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Abstract

Syftet med denna uppsats &r att analysera livsaskadningen i Mahlers Uppstandelsesymfoni,
d.v.s. hur existentiella fragestéallningar om livet, doden och religionen kommer till uttryck i
musiken, samt att utifran detta harleda verket till Mahlers personlighet och
religionsuppfattning. Studien utgar ifran ett hermeneutiskt synsétt, dar de mer konkreta
metoderna &r musikanalys samt en traditionellt historisk metod.

For den musikaliska analysen av verket anvéands i huvudsak Constantin Floros
informationsrika formscheman i Gustav Mahler: The Symphonies samt flera betydande avsnitt
ur DAd og evighed i musikken 1890-1920 av Eva Maria Jensen. Vad géller den del av studien
som behandlar manniskan Mahler grundar den sig framst pa Bruno Walters givande
minnesanteckningar.

Resultatet av denna undersokning visar att Mahler anvénder sig av flera musiktekniska
grepp sasom sarskilda motiv, teman och instrument for att skildra livet och doden men att han
aven genom symfonins satsuppbyggnad och stora kénslospektrum gestaltar livets
motsagelsefullhet. Det religitsa inslaget i verket befésts framst genom finalens textbudskap,
vilket &r en blandning av kristna och judiska idéer om an en av Mahler helt egen skapad
vision. Symfonin speglar till stor del Mahlers personlighet och religionsuppfattning och da
framst i form av dess manga kontraster mellan det ljusa och det mérka samt dess sokande,

stravande karaktar.
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1 Inledning

1.1 Bakgrund
Gustav Mahler stravade i sina musikaliska verk efter att skapa ett symfoniskt universum; "Att
skriva en symfoni ar som att konstruera en varld” ar de ord han sjalv 1ar ha uttalat for att
beskriva denna vision. Mahlers symfonier skildrar pa ett inom den klassiska musiken unikt
sétt det som existerar inom och utanfoér oss ménniskor; de handlar om livet sjalvt och dess
mest grundlaggande existentiella fragor. Det ar saledes omojligt att separera Mahlers konst
och personlighet da de ar djupt sammanvavda med varandra pa ett inte alltid helt
okomplicerat vis, dar symfonierna uttrycker hans vérldssyn samt ar fargade av religiésa och
filosofiska tankar. Detta géller i synnerhet den andra symfonin, vanligtvis kallad
Uppstandelsesymfonin, vilken skildrar manniskans resa fran dod och fortvivlan till aterfodelse
och karlek. Flera tolkningar har gjorts av verket och dess existentiella innebord, bade pa ett
musikanalytiskt och pa ett mer filosofiskt plan.

Denna uppsats ar en ansats till att, med avstamp i dessa tolkningar, analysera
livsaskadningen i den andra symfonin for att sedan harleda denna till manniskan Mahler och

pa sa satt forsoka ge en mer sammanhallen bild av verket och dess upphovsman.

1.2 Syfte och fragestallningar

Syftet med denna uppsats &r att analysera livsaskadningen i Mahlers Uppstandelsesymfoni,
d.v.s. hur de existentiella fragestallningarna om livet, doden och religionen kommer till
uttryck i musiken, samt att utifran detta harleda verket till Mahlers personlighet och

religionsuppfattning.

1.3 Forskningslage

Av det digra antalet biografier som forfattats om Gustav Mahler genom aren ar Henry-Louis
de la Granges monumentala verk® i fyra volymer det storsta och mest heltackande som finns
att tillga inom omradet. | denna uppsats har jag framst utgatt ifran den forsta delen, da den
behandlar den tid under vilken Mahler komponerade just den andra symfonin. Aven den
valkénde Mahlerforskaren Donald Mitchell har skrivit flera intressevackande bdocker om

Mahlers liv och verk; Gustav Mahler: The Early Years? och Gustav Mahler: The Wunderhorn

! Henry-Louis de la Grange, Mahler. Vol. 1 (New York, 1973)
? Donald Mitchell, Gustav Mahler: The Early Years (London, 1980)



Years®, varav den senare i detalj kartlagger tillblivelsen av de fyra forsta symfonierna samt
diskuterar i vilken ordning de olika satserna kan ha komponerats.

Bland de kortare och mer 6versiktliga levnadsteckningarna om Mahler &r den tunna om an
innehallsrika Mahler* av Michael Kennedy den mest anvandbara; emellertid l6nar det sig
aven att lasa Kurt Blaukopfs® och Wolfgang Schreibers® biografier, vilka inkluderar smarre
analyser av Mahlers verk. FOr ett mer personligt och djupare portratt av Gustav Mahler finns
Bruno Walters memoarbok Gustav Mahler’, dar kapitlen som handlar om Mahlers skapande
och personlighet har varit av vikt for denna uppsats da man i dessa delar ges ledtradar till hans
uppfattning av varlden och livet. Vard att namnas i sammanhanget ar ocksa Mahlers fru

Almas bok Gustav Mahler: minnen frén ett dktenskap®.

Vad galler forskningen om Mahlers musik ger Constantin Floros Gustav Mahler: The
Symphonies® en grundlig musikalisk analys av kompositorens samtliga tio symfonier. |
samlingsverket The Mahler Companion®® ingér flera uppsatser som behandlar individuella
kompositioner och deras bakgrund; har har jag framfor allt anvént mig av kapitlet
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“Todtenfeier and the Second Symphony”~" av Edward E.Reilly, dar den andra symfonins

struktur och form presenteras.

Det har aven gjorts ett antal studier av Mahlers musik utifran ett tvarvetenskapligt perspektiv,
dar forskare inom andra discipliner &n musikvetenskap har forsokt tolka hans kompositioner
pa bl.a. ett psykoanalytiskt, litterart och filosofiskt plan. David Holbrooks Gustav Mahler and
The Courage To Be'? placerar Mahlers nionde symfoni i en psykologisk kontext och
diskuterar fragor som ror existensen och meningen med livet; avgorande teman éven i den
andra symfonin. | Reading Mahler: German culture and Jewish Identity in Fin-de-siecle

Vienna®®, skriven av litteraturvetaren Carl Niekerk, utforskas bl.a. Mahlers p&verkan av tysk

* Mitchell, Gustav Mahler: The Wunderhorn Years (London, 1975)

* Michael Kennedy, Mahler (London, 1974)

> Kurt Blaukopf, Gustav Mahler (Stockholm, 1972)

¢ Wolfgang Schreiber, Gustav Mahler (Boras, 1980)

’ Bruno Walter, Gustav Mahler (Stockholm, 1950)

& Alma Mahler, Gustav Mahler: minnen fran ett dktenskap (Stockholm, 1977)

? Constantin Floros, Gustav Mahler: The Symphonies (Aldershot, 1994)

° The Mahler Companion, red. Donald Mitchell & Andrew Nicholson (New York, 1999)

" Edward E. Reilly, “Todtenfeier and the Second Symphony”, The Mahler Companion, red. Donald Mitchell &
Andrew Nicholson (New York, 1999), s. 84-125.

2 David Holbrook, Gustav Mahler and The Courage To Be (Plymouth, 1975)

B carl Niekerk, Reading Mahler: German culture and Jewish Identity in Fin-de-siecle Vienna (Camden House,
2010)



kultur och litteratur, dar forfattaren i ett for min uppsats givande avsnitt redogor for
sambandet mellan Nietzsches filosofi och den varldssyn som ligger till grund for Mahlers
andra symfoni samt det religidsa sammanhang i vilket verket kan betraktas.

Musikvetare och historiker stravar i Mahler and His World** efter att underséka de bredare
politiska, sociala och litterara forandringar som reflekteras i hans musik; genus, judisk
identitet och tonséattarens privata vérld ar nagra av de teman som behandlas. I sin avhandling
och sedermera utgivna bok Déd og evighed i musikken 1890-1920* analyserar den danska
teologen, musikforskaren och organisten Eva Maria Jensen flera klassiska musikverk utifran
ett religiost perspektiv, daribland Mahlers andra symfoni. Jensens studie har saledes varit av
stor betydelse for mitt arbete da denna tar upp just det &mne som jag undersokt, namligen
verkets skildring av liv och ddd.

1.4 Teori och metod

Studien utgar ifran ett hermeneutiskt synséatt, da denna undersokning till storsta delen grundar
sig pa tolkningar och antaganden om Uppstandelsesymfonin och manniskan Mahler vilka inte
kan tas for nadgon absolut sanning. De mer konkreta metoderna som tillampas ar musikanalys
samt en traditionellt historisk metod; detta galler framfor allt kapitel 2 och 3 i vilka Mahlers

efterlamnade program, personlighet och religionsuppfattning behandlas.

De teorier/begrepp som &r centrala for undersokningen och kraver en ndrmare precisering ar

musikanalys och livsaskadning:

Musikanalys &r en term som syftar till att beskriva olika satt att studera musik. Vanligtvis
behandlar analysen den musikaliska strukturen, vilken innefattar det sammanlagda resultatet
av analyser av melodi, harmoni, rytm, tematiskt och motiviskt material m.m. Da det
musikanalytiska féltet hela tiden vidgats &ar det relativt vanligt att man idag aven inbegriper
sociala forhallanden, biografier och estetiska ideal i analysen; detta kan sagas vara fallet i
denna uppsats, da den i den rena musikanalysen ocksa inkorporerar utommusikaliska

betraktelser.®

% Mahler and His World, red. Karen Painter (Princeton, 2002)
> Eva Maria Jensen, Déd og evighed i musikken 1890-1920 (Kopenhamn, 2011)
% | ennart Hall, “Musikanalys”, Nationalencyklopedin (besokt 2012-10-15), http://www.ne.se/musikanalys



http://www.ne.se/musikanalys

Livsaskadning brukar likstallas med dess narbesléktade begrepp varldsaskadning, vilket
innebar en personligt fargad uppfattning av varlden och livet som ger vagledning at
handlandet. Varldsaskadningen brukar dven innefatta filosofiska och vetenskapliga
pastaenden om verkligheten men bestams emellertid av principrelaterade varderingar. Inom
livsaskadningen finns en starkare betoning pa det personliga och existentiella samt till viss del
aven det religiosa; det handlar har om vad méanniskor anser om de grundlaggande fragorna om
livets innersta mening och natur. Detta betraktelsesatt handlar om livets mening och mal och
ar vanligen ett samspel mellan tre féljande komponenter:

1) Teorier om manniskan och vérlden (tillexempel antaganden om universums uppkomst

eller vad som hander efter doden).
2) Ett centralt vardesystem, d.v.s. varderingar och normer av grundldggande natur.
3) En grundhallning, vilket ar ett satt att uppleva situationen som manniska i varlden.

Detta kan vara en inre kénsla av tilltro, hopp eller fortvivian.'’

1.5 Kallmaterial
Partituret som studerats i uppsatsen ar London Universal Editions utgava fran 1953. Som
underlag till de delar av studien som behandlar ménniskan Mabhler och hans

religionsuppfattning har jag i huvudsak utgatt ifran Bruno Walters minnesbok Gustav Mahler.

1.6 Disposition

Uppsatsens forsta del ger en generell bakgrundsoversikt som ar av betydelse for forstaelse av
den senare analysen. Denna kontext behandlar Mahlers efterlamnade symfoniska program
samt personen och livsaskadaren Mahler. Studiens andra del omfattar musikanalys av verket
samt tolkningar av dess livsaskadning. Dérpa foljer slutligen en avslutande diskussion dar de

betraktelser som gjorts i undersokningen knyts samman till en reflekterande slutsats.

7 Anders Jeffner, “Livsaskadning”, Nationalencyklopedin (besokt 2012-10-15),
http://www.ne.se/lang/livsdskadning
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2 Mahlers symfoniska program — en inre konflikt

Mahlers relation till den symfoniska programmusiken var synnerligen ambivalent; han skrev
sjalv flera betydelsefulla programmatiska uttalanden om sina orkestrala verk men drog
emellertid sedan alltid tillbaka dem, ibland néstan omedelbart efter deras fullbordan.'® S& var
ocksa fallet med den andra symfonin, vars redan tryckta program han beslagtog i samband
med verkets uruppforande i Miinchen ar 1900.

Ludwig Schiedermair aterkallar hur Mahler under en sammankomst efter konserten
uttryckte sin sanna mening om programmen, vilka han ansag enbart bidrog till att skapa falska
forestélIningar hos publiken. Mahler menade att man genom att skriva symfoniska program
patvingar ahdrarna kompositorens tankar om verket istallet for att lata dem bilda sig sina egna
uppfattningar; ty musiken, faststallde han, kan uttrycka sa oandligt mycket mer an bara
spraket, varpa han grep ett glas och utropade de berémda orden ”Bort med alla program!”
Trots denna fasta standpunkt fortsatte Mahler emellertid att formulera programforklaringar
om sina verk, bade i brev till vanner och i de samtal han ofta férde med sin fortrogna kamrat
Nathalie Bauer-Lechner; dock slutade han med att dela ut program vid konserterna. I flera
uttalanden klargor Mahler dven att han skiljer pa sa kallade yttre program, vilka man
meddelar sin publik, och inre program, det vill séga de program som kompositoren sjalv
arbetar utifr&n och som han enbart delger sin narmaste krets.*®

Denna kluvenhet hos Mahler mellan att & ena sidan yttra sig om programmen och a andra
sidan avsta fran att gora det har skapat svarigheter vad géller huruvida man ska tolka hans
symfonier som programmatiska eller inte; dessa uttalanden har tvekldst inneburit ett problem
da de forsvarat tillgangen till hans verk. Manga forskare har saledes varit benagna att
nonchalera Mahlers varningar for att tolka hans musik som en representation av en bestamd
uppsattning klara idéer;?° Eva Maria Jensen menar till exempel att det idag &r allmant
accepterat att de Mahlerska symfonierna &r programmatiska.? Dock framhéller hon likval att
det ar mycket dppet for diskussion vad som egentligen menas med ett program,®? vilket man
kan fraga sig om Mahler sjalv ens var fullt medveten om. Carl Niekerk, a andra sidan, anser

att det ar oerhort viktigt att ta den anti-programmatiska impulsen i Mahlers estetik pa storsta

'8 Carl Niekerk, Reading Mahler: German culture and Jewish Identity in Fin-de-siécle Vienna (Camden House,
2010), s.5.
® Eva Maria Jensen, Déd og evighed i musikken 1890-1920 (Képenhamn, 2011), s.154.
20 Niekerk, Reading Mahler: German culture and Jewish Identity in Fin-de-siécle Vienna, s.5.
21 .. .
Jensen, Déd og evighed, s.153.
2 Jensen, Déd og evighed, s.153-154.



allvar, da denna ovilja att lasas fast vid ett antal specifika principer, ma de vara musikaliska
eller filosofiska, far betraktas som ett konstant element i hans skapande vérdegrund.?

| ett brev till Schiedermair, forfattat av Mahlers dirigeringsassistent Bruno Walter, papekar
han genom sin adepts penna att han & det mest energiska forkastar alla program;* Walter
sjalv konstaterar dven i sin minnesbok om Mahler att "programmusik, det vill sdga en
musikalisk skildring av ett utommusikaliskt férlopp, har han aldrig skrivit”®>. | samma brev
framhaller Mahler emellertid att ord och bilder dock kan hjalpa oss att forstd musik,?® vilket
far tolkas som att han sin anti-programmatiska instéllning till trots kunde acceptera
utommusikaliska ting som ett redskap eller hjalpmedel for att avkoda ett musikaliskt verk, om
an inte som bérare av ett slutgiltigt svar.

Troligen var inte heller hans intentioner, som Niekerk inflikar, att genom sin fientliga
programuppfattning avskréacka lyssnare fran att formulera de fria associationer som kom till
dem d& de lyssnade pé hans musik;*"tvartom, detta var vad han verkligen anség att publiken

skulle gora och kanske till och med grunden for hans anti-programmatiska standpunkt.

Det ar emellertid mycket svart, vilket d&ven havdas av Floros,?® att separera Mahlers konst frén
hans personlighet, da hans symfonier rymmer sa mycket mer an sjalva musiken; Mahlers verk
uttrycker hans varldssyn och har dessutom en betydande litteréar, religios och filosofisk

bakgrund, vilken inte kan férbises.”® Mahler sade sjalv i ett uttalande till sin van Sibelius 1907

att ”en symfoni maste vara som en varld”*

, Vilket med all tydlighet visar att han betraktade
den symfoniska genren som en mojlighet att inte bara inkorporera det som kan rymmas i det
musikaliska spraket utan dven allt det som finns utanfor, i véarlden utanfoér musiken.

Det &r allmént ként att Mahlers tankar ofta kretsade kring metafysiska och eskatologiska
fragor, dar alla aspekter sdsom ontologi, kosmologi, religiésa problem och existentialism
fascinerade honom. Livets mening och det paradoxala med ddden och déendet uppehdll

honom standigt och han plagades under hela sitt liv av en stark dodsangest; for att soka ett

3 Niekerk, Reading Mahler: German culture, s.5.

24 Niekerk, Reading Mahler: German culture, s.5.

> Bruno Walter, Gustav Mahler (Stockholm, 1950), s.104.

26 Niekerk, Reading Mahler: German culture, s.5.

7 Niekerk, Reading Mahler: German culture, s.5.

%% Constantin Floros, Gustav Mahler: The Symphonies (Aldershot, 1994), s.54.
2 Floros, Gustav Mahler: The Symphonies, s.54.

30 Jensen, D6d og evighed, s.153.



svar pa dessa svara fragor fordjupade han sig i filosofisk och vetenskaplig litteratur, dar
religidsa tolkningar om doden och livet efter detta intresserade honom sarskilt.**

Med denna vetskap i atanke &r det svart att inte betrakta den andra symfonin, vilken ar ett
bekannelseverk med doden och uppstandelsen som huvudteman,? som till stor del influerat
av Mabhlers person och inre tankevérld. Jag anser det darfor vara av vérde att presentera och
tolka hans efterlamnade program och kommentarer om uppstandelsesymfonin; de kan och bor
inte ses som ett svar pa verkets innehall och budskap, vilket Mahler heller inte 6nskade eller

eftersokte, men utgdr likval en viktig kalla for en djupare forstaelse av symfonin.

Programtexterna till den andra symfonin har lamnats till oss i tre olika versioner och
presenteras har i den tidsfoljd i vilken de blivit till. Den forsta versionen dr hamtad fran
Bauer-Lechners minnen (januari, 1896), vilka anknyter till hennes besok hos Mahler under
den tid han bodde i Hamburg; Mahler talar har om verkets uruppférande i Berlin men ger
aven sin egen tolkning av symfonin. Den forsta satsen, forkunnar han, férestéller den store
hjéltens kamp mot 6det och den makt som han &r understalld, det vill sdga déden. Sats tva och
tre ar formade som episoder fran denne store hjéltes liv, dar det ljusa Andantet representerar
kérleken medan Scherzot ar en symbol for livets meningsloshet. For att beskriva denna tredje
sats fortvivlan anvander sig Mahler av en dansliknelse; han forestéller sig en bild av dansande
méanniskor som man ser genom ett fonster men utan att hora musiken. Det enda som syns &r
rorelserna, vilka ter sig helt meningslésa utan nagot ljud; den rytm som ar nyckeln till
forstaelsen saknas. Scherzot avslutas med den plagade sjélens ohyggliga skrik och Mahler
menar att det skildrar varlden sa som den ter sig for den som mist lyckan. Symfonins fjarde
sats handlar kort sagt om sjalens sékande efter Gud.*

Om de forsta tre satserna ar berattande, fortsatter Mahler, sa ar finalen ett inre drama, vilket
inleds med samma dodsskrik som avslutade Scherzot. Efter detta angestrop foljer en
representation av forlosningen, vilken forst visar sig pa samma satt som kyrkan har lart oss,
det vill séga som en domedag; saledes béavar jorden och det kallas till den stora samlingen, dar
gravarna oppnar sig och allt det skapade reser sig igen. Alla kommer de s marscherande;
tiggaren och den rike, det allménna folket och de kungliga, de préastliga och de fattiga och alla
kanner de samma angest och bavan, ty infor Gud ar ingen rattfardig. Till sist hors fagelsang,

varpa allt blir stilla. Det som man fruktar kommer inte, domedagen far inget féaste; ingen blir

31 Floros, Gustav Mahler: The Symphonies, s.54.
32 Jensen, Déd og evighed, s.154.
33 Jensen, Déd og evighed, s.154-155.
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frélst och ingen blir démd, ingen &r god och ingen &ar ond; det finns ingen domare. Allt har
istallet natt sitt slut och med stillheten som bakgrund hér man en stimma som uttalar orden
" Ateruppstd, ja ateruppsté ska du”; mer behovde inte sigas, menade Mahler, och enligt Bauer

— Lechner ville han heller inte sdga nagot mer.**

Den andra programversionen hittas i Mahlers brev till vannen Max Marschalk, sant fran
Hamburg den 26 mars 1896. Detta uttalande om symfonin saknar en redogorelse for finalen
men innehaller i gengald en mer utforlig beskrivning av den forsta satsen, vars existentiella
fragor betonas; har blir hjalten fran den forsta symfonin lagd i graven och denna situation
vécker fragor om livets mening: "Varfor har du levat?” "Varfor har du lidit?” Dessa fragor
kraver ett svar om man amnar leva vidare, papekar Mahler, och forklarar for Marschalk att
han ger dessa svar i den sista satsen. Den andra satsen beskrivs i denna version som ett minne
eller en kort episod fran hjaltens liv. Vid omnamnandet av den tredje satsen anvéander sig
Mahler aterigen av den tidigare namnda danssymboliken; nu understryker han dock annu
starkare Scherzots fruktansvarda karaktar och framhaller sin fruktan 6ver att livet kanske

endast &r ett stort skamt, pa vilket man méste reagera med det avslutande skriet av vamjelse.*®

Den tredje och sista versionen ar den programforklaring som Mahler skrev infor ett
uppférande i Dresden den 20 december 1901%. S& hér yttrar han sig om den férsta satsen:

Vi star vid en mycket dlskad persons Kista. En sista gang ser vi framfor oss vad han levt och kampat for, alskat
och stravat efter. Och i detta 6gonblick av djupt kant allvar, nar vi lagger &t sidan allt som till vardags gor oss
forvirrade och handfallna, hor vi i vart inre den ohyggligt allvarliga résten som annars passerar obemarkt i
vardagslivets bedévande bradska: Vad hander nu? Vad ar det hér livet — och den hér doden? Finns det ett liv
efter detta? Ar allt det hér bara en forvirrad drém, eller har livet och déden en mening? Vi méste besvara den
fragan for att kunna leva vidare.*’

Efter detta eskatologiska uttalande forklarar Mahler att han tanker sig de tre foljande satserna
som intermezzon. Andantet beskrivs som “ett lyckligt dgonblick i den élskade avlidnes liv,
och en vemodig erinran om hans ungdom och forlorade oskuld” medan Scherzot formuleras

pa foljande sétt:

En kénsla av vantro och évermod har bemaktigat sig honom, han ser tillvarons kaotiska blandverk, och han
forlorar barnets ofdrstéllda blick tillsammans med det fotfaste som endast karleken ger, och han misstréstar om

i Jensen, Déd og evighed, s.154-155.

3 Jensen, Déd og evighed, s.156.

36 Ingar Gadd, Programblad Kungliga Akademiska Kapellet, Mahler Symfoni nr.2, 2011-12-09

7 Oversattning: Ingar Gadd. Nedanstdende citat och programéversittningar dr ocksa de dversatta av Gadd.

11



sig sjalv och om Gud. Hela tillvaron framstar for honom som ett enda virrvarr och hans avsky for nuet och vad
som komma skall haller honom i ett jarngrepp och far honom att skrika rakt ut i fortvivlan.

Mahler konstaterar darefter att den fjarde satsen representerar det skeende da "den gripande
rosten fran enkel barnatro ljuder i hans 6ra”, varpa han citerar féljande rader fran sangtexten:

Jag kommer fran Gud, och vill ater till Gud!
Var kare Gud skall ett ljus mig giva,
som lyser mig till det eviga, saliga livet.

Slutligen presenterar Mahler sin mest detaljerade tolkning av symfonins final:

Vi konfronteras pa nytt med alla de ohyggliga fragorna och den hemska stamningen i forsta satsen. En rost ropar:
Slutet for alla levande varelser &r forestaende liksom den yttersta dagen vars alla fasor har inletts: Jorden bavar,
gravarna 6ppnas och de doda stiger upp igen och vandrar fram i odndliga led. Stor saval som liten pa denna jord,
kungar och tiggare, rattradiga som ogudaktiga, alla gér de darrande denna pilgrimsresa i oandliga led. Ropen pé
forlatelse och nad déanar fasansfullt i vara 6ron. Ropen &r nést intill outhardliga, vara sinnen 6verger oss, och allt
medvetandet suddas ut nar den yttersta domen narmar sig. D4 ljuder domedagsbasunen, apokalypsens trumpeter
kallar varje kropp och sjal. Mitt i den fruktansvérda tystnaden som foljer tror vi oss langt bort i fjarran urskilja en
naktergals sdng, som ett sista darrande eko av jordiskt liv! Milt ljuder da tonerna fran en kér av helgon och
himmelska harskaror:

Ateruppst, ja &teruppsta skall du! D& nés vi av Guds nad! Ett sallsamt ljus genomstrémmar oss, allt &r stillhet
och salighet! — Och underbart att skada, det finns ingen domedag langre, det finns ingen syndare, inga rattradiga,
ingen stor, ingen liten. Det finns inget straff och ingen beléning! En allt dverskuggande kénsla av kérlek fyller
o0ss med vélsignad insikt och nérvaro!

Programversionerna liknar i stora drag varandra men det gar att urskilja vissa mindre
forandringar dem emellan samt en betydande utvecklingsprocess vilken I6per fran den forsta
till den sista versionen. | det forsta och andra programmatiska uttalandet beskriver Mahler den
forsta satsen som skildringen av en hjéltes kamp mot ddet och doden respektive denne hjaltes
dod, vilken vacker flera existentiella fragor; i den tredje programversionen, daremot, ar det
istéllet en &lskad person som har lagts i graven och denna situation resulterar i &nnu fler
funderingar om livet och doden, vilka ar av en djupare och mer smértsam karaktér an tidigare.
Samma sak galler for den andra satsen, vilken i den forsta och andra versionen star for
karleken samt ett minne fran hjaltens liv; i den sista versionen har emellertid dven detta minne
rort sig fran att ha varit hjaltens erinran till att bli ett lyckligt 6gonblick i den élskades liv.
Séledes har Mahlers uppfattning om dessa tva satser rort sig fran att representera en nagot
ogripbar, storartad krigare till att symbolisera handelser rérande en élskad person; en
utveckling som ger den slutliga versionen en mer personlig och mansklig pragel. Kanske sag
Mahler fran borjan framfor sig en mer sagoliknande figur som, i takt med att hans
eskatologiska tankar och funderingar utvecklades, allteftersom kom att férvandlas till en &kta

maénsklig varelse som kanske till och med kan tolkas som en spegel av honom sjalv?
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Vad géller den tredje satsen anvander sig Mahler i bada de tva forsta versionerna av
danssymboliken och det fruktansvérda skriket av fasa; i den tredje versionen &r dock denna
danssymbolik borta och har istéllet ersatts av en mer intim beskrivning av hur den omtalade
personen har forlorat sin tro, barnets ofdrstéallda blick och det fotfaste som enbart kérleken
ger. Aven hér innebar slutversionen en mer personlig och ménsklig berattelse, vilken enligt
min tolkning ger en starkare bild av angesten &n den tidigare anvanda dansliknelsen. For
forsta gangen introducerar nu Mahler ocksa barnet, vilket aterkommer i den sista versionens
skildring av den fjarde satsen, dar det har handlar om barnets tro och dess sokande efter Gud i
stallet for den tidigare omnamnda sjélens sadan.

For Finalen, vilken endast tas upp i den forsta och sista versionen, verkar Mahler redan fran
borjan ha en tydlig vision av vad den ska gestalta; dock ar det slutliga programuttalandet mer
detaljerat och innebar dessutom att manniskorna vinner Guds nad och genomstrémmas av en
stark karlekskansla, vilket visar att Mahler till sist hade hittat ett svar pa de gackande fragor

som vécktes vid den &lskade personens dod.

3 Ménniskan Mahler — en motsagelsefull skaparkraft

Detta kapitel grundar sig framst pa Bruno Walters nedtecknade minnen och betraktelser av
Mahler, at vilken han arbetade som dirigeringsassistent i Hamburg men ocksa kom att
utveckla en nara vénskap till — en stor beundran infér den omtalade kompositéren hyste han
redan innan deras forsta mote, vilket enbart forstarkte Walters fascination for personen vars
"hela utseende och upptradande uppenbarade geniet och demonen”*®. Dessa typer av
subjektiva iakttagelser kan sjalvklart inte betraktas som ett regelratt faststéllande av Mahlers

personlighet och natur, vilket Walter sjalv papekar i inledningen till sin bok:

Jag inser till fullo, att man pa detta satt endast kan lyckas fa fram en hogst subjektiv skildring, sakerligen ensidig
och ofullstandig, men kanske i gengald praglad av den tillforlitlighet och férmaga att Gvertyga, som man ar

maktig nar man talar om sig sjalv.*

Emellertid ger de ett betydligt mer intimt och analytiskt portratt av kompositéren &n de manga
standardiserade biografier som forfattats om honom och bor saledes inte forbises.

38 Walter, Gustav Mahler, s.14.
39 Walter, Gustav Mahler, s.8.
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Walter konstaterar hur Mahler standigt kdmpade med “en haftigt upprord inre varld”*’; det
var en varld som omfattade allt fran musik och diktarfantasi till mer existentiella omraden
sasom filosofiska tankar, religiosa kanslor och lidelsefull ménsklighet. Detta rika inre liv till
trots lyckades han emellertid, genom sin drift att gestalta, tvinga in sitt bekannelseartade
tonsprak under den symfoniska konstens stranga former, dar det i musiken alltid narvarande
sjalsliga uttrycket ursprungligen bar en romantisk pragel men sedan kom att utvecklas till att
bli en strid och sedermera blandning mellan romantiska och klassiska element. Till de
klassiska dragen i Mahlers musik, faststaller Walter, hor hans vilja att binda musiken i fasta
former, att tdmja och kontrollera den kraft och de starka kénslor som tilldelats honom, medan
det romantiska framst mérks i hans granslosa fantasi, det nattliga inom honom samt bjelsen
for ytterligheter och det groteska; dock far man inte heller gldomma den hos Mahler
framtradande inblandningen av poetiska och andra liknande férestallningar i hans verk.*

Jag skulle vilja pasta att denna kontrast mellan det klassiska och det romantiska aven gar att
urskilja i den andra symfonin, sarskilt i den forsta och sista satsen, dar det pagar en standig
kamp mellan form och kénslosamhet, vars morka, nattliga klanger, manga
sammanbrottspartier och stora klimax hela tiden tanjer pa den kontrapunktiska teknikens
granser.

Vad géller tematiken i Mahlers symfonier visar de prov pa inspirationen hos en akta
musiker, dar ett litet och torftigt motiv aldrig skulle kunna utgdra grunden for en stor
symfonisk form; Mahler var alltid i behov av den inspirerande melodin, vilken framfor allt
fargades av hans personlighet, eller det tema som kommit till honom likt en blixt fran klar
himmel fér att kunna komponera vidare pd sina verk.*? En viktig del av Mahlers tematik ar
folkvisan och manga av hans litterara impulser harstammar ocksa de fran folkdiktningens

tanke- och kanslovarld.*

Walter gor aven flera intressanta iakttagelser av Mahler vilka kan kopplas till just den andra
symfonin; tillexempel betonar han dennes saregna humor, vilken i hdgsta grad influerat den
tredje satsens (Scherzot) uppbyggnad och egenart. Vidare tar han upp den stora betydelse som
marschen far i Mahlers symfonier; i den andra symfonin marks detta i dess final, dér en
hastig, energisk marsch till vilken de uppstandna doda tagar fram spelar en viktig roll i

genomforingsdelen. Mahlers marscher ar aven fulla av klangen fran den Osterrikiska

40 Walter, Gustav Mahler, s.90.
4 Walter, Gustav Mahler, s.90.
42 Walter, Gustav Mahler, s.98.
3 Walter, Gustav Mahler, s.92.
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militarmusiken, vilken han tyckte mycket om, och kanske har detta sin forklaring i de
barndomsintryck han fick pa en kaserngard, dér en tjansteflicka brukade lamna den da
tvaarige Mahler helt ensam for att fa traffa sin soldat. Mahler kunde har héra trummor och
trumpetsignaler samt betrakta de marscherande soldaterna; det ar saledes troligt att dessa
betraktelser omedvetet levde kvar i hans inre da det militarromantiska draget ar frekvent
narvarande i hans skapande. Vad galler de militariska klangernas forekomst i den andra
symfonin kan de bl.a. fornimmas i finalens stora appell, vilken ar en signal till de doda att
infinna sig till den yttersta domen.*

Samma final innehaller aven flera kallande och ropande motiv vilka ocksa far betraktas
som mojliga influenser av kaserngardens signaler samt det dsterrikiskt militara. Dessa
aningen vaga om &n talande kopplingar mellan Mahlers upplevelser och musik tyder darmed

pa att det finns ett visst beldagg for att tala om hans verk som en spegel av honom sjélv.

I samband med sin tolkning av den andra symfonin gér Walter ett pastaende som jag skulle
vilja uppehalla mig lite extra vid. Han borjar med att konstatera att det i verket finns en
betydande inverkan av Mahlers tankar, forestallningar och kénslor for att sedan fortséatta med

féljande utsago:

Tanke- och kanslovarlden i andra symfonin star s att sdga pa storre distans fran sjalva musiken; i de forsta tre
satserna dr den intet annat &n en bakgrund av stamningar utan kontinuerlig tankegang och inte heller med en
standig kanslomassig inverkan pa musiken, som lever sitt liv for sig. Stamningar, kanslor, tankar ar har upplosta

i musiken, forvandlade till musik.*®

Enligt min uppfattning innehaller detta uttalande en paradox: om stamningar, kéanslor och
tankar ar upplosta i musiken, hur kan dessa da sagas sta pa storre distans fran denna samt inte
ha nagon standig kanslomassig inverkan pa verket? Borde de inte istallet rimligtvis vara
intimt férbundna med musiken och avbilda denna istéllet for att, som Walter séger, sta pa
storre distans fran den? Dessutom haller jag inte med om att tanke- och kénslovarlden i de tre
forsta satserna inte skulle vara nagot annat &n "en bakgrund av stamningar utan kontinuerlig
tankegang”; Mahlers efterlamnade program och da sérskilt det tredje av dessa visar att det
finns en djupare mening i verket, sprungen ur komplexa existentiella fragor, vilket darmed
maste betraktas som nagot mer an uppkomna stamningar utan nagon bakomliggande plan. Ty

dven om programmen uppvisar en viss oregelbundenhet i deras handelseforlopp sa finns dar

a4 Walter, Gustav Mahler, s.99 — 101.
4 Walter, Gustav Mahler, s.107.
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likval ett mal mot vilket forsta satsens fragor stravar, namligen den apokalyptiska finalen,

vilket Mahler sjélv pastod.

Dock finns i Walters minnesanteckningar en mycket traffande beskrivning av Mahlers musik i

storsta allméanhet:

Det ar alltsa ett musikaliskt slutet opus, som féreligger i Mahlers skapande, och for den granskande blicken
avslojar sig ingen lucka i den musikalisk-logiska kontinuiteten, i den formella byggnaden. Trots detta kan en
absolut musikalisk vardesattning ej gora full rattvisa at hans verk, ty det ar samtidigt berattelsen om hans inre liv.
Forst om vi betraktar hans alstring som musikaliska yttringar av en stor sjél, har vi intagit den ratta standpunkten.
En ménsklig mattstock maste tillkomma utéver den konstnarliga, om vi vill uppskatta Mahlers livsverk till dess

fulla betydelse.*®

Detta citat understryker vikten av att integrera manniskan Mahler och hans tanke — och
kanslovarld med en musikalisk analys for att till fullo forsta hans verk. Jag ser dven dessa ord
som sarskilt betydande i denna fraga da de &r forfattade av en person som faktiskt levde och
verkade mycket nara Mahler och darmed borde kunna konstatera detta faktum pa sardeles
goda grunder. Detta uttalande forflyttar &ven fokus till Mahlers personlighet, vilken har ska

studeras mer ingaende.

Bruno Walter berattar om hur det i djupet av Mahlers sjél vilade en djup varldssmarta, vars
"uppstigande kdldvagor genomtrangde honom som isande rysningar”*’; hans ansiktsuttryck
kunde ofta plétsligt forvandlas fran glattigt till dystert, som om han forebradde sig sjélv for att
ha glémt nagonting riktigt sorgligt. Fastan dessa svarmodsanfall blev mindre frekventa under
hans sista levnadsar upphorde de emellertid aldrig helt; Walter minns hur Mahler en gang
uppskakat sade till honom: P4 vilken mérk botten vilar inte vara liv**®, for att sedan ta upp
flera av den méanskliga existensens problematiska fragor sasom "Varifran kommer vi?” och
"Vad ar andamalet med alla bekymmer och allt lidande?” Denna smértfyllda kamp om
tillvarons mening slappte aldrig sitt grepp om Mahler och dven om han emellanat kunde
forstros av intellektuell och mansklig verksamhet eller i vissa stunder befrias av sin bitande
humor sa lamnade den gackande fragan “varfor?” aldrig hans inre. Emellertid var det just ur

detta "varfor?” som de starkaste sjalsliga impulserna till hans skapande véxte fram, dar vart

46 Walter, Gustav Mahler, s.104.
4 Walter, Gustav Mahler, s.124.
8 Walter, Gustav Mahler, s.124.
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och ett av hans verk ar ett nytt forsok till svar; nér han vél hade kommit fram till ett slutgiltigt
svar dok dock snart alltid den gamla fragan ater upp inom honom och kunde saledes aldrig
tillfredsstallas.*®

Da Mahler aldrig uppnadde nagra bestaende resultat av sina manga sjalsstrider &r det enligt
Walter svart att, det religiosa anlaget och stamningarna till trots, kalla honom troende;
eftersom han aldrig var konstant i sin inriktning och standigt styrdes av impulser kunde han
inte uppna en fast andlig position.*

Till sitt judiska ursprung, judar och judendomen hade Mahler en ambivalent attityd; han
var visserligen uppvuxen i en ortodoxt judisk familj men utdvade aldrig religionen som vuxen
och kande sig ofta illa till mods i starkt uttalade judiska miljoer. Dessutom hoppades han
alltid pa att fa se kristna och judar blanda sig med varandra, vilket hans eget éktenskap med
Alma Mahler kom att bli ett talande bevis for. Emellertid férnekade Mahler & andra sidan inte
heller sin judiska identitet; visserligen uttalade han sig aldrig om den eller deltog i den
offentliga debatten om judarnas rattigheter men tyckte samtidigt inte om ifall ndgon tog latt pa
det faktum att hans ursprung under manga &r var ett odverkomligt hinder for hans karriar.>

Det berattas dven om en episod da den unge Mahler pa grund av sin judiska nasa” blev
nekad plats vid en teater for att nagra ar senare, da hans berommelse som dirigent stigit, bli
erbjuden samma post pa nytt; Mahler telegraferade dock tillbaka att han inte kunde acceptera
posten och lade dessutom till att “nasan &r densamma”.>

Denna handelse visar att Mahler trots allt var beredd att sta upp for sig sjalv som jude och
att han inte sag forbi dessa typer av forodmjukelse; dock kvarstar det faktum att han for att
kunna bli utsedd till chefsdirigent for Wienoperan ar 1897 konverterade till katolicismen,
vilket ansags nodvandigt for att kunna komma ifradga pa posten i det under denna tid starkt
anti-semitiska Wien. Vi kan inte veta hur Mahler kande infor denna patvingade omvandelse:
Kanske ansag han att hans musikaliska karriar var viktigare an hans ursprung och att han helt
enkelt inte kunde ga miste om en sa betydande tjanst som denna? Eller sag han sig sjalv som
en blandning av katolik och jude?

Mahler gick visserligen i synagogan som barn men néra hans hem fanns aven en katolsk

kyrka dar han sjong i gosskoren och enligt hans fru Alma var han en jude som trodde pa

9 Walter, Gustav Mahler, s.124 — 125.

0 Walter, Gustav Mahler, s.125.

la Grange, Gustav Mabhler, Vol.1., s.412.

> Theodor Reik, The Haunting Melody: Psychoanalytic experiences in life and music (New York, 1953), s.360.
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Kristus;>® sdledes ar det inte otankbart att Mahler upplevde sig sjalv som stiende nigonstans
mittemellan dessa bada religioner. Det bor emellertid tillaggas att Mahler aldrig praktiserade
katolicism men att han samtidigt férbannade ateism lika mycket som materialism;>* darmed
fanns inom honom en tro, vilket for Mahler sannerligen betydde sa mycket mer an om han var

judisk eller katolsk.

Henry-Louis de La Grange papekar emellertid att det finns flera aspekter av Mahlers karaktar
som kan betraktas som mycket typiska for judisk tradition och kultur, vilket alltfor lange har
ignorerats av den kristna civilisationen.>> Mahlers personlighet var rik p& motsagelser; Bruno
Walter framhaller tillexempel dennes alternering mellan tungt lidande och eldig extas, dar ett
milt, langtande temperament samsades med ett demoniskt tyranni, vilket av manga
uppfattades som bade skrammande och intressant. Hans omtalade harskarnatur och
rapporterade oméanskliga behandling av sina orkestermusiker vackte ogillande pa flera hall
men Walter menar att det hos Mahler likval fanns en formaga till medkénnande i bade gladje
och sorg, dven om han ofta sag forbi sina medmanniskor med konstnarens forstrodda blick;
Mahler dlskade och bekymrade sig starkt om ménskligheten men gldmde ofta bort den
enskilda manniskan.

Denna hos Mahler karaktaristiska blandning mellan optimism och pessimism &r enligt
André Sigfried®’ ett av de vasentligaste dragen hos Israels barn, dar den 1&nga vantan pa
Fralsaren och den orubbliga tron pa Messias ankomst ar grundlaggande for deras hoppfulla
installning samtidigt som de bar pa en djup, uraldrig ledsnad som bottnar i en tragisk kansla
av manniskans 6de. Denna motsédgelsefullhet avspeglas i Mahlers person genom hans langtan
och den osvikliga tron pa manniskans raddning och 16ftet om evigt liv kontra det i hans sjal
stdndigt narvarande lidandet och vérldssmértande tungsinnet. VVad géller det pessimistiska
draget har Mahler anklagats for att vara sjalvomkande sentimental men la Grange menar
emellertid att hans ledsnad ofta &r av samma metafysiska slag som inom judendomen snarare
an subjektiv och introspektiv; Mahler ma vara en lidandets konstnar men han frossar likvél

aldrig i det utan accepterar det som en oundviklig verklighet. Dock 6verskrider han ocksa

> la Grange, Gustav Mabhler, Vol. 1., s.413.
> La Grange, Gustav Mabhler, Vol. 1., s.414.
> La Grange, Gustav Mabhler, Vol.1., s.412.
% Walter, Gustav Mahler, s.126 - 127.

> Citerad i La Grange, Gustav Mabhler, s.412.
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denna sjalssmarta och som den sanne romantikern han var betraktar han den som en renande
kraft vilken lyfter manniskan hogt dver vardagslivets absurditet.>®

Andra karaktarsdrag som kan tillskrivas Mahler ar rastlésheten och den stradvande, sokande
sjalen; Mahler letade standigt efter nya satt att forbattra och fullanda varenda detalj i sina
kompositioner, ty han var aldrig néjd med det nuvarande och andrade sig titt som tatt.
Dessutom hatade han traditioner, vanor och allt annat som var bekvdmt och etablerat eller
forsloade sinnet och kreativiteten:>® det var helt enkelt s& som Walter sager att "stadig
utveckling och metodiskt utnyttjande av det upplevda lag inte fér honom, hans innersta natur

regerades av det gynnsamma eller ogynnsamma dgonblicket” .

Mahler var ocksa en sokarnatur nar det kom till intellektuella omraden, dér han endast upptog
sadan andlig naring som kunde starka honom for hans livsuppgift, vilken bestod i att i allt liv
och lidande uppsdka en djupare mening. Han fangslades av de naturvetenskapliga
kunskaperna, filosofiska framstallningar, poesi och skdnlitteratur och arbetade standigt med
de problem som han dar stotte pa. Under aren i Hamburg héngav han sig framst at
Schopenhauers idéer men dven Nietzsche gjorde pa honom ett starkt, om &n inte bestaende,
intryck; Mahler upprordes tydligen av dennes anti-Wagnerism, vilket kan tyckas en aning
paradoxalt da Wagner hade en starkt fientlig instéallning till judar. Dostojevskij hade med sin
omkan for manniskornas lidande ett stort inflytande pa Mahlers varldsaskadning som ju till
stor del kretsade kring just detta tema. Denna intellektuella stravan utgjorde tillsammans med

det musikaliska skapandet karnan i Mahlers brinnande och andliga langtan.®*

Hur mycket man an studerar Mahlers motsédgelsefulla personlighet, hans tanke- och
kénslovarld samt hans religisa laggning finner vi emellertid troligen den mest sanna bilden
av honom i hans musik, ty det var i den han uttalade alla sina fragor, sin langtan och sitt
lidande liksom musiken héll allt detta levande inom honom.®? Det var ocksé i musiken som
han till slut fann det slutgiltiga svaret pa allt hans lidande, vilket forstarks av foljande ord som
Mahler yttrade d& han blivit hjartsjuk och anade déden:®

*®la Grange, Gustav Mabhler, s.413.

?La Grange, Gustav Mabhler, Vol. 1., s.413.
60 Walter, Gustav Mahler, s.125.

61 Walter, Gustav Mahler, s.129 -134.

62 Walter, Gustav Mahler, s.127 -128.

63 Walter, Gustav Mahler, s.143.
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Markvardigt ar, att nar jag hor musik — dven nér jag dirigerar- hor jag alldeles bestamda svar pd mina fragor och

ar fullstandigt klar och siker. Eller réttare, jag kanner alldeles tydligt, att det inte alls ar nagra fragor.®

Séledes fann Mahler till slut, efter allt tankande, lidande och anstrangningar, verklig trost for
sin varldssmarta i musiken, vilken enligt Bruno Walter ar en med religionen besléktad vég till
Gud.®

4 Fran dod till uppstandelse — en musikanalys av Uppstandelsesymfonin
Uppstandelsesymfonin &r ett till sin form expanderat och gransoverskridande verk bestaende
av fem satser, dar de tva yttersta, mer dramatiska satserna (Allegro Maestoso och Finale) kan
ségas omsluta de tre inre, till sin karaktar mer folk- och dansliknande interludierna. Mahler
presenterar i symfonin otaliga tematiska och motiviska samband mellan satserna, vilket ar
sarskilt tydligt i den forsta respektive sista, och har dessutom lanat material fran de egna
sangerna samt anvant sig av andra musikaliska inspirationskéllor. Det faktum att den fjarde
och femte satsen innehaller text har bade influerat verkets struktur och gett det ett specifikt

budskap som genomsyrar hela symfonin.®

Det gar i symfonin att identifiera flera hos Mahler grundlaggande stilistiska drag; allra klarast
lyser hans kontrapunktiska tdnkande och dess relation till en harmonisk bakgrund igenom. Ett
exempel pa detta tekniska grepp finner man i verkets inledning, dar den ena av huvudtemats
tva separata tematiska delar (kontrabassektionen i takt 1-17) forst presenteras for att sedan
kombineras med sin andra halft (trablasarnas melodi i takt 18-41). Denna tydliga tendens hos
Mahler att anvanda sig av kontrapunktiska kombinationer innebér att dess ingaende element
effektivt kan introduceras bade simultant och successivt, vilket enligt Edward E. Reilly
ideligen reflekteras i hans skisser.®’

De kontrapunktiska melodilinjerna samverkar dven inom ett harmoniskt ramverk, vilket pa
manga olika satt definierar deras effekt; detta galler exempelvis symfonins forsta tjugofem
takter, dar basarnas dova tema projiceras mot ett hos strakarna skavande tremolo i G, vilket i
sin egenskap av kvint ovanfor tonikan i C tillfor temat bade bredd, kontinuitet och spanning.
Denna Mahlers tillampning av tonika — och dominantpedaler &r ett standigt aterkommande

64 Walter, Gustav Mahler, s.145.
6 Walter, Gustav Mahler, s.146.
o Reilly, “Todtenfeier and the Second Symphony”, s.95.
& Reilly, “Todtenfeier and the Second Symphony”, s.95.
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inslag i praktiskt taget alla hans symfonier och &r grundlaggande for hans skapande av framst

tonala klanger samt etableringen och variationen av tempot i varje enskild sektion.®®

Likt de kontrapunktiska kombinationerna innehaller dven dess element inom sig sjalva ett
stort forrad av melodiska och rytmiska motiv som aterkommer i en ovanlig rackvidd av flera
olika gestalter; vissa a&r omedelbart mérkbara medan andra forblir ndrmast dolda. En del av de
motiv som véxer fram ur huvudtemat kan ocksa ses som en introduktion till en viss del av den
forsta satsens huvudsakliga material samt hur Mahler arbetar med detta. Huvudtemat
innehaller i sig sjalvt tva distinkta och dverlappande motiv; den nedatgaende och stigande
kvarten, vilken dven varieras i form av en punkterad rytmisk figur i en hogre oktav, samt det
Oppnande stigandet av en oktav. Det forsta motivet dyker dessutom upp i ytterligare en ny,
punkterad variant innehallande en attondel och en sextondel istallet for den tidigare fjardedels
respektive attondelsnoten. Eftersom Mahlers musik hela tiden utvecklas genom att enskilda,
mindre motiv successivt kombineras till storre och mer komplexa teman samt vaxer i omfang
presenterar han inte temat i sin fullstdndiga form forran vid den forsta satsens repris; under

tiden dyker emellertid olika element fran det upp i diverse skepnader.®

Saledes kan man konstatera att symfonins tydligt rytmiska drag (i den forsta satsen galler
detta sarskilt samspelet mellan trioler och punkterade figurer) har lika stor betydelse som dess
intervalliska monster nar det kommer till att organisera och kontrastera det tematiska
materialet. Mahler visar i detta verk for vrigt prov pa sin unika formaga att bygga upp
storskaliga dynamiska relationer, dar de manga klimaxens ovantade och slaende effekt framst
beror pa att han varierar sitt dynamiska omfang utan att for den sakens skull 6veranvanda sina
maximala nivaer. Vad galler symfonins orkestrering reflekterar den morker och ljus, vikt och
transparens och allt dar emellan; héri ligger en viktig forklaring till de speciella ljud- och

klangvérldar som Mahler alltid lyckas skapa i sina verk.”

Jag har i den nedanstaende analysen av symfonin anvéant mig av Constantin Floros detaljerade

formscheman, vilka hittas i hans verk Gustav Mahler: The Symphonies’.

6 Reilly, "Todtenfeier and the Second Symphony”, s.95-96.

& Reilly, “Todtenfeier and the Second Symphony”, s.97.

7 Reilly, “Todtenfeier and the Second Symphony”, s.100.

" Floros, “The Second Symphony”, Gustav Mahler: The Symphonies, s. 51-78.
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4.1 Allegro Maestoso: Todtenfeier

Symfonins forsta sats inleds med ett skarpt och abrupt tremolo i G hos strakarna, varpa
kontrabasarna tar vid med det begravningslika, 6desmattade huvudtemat; redan har &r det som
om Mahler sager "Hor upp!”, dels genom tremolots effektfulla fortepiano men &ven med hjélp
av basarnas frekventa stigande och fallande kvarter (se exempel 1.a ), innan han omedelbart
kastar ner lyssnaren i musikens avgrundsdjupa morker. Mahler gav denna sats titeln
Todtenfeier ("Begravningsriter”), vilket far anses som en lamplig bendmning pa en musik som
till sin karaktar liknar en begravningsmarsch eller ett requiem.’? Emellertid kvarstar frdgan
varfor Mahler valde att anvanda sig av detta namn och vad det egentligen betyder. Flera
forskare framhaller den polske poeten Adam Mickiewicz epos Funeral Rites ("Dziady”) som
en mojlig inspirationskélla; verket dversattes 1887 till tyska med just titeln Todtenfeier av
Mahlers nara van Siegfried Lipiner och det ar saledes hogst troligt att Mahler, som i allménhet
var mycket intresserad av sin kamrats verk, tamligen snabbt blev bekant med eposet. Det star
emellertid klart att han uppskattade och tog intryck av Mickiewicz diktning, da han i ett brev
till Bruno Walter ar 1909 citerar foljande vers: ”Du &r inte manniskornas fader, men deras
tsar!”"

Vad géller ett mojligt samband mellan ”Dziady” och Mahlers symfoniska forsta sats ar det
intressant att betrakta den episod i Mickiewicz verk som utspelar sig pa en kyrkogard i form
av en urslavisk fest for de doda forfaderna’™, vars sjalar ska besvérjas i skarselden s att de till
slut kan fa frid; detta ar den andra av eposets totalt fyra sjalvstandiga delar och dven den
faktiska begravningsrit som verkets titel anspelar pa.”

Det viktigaste amnet i dikten &r dock méanniskans forhallande till Gud samt fragan om
dennes misslyckanden i varlden, dar det ju sker sa mycket ont. Eposets hjalte Gustav-Konrad
konfronteras med det grymma 6de som manga polacker tvingades utsta under ryssarnas
ockupation av landet och gor till slut uppror mot Gud genom att ropa upp mot himlen just de
ord som Mahler anvander i sitt brev: ”Du ar inte manniskornas fader, men deras tsar!” Denna
mening ar emellertid inte enbart betydelsefull i och med Mabhlers citat av den; det faktum att
brevet till Walter skrevs tva dagar efter att Mahler dirigerat sin forsta symfoni i New York
innebar att Gustav-Konrads utrop dven kan ses som en nyckel till forstaelsen av bade Mahlers
tidiga verk och hans egen situation som kompositor under denna tid. I brevet talar Mahler

aven om hur han smértsamt och klart ser framfor sig den vérld som Gud har skapat och vilket

72 Constantin Floros, Gustav Mahler: The Symphonies (Aldershot, 1994), s.56.
73 Floros, Gustav Mahler: The Symphonies, s.56.

’* Eva Maria Jensen, D6d og evighed, s.157.

73 Floros, Gustav Mahler: The Symphonies, s.56.
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slags ljud denna existens reflekterar; detta galler sarskilt andra symfonins forsta sats, vars
sorgmarsch Mahler upplever som en brannande anklagelse mot skaparen. Mahler kanner
emellertid pa detta satt enbart da han dirigerar; sedan forsvinner denna fortvivlan — annars
kunde man ju inte leva vidare, menar Mahler."

Det &r saledes dessa slags tankar som ligger till grund for den forsta satsen och alla dess
sammanbrottspartier och enorma klimax. Tonarten c-moll kan symboliskt betraktas som en

parallell till 8dets oundviklighet, vilket standigt ar narvarande i musiken.”

Exempel 1.a (takt 4-7), kontrabasar

“Taccel,
@ﬁ —J=

Forsta satsen ar till sin struktur uppbyggd som en utvidgad sonatform med exposition (takt 1-
116), genomforing (takt 117-328), repris (takt 329-391) och coda (takt 392-445), dar
expositionen i sin tur kan delas upp i huvudtema, sidotema, tredjetema och epilogtema med
overledningspartier mellan dessa.”® Huvudtemat utgors av de forsta fyrtiotva takterna och &r
till sin karaktar en begravningsmarsch i c-moll med kontrabasarnas moérka, fortdtade melodi
som grund;® ovanpd detta ligger de andra strakarna pa ett vasst tremolo i G, vilket skapar en
vibrerande och angestladdad stamning. | takt 17 ansluter engelskt horn och oboe med en
klagande och tragisk insats, varpa hela orkestern bygger upp en klimax i form av en
synkoperad, nedatgaende skala som mynnar ut i pukaslag och blasarfanfarer. Darefter foljer,
via en kort éverledning (takt 43-47), sidotemat i E-dur (takt 48-62), vilket med sin lyriska och
mer hoppfulla karaktér utgor en stark kontrast till satsens brutala inledning; har ar det
violinerna som spelar huvudrollen och partiet slutar i e-moll, varpa det forsta temat
aterkommer (takt 63-73), om an mer i form av ett avkapat utsnitt av dess ursprungliga
komposition.

Det tredje temat (takt 74-96) inleds i Ass-dur med ett s kallat "korsmotiv”® (se exempel
1.b) i bleckblaset; detta motiv anvandes flitigt av Liszt och dvertogs sedan av manga andra

kompositorer dar det kom att bli en symbol for himmelen.®* Sektionen utmarks av en

e Jensen, Déd og evighed, s.157-159.

7 Jensen, D6d og evighed, s.159.

78 Jensen, Déd og evighed, s.159.

79 Floros, Gustav Mahler: The Symphonies, s.57.
80 Floros, Gustav Mahler: The Symphonies, s.57
81 Jensen, Déd og evighed, s.159.
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triumfatorisk stdmning blandad med oroliga sammanbrottsliknande inpass och slutar i g-moll,
varpa en abrupt évergang till epilogtemats (takt 97-116) mer dova och till sin karaktar sorgsna
musik sker. Denna sektion utgdrs av en begravningsmarsch i g-moll Over ett ostinato i basarna
i form av kromatiska, nedatgéende rorelser vilka ackompanjeras av tam-tam.®?

Jensen menar att denna exotiska, djupa gong intar en sarstéllning bland de instrument som i
sarskilt hog grad anvants i symfonisk musik for att karaktarisera doden; tam-tam brukar i
musiken till och med betecknas som dddens signatur, vilken likt ett klingande dddstecken
hjalper ahorarna att identifiera denna handelse. Betydelsen av tam-tam kan emellertid vara
mycket olika beroende pa kontexten; det kan handla om en féraning om doden, dodens intrade
(bade som en plétslig katastrof och som andamalet for en mer langstrackt process) eller en
erinran om doden.®

Séledes ar det ingen tillfallighet att Mahler integrerat instrumentet i en del av satsen som
utgors av en sorgsen begravningsmarsch med morka, nedatgaende rorelser, vilket tillsammans
med tam-tam skapar en otack och krypande dodskansla. Det ar dock svart att saga exakt
vilken betydelse doden har i denna sektion, men i och med att den &r en begravningsmarsch
haller jag det inte for uteslutet att det kan vara just i detta 6gonblick som Mahlers hjalte eller

alskade person, beroende pa vilket av hans program man utgar ifran, blir lagd i graven.
Exempel 1.b "Korsmotivet” i trumpet (takt 74-76)
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Genomfdéringen utgér med sina hela 212 takter en osedvanlig langd och kan till f6ljd av detta
delas upp i tva delar; den forsta (takt 117-253) respektive andra (takt 254-328)
genomfdringen. Dessa undersektioner & mycket olika varandra och Richard Specht var den
forste som med anledning av detta talade om dem som tva separata genomforingar; bada har

emellertid det gemensamt att de utvecklar expositionens material genom att kombinera det pa

82 Jensen, Déd og evighed, s.159.
8 Jensen, D6d og evighed | musikken, s.101.
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nya sétt och bilda andra typer av klangfarger samtidigt som de presenterar tidigare oanvanda
element och skapar betydande musikaliska karaktarsdrag.®*

Vad géller den forsta genomforingsdelen inleds den med ett parti (takt 117-128) i C-dur
vilket knyter an till expositionens sidotema; har ar musiken emellertid mer statisk och
svavande, nastan enbart bestaende av ljusa strakklanger och denna sektion ar tillsammans med
den pafoljande pastoralen i E-dur (takt 129-146), dar det engelska hornet introducerar ett nytt
lyriskt parti i samspel med oboen, satsens mest hoppfulla; under dessa takter anas ljuset i
morkret, detta ar stormens 6ga dar den som kampar for forsta gangen erbjuds tid till vila och
eftertanke. Dessutom ljuder tva takter innan pastoralens borjan tva triumfatoriska takter i
trumpeterna vilket ytterligare forstarker k&nslan av en nalkande forandring till det béttre;
emellertid kastas vi i takt 147 (e-moll) abrupt in i en ny sektion av orolig och bévande
karaktar, vilken har befasts av ihallande synkoperingar hos kontrabasarna och rorliga
attondelar i violan som underliggande ackompanjemang till trablasarnas klagande insatser.
Partiet blir successivt mer och mer dramatiskt, med trioler och nedatgaende skalor som
framatdrivande funktion, och aterkommer i takt 175 till det tidigare namnda korsmotivet,
vilket ar upptakten till en sektion (takt 175-207) som utvecklar motiv fran expositionens
tredjetema samt karaktéreriseras av kaos och fortvivlan.

Denna kalabalik mynnar dock ovéntat ut i en variation av sidotemat (takt 208-225), vilken

8 i form av ett kort om an charmfullt

Mahler sjalv kallade "Musik fran en distans
kammarmusikspel mellan fléjt och soloviolin. Darpa foljer en tidigare icke presenterad
marsch i B-dur (takt 226-243) som dven den &r ett avstandstonande och perifert avsnitt.
Mahler véacker emellertid ater vandorna till liv redan i takt 244, dar satsens inledande
huvudmotiv kommer tillbaka i en karvare och mer spoklik klang, brutalt forstarkt av tuba,
cymbaler och domedagsliknande pukaslag; sektionen barjar i fff for att sedan do ut tills allting

ar helt stilla.

Den andra genomforingsdelen bryter den forsta delens avslutande tystnad i form av ett slags
atertagande av den tidigare e-mollsektionen (takt 147-174), fast denna gang i ess-moll med
suckande motiv i engelskt horn dver cellis och kontrabasarnas mdrka synkoperingsrytmer.
Darefter foljer en sektion (takt 270-294) vilken sarskilt bor belysas eftersom den innehaller
flera teman och motiv som aterkommer i symfonins final (om an med sma forandringar); detta

géller hornens Dies Irae — tema (takt 270-277, exempel 1.c) samt korsmotivet (takt 282-283),

84 Floros, Gustav Mahler: The Symphonies, s.58.
8 Floros, Gustav Mahler: The Symphonies, s.58.
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uppstandelsemotivet (takt 284-285, exempel 1.d) och evighetsmotivet (takt 286-287, exempel

1.e), alla i trumpeterna. Dessa inslag ar viktiga for tolkningen av hela den forsta satsen da de

antyder att Mahler sannolikt inte tankte pa teman som domedagen och uppstandelse for forsta

gangen vid kompositionen av finalen 1894 utan att de fanns i hans tankar redan vid arbetet

med Todtenfeier.%®

Aven Dies Irae-temat i sig kraver en narmare studie, da det liksom tam-tam ingér i den av

Jensen faststéllda “dddens musikaliska rekvisita”. Dies Irae &r ursprungligen en medeltida

sekvens vilken for forsta gangen dok upp i den symfoniska musiken genom Berlioz

Symphonie Fantastique (1830); man far formoda att melodin, liksom dess valdsamhet och

skrack, var bekant for ahorarna da den var en del av den katolska rekviemmassan och som

sadan hordes vid manga begravningsceremonier och minnesgudstjanster. Berlioz symfoni fick

ett stort inflytande pa Mahler och da sarskilt dess Dies Irae- melodi, vilken &ven utnyttjades

av andra kompositorer och efterhand blev sa kand att man bara behovde anvanda dess fyra

forsta toner for att publiken skulle kunna identifiera den. Detta ar ocksa fallet med Dies Irae-

temat i denna symfoni, d&r Mahler har nojt sig med att enbart anvénda sig av sekvensens fyra

forsta toner i det atta takter langa temat, vilket sedan f6ljs av dess motséttning

uppstandelsetemat.®’

Exempel 1.c Dies Irae i hornen (takt 270-277)
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Exempel 1.e Evighetsmotivet i trumpet (takt 286-287)

8 Floros, Gustav Mahler: The Symphonies, s.59.
87 Jensen, D6d og evighed | musikken, s.99-100.
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Genomforingens andra del avslutas med en energisk och okontrollerad sektion, karaktériserad
av flera djupdykande motiv, vilken mynnar ut i ett bedévande, rytmiskt utdraget klimax.

Denna urladdning leder rakt in i reprisdelen (takt 329-391), vars teman och motiv kénns igen
fran inledningen men som nu presenteras i en delvis omstrukturerad form; den tidigare enbart
hos basarna liggande begravningsmelodin forvaltas har av hela straksektionen och violinernas
motstamma har omarrangerats for trabldsarna. Aven sidotemat och pastoralen i E-dur
aterkommer (takt 362-391), om d&n med vissa forandringar och till karaktaren patagligt trttare
och mer avstannande an tidigare.

Forsta satsen avslutas genom en coda (takt 392-445) precis sa som den borjade;
sorgemusik, nedatgaende rorelser, tritonussprang och snabba 6vergangar mellan dur — och

mollackord for fram till en valdsam krasch i takt 441.%8

Det bor slutligen ndmnas att Jensen betraktar denna sats i sin egenskap av sorgmarsch som
tillhérande nagot hon kallar for “dddens musikaliska landskap™; denna klangliga identitet
skapas da flera musikelement med symboliskt varde upptrader samtidigt och karaktariseras av
foljande element: molltonart, langsamt tempo, mork orkesterklang, anvandning av klagande
instrument (t ex engelskt horn) samt sérskilda melodianvandningar. Redan under barocken
forknippades nedatgaende skalrorelser och forminskade intervallsprang med sorgen och
doden liksom korta motiv uppbyggda av fallande sekunder i samband med sitt intréde i
musiken uppfattades som en sarskild identitet for hdnddden; dessa motiv ledsagas ofta av
pauser med kortare eller langre varaktighet sa att musiken bokstavligt talat gar i sta eller dor
h&n.

Vad galler sorgmarschen, vilken gar i moll och ofta &r uppbyggd som ett rondo med ett
antal episoder varav nagra ar i dur, var dess ursprungliga funktion att ackompanjera
begravningsritualer; under tidens gang blev den dock &ven synonym med dodens nérvaro i
den symfoniska musiken, vars sorgmarsch hade de stora utomhusbegravningsceremonierna
till &ra for betydande personer (hérskare, hjaltar eller stora kungar) som framsta forebild.

Under de stora begravningstagen som promenerade fram genom hela byn brukade

8 Jensen, Déd og evighed, s.160.
8 Jensen, D6d og evighed, s.114.
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militarorkestrar alltid delta och dérfor finns det i den symfoniska sorgmarschen éven drag av
militdrmarschen, vilket tar sig uttryck genom ett storre antal slaginstrument som markerar
rytmen, garna med dubbelpunktering utfort av den lilla trumman. Mahlers sorgmarsch &r en
sarskild typ av sadan, av Floros kallad "Exequienmusik’; denna typ av sats utmarks férutom
dess karaktaristiska rytmer aven av klagande melodier i blasarna. Jensen kallar mycket

passande denna forsta sats for ett ordlost rekviem.*

Mahlers sorgmarsch innehaller som vi sett flera av de for satsstilen typiska karaktarsdragen
vilka ndmnts ovan; den mdorka orkesterklangen (t ex basarnas inledande melodi i huvudtemat),
de frekvent forekommande nedatgaende skalrorelserna, anvandningen av klagande instrument
samt suckande motiv (engelska hornets tema takt 147-174) och forstas molltonarten och det
forhallandevis langsamma tempot; dessutom innehaller satsen ett antal sektioner i dur (bl.a.
sidotemat) som utgdr en ljus kontrast till de dvriga partiernas kompakta morker. Saledes
malar Todtenfeier upp doden i en mycket allvarlig och hotande skepnad, om &n tillfalligt
hallen pa avstand genom foraningen om uppstandelsen.

4.2 Andante Moderato
Symfonins andra sats utgér med sin ljusa och sorglésa stdmning, vilket svarar val mot
Mahlers programmatiska uttalanden om den, en stark kontrast till forsta satsens djarvhet och
tragik; Mahler var emellertid val medveten om denna motsagelsefullhet och ordinerade darfor
en paus om minst fem minuter mellan Todtenfeier och Andante Moderato.*® Likval
forbryllades manga ahorare av satsens idylliska grundkaraktar och dess i forhallande till
inledningen mer konventionella formgrepp; under en konsert i Paris 1910 l&amnade
exempelvis Debussy, Dukas och Pierné salongen mitt under framfoérandet av andra satsen,
ndgot som sérade Mahler mycket djupt.®? En férklaring till att Andante Moderato fér manga
upplevdes som “fel” kan vara att Mahler fran borjan skrev verket som en sjélvstandig
komposition utan nagra tankat pd att inkorporera det i en storre, symfonisk helhet.*?

Dock ar det just denna satsens méarkliga placering och dess abrupta omkullkastning av det
tidigare morka temat som gor den bade intressant och effektfull. Dessutom &r inte Andantet

ett sa konventionellt och lattsamt stycke som man forst kan tro; det ar hela tiden mojligt att

% Jensen, Déd og evighed | musikken, s.114-116.
91 Floros, Gustav Mahler: The Symphonies, s.62.
92 Floros, Gustav Mahler: The Symphonies, s.62.
9 Floros, Gustav Mahler: The Symphonies, s.52.
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férnimma Mabhlers typiska sound och specifika metodanvéndning liksom att urskilja flera

dramatiska och mer lidelsefulla partier.**

Andante Moderato bestar huvudsakligen av en A- och en B-del, dar den tidigare &r en
avslappnad landler i Ass-dur medan den senare utgors av ett slags kontrastparti i giss-moll.
Musiken i dessa tva sektioner, vilka till stor del bygger pé folkmusikaliskt stoff, *°utvecklas
och varieras sedan i tre paféljande delar; formschemat for satsen kan saledes skrivas A-B-Al-
B1-A2-Coda.

Mahler sjalv beskrev de tre senare sektionerna som just variationer; dock ansag han att
dessa skiljde sig fran Brahms strikta variationsstil i sin egenskap av ornamenteringar,
parafraser och hopflétningar.*

Satsens inledande A-del (takt 1-38) domineras av en homogen och njutbart dansant
strakmelodi medan den kontrasterande B-delen (takt 39-85), strukturerad som ett scherzo,
praglas av flera sjungande soloinsatser i trablaset under vilka strakarna med sina spiccato-
trioler bildar en mystisk och tat ljudmatta, utan att lamna pianonyansen. | takt 86 aterkommer
huvudtemat, om &n med vissa forandringar (Al); till exempel ligger violinerna nu i en ljusare
oktav och i cellostdmman har Mahler fort in en ny, kantabel motmelodi mot vilken landlern
ror sig. Denna cellomelodi verkar ha uppfattats som helt sjalvstandig i forhallande till de
6vriga stiammorna och man skulle har séledes kunna tala om ett dubbeltema.®’

Sektion B1 (takt 133-209) utgor satsens klimax liksom dess mest dramatiska avsnitt; efter
en abrupt och valdsam start i fortissimo ror sig musiken sa smaningom lika plotsligt ner till ett
mildare pianissimo, dar ostinatoslagen i timpani skapar en kuslig och spoklik effekt. Denna
urladdning f6ljs av en atergang till A-temat (A2, takt 210-285), vars pizzicatospel hos

strakarna emellertid upplevs som en skugga av inledningsmelodin.*

4.3 In ruhig fliessender Bewegung
Med sina inledande skarpa pukslag gor den tredje satsen abrupt slut pa den behagfulla
nostalgi som dominerade i Andantet; Mahler kastar oss har ovarsamt tillbaka till den bistra

verkligheten, likt hade vi véackts ur en fridfull drom. Med anledning av satsens skdmtsamma

o Floros, Gustav Mahler: The Symphonies, s.61.
» Jensen, D6d og evighed, s.161.
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karaktar, tretaktsmetrum, tydliga A- och B- delar samt dess funktion som symfonisk
mellansats far den betraktas som ett scherzo®, trots att den inte betecknas som ett sadant i
partituret; Eva Maria Jensen papekar emellertid att det ar berattigat att kalla den tredje satsen
for just ett scherzo eftersom Mahler vid finalens bérjan har angett ”Im tempo des Scherzo”.*®°

Denna sats bygger enligt Mahler sjélv till viss del pa en sang fran folksagosamlingen Des
Knaben Wunderhorn, ”Des Antonius Padua Fischpredigt”, vars text ar en av Brentanos
omarbetad version av dikten ”Judas der Erzschelm”, vilken ursprungligen forfattades 1686 av
Urlich Megerle (dven kand som Abraham av Santa Clara). Originaltexten utgar ifran en
medeltida legend om den helige Antonius fran Padua, en portugisisk Franciskanermunk tillika
kand predikant som tillbringade sina sista ar i den italienska byn, och hur han en dag fann sin
kyrka tom. Antonius begav sig da ut till floden Brenta, dar han holl sin predikan for fiskarna i
stallet; dessa kom skyndande fran alla hall och lyssnade uppmarksamt pa det som den gamle
munken hade att saga.'®*

| denna ursprungliga version fran 1600-talet slutar historien med att fiskarna faktiskt
forstod den helige Antonius predikan och sedermera levde efter hans ord. Brentanos
omdiktning, daremot, presenterar berattelsen pa ett annorlunda sétt; fiskarna lyssnar har likval
lika andaktigt pa munkens predikan som i Megerles text, dock utan att ta till sig dess budskap.
Na&r ceremonin ar dver fortsatter de att leva sina liv precis som forr; de dova forblir déva, de
stora ater de sma 0.s.v. Mahler uppfattade denna senare version av ”Des Antonius von Padua
Fischpredigt” som en satir dver ménskligheten tillika en liknelse fér den meningsldshet och
banalitet som praglade hans samtid. Diktens innehall kan aven betraktas som en metafor for
det bristfalliga mottagande som Mahler upplevde att hans konstnarliga budskap fick under
hans levnad; saledes far denna till synes enkla och banala historia en djupare mening, vilket

ocksa illustreras i musiken. %

Strukturmaéssigt kan satsen delas in i fem sektioner: introduktion (takt 1-12), del A (takt 13 -
189), del B (takt 190-347), del Al (takt 348-440), del B1 (takt 441-544) och del A2 (takt 545-
581), dar A-delarna utgors av material fran ”Fischpredigt”-sangen medan B-delarna bestar av

nykomponerad musik.*®
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Efter de forsta takternas plotsliga och bombastiska pukslag, foljda av stackatoartikulerade
attondelar i fagotten och ett kort forslagsmotiv hos klarinetten, tar violinerna vid med en
melodi baserad pa snabba sextondelsrorelser (takt 13, exempel 3.a); dessa skapar en orolig,
rastlos atmosfar samtidigt som de speglar tillvarons meningsldshet genom sina till synes
andlosa figurer. | takt 44-52 dger ett lekfullt, tillika aningen retsamt, samspel mellan
klarinetter och violiner rum, varpa ess-klarinetten framfor en melodiskt krusande fras (takt 52-

60) vilken &ven dyker upp i takt 91;*

I partituret har Mahler angett att denna insats ska
spelas "mit humor”, vilket understryker satsens tragikomiska karaktér. Mahlers anvandning
av ess-klarinetten avspeglar hans paverkan av Berlioz samt understryker det groteska och
bisarra;'® detta instrumentationsval far darmed ségas vara mycket passande for en sats som

vill illustrera tillvarons virrvarr och avsky for nuet.

Exempel 3.a Sextondelsrorelser i violinerna (takt 13-16)

e

En kromatiskt nedatgaende skala i trablaset (takt 57-63) for tillbaka till det rullande
sextondelstemat, om an med vissa mindre forandringar. | takt 98-103 aterkommer den
kromatiskt nedatgaende skalan, nu med en expanderad instrumentsektion i fortissimo samt
med understdd av tam-tam; denna sammanbrottsrorelse illustrerar den humoristiska ytans
underliggande angest och fortvivlan. Kollapsen leder ovantat tillbaka till en variation av den
inledande sextondelsmelodin i F-dur, rikt ornamenterad och anford av violasektionen, vilken
livligt ackompanjeras av celli samt gracidsa linjer i trablaset; i takt 135 tas temat Gver av
violinerna. Ett kort utbrott (takt 147-148, fortissimo) i form av en hastigt nedatgaende, starkt
accentuerad rorelse for fram till violinernas sextondelsrérelser, vilka nu spelas stackato och
mer paskyndande; detta ger musiken en karvare, raare klang och man anar har Mahlers inre
bitterhet.

| B-delen presenteras ett nytt, kompakt tema i C-dur av celli och kontrabasar, ovanpa vilka
forsta flojt och piccolo ger ifran sig ett ihallande, visselliknande ljud; detta tema aterkommer

sedan dven i D-dur (siffran 37) och E-dur (siffran 39) dér det utvecklas ytterligare samt
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kombineras med fanfarlika melodier i blasarna. Sektionen i E-dur ar satsens enda lyriska parti,
nagot som Mahler sjalv var hogst medveten om (han bendmnde denna del som “den vackra
passagen” vilken bara dyker upp en enda gang i satsens béljande branningar); % har svévar en
behagfull melodi fram i forsta trumpet, ackompanjerad av flytande rérelser i violiner och
harpa. Denna himmelska stamning forbyts emellertid nagra takter fran slutet av del B (takt
340-347) mot en mer elak, hanfull karaktar i form av vassa dissonanser i brass och danande
cymbaler och timpani, vilka mynnar ut i en nedatgaende kromatisk figur i forte fortissimo.

Det elaka uttrycket haller i sig dven i den andra B-delen, dér ett inledande brutalt och
kaotiskt C-durparti med kallande signaler i horn och trumpeter resulterar i det av Mahler
frekvent citerade angestropet, vilket utgors av en skrikig dissonans liggandes ovanpa en C-
pedal.'®” Detta rop av fortvivlan dyker dven upp i finalen under namnet "skrackfanfaren”;
under 1800-talet kunde dven harmoniska klanger uppna ett symboliskt véarde och Jensen
menar att denna “’skrackfanfar” kan betraktas som just en sadan symbolmaéttad klang, ett sa
kallat “dédens ackord”.*®

Spénningen avtar darefter tdimligen fort, dynamiken blir svagare och en harmoniskt

nedatgaende skala utgor upptakten till en lugn och tyst sektion med inslag av harpa. Scherzot
avslutas med den korta A2-delen, vilken fungerar som en epilog och sétter punkt med ett

effektivt slag i tam-tam.'%°

Den tredje satsen omfattar saledes ett brett kansloregister, dar det humoristiska, det lyriska,
det elaka och det allvarliga avldser varandra i en strid strdm. De humoristiska inslagen mérks
framst i A-delarna, vars rastlosa sextondelsfigurer, ovantade vandningar (de kromatiska
djupdykningarna), krusiga fraser i ess-klarinetten och stackatoartikulation ar nagra exempel
pa hur Mahler latit sin bitterljuva humor komma till uttryck i musiken. B-delarna, daremot,
har en mer elak och allvarlig karaktar men innehaller likvél ocksa satsens enda lyriska
parti.**°

Vért att ndmna &r dven scherzots danssymbolik, vilken ju Mahler sjélv anvéande sig av i sina
uttalanden om satsen till vdnnerna Nathalie Bauer-Lechner och Max Marschalk; han liknade
den da vid en dans som man ser genom ett fonster utan att kunna hora musiken. Om man

utgar ifran scherzots dans &r det en folklig landler, vilket klart understryks av melodiken och
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instrumentationen i form av anvandandet av ess-klarinetter, otypiska nedstrak i violinerna och
ménga forslagsfigurer. ™!

Flera forskare har betraktat dessa musikaliska vandningar som harstammande fran
bohemisk folklore och den ryska forskaren Inna Barssova menar till och med att det &r den
judiska folkloren som far ses som satsens inspirationskalla, da Mahler anvéander sig av en
speciell, slags frygisk judisk skala samt av flera typiska melodiska vandningar (tillexempel i
takt 45-52 i dialogen mellan violiner och klarinetter och i ess-klarinettens figurer i takt 92-95).
Barssova anser att scherzot praglats av den multikulturella befolkning som levde i Mahlers
barndomsby Jihlava, i vilken man kunde hora bade 6sterrikisk, tjeckisk, judisk och ungersk

folklore.'*?

4.4 Urlicht
Urlicht ("Urljuset™), symfonins fjarde sats, foljer utan paus direkt efter scherzot och ar en
smartsamt vacker sang for altsolo med text fran den gamla folkvisesamlingen Des Knaben
Wunderhorn; den féregaende satsens fortvivlade stamning forandras har omedelbart i och
med att den manskliga résten gor sitt intdg i den kaotiska varlden. Genom att stalla svar pa de
existentiella fragor som den kaotiska tredje satsen vackte, d.v.s. hur man ska frigora sig fran
tillvarons meningsléshet och hitta tillbaka till sin tro, samt fungera som en form av upptakt
eller inledning till finalen intar Urlicht en sarstéllning i denna symfoni.**?

Vad galler texten i denna sats kunde Mahler knappast ha funnit en battre sadan, da dikten
handlar om langtan efter en mystisk férening med Gud och enligt Mahler representerar den
frdgande och fortvivlade sjalens sokande efter Gud samt efter dess egna eviga existens.***

Sahar lyder poemet i sin helhet:

O Roschen rot! O ros sa rod!

Der Mensch liegt in grésster Not! Manniskan lider storsta nod!

Der Mensch liegt in grésster Pein! Manniskans pina dr s stor!

Je lieber mécht” ich im Himmel sein! Om &nda jag vore | himmelen!

Da kam ich auf einen breiten Weg, D4 kom jag pa en breder vag

Da kam en Engelein und wollt” mich abweisen. Dé kom en angel fram och ville mota bort mig.
Ach nein! Ich liess mich nicht abweisen! Ack nej! Jag Iat mig inte motas bort!

Ich bin von Gott und will wieder zu Gott! Jag kommer fran Gud och vill ater till Gud!
Der liebe Gott wird mir ein Lichtchen geben. Var kire Gud skall ett ljus mig giva

Wird leuchten mir bis in das ewig seelig Leben!™  som lyser mig till det eviga saliga livet.''®
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Urlicht inleds med ett slags motto (takt 1-2, exempel 4.a), dér alten till endast
strakackompanjemang sjunger “O ros sa rod!”; denna fras framférs med en fermat pa varje
ord och tempot kan darfor séagas vara upphéavt, vilket skapar en kansla av bade tid- och
tyngdloshet. Darpa foljer en elva takter lang, hogtidlig koral anférd av nio blasare (en fagott,
en kontrafagott, fyra horn och tre trumpeter) i den bakre delen av orkesterutrymmet, varpa
altsolisten ater kommer in i takt 14. Mahler delar in sangen i tre strofer; strof A (takt 14-35),
strof B (takt 36-54) och strof Al (takt 55-68). Den forsta strofen handlar om manniskans
lidande och att hon hellre skulle vilja vara i himmelen &n pa jorden ("Manniskan lider storsta
nod! /Manniskans pina &r sa stor! /Om anda jag vore i himmelen!”); vid slutet av detta

uttalande tar oboesolisten vid i form av en koralliknande melodi (takt 27-35).

Exempel 4.a Altens inledande motto (takt 1-2)

—a—t—xw—1

Roschen roth!

| strof B forandras i ett trollslag bade tonart och stamning, dar triolfigurerna hos klarinetterna
och senare i violinsektionen ger musiken en annan rorlighet an tidigare, vilket kan betraktas
som en avspegling av den i detta avsnitt mer handelserika texten. Har ingar dven harpa och
klockspel, vilka enligt Jensen symboliserar det himmelska. Under perioden 1890-1920
identifierades transcendensen i musiken med hjélp av en speciell musikalisk rekvisita, vars
symboler framst knot sig till det speciella sound i vilket transcendensen uppenbarade sig;
Jensen menar att flera instrument, daribland harpa och klockspel, deltar i skapandet av detta
ljuduniversum.*®

Séledes ar det logiskt att Mahler later dessa instrument trada in strax innan altrésten
besjunger just vagen till himlen ("Déa kom jag pa en breder vag /Da kom en angel fram och
ville mota bort mig. /Ack nej! Jag lat mig inte motas bort!”), ledsagad pa sin resa av en
soloviolin. | takt 44 dyker emellertid en dngel upp (”Da kom en angel fram...”), vilket
illustreras genom att sangerskan kastar sig upp till ett ciss pa ordet dngel samt ytterligare

rorlighet i ackompanjemanget i form av attondelar hos harpan och triolfigurer i alla

16 Gvers. Ingar Gadd, Programblad Kungliga Akademiska Kapellet, Mahler Symfoni nr.2, 2011-12-09
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strakstammor; denna &ngel vill avvisa manniskan som dock inte later sig skickas ivag utan
istallet envist haller sig kvar.

Den sista strofen (A1) malar slutligen upp en bild av evigheten, dar Guds ljus ska leda fram
till det saliga ("Jag kommer fran Gud och vill ater till Gud! /Var kéare Gud skall ett ljus mig

giva/som lyser mig till det eviga saliga livet.”).

Vad géller satsens struktur utméarks den av en anmarkningsvard sammanhallning och
helhetskansla, dess manga taktarts — och tonartsbyten till trots; den inledande koralen hos
blasarna aterkommer tillexempel i bade takt 27-30 ("Om anda jag vore i himmelen!”) samt i
takt 63-65 ("det eviga saliga livet”). De tva A-sektionerna bygger pa samma motiv och teman
men har emellertid olika strukturer, vilket marks om man betraktar de bada delarnas
respektive inledning, dar de i strof A mer melodiska fraserna i A1 omvandlas till mer
intensiva, paskyndande motiv, forstarkta av den tilltagande desperationen i altsolistens rost (se

exempel 4.b och 4.c).'*®

Exempel 4.b Inledning strof A (takt 14-20)

P) —_— e L =

' Tﬁrlilil.u;,: e =
Der Mensch liegt in  -grosster Noth! Der Menschliegt in griisstier Pein!

Exempel 4.c Inledning strof Al (takt 54-56)

h LI A L L '? A N L 1 B L
-P} el " Ivl; i '4
' T H T 1 L 4
Ich bin vonGottundwill wie-derzuGott! Der lie - beGott, der

Mellansektionen (B), daremot, skiljer sig betydligt fran dess omgardande huvuddelar, bade
vad géller tematiska motiv och accentuering samt moduleringar och instrumentation. Medan
introduktionen och A-sektionerna framst rérde sig i tonarten Dess-dur (eller ibland ciss-moll)
utmarks mellandelen av en standig modulation; sektionen bérjar i b-moll for att sedan leda till

A-dur, a-moll och fiss-moll. Aven klangfargen ar annorlunda fran de tidigare delarna och

19 Floros, Gustav Mahler: The Symphonies, s.66.
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befésts framst av klarinetter, klockspel, harpa och soloviolin, vilka alla instrumenterar den sa

kallade anglascenen.*?

Trots att Mahler saledes redan i Urlicht ger svar pa hur manniskan ska bekampa det
meningslosa livet, d.v.s. genom frélsning och evighet, ndjer han sig inte med att lata sangen
avsluta symfonin; for att till fullo géra upp med de existentiella fragorna kréavs en gigantisk
finalsats. Emellertid utgor dven sangens karaktéar, vilken praglas av en langtan till himlen
utifran ett barnsligt och naivt synsétt, ett hinder for dess eventuella slutfunktion; Mahler sjalv
betonade just vikten av den saregna stimma som sangerskan skulle ha, namligen en barnlikt
klingande sadan. Det skulle saledes, Mahlers upphdjande av barnsliga visioner till trots, falla
fel ut att lata forsta satsens tragiska lidande och scherzots meningsloshet motsvaras av en kort,

naivt betonad s&ng.*?

4.5 Finale

Den avslutande finalen &r en av de langsta och maktigaste symfonisatserna Mahler nagonsin
skrivit; detta ar malet mot vilket alla de 6vriga satserna stravar liksom det slutgiltiga svaret pa
verkets tidigare stéllda livsavgorande fragor. Satsen lyfter dven fram ordet i form av flera
betydande kor- och solosangspartier, vars textbudskap speglar de rent instrumentella avsnitten
och ocksa kastar forklaringens ljus pa de tidigare satsernas (den forsta och den tredje)
framstallning av lidande och fortvivlan. Mahlers anvéndande av koren i en final &r ett uppléagg
som aven finns i Beethovens nionde symfoni, liksom den betydelse texten far efter en lang
instrumentaldel. Likt Beethoven inleder Mahler &ven satsen med en ”skrackfanfar”, vilken
precis som i den tredje satsen har funktionen av ett “dodsackord”; hela orkestern ror sig hér pa
ett genomtrangande dissonansackord, vilket ger en stark och skrammande effekt efter den
stillhet som radde i Urlicht, varpa finalen omedelbart féljer utan paus.*?

Mahler paverkades emellertid ocksa av Wagner, Berlioz och Liszt, vilka far betraktas som
programmusikens stora forgrundsfigurer och dar framst bruket av fjarrorkester hos de tva
forstndmnda kan ses som en viktig inspirationskélla for den sista satsen. Det i den forsta
satsen tidigare omnamnda Dies Irae - temat fran Berlioz Symphonie Fantastique och de
fallande triolrérelserna (en symbol for helvetet)® hos Liszt & andra musikaliska
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komponenter som Mabhler hédr anvént sig av. For 6vrigt var Mahler mycket intresserad av
Wagners plan for den sceniska musiken och hoppades pa att den symfoniska konsten som
sadan vid seklets slut skulle ha berikats av de uttrycksmetoder och former som denne anvande

sig av i sina musikdramatiska verk.*?*

For att kunna ge finalen en sa trovardig tolkning som méjligt ar det av yppersta vikt att forsta
dess programmatiska koncept, vilket bestammer bade disposition och formindelning; satsen
innehaller otaliga semantiska undermeningar, tatt ssmmantvinnade med musiken, som bor
studeras in i minsta detalj. | och med att den vokala delen ar baserad pa samma material som
den instrumentella sektionen &r det saledes mojligt att med textens hjélp uttyda finalens alla
teman och motiv pa ett semantiskt plan.'®

Mahler kopplar i denna sats emellertid ocksa samman ett antal symboliska betydelser med
olika teman som speglar olika omraden och musikaliska landskap; exempel pa detta &r de i
atertagningsdelen forekommande ljudefterliknande motiven sasom samtalsmotiv,
fagelsdngsmotiv och suckande motiv.*?

Innan vi analyserar finalens uppbyggnad och form &r det dven nodvandigt att namna tva
programmatiska rubriker; Der rufer in der wiste ("Den som kallar i vildmarken”) och Der
grosse Appell ("Den stora samlingen”), vilka endast férekommer i det handskrivna partituret
samt i Hermann Behns vokala partitur eftersom Mahler valde att utelamna dessa dverskrifter i
det publicerade orkesterpartituret. De tva rubrikerna ar av betydelse nar det kommer till att
forsta satsens grundlaggande musikaliska gestik samt dess eskatologiska handlingsram.
Dessutom korresponderar de med varandra pa manga satt och inleds bada med samma

tematiska material; deras relation motsvarar séledes den mellan exposition och &tertagning.**’

Finalen kan till sin struktur liknas vid en sonatform, om &n en mycket fritt och
gransoverskridande komponerad sadan, dar en kort introduktion foljs av tre sektioner:
exposition, genomfoéring och atertagning. Att Mahler gett sig sjélv fria tyglar vad galler
formkonventionens regler marks bl.a. pa relationerna mellan tonarterna, dar expositionen ar i
f-moll medan atertagningen borjar i fiss-moll, samt det faktum att satsen innehaller betydligt
fler teman an de tre huvudsakliga sadana (huvudtema, sidotema, epilogtema) vilka brukar

utmarka sonatformen. Introduktionen inleds med den brutala "skrackfanfaren” pa 25 takter,
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dar den fran Scherzot vélbekanta genomtrangande och dissonanta ljudklangen med utropande
motiv hos trumpeter och tromboner skér sig mot en liggande C-pedal. En nedatgaende skala
leder sedan in i den tysta och lugnare C-sektionen (takt 26-42), vilken bér likheter med forsta
satsens lyriska sidotema liksom den utgor en stark kontrast till den angestladdade starten;
hornen spelar har ett utmarkande tema i form av evighetsmotivet och uppstigandemaotivet (se
exempel 5.a och 5.b), vilka senare dven dyker upp separerade fran varandra. Precis som i
Urlicht ringer klockspelet in evigheten och ar saledes dven har en symbol for det himmelska

och oandliga.'?®

Exempel 5.a Evighetsmotiv i hornen (takt 31-32)

4.5.1 Exposition: Der rufer in der wiste

Expositionen som sedan foljer i takt 43-193 med den tidigare ndmnda rubriken "Den som
kallar i vildmarken” kan beskrivas som en vision av den yttersta domen, da den som kallar
annonserar den domedag vilken sedan visualiseras i genomfaringen; kallarens rop ar alltsa en
slags foraning eller forberedelse infér vérldens slutgiltiga kollaps. VVad géller mojliga litterara
kéllor till dessa eskatologiska tankar ar titeln Der rufer in der wiste en tydlig referens till
”Esaias” i Bibeln; den mest betydande inspirationen till sin apokalyptiska vision tycks Mahler
emellertid ha fatt fran en dikt vid namn ”Herald of the final judgment”, hamtad ur hans

favoritpoesisamling Des Knaben Wunderhorn. Dikten skrevs av 1700-talscapuchinen
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Friedrich Procop och inleds med tillkdnnagivandet av domedagen for att sedan beréatta om
hé&ndelserna under de femton dagarna fore den yttersta domen; hér beskrivs forandringar i
skapelsen, folkets radsla och angest samt forutsagelsen av mansklighetens dod och
uppstandelse. ¥

Expositionen visar saledes pa en hos Mahler mycket poetisk forestallning, dér sektionens
"kallare” med flera eskatologiska uttalanden malar upp bilden av den yttersta domen och
uppstandelsen. Mellan dessa 6desmaéttade yttranden forsoker den skramda ménniskan gora sin
rost hord och aterfa sakerhet i form av mer lyriska och evighetsbetonade partier, vilka
fungerar som en vision av den stundande befrielsen.

Expositionens forsta sektion (takt 43-61) inleds med “kallarens” forsta tillkdnnagivande i
form av uppatstigande jaktrop i hornen; dessa ska enligt Mahler horas fran ett langt avstand
och klangen som mynnar ut fran dem far saledes en fjarran och mystisk karaktar. Hornens
uttalande foljs av en kort, vemodig triolmelodi i f-moll spelad av oboesolisten, varpa
trumpeterna tar éver med ett motiv fran tredje satsen som sedan svaras av hornen (takt 51-54).
| takt 55-57 forekommer en ovanlig ackordsekvens (Ass-dur — E-dur — Dess-dur — A-dur — F-
dur — D-dur — Bess-dur — Gess-dur — C-dur) i trablasarnas triolfigurer, vilka i takt 57 far
sallskap av en hotfull och olycksbadande trombonklang; generalpausen, vilken enligt
Jensen™ hor till “dédens musikaliska rekvisita” i och med att den var ett av de vanligaste
satten att markera dodstidpunkten pa i symfonisk musik, som sedan foljer fungerar som ett
kolon infor nésta sektion, dar "kallaren” gor sitt forsta eskatologiska uttalande. Denna koral i
f-moll for blasare (takt 62-77) innehaller bade Dies irae-temat (flojt) och uppstandelsetemat
(tromboner och trumpeter), vilka delvis ackompanjeras av triolfigurer i pizzicato hos straket.
De foljande takterna (78-96) bestar av tematiskt material fran “kallarens” motiv i forsta
sektionen, nu i f-moll, och inleds med kallarens” andra tillkdnnagivande genom flera
triolfigurer i trablaset, varpa fagott och flgjt tar vid med 6desmaéttade slingor. | takt 82-84
spelar hornen ett fragment av uppstigandetemat; darefter ar det aterigen generalpaus och allt
blir stilla.™*"

Ut ur denna tystnad trader det engelska hornet fram, ackompanjerad av strakarnas svaga
tremolo, med ett suckande och klagande tema som sa smaningom aven tas upp av celli; hela
denna sektion (takt 97-141) kan liknas vid en entragen, ivrig bon dar musiken till en borjan ar

mycket aterhallsam for att sedan successivt intensifieras och bli mer paskyndande, om an utan
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att na en riktig klimax. Den speciella klangfarg som séatts an under bonen initieras av det
engelska hornet, vilket bér likheter med den manskliga rosten som sedermera tar sig an just
detta tema i ett av satsens vokala solopartier (O smarta!™). %

Darefter gor “den som kallar” ater sig hord genom ett andra eskatologiskt uttalande (takt
142-161), nu i form av en hogtidlig koral (bleckblas och fagott) innehallande de tidigare horda
Dies irae - och uppstandelsetemana; koralen foljer pa en effektiv generalpaus och ror sig
dynamiskt via ett crescendo fran pianissimo till ett pampigt fortissimo, vilket med hjélp av en
stamningsuppbyggande figur i slagverket samt ett oktavsprang hos violinerna for fram till
kallarens” tredje tillkdnnagivande (takt 162-190). Detta tillkdnnagivande utmérks som
tidigare av uppatstigande triolfigurer i blassektionen men innehaller nu dven en mer
triumfatorisk och hoppfull karaktar, dar drillar, pukslag och harpa understryker tron pa
uppstandelse. Den segervissa stamningen glider emellertid in i flera mer oroande triolmotiv,
varpa den dynamiska nivan successivt sjunker for att i takt 191 slutligen na fram till ett
enormt och krypande crescendo i slagverket; det &r nu jorden skakar och gravarna éppnas

upp; en jordbavningsvision som leder rakt in i genomféringen.**®

4.5.2 Genomforing: Den yttersta domen

I och med genomfdringsdelen har vi natt fram till satsens morkaste och mest skrackfyllda
parti, da den malar upp en fruktansvéard vision av den yttersta domen; Mahler har har skapat
en musikalisk bild av rddslan genom en innovativ sammansméltning av dramatik, spanning,
intensitet, skarphet och hardhet. Genomfaringen kan tydligt delas in i sju olika sektioner,
vilka alla bygger pa att teman och motiv fran expositionen manipuleras, kombineras med
varandra, hopflatas kontrapunktiskt samt placeras mot varandra; de viktigaste motiven ar har
Dies Irae - motivet, skrikmotivet och radslomotivet. Emellertid inkluderas ibland &ven
uppstandelsetemat i denna skracksektion och da ofta i form av en konfrontation med Dies Irae
- temat; ett exempel pa detta kan finnas i takt 245-250, dar tam-tam och klockor hors bade
succesivt och simultant for att symbolisera den motséagelsefulla ndrheten mellan dod och
uppstandelse. Genom att tillampa en utvecklande variationsteknik producerar Mahler en
imponerande motivisk-tematisk metamorfos dar motiv utvecklas till fraser och teman liksom
de upptrader i olika former, rytmer och variationer; saledes andras ofta bade karaktar och
uttryck. ™
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Den forsta sektionen (takt 194-219), vilken féljer direkt pa det stora slagverkscrescendot,
inleds i f-moll med ett bestamt uttalande av trumpeterna och de lagre basinstrumenten i form
av satsens introducerande skrackfanfartema, vilket kompletteras med gélla, uppkastande skrin
(skrikmotivet) i piccolo, oboe, ess-klarinett och violiner. Total radsla infor det som ska
komma rader i detta parti och liksom for att befasta denna dodsdémda stamning inkorporerar
Mahler i takt 210-218 det numera valbekanta Dies Irae - motivet, om dn denna gang
innehallandes en nedatstigande kvart; Dies Irae - motivet kombineras har dven
kontrapunktiskt med skrackmotivet.'*

| den andra sektionen (takt 220-288, Allegro Marziale) kastas vi abrupt in i tonarten F-dur
da en mycket effektiv dodsmarsch tar vid (se exempel 5.c); det ar har de déda stiger upp ur
sina gravar och vandrar i en evighetslang procession, en tragikomisk vandring som man
tydligt ser framfor sig. Det sexton takter langa marschtemat har Mahler utvecklat ur det av
fyra toner bestaende Dies Irae-motivet, vilket aterkommer i takt 267-288 dar det dven
kombineras med skréack — och skrikmotiven fran den forsta sektionen. Marschtemat spelas
bade ensamt samt tillsammans med uppstandelsetemat (trumpeterna, takt 230) och stiliga

koralmelodier i horn och trumpet (takt 248-262).*3

Exempel 5.c Marschtemat i violiner (takt 220-223)

nartellato
1
)

h .

- . - v - -y

Den tredje sektionen (289-309) bestar huvudsakligen av materialet fran takt 270-290 i
forsta satsen, om &n med vissa smérre forandringar. Darefter, i den fjarde sektionen (takt 310-
324), brakar allting samman i form av en orkestral kollaps, vilken sétts an pa ett dissonant
dubbelackord i fff for att sedan gradvis minska i intensitet; pa samma gang kastar sig musiken
hogt fran ovan ner till lagre instrumentala regioner. Denna kollaps &r en kombination av flera
olika motiv, ndmligen skrackmotivet (tromboner), Dies Irae - motivet (tritonusvariation av

detta i trumpeterna) samt triolsprangsmotiven i trablaset vilka &r en symbol for inferno. **’

135 Floros, Gustav Mahler: The Symphonies, s.74.

Floros, Gustav Mahler: The Symphonies, s.74.
Floros, Gustav Mahler: The Symphonies, s.74.

136
137

41



| den foljande femte sektionen (takt 325-401) aterkommer den entragna bonen ”O smarta!”
fran expositionen, dock i en nyare och mer effektfull variant dar saval intensitet som graden
av klimax har forstarkts och paskyndats. Aven strukturen ar mer komplicerad n tidigare med
sanglika fraser hos cello, fagotter och sedan violiner som en utsmyckning under blasarnas
recitativliknande figurer; mot bakgrunden av denna klang annonserar dessutom trumpeter,
triangel, cymbaler och bastrumma, alla placerade sa langt bort som méjligt, det nalkande
apokalypsen vars olycksbadande ljud kommer narmare och narmare. | takt 380 tas det
motiviska temat dver av trumpeter, kontrafagott, trombon, tuba och kontrabas, vilket
ytterligare forstarker och elektrifierar den redan kusliga och kérkrypande stamningen.**®

Dérefter, i takt 395-401, mynnar allting ut i en klimax genom flera suckande och
kromatiska figurer i det 6vre omfanget, intensifierad av att tritonus patrangande gor sig hord i
bakgrunden; denna klimax leder sedan in i den fran inledningen bekanta skrackfanfaren (takt
402-417, sjatte sektionen), vars dissonanta ljud nu har transponerats upp ett halvt tonsteg och
dar trombonerna tre ganger spelar en maktig variant av Dies Irae - motivet som innehaller en
kvart. Genomfdringen avslutas med en mystisk sjunde sektion (takt 418-447), dominerat av
uppstigande — och evighetstemat; en kansla av tidléshet rader, klockspelet ringer in evigheten

och allt blir slutligen tyst och stilla.**®

4.5.3 Atertagning: ”Den stora samlingen”
Satsens sista del och tillika dess mest fascinerande, ”Den stora samlingen”, &r en varierad
atertagning som skildrar bade varldens undergang liksom den slutgiltiga vagen till
uppstandelse och evigt liv. Mahler anvander sig har framst av teman och motiv fran
expositionen, dock utan att inkludera de teman som férknippats med dod och fortvivlan, d.v.s.
Dies Irae-motivet, skrackmotivet och skrikmotivet; istallet ar det de mer ljusa uppstandelse-,
uppstigande- och evighetsmotiven som dominerar, vilket visar att Mahler i sjalva verket
betraktade den sanna apokalypsen som budet om ett nytt liv och inte som den yttersta domen.
"Den stora samlingen” fungerar saledes som en 6vergang mellan den i genomféringsdelen
forkunnande domedagen och den senare uppstandelsen; den &r den tomma tiden mellan déden
och aterfodelsen, en musikalisk framstéllning av intigheten, dar alla tidsdimensioner &r
upphavda till foljd av de manga pausernas och fermaternas forvridning av ahérarens

taktartsfornimmelse. Aven rummets dimension ar har av vikt d& instrumenten ofta ar
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placerade bade pa och bakom scenen i olika formationer, vilket skapar mycket speciella
klangvérldar.'*°

Atertagningen och tillika ”Den stora samlingen” inleds med hornsignaler fran "Den som
kallar i vildmarken” (takt 448), varpa nattfageln (trumpet) gor sig hord tva ganger (takt 452-
453). Denna nattfagel ar en uggla och éverraskande nog kan en sadan efterlikning av en
fagelstamma aven den anvandas som en dodssymbol i musiken, da oftast som en féraning om
doden; Jensen papekar att just ugglan ofta upptrader som nattens och otrevlighetens emblem
eftersom dess rop inte har en sarskilt behaglig klang.**! Enligt min mening har Mahler séledes
lyckats val med konststycket att efterhdrma denna nattfagel da han valt att Iata den tala genom
trumpetens mer harda, metalliska klang.

Darefter annonserar fyra trumpeter, vilka ar placerade sa langt bort som mdjligt, i takt 455
den stora apokalypsen; enligt Mahlers instruktioner skulle dessa lata fran motsatta riktningar,
vilket bade setts som en profetia av vart nuvarande stereofoniska ljud samt tolkats som en
biblisk referens da det i Matteus star skrivet att herrens dangel vid apokalypsen ska samla sina
utvalda fran de fyra vindarna frdn den ena dnden av himlen till den andra.**?

Né&r apokalypsen klingat ut trader piccolo och fl6jt fram och iklader sig rollen av
naktergalen, vars melankoliska fagelsang emellanat ackompanjeras av kallande motiv i
blasarna; har dyker saledes ater ett efterliknande av en fagelstamma upp, dar den avbildade
naktergalen en aning forvanande av Mahler kallas dédsfageln.*** Borde det inte vara tvartom,
att ugglan med sitt otécka late och uppenbara tradition som dodsbarare far denna titel medan
néktergalens vackra melodi blir en symbol for livet? Dock var ju Mahler en hogst
motsagelsefull natur och kanske hade han sin egen teori, liksom i manga andra fall, om vad de
olika faglarna skulle representera. Avslutningsvis darrar stortrumman till (takt 471); detta
symboliserar jordens sista bavande rérelse och darmed ocksa de sista minnena av detta

livet, 14

4.5.4 Finalens text
| takt 472 gor sa till sist koren, och saledes det besjungna ordet, entré med
uppstandelsekoralen, vilken inleder denna sats kantatdel. Kantaten bestar av totalt atta strofer,

varav de tva forsta ar skrivna av Klopstock och de fyra dvriga av Mahler sjalv; emellertid har
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Mahler till och med &ndrat nagra ord &ven i Klopstocks strofer. Texten fordelas mellan kor,

solopartier, en duett mellan sopran och alt samt en fuga for kor, vilken innehaller poemets

allra viktigaste uttalande.*

Korens uppstandelsekoral ar av sarskild betydelse for kantatens struktur; den bestar av fyra

rader och sjungs av kéren fyra ganger (strof 1, 2, 4 och 8), om &n i fyra olika versioner.

Mellan vissa strofer i kantaten trader aven orkestern in i form av mindre interludier, vilka alla

driver pa resan mot uppstandelsen. Eftersom texten dr oerhort viktig nar det géller att forsta

musiken ska den har, efter att ha presenterats i sin helhet, studeras lite narmare;**°

Aufersteh’n, ja aufersteh’n wirst du.
Mein Staub, nach kurzer Ruh!
Unsterblich Leben!

wird der dich rief, dir geben .

Wieder aufzubliihn wirst du gesét!
Der Herr der Ernte geht

Und sammelt Garben

uns ein, die starben!

O glaube, mein Herz, O glaube:

Es geht dir nichts verloren!

Dein its Dein ja Dein, was du gesehnt!

Dein, was du geliebt, was du gestritten!

O glaube, Du wardst nicht umsonst geboren!
Has nicht umsonst gelebt, gelitten!

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

Hor’ auf zu beben!

Bereite dich zu leben!

O Schmerz! Du Alldurchdringer!
Dir bin ich entrungen!

O Tod! Du Allbezwinger!

Nun bist du bezwungen!

Mit Fliigeln, die ich mir errungen,

in heissem Liebesstreben,

werd’ich entschweben

zum Licht, zu dem kein Aug’gedrungen.

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

Aufersteh’n, ja aufersteh’n wirst du,
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Ateruppstd, ja ateruppst skall du
mitt stoft, efter kort vila!
Evinnerligt liv!

skall han som kallat, ge dig!

Efter sadd skall du ater blommal!
Skordens herre gar

och samlar kérvar

at alla oss som dott!

O tro, mitt hjérta, bara tro,

da skall intet fattas dig!

Du skall fa vad du har langtat efter
och &lskat och stridit for!

O tro, du ar inte fodd férgaves!

Du har inte levt och lidit férgaves!

Allt som blivit till maste ga forlorat
och allt som gatt forlorat, ateruppsta!
Darra inte mer!

Bered dig for att leva!

O smarta! Du som genomtrénger allt!
Jag har lyckats vrida mig ur ditt grepp!
O Dod! Du som besegrar allt!

Nu har du besegrats!

Med vingar som jag vunnit

i min starka karlekslangtan
skall jag svéva uppat

Mot ljuset som ingen skadat.

Med vingar som jag vunnit
skall jag svava uppat.
Jag skall do for att leva!

Ateruppstd, ja ateruppst skall du
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mein Herz, in einem Nu! mitt hjarta i detta nu!
Was du geschlagen, Allt vad du har kdmpat for
zu Gott wird es dich tragen! **/ skall bara dig till Gud! **

Den forsta strofen, vilken besjungs av kdren, ger uttryck for kristendomens centrala
eskatologiska uttalande om dammets uppstandelse liksom vissheten om att det finns ett evigt
liv. Mahler har hér bytt ut den av Klopstock ursprungligen forfattade frasen "Han, som
skapade dig” mot "Han, som kallade pa dig”; fragan ar om detta &r en medveten eller tillfallig
andring av Mahler: kanske hérde han helt enkelt fel da psalmen framfordes i kyrkan vid
Biilows begravning? **

Det ar emellertid aven mojligt att Mahler undermedvetet gjort denna forandring i texten pa
grund av hans judiska hdrkomst; som vi tidigare sett var ju Mahlers attityd till sitt ursprung
synnerligen komplex, vilket emellertid inte utesluter att han har, kanske tillfalligt, slagit in pa
den judiska trons vég. Orden ”Han, som kallade dig” kan dven foras tillbaka till Gamla
testamentet, dar Guds kallelse &r ett av de viktigaste motiven tillika ett tecken pa hans néra
forhallande till folket. I slutet av finalsatsen ger “den som kallar i vildmarken” evigt liv;
Mahler tonsatter dock aldrig Klopstocks ”Halleluja!”, varken i forsta, andra eller sista strofen,
och avliturgiserar saledes texten.*

Vad géller den andra strofen har Mahler tagit denna i princip ordagrant fran Klopstock; har
berédttas om den nya uppblomstring som &ger rum efter att hostens herre samlat upp alla de
doda som nekar fr&n marken. Aven denna strof sjungs enbart av kéren.***

Fran och med den tredje strofen r det endast Mahlers egna ord vi hor; bestaende av sex
rader presenteras de fyra forsta av altsolisten och de tva sista av solosopran. | och med att den
forsta och andra strofen var kollektiva (besjungna av kér) och med text fran en frammande
kélla (Klopstock) markerar denna tredje strof en brytpunkt, dar Mahlers egen text
symboliserar det forsta stadiet pa trons vég, d.v.s. tron pa livets meningsfullhet. Strofen
handlar om tron pa att manniskan inte levt forgaves; allt det hon alskat, langtat efter och
kampat for har en mening ("Du skall fa vad du har langtat efter/och &lskat och stridit for!™).
Mahler kopplade aven samman tron pa uppstandelsen med tron pa att han forst pa riktigt
skulle bli erkand som kompositor langt efter sin dod. Hela Mahlers egenkomponerade text till
finalsatsen tyder pa paverkan och inspiration av manga olika kéllor, till exempel Goethes
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enteleki, den tyske filosofen Gustav Theodore Fechners sjélavandringsteorier och Sigfried
Lipiners teorier om de tre vagarna till forlosning (smérta, lysande karlek och Kristus);
dessutom finns spar fran den judiska Kabbalan om sjalavandring samt fran kristen teologi.
Man far heller inte glomma Mahlers livslanga kanslighet for lidandet, vilket aven detta namns
i denna centralbudskapliga strof i form av orden ”Du har inte levt och lidit férgaves.”. >

| den fjarde strofen &r det aterigen koren som tar ton och nu ar det livets eviga kretslopp
som avhandlas, dar allt som skapats forst maste ga till botten for att sedan kunna ateruppsta
och fa nytt liv; pa sa satt kan manniskan frigoras fran sin existentiella bavan och radslans
forlamande grepp och istéllet borja leva. Strofen understryker saledes dédens nddvandighet
som ett 6vergangsstadium till det sanna, eviga livet. **3

Den femte och sjatte strofen bildar en ny episod i satsens uppbyggnad genom sin duett
mellan alt och sopran dess introduktion av den personliga sfaren. Nu, da livets och
manniskans tva varsta fiender, namligen smartan och doden, har 6vervunnits ar det mojligt att
svava bort med vingar som erdvrats i den heta kérleksstravan; nu kan ménniskan forsvinna in
i det ljus dit inget 6ga far tranga igenom. An en gang kan man saledes registrera Mahlers
synnerligen starka uppfattning om smartans och lidandets stora, genomtrdngande makt éver
maéanniskan, vilken endast bortom denna 6vermannande kraft slutligen blir fri; i detta
bortomliggande landskap blir &ven déden som betvingar nu sjalv betvingad. Den sjunde
strofen tar framst upp tankarna fran strof sex men innehaller dven hela texten centralbudskap
”Jag skall do for att leva!”, vilket uttalas tva ganger. Denna strof framfors av koren i form av
en fuga, dar ett stort crescendo for fram till de nyss citerade orden.*>*

Den attonde och avslutande strofen inleds pa samma satt som den forsta, om an med en
andring redan i andra raden, dar Mahler bytt ut Klopstocks “mitt stoff, efter kort vila!” mot
sin egen rad "mitt hjérta i detta nu!”; denna Mabhlers betoning av ordet nu ger texten en storre
genomslagskraft eftersom det for sjalva uppstandelseakten narmare inpa oss. Aven
integreringen av hjartat istallet for aska/kropp gor texten mer personligt narvarande, da detta
fjarmar den fran bibliska associationer. I den sista raden framtrader ordet Gud for forsta
gangen; det som det manskliga hjartat brunnit och slagits for ska nu dntligen bara henne till
herren. Hela strofen sjungs av koren, precis som kantatens inledande rader, och sammanfattar

séledes satsens storslagna vision om déden och uppstandelsen.*>®
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4.5.5 Musiken i kantatdelen

Vad géller musiken i kantatdelen skiftar den mellan kor- och solosang, emellan vilka Mahler
aven skjutit in rent instrumentella partier som kan kallas orkesterritorneller. Tva teman &r har
centrala; korstrofernas uppstandelsetema och solosangspartiernas evighetstema, vilka bada
hela tiden utvecklas under satsens gang. Den forsta av de totalt fyra korstroferna framfors a
cappella i Gess-dur i en mycket svag nyans (pianissimo); den ar 21 takter lang och kan delas
in i tva delar om vardera tva textrader. Den forsta frasen &r pa tio takter och kan i sin tur
styckas upp i tre mindre delar, vilka bygger pa ett kort motiv av tre toner (dess-ess-dess) som
vartefter utvidgas bade i langd och i omfang. Avslutningen &r mycket karaktaristisk: Mahler
utvidgar har den sista tonen och later pa sa sétt melodin bokstavligen falla till ro pa det djupa
h:et. *°°

Den andra frasen bestar av tva korta ”Stollen”, d.v.s. den fallande kvarten e-h, samt en
langre "Abgesang”. Den forsta ”Stollen” leder musiken fran Gess-dur till E-dur medan den
andra sarskiljer sig genom sin kromatik. Mitt i ”Abgesang” gor sig solosopranen hérd dver de
ovriga korsopranerna genom att kasta sig upp till ett hogt gess. Den andra kérstrofen ar pa 24
takter och sjungs aven den pianissimo i tonarten Gess-dur; tonerna r desamma som i den
forsta strofen men rytmiken och taktarterna har forandrats. Ett annat nytt inslag i denna strof
ar att koren nu ar delad, dér de forsta fem takterna liksom takt 14-15 endast framfors av
herrar, och att musiken ledsagas av instrument (strékar, trumpeter och basuner).*’

Den tredje strofen (22 takter) har forflyttat sig till b-moll/Dess-dur och slutar sedan pa ett
Ess-durackord, dominanten till det féljande avsnittets tonart Ass-dur. Utmarkande for detta
parti ar de stora dynamiska kontrasterna, dar herrarnas svaga misterioso svaras av hela kéren i
forte; stdmningen &r har mer jublande och tempot rorligare. Denna kontrast, vilken svarar till
textens innehall, tas om tva ganger och darmed sker en form av vaxling mellan de olika
stamningslagena.**®

Den fjarde korstrofen &r hela satsens tillika symfonins sista; detta &r verkets kulmination
och framfors fortissimo med bade orgel och stor orkesterapparat dar hojdpunkten ligger pa
ordet ”Gud”. Begynnelsemotivet ”Ateruppst&” &r inte langre en rorelsefigur som i de tidigare
stroferna utan fungerar nu som en tonupprepning. Den sista strofen &r d&ven den mest enkla om
man betraktar dess metrik (den bestar framst av tva — och fyrataktersperioder) och det ar forst

I dessa avslutande rader som man kanner igen koralens psalmegenskaper, bekréaftade av
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orgeln vilken likt harpan och klockspelet representerar transcendensen. Symfonin slutar
darmed i den ceremoniella, kyrkliga sfaren med kéren som en sjungande, kollektiv enhet utan
séngsolister.*

Genom alla de fyra korstroferna utvecklas saledes uppstandelsekoralen fran ett mystisk,
drommande Gess-dur via Dess-dur och Ass-dur till sista strofens triumferande Ess-dur, vilken
symboliskt kan betraktas som den segrande tonarten (Eroicasymfonin) eller barockens

gudomliga sddana (Ess-dur var med sina tre b-fértecken en symbol for treenigheten).'®

De tva solopartierna kan betraktas som episoder eller sekundéra teman i kantatdelen, dar den
tredje strofen utgor det forsta soloavsnittet medan strof fem och sex omfattar det andra. Den
tredje strofen inleds med ett altsolo pa 42 takter i form av den valkéanda ”O smarta!” —
musiken, vars entragna bon framst bestar av suckande motiv vilka far funktionen av ett
personligt, humant tema. Precis som i Urlicht-satsen later Mahler hér altstamman representera
méanniskan som understalld de jordiska livsvillkoren. | takt 602 tar sopranen Over solistrollen
och i och med detta skriftar musiken genast karaktar; nu kan spar av evighetstemat urskiljas
och sopranstamman representerar saledes manniskans I6fte om att komma upp till en hogre,
gudomlig sfar. Sopranen, vars textrader bestar av de slagkraftiga orden O tro, du ar inte fodd
forgéaves! /Du har inte levt och lidit forgdves!”, understryker det meningsfulla i manniskans
liv och kan sdledes sagas ge svar till altstimmans mer tvivlande och entragna bon.*®*

Det andra solopartiet (strof fem och sex) trader in i takt 644 och ar en duett mellan alt -och
sopransolist; den tidigare nedatgaende melodiken som symboliserade smarta och dod ar har
utbytt mot uppatgaende linjer, vilka betonar hoppet om att det ar mojligt att 6vervinna de
maénskliga livsvillkoren. I detta avsnitt utvecklas daven evighetstemat ytterligare innan det
presenteras i en ny version i korfugan (takt 672), dar det antligen far blomstra fullt ut genom
korens maktiga uttalande (fortissimo) ”Jag skall do for att leva!”, vars budskap utgor satsens

teologiska resumé.'®?

| kantatdelen forekommer tre instrumentala interludier, sa kallade orkesterritorneller; det
forsta av dessa tar vid precis dar den forsta korstrofen avslutas (takt 493) och ar en jublande
kommentar till de nyss besjungna fraserna. Karaktéristiskt for avsnittet ar den svaga

dynamiken samt violinernas inledande uppsving pa en oktav med foljande tremolo, kallande
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motiv i blasarna och harpans arpeggio. Tva takter innan siffran 34 trader trombonerna in med
evighetstemat, vilket sedan tas dver av violinerna varpa hornen spelar kérens
uppstandelsetema. %

Den andra orkesterritornellen tréder in efter den andra korstrofen (siffran 37) och skapar
genom sitt intag i fortissimo en stark kontrast till korens tidigare pianissimo. Orkesterns
triumfatoriska jubel fungerar hér &ven som ett férnekande av korens nyss uttalade fraser
"Skaérdens herre gar/och samlar karvar/at alla oss som dott!”; de déda ar inte langre doda utan
uppstar i ett hoppfullt nu. Successivt dampas dynamiken och vid siffran 38 tar sig trumpeter,
tuba, horn och Kklarinett sig an evighetstemat, vilket svavar éver violinernas tremolo och
harpans arpeggio; musiken fors saledes upp till en hogre, himmelsk sfar och som alltid har
Mahler integrerat harpan i sin instrumentala representation av det dverjordiska livet. ¢

Den tredje och sista ritornellen inleds vid satsens avslutning, sju takter efter siffran 49, och
Mahler later nu de himmelska instrumenten klinga fullt ut; forutom harpan hérs aven djupa
klockor vilka spelar en tredelad rytm som skar sig mot orkesterns tvatakt. Méassingsblasarna
anfor evighetstemat och orgelns deltagande later lyssnaren forsta att evigheten ska forstas i
overensstammelse med de kyrkliga dogmerna. Vid siffran 51 har evighetstemat slutligen
reducerats till enkla kvintsprang; orkesterns klanger blir till naturljud som upploses i

evighetens himmelska sfar.'®°

4.5.6 Slutsats
Finalen ger saledes, bade genom dess musiktematiska material och grundlaggande
textbudskap, slutligen ett svar pa de fragor som Mahler stallde till sina lyssnare i den forsta
satsen: ”Vad &r meningen med livet?” ”Varfor har vi levat?” | denna sista sats visar Mahler att
det finns nagonting mer an doden, nagonting som kan besegra den och som &r storre an allt
annat; det finns en uppstandelse, vilken kastar forklaringens ljus tillbaka pa den forsta satsens
tragik och Scherzots kaosartade fortvivlan.*®

Finalens sjalvlysande avslutning kanns milsvida bort fran symfonins inledande, morka
sorgmarsch och verket formedlar pa sa satt precis det som tas upp i den sista satsens strofer,
namligen att manniskan inte har lidit, alskat eller kampat forgaves, ty till sist far hon sin
beldning i form av karlek, tro och en kansla av att duga som hon &r, vilket &r vart all strdvan

och allt slit.
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Enligt Jensen finns nyckeln till forstaelsen av finalsatsens budskap framférallt i den
Klopstockpsalm som Mahler horde pa Hans von Biilows begravning. Sasom Mahler horde
denna var den mer &n enbart text; den var en helhet av ord och toner som hordes i ett liturgiskt
sammanhang liksom i ett sakralt rum. Psalmen blev pa sa satt mer an bara inspiration; den
blev ocksa till viss man hela symfonins andamal, dar den enorma stigningen i finalen verkar
fora tillbaka verket till dess ursprungliga ram, namligen den kyrkliga ritualen. Klopstocks dikt
med sin starka uppstandelsetro var saledes det som Mahler i sitt Ianga sokande efter en
passande text hade vantat pa, vilket Jensen menar visar att det pa detta stadium av hans

skapande verkar vara den kyrkliga ritualen som han alltid kan vanda tillbaka till.*®’

Jensens understrykande av psalmens betydelse for finalen och &ven hela symfonin &r
intressant men jag skulle emellertid vilja pasta att det snarare ar vad Mahler gor utav
Klopstockpsalmen, pa vilken han sétter sin personliga pragel bade vad géller texten och dess
religiésa budskap, &n denna i sig som utgor satsens verkliga kérna. Filosofen Martha
Nussbaum ar en avgorande tolkning pa sparen da hon menar att Mahler i finalen uppnar en
triumfatorisk fusion av det kristna uppstigandet med en romantisk betoning av strdvande och
kreativitet; detta tar form inom en kontext med ett judiskt understrykande av denna varlds
rattvisa och jamlikhet.®®

Pa ytan ar symfonin, menar Nussbaum, en bild av den kristna fralsningen genom sin vision
av den yttersta domen; emellertid framhaller ju Mahler att det inte finns ndgon domedag och
att manniskorna varken blir belénade eller bestraffade och saledes gar han delvis emot den
traditionellt kristna l&ran. Mahlers egna, intensivt personliga och passionerade ord tar
dessutom varken upp Jesus eller himlen och har &ven uteslutit Klopstocks "Halleluja!”;
istallet fokuserar de pa karleken och att det som manniskan utstatt i livet inte ar forgaves,
vilket for tillbaka till den judiska eskatologin, dar livet efter detta &r en skuggig plats, lite som
i den Homeriska underjorden, och dér det finns ett med romantiken néra beslaktat insisterande
pa att finna varde och mening i ett liv inom historien, i dess val och stravandet i detta nu;

sledes &r det ljuset i detta livet som lyser allra klarast.*®°
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Mahler har saledes blandat bade kristna och judiska idéer men skapar anda till slut sin
alldeles egna bild av uppstandelsen; som den judisk-katolske gudssdkare han var verkar detta

vara den for honom mest sanna och manskliga vision som man kan komma fram till.

5 Avslutande diskussion

Syftet med denna uppsats var att analysera livsaskadningen i Mahlers Uppstandelsesymfoni,
d.v.s. hur existentiella fragestéallningar om livet, doden och religionen kommer till uttryck i
musiken, samt att utifran detta harleda verket till Mahlers personlighet och
religionsuppfattning. Den musikaliska analysen av symfonin visar att Mahler anvander sig av
flera teman och motiv vilka symboliserar livet respektive déden, dar livet representeras
genom uppstandelse -, evighets och uppstigandetemana medan ddden presenteras i form av
Dies Irae — temat, ”skrackfanfaren” samt rédsla — och skrikmotiven. Dessutom integrerar
Mahler i verket flera instrument som kan kopplas samman med transcendensen eller det
himmelska (harpa, klockspel, orgel) samt dodens narvaro (tam-tam); efterliknandet av
fagelstammor (nattfageln och naktergalen i finalen) liksom de manga generalpauserna ar
andra exempel pa “dodens musikaliska rekvisita” som tillampas. | och med den forsta satsens
sorgmarsch med dess mérka begravningskaraktéar forekommer &ven den sérskilda klangvérld
som kallas “dodens musikaliska landskap”. Saledes anvander sig Mahler pa detta satt av ett
mycket effektivt musiktekniskt grepp for att skildra livets och dédens sarskilda laten och
stamningar; genom att pa flera stéllen lata Dies Irae — temat direkt foljas av uppstandelsetemat
eller till och med lata dessa horas samtidigt uttrycker han dven livets motsagelsefullhet och
dess néra sléktskap med doden.

Enligt min tolkning finns &ven denna motséagelsefullhet i symfonins satsuppbyggnad och de
olika kanslor dessa sander ut; genom att den dramatiska, djarva forsta satsen foljs av
Andantets behagliga nostalgi, Scherzots fortvivlan och Urlichts medmanskliga gudsléangtan
innan allt slutligen mynnar ut i finalens triumfatoriska livsgladje beskriver Mahler en
manniskas resa genom alla de tillstand som &r en del av hennes existens; i och med sin
trovardiga skildring av hela vart kanslospektrum sasom tragik och dédsangest, langtan och
kérlek, avsky och kaos, barnets naivitet, radsla och hoppfullhetens lycka &r symfonin en

spegel av livet sjalvt och dess svaratkomliga komplexitet.

Verkets livsaskadning gar emellertid inte enbart att finna i sjalva musiken utan &ven i de av

Mahler integrerade texterna, vilka framst innehaller religiosa tankar. Urlicht uttrycker
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emellertid &ven oro for hela ménskligheten samtidigt som uppmaéarksammar den ensamma,
utsatta manniskan och till viss del ocksa det lilla barnet genom sangens naiva och direkta
karaktar; saledes omfamnar Mahler alla manniskor, stora som sma, och manar saledes all
varldens folk till att k&dnna medkansla med varandra. Vad géller det religidsa inslaget i Urlicht
understryker den framforallt att den sanna végen till tro och fralsning &r genom Gud, vilket
kan uppfattas som en typisk kristen askadning; dock vill ju en angel avvisa manniskan i
sangens mellanstrof, vilket utifran en kristen lara kan synas en aning paradoxalt.

Finalens text ger genom Mahlers personliga pragel ett helt eget budskap om vad livet och
doden verkligen é&r, dess tidigare diskuterade blandning av kristna och judiska influenser till
trots; enligt Mahler finns det en uppstandelse, men inte en uppstandelse i en himmel eller i en
annan tid utan i detta livet, dar ménniskan genom sin stravan och rika ké&nslovarld har allt att
vinna pa att vaga leva just detta liv, har och nu; Mahlers slutsats blir saledes att det viktigaste
ar att man har en egen och personlig tro och att man ska sta fast vid denna, oavsett om den

kan placeras in under en viss religios lara eller inte.

Mahlers personlighet avspeglar sig tydligt i symfonin; for att uttrycka mig med Bruno Walters
ord &r detta beréttelsen om hans inre sjalsliv; musiken finns i Mahler liksom Mabhler finns i
musiken. | verket marks kanske allra framst den hos Mahler motsagelsefulla karaktéren, vars
skarpa kontrast mellan lidande och langtan, demoni och vanlighet motsvaras av symfonins
stdndiga vaxlingar mellan morka, otdcka sammanbrottspartier och ljusa, lyriska avsnitt;
sarskilt talande for denna alternering ar forsta satsens huvudtema kontra sidotema respektive
finalens genomforing (visionen av den yttersta domen) kontra korstrofer (uppstandelsen).
Aven de tidigare omtalade Dies Irae- och uppstandelsetemanas relation till varandra ar en
symbol for Mahlers person, liksom for hans rapporterade besatthet av déden och livets
mening. Det gar ocksa att finna specifika karaktarsdrag hos Mahler i verket, déar hans
maérkliga humor och rastléshet (gestaltad genom de oroliga triolrorelserna) standigt ar
nérvarande i Scherzot liksom hans omskrivna varldssmarta uttrycks genom altsolistens oro for
manskligheten i Urlicht; dock &gde inte Mahler sangens uppmanande omtanke for den

enskilda manniskan, vilken han ju oftast sag forbi.

Symfonin genomsyras aven av Mahlers stora intellektuella intresse, da dess litterdara kontext i
form av Bibelreferenser, dikter fran Des Knaben Wunderhorn samt Mickiewicz epos
Todtenfeier, den troliga inspirationskallan till forsta satsen, ger bilden av en

kunskapsinhd&mtande och reflekterande upphovman. Det faktum att Mahler dessutom sjalv
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skrev merparten av finalens text visar &ven prov pa hans smak for poesi samt unika

skaparformaga.

Verkets innersta karna utgdors emellertid av Mahlers sékande, andliga natur, vilken &r intimt
forbunden med hans religidsa uppfattning. Med utgangspunkt i Mahlers uttalande om
symfonins program samt Walters skildring av hans standiga funderingar kring déden och
livets mening blir Uppstandelsesymfonin en berattelse om Mahlers eget existentiella sokande,
dar han efter mycket vanda och ve till slut kommer fram till ett svar; som bekant var Mahler
emellertid alltid tvungen att borja om med sina funderingar efter varje avslutat verk for att
komma fram till en ny 16sning men hans om &n tillfalliga slutsats om vad detta livet ar finns
dock for evigt bevarat i denna symfoni. Mahlers ambivalenta forhallande till religionen
genom hans judiska ursprung, senare konvertering till katolicismen samt hans situation i det
anti-semitiska Wien reflekteras framfor allt i finalens blandning av det kristna och det judiska;
kanske valde Mahler att féra samman aspekter fran bade kristendomen och judendomen for
att sedan forma dessa till sin egen vision just for att det var sa han identifierade sig som
méanniska, ndmligen som en sokande judisk-katolsk skaparkraft som leddes av sin personliga,

egna tro.
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