurAQarmonien un5 Qorn[uinten einherA

geht, w1hren5 5ie 51monische Tegenwelt 5er >olfsschlucht mit 5em tonal nicht fiWierten 

,ermin5erten F&&or5 eingeleitet wir5.1G< >as fNr 5ie Hper als notwen5ig un5 natNrlich geA

nommen wur5e A 5ass sich in 5er Musi& eine &ommentieren5e un5 5er Qan5lung entspreA

chen5e \ntwic&lung ,oll8iehen mNsste1G# A wur5e fNr 5ie Bilmmusi& frNh8eitig &ritisch hinA

terfragt. Jas „Mic&e] Mousing“, 5as 5ire&te Kommentieren 8um ^il5A un5 Qan5lungsgeA

schehen („when ?ir5 sings, music sings“)  wur5e schnell als  filmtechnisches Klischee erA

&annt_  8ugleich war &lar, 5ass 5ieses `erfahren nur eine awischenstufe 8u einer sinn,olA

len `erwen5ung ,on Musi& 8u filmischer Jramaturgie 5arstellen &onnte. \inige KomponisA

ten un5 Bilmtheoreti&er for5erten eine &ontrapun&tische Fnwen5ung ,on Bilmmusi&_ sie 

sollte 5em ^il5 nicht s&la,isch folgen, son5ern einen &ontrastieren5en F&8ent set8en.1Gb 

Jie tonmalerische, sich 5ire&t an 5as ^il5 anlehnen5e 6chrei?weise A man 5en&e ?eiA

spielsweise an einen ,ermin5erten BortissimoAF&&or5 5er ^lech?l1ser mit ^ec&enschlag, 

wenn in 5er Bilmhan5lung eine ,om 6turm getrie?ene >elle gegen 5as 6chiff schl1gt A 

war 8war nach wie ,or fNr 5as film&ompositorische Qan5wer& `orausset8ung_ ce5och wurA

5e auf 5er an5eren 6eite er&annt, 5ass sie &eineswegs 5ie hohe Kunst angewan5ter 

Bilmmusi& 5arstellte. \rst nach 5er d?erwin5ung 5er „Mic&e] Mousing“A Lerio5e &onnten 

5ie Bilm&omponisten einen >eg ?eschreiten, 5er realistische Jarstellung in `er?in5ung 

mit einer „literarischen U5ee“ ermeglichte.  

 

 

 

                                            
1G1

  ^urt 1""b, 6. bff.  
1G<

  6iehe hier8u weitere \rl1uterungen unten in 5er Fnal]se. 
1G#

  6trawins&]s „He5ipus PeW“ liefert in 5iesem ausammenhang 5en Fnsat8 einer Tegen?ewegung, 5ie 
?ewusst N?er5istan8ierte Musi& als Kontrapun&t 8ur grage5ie set8t. 
1Gb

  au 5en Fnh1ngern 5ieser Meinung geheren Frtur Qonegger un5 Qanns \isler. Pu5olf Frnheim forA
5erte in5es 5en ,elligen `er8icht auf Bilmmusi& (^ullercahn a.a.H. 6. ##f.) 
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$ie zentrale Aussage, welche man 6ber 8ahlers Abhandenkommen < ausgedr6ckt in dem 

Gedicht >on Friedrich @6ckert, >on Gusta> 8ahler leicht >erAndert in die „Sieben Dieder 

aus letzter Eeit“ 6bernommen < machen muss, ist dieGenige, dass hier ein Hassi>er Iro<

zess gemeint ist, der keine >orsAtzliche „Flucht“ darstellt, sondern mit dem Jelden seiner 

Werke „geschieht“L 

 

!"h bin de* +el- abhanden /ekommen3 
mi- de* i"h sons- 5iele 6ei- 5e*do*ben3 
sie ha- so lan/e ni"h-s 5on mi* 5e*nommen3 
sie ma/ 7ohl /lauben3 i"h sei /es-o*ben9 
:s is- mi* au"h /a* ni"h-s da*an /ele/en3 
ob sie mi"h ;<* /es-o*ben h=l-3 
i"h kann au"h /a* ni"h-s sa/en da/e/en3 
denn 7i*kli"h bin i"h /es-o*ben de* +el-3 
i"h bin /es-o*ben dem +el-/e-<mmel3 
und *uh> in einem s-illen ?ebie-9 
!"h leb> allein in meinem @immel3 
in meinem Aieben3 in meinem Aied9 
 
 
 

Im Gegensatz hierzu sind „Weltflucht und Vollendung“PQR sowohl bei Strauss als auch bei 

Wagner akti>e und >on den Geweiligen JauHtcharakteren bewusst eingeleitete VorgAngeL 

@ichard Strauss beschließt seine Tondichtungen „$on UuiGote“ oHLVR und „Win Jeldenle<

ben“ oHL#X mit einem Abschied >on der Welt, allerdings einem akti>en @6ckzug und somit 

keinem Sich<Verlieren in der WinsamkeitL Yoch in die letzten Takten des „Jeldenlebens“ 

tZnen die Yeider und Kritiker in beckmesserischer Weise hinein, sie >ermZgen die Id\lle 

indes nicht nachhaltig zu stZren, sondern erhZhen letztlich den Grad der AbgeklArtheit und 

SaturiertheitL 

F6r 8ahler ist das Abhandenkommen durch die Konfrontation mit der Wirklichkeit gesetztL 

WAhrend Bruckner Gott als Winheit stiftendes Wlement sieht, bleibt f6r 8ahler die Un>er<

einbarkeit >on Traum und Wirklichkeit das Deitmoti> seiner KunstL 

Bei 8ahler hat der Abhandenkommende kaum die 8Zglichkeit der selbstzufriedenen 

@6ckschau auf die Welt, sein < nicht bewusst angesteuertes < Eiel ist >ielmehr die Alterna<

ti>e zur WeltL Vermutungen 6ber die Welt werden noch angestellt _„sie hat so lange nichts 

>on mir >ernommen, sie mag wohl glauben, ich sei gestorben!“a; ansonsten ist die Fest<

                                            
PQR

  „$es Jelden Weltflucht und Vollendung“, der letzte Abschnitt >on @ichard Straussc „Win Jeldenle<
ben“ oHL#XL 
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stellung, das Abhandenkommen sei eingetreten, ein „Sich in den Zustand Fügen“. Lässt 

Strauss es seinem @elden, in dem er sich unzweifelhaft selbst sieht, „recht wohl erge-

hen“17G, so steht Mahlers Abschied von der Welt immer im Zwiespalt mit dem Bewusstsein 

von der unbarmherzigen Realität. 

Mahlers Abhandenkommen ist an mehreren Stellen seines Werkes nachweisbar. Nach 

Schreiber sind die @erdenglocken der Sechsten Symphonie als „ … letzter dem Menschen 

vernehmbarer Laut, wenn er im Gebirge höher und höher steigt“ zu verstehen.177 Redlich 

entdeckt im langsamen Satz der Ersten die „Benützung einer banalen Jahrmarktsmelodie 

zum Zwecke einer kontrastierenden Flucht vor der Wirklichkeit“.178  

Der Schluss der Vierten Sinfonie bringt den Zustand des Abhandenkommens als paradie-

sisches @appy End und im Sopransolo des Schlussgesangs heißt es denn auch konse-

Vuent: 

 

„<ein weltlich Getümmel hört man nicht im Himmel..“ 

 

Xm vierten der „Lieder eines fahrenden Yesellen“ werden Natur, Zraum und Realität aufge-

reiht: 

 

@AAuf der Straße stand ein Lindenbaum, Da hab@ ich zum ersten Mal im Schlaf geruhtG 
Hnter dem Lindenbaum, 
Der hat seine Blüten über mich geschneit, 
Da wusst@ ich nicht wie das Leben tut, 
War alles, alles wieder gutG 
Lieb und LeidG Hnd Welt und TraumG@A 
 

Viele der „mystischen“ Passagen von ausgedehnten Sätzen der Sinfonien, etwa in den 

ersten Sätzen der Sechsten \Einsatz der @erdenglocken] und Siebenten Sinfonie,17" lie-

gen in einem Zwischenbereich von Naturlaut und Abhandengekommen-Sein. Mahlers Ab-

handenkommen ist kein rein romantisches Derivat, wenngleich es nahe läge, die durch 

das Abhandenkommen zum Ausdruck gebrachte „Flucht vor der Wirklichkeit“ als romanti-

sche Attitüde aufzufassen.  Der einsam im Zurm sitzende Dichter ist zweifellos ein roman-

tischer Zopos. Romantik ist jedoch immer eine „Welt-Anschauung“ im durchaus wörtlichen 

                                            
17G

  Schreiber S. 1`". 
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  Schreiber S.148, der hierin auch das „Symbol absoluten Alleinseins“ sieht. 
178

  Redlich a.a.O. 
17"

  Siebente Sinfonie, erster Satz, Zakte 2"8-``7, vor dem „Zempo der Einleitung“. Die Zempovorschrif-
ten sprechen für sich: „Etwas gemessener“ d Sehr gehalten d Sehr feierlich, noch mehr zurückhaltend d Sehr 
breit d Zempo \molto moderato] d Yehalten. 
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Schlussfolgerungen aus Kapitel 3 

 

$is zu einem gewissen .rad sind die im vorangegangenen Kapitel angesprochenen $e-

reiche geeignet, die in der Einleitung gestellten =>pothesen näher zu beleuchten. Dass 

Mahlers Musik immer wieder als „wie Filmmusik klingend“ gehHrt wurde, muss allerdings 

wegen der häufig stattfindenden Vermengung von Rezeption und historisch bedingter 

Lertung problematisch bleiben. Meben der Ntigmatisierung „banal“ muss insbesondere 

der $egriff des „Romantischen“  als interpretierbar und mit der .efahr des Missverstehens 

behaftet gesehen werden. Es gibt Oedoch auch $ereiche, welche durch die vorstehenden 

$etrachtungen an Deutlichkeit gewonnen haben und bei denen fPr Mahler und die Film-

musik .emeinsamkeiten ausgemacht werden kHnnenQ sie sind bei den $ereichen Realis-

mus und Rllusion, .esamtkunstwerk, Musik und Ntimmung SNtimmungsmusik als .egen-

satz zur TeitmotivtechnikU zu finden, sowie auch bei der ErHrterung der Fragen nach der 

„ps>chologischen .eneration“, welcher Mahler angehHrte. 

Es eVistieren darPber hinaus mehrere historische  Anhaltspunkte fPr einen Xusammen-

hang zwischen der Verbreitung der Musik Mahlers in Amerika und der stilistischen Ent-

wicklung der amerikanischen Filmmusik. Xwischen Mahlers Tod und der ersten großen 

[rchesterpartitur fPr den Tonfilm liegen allerdings fast \] ^ahre. Mahlers eigene Tätigkeit 

als Dirigent an der [stkPste der _NA kann nur unter Vorbehalt als ursächlich fPr einen 

Einfluss des `Mahler-Klanges` auf die amerikanische Filmmusik angesehen werden.  

Die $etrachtung unter historischen Aspekten hat somit durchaus Verbindungen zwischen 

Lerk und Konzeption Mahlers einerseits und den Rntentionen und Tendenzen des Films 

andererseits zutage gefHrdert. Die Verbindungen zur Musik konnten nicht in gleicher Lei-

se belegt werden. Es eVistieren mehrere historische und biographische Daten, die Mahlers 

Lerke mit Filmmusiken in Verbindung bringena diese reichen letztlich Oedoch nicht Pber 

den Rndizbereich hinaus. Nie sind kein wirklicher $eweis fPr einen etwaigen Einfluss des 

Mahler-Klanges auf die Filmmusik-Produktion. Allerdings ist es, wie in der Einleitung er-

wähnt, nach der hier vertretenen Meinung mehr ein unbewusst-kollektiver Prozess, wel-

cher zu den .emeinsamkeiten gefPhrt hat. Das folgende Kapitel wird einige spezifisch 

musikalische Aspekte untersuchen und damit versuchen, die noch bestehenden TPcken 

zu schließen oder zu verringern. 
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!apitel 4: Analyse  
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In diesem Abschnitt stehen strukturelle Gemeinsamkeiten zwischen der Musik Gustav 

Mahlers und orchestraler Filmmusik im Vordergrund. Die nachfolgenden Aberlegungen 

betreffen also hauptsächlich die erste in der Einleitung genannte Fallkonstellation. Prinzi-

piell soll die Analyse unabhängig von stilistischen Genres oder ästhetischen Einstufungen 

arbeiten, d.h. die  Problematik, ob und in wieweit Filmmusik oder die Musik Gustav Mah-

lers „banales“ Material oder „Trivialmusik“ enthält, bleibt bei analytischen Betrachtungen 

unberücksichtigt. Ebenso betrachtet die Analyse keine historischen Probleme, etwa Fra-

gen, welche die Tonalität oder die historische Einordnung einer musikalischen Form be-

rühren. Dass Analyse grundsätzlich wertfrei und unhistorisch vorgeht, ergibt sich zunächst 

aus der Natur und der Technik, welche ihr eigen sind. Dennoch scheint der Hinweis auf 

diese Tatsache an dieser Stelle noch einmal notwendig. Zu groß erscheinen bei oberfläch-

licher Betrachtung die Unterschiede der Intentionen zwischen der nach allumfassender 

Aussage strebenden Kunst Mahlers und der Filmmusik, welche infolge ihrer Unterordnung 

unter ein Gesamtvorhaben nur einen geringen selbstständigen Wert für sich beanspru-

chen kann und darüber hinaus einem Ziel dient, das in seiner Kunstnatur an sich als an-

fechtbar, nicht selten als wertlos gilt. Vbgleich viele bedeutende Komponisten Beiträge zur 

Filmmusik geleistet haben und obwohl gerade an diesem Punkt deutlich zwischen dem 

„Film“ und der „Filmmusik“ unterschieden werden muss, so trägt doch auch die Filmmusik 

immer wieder das Prädikat des „Minderwertigen“, hauptsächlich wegen der engen Verbin-

dung des Films mit dem Bereich der Unterhaltung und der kommerziellen Verwertung. Alle 

wertenden, nach ästhetischen Normen und Aspekten einordnenden Faktoren müssen bei 

der Analyse, welche rein fachlich ist und nur von dem musikologisch geschulten Bewusst-

sein in Gänze nachvollzogen werden kann, außer Betracht bleiben. Die Analyse fragt mit-

hin nicht, ob ein Thema altmodisch oder „verbraucht“ ist; desgleichen fragt sie nicht, ob 

eine harmonische Progression banale Substanz liefert. Erst die Xsthetik, welche sich in 

der Nachfolge gewissermaßen über die Analyse legt und ihre Ergebnisse für sich nutzt, 

kann und muss diese Fragen stellen. 
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Eine bei )ilmthemen häufige Erscheinung ist ein 5uftakt, der in seinem :onte<t einen er=

>ählenden ?harakter annimmt@ Aer narrative 5uftakt kommt besonders bei ErCffnungs=

themen >um Dragen und dort vor allem, wo überwiegend auf den eGischen ?harakter des 

)ilms He>ug genommen wird, beisGielsweise in den )ilmmusiken von I)rom Joscow with 

LoveL MNH O"P,"QR ISnce uGon a time in the WestL,"QU IAer VateL MNH OOP,"QW  IAie üblichen 

XerdächtigenL MNH ORP,"QY IE<odusL MNH OZP@"QQ 5uch IDara’s DhemeL aus IGone with the 

WindL"Q] ist auftaktig@  

 

NHO" 

 

 

NHOZ 

 

 

 

                                            
"QR  ^_5`GH "]WO, aegieb Derence coungd :omGonist des Ditelsongsb Lionel Hart@ 
"QU  dt@ I_Giel mir das Lied vom DodL, Italien`^_5 "]WQ, aegieb _ergio Leoned Jusikb Ennio Jorri=
cone@ 
"QW  IDhe GodfatherL, "]YZ, aegieb )rancis )ord ?oGGolad Jusikb Nino aota@ ?o=:omGonistb ?armi=
ne ?oGGola@ Aie >unächst erfolgte fSscar’=Nominierung für diese )ilmmusik wurde >urückgenommen, 
als sich herausstellte, dass aota und ?oGGola mehrere si>ilianische Xolkslieder verwendet hatten@ )ür 
IAer Vate IIL bekamen aota und ?oGGola schlieglich den fSscar’@ 
"QY  Sriginaltitelb IDhe ^sual _usGectsL, "]]U, aegieb Hrhan _ingerd Jusik und _chnittb iohn Stt=
man@  
"QQ  "]W#, aegieb Stto Vremingerd Jusikb Ernest Gold@ 
"Q]  "]O], aegieb Xictor )lemingd Jusikb Ja< _teiner@ 
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Ein Auftakt1 2lei5h27lti2 8b zu einem <inf8nie=atz 8der zu einem <t75k @ilmmu=ik1 i=t in 

der Aa2e die &edeutun2 de= %arratiBen zu =pei5hernD Ander= f8rmuliertE Fn Gerken mit 

auftakti2en Hhemen Iird die Ju=ik Bielfa5h bereit= dur5h die er=ten Hakte in die %ähe eiL

ner MNe=5hi5hteO 2ebra5ht1 die an die=er <telle mit der Ju=ik na5hLPbzID B8rau=LQerzählt 

IirdD Ra== die Ne=5hi5hte in ihrer Rar=tellun2 letztli5h im Sn2enauen Berbleibt1 i=t f7r den 

literari=5hen Tharakter der U8mp8=iti8n ni5ht au==5hla22ebendD Ra zD &D eine PAiteraturL

Q&allade eine 7berIie2end na5h dem Vambi=5hen Wer=maX 2ef8rmte Erzählun2 i=t1 enthalL

ten die PFn=trumentalmu=ikLQ&alladen 8pD Y$ B8n Th8pin und 8pD"# B8n &rahm= k8n=eL

ZuenterIei=e Auftakte in ihren Hauptthemen und erzielen auf die=e Gei=e den Erzählt8n1 

der f7r die=e U8mp8=iti8n eine W8rau==etzun2 dar=telltD Au5h die &allade der <enta au= 

Ga2ner= M@lie2ender H8lländerO kann in die=em U8nte\t ErIähnun2 findenD   

Fn Jahler= Gerk findet =i5h der erzählende Auftakt bei=piel=Iei=e in den <inf8nien $1 ] 

P%& $^ zei2t da= Hauptthema de= er=ten <atze=Q1 _ PHrauermar=5hLHhema in %& $_Q1 ' 

PHhema de= Bierten <atze=1 M`Ieite %a5htmu=ikO1%& $'Q und a und damit dur5hau= zahlL

rei5hD Rie 7berIie2ende `ahl =einer <inf8niethemen L darunter au5h da= in MJ8rta in WeL

neziaO ein2e=etzte Ada2iett8 au= der @7nften <inf8nie L i=t mit einem Auftakt Ber=ehen und 

=teht in markanter Gei=e im Ne=tu= de= Erzählen=D <8Ieit Auftakte f7r die Hhematik JahL

ler= al= 5harakteri=ti=5h anzu=ehen =ind1 kann die= dur5hau= al= eine B8n mehreren Sr=aL

5hen f7r die @ilmBerIandt=5haft =einer Ju=ik 2e=ehen IerdenD Rie Nrundla2e eine= 

<pielfilm= i=t in der be2el eine literari=5he FdeeD Rie= Iird an der Hat=a5he deutli5h1 da== 

f7r die Jehrzahl aller <pielfilme eine literari=5he W8rla2e in @8rm eine= b8man=1 eine= 

Hheater=t75ke= 8der einer Uurz2e=5hi5hte e\i=tiertD Rer @ilm =teht mithin der Aiteratur 

2rund=ätzli5h näher al= der Ju=ik und daher Iurde die U8mbinati8n B8n @ilmen mit Ju=ik 

immer Iieder kriti=5h betra5htet1 Bielfa5h au5h an2ef85htenD  



 10$ 

Mit der Feststellung, dass die Themen in der Musik Gustav Mahlers häufig narrative Auf-

takte enthalten, wird ein Sachverhalt formuliert, welcher nicht nur Mahlers Verbindung zur 

Filmmusik, sondern auch zu  Dharakteristika des Films an sich betrifft. Diese Tatsache 

hebt erneut hervor, dass eine zuverlässige Beantwortung der Frage nach der Filmver-

wandtschaft der Werke Mahlers  häufig nur dann mIglich ist, wenn die Bereiche „Film“ 

und „Filmmusik“ nicht getrennt, sondern als zusammenhängend beurteilt werden.  
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Die Akkumulation von reinem Dreiklangsgeschehen w8rde bei der musikalischen Beglei-

tung eines Films eine Tonart im Verhältnis zu anderen FilmkomBonenten 8bermäCig ze-

lebrierenD dieser Vorgang hätte zur Folge, dass bei der audio-visuellen Fnteraktion der mu-

sikalische Grozess 8berbetont w8rde. Fm theoretischen Teil werden diese Iberlegungen 

näher begr8ndet.  

Die Vermeidung der Jerausbildung reiner Dreiklänge in Filmthemen gilt nicht in gleichem 

MaCe f8r Begleitung und MebenstimmenN Der vollständige Dreiklang kann in den Begleit-

stimmen einer Filmmusik durchaus von Anbeginn vorhanden sein.  

 

MB 401PQ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                            
1PQ 
 � Beginn des Scherzos SQ.SatzT der Siebenten Sinfonie 
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Sexte und Septime in der Melodie 

  

Ein Sonderfall der harmonie)remden T1ne in der Melodie und den Themen ist die Einfüh-

rung von Sexte, Septime (klein und groß) oder auch None in einer Eeise, wie sie nicht mit 

bloßer Horhaltsbehandlung erklärt werden kann, sondern vielmehr innerhalb der Melodie 

zur Darstellung eines - mehr oder weniger vollständigen - Sixte-aLoutMe-, Sept- oder No-

nenakkords führt. In Mahlers Kompositionen finden sich derartige Motive an vielen Stellen, 

so zum Beispiel in der Dritten, der Fünften und in der Siebenten Sinfonie. In der Filmmusik 

sind Monty NormanTs „James-Bond-Thema“ (NB XY) und Ennio MorriconeTs „The Good, 

the Bad and the [gly“ (NB X1) Beispiele.  

 

 

 

NB X1 
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Die gro*e Se,te bringt neben dem harmonischen Effekt der si,te-a:out<e immer wieder 

auch die melodische ?inwendung zur Dur-Aentatonik und rBckt ein Chema damit in die 

Nähe des Finderliedes. 
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Tonleitern und Tonleiter-Ausschnitte 

 

Km melodisch-thematischen Material Mustav Mahlers finden sich nur selten Conleitern."OI 

Conleiter-Pusschnitte, welche den Conbereich zwischen Mrundton und Ruinte ausfBllen, 

stehen, ebenso wie die Hildung von Dreiklängen, in der Cradition der FlassikS im Megen-

satz hierzu enthalten Filmmusikmelodien - wie auch die Melodien Mahlers -  häufig SUrBn-

ge, oftmals bereits zu Heginn, sUätestens :edoch nach einem Cakt. Das oben dargestellte 

Chema des Films „Sneakers“ XNH JOY ist, obwohl es innerhalb der Ruinte verbleibt, keine 

Pusnahme von dieser Heobachtung: Wenngleich es sich lediglich fBnf Cöne einer Skala 

anwendet, so treten diese :edoch nicht als Conleiter-Pusschnitt auf, sondern beziehen 

kleine SUrBnge ein.  

 

 

 

 

 

                                            
"OI

  So auch Samuels, "OO], S.I^: Conleitern und gebrochene Dreikänge sind bei Mahler ein seltener 
Mast:      „ _ `hains of scales or arUeggios are rare in Mahler _“ 
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Das 'ames-Bond-Thema  geht von der 5uinte aus, ausweichend über die kleine Se@te auf 

die groBe Se@te und wieder zurückfallend. Der gleichen Verlauf findet sich bei dem Thema 

des Films „Der dritte Mann“ (KB 43)1N8, sowie im zweiten Satz der Siebenten Sinfonie 

(„Erste Kachtmusik“). Im Thema zu „The Saint“1NN (KB 4R) wird die 5uinte vom Tritonus 

umspielt. In dem Hauptthema zu „ET“200 (KB W1) erscheint zunächst die 5uinte (die Be-

gleitung erfolgt in reinem Dur) und wird anschlieBend von einem Doppelschlag „ausge-

füllt“. Im Eingangsthema zu „ET“ ist die 5uinte das ErYffnungsintervall, dem der Tritonus 

folgt; in Alfred Kewmans 20th-\entury-Fo@-Fanfare (KB 4^) wird sie von kleiner Se@te und 

Dur-Terz umspielt. Im „Star Wars“ -Thema (KB 48) ist die 5uinte die Mitte, die von beiden 

`ichtungen, Prim und Oktave, angesteuert wird. 

 

KB 4^ 

 

 

 

KB 48 

 

 

 

Es mag der oben beschriebene „offene“ \harakter sein, der für die `ezeption die Interpre-

tation der 5uinte als „utopisches Bild“ nahe legte und sie mit der Bedeutung von Freiheit 

gleichsetzte. Samuels spricht dieses Attribut insbesondere dem bei Mahler häufig auftre-

tenden Schritt von der 5uinte zur kleinen Se@te zu. Er sieht in der Figur des absteigenden 

Halbtones, dem eine absteigende 5uinte folgt, einen zentralen Baustein Mahlerscher Ar-

chitektur und weist auf die Eignung sowohl zur motivischen als auch zur melodischen 

                                            
1N8

  „The Third Man“, UK 1N4N, `egiee \arol `eed; Musike Anton Karas 
1NN

  GB, TV-Serie 1NR8 ff.; Produktion g Buche heslie \harteris; Musike Edwin Astley. 
200

  1N82, `egiee Stephen Spielberg; Musike 'ohn Williams. Academy Award für die Musik. Michael 
'ackson steuerte zu dem Original-Soundtrack den Song „Someone in the Dark“ bei.  
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$erwendung hin./01 1ei dem 34horal8-Moti< aus dem ersten >atz der >echsten >inAonie 

BC1 D/E erAolgt die FmsGielung der Huinte entsGrechend der zugrunde liegenden Mollton-

art mit der kleinen >eJteK woran sich ein chromatischer Lbgang <on der Nkta<e zurOck zur 

Huinte anschliePt. 1ei dem QrRAAnungsthema des zweiten >atzes aus der >iebenten >in-

Aonie BC1 DSE wird die Huinte ebenAalls <on der kleinen >eJte umsGieltK wobei die  Tassa-

ge im weiteren $erlauA zwischen Uur und Moll wechselt. Luch das VauGtthema der Film-

musik zu 3>Gellbound8/0/ enthXlt die kleine >eJte innerhalb eines Uur-Lkkords. 

 

C1 #Y 

 

 

Uer QrRAAnungscharakter der steigenden Huinte Aindet sich in <ergleichbarer Zeise beim 

KomGlementXrinter<allK der Aallenden Huarte. Zenn die HuarteK wie im CotenbeisGiel des 

3>tar \rek8-\hemas BC1 DEK aufwärts <erlXuAtK erhXlt die Musik tendenziell eine 3LuA-

bruchsstimmung8. Uass die Aallende Huarte in <ielen KomGositionen Mahlers eine der 

wichtigen ]rundsubstanzen darstelltK ist in <erschiedenen Lbhandlungen beobachtet und 

behandelt worden. Uas QrRAAnungsthema der Lchten >inAonie BC1 ^E beginnt mit der Aal-

lenden Huarte es - b_ der darauA Aolgende >Grung zum as ist eine kleine >eGtimeK <om ers-

ten \on aus gesehen BesE ist das `nter<all aedoch erneut eine Huarte. Uer ]rundton es 

wird bei diesem \hema also <on beiden HuartenK der Aallenden und der steigendenK um-

rahmt. Uie Aallende Huarte bestimmt auch die FanAare des VauGtthemas aus der Film-

\rilogie 3\he bord oA the cings BC1 D0E./0S8 

                                            
/01

   8d eminentle suitable both Aor moti<icalle d teJtures and Aor incorGoraton into melodic lines df 
>amuels 1YYDK >. #Y. 
/0/

  1Y#DK dt.: 3`ch kXmGAe um dich8_ cegie: LlAred Vitchcock_ Musik: Miklhs chsza. 
/0S

  /001-/00SK cegie: Teter iackson_ Musik: Voward >hore mit >ongs <on Lnnie bennoJ und Qnea.  
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Zum Spannungsverhältnis zwischen 6armonie und Melodie 

 

Mahlers Melodien, welche vielfach durch das 5ied inspiriert sind, stehen zu ihrem klang-

lich-akkordischen =mfeld in einem wesentlich anderen Verhältnis als etwa die@enigen 

Wagners, dessen Themen vorwiegend mit klanglichem Denken in Zusammenhang ste-

hen. Der Verlauf einer Melodie und die Struktur der unterlegten Harmonie gehen in der 

Musik Gustav Mahlers - und dies kann auch in der Filmmusik bobachtet werden -  häufig 

getrennte Wege. Die Melodie - das@enige Material, welches nach klassischer Musikanaly-

se als das „thematische“ anzusehen ist - kann in einen harmoniefremden Ton springen, 

die Harmonie kann sich aber auch emanzipieren, indem sie ein separates, zur Melodie 

disparat stehendes Kontinuum kreiert. Als KonsePuenz hiervon kann das klangliche Er-

gebnis als Einheit betrachtet werden oder als zusammengesetzt aus dem, was der beglei-

tende harmonische Akkordsatz einerseits und der melodische Themenfluss andererseits 

darstellen.20T  

Anders könnte man wie folgt formulieren: Mahlers Musik ist vielerorts durch einen Konflikt 

zwischen Melodie und Harmonie205 gekennzeichnet, vergleichbar etwa mit dem Konflikt, der 

zuweilen bei dem Versuch, ein Volkslied zu harmonisieren, auftritt. Mahlers Melodien erfah-

ren im harmonischen Kontext oftmals keine integrierte Behandlung. Seine Kompositionsprin-

zipien stehen in dieser Hinsicht bemerkenswert Puer zu dem eher vom Klangdenken domi-

nierten Schaffen seiner Generation und weisen damit auch in die Richtung der Verfahrens-

weise der Renaissance- und frühbarocken Vokalpolyphonie: Der Klang - im Sinne des durch 

die Verschiedenheit der Ereignisse entstehenden klingenden Resultats - wird an vielen Stel-

len als ein in fortlaufender Veränderung begriffenes Phänomen der Stimmführung gedacht. 

Donald Mitchell bemerkt bei Mahlers Orchesterliedern die „kontrapunktische Beziehung“ zwi-

schen Singstimme und Orchester und sieht in diesem Zusammenhang eine Verbindung zur 

Heterophonie des Orients im Gegensatz zum Kanon-Prinzip des Okzidents.206  

 

 

 

 

                                            
20T

  So im Ergebnis wohl auch 5ichtenfeld 1977, S. 125: „Gobale Momente im Mahlerschen Orchester-
satz sind nicht als solche eigens inszeniert, sondern ergeben sich Puasi als Nebenprodukt, aus der Summie-
rung disparater Einzelstimmen.“ 
205

  Vgl. hierzu auch Sinopoli a.a.O. S. 176, der von der „ =nfunktionalität der Harmonik im Verhältnis 
zur Melodie“ bei Mahler spricht. 
206

  Mitchell a.a.O. aBooklet zur bDc 
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!armonik 

 

 

NB &4 

 

 

 

(n Mahlers Musik finden sich immer wieder Themen welche für sich betrachtet tonartlich 

unbestimmt sind, da sie z.B. nur im Bereich der kleinen Terz verlaufen.207 Darüber hinaus 

bemerkt Floros, dass Mahlers Stil in der Gegel wenig Alterationsharmonik, wenig Enhar-

monik und Trugschlüsse verwendet. Eine Ausnahme ist das zweite der Kindertotenlieder 

„Nun sehN ich wohl“ welches Floros auch mit dem Beginn des Tristan-Vorspiels ver-

gleicht.208 Shromatisch bestimmte Harmonik, wie beispielsweise alterierte Akkorde, findet 

sich, so kann allgemein festgehalten werden, in Mahlers frühen und mittleren Uerken eher 

selten. Erst in der Neunten und der Zehnten Sinfonie - nicht hingegen im „Lied von der Er-

de“, welches eine „naivere“ Klangsprache vorführt, deren Begründung in der ostasiatisch 

inspirierten Lyrik der Texte zu suchen ist - finden halbverminderte und andere alterierte 

Klänge stärkere Verwendung.209  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                            
207

  vgl. NB &4 aus dem Finale der Sechsten Sinfonie 
208

  Floros, Mahler,Visionär, S. 178\9. 
209

  Die Filmmusik des zwanzigsten ]ahrhunderts hat, was die Harmonik betrifft, gewissermaßen die 
umgekehrte Gichtung eingeschlagen: Uährend in den 40er ]ahren komplexe und alterierte Akkordverbindun-
gen dominierten, wurde die Harmonik in den folgenden ]ahrzehnten „reiner“, einfacher und auch die The-
menbildung bevorzugte zunehmend die „elementaren“ (ntervalle Quarte und Quinte.  
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Dynamik  

 

Mahlers Verwendung von Dynamik ist durch Gegenüberstellung von Gegensätzen in kur-

zer Abfolge gekennzeichnet. Die mit Akribie angebrachten dynamischen Anweisungen zie-

len darauf ab, die einzelnen Instrumentengruppen mit unterschiedlicher Funktion hervor-

treten zu lassen und auch unterschiedliche Gautstärken simultan zu ermöglichen (ff in den 

Bläsern, zugleich pp in den Streichern).  

In der Filmmusik ist der Stinger, das sforzando mit anschlieMendem pp subito, ein häufig 

verwendeter EffektO10, der mit der Technik rasch aufeinanderfolgender Schnitte und Über-

blendungen korrespondiert. Seumeyer definiert den Stinger als 

 „#a sforzando chord or sharply marked short gesture which draws attention to something 
on the screen, a sudden turn of action or a shocked response--as it were, an accent in the 
image track coordinated with an accent in the music.< 
 
Für Stellen, die dem „Stinger“ der Filmmusik entsprechen, gibt es in Mahlers Werk eine 

Fülle von vergleichbaren Takten. Die Einschnitte im letzten Satz der Siebenten Sinfonie 

sind ein Beispiel von vielen (SB 55). Im Finale der Ersten Sinfonie sind über den gesam-

ten Satz hinweg Subito-Stellen zu finden, desgleichen im zweiten Satz der Fünften Sinfo-

nie, „Stürmisch bewegt, mit gröMter Vehemenz“.                                          

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                            
O10

  Seumeyer S.1X. MaY Steiner hat von Stingern eYtensiven Gebrauch gemacht, Seumeyer a.a.O. 
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me),fa7) @u ]m1ns-,umen-1e,ungen W9e,,e>enM +,n.2> U7)[n9e,g u,-e12- W9e, 4a)2e,s 

(e7)n1C >es %ns-,umen-1e,ens J1e f.2g-D 
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8#9()09(:*0-4 50* &.+ 5#$ (0&$9(+*06-4 ;#$ .&6*50&<- &=-0< 0$-> 8*0& ?)#&< *&-$-*(- &0* 
5.+9( 1+&#/*&-#)* @.-#-*&4 5.+9( A*0;*+:4 5#$ &.+ #)$ 89(/.9: #.3<*$*-B- ;0+5> 81&C
5*+&D ;1 *$ +#.$9(-4 5# +#.$9(*& 50* E(*/*&F 5# (#6*& 50* E(*/*& $1)9(* G*$-#)- .&5 
$1 H0*)* I1-*&4 5#$$ $131+- :)#+ ;0+54 ;0* &09(- 5#$ J#.$9(*& 5*+ @;*9: 50*$*+ 8-*))*4 
$1&5*+& 0(+* K1+/ .&5 0(+ ,&(#)- 0$->L #1$ 
 

Schlüter äußert sich zur Instrumentation der Sinfonien :obert Schumanns durch Mahler:  

 
! M 5*+ A)09: #.3 50* J*H0$01&*&  N$*0&*+O H0*+-*& .&5 3P&3-*& 80&31&0* $1;0* #.3 $*0&* J*C
-.$9(*& 5*+ <+1Q*& RCS.+C80&31&0* H1& 89(.6*+- 15*+ 5*+ T> 80&31&0* H1& 89(./#&& B*0<- 
*0&* E*&5*&B B.+ 8#9()09(:*0- .&5 S*.-)09(:*0- M 50*$* >> +*$.)-0*+- M #.9( #.$ *0&*+ PC
6*+#.$ -+#&$7#+*&-*& ,&$-+./*&-#-01& >>>LUV4  
 
Schlüter betont, dass die Instrumentation Mahlers nicht nur an ?rofessioneller Deutlichkeit 

gemessen werden darf, sondern darüber hinaus auch als eigenständiges Ausdrucksgebiet 

gesehen werden sollte: 

 
 ! M &09(- &.+4 5#$$ ?)#&< &09(- 0& *0&*/ M X6(Y&<0<:*0-$H*+(Y)-&0$ B./ E1&$#-B $-*(- Z 
H0*)/*(+ (#3-*- X.$5+.9: 13- &.+ #/ $9(0*+*& ?)#&<>LUV[  
 
Die Eigenschaft der FSachlichkeitG betrifft Gustav Mahler also als Instrumentator, nicht un-

bedingt als Inter?reten. So eListieren beis?ielsweise Eintragungen in Martituren J. S. 

Oachs - insbesondere die Dynamik, gelegentlich auch das Tem?o betreffend - die eher 

von subRektiver Heftigkeit als von Fbeis?ielloser SachlichkeitG zeugen. Aufschlussreich sind 

in diesem Zusammenhang auch Uußerungen von Zeitzeugen über Striche und Arrange-

ments, welche Mahler für V?ernaufführungen vornahm: 

 
!I.& $-+*09(- '#()*+ 0/ R(1+ 5*+ \P&<*+*& ]0)<*+ 50* ^1)B6)Y$*+ .&5 $0* *+$9(*0&*& 
/0- 5*/ *+)=$*&5*& 8-#6* .&-*+ A*<)*0-.&< 5*+ 5*+ _*&.$ 9(#+#:-*+0$-0$9(*& _01)0&C
6*<)*0-.&<> S#$ 0$- *0& $9()*9(-*$ A*0$70*) 3P+ 50* &#9(*03*+&5*& !`.&<*&a> '#()*+$ "0+C
:*& ;P+5* H0*) *+$7+0*Q)09(*+ $*0&4 ;*&& *+ 5*& SP&:*) 3#(+*& )0*Q*4 50* <+1Q*& '*0$C
-*+ B. H*+6*$$*+&4 5#+.&-*+ #.9( "#<&*+4 5*$$*& ,&$-+./*&-#-01&$:.&$- $1<#+ 50* 60$C
$0<$-*& @*0-.&<$:=-*+ #&*+:#&&- (#6*& >>> S#$ (#)-* 09( #))*$ #.3+*9(- >>> &.+ ;0)) 09( (0&C
B.3P<*&4 5#Q 09( -+1-B #))*5*/ 5*+ '*0&.&< 60&4 '#()*+ $*0 5*+ +09(-0<* '#&& 3P+ 5*& 
S0+*:-01&$71$-*& 5*+ ^1317*+> b$ 0$- *0&3#9( )Y9(*+)09(4 $*0&* <+1Q*& KY(0<:*0-*& B. .&C
-*+$9(Y-B*&> ,9( (#6* 50*$* 0//*+ #&*+:#&&-> I#/*&-)09( $*0&*& A)09: 3P+ #))*$ 8B*&0C
$9(*> G06- *$ 5*&& &0*/#&5*&4 5*+ $1 H0*) '#9(- P6*+ 0(& (#- 0(/ $*0&*& b0<*&$0&& B. 
6*&*(/*&>LUVc 
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  Schönberg a.a.V. 
#1X

  Schlüter S. 1X0 
#15

  Schlüter ebenda 
#16

  Hans :ichter, Neues Wiener Tageblatt, #8. Se?tember 1_0#, Olauko?f S. ##5 
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$bgleich Arnold Schönberg und auch Richard Strauss die Instrumentierungen Mahlers 

schätzten, wird er gleichwohl in der allgemeinen Beurteilung nicht unbedingt als ein @ber-

ragender Meister des $rchestrierens angesehen. Die Instrumentationen von Berlioz und 

Strauss gelten nach wie vor als vorbildlich und die Entstehungsgeschichte mancher Ferke 

zeigt, dass Mahler selbst mit seinen Instrumentierungen nicht immer zufrieden war. Bruno 

Falter schildert Mahlers Schwierigkeiten mit der Instrumentierung der F@nften Sinfonie: 

!"#$% &'()*+,$')-)#.'% /*-01)$% 2-(% 3.,45#6#$*)$% 3.')*-4+'3)#(01$% 7$8$/$% 2$*% 9)#,,$'%
'#01)%6+*%:5-*1$#)%+'2%;-15$*%35-<)$%,#*%'-011$*%2-*=/$*>%2-((%$*%$(%#'%2$*%?*01$()$*/$@
1-'25+'<%2.01%'#$%6+*%;$#()$*(01-A)%6+%/*#'<$'%(01$#'$BCDEF 

Allerdings ist in diesem Zusammenhang auch zu erwähnen, dass Mahlers Lnderungen 

häufig auf Erfahrungen mit zahlreichen Auff@hrungen in unterschiedlichen Räumen beruh-

ten, welche er als Dirigent seiner Ferke gesammelt hatte. Das Einbeziehen räumlicher 

Konzepte spielt f@r Mahler auch bei der Instrumentierung seiner Ferke immer wieder eine 

Rolle.  

Einen weiteren Aspekt könnte man als  OprogrammatischenP bezeichnen: Fie oben in der 

Einleitung bereits erwähnt, hatte Mahler bei der Qeukonzeption eines Ferkes häufig das 

Ref@hl, inhaltlich vor neuen Problemen zu stehen, welche nichts mit den Aufgaben der vo-

rangegangenen Ferke zu tun hatten. Insoweit neue Aufgaben neue Lösungen forderten, 

wendete Mahler auch und gerade bei der Behandlung des $rchesterapparates höchst un-

terschiedliche Techniken an. Bei keinem der groVen Ferke Wneun vollendete Sinfonien, 

Lied von der Erde, Klagendes LiedX wiederholt sich die Instrumentierung und auch bei Ye-

dem der $rchesterlieder fordert Mahler eine andere Besetzung. Fas die Veränderung der 

Besetzung angeht, steht Mahler der Filmmusik äuVerst nahe: Die standardisierte Kombi-

nation des klassischen Symphonieorchesters W2 Flöten, 2 $boen, 2 Klarinetten, 2 Fagotte, 

4 Hörner, 2 Trompeten, 3 Posaunen, Streicher, PaukenX ist sowohl bei Mahler als auch bei 

Filmorchestern oft und stark abgewandelt. Burt erwähnt als Beispiel die Partitur von B. 

Herrmann f@r den Hitchcock-Film _Torn `urtaina: 12 Flöten, 16 Hörner, 2 Tuben, 2 Sets 

Pauken, 8 `elli, 8 Bässe Wdie Filmmusik wurde von Hitchcock von vornherein verworfen 

und diese Ablehnung f@hrte zum endg@ltigen Zerw@rfnis zwischen Hitchcock und Herr-

                                            
217

  Bruno Falter, Rustav Mahler, Fien 1936, S. 38 f., zit. bei Blaukopf S. 242. 
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Aufteilung in Blöcke vs. konzertante Schreibweise 

 

Das klassis+h-r/mantis+he F/rm5e6usstsein ver5indet :nstrumentati/n  5is6eilen mit dem 

Gedanken an die :nstrumenten<amilien= Es <ällt@ 5es/nders in sAmBh/nis+hen Werken@ ein 

D/mB/siti/ns- und :nstrumentati/nsver<ahren au<@ 5ei dem das Er+hester in GruBBen /der 

FGlH+keI au<gesBalten 6ird@ die den :nstrumenten<amilien entsBre+hen= Die Ku<teilung er-

</lgt als/ Lumeist entsBre+hend der :nstrumentengruBBen Mtrei+her@ N/lL5läser@ Gle+h-

5lasinstrumente@ M+hlagLeug= :nnerhal5 dieser  GlH+ke 6erden sAmBh/nis+he Or/Lesse - 

L=G= Dur+h<Phrungs- /der Qariati/nsa5s+hnitte - 5ehandelt= Ru6eilen 6ird das gesamte 

Er+hester in 5l/+kartiger Weise@ einem Sh/ral verglei+h5ar@ eingesetLt= Gru+kner ist ein 

herausragender Qertreter dieser Te+hnik@ a5er au+h 5ei Ts+haik/6skA <inden si+h ent-

sBre+hende Oassagen=###  

Ein v/n diesem Qer<ahren Lu unters+heidendes OrinLiB@ 6el+hes ge6issermaUen das an-

dere EVtrem darstellt@ 5et/nt die k/nLertante@ s/listis+he Kkti/n= Wedes :nstrument 6ird als 

individuell agierendes Element angesehen und der k/mB/sit/ris+he Or/Less 5esteht P5er 

6eite Mtre+ken aus einer k/mBleVen TeVtur@ deren Or/tag/nisten immer 6ieder die Gren-

Le Lum virtu/sen EinLelau<tritt P5ers+hreiten= Dieses OrinLiB hat ein gehäu<tes Ku<treten 

v/n FdivisiI-K5s+hnitten Lur F/lge - im EVtrem<all ist die gesamte D/mB/siti/n  <Pr M/l/-

stimmen angelegt@ 6ie 5eisBiels6eise Xi+hard MtraussY FMetam/rBh/senI=##3 

Ku+h in der Filmmusik ist die :nstrumentati/n die F/rtsetLung des s+hHB<eris+hen@ k/mB/-

sit/ris+hen Or/Lesses= Knders als in der aut/n/men Musik geht es 5ei Filmmusik \ed/+h 

ni+ht um MtringenL und Dur+h<Phrung v/n mit 5estimmten :nstrumenten ausge<Phrten 

Mtimmen@ s/ndern um D/m5inati/n Bunktuell ange6endeter Te+hniken Lur Errei+hung ei-

nes P5erge/rdneten R6e+ks= E5en 6urde 5ereits dargestellt@ dass <Pr Filmmusik Fragen 

na+h der Mtimmung /der der Dramatisierung einer MLene v/rrangige Gedeutung ha5en= 

Ein instrumentales M/l/ ist au+h in der Filmmusik /<tmals er</rderli+h@ et6a um eine MLe-

ne Lu k/mmentieren /der ein NauBtthema Lu gestalten] \ed/+h dar< es 6eder allLu lange 

andauern n/+h allLu viele Elemente der Qirtu/sität enthalten= Geides 6Prde musiksBeLi<i-

s+he Elemente in unBassender Weise in den Q/rdergrund rP+ken=  

 

FlAnn Litiert Lu diesem Or/5lem5erei+h MaV Mteiner^ 

                                            
###

  TABis+he Mtellen sind et6a die Dur+h<PhrungsBartien des ersten MatLes der h-M/ll-Min</nie 
_FOath`tiaueIb /der der Fantasie-Euverture FX/me/ und WuliaI@ 6/ M/tive L6is+hen den :nstrumentengruB-
Ben Fhin und her ge6/r<enI 6erden= 
##3

  FPr #3 M/l/strei+her@ "cd$ 
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Zur Erläuterung soll ein Beispiel von einem anderen 8omponisten gegeben werden: <er 

Schluss aus dem zweiten Satz der Ersten Sinfonie von Brahms kann durchaus als filmge-

eignet angesehen werden, da das Eeigensolo sich stimmungsvoll und unvirtuos über den 

Grchestersatz hebt und ihm in schlichter Heise verbunden bleibt. 

Allgemein können die beschriebenen Lorgänge als Mrobleme der G+))u-'*9t'+-% Hw'-

s01e-%Dus'*%u-4%4e-%9-4e$e-%9)%Ies9)t*u-stwe$*%&'()%bete'(':te-%GA-ste- angesehen 

werden. Nm theoretischen Oeil werden diese Zusammenhänge durch allgemeine Pberle-

gungen untersucht. 

Zwischen den soeben dargestellten Lerfahren - der Schreibweise, welche die Zusammen-

gehörigkeit der einzelnen Nnstrumentengruppen berücksichtigt, und Qener, welche vorwie-

gend die virtuose Ausgestaltung der einzelnen Massagen verfolgt, -  nimmt Mahlers Gr-

chestersatz eine Mittelstellung ein: er behandelt Qedes eingesetzte Nnstrument immer wie-

der auch solistisch, ohne Qedoch eine virtuos-konzertante Attitüde anzustreben. Ein Bei-

spiel: <as obligate Horn im Scherzo der T. Sinfonie führt keinen <ialog mit dem Grchester 

im Sinne und in der Oradition eines 8onzertes. Es ist auch in spieltechnischer Hinsicht 

kein Hornkonzert, sondern tritt immer wieder in den orchestralen 8onteUt zurück. Allge-

mein kann über Mahlers Herke gesagt werden, dass sie - im Lergleich beispielsweise mit 

Vichard Strauss oder auch mit StrawinskW - relativ leicht zu spielen sind: <ie Siebente Sin-

fonie etwa verlangt zwar wegen ihrer Xänge ein hohes MaY an 8onzentration, enthält aber 

kaum Stellen, die von einem guten Studentenorchester nicht zu bewältigen wären. <as 

virtuose Element steht für Mahler nicht im Lordergrund. 

<ie nicht-konzertante Behandlung von Solostimmen betrifft auch den Eesang: H. de la 

Motte-Haber konstatiert für das Alt-Solo in der Z. SWmphonie, es sei [ungewöhnlich\ und 

[fast nur begleitend, kommentierend gebraucht.\ ##T  

 

 

 

                                            
##]

  Steiner zit. nach FlWnn S. ZT. 
##T

  H. de la Motte-Haber, #___, S. 1`T. 
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Tutti-Stellen und episodenhafter Auftritt 
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Die Bildsprache der Musik Gustav Mahlers wird immer wieder durch Schweigen erzielt. 

Das Gleiche gilt für die Filmmusik. In den frühen Tagen des Films wurde über die gesamte 

Laufzeit hinweg Musik unterlegt, bald setzte sich jedoch die Erkenntnis durch, dass ein 

Film an Wirkung und Jualität gewinnt, wenn mit der Musikspur sparsamer und bewusster 

umgegangen wird, bis hin zum vLlligen Fehlen von Filmmusik, wie in „The Birds“.22O Der 

RhQthmus und die Gliederung eines Films werden auch durch die Filmmusik bestimmt, die 

manchmal eine Szene begleitet, dann bei einer späteren fehlt. In  „Dial M for Murder“ („Bei 

Anruf Mord“)22U gibt es, nachdem der Film mit Musik eingeleitet wurde, eine fast zehnminü-

tige SeWuenz ohne MusikX es handelt sich um die Stelle, an der der geplante Mord be-

schrieben und besprochen wird.  

Musik kann also den Ausdruck einer Szene verstärken und ebenso kann das Fehlen von 

Musik die Bildhaftigkeit einzelner Szenen steigern. Gustav Mahler hat an mehreren Stellen 

seines Yeuvres auch und gerade das Schweigen und das „Fehlen“ von Musik, das Weg- 

und Auslassen eingesetzt und damit Momente der Intensivierung erzielt. Man kann sich 

diesen Effekt an einigen Stellen aus Mahlers Werk beispielhaft vor Augen führenZ 

! Die einleitenden Takte der Fünften und der Zehnten Sinfonie erfolgen einstimmig 

und unbegleitet, nicht harmonisiert, in der Zehnten darüber hinaus auch tonal kaum 

definierbar. Das Einsetzen des ersten Akkords wirkt an diesen Stellen wie das ers-

te Erklingen der „eigentlichen“ Musik. Gleichwohl ist vorher ein Bild entwickelt wor-

den. Ein radikales Weglassen von Musik geschieht beim \bergang vom vierten 

zum fünften Satz der Zehnten Sinfonie mit dem von langen ]ausen und nur weni-

gen Basslinien begleiteten Solo der großen Trommel. _ier wird ein Bild evoziert, 

welches in seinem Gesamteindruck stärker ist als die Musik.  

! Ein Bild von ähnlicher Stärke erscheint am Ende der Neunten Sinfonie mit dem 

„Fade-Yut“ der Musik, die sich in einzelne, immer schwächere Teile auflLst. In dem 

Maße, in welchem die Musik abnimmt, gewinnt das Bild an suggestiver Kraft. 

! Weglassen von Musik liegt auch vor, wenn ein Thema kurz nach dem Einsetzen 

seinen melodischen Verlauf unterbricht, wie z.B. am Beginn der Zweiten SinfonieZ 

 

                                            
22O

  "$Oc, dt.Z „Die VLgel“. RegieZ Alfred _itchcockX SoundtrackZ Bernard _errmann, Yskar Sala (Trauto-
nium). 
22U  "$de, RegieZ Alfred _itchcockX MusikZ Dimitrij Tiomkin. 
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Durch die Pausen wird  Bildhaftigkeit gesetzt, welche der Film an vielen Stellen verwen-

det, wie beispielsweise bei der Titelmelodie zur Fernsehserie „Der Kommissar“.228 Die wie 

„Schläge“ einsetzende und wieder aussetzende Musik - bei Mahler zusätzlich noch das 

Tremolo der hohen Streicher -  verbreitet „Angst und Schrecken“. Das Setzen der Pausen 

ist hier sowohl kompositorischer als auch instrumentierender Natur.229 

 

! Die auf einen kompletten Sinfoniesatz angewandte Technik des Aussparens findet 

sich im Adagietto der Fünften Sinfonie, welches ausschlie)lich für Streicher und 

2arfe instrumentiert ist und die restliche Besetzung des groQen Orchesters in toto 

heraushält. Der Satz hat allein durch die reduzierte Orchestrierung hohen bildhaf-

ten und erzählerischen Sharakter. Dieser bewusste Tmgang mit der Wirkung der 

Vnstrumentengruppen ist durchaus nicht nur bei Mahler zu finden - die Wirkung von 

Bachs „Air“ aus der Dritten Orchestersuite beruht mindestens teilweise auf dem 

Schweigen der in der Ouvertüre eingesetzten Bläser und Pauken.  

! Beinahe noch plastischer als der zärtlich-weiche Eindruck des Adagiettos ist der 

Beginn des sich anschlieQenden Finalsatzes mit Horn und Holzbläsern. Gerade 

durch die Tatsache, dass diese Vnstrumente am vorangegangenen langsamen Satz 

nicht beteiligt waren, ist ihr „Auftritt“ am Beginn des folgenden Satzes einem bild-

haften Effekt umso ähnlicher.  

                                            
228

  Deutsche TZ-Serie, 1969-19(6\ Musik: Peter Thomas 
229

  Vnstrumentierend in dem Sinne, dass Vnstrumente gerade nicht zum Einsatz kommen 
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Disposition und +aumklang 

 

!I often ask m- students to think about the following progression8 Mozart, Beethoven, 
Mahler, >erminator ?. >his progression makes sense in the following wa-8 each step in-
creases the use of freCuenc- range, d-namic range, and especiall- spacialization of 
sound. Drom Mozart to Beethoven we see larger and louder forces at pla-, but still seated 
as a conventional orchestra. Mahler breaks the front orchestra mode with off-stage sound. 
>erminator ? carries this thrust on, with even greater emphasis on surround sound ... !   
                        >omlinson Eolman 
   

  

Räumliches Komponieren äußert sich in Mahlers Werk auf mehreren Ebenen, in Vortrags-

anweisungen wie „aus weiter Entfernung“230, auch in der oftmals vorgeschriebenen Auf-

stellung von Hnstrumenten wie z. B. bei den Fanfaren in der langsamen Einleitung der Ers-

ten Sinfonie.231 Hn der Siebenten geben die Vorschriften „rufend“ und „antwortend“ für die 

Einleitung der ersten „Nachtmusik“ (Anweisung für Horn und Oboe) einen Beleg dafür, 

dass Mahler auch bis in die Motivarbeit und Themenbildung hinein räumlich konzipierte - 

immerhin muss in einen „Raum“ hineingerufen und aus ihm heraus geantwortet werden. 

Hodeige weist für nahezu jedes Werk Mahlers eine räumliche Komponente nach, neben 

Fernorchestern auch komponierte „virtuelle“ Räumlichkeit.232 

  

Der „Ort“ von Filmmusik ist die Tonspur unter dem Film und damit kein realer Raum. Der 

Komponist von Filmmusik muss sich nicht mit räumlich-dreidimensionaler Klangentwick-

lung im Zusammenhang mit Hnstrumenten oder Konzertsaalproblemen befassen. Filmmu-

sik wird nicht für den Konzertsaal, sondern für die Aufnahme komponiert, wohl aber ist sie 

fortwährend mit dem Vertonen von Szenen, Bildern, Orten, Landschaften beauftragt. 

Durch Wiedergabetechniken kommt ein physisch-räumlicher Aspekt hinzu: Das seit den 

achtziger [ahren in den Kinos eingesetzte Surround-Verfahren erhebt den Raumklang für 

jede Tonspur - Sprache, Musik oder Geräusch - zu einem zentralen Rezeptionsfaktor. Die 

durch diese Technologie unterstützte Musikwiedergabe tritt bei der Vorführung eines Films 

aus ihrer Zweidimensionalität heraus und setzt zur physisch erfahrbaren Räumlichkeit an.  

Die Verbindung von “räumlicher] Musik und Alltagserlebnis findet sich im Werk Mahlers an 

vielen Stellen. Mahler hat das synchrone Nebeneinander von Klängen, Melodien und 

                                            
230

  Herdenglocken in der ^. und 7. Sinfonie. 
231

  ` Takte nach Ziff.1 „in sehr weiter Entfernung aufgestellt“ 
232

  Hodeige a.a.O. 
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Strukturen aus der Erfahrung und Beobachtung der alltäglichen Umgebung in sein Werk 

hereingenommen. Die folgende Äußerung verdeutlicht seinen Ansatz: 

 

!"ls &ir nun sonnta.s darau0 1it 2a3ler dessel5en 6e. .in.en und 5ei de1 7este au0 
de1 8reu95er. ein no:3 är.erer <e=ensa55at3 los &ar> da si:3 1it un9ä3li.en 6erkeln 
von Ain.elsBielen und C:3aukeln> C:3ieD5uden und 8asBerlnt3eatern au:3 2ilitär1usik 
und ein 2änner.esan.verein o3ne AE:ksi:3t au0 einander ein un.lau5li:3es 2usi9ieren 
voll0E3rten> da rie0 2a3lerF 
G<Hrt i3rGsI Jas ist PolyB3onie und da 3a5G i:3 sie 3erM N C:3on in der ersten 8ind3eit i1 
O.lauer 6ald 3at 1i:3 das so ei.en 5e&e.t und si:3 1ir ein.eBrä.tP Jenn es ist .lei:3 
viel> o5 es in sol:3e1 Qär1e oder i1 tausend0älti.en Ro.elsan.> i1 <eulen des Ctur1es> 
i1 Pläts:3ern der 6ellen oder i1 8nistern des 7euers ertHntP Serade so> von .an9 verN
s:3iedenen Ceiten 3er> 1Essen die T3e1en ko11en und so vHlli. unters:3ieden sein in 
A3yt31ik und 2elodik Ualles andere ist 5loD Rielsti11i.keit und verkaBBte <o1oB3onieVF 
nur daD sie der 8Enstler 9u eine1 9usa11ensti11enden und Nklin.enden San9en ordnet 
und vereintPG!WXX

 

 

Dan Stevenson vertritt die These, dass die Anwendung von Räumlichkeit in Kompositionen 

zugleich eine Hereinnahme von alltäglicher Erfahrung des Hörers darstellt und somit zu 

einer aktiven Dnterpretation durch den Hörer und zum “Tod des AutorsN im Sinne R. Bar-

thes’ beiträgt.2#R  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                            
2##

  Satalie Bauer-Lechner, Erinnerungen, zit. Sach Adorno, Mahler, S. 1R8f. 
2#R

  Dan Stevenson a.a.O.  
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%&hrend in der Musik 1usta4 Mahlers Melodie und Harmonik normalerweise nach kur;er 

<eit starken =er&nderungen unterworfen werden, bleibt der Rhythmus oftmals über weite 

Strecken un4er&ndertF er bleibt, so kGnnte man formulieren, hinter dem übrigen musikaliH

schen Iro;ess ;urück, 4erharrt, wie ein Spe;ialfall des Orgelpunktes, in seiner 1estalt. 

Min instrukti4er Fall findet sich im Scher;o der Fünften Sinfonie, wo das rhythmische 

1rundgerüst H ;wei Ochtel am Beginn, halbe Qote mit =erl&ngerung, anschlieRend OufH

gang mit 4ier Ochteln ;u einer erneuten langen Qote H in Sakt "#T wiederkehrt, ;umindest 

in der grunds&t;lichen Onlage. Ms ist allerdings auch nur diese rhythmische 1rundform, 

die noch erkennbar istF alle anderen Iarameter H Inter4alle, harmonische =erl&ufe, melodiH

sche Richtung H sind stark abgewandelt.  

 

QB VW 

 

 

QB 6T 

 

Yharakteristisch für Mahlers Musik sind also kur;e RhythmusHStrukturen, Iatterns, die 4on 

auff&lliger Stabilit&t und Kontinuit&t sind, d.h. die auch dann noch fortbestehen, wenn sich 

die übrigen Iarameter wie Harmonie, Inter4allfolge, Dynamik, Instrumentation etc. bereits 

4er&ndert haben. Ouch hier kann man eine Iarallele ;ur Filmmusik ausmachen, denn 

auch bei 4ielen Filmthemen besteht ein charakteristisches Merkmal gerade darin, dass  
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wenig oder keine Abweichungen im  Rhythmusbild auftreten. Aus der Filmmusik sind „ET“ 

(NB 5"), „Indiana Jones“ und „Mission Impossible“ Beispiele.2#5 

Der gleich bleibende Rhythmus dient auch zur Herausbildung von musikalischen Stereo-

typen, die, wie einleitend bereits festgestellt wurde, sowohl für Mahlers Tonsprache als 

auch für die Filmmusik von Bedeutung sind.2#R  Max Steiners „Tara-Thema“ aus dem Film  

„Gone with the Wind“2#V (NB R") wird von einem Rhythmus-Pattern bestimmt, welches 

auch in Mahlers Sinfonien R und V  - dort besonders in den Ecksätzen -  für den melodi-

schen Verlauf prägend ist.2#Z 

 

NB R" 

 

 

NB R2 

 

 

 

Der über längere Strecken gleich bleibende Rhythmus ist allerdings weder von Mahler 

noch von der Filmmusik aus gesehen ein Novum. Die Form bildende Kraft des Rhythmus 

hat  Beethoven in seiner Fünften, sowie auch in der Siebenten Sinfonie (Durchführung des 

ersten Satzes) demonstriert. Auch der zweite Satz der A-Dur-Sinfonie  besteht  im We-

                                            
2#5

  Samuels konstatiert eine Verbindung ( \ a very high degree of correlation \) zwischen Rhythmus 
und Melodie, indem er feststellt, dass jeder Rhythmus dazu tendiert, eine bestimmte melodische Form her-
vorzubringen und bestimmten intervallischen Einheiten den Vorzug vor anderen zu geben ( \ each rhythm 
tends to have ist own distinctive melodic shape \ ), Samuels "^^5, S. "0" 
2#R

  Vgl. hierzu auch die Ausführungen im theoretischen Teil. 
2#V

  Dt. „Vom Winde verweht“, Regie: Victor Fleming; Musik: Max Steiner 
2#Z

  bu beachten ist die rhythmische Ähnlichkeit des Anfanges vom „Tara-Thema“ mit dem Abschluss 
des „Alma“-Themas aus der Sechsten Sinfonie (NB "0). Vgl.außerdem NB R2 aus dem ersten Satz der Sie-
benten Sinfonie. 
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%entl*+,en a.% e*ne/ 0,1t,/.%2 3e4 %*+,2 .n5ee*n6l.%%t 7on 9n3e4.ngen *n 3en an3e4en 

;a4a/ete4n2 5e,a.<tet=  >a% 3*e ?e*t na+, Ma,le4 5et4*66t2 %o *%t e% *n 5e%on3e4e4 >e*%e  

Aa4tBC2 3e4 4,1t,/*%+,e ;atte4n% D./ E gelegentl*+, e*nD*gen E Con%tanten Fle/ent e*ne4 

Go/<o%*t*on e4,e5t  H/an 5et4a+,te etIa 3*e JKLnDe *n 5.lga4*%+,en 0,1t,/enM 6N4 GlaE

7*e4 a.% 3e/ Oe+,%ten Pe6t 3e% JM*C4oCo%/o%MQ=  

 

R5gle*+, e% ange%*+,t% 3e4 o6t/al% lang an3a.e4n3en O*n6on*e%LtDe N5e44a%+,en3 Cl*ngen 

/ag2 %o /.%% 3o+, Con%tat*e4t Ie43en2 3a%% Ma,le4% Mot*7E .n3 K,e/en5*l3.ng e,e4 7on 

C.4De4 Se%talt *%t .n3 %*+, 7*ele4o4t% an 3en o5en 5e%+,4*e5enen ;atte4n% o4*ent*e4tT 5eE

4e*t% na+, Ien*gen KUnen 5eg*nnt *n3e% e*ne 4e*+,,alt*ge .n3 a.%ge3e,nte Va4*at*on2 IelE

+,e %*+, a.6 alle ;a4a/ete42 I*e KUn,U,e2 Wnte47all6olge o3e4 X1na/*C e4%t4e+Ct= Oo6e4n 

/an 5e* Ma,le4% M.%*C 3en F*n34.+C 7on langen Melo3*el*n*en ,at2 l*egt 3*e% /*t,*n e,e4 

an e*ne/ +,a4aCte4*%t*%+,en JY%%oD*at*77e46a,4enMZ#[2 /*t 3e/ 3*e ;atte4n% *n K,e/en  

N5e46N,4t Ie43en2 al% an 3e/ tat%L+,l*+,en Vo4l*egen e*ne4 langen Melo3*e=  

 

F*n lange% K,e/a Cann al%o2 egal o5 *n 3e4 \*l//.%*C o3e4 5e* Ma,le42 le3*gl*+, a.% e*E

ne/ o3e4 DIe* 4,1t,/*%+,en ;atte4n% 5e%te,en] Xa% 4elat*7 lange J^o7e K,e/eM a.% 3e/ 

\*l/ JY*4<o4tMZ_` HaA $#Q ent,Llt n.4 e*n 7o44ang*ge% 4,1t,/*%+,e% ;atte4n=  

 

aA $# 
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  %o ?en+C a=a=R= 
Z_`

  "[b`2 0eg*e] Seo4ge OeatonT M.%*C] Yl64e3 aeI/an 
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%er ostinate .hythmus findet sowohl bei Mahler als auch in der Filmmusik gelegentlich bei 

wechselndem oder ungeradem Takt statt.  Es gibt bei Mahler dar@ber hinaus mehrere 

Stellen, bei denen der .hythmus in seiner Stabilität auch einen Tempowechsel @bersteht. 

%ieser Fall ist in der Filmmusik, wie oben bereits dargelegt wurde, häufig vorhanden, 

wenngleich die Frsache hierf@r in vielen Fällen in dem praxisbezogenen Irund besteht, 

dass Filmmusik, da sie unter einen zeitlich begrenzten, geschnittenen Vorgang gelegt 

wird, innerhalb der entsprechend festgelegten Keitspanne “fertig” sein muss. 

 

Eng verbunden mit dem rhythmischen Ostinato ist der Marschrhythmus bzw. der punktierO

te .hythmus. Bei der Suche nach Merkmalen, welche eine %efinition von Filmmusik erO

mQglichen, wurde bereits bemerkt, dass der punktierte .hythmus zu den in der Filmmusik 

häufig auftretenden rhythmischen Iestalten gehQrt, nicht nur dort, wo er einen Marsch 

darstellt oder symbolisiert. %er punktierte .hythmus verleiht einem Thema eine FasslichO

keit, die seinen Riedererkennungswert wesentlich erhQht.2T" Marsch und punktierter 

.hythmus treten in Filmthemen vielfach auch dort auf, wo ein kämpferischer oder kriegeriO

scher Aspekt musikalisch ber@cksichtigt werden muss und nicht im eigentlichen Sinn marO

schiert wird. .eiterO, SeefahrerO und Viratenfilme sowie ScienceOFictionOSujets und KrimiO

nalfilme sind oftmals mit marschähnlicher Filmmusik unterlegt. „%ie Br@cke am Kwai“2T2 

enthält Marschmotive, ebenso „Star Rars“2T# oder die FernsehOKriminalserie „%ragnet“ 

Z„Stahlnetz“[.2TT 

Im Rerk Mahlers finden Marsch und punktierter .hythmus ausgiebige Verwendung zuO

mindest bis zur Siebenten Sinfonie. Von der Achten Sinfonie an ist ein gewisser .@ckzug 

des markantOrhythmischen Elements zugunsten weicherer und flie]enderer Motivik zu 

bemerken. %er punktierte .hythmus findet sich freilich auch in vielen Rerken Anton 

Bruckners, allerdings mit wesentlichen Fnterschieden zu Mahler^ Kum Einen ist Bruckners 

punktierter .hythmus nur in wenigen Fällen ein echter Marsch O dies liegt an dem metriO

schen Irundgef@hl des „Alla Breve“, welches Bruckners Musik in gro]en Teilen prägt O 

zum Kweiten erscheint Bruckners punktierter .hythmus vielfach die Sonderform des %opO

pelpunktO.hythmus. Beide Vhänomene in ihrer Kombination bewirken einen OrchesterO

klang, welcher sich in der .egel vom „Filmklang“ eher entfernt.  

                                            
2T"

  Im theoretischen Teil finden sich Erläuterungen zu den Analogien, welche zwischen den Bereichen 
Mahler und Film in Bezug auf Klischees und Stereotypen zu ziehen sind. 
2T2

  IB_FSA "9a$, .egie^ %avid beanc Musik^ Malcolm Arnold. %en „dolonel Bogey March“ komponierte 
Kenneth e. Alford "9"T. 
2T#

  Filmreihe "9$$ ff., .egie^ Ieorge bucasc Musik^ eohn Rilliamsc siehe NB T8 
2TT

  "9a"O2hhT, Musik^ Mort Shumanc das „%ragnetOThema“ stammt von Miklis .isza, siehe NB #8. 
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Mit der Formproblematik ist nicht nur das Schicksal der absoluten Musik verbunden, son-

dern die Ausgangssituation scheint zugleich die?enige zu sein, wonach Form und Gehalt 

sich in gewisser Weise gegenseitig ausschließen: Die Fntensität des Ausdrucks erschien 

vielen Komponisten des neunzehnten Jahrhunderts durch die Form behindert. Dieser An-

satz hatte seine führenden Vertreter in Liszt und Wagner. Als die höchste künstlerische 

Leistung wurde entweder das Wegsprengen der Form zugunsten des bis fast zur Maßlo-

sigkeit gesteigerten Ausdrucks gesehen PQichard Wagners „Tristan und Fsolde“ mag das 

herausragende Produkt dieser Auffassung seinV oder das Verbinden überkommener 

Formgefäße mit mehr oder weniger neuen und poetischen Fnhalten Psymphonische Dich-

tungen in Form von Sinfonie, Konzert, Variation, Qondo etc.V, wobei die Form sich dem 

Fnhalt, der poetischen oder programmatischen Fdee anschmiegen muss und damit zur 

„Einzelfallentscheidung“ wird.245 Hier lässt sich eine vorsichtige Parallele zur Filmmusik 

ziehen. Grundsätzlich muss man Filmmusik als formlos ansehen, dies schon deshalb, weil 

sie in zu vielen Erscheinungen publiziert wird, z. B. als Musik des zugehörigen Films, als 

auf Tonträger gespeicherte Ausgabe ohne Film oder als Notenmaterial, dann häufig als 

Arrangement für andere als die originalen Besetzungen. 

Filmmusik erlangt eine flüchtige Form durch ihre Funktion innerhalb des zugehörigen 

Films. Form ist somit für die Filmmusik überwiegend durch den Film und seine Handlung, 

weniger durch musikalisches Denken und Wollen vorgegeben. Diese Form kann nur in 

den seltensten Fällen mit den Modellen der autonomen Musik erfolgreich zusammen-

kommen PHanns Eisler hat sich um dieses Ziel mit seiner Kammersinfonie aus dem Jahr 

"`43 bemühtV.24a Daher steht der Filmkomponist zu den klassischen Formen wie etwa der 

Sinfonie in einer wesentlich anderen Situation als der Komponist, welcher für den Kon-

zertsaal schreibt. Er muss sich mit dem durch das Drehbuch und die Filmsebuenzen vor-

gegebenen Ereignissen, Charakteren und Handlungsströmungen befassen und daher 

Musik für extrem unterschiedliche Lebenssituationen schreiben. Daraus ergeben sich 

Konsebuenzen für die Musik,  und zwar sowohl in dramaturgischer als auch in struktureller 

Hinsicht. Der Filmmusik ist ein Drama, das sich aus der Energie zweier musikalischer 

Themen oder aus Motiven heraus entwickelt - ein Vorgang, wie er in der Sonatenform 

                                            
245

  Liszt spricht hier von der “unauffälligene Form, vgl. Schmidt a.a.f. S. 2a. 
24a

  Die Fuge ist keine musikalische Form und ist in einigen Fällen recht gut in einen Film eingebracht 
worden. Burt erwähnt eine vierstimmige Fuge in Hugo Friedhofers Filmmusik von „Between Heaven and Hell“ 
P"`5a, Q.: Qichard FleischerV, welche auch das „Dies Frae“-Motiv enthält. Da auch in der Fuge eine „Flucht“ 
stattfindet, passt sie häufig zu Jagd- und Verfolgungsszenen. Burt S. $` f.  
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vorhanden ist -  grundsätzlich unbekannt. Formbildende Themen, wie sie die autonome 

Musik hervorgebracht hat - das „männliche“ erste und das „weibliche“ zweite Thema eines 

Sonatensatzes - sind auch in der Filmmusik auszumachen (das „Main Theme“ und das 

„Love Theme“), sie werden jedoch kaum für etwas eingesetzt, was man im weiten Sinne 

als sonatenähnliche Verarbeitung bezeichnen könnte. Für die Filmmusik ist zunächst ein-

mal die sofortige Fasslichkeit der Themen ein wesentliches Erfordernis. In der Tradition 

der Mlassik und Romantik ist es auf der anderen Seite durchaus nicht üblich, dass am An-

fang eines Satzes das markanteste und kantabelste Motiv steht, im Gegenteil fordert das 

klassische Sonatenprinzip die Mantabilität mehr vom zweiten Thema gegenüber dem ers-

ten, ebenso vom langsamen Satz als Montrast zum vielfach von der Monstruktion her be-

stimmten ersten Satz.  

Die Sinfonien Gustav Mahlers wurden aufgrund der zum Teil übergroßen Dimensionen 

von Anbeginn, also auch schon von Zeitzeugen, als problematisch angesehen; die Ver-

wendung von Chor, Gesangssolisten und von Instrumenten, welche ihre primäre Verwen-

dung außerhalb des klassisch-romantischen Orchesterapparates haben, vergrößerten die 

Schwierigkeiten. Allerdings steht die Verwendung von Chor und Gesangssolisten in Mah-

lers Sinfonien auch in der Tradition der Neunten Sinfonie Beethovens. Mahlers Werk ent-

hält, wie oben bereits festgestellt wurde, auch in anderer Hinsicht Verweise auf das traditi-

onelle Formdenken. Zu erwähnen sind hier die vielfach auftretenden \berlappungen und 

\berschneidungen von Rondo-, Variations- und Sonatenform, welche sich in Mahlers 

Werk finden. Seine Stellungnahme, dass eine Sinfonie für ihn das „Erschaffen einer Welt“ 

sei, deutet allerdings in eine andere Richtung, als in die durch das dialektische Denken 

der Mlassik vorgegebene. Insgesamt muss man konstatieren, dass Mahler, soweit er die 

überkommenen klassisch-romantischen Formen anwendet - zum Beispiel die Sonaten-

form in der Sechsten Sinfonie oder die Rondoform in der Neunten - eher mit destruktiver 

als mit konstruktiver Produktion wirkt. Giuseppe Sinopoli bezeichnet die radikale Sonaten-

form des ersten Satzes der Sechsten Sinfonie als „Gespenst“ und erklärt darüber hinaus! 

„Die 'orm ist bei Mahler 2bfall, sie hat keinen Sinn.“24<  

Es gibt jedoch eine Form, das Lied, welche bei Mahler zu überragender Entfaltung ge-

langt. \ber alle Schaffensphasen hinweg ein zentraler Bezugspunkt, kann Mahlers Lied 

ein Moment des Dona nobis pacem sein, naiv und märchenhaft, oder auch schockierend 

und erschütternd in den „Mindertotenliedern“. Es erscheint in seinem Werk als Mlavierlied, 

                                            
247

  Sinopoli a.a.O. S. 174 und 17a. 
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%rchesterlied und Liederzyklus sowie auch in  Verschmelzung mit der sinfonischen Form 

im „Lied von der Erde“. Aber auch Mahlers Sinfonien sind in weiten Teilen „Träger für Lie-

der“ und werden ihrerseits von Liedern getragen. Die Sätze seiner Sinfonien schaffen in 

ihrem Verlauf - auch in einer systematischen Bezugnahme aufeinander - einen musika-

lisch - literarisch-dramatischen Strom, in dessen weiterer Entwicklung immer wieder Lieder 

eingebaut sind. Hier nun findet sich eine ebenso deutliche wie bedeutsame Parallele zur 

Filmmusik. Om Zusammenhang mit dem Versuch die Filmmusik näher zu beschreiben und 

einzugrenzen wurde bemerkt, dass die Liedform in der Filmmusik eine Formkonstante ist 

und Filmmusik sich darüber hinaus, sowohl formal als auch inhaltlich, vielfach über das 

Lied definiert. Auch dort, wo Mahlers Musik wie ein Qinderlied klingt, kann demnach eine 

Beziehung zu Merkmalen des Films vorliegen. Mit dem Begriff des Qinderliedes ist auch 

eine weitere bedeutsame Tatsache angesprochen, wenn man sich vergegenwärtigt, dass 

es nicht das Qunstlied klassisch-romantischer Provinienz, sondern das Qinderlied, der so-

genannte Gassenhauer oder - für den Film - das Chanson, das Volkslied oder der Pop-

song ist, welche für die hier in Rede stehenden Bereiche prägende Wirkung entfalten. So-

wohl Mahler als auch der Film erhalten die Ompulse, welche ihnen das Lied verleiht, weni-

ger aus der Höhe des Qunstvoll-Erhabenen sondern eher aus den Xiederungen des 

Qunstlos-Volkstümlichen. An diesem Punkt gerät die Betrachtung der Formproblematik 

allerdings auch zu einer Erörterung des Onhaltlichen und der ästhetischen Einordnung.  
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Schlussfolgerungen aus Kapitel 4 

 

$ie  'er)indungen z/is12en der 3usik 3a2lers und 7il88usik9 /el12e in diese8 :apitel 

untersu12t /urden9 sind i8 =usa88en2ang 8it der ersten in der >inleitung aufgestellten 

7allkonstellation zu se2enA 3a2ler klingt aus )esti88ten BrCnden na12 7il88usik und 

7il88usik klingt aus ganz )esti88ten BrCnden /ie 3a2lerA >s stellte si12 2eraus9 dass 

es )esti88ter und prDzise definier)arer >le8ente )edarf9 u8 eine 3usik fil88usikEerF

/andt klingen zu lassen9 und dass das Gttri)ut des Hfil82aften :langsI s12nell zerfDllt9 

/enn diese >le8ente ni12t oder ni12t in ausrei12ender JuantitDt oder JualitDt Eor2anden 

sindA >s 8Cssen ni12t alle >le8ente zuglei12 auftretenK es 8uss a)er /enigstens eines 

dieser >le8ente ein 'or/iegendes sein F Eor/iegend in der Grt9 dass es den Besa8tzuF

stand der )etreffenden 8usikalis12en Lu)stanz na122altig )eeinflusstA 

$arC)er 2inaus zeigte si129 dass die fil88usik2aften >le8ente in der 3usik 3a2lers stDnF

dig prDsent sind F au12 2ier ni12t alle zuglei129 Medo12 in ge2Dufter und 8arkanter 7or8 F 

und dass diesel)en >le8ente den 3a2lers12en :lang e)enso )eeinflussen9 /ie die 7il8F

8usikA 

 

$ie 2erausgear)eiteten Gspekte9 /el12e eine 7il88usikEer/andts12aft fNrdern9 /erden 

i8 7olgenden no12 ein8al zusa88enfassend dargestelltA $ie folgenden O2Dno8ene finF

den si12 so/o2l )ei 3a2ler als au12 )ei der 7il88usik 8it er2N2te8 Gufko88enP 

 

QnterEalle und LkalenP RaturFQnterEalle sind i88er /ieder )eteiligtA S2e8en ent2alten a)F

/Drts geri12tete diatonis12e 7olgenK 12arakteristis12 sind /iederke2rende lange 'or2alte 

und LprCnge in die $issonanz TEglA RB V#WX#YK selten finden si12 EollstDndige Sonleitern9 

gelegentli12 /erden QnterEallsprCnge ausgefCllt9 2Dufiger /erden sie in Eerzierungsartiger 

Zeise u8spielt9 )esonders die Juinte T/ird u8spielt 8it Le[te und SritonusWA >in S2e8a 

ist oft Eon LprCngen gekennzei12net9 so/ie Eon eine8 Guftakt i8 H>rzD2ltonIA $ie Juinte 

ist 2Dufig =iel des ersten Gnlaufs der 3elodieA $er Guftakt ist :ei8zelle fCr die S2e8en)ilF

dungA 

 

 

                                            
X#Y  S2e8a und \ied H3oon ]iEerI aus HBreakfast at Siffan^_sI TH7rC2stC1k )ei Siffan^IW9 "`V"9 ]eF
gieP Blake >d/ardsK Bu12P Sru8an aapoteK 3usikP benr^ 3an1ini TG1ade8^ G/ard fCr )esten Long 
und )este 7il88usikWA 
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%arm)nische 0s1e2te45 Der Drei2lang wird in den %au1tthemen eher s1<t dargestellt= 

b?w5 ist er d)rt= w) er frAh dargestellt wird= nicht Beim?elle des Chemas5 0ufgelDste EierF

2l<nge= ?5 G5 He1ta22)rde= sind h<ufig Ceile v)n Chemen5 M)dale %arm)nien sind h<ufig 

v)rhanden5 H)fern ein DurFDrei2lang Ceil eines Chemas ist= wird er in vielen F<llen durch 

die 2leine HeLte )der durch die 2leine Cer? in Michtung M)ll gewendet5  0uf der schweren 

Ca2t?eit findet sich immer wieder die HiLteFaN)utOe5 Die Phr)mati2 QFRFRb Smit )der )hne 

%arm)nisierungT ist durchaus nicht selten5 Der reine Drei2lang= welcher eine C)nart defiF

niert= tritt als bestimmender Fa2t)r einer Mel)die in den %intergrundU er wird in der GegleiF

tung wichtiger als in der Chemenbildung5 der E)rhalt $F" wird durch %arm)nisierung mit 

der VE ?um E)rhalt WXFYU der E)rhalt WFY in der C)ni2a ist ebenfalls tZ1isch5 Die %arm)niF

sierung wird bei [iederh)lungen h<ufig variiert= ?5 G5 durch den Crugschluss  mit der MeF

diante5 

 

MhZthmische 0s1e2te4 Der MhZthmus ist sehr stabil= wird wenig variiert und ist )ftmals 

Beim?elle des Chemas5 Der MhZthmus ist )ft 1un2tiert5  

 

Vnstrumentati)n4 %au1tthemen erscheinen )ftmals in unbegleitetFs)listischer VnstrumentieF

rung S?5 G5 Geginn mit Cr)m1etens)l)T5 \in %au1tthema erscheint in ]ungewDhnlicher^ 

Sabseits der 2lassischen E)rgaben stehenderT Vnstrumentierung= die mehr die Darstellung 

eines Gildes als die Gef)lgung einer v)rgegebenen Geset?ung ist5 ]_nv)rhersehbare VnF

strumente^ Sauch Ph)rT tauchen e1is)denhaft auf und f<rben eine Htelle nach 0rt einer 

H?ene5  
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!"pitel )* +he-retischer +eil 

 

 

 

„Theorie und Analyse sind in gewisser Weise reziprok7 Analyse gibt die Einsicht in eine 
musikalische Struktur oder einen Stil, sie stellt die Komponenten auf, sie entdeckt die ver-
bindenden Strömungen, sie beschafft eine Beschreibung, die der Eebenserfahrung nahe 
kommt. Theorie verallgemeinert, sagt voraus, was die Analyse vorfinden wird, stellt Sys-
teme auf, in die sogar noch nicht geschriebene Werke eingeordnet werden können. Theo-
rie sagt, wie musikalische Systeme operieren, Analyse liefert das Feedback, das diese 
Aussagen ansichtig macht. Theorie ist Hypothese und Abstraktion, Analyse ist Forschung 
und Verifikation. Was das Aufstellen von Systemen oder das Formulieren von Strategien 
anbelangt, braucht die Theorie keine Analyse. Der historische Standpunkt auf der anderen 
Seite wendet die Analyse als KWerkzeug’ an und sieht sie eher als Dienerin der Geschich-
te denn als Dienerin der Theorie. Es existieren jedoch keine Kreinen’ Formen7 jede Theorie 
braucht Exemplifikation durch die Methoden der AnalyseQ umgekehrt kommt keine Analyse 
ohne ein Minimum an theoretischer Anknüpfung aus. Schon allein diese Tatsache recht-
fertigt einen pragmatischen Standpunkt. Beide Hemisphären desselben Gehirns müssen 
beachtet werden.“                          

Ian Bent+49 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                            
+49  Vorwort zu Samuels, Mahlers Sixth Symphony, Übers.v.Verfasser 
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l&ufe, +ei denen Akkorde, 3armonien und 6tufenver+indungen zugunsten anderer <ro-

zesse a+geschw&cht sind oder keine 6truktur darstellen.B53  

Der hohe Erz&hlwert in Mahlers Gerk hat, wie o+en in der Einleitung +ereits +eschrie+en 

wurde, auch zu literarischen Deutungen gefHhrt. Newcom+ versucht die Neunte 6infonie 

als 3andlungsa+lauf zu interpretieren, vergleich+ar einem klassischen Bildungsroman wie 

DickensL „Nliver Twist“ oder „Great Expectations“: Kindheit und A+schied von der Kindheit 

im ersten 6atz; Vugend, Bildung und Reife im zweiten 6atz; das harte Erwachsenenle+en 

und ein Moment der „EnthHllung“ (gleich+edeutend mit AristotelesL anagnorisis) im dritten 

6atz; im vierten 6atz schlieZlich Reife, A+gekl&rtheit und Vers\hnung mit der Natur.B5#  

6amuelsB55 legt der 6echsten 6infonie das dramaturgische Modell, welches in „Madame 

Bovary“ und „Anna Karenina“ zu finden ist, zugrunde: eine Trag\die, die von innerer Ent-

wicklung und Konflikten mit &uZeren, sozialen Bedingungen ausgel\st wird, zu unglHckli-

cher Lie+e fHhrt und mit dem Untergang (durch 6el+stmord) der 3auptpersonen endet.  

Es +estehen zwei entscheidende Unterschiede zwischen den +eschrie+enen EntwHrfen 

und dem `iel der vorliegenden Untersuchung: `um einen handelt es sich +ei den erw&hn-

ten Analogiemodellen um anterpretationen anhand von Romanen, also Gerken der Spra-

che, die, wie erw&hnt, das Referenzsystem der meisten semiotischen Untersuchungen ist. 

Bilder tauchen in dieser Bedeutungskette allenfalls indirekt, im Kopf des interpretierenden 

Lesers, auf. Um der Frage nach der Bildhaftigkeit und ins+esondere nach der Filmver-

wandtschaft in Mahlers Musik n&her zu kommen, w&re es a+er erforderlich, das Verh&ltnis 

von Musik zum bewegten Bild  - dane+en auch zum synchron verlaufenden Text  - zu kl&-

ren.  

`um anderen verpflichtet sich eine Romanhandlung normalerweise einer gewissen 6trin-

genz und Konsecuenz;  Bilder, die im Kopfe des Lesers einer  Geschichte entstehen, sind, 

+edingt durch den Fortgang der erz&hlten Geschichte, H+licherweise durch eine Kausal-

kette, eine +egrHnd+are und nachvollzieh+are Folge von Ereignissen und Erkl&rungen, 

miteinander ver+unden. Gerade dieses Erfordernis fehlt dedoch +ei den Bildern und Bild-

folgen, welche eine Mahlersche 6infonie evoziert. An vielen 6tellen erscheint es eher, als 

o+ die GillkHr, die unvorherseh+are Entropie der eigentliche „Regisseur“ ist. Dies gilt auch 

dann, wenn der sinfonische 6atz, so lang er auch sein mag, von einer einheitlichen 

Grundstimmung getragen ist. Dies ist etwa im ersten 6atz der Vierten 6infonie der Fall, wo 
                                            
B53

  Micznik a.a.N. mit zahlr. weiteren Nachweisen. 
B5#

  Anthony Newcom+, Narrative Archetypes and MahlerLs Ninth 6ymphony, zit. +ei 6amuels a. a. N. 6. 
1#9 
B55

  a. a. N. Fn #. 
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nach einhe++iger .einung durch1eg ir2nisch ge4eichnete 6eiterkeit89$ :2r+iegt, aber auch 

im >ina+e der Sechsten Sinf2nie, 12 die kriegerische Antergangsstimmung einer nicht nBC

her be4eichneten Datastr2Ehe der bestimmende >akt2r istF Auch in s2+chen SBt4en .ahC

+ers, 1e+che stimmungsmBHig k+ar und mit einer Richtung :ersehen sind, feh+t  es, 1as 

das Auftreten der „Ki+der“ anbe+angt, an dem, 1as man im Kereich des >i+ms a+s „MrehC

buch“ be4eichnen kNnnteF Oürde man das Qrf2rdernis einer k2nseRuent :er+aufenden 

6and+ung 1eiterhin :2rausset4en, s2 1Bren 12h+ s2+che D2mE2siti2nen, denen ein re+ati: 

k+ar erkennbares Sr2gramm 4ugrunde +iegt C 4u denken 1Bre hier beisEie+s1eise an 

StraussT „A+Eensinf2nie“, an Smetanas „.2+dau“ 2der an Uis4ts „.a4eEEa“ C die un41eife+C

haft besseren „>i+mmusiken“F Mies 1Bre Ved2ch kur4sch+üssigF Wben ist im XusammenC

hang mit der EsYch2+2gischen Seite :2n .ah+ers .usik bereits darauf hinge1iesen 12rC

den, dass sti+istische VerknüEfungen mit dem, 1as a+s traumhaft be4eichnet 1erden kann, 

der .usik einen fi+mBhn+ichen Qindruck :er+eihen kNnnenF Qbens2 dürfte ein >i+m, der :ieC

+e traumBhn+iche SeRuen4en enthB+t, hierdurch sicher+ich auch „musika+ischer“ 1erdenF 

Mies ist frei+ich nicht [egenstand der Antersuchung, aber fest4uha+ten b+eibt, dass s212h+ 

die >rage nach dem Qindruck, den .ah+ers .usik macht \man darf dieses O2rt im :2r+ieC

genden Xusammenhang durchaus auch physisch :erstehen], a+s auch die >rage nach 

dem E2etischen V2r1urf 4u einem 6er:2rtreten des fi+mhaften ^harakters führen, 1enn 

man a+s Ant12rten die XusammenhBnge 41ischen >i+m und _raum 4u+BsstF Andererseits 

4eigen diese `ber+egungen, dass das Xugrunde+egen eines R2mans unter eine .ah+erC

sche Sinf2nie für die :2r+iegende Aufgabe 1eder n2t1endig n2ch sinn:2++ istF .ah+ers .uC

sik ist demnach +iterarisch 2hne ein k2nkreter R2man 4u sein, und bi+dhaft, 2hne ein k2nC

kretes Mrehbuch 4u entha+tenF Maher 1ird die f2+gende the2retische Antersuchung die 

Aufgabe mit a++gemeineren Oerk4eugen angehenF XunBchst s2++ mit sYstemthe2retischen 

`ber+egungen das aneinandergreifen der :erschiedenen Q+emente untersucht 1erdenF 

Mabei 1ird insbes2ndere die >rage geste++t, 1e+che Aus1irkungen das g+eich4eitige V2rC

handensein :erschiedener Dunstbereiche auf die .usik hatF am Ansch+uss 1ird die >rage 

nach dem Sr2gramm erneut geste++t, Ved2ch nicht durch einen Verg+eich mit k2nkreten 

[eschichten 2der +iterarischen .2de++en, s2ndern durch die Qinführung der Kegriffe des 

Stere2tYEs und des Ritua+s, 1e+che nach der hier :ertretenen Ansicht s212h+ für .ah+ers 

.usik a+s auch für den >i+m [ü+tigkeit habenF 

 
                                            
89$  :g+F hier4u bach1eise bei Schreiber SF "#cF 
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Systemtheoretischer Erklärungsversuch 

 

„ a composer should think of the dialogue as part of the score 5and the music6 as an 
accompaniment ... if the dialogue has a low string sonority underneath, 5this6 gives 
the dialogue something to sit on.“                                          =ohn Williams?@A 

 

Für eine systemtheoretische 2etrachtung der Filmverwandtschaft von Mahlers Musik wird 

vorausgesetzt, dass Musik und Film ?SystemeA sind, welche nach Regeln zustande ge-

kommen sind, nach Regeln bestehen und nach Regeln miteinander in 2eziehung treten. 

Diese Regeln sollen nachstehend ein wenig näher betrachtet werden. 

Hede Art von Musik - dies ist oben bereits erwähnt worden - kann Filmmusik sein. 2estim-

me Kombinationen kommen Kedoch häufiger vor als andere, weil sie besser ?passenA. 

Wenn man die Filmmusiken nach Stil und Anwendung überprüft, so könnte man, etwas 

pointiert, formulieren: Musik des späten 2arock - etwa von Vivaldi oder Telemann - har-

moniert als Filmmusik im Allgemeinen nur mit einem Kostüm- bzw. Historienfilm. Ein 2ei-

spiel für ein gutes Tusammengehen von 2arock- bzw. klassischer Musik mit einer Filmge-

schichte ist Stanley Kubricks ?2arry Lyndon.AV5X Diese Filmmusik besteht aus Werken von 

Händel, Vivaldi, Schubert, 2ach, Mozart und irischer VolksmusikYV5Z moderne orchestrale 

Filmmusik, also Musik die beispielsweise die Tonsprache von Hindemith und Sibelius a-

daptiert hat, funktioniert andererseits nicht nur mit Filmen in moderner, sondern ebenso 

gut mit Filmen in alter Teit. [m ein 2eispiel zu vergegenwärtigen, denke man an die Musik 

zu ?SpartacusAV\]oder an Erich Wolfgang Korngolds ?Robin HoodAV\", eine Partitur, die 

durchaus Anklänge an Mahlers Siebente Sinfonie enthält. Die Kommunikation zwischen 

bewegtem 2ild und Musik ist bei moderner orchestraler Filmmusik mit nahezu allen 2ild-

handlungen und -folgen möglich - möglich im Sinne von solcherart ?sinnvollA, dass die 

Filmmusik eine schlüssige Ergänzung zum bewegten 2ild und zur erzählten Geschichte 

darstellt. Systemtheoretisch ausgedrückt: das System ?FilmmusikA ist, wenn es die Regeln 

für moderne `rchestermusik befolgt, für das System ?FilmA offenbar weiter geöffnet, als 

                                            
V5$

  bei 2urt a.a.`. S. Va5. 
V5X

  "Z$5, Regie: Stanley KubrickY Musikadaptation: Leonard Rosenman. 
V5Z

  !"rgetr'gen !"n den +,-.e/t'.n012 
V\]

  "Z\], Regie: Stanley KubrickY Musik: Alex corth. 
V\"

  "ZaX, Regie: Michael durtiz 
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%enn es s)*+ n,*+ -en .e/e0n -er E34*+e -es 5,r4*6 4-er -er 70,ss)6 r)*+tet9 :4-erne 

4r*+estr,0e ;)0<<=s)6 0)e>ert <?/0)*+er%e)se )<30)@)t e)nen AB)n6CD ,n %e0*+en e)n ;)0< ,nE

6nF3>en 6,nn9 :,n 6,nn -)esen B)n6 ,0s -)e AG>>n=n/ e)nes HIste<sC be@e)*+nenD %e0*+e 

-)e 74nt,6t,=>n,+<e <)t ,n-eren HIste<en er<?/0)*+t9 Ke-es HIste< ent+L0t .e/e0n 

=n- =</e6e+rt eM)st)ert 6e)n HIste< 4+ne .e/e0n N .e/e0n s)n- >Fr e)n HIste< =nOerE

@)*+tb,r9 P3er,t)4nen %)r6en @=-e< >Fr -,s HIste< st,b)0)s)eren-D ,0s4 sIste<er+,0ten-9 

;Fr -en ;,00D -,ss @= O)e0e .e/e0n b@%9 P3er,t)4nen eM)st)erenD er/)bt s)*+ ,00er-)n/s %)eE

-er=< e)ne /r?Qere Rnst,b)0)tLt -es HIste<s9 E)n HIste< 6,nn -=r*+,=s ,n e)ner SberE

@,+0 -er e)/enen .e/e0n s*+e)tern9 Es beste+en ,0s4 Ter-,*+ts<4<enteD -,ss -)e P3er,E

t)4nen e)nes HIste<s n)*+t n=r str=6t=re00erD s4n-ern ,=*+ e)ns*+rLn6en-er U,t=r s)n-9 

E)ne /r4Qe Vn@,+0 O4n .e/e0n ers*+%ert be) e)ne< HIste<Oerb=n- -)e 74<<=n)6,t)4n 

-er We)0sIste<e9 X4+e V=s-)>>eren@)er=n/ be%)r6t +4+e E)ns*+rLn6=n/9 Ke-e E)ns*+rLnE

6=n/ ste+t ,0s4 )n Y=s,<<en+,n/ <)t V=s-)>>eren@)er=n/9 H4%4+0 V=s-)>>eren@)er=n/ ,0s 

,=*+ E)ns*+rLn6=n/ s)n- >Fr -,s HIste< EM)sten@O4r,=sset@=n/9 5e) +4+er E)n/eE

s*+rLn6t+e)t )st %)e-er=< <)t %en)/er .F*66433e0=n/ @= re*+nen9 Ents*+e)-en- )st 0et@tE

0)*+ e)n ,=s/e%4/enes Ter+L0tn)s @%)s*+en -er Y)e0set@=n/ -es HIste<s =n- -en -)e 

Y)e0erre)*+=n/ er<?/0)*+en-en P3er,t)4nen b@%9 .e/e0n9 

5erF*6s)*+t)/t <,n ,0s4D -,ss e)n HIste< .e/e0nZ[Z +,tD s4 6?nnte e)n Y=s,<<en+,n/ 

-,r)n beste+enD -,ss s40*+e .e/e0n -)e 74nt,6t,=>n,+<e <)t -en ,n-eren HIste<en erE

0e)*+tern 4-er ers*+%eren9 Rn -)ese< H)nne 6?nnen X,r<4n)e0e+reD 74ntr,3=n6t =s%9 E  

-)e .e/e0n -er 60,ss)s*+Er4<,nt)s*+en :=s)6D %e0*+e et%, @%)s*+en "[\\ =n- "]"\ ^F0E

t)/6e)t +,tten E  s40*+er,rt e)n/e4r-net %er-en9 _)e >4rs*+=n/sre0eO,nte Er6enntn)s )stD 

-,ss -er,rt)/e 64nst)t=t)Oe =n- st,t=,r)s*+e .e/e0n -es HIste<s A:=s)6C s)*+ )n -er 5,E

r4*6<=s)6 )n /r?Qerer Y,+0 >)n-enD ,0s )n -er :=s)6 -er H3Ltr4<,nt)6 4-er -er >rF+en :4E

-erne9  

_en O4r,n/e/,n/enen Sber0e/=n/en @=>40/e 6?nnen -,+er -)e >40/en-en Y%)s*+enerE

/ebn)sse >est/e+,0ten %er-en` 

 

 

 

 

                                            
Z[Z

  Die S&stemtheorie spricht in diesem 1usammenhang von 6perationen.  
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!" $in 'il) *+nn +ls -.ste) +ngese2en 3e45en6 ein 7usi*st9:* *+nn +ls -.ste) 

+ngese2en 3e45en" 

Es bestehen keine Bedenken, eine musikalische Komposition als S:stem anzusehen. Die 

Beteiligung von Menschen am S:stem ist nicht erforderlich. 

 

;" $in 'il) ist ein -.ste) +us <il5e4n= ->4+:2e= ?+n5lung= 7usi*= @e4Aus:2" Be5es 

5iese4 $le)ente *+nn 3ie5e4u) +ls -.ste) +ngese2en 3e45en" 

 

C" $in 'il) ist ein -u>e4s.ste)DEFe4s.ste) )it -uFs.ste)enDGeils.ste)en" $in 

sHl:2es -u>e4s.ste) *Innte 5+s sH gen+nnte @es+)t*unst3e4* sein" 

 

Im Zusammenhang mit Mahler wird - insbesondere im Hinblick auf die Zweite und die Ach-

te S:mphonie - auch vom „Jniversalkunstwerk“ gesprochenLMNO hierdurch wird stärker zum 

Ausdruck gebracht, dass Mahler grundsätzlich die Heranziehung aller Kunst- und Geis-

tesbereiche, die die Welt bereithält, anstrebt.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                            
LMN

  Hinweis von Shristian M. Schmidt. Siehe hierzu auch umfangreich Floros II. 

Film 

UnondiegetischeV 
Musik 

TeXt 
Ton, diegetische 
Musik Geräusch-

spur 
Bild Besetzung 

Drehbuch Sprache, S:n-
chronisation Kostüme, 

Setting 

Schnitt Beleuch-
tung 
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Der von Leonard .osenman verwendete 3usdruck 7koo8eratives :unstwerk;2=> ist oben 

bereits im Zusammenhang mit dem Gesamtkunstwerkbegriff  bes8rochen worden. Der 

Fegriff des koo8erativen :unstwerkes betont darüber hinaus auch den .ückzug des Indi-

viduums aus der KroduktionL Im Gegensatz zu den klassischen :unstformen wird ein Film 

sowohl im :ollektiv hergestellt als auch im :ollektiv wahrgenommen und beurteilt. Oowohl 

der Ochaffens8rozess als auch die .eze8tion beruhen auf kollektiven, gru88enbestimmten 

Vorgängen.  

 

    4. $edes System hat seine eigenen 1perationen. 

Die S8erationen eines ZwTlftonwerkes sind aufgrund der vorgegebenen Voraussetzungen 

andere als die eines Werkes, welches den klassischen .egeln des strengen Oatzes ge-

horcht. 

 

5. Die 1perationen dienen zur 9rhaltung des Systems, nicht aber zur Kommuni-

kationABückkoppelungAKontaktaufnahme mit der Emwelt. 

 

Für Viklas Luhmann besteht ein OWstem aus  

"#$%&#' ()*+,-.$)'$/ 0%$1$/'$/ 2 ,/+ 3,# /.45'# 3/+$)$16 7%%$#8 93# ./ +$1 :;#'$1 3%# 
0./5$.'< =,/>.$)' 2 ,/+ #$. $# 3%# $./ /.45' 9$.'$) +$?*1(*/.$)&3)$# @$'-'$%$1$/' 2 9.)+ 
.1 :;#'$1 #$%&#' +,)45 +3# A$'-9$)? #*%45$) 0%$1$/'$ ()*+,-.$)'6 B3# 53' -,) %*>.#45$/ 
C*/#$D,$/- +.$ E5$#$ $./$) *($)3'.*/3%$/ :45%.$F,/> #*%45$) :;#'$1$6 B.$ G19$%' 
?3// ?$./$)%$. H($)3'.*/ -,) I$()*+,?'.*/ +$# :;#'$1# &$.#'$,$)/6 B3# :;#'$1 ?3//8 
+3# J$)#'$5' #.45 J*/ #$%&#'8 3,45 /.45' ./ #$./$) G19$%' *($).$)$/6 B3# :;#'$1 ?3// +3K
5$) K ,/+ +3# ?*11' L$'-'8 *&9*5% %*>.#45 ?*/#$D,$/'8 +*45 $'93# M&$))3#45$/+ K #$./$ 
$.>$/$/ H($)3'.*/$/ /.45' &$/,'-$/8 ,1 C*/'3?'$ 1.' #$./$) G19$%' 5$)-,#'$%%$/6 7%%$ 
H($)3'.*/$/ NI$>$%/O +$# :;#'$1# #./+ 3,##45%.$F%.45 ./'$)/$ H($)3'.*/$/ NI$>$%/O6 7%%$ 
P/=*)13'.*/$/8 +.$ J$)3)&$.'$' 9$)+$/8 #./+ %$'-'%.45 ,/+ 3,##45%.$F%.45 ./'$)/ ()*+,-.$)'$ 
:$%$?'.*/$/ 3,# $./$1 %$'-'%.45 ,/+  3,##45%.$F%.45 ./'$)/ $/'9*)=$/$/ Q$)$.45 +$) G/'$)K
#45$.+,/> J*/ RS>%.45?$.'$/6 B.$ G19$%' ?3// +3-, /.45'# &$.')3>$/6 "E5$ $/J.)*/1$/' 
4*/'3./# /* ./=*)13'.*/6 E5$ $/J.)*/1$/' .# 3# .' .#T6UVW  

Xin dodeka8honisches Werk muss zunächst den .egeln der ZwTlftonlehre genügen. Sb 

es  mit anderen :unstformen, z. F. bewegten Fildern, gut zusammengeht, ist eine andere 

Frage. 

                                            
2=>

 .osenman O. 3#3. Das 7koo8erative :unstwerk; wird allerdings insofern relativiert, als :unst nach 
.osenman 7 Z etwas ist, was mit einem Individuum zu tun hat ..; ; :unst definiert sich also auch für .osen-
man letztlich in einem traditionellen Verständnis, durch das Oub\ekt.  
2=#

  Luhmann a.a.S. 
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!. $ie 'perationen der Musik sind die 3egeln 6ber 8armonielehre; Kontrapunkt; 

=orm; >timm?6hrung; 3h@thmus etc.  

Auch Schneider, der eine „Semiotik der Musik“ für in jeder Hinsicht untauglich erachtet, 

lässt s?stemtheoretische @berlegungen in  seine @berlegungen einfließenC  

 
 
 „Man kann durchaus -behaupten, dass es in der Musik Formationsregeln und Transfor-
mationsregeln gibt - Die Bildung etwa eines Dur-Dreiklanges ist als ein regelgeleiteter 
Prozess beschreibbar oder auch die Verbindung mehrerer Akkorde sowie die CTransforma-
tionD der Grundform eines Dreiklanges und seiner Umkehrung.“ D66 
 
Die Operationen eines Films richten sich danach, welche Mittel der Sprache und Drama-

turgie zur Realisation der literarischen Idee erforderlich und geeignet sind. Auch Konventi-

on und Aufnahmefähigkeit sowie die Möglichkeiten der Rezeption des Zuschauers 

bestimmen filmische Vorgänge. 

 

B. $ie Musik Mahlers hat weniger 'perationen als die Musik Dachs. 

Mag auch die Musik Mahlers zunächst komplexer wirken, als diejenige J. S. Bachs; im 

systemtheoretischen Sinn sind Bachs Kompositionen jedenfalls durch erheblich mehr Re-

geln (ZOperationen) bestimmt als diejenigen Mahlers.  

 

 

E. Fe mehr 'perationen ein >@stem (auch ein musikalisches) hat; umso schwieriger 

ist eine Integration mit anderen >@stemen in einem >upers@stem. 

Diese Schlussfolgerung besagt in ihrer Konse\uenz, dass, sobald ein S?stem mit anderen 

S?stemen kommunizieren will, es auf einen Teil der theoretisch möglichen Operationen 

verzichten muss.D6^ Dies bedeutet, dass Musik, die weniger Regeln enthält, mit einer 

Handlung auch leichter zusammengeht, in diesem Sinne dann beispielsweise geeignetere 

Opernmusik ist. Das S?stem „Musik“ und das S?stem „Text“ können, da die Musik (wie 

auch der Text) in ihren Operationen reduziert ist, besser miteinander „kommunizieren“ und 

ein Obers?stem „Oper“ herstellen.  

                                            
D66

   Schneider, Semiotik der Musik. S. 1_0. 
D6^

  Im arunde geht diese Regel aus dem unter Nr. 5 formulierten Resultat hervor, wonach die Regeln 
eines S?stems lediglich für seinen Bestand, nicht jedoch für die Kommunikation mit anderen S?stemen erfor-
derlich sind. 
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Da die Rolle der Musik in einem Film gegenüber der8enigen der Oper untergeordnet ist 

(dies ergibt sich schon aus der noch grö@eren Anzahl von Systemen, welche bei dem O-

bersystem „Film“ mitwirken), ist eine „gut funktionierende“ Filmmusik in der Regel eine 

solche, welche möglichst wenig eigenen internen Operationen folgt. Rosenman erläutert 

das ProblemP 

!"ei der ()er k+nn der -./).ni0t "ild und 4e5t 0. herrichten8 d+00 0ie den /u0ik+li0chen 
Er:.rderni00en ent0)rechen; "ei/ <il/ /u00 die Mu0ik 0. hergerichtet ?erden8 d+00 0ie 
liter+ri0chen @deen zu/ Bu0druck Cerhil:t; D. k.//t e08 d+00 Eeder ?irklich /u0ik+li0che 
B0)ekt einer <il//u0ik ein FeGen)r.dukt d+r0tellt und kein direkte0 ErgeGni0 +u0 der 
Her/Ihlung /it der liter+ri0chen <.r/ i0t;JKLM  

 

Jerry Goldsmith formuliert den praktischen Aspekt dieser BeziehungenP  

!@ think +n +udience 0h.uld Ge +?+re .: the /u0ic8 like + Ge+uti:ul )iece .: )h.t.gr+)hN8 + 
gre+t c.0tu/e .r 0et; "ut i: the /u0ic get0 t.. c./)lic+ted8 t.. /u0ic+l8 it di0tr+ct0 :r./ 
the dr+/+;OKLP  

 

Operationen, welche dem „System Musik“ zuzurechnen sind, beeinflussen über weite 

Strecken die Musik Anton Bruckners. In seinen Sinfoniesätzen wird der Eindruck des ab-

solut Musikhaften in vielen Fällen durch musikspezifische Vorgänge wie z. B. das Verhar-

ren auf der Dominante verstärkt; der Konflikt wird in einer sich anschlie@enden Steigerung 

ausgedrückt, seine Lösung erfolgt dann musikalisch folgerichtig durch den Eintritt der To-

nika. Sowohl „Spannung“ als auch „Lösung“ sind damit überwiegend auf musikalischer 

Ebene erklärbar. Bruckners zustandsorientierte Klangflächen, die in vielen seiner Werke in 

unterschiedlicher Lautstärke und Instrumentation nacheinander aufgestellt werden, sind 

daher trotz ihres z. T. monumentalen Gro@bild-Charakters für filmdramaturgische Verläufe 

weniger geeignet, denn sie belassen ihre Steigerungen trotz hoher Emotionalität zu einem 

gro@en Teil im ob8ektiven Bereich der absoluten Musik. 

 

Auch die Regel, dass keine Regel gelten soll, ist letztlich eine Regel, wie auch freie Atona-

lität eine Einschränkung des Systems „Komposition“ ist, wenn auch nur in der Weise, dass 

Tonalität zu vermeiden ist. Die Musik mit der höchsten Assimilationsrate ist demzufolge 

die „toleranteste“ Musik, welche möglichst viele Stile und Formen zulässt und dement-

sprechend durch möglichst wenig Regeln eingegrenzt ist. Einzige Voraussetzung ist hier-

                                            
$68

  Rosenman S. _##. 
$6`

  Goldsmith zit. bei Flynn, S. _a 
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bei, dass sie noch überwiegend als „System Musik“ konstant erkennbar ist, sich also nicht 

anderen Systemen, (z.B. der Geräusch- oder Dialogspur), dauerhaft annähert. 
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Stereotypen, Märchen und 1ituale 

Vorbemerkung 
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$ens( )ie )arstellung eines indi2iduellen 3eldens45i46sals 57tte seine 8ntenti9nen au45 

:iederu; aus de; Allge;eing=ltigen> de; ?ni2ersalen> in das @uA7llige des BinCelAalls> 

das A6Cidentielle> geC9gen(  Da5ler :9llte die Er9$le;$erei45e dire6t> ;an 6ann sagen: 

95ne ?;:eg =$er eine Gi9grap5ie> darstellen( 3ierin liegt sein de69nstruierendes IerAa5J

ren( Br entJindi2idualisiert das )ra;a und da;it :erden A=r i5n Kper und sinA9nis45e )i45J

tung glei45er;aLen uninteressant( Mp7testens a$ der )ritten MinA9nie2OP ist die )arstelJ

lung des Allge;einJG=ltigen an si45 das R5e;a> :el45es A=r Da5ler der Antrie$ seiner 

Ser6e ist( Da5ler s45rei$t: 

„Die &&&. hat mit dem Ringen einer &ndividualität nichts zu tun. Eher könnte man sagen; es 

ist der Entwicklungsweg der =atur >von der starren @aterie bis zur höchsten BrtikulationC, 

aber vor allem = a t u r l e b e nCE“GHI 

Senn Da5ler als9 ;it seinen Gestre$ungen in den genannten Eun6ten d945 :esentli45 

anders als die Rraditi9n der Kper und der sinA9nis45en )i45tung ausgeri45tet :ar> s9 2erJ

A9lgt er da;it ;Tgli45er:eise J da;it dann RendenCen der D9derne 29r:egne5;end J 

eine Grund5altung in der )ra;aturgie> :el45e derUenigen des Vil;s 2erglei45$ar ist( Dan 

6ann dur45aus $e5aupten> dass A=r den Vil; die Ges45i45te der JruKKe 9der das  

Schicksal des Kollektivs Cu eine; 3auptt5e;a :urde( Ge9rg Wu6X4s 2O2 spri45t i; @uJ

sa;;en5ang ;it de; ;7r45en5aAten Y5ara6ter des Vil;s 29; Zuntragis45en )ra;a[ 

und :ill da;it C:eiAell9s auA die neuartige> 29n der 6lassis45en RragTdienl9gi6  l9sgelTste 

Kunst 5in:eisen> :el45e dur45 den Vil; $egr=ndet :urde( )iese neue> Zuntragis45e[ 

Kunst l7sst si45 dergestalt $eCei45nen> dass et:as Allge;einJG=ltiges> ]$erpersTnli45es 

als der eigentli45e 3auptdarsteller auAtritt( )as M45i46sal 29n BinCelpers9nen ^und da;it 

au45 die Ausgestaltung der Y5ara6tere_ tritt de;gegen=$er J Cu;indest i; Ierglei45 ;it 

der 6lassis45en Witeratur J in den 3intergrund( )iese neue> andersartige M45:erpun6tsetJ

Cung 69;;t $ereits in den Riteln der Ser6e Cu; Ausdru46: die Ritel der 6lassis45en RraJ

gTdien> ZKt5ell9[> ZKd`ssee[> ZVaust[ et4(> $eCei45nen =$er:iegend BinCelpers9nen> deJ

ren Bnt:i46lung regel;7Lig in s`;$9lis45Jglei45nis5aAter V9r; A=r die Bnt:i46lung einer 

$esti;;ten Gruppe 9der der Dens455eit ste5t( Vil;e :urden de;gegen=$er 29n AnAang 

an :eniger na45 BinCelpers9nen $etitelt( R`pis45e Vil;titel sind aKn4e up9n a ti;e in t5e 

Sestb> aDetr9p9lisb> a)ie "2 Ges45:9renenb> aEs`459b> aAirp9rtb 9der aI9; Sinde 2er:e5tb( 

@:eiAell9s $lie$ die )arstellung 29n allge;eing=ltigen Dens455eitsAragen au45 A=r den 

                                            
2OP  K9;p9niert "cde> urauAgeA=5rt "dP2 in KreAeld> M45rei$er M( "O" 
2O"

  GrieA an Wud:ig M45ieder;air> 95ne )atu;> Glau69pA M( 22c( 
2O2  W9e:` M( "fe( 
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Film das zu erstrebende Ziel. Entscheidend war für eine filmische Erzählung =edoch nicht 

mehr die Darstellung eines !in$el'()i(*'+l'. Die Darstellung der Menschheitsfragen ge-

schieht mit dem Medium Film durch die in eine bestimmte Situation eingebundene kleinere 

oder gröEere Gruppe, in einigen Fällen ausschlieElich durch das kollektive Grundbewusst-

sein Jz. B. AngstM.2O3 Zu den frühesten Beispielen dieser neuen dramaturgischen Philoso-

phie zählen Serge= Eisensteins Filme „Panzerkreuzer Potemkin“ und „AleTander Uewski=“. 

Der Hauptdarsteller ist hier nicht mehr ein einzelner Held, an seine Stelle tritt vielmehr das 

„kollektive Sub=ekt“, das „Volk“, Bewohner einer Stadt J„Stadt in Angst“, „M - eine Stadt 

sucht einen Mörder“, „Metropolis“M, Insassen eines Bootes oder eines Flugzeuges J„Das 

Boot“, „Airport“M oder auch Uaturereignisse wie ein Erdbeben oder ein aufkommender Ue-

bel, wobei auch im Film Allegorie und Symbolik dergestalt funktionieren, dass Zäuterung 

und Katharsis folgerichtig eintreten. Uicht die Allegorie wurde demnach dekonstruiert, 

sondern lediglich die heldenhafte Person. Man kann in diesem KonteTt konstatieren, dass 

der Film eine Kunstform ist, in welcher angestrebt wird das Drama +b'-lut darzustellen  -  

die mit dem Drama auftretenden und handelnden Personen sind, weit mehr als im Bil-

dungsroman oder in der klassischen Tragödie, als Personen vom eigentlichen dramati-

schen Kern abgekoppelt.  

Die Kommentare der Filmliteratur stellen in deutlicher Weise heraus, mit welch auEerge-

wöhnlichen Eindrücken das neue Medium von der Rezeption des frühen zwanzigsten 

_ahrhunderts aufgenommen wurde. Zoewy2O4 schreibt über die Filmkamera, die einen  

01+u2 *-n'tituiert 5 in de2 die 7inge und 9ir 'elber *ein Ge9i()t 2e)r )+ben; *eine 
Ge'()i()te und *eine <u*un=t> !in 1+u2; in de2 9ir un' ni()t 2e)r +l' ?ub@e*t be9egen; 
'-ndern +llen=+ll' +l' A)+nt+'2+g-ri'()e' ?ub@e*t; in BClliger Ddenti=i*+ti-n 2it un'erer 
E2gebung und d+2it 2it de2 1+u2 'elb't>F 

Zoewy spricht auch vom „kleinen Tod“, den der Zuschauer =edes Mal in der „dunklen Höh-

le“ des Kinos stirbt, um wieder aufzuerstehen.2O5 Dies sei „die eigentliche Erzählung des 

Films“. 

Es sind mithin unterschiedliche Eigenschaften, welche dem Film zugesprochen werden,  

für die vorliegende Untersuchung lautet =edoch die entscheidende Frage, ob das=enige, 

welches den Film nach Meinung der Filmforschung in seinem Wesenskern ausmacht, mit 

der ästhetischen Zielsetzung Gustav Mahlers im Wesentlichen übereinstimmt. Mit dem 

Begriff des Stereotyps und dem Begriff des Rituals Jwelches hier als Unterfall des Stereo-

                                            
2O3

  Die „Gruppe als Hauptperson“ wurde bis zu einem gewissen Grad durch Mussorgski= mit „Boris Go-
dunow“ vorweggenommen, indem er das Volk zum eigentlichen Hauptdarsteller der bper machte. 
2O4

  a. a. b. S. "5". 
2O5

  Zoewy S. 2cO. 
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typs angesehen wird) soll nachfolgend  die Filmverwandtschaft Mahlers theoretisch herge-

leitet werden. 

 

 



 "5$ 

Stereotypen  

%&' ()**)+), -)+*./,0,1* 0)+ 2345),0), 6&*278+&,5), *344 )1,) 93+4/&215) :8)*) 93+;

<&*5)*=81=>. ?)+0),@  

Mahler will die Darstellung allgemein-menschlicher Themen nicht an Einzelpersonen fest-

machen, sondern sie auf direktem Wege als permanente Grundstimmung, als emotional-

kollektives Stereotyp erreichen. Dies verbindet ihn mit dem Film. 

 

A)+ B)5+122 0)* C.)+)3.DE* ?1+0 1' 6445)')1,), '1. ,)5<.19), 6**3F1<.13,), 1, -)+(1,;

0&,5 5)(+<=8.G H1EE'<,, ()*=8+1)( "I22 01) C.)+)3.DE), <4* KL)1,)M -)+2)*.15&,5 93, 

N1,*.)44&,5), F& -3+&+.)14),O2PQGR)03=8 ?<+ ()+)1.* 1, 01)*), 2+78), S3,F)E.13,), 93, 

C.)+)3.DE), 0)+), ?1=8.15) T&,>.13, <4* U+1),.1)+&,5*8142*'1..)4 '1. )1,5)*=843**),@ 0&+=8 

18+) N&.F&,5 ><,, 0)+ W)F1E1),. 0), X,.)+*=81)0 F?1*=8), )1,)+ +)4<.19 >3'E4)Y), 6&;

Z),?)4. &,0 *)1,), 9)+)1,2<=8.), 1,,)+), -3+5/,5), ()?/4.15),G N* *344 5)+<0) 1, 01);

*)' %&*<''),8<,5 ,3=8 )1,'<4 >4<+5)*.)44. ?)+0),[ 0<** 01) X,.)+*&=8&,5 <&=8 <, 

01)*)+ C.)44) >)1,) /*.8).1*=8) \)+.&,5 ]<84)+* 9)+2345.G \),, ,&, 0)+ B35), F&' \)+> 

]<84)+* 5)*=84<5), &,0 ,<=8 C.)+)3.DE), 1, *)1,), S3'E3*1.13,), 5)2+<5. ?1+0[ *3 *344 

<' N,0) 01)*)+ T3+*=8&,5 )1,F15 0<* 6&2F)15), 93, ^8/,3'),), *.)8),G 

\1,>4)+ 9)+.+1.. 0), C.<,0E&,>.[ 0<** 27+ )1,) (+<&=8(<+) A)21,1.13, 0)* C.)+)3.DE),()5;

+122)* 93+ <44), A1,5), 0+)1 N4)'),.) 93, B)0)&.&,5 *1,0@  \1)0)+834&,5 _93, C.+&>.&+),`[ 

\1)0)+)+>),,), _'1. F&,)8'),0)+ C1=8)+8)1.` &,0 ; <4* T345) 81)+93, ; )1, ')8+ 30)+ 

?),15)+ ()5+),F.)+ N+?<+.&,5*83+1F3,. 1, B)F&5 <&2 01) \<8+,)8'&,5 93, U(a)>.),@ 

„Bestimmte Strukturen im Material wiederholen sich, werden mit zunehmender Sicherheit 
wiedererkannt und rücken schließlich in einen stabilen und begrenzten Horizont von Er-
wartungen ein, der jeder aktuellen Wahrnehmung einen genauen Jrt zuweist.“2MM 

 

C.)+)3.DE), *1,0 %)1=8), '1. ()*3,0)+), %&*/.F),[ 01) *1) <&* 0)' <445)')1,), %)1;

=8),()5+122 8)+<&*.+).), &,0 >3,>+).)+ ?)+0), 4<**),G A)+ C.)+)3.DE 1*.  5)>),,F)1=8,). 

0&+=8 )1, Wechselspiel zwischen Wiedererkennen und ‚VorwissenP. -3+<&**).F&,5 27+ 

0<* -3+41)5), )1,)* C.)+)3.DE* 1*. 01) 6(4b*&,5 93' S3,.)Y.[ 01) 1+5),0?<,, 1, 0)+ K-3+;

5)*=81=8.)O 0)* C.)+)3.DE* 9344F35), ?&+0)G \1,>4)+ *1)8. O0)&.41=8) ^<+<44)4), F?1*=8), 

0)' C.)+)3.DE),; &,0 0)' %)1=8),()5+122GO  C3?384 C.)+)3.DE), <4* <&=8 %)1=8), ();

                                            
2PQ

  F1.G ,<=8 \1,>4)+ <G<GUG G 
2PP  \1,>4)+ <G<GUG 
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haupten einen “Weltbezug3. Nach dieser Ansicht funktionieren Stereotypen “im Arunde 

sehr ähnlich wie die begriffliche Sprache3. Winkler rekurriert auf die “Aestalttheorie3, die 

für ihn ein “Wechselspiel zwischen Wiedererkennen und Vorwissen3 für Stereotypen pos-

tuliert. Entscheidend ist die “Wiederholung, die Iteration, im Kontext3. Dadurch, dass 

Aestalterkennung wiederholt im gleichen Zusammenhang erfolgt, bildet sich Identität. Der 

Nbergang zum Stereotyp geschieht für Winkler dadurch, dass in einem späteren Stadium 

die Identität auch ohne den Kontext erscheint. Winkler nennt diesen Vorgang die “Konven-

tionalisierung3: 

 !"s ist '(s) der -)nte/t0 der ein ne1es "(e2ent se2'ntisch 5in6)r2iert70 1nd 2it dieser 
8)nte/t1e((en 9n6)r2'ti)n geht es in den ;r)<ess der -)n=enti)n'(isier1ng ein> ?'r'1s 
6)(gt 12ge8ehrt0 d'ss die -)n=enti)n'(isier1ng se(bst '(s ein ;r)<ess <1neh2ender Ab(BC
s1ng =)2 -)nte/t beschrieben Derden 8'nnE Fteht '2 An6'ng dieses ;r)<esses ein "(eC
2ent0 dessen Gede1t1ng =)2 -)nte/t =B((ig 'bhHngig ist0 s) steht '2 "nde d's =)((stHnC
dig 8)n=enti)n'(isierte Ieichen0 d's '(s ein Gest'ndtei( des sJr'ch(ichen FKste2s =)r'1sC
geset<t Derden 8'nn>!LMN  

Stereotypen können unterschiedliche Stadien und Zustände von Kommunikation und Kul-

tur durchmachen. Stereotypen vermitteln Wiedererleben. Dies unterscheidet sie von  Kli-

schees, welche auf die Restätigung von Vorwissen bzw. auch von Vorurteilen beschränkt 

bleiben. Winkler sieht den Regriff des Klischees „meist auf die Sphäre ästhetischer Phä-

nomene eingeschränkt,“ während Stereotypen immer ein „Weltbezug“ anhaftet.  

Die allgemeine Stereotypenfunktion tritt in einer modifizierten Form auch im filmischen 

Kontext auf. Als charakteristisch für Filmstereotypen kann dabei zunächst festgehalten 

werden, dass sie in der Regel in massenhafter Häufung verwendet werden. Dies führt zu-

sätzlich zu einer ständigen Wiederholung der damit verbundenen optischen und akusti-

schen Repräsentationsformen. Erst durch diese massenhafte Verwendung können Ste-

reotypen ihre Funktionen im filmischen Kontext entfalten.279 Das Stereotyp, so könnte eine 

etwas zugespitzte These lauten, ist in Filmen häufig der eigentliche Hauptdarsteller. Eine 

Form des „reduzierten Eindrucks“ findet sich beim konventionell produzierten Film auf der 

Ebene der Publikumsrezeption. Die standardisierte Darstellung von Ausnahmezuständen 

(man denke etwa an Massenpanik, dargestellt in Filmen wie ]Psycho^ oder „Der weiße 

Hai^) führt vielfach dazu, dass die Charaktere hinter den Eindruck des Stereotyps zurück-

treten. Dies entspricht den oben angestellten Nberlegungen, wonach sich die Natur des 

Dramas mit dem Film gegenüber der herkömmlichen Form gewandelt hat .  

                                            
278

  Winkler a.a.O. 
279

  Alossar Halle a.a.O. 
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Nach diesen .berlegungen ist einsichtig, dass die Filmverwandtschaft Gustav Mahlers 

besonders dort hervortritt, wo in seiner Musik stereotype Elemente, welche eine Bhnlich-

keit mit dem Film aufweisen, zu finden sind. Stereotypen - ob musikalischer oder außer-

musikalischer Natur - sind sicher nicht die Hauptbestandteile Mahlerscher Kunst. Sie sind 

Jedoch Keil seines Handwerks und damit auch Keil der Wirkung, die seine Werke entfalten. 

Die wichtigsten und deutlichsten Stereotypen, welche bei Mahler auftreten, sollen hier kurz 

aufgestellt seinN  

! das gestorbene KindO es wird besonders deutlich in Rückerts Kindertotenliedern 

dargestellt. Es handelt sich hier durchaus um einen in der Kunstgeschichte des 

neunzehnten Rahrhunderts wiederkehrenden Kopos, welcher außer bei Mahler z.B. 

bei Schubert vorkommt („Erlkönig“, „Der Kod und das Mädchen“). Auch bei Georg 

Krakl, einem [eitgenossen Mahlers, kommt das gestorbene (oder das nie gebore-

ne) Kind vorO\8$   

! der Schicksalsschlag, der bei Mahler durch den Einsatz des großen Hammers in 

der Sechsten Sinfonie symbolisiert wird. Seitdem das Schicksal mit der Fünften 

Sinfonie Beethovens „an die ^forte pocht“, ist die _dee von menschlichem Kampf, 

Sieg, `ntergang und vom „Ausgeliefert-Sein“ gegenüber unkalkulierbaren Mächten 

ein Khema für die absolute Konzertmusik. Determination, Fremdbestimmung durch 

allgegenwärtige Systeme ist andererseits in vielen Filmproduktionen ein zentrales 

thematisches LeitmotivO\8" 

! die Auferstehung, dargestellt in der [weiten Sinfonie. Auf diesen Stereotyp wird 

weiter unten im [usammenhang mit dem Ritual-Gedanken noch einmal das Au-

genmerk gerichtet werdenO 

! die KotenfeierO sie wird deutlich in der [weiten und in der Fünften Sinfonie darge-

stellt. Das Stereotyp der Kotenfeier erscheint Jedoch in abgewandelter Form auch 

in der Vierten Sinfonie, wo der zweite Satz ursprünglich den Kitel „Kodtentanz“ trug. 

_n der Ersten Sinfonie findet sich die parodierte und ironisierte Variante mit dem 

nach Moll gewandelten „Bruder-Rakob“-Kanon.\8\ 

! Der Krauermarsch, dessen Darstellung zumindest in der Fünften und in der Neun-

ten\8c Sinfonie nicht allein bei der musikalischen _llustration bleibt, sondern darüber 

                                            
\8$  „Gespenstisch bläht der Föhn des wandelnden Knaben weißes Schlafgewand und leise greift in 
seinen Mund die Hand der Koten. SonJa lächelt sanft und schön.“ (ausN „Die Verfluchten“). 
\8"

  Näheres bei Dahl a.a.d., wo insbesondere auch der [usammenhang zwischen den filmischen Struk-
turen und den Erzählmustern des Märchens näher erläutert werden. 
\8\  Vgl. NB c$ 
\8c

  Erster Satz nach [iffer "e. 
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hin'us eine bildliche Intensivierung284 durch die .e/eichnung 12ie ein 3onduk67 er8

h9l6 ;in der <eun6en =in>onie hei?6 es 12ie ein sch2erer 3onduk67@A 

 

 

 

 

 

 

 

Märchen 

 

B'hlers Cerk nimm6 Eon Fnbeginn bei seinen 3omHosi6ionen und 'uch bei der Fus2'hl 

seiner =6o>>e s6'rken .e/ug 'u> d's B9rchenA Floros er29hn6 B'hlers Jl9ne /ur Ker6o8

nung des LMbe/'hl8=6o>>esN und der =6o>> >Mr B'hlers ers6es >Mr ihn selbs6 gMl6iges Cerk 

1O's kl'gende Pied7 is6 gleich>'lls dem B9rchen /u/uordnenA B'hler 6hem'6isier6 d's 

B9rchen 'uch in seinen sH96eren CerkenA B9rchenh'>6e Bo6iEe Hr9gen B'hlers Ori66e 

und Kier6e =in>onieQ des Cei6eren Eiele der ReS6eQ 2elche 'us 1Oes 3n'ben Cunderhorn7 

en6nommen oder un6er dem Tindruck dieser Pek6Mre Eon B'hler selbs6 geschrieben 2ur8

denA 

B'hlers s6'rke F>>ini696 /um B9rchen is6 >Mr den Eorliegenden ='chEerh'l6 inso>ern in6e8

ress'n6Q 'ls B9rchen ihrersei6s /u einem hohen Fn6eil =6ereo6UHen en6h'l6enN diese 9u8

?ern sich beisHiels2eise in den h9u>ig n'menlosen Jersonen ;der FischerQ die =6ie>mu66erQ 

die 3Vnigs6och6er@ den o>6m'ls gleichen Fn>9ngen und =chlMssen ;AAAes 2'r einm'lQ AAAund 

2enn sie nich6 ges6orben sindAAAA@ oder den gleich bleibenden Kerl9u>en ;die .Vsen 2erden 

gerich6e6Q die Wu6en mi6 Luhm und Wold belohn6@A Oie in B9rchen 'u>6re6enden Wes6'l6en 

;3VnigQ .e66lerQ sHrechende RiereQ X'ubererQ C'isenkindQ YeSe e6cA@ sind d'rMber hin'us 

2iedererkennb'rQ 2eil 'us 'nderen Tr/9hlungen bek'nn6 ;Kor2issen@ und ihr Fu>6re6en 

ru>6 bes6imm6e Tr2'r6ungsh'l6ungen herEorQ 2elche mi6 dem en6sHrechenden 1Kor2issen7 

in Xus'mmenh'ng s6ehenA 

FMr die Film6heorie is6 d's B9rchen mi6 seiner 1s9kul'risier6en BU6hologie7 ein 2esen6li8

cher Wegens6'ndA FMr PukZcs s6eh6 es im Xen6rum des 1un6r'gischen Or'm's7A Oer Film 

is6 >Mr PukZcs die 

                                            
[\]

  B'n m'che sich be2uss6Q d'ss die .e/eichnung 12ie ein sch2erer 3onduk67 kein s6ehendesQ son8
dern ein bewegtes .ild >order6Q denn ein 3onduk6 muss sich Eor'n be2egenA 
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 „Welt, in der das Wunder möglich ist, das Martyrium Erfüllung bringen kann, in der die 
Helden mit dem Schicksal nicht innerlich ringen, sondern mit ihm kämpfen..“ 

Die „Weltanschauung“ des Kinos ist mit der „paradoxen Metaphysik des Märchens“ weit-

gehend identisch. Für das Kino gilt nach Lukàcs: „Alles ist wahr und wirklich“ und es ist für 

ihn eine Welt „der in den Welten der Dichtkunst und des Lebens ungefähr das Märchen 

und der Traum entsprechen.“ 285 Béla Balász formuliert für den Film den Begriff der „Pan-

poesie“. Konrad Lange hält 1913 das Märchen für den „günstigsten Stoff für das Kinodra-

ma“286 Die Zuschauer eines Films werden nach Pinthus „aus dem Gleichmaß ihrer Stun-

den herausgerissen … so dass sie glauben, Engel tragen schwebend ihre Herzen zum 

Himmel oder Teufel würgten ihre Seele zum Fegefeuer hinab.“287 Loewy spricht aber auch  

- mit Vachel Lindsay - von der „Märchenhaftigkeit des Films an sich, jenseits aller mögli-

chen Phantastik seiner Themen“.288 Für Hans-Thies Lehmann steht die „Kinoerzählung in 

der Nachfolge der Mythen und Legenden“. 289 

Man kann zusammenfassend feststellen, dass das Märchen ein wichtiges Bindeglied zwi-

schen der Kunst Gustav Mahlers und der Natur des Films ist. Darüber hinaus muss fest-

gehalten werden, dass es in wesentlichen Bereichen  die stereotype Darstellung  ist, wel-

che zwischen dem Werk Mahlers, dem Film und dem Märchen eine Art Familienähnlich-

keit begründet.  
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Rituale 

Als eine besondere Ausgestaltung des Stereotyps ist das Ritual ein Element des Films 

und auch der Musik Gustav Mahlers, welches für seine hohe Bildhaftigkeit an mehreren 

Stellen verantwortlich ist und daher im Folgenden noch kurz beleuchtet werden soll. Be-

reits die oberflächliche Betrachtung zeigt, dass der Pfingst-Hymnus der Achten Sinfonie 

„Veni creator spiritus“, sowie der erste Satz der Zweiten Sinfonie, die „Todtenfeier“, kom-

ponierte Rituale sind, also rituell bestimmte Handlungen, welche den Rahmen für die 

Komposition abgeben. Um klarer herauszuarbeiten, welche Relevanz rituelle Vorgänge für 

das Komponieren Gustav Mahlers haben und zugleich zu erkennen, dass auch der Film in 

hohem Maße durch Rituale geprägt ist, ist es erforderlich, Charakter und Wesen des Ritu-

als etwas näher zu umreißen. 

Die kulturelle und gesellschaftliche Bedeutung des Rituals liegt in einem wiederkehrenden 

Erlebnis, das den Unterschied zwischen Teilnehmer und beiwohnendem Zuschauer auf-

heben kann. Das Ritual enthält gefühlstimulierende Situationen, aber auch Distanzie-

rungsmittel, die es dem Teilnehmer ermöglichen, im Verlauf der rituellen Handlung auch 

Beobachter zu sein. Wer sich einem Ritual unterzieht, knüpft hieran bestimmte Erwartun-

gen (z. B. die Wahrung des Guten und die Abwehr des Schlechten). Bei Thomas Scheff 

findet sich eine Definition des Ritualbegriffs durch Goffman.290 Danach ist das Ritual „ein 

oberflächlicher, konventionalisierter Akt, durch den ein Individuum seinen Respekt und 

seine Hochachtung gegenüber einem Objekt von höchstem Wert bezeugt.“ Diese Aussa-

ge ist nicht rein negativ zu verstehen. Für Scheff ist das Ritual vielmehr in bestimmten Si-

tuationen erforderlich, um für eine Gesellschaftsordnung regulative Funktion auszuüben. 

Scheff umreißt das Problem wie folgt: 

 „Für die Fälle, in denen die Mitglieder einer Gemeinschaft von ihren Gefühlen überdistan-
ziert sind - der vorherrschende Fall in modernen Gesellschaften - ist ein Ritual erforderlich, 
das die Distanz verringert, in dem es vergangene Szenen kollektiver Not wiederer-
weckt.“291 

Der Unterschied zwischen dem Ritual und dem Stereotyp liegt also in erster Linie in dem 

Gemeinschaftserlebnis, welches durch das Ritual erfolgt. Wenn das Verständnis für ein 

Ritual verloren ist, erscheint es „veräußerlicht“ und die Verwandtschaft zum Stereotyp tritt 

dann besonders deutlich hervor. Rituale müssen inszeniert werden. Riten sind „Fahrzeuge 

in den Raum des Heiligen“.292 Rituale stiften Ordnung durch Symbole; sie stiften auch 
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Gemeinschaft. Dies gilt sowohl für profane als auch für religiöse Rituale oder für Rituale 

der „Populäresoterik“. Riten vermitteln - wie alle Stereotypen - Weltorientierung. Wissen 

erscheint in den stereotypisierten Handlungen von Ritualen als „symbolisches Wissen“. Im 

Modus des Rituals ist Religiosität leichter praktizierbar und vermittelbar. Die christliche 

Messe ist mit dem stilisierten Abendmahl ein religiöses Ritual. Gleiches gilt für die Taufe: 

das Eintauchen in das Taufbecken symbolisiert das Begrabenwerden und Auferstehen mit 

Christus.293 Rituale werden durch Veränderungen nicht attraktiver, das Gegenteil ist der 

Fall. Es handelt sich bei Ritualakten um (religiöse) Basishandlungen, die Sicherheit geben 

und nicht einfach durch andere ersetzt werden können. Stereotype Wiederholung ist dem-

nach eine charakteristische Voraussetzung für ein Ritual: Rituale sind repetierbar, sie sol-

len und müssen repetiert werden.294  

Die Urfassung des ersten Satzes von Gustav Mahlers Zweiter Sinfonie betont zunächst 

deutlich den Ritus mit dem - später gestrichenen -  Titel „Todtenfeier“.  Der erste Satz der 

Achten Sinfonie erfüllt mit dem Pfingsthymnus „Veni creator spiritus“ die Anforderungen, 

welche an den Begriff des Rituals innerhalb eines Kunstwerkes zu stellen sind. Aber auch 

die Schlussszene des „Faust“, welche von Mahler im zweiten Satz der Achten Sinfonie 

vertont wurde, enthält rituelle Elemente. Das „Aufgehen des Individuums in der Gemein-

schaft“ ist ein deutliches Charakteristikum dieser Szene - gleichzeitig jedoch markiert ge-

rade dieses Element auch den Unterschied zu einer herkömmlichen Opernszene.  

Was das Rituelle des Films betrifft, so wird diese Eigenschaft von Loewy beschrieben, 

welcher Hugo von Hofmannsthal zitiert und interpretiert. Das Kino ist danach 

 
 
„Der Ersatz für die Träume“. Vor der Welt der Städte, vor der Monotonie der Arbeit flüch-
teten Hunderttausende täglich „in den finsteren Saal mit den beweglichen Bildern“. Der 
Film reiße das Publikum mit sich in die dunklen Räume der Kindheit, in jene „dunkle Regi-
on, in die kein geschriebenes und gesprochenes Wort hinabdringt - auf dem Film aber 
fliegt indessen in zerrissenen Fetzen eine ganze Literatur vorbei, nein, ein ganzes Wirr-
sal von Literaturen. (...) Sie leben und leiden, ringen und vergehen vor den Augen des 
Träumenden; und der Träumende weiß, dass er wach ist; er braucht nichts von sich 
draußen zu lassen; mit allem, was in ihm ist, bis in die geheimste Falte, starrt er auf die-
ses flimmernde Lebensrad, das sich ewig dreht. Es ist der ganze Mensch, der sich die-
sem Schauspiel hingibt; nicht ein einziger Traum aus der zartesten Kindheit, der nicht in 
Schwingungen geriete. (...) Diese ganze unterirdische Vegetation bebt bis in ihren dun-
kelsten Wurzelgrund, während die Augen vor dem flimmernden Film das tausendfältige 
Bild des Lebens ablesen. Ja, dieser dunkle Wurzelgrund des Lebens, er, die Region wo 
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das Individuum aufhört, Individuum zu sein [...]“, Das Individuum verliert sich in einen 
Schwindel süßen Selbstbetruges, der Lust einer Allmacht, vor der sich nichts verbergen 
kann. „Es ist die Fahrt durch die Luft mit dem Teufel Asmodi, der alle Dächer abdeckt, alle 
Geheimnisse freilegt.“ 

Hofmannsthal erblickte im Film das Medium eines Massenrituals, das auf der »Ahnung 
der Unzerstörbarkeit« einer metaphysischen Substanz beruhte „Von ihm, wenn er ein-
mal in Schwingung gerät, geht das aus, was wir die Gewalt der Mythenbildung nennen. 
„ Im Kino, im Rückgang des Individuums in die Ekstase des kollektiven Traums, sah 
Hofmannsthal das sinnliche Symbol neu entstehen. „Vor diesem dunklen Bild aus der 
Tiefe des Wesen entsteht blitzartig das Symbol: das sinnliche Bild für geistige Wahrheit, 
die der ratio unerreichbar ist. Mir aber erscheint die Atmosphäre des Kinos die einzige 
Atmosphäre, in welcher die Menschen unserer Zeit - diejenigen welche die Massen bil-
den - zu einem ungeheuren, „wenn auch wunderlich zugerichteten geistigen Erbe in ein 
ganz unmittelbares, ganz hemmungsloses Verhältnis treten, Leben zu Leben, und der 
vollgepfropfte, halbdunkle Raum mit den fliegenden Bildern ist mir [...]beinahe ehrwürdig, 
als die Stätte, wo die Seelen in einem dunklen Selbsterhaltungsdrange hinflüchten, von 
der Ziffer zur Vision.“295 

 

Nach Loewy führt das Kino „Ritual und Erzählung in einem realen virtuellen Raum zu-

sammen, einem imaginären Bildraum, der gesehen und geträumt wird.“ 296 

Gutmann behandelt die Frage, ob auch ein Kinobesuch als Ritual gelten kann. Nach sei-

ner Ansicht lässt  sich der Kinobesuch  

„unter ritualtheoretischen Gesichtspunkten interpretieren, und wahrscheinlich liegt genau 
hierin die Faszination des Kinos und seine Konkurrenzfähigkeit gegenüber der Über-
schwemmung des Fernseh-Marktes mit Kommerzprogrammen und Home-Videos.“ 

 

Gutmann betont den „Aspekt der Begehung“ (die dem festlichen Anlass angemessene 

Kleidung und Gestaltung des „Outfit“ [...]; das „Warten in der Kinoschlange, die Verzöge-

rung durch Bier-und-Chips-Besorgen; die Schwellenüberschreitung; das vor- und nachbe-

reitende Palaver im Cafe; die Geselligkeit des Kinobesuches selber wie des Gespräches 

über das Erlebte.“ Diese Begehung erfolgt für ihn im Wesentlichen in Form einer „Reise“:  

 

„nach der Schwellenüberschreitung führt der Weg in das Dunkel, die Spannung, das Ge-
heimnisvolle des bergenden Raumes. Der Kinobesuch ist eine Reise in einen anderen 
Raum. Ein Kinobesuch ist eine hochemotional besetzte Begehung: hier kann ich bei Lie-
besszenen haltlos weinen und mich angesichts der Gestalten des Bösen vor Spannung, 
Furcht und Grauen schütteln lassen. (...) Neben dem Kino-Gang unter dem Aspekt des 
‚Rituals´ gilt mein Interesse (..) den filmischen Erzählungen und den in diesen Erzählun-
gen zitierten und angespielten Mythen. Es geht - unter dem Gesichtspunkt des ‚Funktio-
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  Hofmannsthal, Der Ersatz für die Träume, zit. nach Loewy, S. 300. 
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 166 

nierens´, der Wirksamkeit von Kinofilmen (..) - auch und vor allem um die Macht und Be-
deutung der in ihnen erzählten Geschichten, die als hilfreiche oder zerstörerische, in je-
dem Falle aber machtvolle innere Bilder in denen wirksam werden, die sich die Filme an-
sehen.“297  
 

Josef B. Foerster äußert sich zur Anregung Mahlers zum Finale der Zweiten Sinfonie, ein 

Erlebnis, welches anlässlich der Trauerfeier für den am 12. Februar 1894 verstorbenen 

Hans von Bülow in Hamburg stattfand. Hier wird deutlich, in welcher Weise das Ritual der 

Totenfeier und das damit vermittelte Bild Einfluss auf den kompositorischen Prozess bei 

Mahler nahm, bis hin zur Vollendung des Werkes, welche zu diesem Zeitpunkt eher un-

wahrscheinlich erschien: 

 

„Es hatte schon den Anschein, als ob die Symphonie ein Torso bleiben sollte. Mahler hüll-
te sich in Schweigen, und ich fand es taktvoll, von seiner unvollendeten Arbeit keine Er-
wähnung zu machen 

Da erschien eines Tages unerwartet in den Blättern Hamburgs die Trauerbotschaft vom 
Ableben Hans von Bülows. Die Nachricht kam aus Kairo. Wir gedachten mit Mahler Bü-
lows: die „Totenfeier“ erklang zu seinen Ehren und seinem Andenken, zwar nur unter vier 
Augen und ohne weitere Zeugen, aber mit dankerfüllten Herzen für den großen Künstler. 

Bald darnach erreichte uns die Botschaft, dass Bülows Leiche nach Hamburg überführt 
und in Oh298 begraben werden soll. Nach sechs Wochen langte das Schiff im Hamburger 
Freihafen ein und der Senat der freien und Hansestadt lud die ganze Intelligenz zur „Trau-
erfeier für Dr. Hans von Bülow“ in die altehrwürdige Kirche St. Michaelis. 

Es war am 29. März 1894 um zehn Uhr vormittags, als der schlichte Schrein, in dem Bü-
low seine letzte Ruhestätte fand, in die Kirche getragen wurde . . . Die Totenfeier hatte fol-
gendes Programm: Orgel von J.S. Bach, hierauf folgte Bachs Choral aus der Matthäus-
Passionsmusik „Wenn ich einmal soll scheiden“ dann Vorlesungen aus der Heiligen 
Schrift, hierauf Gesang des Knaben-Chors der St. Michaelis-Kirche (Choral aus Klop-
stocks „Messias“: „Aufersteh‘n wirst du mein Staub, nach kurzer Ruh“). Dann sprach 
Hauptpastor Behrmann die Gedenkrede und mit Bachs Chor aus der Johannes-Passion: 
„Ruht wohl, ihr teuren Gebeine“ schloss die kirchliche Feier. 

Aufersteh‘n, ja aufersteh‘n wirst du mein Staub nach kurzer Ruh‘, unsterblich‘s Leben wird, 
der dich schuf, dir geben. Hallelujah! 

Die Kinderstimmen! Sie klangen wie Engel sie klangen wie ein Gebet, in das sich Gefühle 
süßer Hoffnung mischen, und sie trugen auf ihren Flügeln Wunderkraft, Trost, Märchen-
zauber und verschwiegenes Leid. 

Der Trauerzug begann. Siegfried Wagner, Frau Professor Thode, die Tochter Bülows und 
ihr Gatte, Universitätsprofessor Henry Thode, vertraten die Familie. Als das Trauergeleit 
beim Stadttheater anlangte, in dem der große Meister-Dirigent so oft seine Zuhörer zur 
Bewunderung hinriss, grüßten ihn die finsteren Klänge von Wagners Trauermarsch aus 
der „Götterdämmerung“. 
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Mahler habe ich auch beim Stadttheater nicht getroffen. Aber am Nachmittag ließ es mir 
keine Ruhe, wie wenn mich zu ihm eine Zaubermacht drängte, eile ich, von eigener Emp-
findung erfüllt und in unerklärlicher Erregung, zu ihm. Ich öffne die Tür des Arbeitszimmers 
und erblicke ihn am Schreibtisch, die Feder in der Hand, leicht gebückt über die Partitur. 
Ich stehe noch in der Tür, da dreht sich Mahler plötzlich um, bemerkt mich und ruft: 
„Foerster, ich hab‘s!“ Und ich, wie erleuchtet, begreife, was er andeutet, und antworte: 
„Aufersteh‘n, ja aufersteh’n.“ 

Erstaunt und überrascht sieht mich Mahler an: ich hatte seinen geheimsten Gedanken er-
raten und ausgesprochen: Klopstocks Dichtung wird der Quell und die Grundidee des Fi-
nalsatzes werden. So entstand nun der letzte Satz der zweiten Symphonie, begonnen an 
jenem denkwürdigen Tag von Hans von Bülows Begräbnis in Hamburg.“299 

 

Der Einsatz von Stereotypen und Ritualen erhöht die Bildhaftigkeit von Mahlers Musik in 

auffälligem Maße. Sie erhält durch diese Verwendung eine zusätzliche Komplexitäts- und 

Integrationsebene. Mit dem Vokabular der Filmtheorie könnte man den Prozess, den die 

Bilder und die Art ihres Einsatzes darstellen, wie folgt beschreiben: Das durch Stereotyp 

oder Ritual eingebrachte "Einzelbild" fungiert im musikalischen Prozess zunächst als "Ki-

nem", d.h. als "filmgleiches selbst nicht bedeutungstragendes Minimalelement, ähnlich ei-

nem Laut" (Lorenz Engell)300, welches im Verlauf des musikalischen Prozesses zum "Ki-

nemorphem" mit (zeitlicher) Bedeutung integriert wird und sodann zunehmend einer filmi-

schen Einstellung vergleichbar ist. Anders formuliert: Die Dinge werden durch den musika-

lischen Ablauf anschaulicher, man kann sich im durchaus sprichwörtlichen Sinn "ein Bild 

machen". Der symphonisch-musikalische Fluss sorgt dafür, dass das Standbild, welches 

durch das Ritual eingeführt ist, zu einem bewegten Bild wird. In der gezielten Anwendung 

von Wiederholungen besteht ein zusätzlicher, die Bildhaftigkeit steigernder Effekt. Das 

zweifache oder massenhafte Auftreten von symbolbesetzten Gegenständen (außerhalb 

der Musik wäre hier beispielsweise an die Twin Towers des zerstörten New Yorker World 

Trade Centers301, die weißen Kreuze des Soldatenfriedhofs von Arlington, die Stelen des 

Berliner Holocaust-Denkmals zu denken) steigern die Iteration, das Wiedererkennen und 

damit auch die Möglichkeit vielschichtiger Interpretation. Diese Art von Wiederholung ist 

(wenn man eine entsprechende Übertragung auf Musik zulässt und ihr nachgeht) in den 

Werken Mahlers so häufig wie bei kaum einem anderen Komponisten anzutreffen. Einige 

Beispiele sollen dies verdeutlichen: In der Ersten Sinfonie wird im Finale die Introduktion 

wiederholt, desgleichen in der Vierten. In der Sechsten Sinfonie erfolgt im Finale das 

dreimalige (nach der späteren Version zweimalige) Niederschlagen des Großen Ham-
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mers. In der Siebenten Sinfonie erscheinen mit den Sätzen 2 und 4 zwei "Nachtmusiken", 

welche ein Scherzo umrahmen. In der Zehnten Sinfonie erfolgt der "Katastrophen-Akkord" 

des ersten Satzes noch einmal im letzten Satz.  

 

Hierauf kann mindestens teilweise die Bildhaftigkeit und die Filmnähe von Mahlers Musik 

zurückgeführt werden. Mit einer Nähe zu einer konkreten Handlung oder zu einem realen 

Gegenstand hat dieses Phänomen freilich nichts zu tun, dies muss der Klarheit halber 

noch einmal erwähnt werden und ist für die korrekte Einordnung der vorstehenden Unter-

suchungen unabdingbar.  
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Schlussfolgerung aus Kapitel 5 

 

Das theoretische Kapitel fragte nach den Vorgängen, welche für das Zusammengehen 

von Mahlers Musik mit Bildern (den bewegten Bildern eines Films) bzw. für das Evozieren 

von Bildern verantwortlich sind. Obwohl sich die Erörterungen nicht, wie im analytischen 

Teil, konkret an Musikbeispielen orientierten, führten sie doch zu  Resultaten. Dies betrifft 

vor allem die Überlegungen zum Ritual, wobei in dieser Untersuchung das Ritual als ein 

Sonderfall des Stereotyps angesehen wurde. Ebenso wie der Stereotyp beruht auch das 

Ritual auf einem Vorgang, der eine Sinnstiftung durch Wiedererkennen und Wiedererleben 

erfährt. Das Ritual (in durchaus unterschiedlicher Ausgestaltung und Gewichtung) war, wie 

gezeigt wurde, für Mahler an mehreren Schaffenspunkten eine notwendige Bedingung für 

die Werkgestaltung.  

Mit systemtheoretischen Ansätzen wurde nach dem Zusammenwirken der Komponenten 

des Gesamtkunstwerks Film gefragt. Dabei wurde festgestellt, dass  bestimmte Kriterien 

festgestellt werden können, welche die Zusammenarbeit der filmischen Elemente verbes-

sern. Unabhängig und losgelöst von Beispielfällen konnte nachgewiesen werden, dass die 

Bildhaftigkeit der Musik Gustav Mahlers mit Vorgängen zusammenhängt, welche für die 

Kommunikation von Teilbereichen eines Films verantwortlich sind.  
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Kapitel 6: Zusammenfassung, Ausblick und Ergebnis 

 

 

Die Zusammenfassung der in den vorangegangenen Kapiteln erfolgten Untersuchungen 

erfolgt in der Weise, dass die wichtigsten Elemente der Bildhaftigkeit der Musik Gustav 

Mahlers an einem seiner Sinfoniesätze noch einmal dargestellt werden. Beispielhaft wird 

für diesen Zweck der zweite Satz der Siebenten Sinfonie, die von Mahler selbst so ge-

nannte „erste Nachtmusik“, betrachtet. Dieses Stück erscheint aus zwei Gründen für eine 

schlussfolgernde Betrachtung geeignet: erstens aufgrund seiner relativen Kürze und des 

klaren Aufbaus, welcher einer Untersuchung der hier interessierenden Punkte nicht im 

Wege steht. Zweitens wegen der Tatsache, dass Mahlers Siebente Sinfonie von  seinen 

groß angelegten Werken die von der Rezeption am wenigsten beachtete und damit dieje-

nige ist, welche durch Ideologie, Philosophie, Religion und Programme am wenigsten be-

lastet erscheint.  Es wird die Partitur der Wiener Universal-Editon zugrunde gelegt.  

 

Takte 1 ff: Am Beginn schreibt Mahler den Raumklang, durch die Vorschriften „rufend“ und 

„antwortend“ dargestellt. Dass der Raumklang für den Filmcharakter bei Mahler wesentlich 

verantwortlich ist, ist oben bei der musikalischen Analyse aufgezeigt worden. Das Haupt-

thema ist vom (bei Filmthemen häufigen) erzählenden Auftakt geprägt, die Naturintervalle 

Quarte und Quinte bestimmen am Anfang und immer wieder im Verlauf dieses Satzes das 

klangliche Konstrukt. Ebenso verhält es sich mit der Umspielung der Quinte, hier durch die 

kleine Sexte.  

 

Bei Takt 24f. erhält man einen starken filmischen Eindruck: eine Vergrößerung des Pano-

ramas, die nach und nach vollzogen wird und schließlich bei Takt 28 die Totale erreicht. 

Derartige Vorgänge sind von einer Reihe von Autoren und Forschern bemerkt worden. Ei-

nige dieser Äußerungen sind im Abschnitt „Übersicht über andere Arbeiten“ aufgeführt. 

 

Ab Takt 30 komponiert Mahler einen Effekt, der zutreffend mit dem aus dem Film kom-

menden Ausdruck ‚Zoom’ oder ‚close-up’ bezeichnet werden kann: Der Eindruck der Ent-

fernung, welcher den Anfang des Satzes prägte, ist einer näheren Darstellung der Szene-

rie gewichen. Die Dinge sind näher und größer abgebildet, damit werden die Erscheinun-

gen zugleich auch singulärer und konkreter. Gleichzeitig erhält man den Eindruck einer 
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Bewegung (man könnte bei der Musik an eine Prozession denken, nicht unbedingt an ei-

nen Trauermarsch, eher an einen Pilgerzug oder an einen klösterlichen oder nächtlichen 

Rundgang).302 

 

Bei den Takten 34 f. lassen die col-legno-Stellen aufhorchen: außergewöhnliche, gele-

gentlich fremdartige Verwendung der Instrumente im unerwarteten Moment ist, wie im  

analytischen Teil dargestellt wurde, sehr typisch für Filmmusik.  

 

Bei Takt 48 fällt der relativ frühe Tonartwechsel auf. Filmpartituren zeigen, wie leicht 

nachweisbar ist, häufig kurz aufeinander folgende Tonartwechsel. Veränderung der Tonart 

zeigt auch eine behutsame Modifizierung der Tonalität an. Im Abschnitt über Realismus 

wurde angesprochen, auf welch hochdifferenzierte Weise das Verhältnis zwischen Tonali-

tät, Atonalität und bildhafter Darstellung durch Musik verästelt ist und dass das Verbleiben 

von Filmmusik in der Tonalität durchaus nicht immer nur ein konservatives Zurückbleiben 

darstellt, sondern häufig in Erfüllung der Aufgabe, Bildhaftes dazustellen, erforderlich ist. 

 

Bei Takt 62 hat man es erneut mit einem filmähnlichen Vorgang in der Musik zu tun: es 

erfolgt eine Rückführung in die Totale aus der näheren Perspektive heraus. Die Kamera 

fährt gewissermaßen rückwärts und erfasst damit die Szene erneut in ihrer Gesamtheit. 

 

Gestopfte Hörner in Takt 68 erzeugen eine weitere Steigerung der Bildhaftigkeit. Ebenso 

verhält es sich mit der Trompete mit Dämpfer in Takt 76. Gestopftes Blech ist in der Film-

musik typisch bei der Illustration von bizarren oder unheimlichen Szenen. Bernhard Herr-

manns Filmmusiken zu den Hitchcock-Filmen „Vertigo“303 und „The Trouble with Harry“304 

sind hierfür instruktive Beispiele.  

 

Bei Takt 83 findet ein erneuter Tonartwechsel statt. 

 

Zwischen Ziffern 79 und 83 (und darüber hinaus) ist die Verwendung von wiederkehren-

den bzw. gleich bleibenden Rhythmen, "Patterns" bzw. rhythmischen Bausteinen festzu-
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  Richard Specht: „…nächtliche Heerschau einer geisterhaft die Runde durch alte Marktplätze und 
hallende Torwege machenden Schar, die durch rufende Hörner und ihren geisternden Widerhall angekündigt 
wird und in einem Marsch aufzieht, wie er im Siebenjährigen Krieg erklungen sein mag …“ (Specht  a. a. O. 
S. 300). 
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  dt.: „Vertigo - aus dem Reich der Toten“, 1958. 
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  dt.: „Immer Ärger mit Harry“, 1955; Co-Komponist Raymond Scott. 
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stellen: Auftakt mit punktiertem Rhythmus Achtel plus Sechzehntel, punktierte Viertel usw. 

Stellen dieser Art wurden als filmmusik-typisch in der Analyse betrachtet. 

 

Bei Ziffer 24, Takt 125 erscheinen die (bereits in der Sechsten Symphonie verwendeten) 

Herdenglocken "in realistischer Nachahmung des Glockengebimmels einer weidenden 

Herde zu spielen", wie die Bezeichnung in der Partitur lautet. 

Ritardandi und Fermaten unterstreichen das durch die Herdenglocken bereits überaus 

plastische "Bild": Das gesamte Panorama wird dargestellt, wobei die Kamera in ruhiger 

Bewegung von einer Seite zur anderen zieht. Im analytischen Teil wurde aufgezeigt, dass 

hohe Bildhaftigkeit gerade durch die Hereinnahme außergewöhnlicher, außerhalb des 

klassischen Orchesterapparats liegender Instrumente erzielt wird. 

 

Bei Takt 161 gewahrt man einen Schnitt und im Anschluss hieran einen Szenenwechsel: 

Eine neue Bilderfolge erzählt einen neuen Abschnitt; es werden weiterhin kurz aufeinan-

der folgende Tonartwechsel vollzogen, sodann erfolgt ein erneutes Panorama, bei T. 187 

eine Art „Aufblende“.  

 

Kurz und episodenhaft auftretende Solo-Celli (T. 196) und Solo-Bratschen (bei Ziffer 93) 

sind typisch für die Verwendung von Soloinstrumenten bei orchestraler Filmmusik. Solisti-

sche Einlagen sind für die Begleitung eines Films passend, dürfen aber nicht zu „konzer-

tant“ sein. Diese Feststellung wurde im analytischen Teil getroffen, sie wird durch die Ü-

berlegungen des theoretischen Teils (Zusammenwirken der Systeme „Bild“ und „Musik“) 

nochmals unterstrichen. 

 

Bei Ziffer 93 ist die durchaus bildhafte Vortragsanweisung "grell" in den Holzbläsern zu 

beachten. 

 

Bei Ziffer 94 werden erneut gestopfte Hörner verwendet. 

 

Bei Ziff. 95 steht eine der bedeutendsten Stellen des Satzes: Mahler baut hier einen ech-

ten Schnitt und eine kurze Zwischen-Szene ein: Der Zuhörer (fast wäre es besser, an die-

ser Stelle vom ‚Zuschauer’ zu sprechen)  erhält mit den hier komponierten sparsamen Tö-

nen lediglich einen Ausschnitt des Geschehens und damit ist exakt der gleiche Effekt an-

gesprochen, den man mit der Kamera erreicht, wenn das außerhalb des Bildausschnittes 
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Stehende für das Verständnis der Szene ebenso wichtig ist wie das Gezeigte (man stelle 

sich ein Gesicht vor, das mit starrem Blick auf einen Punkt sieht, der außerhalb des Bildes 

liegt, ein Kunstgriff, von dem Alfred Hitchcock in seinen Filmen, beispielsweise in „The 

Birds“, häufigen Gebrauch macht, wenn die Menschen das außergewöhnliche Verhalten 

der Vögel verfolgen). 

 

Bei Takt 223 erfolgt erneut, wie schon oben, ein relativ abrupter Kamera-Schwenk in die 

Totale. 

 

Bei Ziffer 103 wird - in diesem Satz zum ersten Mal - das Glockenspiel herausgestellt und 

damit erneut eine instrumentale Farbgebung, wie sie für Filmmusik charakteristisch ist, 

präsentiert (und durch Mahler vorweggenommen).  

 

 

_________________________ 

 
 
 

In der vorliegenden Arbeit wurde nachgewiesen, dass die Musik und die Kunstauffassung 

Gustav Mahlers in vielerlei Hinsicht von Bildhaftigkeit und Filmverwandtschaft durchdrun-

gen sind. Diese Bezüge umfassen Vorgänge, die sich innerhalb der Musik abspielen, aber 

auch Prozesse, die den außermusikalischen Bereich von Mahlers Kunst betreffen. Neben 

den in anderen Untersuchungen  beobachteten Montagen, welche sich an zahlreichen 

Stellen in den Sinfoniesätzen finden, zeigte die Untersuchung, dass Mahlers Zugang zur 

Welt Elemente enthält, die gleichermaßen den Film, so wie er sich im Zwanzigsten Jahr-

hundert dargestellt hat, wesentlich ausmachen. Zu den wichtigsten zählen die auffällige  

Hereinnahme des kindlichen Wesens, die sich in pentatonischen Melodien und in der häu-

figen Verarbeitung des Märchens zeigt, sowie auch die häufige Verwendung von Stereo-

typen und ritualähnlichen Vorgängen. Die Totenfeier in der Zweiten und der Pfingsthym-

nus in der Achten Sinfonie sind die markantesten und deutlichsten Formen des Rituals bei 

Mahler, auf einer unteren und unauffälligeren Stufe finden sich jedoch noch zahlreiche an-

dere Spielarten. Filmverwandtschaft wurde auch in den stark psychologisch ausgerichte-

ten Passagen nachgewiesen, insbesondere dort, wo Mahlers Musik als dem Traum ver-

wandt anzusehen ist. Gustav Mahler hat sich, so kann abschließend festgestellt werden, 
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mit seiner Absicht, Stimmungen in Musik umzusetzen, antizipierend in die Situation eines 

Filmkomponisten des Zwanzigsten Jahrhunderts begeben. 

 

Am Beginn der Arbeit standen drei Hypothesen. Diese konnten durch die Untersuchungen 

- welche an keiner Stelle eine ästhetische Bewertung von Filmen zum Gegenstand hatten 

sondern sich auf phänomenologische Beobachtungen konzentrierten - in vollem Umfang 

bestätigt werden. Auch hat sich die dritte Hypothese, nach der die Verwendung von Mah-

lers Musik in Filmen weder auf einem Missbrauch noch auf einem Missverständnis seiner 

Intentionen beruht, als richtig erwiesen. Mahlers Zusammengehen mit dem Film - eine 

Verbindung, die nicht nur seine Musik, sondern auch seine Person betrifft - deckt wesent-

liche Aspekte seines Denkens auf und hebt  auch den Unterschied seines Kunstansatzes 

zu dem seiner Zeitgenossen in deutlicher Weise hervor. Darüber hinaus gibt die Filmver-

wandtschaft einen klaren Hinweis auf Mahlers Verbindungen zu den Kunstströmungen 

des zwanzigsten Jahrhunderts und ist somit eine grundlegende Erklärung für die Stellung 

Mahlers innerhalb der Moderne, insbesondere der Zeit von 1960 bis 2000. 

 

Es wäre übertrieben, anzunehmen, dass das „Schicksal“ und die „Aktualität“ des Mahler-

schen Werkes mit denen des Films in besonders enger Weise verbunden ist. Stellt man 

jedoch am Beginn des einundzwanzigsten Jahrhunderts eine rückblickende Betrachtung 

an, so erscheint es nicht grundsätzlich abwegig, für beide Bereiche zwei Tatsachen fest-

zuhalten, welche ihnen gemeinsam sind: einerseits eine einflussreiche Stellung für das 

öffentliche Kunstbewusstsein der jüngeren Vergangenheit, zum Anderen eine gewisse 

Abgeschlossenheit und bis zu einem bestimmten Grad auch eine Rückläufigkeit in der 

Bedeutung für die gegenwärtige und wohl auch zukünftige Entwicklung der westlichen Kul-

tur. Für den Film soll dies an dieser Stelle nicht weiter vertieft werden - es soll genügen, 

auf die wachsende Bedeutung von neuen Kunstformen wie Videotechnik, Computerani-

mation und Internet hinzuweisen, Kunstformen, die fast alles, was wesentlich mit der Natur 

des traditionellen Films verbunden ist - wie Kameraführung, Schauspielkunst, Beleuch-

tung, - zumindest relativieren. Bereits heute erzielen Computerspiele höhere Umsatzzah-

len als die Industrie Hollywoods.  

 

Mahlers Bedeutung geht zurück, wenn nicht nur seine Zeit gekommen  oder abgelaufen   

ist, sondern seine Ansätze und Intentionen, soweit sie, gelegentlich durchaus in provokati-

ver Weise, die Musik des Konzertsaals verändert haben, zunehmend bei Anderen zu fin-



 175 

den sind. Soweit eine solche Entwicklung stattfindet, soweit das Bildhafte, die Ironie, das 

Märchen,  auch die Tonalität, an der Mahler stets festhielt, für die Zukunft der Musik we-

sentlich bleiben, geht die Aufführung einer Mahler-Komposition zu einer Form von Selbst-

verständlichkeit über, ohne dass dabei alle Fragen, die im Zusammenhang mit seinem 

Werk zu stellen sind, abschließend aufgearbeitet worden wären. So existiert beispielswei-

se kaum eine klare Begründung der Unterscheidung zwischen ernster, also erhabener, 

und unterhaltender, also trivialer und banaler Musik. Der Bereich zwischen dem Parnass 

der erhabenen Kunst und dem Volkstümlichen, welches nicht selten Kitsch hervorbringt,  

verbindet Mahler, wie aufgezeigt wurde, mit dem Film, der nach einer verbreiteten Mei-

nung unfähig ist, wirklich große, „erhabene“ Kunst hervorzubringen. Es bleibt nach Ablauf 

der Zeit, die für die Musik Mahlers als die wichtige anzusehen ist, legitim, zu fragen, ob er 

jemals wirklich „durchgesetzt“ war. Auch, wenn die Antwort bejahend  sein sollte, so muss 

die Problematik der Frage letztlich an der gleichen Stelle gesucht werden, an welcher die 

zwischen Kunst und Unterhaltung stehende Doppelnatur des Films zu finden ist.   
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