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Stefan Hanheide, Osnabrück  

Krzysztof Penderecki: Threnos.  
Den Opfern von Hiroshima –  
Gustav Mahler: Sinfonie Nr. 9 

Einführung in das musica pro pace-Konzert 2014 

I. Vorbemerkung – Die Werke des Konzertes der Reihe musica pro pace 
sollten im Jahr 2014 ursprünglich den Ersten Weltkrieg im Blick haben, 
dessen Beginn vor 100 Jahren in diesem Jahr gedacht wurde. Trotz inten-
siver Suche und Diskussion ist es allerdings nicht gelungen, ein sinfoni-
sches Werk zu finden, das diesen Krieg thematisiert und zugleich wert ist, 
heute noch aufgeführt zu werden. Einige wenige kämen infrage, aber sie 
konnten nicht überzeugen. Ein künstlerisches Statement, wie es etwa 
Remarques Roman Im Westen nichts Neues in der Literatur ist, gibt es in 
der Musik nicht, und auch kaum eine Persönlichkeit, wie Käthe Kollwitz 
sie für die Bildende Kunst darstellte. Zwar gab es eine Fülle von Musik, die 
im Zusammenhang mit dem Krieg komponiert wurde. Aber sie ist zu 
einem Großteil kriegsbefürwortend, patriotisch bis chauvinistisch.  

Hurrapatriotismus oder Feindesschelte gehört aber nicht in ein heutiges 
Sinfoniekonzert. Diejenigen Kompositionen, die sich kriegskritisch verhal-
ten und das Leid der Menschen in den Mittelpunkt rücken, bedienen 
andere Gattungen als die Sinfonik, zumeist kleinere Ensembles und die 
Vokalmusik. Will man ein musikalisches Pendant zu Käthe Kollwitz nen-
nen, wäre es am ehesten Hanns Eisler. Aber der hat keine entsprechende 
Orchestermusik geschrieben, sondern Lieder und Kantaten, eben Vokal-
musik.  

Pendereckis Threnos und Mahlers Sinfonie Nr. 9 umschließen die bei-
den Weltkriege – den Beginn des Ersten Weltkrieges vor 100 Jahren und 
den des Zweiten Weltkrieges vor 75 Jahren. 

Krzysztof Pendereckis Komposition Threnos. Den Opfern von Hiro-
shima thematisiert den Atombombenabwurf auf die japanische Stadt am 6. 
August 1945. Obwohl von nur neunminütiger Dauer, ist sie das bedeu-
tendste Orchesterwerk, das als Anklage gegen den Krieg geschrieben 
wurde. Seine innovativen Spieltechniken und Kompositionsverfahren 
stellten Penderecki an die Spitze der Avantgarde und machten ihn zu einem 
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der bedeutendsten Komponisten seiner Zeit. Das Werk aus dem Jahre 
1960 verwendet die außergewöhnlich große Zahl von 52 Streichinstru-
menten.  

Gustav Mahlers ›Neunte Sinfonie‹ ist ebenso eines der ganz großen mu-
sikalischen Kunstwerke des 20. Jahrhunderts. Es hat nicht unmittelbar mit 
Krieg und Frieden zu tun, sondern wird verstanden als eine Reaktion auf 
zwei Schicksalsschläge, die Mahler im Sommer 1907 trafen: zum einen der 
Tod seiner fünfjährigen Tochter Maria Anna am 5. Juli 1907, zum ande-
ren die Diagnose des eigenen, lebensbedrohlichen Herzfehlers, die sein 
Leben völlig veränderte. Danach komponierte er das Lied von der Erde, 
die ›Neunte‹ und eine unvollendet gebliebene zehnte Sinfonie. Alle diese 
Werke können im Zusammenhang mit Abschied und Tod verstanden 
werden. Die Neunte Sinfonie ist geprägt von Melancholie, von Leere, von 
Abschied und Endzeitstimmung. Lässt man die biographischen Zusam-
menhänge außen vor und nimmt die Musik von sich aus wahr, kann sie 
eine Antwort geben auf das, was Threnos aufwirft. Es ist dann das eigent-
liche Threnos, der melancholische Klagegesang. Denn Threnos selbst ist 
vielmehr die Verklanglichung des Atombombenabwurfs und gleichzeitig 
der Aufschrei dagegen als eine Klage.  

Mahlers ›Neunte‹ setzt im Konzert musica pro pace dazu ein Pendant, 
bringt die Fassungslosigkeit und Trauer des Menschen gegenüber dem 
Unbegreiflichen zum Ausdruck, versteht sich als eine Antwort auf Pender-
eckis Klanggemälde der Zerstörung und des Entsetzens. Diese Antwort 
kennt die Gewissheit des Scheiterns und die Melancholie des Verlustes, 
aber auch den weiten Blick darüber hinaus. 

Und schließlich kann die von Leere und Verstummen geprägte Sinfonie 
auch als Abbildung der Befindlichkeit vor dem Ersten Weltkrieg verstan-
den werden, die so oft als fin de siècle bezeichnet wird. 

 
II. Pendereckis »Threnos« – Man könnte meinen, dass der Titelzusatz 
»Den Opfern von Hiroshima« eine Widmung sei, die mit der Klanggestalt 
des Werkes nichts zu tun habe. Als Zusatz zum Begriff ›Threnos‹, der 
seinen Ursprung in der griechischen Tragödie hat, sei es als Totenklage zu 
verstehen. In der ersten polnischen Partiturausgabe von 1961 war der Titel 
des Werkes aber noch umgekehrt angeordnet: »Den Opfern von Hiroshi-
ma. Threnos«, polnisch: »Ofiarom Hiroszimy – TREN«. In dieser Form 
noch mehr, aber auch in der heute gültigen Umkehrung ist der Bezug zu 
Hiroshima nicht als Widmung zu verstehen, sondern als Titel, der über 
den Inhalt des Werkes Auskunft gibt. Das belegt die Wirkung des Stückes 
auf die Hörenden. Diese Wirkung ist das Ergebnis der besonderen kompo-
sitorischen Gestalt. 
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Notenbeispiel aus Krzysztof Penderecki: »Threnos«. Innerhalb des 
schwarzen Raumes haben die Ausführenden gestalterische Freiheit. 

Pendereckis Werk verlangt 24 Violinen, je 10 Bratschen und Celli und 8 
Kontrabässe. Mit neuartiger Behandlung der 52 Streichinstrumente erzeugt 
er ganz andersartige Klänge als die gewohnten. Dazu musste die herkömm-
liche Notenschrift durch eine ganz neue Notationsweise ersetzt werden, 
wie die nachfolgenden Abbildungen zeigen. Er verwendet eine ganze Reihe 
eigener Zeichen für diese neuen Spielweisen, die in der Partitur genau 
erklärt werden. Dazu gehören die Erhöhung oder Erniedrigung des Tones 
um einen Viertelton und einen Dreiviertelton, das Spielen eines Tones oder 
eines Arpeggios auf dem Steg, auf dem Saitenhalter oder dazwischen, das 
Klopfen mit der Bogen- oder mit der Fingerspitze auf dem Geigenkörper 
und schließlich das Spielen des höchstmöglichen Tones des Instrumentes. 
In der Partitur erfolgt die zeitliche Abfolge nicht traditionell mit Takt und 
Tempobezeichnungen, sondern mit Angaben von Sekundendauern von 4 
bis 30 Sekunden. Diese einzelnen kleinen Abschnitte sind mit Ziffern von 1 
bis 70 durchnummeriert. Eine weitere Verfahrensweise ist die nur ungefäh-
re Notation des Klanggeschehens. Den Spielern ist eine gewisse Freiheit 
überlassen. Dafür hat man den Begriff ›Aleatorik‹ eingeführt, was vom 
lateinischen Wort für ›Würfel‹ abgeleitet ist.  

In dem folgenden Notenbeispiel1 beginnen alle 8 Kontrabässe auf dem 
Ton es. Dann breiten sie den Klangraum aus, das erste Instrument bis zum 
d darüber, das achte Instrument bis zum e darunter. Die anderen sechs 
Instrumente bewegen sich dazwischen.  
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Mit der Kombination dieser Klangeffekte ist es dem Komponisten gelun-
gen, in Verbindung mit dem Hinweis auf Hiroshima Vorstellungen und 
Emotionen von dieser Katastrophe bei den Hörenden entstehen lassen. Das 
bestätigt ein Hör-Versuch, der über fünf Jahre mit Studierenden an einer 
Universität in Südafrika durchgeführt wurde.2  Ihnen wurde nach dem 
Hören von Threnos ein Fragebogen vorgelegt, der – in Auszügen – folgen-
de typische Antworten erbrachte:  

»Question: Describe your immediate response to the music. 
Answers: I responded more to it than anything in my whole life ...  
I was hypnotically drawn to it ... I felt agonized by associations ...  
I felt it was telling me things I didn’t want to hear, yet I had to listen 
... It described Hiroshima in a way a news report never could have ... 
I could lose control ... It evokes our whole century of death ... It was 
almost impossible to listen to – too real … 
Question: What associations did the music have for you?  
Answers: It evoked the whole ghastly nightmare of Hiroshima, from 
the ›mushroom‹ cloud to the agonies of dying people ... It made me 
think of holocaust ... catastrophe ... panic ... anger ... powerful evil 
... a war movie ... the vulnerability of humans in the face of technol-
ogy ... I saw people rushing faceless, nameless, screaming ... I saw it 
in black and white ... I saw clouds and an aeroplane approaching in 
the sunlight ... It was tactile and physical for me: there was hitting 
and assault ... I felt bodies, jet-propelled ... I could almost touch the 
flying debris ... I heard screaming to the end of pitch ... This was no 
longer merely a listening experience – all my senses were involved … 
I felt heat and smelled flesh burning.« 

 
In einem späteren Versuch haben die Studierenden auch ohne Hinweis auf 
den Zusammenhang mit Hiroshima Begriffe wie violent, aggressive, dis-
turbing zur Charakterisierung der Musik verwendet.3  

Die hörbare Wahrnehmung dieses Klanggeschehens lässt nicht ahnen, 
dass das Stück zutiefst von Formgestalt, Konstruktion und Struktur durch-
drungen ist. Diese hochgradige Konstruktivität lässt sich in einem vierfa-
chen vierstimmigen Kanon erkennen. Die Kanonstimme arbeitet jedoch 
nicht mit einer Abfolge von Tonhöhen und Rhythmen wie der gewöhn-
liche Kanon, sondern konstruiert eine Abfolge von sechs verschiedenen 
Spieltechniken, wie sie in der ersten Zeile der folgenden Abbildung auftre-
ten: Klopfen auf die Decke des Instruments – höchste unbestimmte Ton-
höhe pizzicato – Tremolo mit dem Bogen zwischen Steg und Saitenhalter – 
Arpeggio mit dem Holz des Bogens, geschlagen zwischen Steg und Saiten-
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Notenbeispiel aus Krzysztof Penderecki: »Threnos«. Kanon in den Violoncelli. 

halter – Klopfen auf die Decke des Instruments (Wiederholung) – höchste 
Tonhöhe mit dem Bogen mit Tremolo – Spiel zwischen Steg und Saitenhal-
ter. Aus diesen sechs Spieltechniken bildet Penderecki vier verschiedene 
Reihenformen: Die zweite Stimme spielt die erste von hinten nach vorn – 
man nennt das Krebs (Druckfehler bei der vorletzten Note der zweiten 
Stimme!). Die ersten drei und die folgenden vier Spieltechniken der dritten 
Stimme erscheinen jeweils krebsförmig in der vierten. Die weiteren zwölf 
Stimmen des Kanons sind zu drei Gruppen à vier Stimmen gebündelt. Sie 
bringen die vier Gestalten der Reihe in anderen Reihenfolgen – die zweite 
Einsatzgruppe (10 Bratschen) kehrt die Reihenfolge der ersten um, die 
vierte Einsatzgruppe (8 Kontrabässe) die der dritten (24 Violinen). Diese 
Konstruktionsprinzipien sollen nicht hörend nachvollzogen werden. Es 
geht vielmehr darum, sich an die Tradition der abendländischen Musik 

anzuschließen. Seit dem 12. Jahrhundert ist sie immer in unterschiedlicher 
Form von konstruktiver Ordnung geprägt, die sich zum Teil der hörenden 
Wahrnehmung verschließt.  

Aus Pendereckis Kombinationsideen allein entsteht freilich noch keine 
große Kunst. Ihm ist es vielmehr gelungen, mit neuartiger Streicherbehand-
lung, innovativen Kompositionstechniken und verborgener Konstruktion, 
mit dem Heranziehen von serieller und aleatorischer Musik Klänge zu 
erzeugen, die in Verbindung mit dem Hinweis auf Hiroshima Vorstellun-
gen und Emotionen von dieser Katastrophe bei den Hörenden entstehen 
lassen. Das Werk löst Reaktionen aus, die von Betroffenheit über die 
exorbitante Vernichtungsmaschinerie, das unvorstellbare Leid und die 
Menschenverachtung der Entscheidungsträger erfüllt sind.  
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III. Mahlers Sinfonie Nr. 9 – Mahler weicht in diesem Werk mehr als in 
allen seinen vorangegangenen Sinfonien vom klassischen sinfonischen 
Aufbau ab. Normalerweise bilden zwei schnelle gewichtige Ecksätze den 
Rahmen, in dessen Mitte ein langsamer Satz und ein Scherzo stehen. Hier 
ist es umgekehrt: zwei ausladende langsame Sätze bilden den Rahmen für 
zwei kürzere schnellere Mittelsätze. Traditionell hat eine Sinfonie eine 
Grundtonart, die allen Sätzen außer dem langsamen zugrunde liegt. 
Manchmal endet eine Moll-Sinfonie in der gleichnamigen Durtonart, wie 
Beethovens Fünfte. In Mahlers Neunter lässt sich kein System entdecken: 
Der erste Satz steht in D-Dur, der zweite in C-Dur, der dritte in a-Moll 
und der vierte in Des-Dur. Bei den Ecksätzen ist die fallende Sekunde d-des 
bemerkenswert. Es geht nicht aufwärts wie in Beethovens Fünfter, von c-
Moll nach C-Dur, sondern abwärts. Die Sinfonie endet nicht wie die 
allermeisten rauschend, mit einer Apotheose, mit Glanz und Emphase, 
worauf frenetischer Applaus zwingend folgt. Mahlers Sinfonie endet im 
Nichts verklingend. Er negiert die mehr als 150 Jahre alte Form der Sinfo-
nie. Er sagt, dass es so nicht weitergehen könne, dass ein Ende bevorstehe. 
Die Form der Sinfonie ist mit dem 19. Jahrhundert verbunden, das als 
langes Jahrhundert verstanden wurde, insofern als es 1789 mit der Franzö-
sischen Revolution begann und 1914 mit Ausbruch des Ersten Weltkriegs 
endete. Die frühen sinfonischen Gipfel bildeten Mozarts drei letzte Sinfo-
nien, die 1788 entstanden, und Haydns Londoner Sinfonien Anfang der 
1790er Jahre. Im 19. Jahrhundert war die Sinfonie das unangefochtene 
Zentrum der Instrumentalmusik. Und Mahler setzt mit seiner letzten 
Sinfonie einen Schlusspunkt, indem er ihre Grundfesten verändert.  

Damit ist das Werk, wie Adorno sagte, das erste der ›Neuen Musik‹. 
Zwar hat Mahler noch an einer ›Zehnten‹ zu arbeiten begonnen, die diesen 
Schlusspunkt aber nur noch bekräftigt. Es gab auch im 20. Jahrhundert 
noch bedeutende Sinfonien und Sinfoniezyklen – von Schostakowitsch, 
Hartmann und Henze, Messiaen. Aber sie bilden alles andere als das 
Zentrum der Neuen Musik. Dafür steht vielmehr Pendereckis Threnos. 

Mahler schrieb die Komposition 1908 und 1909 in Toblach, vollendete 
die Reinschrift 1910 in New York und starb im darauffolgenden Jahr in 
Wien. Sie ist seine letzte vollendete Komposition. Die ungewöhnliche 
Gestalt der Sinfonie und die biographischen Zusammenhänge haben viele 
Interpreten dazu geführt, sie als Mahlers Abschiedsgesang zu verstehen, 
man hörte darin Todesahnungen. Alban Berg beschrieb die Neunte als 
»Ausdruck einer unerhörten Liebe zu dieser Erde, als Sehnsucht, in Frieden 
auf ihr zu leben, bevor der Tod kommt«.4 In den beiden ausladenden, 
langsamen Rahmensätzen kommt diese Liebe zur Erde zum Ausdruck. Sie 
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Gustav Mahler: Neunte Sinfonie. Vorletzte Seite des 1. Satzes  

im Partiturentwurf. 

spiegelt sich wider in der unerhörten Sanglichkeit großer Melodiebögen 
und in emphatischen Steigerungen. 

Im ersten Satz klingen Verstörungen in die melancholisch schöne Welt 
hinein: Erschütterungen, Explosionen und Aufschreie enden im Zusam-
menbruch. Mitten in die tiefste, schmerzvollste Lebenslust erscheint dieser 
größte Zusammenbruch, »mit höchster Gewalt«, wie es in der Partitur 
heißt. Diese zwei konträren Klangwelten sind es, die diesen Satz prägen. 
Versonnene Melancholie und schwelgerische Heiterkeit auf der einen, 
unheimliche Katastrophenstimmung auf der anderen Seite. Wie schon in 
den Tonarten der Rahmensätze D-Dur/Des-Dur ist die Sinfonie über weite 
Teile von der fallenden Sekunde geprägt, die dem Ausdruck der Melancho-
lie und der Trauer eigen ist. In den letzten Takten erscheint sie in den 
Klarinetten nochmals, und Mahler schrieb darunter in seinen handschrift-
lichen Partiturentwurf »Leb! Wol! Leb! Wol!«.5 
 
 
 

 

Die Spielanweisungen am Ende des Satzes verweisen auf die weitere Stim-
mung: molto espressivo, morendo, pianissimo, sehr zögernd, schwebend, 
schmeichelnd, zart hervortretend, dolcissimo. Der Dirigent Bruno Walter, 
der das Werk 1912 uraufführte, schrieb:  

»Der erste Satz ist eine tragisch erschütternde, edle Paraphrase des 
Abschiedsgefühls geworden. Ein einzigartiges Schweben zwischen 
Abschiedswehmut und Ahnung des himmlischen Lichts. Sie hebt den 
Satz in eine Atmosphäre höchster Verklärtheit.«6 

Der zweite Satz verarbeitet Erinnerungen von irgendwann einmal gehörten 
Walzern und Ländlern. Es sind drei Tänze: zu Beginn ein Ländler, dann 
folgt ein Walzer und abschließend ein steirischer Ländler. Aber sie entfer-
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nen sich im Verlauf immer von ihrer ursprünglichen Form, erscheinen 
brüchig und grotesk, Dieter Schnebel sprach von »komponierten Rui-
nen«,7 Adorno nannte es »Dekomposition«,8 was besonders gegen Ende 
zu hören ist. 

Harmonische Grenzüberschreitungen und orchestrale Virtuosität sind 
die Kennzeichen des dritten Satzes, der Rondo-Burleske. Mahler entfernt 
sich hier sehr weit von der romantischen Klangsprache und nähert sich 
stark der Neuen Musik. Man erkannte darin einen Vorläufer der Maschi-
nenmusik, ein Echo des Industriezeitalters.9 Wohl gibt es hier, mehr als im 
vorausgehenden Satz, Inseln der Ruhe, aber am Ende gewinnt doch der 
Gestus des Chaos. 

Auf die beiden kürzeren, schnelleren Mittelsätze, die die vulgären und 
widersprüchlichen Seiten der Welt sarkastisch hervorzukehren scheinen, 
folgt der letzte Satz als eine liebende Umarmung der Welt in der Gewiss-
heit des Abschieds. Er kehrt zur elegischen Ruhe des Anfangssatzes zurück, 
aber zieht sich noch viel mehr in die Innerlichkeit zurück. Das wird z.B. 
darin deutlich, dass der Schlusssatz nur 16 Seiten Partitur benötigt, wäh-
rend der Anfangssatz, der nur wenig länger dauert, auf 57 Seiten notiert 
ist. Mahler reduziert die Musik immer weiter bis auf einen inneren Kern, 
in dem alles zu Sagende enthalten ist.  

Der Satz arbeitet mit musikalischen Vokabeln der Mahlerschen Melan-
cholie. Eine davon ist der schon ganz am Satzanfang erscheinende und sich 
durch den ganzen Satz ziehende Doppelschlag, dem oft ein Sprung nach 
oben folgt. Das Motiv erschien auch schon im vorausgegangenen Satz. 
Eine andere Vokabel ist der große Sprung nach oben mit Tonwiederho-
lung. Schließlich taucht auch die fallende Sekunde des Anfangssatzes 
wieder auf. Ein weiteres Kennzeichen des Satzes ist das plötzliche Abbre-
chen einer Passage vor ihrem Ende, hervorgerufen durch abrupte Ände-
rung der Besetzung und Dynamik. Auch in diesem Satz kommt es zu 
großen Steigerungen, aber nicht zu so großen Zusammenbrüchen wie im 
ersten Satz. Das völlige Verklingen am Schluss kann als Ausdruck eines 
großen und unendlichen Friedens wahrgenommen werden.  

Die Deutungen, die das Werk mit Mahlers Tod in Verbindung brach-
ten, entstanden alle erst danach. Mahler verstand seine Sinfonien als 
»Widerbild der Welt«.10 Er wollte also seine Einsichten in die Welt, seine 
Einstellungen dazu im sinfonischen Werk Gestalt gewinnen lassen. Gleich-
zeitig war er sehr daran interessiert zu erfahren, in welcher Weise seine 
Zuhörer die Musik verstanden. Die Diversität der Verstehensweisen ist 
eine zentrale Facette in Mahlers Ästhetik. So kann seine Neunte Sinfonie 
nicht nur im Zusammenhang mit seinem eigenen Tod verstanden werden, 
sondern als ein großer Abschiedsgesang an eine zu Ende gehende Epoche. 
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Mahlers Komponierhäuschen bei Toblach in den Dolomiten 

Sie verweist in ihren Mittelsätzen auf die groteske und sarkastische Sicht-
weise des Bestehenden und auf seine Zerstörung. In ihren Rahmensätzen 
gibt es weite Passagen von großer Schönheit, die Mahlers Liebe zur Welt 
ausdrücken. Darein mischen sich Störung und Zusammenbruch. Sie klin-
gen beide in völligem Stillstand aus – Abbild und Symbol eines Endes. 

Zum Komponieren suchte Mahler die absolute Abgeschiedenheit von 
der Außenwelt. In seinem Komponierhäuschen in den Südtiroler Dolomi-
ten, wo er nur einen Schreibtisch und ein Klavier zur Verfügung hatte, 
komponierte er in den Sommern 1908 und 1909 die Neunte Sinfonie. 
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