Gustav Mahlers brug af
Klopstock i den 2. symfoni

AF EVA MARIA JENSEN

1. Det tekstlige grundlag for finalen
i Mahlers 2. symfoni

Den 2. symfonis tilblivelseshistorie

Gustav Mahlers 2. symfoni er blevet til mellem arene 1888-1894, altsa
over en lang periode. P4 trods af denne lange skabelsestid danner sym-
fonien en ganske uszdvanlig helhed.

Tilblivelseshistorien er veldokumenteret i adskillige af Mahlers breve
og udtalelser.! Forstesatsen skrev Mahler i foriret 1888 og pé det tids-
punkt var den tenkt som selvsteendigt verk, muligvis en symfonisk
digtning, med titlen: “Todtenfeier”.? Sommeren 1893, i Steinbach,
skrev Mahler de 3 naste satser af symfonien: andante, scherzo (baseret
pa “Wunderhorn”-Lied, “Des Antonius von Padua Fischpredigt®) og
“Urlicht”, endnu en “Wunderhorn”- Lied, der senere blev sat ind som
symfoniens 4. sats. I vinteren 1893/94 udtaler Mahler til sin ven, Josef
B. Foerster, at han har fuldfert de 3 satser af sin nye symfoni: “Todten-
feier”-satsen, andante og scherzo, men at han stadigvek mangler at
komponere en finale, som han pa forhind vidste métte veere usedvan-
ligt tungvejende for at kunne modsvare verkets store 1. sats. Af flere
udtalelser ved man, at “udlgsningsgnisten™ til at Mahler endeligt gik i
gang med finalen indtraf, da Mahler overvaerede dirigenten Hans von
Biilows bisazttelse i Hamborgs Michaeliskirche d. 29. marts 1894. Den
bedste skildring af denne, skelsettende begivenhed for 2. symfonis op-
stien, har vi i Mahlers brev til Dr. Arthur Seidl fra 17. februar 1897.3
Heri siger Mahler, at han leenge havde vist, at han ville benytte kor i
symfoniens sidste sats, og dog tevede han for ikke at blive beskyldt for
efterligning af Beethovens 9. symfoni. Endvidere siger han, at han ogsa
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leenge havde sagt efter en passende tekst og havde gennemsegt hele ver-
denslitteraturen (inklusive Biblen) uden at finde det forlgsende ord.
Det var forst, da han herte drengekoret synge Klopstocks salme “Au-
ferstehn’, ja auferstehn’” under von Biilows bisattelse, at det hele med
ét blev klart. Det var denne guddommelige gnist, han ventede pa — men
selvfolgelig — den var faldet pa en vel forberedt grund og “antendte” sa
at sige kun balet. I april foretager han betydelige @ndringer i symfo-
niens 1. sats, i juli er finalen feerdig som udkast, i december er orkestre-
ringen ogsé fuldendt.

Klopstock-Mahler
Man har for vane at sige, at 2. symfonis finale har tekst af Klopstocks
salme.

Men ser man péa Klopstocks salme og pa den tekst, som Mahler fak-
tisk benytter i satsen, ma man revidere denne opfattelse. Man kan sna-
rere sige, at finalen har en tekst forfattet af Mahler selv, men med ud-
gangspunkt i Klopstock.* I Mahlers lange tekst er kun de to ferste stro-
fer fra Klopstock, og endda her har han @ndret nogle ord.

Resten af teksten har Mahler selv forfattet og fordelt den mellem kor-
strofer, solo-partier, en duet mellem sopran og alt, en kor fuga, hvor
tekstens vigtigste udsagn forekommer, og den endelige resumé — strofe,
der vender tilbage til udgangspunktet, Klopstocks 1. vers.

Her er kun den forste linje citeret ordret. 2. linje er lettere &endret, de
to sidste linjer er Mahlers egne.

Klopstocks “Auferstehn’” — salme

Friedrich Gottlieb Klopstock (1724-1803), tysk digter og teolog blev
kaldt “Homer der Deutschen”. Han tilherte en generation, der virkede
umiddelbart for romantikken. Meget af hans poesi var helliget religiose
emner: det store epos “Messias”, 1748-1773, samt mange oder og
hymner. I drene 1754-1770 boede Klopstock i Danmark, hvortil han
var blevet inviteret af greve J.H.E.Bernstoff og han fik ansattelse hos
kong Frederik d. 5. Hans digte, og ikke mindst hans personlighed, fik
stor betydning for dansk kulturliv pa denne tid. “Auferstehn’, ja aufer-
stehn’!” udkom i bind 1 af hans “Gejstliche Lieder”, Kebenhavn-Leip-
zig, 1758. Samme ar mistede Klopstock sin elskede hustru, Mette fodt
Moller, med hvem han kun havde veret gift i 4 ar. Hans digt blev me-
get hurtigt brugt som salme. Den forste melodi til Klopstocks tekst er
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af J.G. Graun fra 1758, altsi fra samme ar, som “Gejstliche Lieder” ud-
kom. Salmen brugtes ved begravelser, den blev tit sunget ved graven.’

Klopstocks digt (se bilag 1) er pa 5 vers, hvert vers pa 5 linjer med
stavelsesantal: 9, 6, 5, 7, 4 og rim: a, a, b,b, c. Versene 1, 2 og 5 har i den
sidste linje ordet “Halleluja”, som siledes fungerer som omkvaed. Dog
mangler versene 3 og 4 dette omkvad. Ifelge J.B. Foerster ved vi, at der
kun blev sunget 3 vers af salmen ved von Bulows begravelse, nemlig de
tre forste vers.® Vi ved ikke, hvilken melodi salmen blev sunget pi. Det
var nzppe, ifelge D. Mitchel, “Jesus Christus unser Heiland, der den
Tod liberwand”,” da den passer meget dérligt til tekstens metrum. Mit-
chel papeger, at der eksisterer 25 forskellige melodier, som Klopstocks
tekst kan synges pa i den tyske kirkelige tradition. Mitchel mener ikke,
at salmemelodien har “smittet” af pd Mahlers udformning af koral-me-
lodien i finalen. Men man kan nappe undervurdere den, for os ukend-
te melodis, betydning for Mahlers “illumination”, som han oplevede
under von Biilows begravelse. For en musiker vil en melodi altid have
en stor betydning, méske netop en melodi, der bar disse vagtige ord:
“Auferstehn’!, ja, auferstehn’”. Det har neppe kun veret teksten, klan-
gen af drengestemmer og den hejtidelige begravelsesatmosfeere, der
havde veret “udlesningsgnisten” for Mahlers inspiration.

De 25 (egentligt 26) melodier Mitchel taler om kan alle findes hos
Johannes Zahn: “Die Melodien der deutschen evangelischen Kirchen-
lieder”, b. 1, Hildesheim, 1963, s. 535-541. (se bilag 3) Den @ldste er
af J.G.Graun fra 1758, den yngste fra Breslau, 1851. At der ikke fin-
des senere melodier kan forklares med Zahns veerks oprindelige udgi-
velsesdato. (1902-23) To af melodierne har jeg fundet i tyske salme-
beger: 1 “Gesangbuch fiir die evangl.-lutherische Kirche in Bayern”,
Niirnberg, 1892, s. 173 og i “Gesangbuch der Deutschen St. Petri-
Gemeinde in Kopenhagen”, Schleswig, 1902, s. 554-55. Den forst-
navnte svarer til nr. 2004 1 Zahns liste, den sidstnzvnte til nr. 1997.
Denne melodi (hvis 4-stemmige udseettelse fra 1902 ogsa kan ses i bi-
lag 4) kunne med stor sansynlighed havde veret sunget ved von
Biilows begravelse. Melodien hegrer til i den nordtyske tradition, og
skent den opgives at stamme fra 1803, er den blevet brugt siden. (den
bruges den dag i dag af den tyske menighed i Kebenhavn). Men det
staerkeste indicium er visse faellestraek, som denne melodi har med
Mahlers udsattelse af Klopstocks tekst. Jeg har sammenstillet begge
melodier i bilag 5, og iser de takter, hvor melodiske bevaegelser ligner
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hinanden. Mest pifaldende er den melodiske ikledning af ordene:
“unstreblich’s Leben” (salmemelodi takt 6-7, Mahler takt 11-12) Den
langsomme rytme i salmen, den kromatiske @ndring: begge dele lader
sig genkende hos Mahler. Men der er ogsa andre lighedspunkter: sal-
mens nedadgidende bevagelse, takt 4-5, findes ogsd hos Mahler (dog
augmenteret ved slutningen). Ogsd salmens nastsidste frase: “wird,
der dich schuf dir geben” genfindes hos Mahler (dog kromatisk). Det
vil sige, at ud af salmens 5 fraser genfindes de 3 hos Mahler. At den
sidste ikke er med er forstdeligt: Mahler tonsetter ikke “Halleluja!”.
Med hensyn til 1. frase kan man sige, at enten er startmelodiens tre-
klangs-abning for banal for Mahler, eller ogsd var versionen, der blev
sunget ved von Biilows begravelse, lidt anderledes. At fa dette be- el-
ler afkraeftet kreever videre undersogelser (af evt. kildemateriale i Ham-
burg). Men ét er sikkert: Mahlers udsattelse af Klopstocks salme
berer praeg af en vis afsmitning af den salmemelodi, som kunne have
veeret brugt i 1894. Det er pafaldende, at ingen af de mange forfatte-
re, der har skrevet om Mahlers 2. symfoni har bemaerket dette. Og dog
er en salme, sunget i kirken, altid en helhed af tekst og melodi. Som
sddan har Mahler stiftet bekendskab med den, og samme dag skitsere-
de han korsatsen i sin symfoni. Det han huskede og de temaer, han al-
lerede tidligere havde arbejdet med, smittede af pa hinanden. Noget af
salmemelodien kom med (i omformet form), noget kom ikke med.
Mabhler var maske ikke selv klar over, at han lod sig pavirke, ikke kun
af salmens tekst, men ogsi af salmens melodi.

Tekstanalyse

Vers 1

Digtet starter med det for kristendommen centrale eskatologiske ud-
sagn om stevets (kadets) opstandelse og visheden om det evige liv. Men
nar Klopstock siger om Gud: “den, der skabte dig”, bruger Mahler ven-
dingen: “den, der kaldte pa dig”. Spergsmalet er, om det er en tilfeeldig
@ndring (maske husker Mahler forkert, hvad han havde hert sunget i
kirken) og, vi ved heller ikke, om han overhovedet har set Klopstocks
tekst pa tryk. Men det er ogsa muligt, at &ndringen er et ubevidst ekko
af Mahlers jodiske herkomst. Selv om han ikke pa noget tidspunkt i sit
voksne liv har veret praktiserende jode, sd var han dog vokset op i et
jodisk milje og havde som barn deltaget bade i jediske gudstjenester og
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i religionsundervisningen for den jediske “konfirmation”, bar-mitzva.
Som bekendt konverterer Mahler til katolicismen i 1897, mest af prak-
tiske grunde, da han pa det tidspunkt bliver udnzvnt til leder af opera-
en iWien, hvor antisemitiske tendenser var meget steerke.® Guds kaldel-
se er et af de staerkeste motiver i Gammelt Testamente, at vere kaldet
ved navn forekommer flere gange®’ og er med til at cementere Guds
nare forhold til det udvalgte folk. Heller ikke uden betydning er Mah-
lers notits i manuskriptet til 2. symfonis finale, lige i starten af eksposi-
tionen (cf. 43): “Der Rufer in der Wiiste”.!° Den, der kalder (til Dom-
medagen) giver her, i slutfasen af satsen, det evige liv.

Mabhler tonsetter ikke, hverken i 1., 2. eller sidste vers Klopstocks
“Halleluja” og pa den made “afliturgiserer” han teksten.

Vers 2

Overtager Mahler (nasten) ordret efter Klopstock. Verset taler om den
nye opblomstring, efter at hestens Herre har samlet de dede, som neg
pd marken!! Gentagelsen af “uns ein, uns ein”, som hos Klopstock har
betydning for versemalet, udelades af Mahler. Til gengeeld gentager han
“Der Herr der Ernte”. Mahler bruger meget plastiske rytmer til i-
kleedning af teksten (med skiftende taktarter) og det, at overholde
streng metrum, har neppe haft betydning for ham.

Vers 3

Fra vers 3 er teksten helt igennem forfattet af Mahler. Vers 3 er pa 6
linjer, hvoraf de 4 forste er komponeret som en alt-solo og de to sid-
ste som en sopran-solo. Verset understreger troen pd, at mennesket
ikke har levet forgaeves, alt, hvad man lengtes efter, alt, hvad man har
elsket, stridt for, og lidt for, har en mening. “Du blev ikke fedt for-
gaeves, ikke levet eller lidt forgeves” er det centrale udsagn i denne
strofe. Spergsmalet om livets mening er noget Mahler hele tiden ven-
der tilbage til.

Floros refererer mange af Mahlers udsagn i bind I af sin Mahler-tri-
logi'? som viser, at Mahler hele livet igennem vendte tilbage til denne
grundleggende metafysiske problematik, og ogsé de la Grange!? refere-
rer Theodor Reiks syn pd Mahler. Mahler led hele livet igennem af neu-
rotisk dedsangst. Hver og én af hans symfonier prever pa at overvinde
denne angst, men sejren er aldrig helt fuldbyrdet. Mahler ma skrive en
ny symfoni for igen at finde lgsningen pa‘'spergsmaélet om livets mening.
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Samtidigt koblede Mahler troen pd opstandelsen med troen pa, at han
forst rigtigt ville blive anerkendt som komponist l&enge efter sin ded.!*
Men svarene, lgsningerne, har han mange af. Han er pavirket af troen
pa pradestination, Goethes entelechie, Fechners sjelevandring-teori,
Lipiners teorier om 3 veje til forlgsning: smerte, den heajere, lysende
kerlighed og Kristus,!” den kabbalistiske leere om sjalevandring, samt
den kristne teologi. I bind III'® skriver Floros, at lige pracis dette vers
bade implicerer troen pa en subjektiv genfadsel, og den staerke overbe-
visning om, at eksistensen ikke er meningsles. Jeg har lidt sveert ved at
fa oje pa genkomst-tanken i verset. Det er snarere tale om en lidenska-
belig, meget personlig betoning af livets dybere mening — uden at man
pa dette sted angiver, hvad denne mening grundes pa. Jeg tror Mahler
bygger sin tekst dramatisk op, sa den fremviser en stigning i udsagnenes
kraft, vers 3, som bade tekstmessigt og musikalsk danner en slags epi-
sode, er det forste subjektive udtryk for et enkelt menneskes sggen efter
livets mening.

De forste to strofer var kollektivt-dogmatiske (sunget af kor, hentet
fra en fremmed kilde: Klopstock). Nu starter Mahlers egen tekst med
det, han mener er det forste stadie pd troens vej: troen pa livets me-
ningsfuldhed. Et er sikkert, med udsagn af denne art, uanset inspira-
tions- og pavirkningskilder, bekender Mahler sig som anti-materialist,
hvad han ogsi hele livet igennem var.!” I forbindelse med vers 3. ber
man maske bemerke Mahlers livslange folsomhed over for lidelsen.
Han citerede tit en s@tning fra Dostojevskis “Brodrene Karamozov™:
“Wie kann man gliicklich sein, wenn ein Geschopf auf Erden noch lei-
det”.!® “Du har ikke lidt forgeves” — Mahlers udsagn i finalen af 2.
symfoni kan ses som svar pa dette spergsmal.

Lidelsen, offerrollen, som vejen til forlesning er ogsid den grundleg-
gende tanke i kristen teologi: Jesus, der lider for at sone menneskehe-
dens synder."

4, vers

Indeholder en central tanke om livets evige kredsleb: alt, hvad der er
skabt, méa g4 til grunde, alt, hvad gik til grunde, mé genopsta. Frygtens
kvelertag om mennesket kan brydes, den eksistentielle baeeven ma op-
here, nu skal man berede sig pd at leve. I verset anerkendes dedens
nedvendighed, som et overgangsstadium til det egentlige, det evige liv.
Indholdsmassigt er udsagnet parallelt med s@tningen fra 1. Kor. 15, 36
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(“Du dare! det, du sar, far jo ikke liv, hvis det ikke der”) og Joh. 12, 14
(“Sandelig, sandelig siger jeg eder: hvis hvedekornet ikke leegges i jor-
den og dar, bliver det kun det ene korn; men hvis det der, berer det
megen frugt”). Floros ger opmarksom p4,2° at Mahler var steerkt pavir-
ket af Theodors Fechners ideer om 3 stadier af det menneskelige liv.
Det egentlige, fuldt bevidste liv, opnar mennesket forst efter deden, i en
slags evig vagen tilstand, pa et hejere (klarere) bevidsthedsstadium.
Fechner herte til Mahlers yndlingsforfattere, og Fechners tanker ligger
ogsd 1 hej grad til grund for Lipiners filosofiske tanker. Men hos Lipi-
ner optreder der i hgjere grad religios-eskatologiske motiver. Bade
Fechner og Lipiner henviser, hver pa deres made, til 1. Kor. 15, 36. Li-
piner bruger bibelcitaten som motto for sit veerk “Entfesselten Promet-
heus”. Da man ved, hvor stor indflydelse Lipiner havde pa Mahler (i
hvert fald fer denne blev gift med Alma), md man sperge sig selv, om
tanken i strofe 4. — om at berede sig pa det evige, egentlige liv kan for-
stds i retning af en slags reinkarnationslere (som Lipiner giver udtryk
for). Et er sikkert — Mahlers andelige univers bestar af flere elementer
og er influeret af mange forfattere.

Vers 5 og 6

Danner igen en slags episode i satsens udformning. De synges i duet af
alt og sopran og representerer igen den personlige sfeere. Menneskets
og livets to verste fjender: smerten og deden er nu blevet overvundet.
Nu kan man svaeve bort ved hjelp af vinger, som man erobrede i den
hede keaerlighedsstraeben, svaeve bort mod lyset, som intet (jordiske) gje
kan treenge igennem. Endnu en gang mé vi legge merke til Mahlers
opfattelse af smertens, lidelsens store magt over mennesket: smerten
kaldes her: “Du, Alldurchdringer!”, du, der gennemtrenger alt. Forst
hinsides slipper man fri af denne magt. Deden, som betvinger alt bliver
nu selv betvunget. Den sidstnazvnte tanke bringer citatet fra 1. Kor.
15.55 (“deden er opslugt og besejret, Dad, hvor er din sejr? Ded, hvor
er din brod?”).

De 4 linjer i vers 6 taler om en svaven bort (op?) mod det overjordi-
ske lys og bringer for mig associationer til slutscenen fra Goethes
“Faust”.?! Her er bidde “svaven op” mod de hojere sferer og den store
betoning af kerlighedens betydning. Hos Mahler vinder man (engle?)
vinger med kerligheden og kan flyve op mod de hajere (platonske?) lys-
sfeerer. :
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Vers 7
Gentager til dels tankerne fra vers 6 og fremkommer, i 3. linje med tek-
stens hovedtanke: “Sterben werd’ ich, um zu leben!” — jeg der, for at
kunne leve. Verset synges af kor (fugeret) med en stor crescendo-stig-
ning mod det centrale udsagn, der ogsa gentages.

De kommentarer, jeg havde knyttet til vers 4 geelder ogsé her, hvor cita-
tet fra 1.Kor.15, 36 ogsi kan bruges som den kristne forstaelsesramme.

Vers 8 .

Vender tilbage til Klopstocks tekst, hvor den 2. linje er omformet
(“Mein Herz, in einem Nu!” — istedet for “mein Staub, nach kurzer
Ruh!”). Begrebet “nu” giver teksten en storre gennemslagskraft — brin-
ger opstandelsesbegivenhed teet pa os, viser den som et ojebliks for-
vandlingsakt. “Herz” i stedet for “Staub” fjerner teksten fra bibelske as-
sociationer og gor den personligt nerverende for hver og én. I tekstens
sidste linje optreder — endeligt — ordet Gud. Det, som hjertet har sldet
for vil nu baere én op til Gud.

Verset synges af kor og danner satsens storsldede apoteose.

Teksten som helhed

Mabhlers tekst, hvis udgangspunkt er Klopstocks digt, fremviser teolo-
gisk og idémaessigt en merkelig blanding af forskellige tanker og ele-
menter. Teksten er meget uensartet, jvf. f.eks. versene 3 og 5, der dan-
ner en merkelig “dyk” i teksten. Jeg tror man kan gé ud fra, at Mahler
komponerede teksten og musikken samtidigt, og at det er kravet om
musikalsk kontrast, der tvinger teksten pa en slags afveje. Den lange
stigning, som musikken i reprisedelen fremviser, kan ikke opnas i en
jevnt stigende linje. Intensiteten ma nedvendigvis falde et par gange,
for at stigning feles musikalsk “rigtig”. Sddan kan en hver ny stignings-
bue starte hgjere, end den foregiende stigningsbue slap.

Teksten er meget personlig og viser mange facetter, der star aben for
flertydig fortolkning. Siledes kan man s at sige “beje” teksten som
man selv vil. Man kan interpretere den i lyset af teosofiske tanker, sja-
levandringstanker, genkomstanker, og — selvfelgeligt ogsa i lyset af den
kristne opstandelseslere.

P4 sin vis ligner Mahlers tekst hans samtids billedkunst, hvor ele-
menterne fra forskellige epoker og oprindelser eklektisk bringes sam-
men til en helhed. '
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Mahlers tekst har veeret kritiseret af mange. Mest skarpt formulere-
des den af Hans Mayer i en artikel: “Musik und Literatur”.?? Heri skri-
ver Mayer: “Mahler ist kein religioser, und schon gar kein christlicher
Kinstler”.? Teksten kaldes endvidere for “sonderbar pantheistisches
Amalgam aus Klopstock und Gustav Mahler”. I vers 3 er troens grund-
lag ikke leengere vished om forlesning, men presenteres som “selvfor-
lesning”. Der er nemlig tale om, at vejen til det evige liv gar gennem
verdslig ydelse og lidelse. Altsd som en slags “fortjeneste”. “Dies alles
gehort zur kinstlerischen Ersatzreligion des 19. Jahrhunderts, ist also
weit eher ein Zeugnis des Glaubensverfalls als Kunst einer neuen Reli-
giositdt”- konkluderer Hans Mayer.

Mayers kritik er ikke serlig overbevisende: Talen om forlgsning gen-
nem fortjeneste passer darligt med Mahlers gentagne understregning
af, at der ikke findes nogen dom. Og det kan nzppe dadles Mahler, el-
ler andre kunstnere pa hans tid, at de bruger religiagse motiver som “er-
statningreligion”. Snarere tveerimod: pa baggrund af den tiltagende se-
kularisering ma kunstnernes tendens til at inkorporere metafysiske ele-
menter i deres vaerker ses som tegn pa mod og felsomhed over for pub-
likums blinde higen efter livets dybere mening.

Mahlers tekst i lyset af hans eget program
Det er efterhdnden blevet almindeligt akcepteret, at Mahlers symfonier
er programmatiske. Dette er ikke mindst Constantins Floros fortjene-
ste. Hvad der derimod forstas ved “program” er stadigvaek abent for di-
skussion. Det gor f. eks. Susan Haase-Derett grundigt rede for.?*Som
bekendt har Mahler trukket programmet for 2. symfoni tilbage ved
symfoniens forste opferelse i Miinchen (15. oktober 1900), selv om det
allerede var blevet trykt.?® Og i en tale ved en sammenkomst efter kon-
certen har han udtalt de beremte ord: “pereat —jedes Programm?”. Ikke
desto mindre er hans udtalelser, breve og programudkast en vigtig kilde
til forstielsen af hele symfonien, ikke mindst sidste satsens kor-afsnit.
Sidste sats er en storslaet dommedagsvision, der munder ud i “der
grosse Appell”(cf. 29-30). “There now follows nothing of what had
been expected: no Last Judgemned, no souls saved and none damned;
no just man, no evil-doer, no judge! Everything has ceased to be. And
softly and simply there begins: “Auferstehn’n, ja aufersteh’'n...” — the
words themselves are sufficient commentary. And — cried Mahler — I
abolutely refuse to give another syllable of explanation® — forteeller Na-
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talie Bauer-Lechner.? Men i den trykte program fra 1900 gir han et
skridt lengere: ”Leise erklingt im Chor der Heiligen und Himm-
lischen: “Auferstehn, ja auferstehn wirst du!” — Da erscheint die Herr-
lichheit Gottes! — Ein wunderbares Licht durchdringt uns bis ans Herz.
Alles ist stille und selig. — Und siehe da: Es ist kein Gericht, es ist kein
Sunder, kein Gerechter — kein Grosser und kein Kleiner -, es ist nicht
Strafe und nicht Lohn! Ein allméchtiges Liebesgefiihl durchdringt uns
mit seligem Wissen und Sein”.?’

Mabhler understreger gang pa gang det usadvanlige i, at dommeda-
gen ikke finder sted. Kor-afsnittet, den storsldede koda, treeder ind s at
sige “i stedet for”den forventede domfzldelse, efter den store samling,
efter de sidste tiders raedsler (som den instrumentale del af satsen sé ry-
stende beskrev). I Mahlers udtalelser savner man dog en kommentar til
den af ham forfattede tekst — Mahler synes at standse ved ordene “Au-
ferstehn’, ja, auferstehn’” (som jo ikke er hans egne, men Klopstocks)
og tier stille om fortsaettelsen.

Han har jo selv ikke fundet de ord tilstreekkelige, da han forfattede de
6 andre vers. Maske kommenterer han dem ikke, fordi det tit er umu-
ligt at forholde sig til sin egen tekst. Eller ogsa tier han stille om dem,
fordi de netop er s problematiske, som de i virkeligheden er. Forment-
ligt teenker han ogsé pa at holde sin vision af det hinsidige si tat pa det
kirkeligt akcepterede som muligt. At domfaeldelsen ikke finder sted er i
og for sig provokerende nok, da den er grundleggende for den katolske
teologi. Derimod ligger Mahlers forstéelse af det evige liv pa linje med
nutidig protestantisk teologi, hvor opstandelsen ses i lyset af Guds
keerligheds kraft.

2. Forholdet mellem tekst og musik i finalesatsen
af Mahlers 2. symfoni

Finalesatsens opbygning og dens temaer

Som det fremgéar af vedlagte skema (se bilag 6) fremviser finalesatsen
tydelige traek af sonateformen, som i reprisen kulminerer i en kantate-
lignende del. Som det er typisk for et senromantisk veerk er sonatefor-
men kraftig modificeret, bl. a. ved, at der oprader flere temaer, der
yderligere kan samles i grupper. Hos Mahler knyttes der nogle meta-
musikalske betydninger til de forskellige temaer. Temaerne reprasente-
rer forskellige domener, “musikalske landskaber”, eller, med Adornos
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terminologi, karakterer.?® Betydningerne knytter an til det feellesmusi-
kalske gods, og, som Floros ger rede for,” flytter de deres semantiske
“mening” fra veerk til veerk. I tilfeldet med Mahlers 2. symfoni er der
f.eks. tale om “lan” fra Berlioz (brug af “Dies irae”-motivet, som efter
“Symphonie phanstanstique” star som symbol for deden), Wagner
(evighedsmotivet fra “Siegfried”, korsmotivet fra “Parsifal”), Liszt (fal-
dende triolbevaegelser som symboliser helvedet). Desuden optrader
der lyd-efterlignende motiver (kalde-motiver, fuglesang-motiver) og
motiver, hvis betydning gir langt tilbage i musikhistorien: f.eks sukke-
motivet.

De 3 tema-grupper, som finalen opererer med er falgende: (se bilag 7)

Temaer fra gruppe A — naturlyd-motiver, kalde-motiver, “den tomme
natur”’-motiver

Temaer fra gruppe B — koral-motiver, “kultur”-kollektiv-motiver: “Dies-
irae”-tema, opstandelses-tema, fanfare-tema

Tema C — menneskeligt, personligt tema, som bygger over sukke-motivet.

Satsen indledes med en skraekfanfare (), efterfulgt af forudanelsen af
en mulig “lesning”, (Q) (cf. 2) indeholdende evigheds-tema og “bort-
sveven”-tema. P dukker op igen i lidt &ndrede skikkelser og “skaerer”
satsen igennem, hver gang den udvikler sig mod en positiv lgsning (cf.
14, cf. 20, 8 takter for cf. 26). Desuden meder vi i satsen et slags “frem-
med element” i form af en march i gennemforingsdelen (11 takter for
cf. 15), der viser koral-temaernes “forfald” tl kitch (“arbejderbevaegel-
sens kampsang”). Den made marchen dukker op i satsen pé er i gvrigt
karakteristisk for Mahler, der bruger en slags moderne collage-teknik
med en naesten “filmisk” klip fra afsnit til afsnit. I gennemferings-delen
meder vi desuden reminiscenser fra symfoniens 1. sats.

Lige for reprisen far vi — efter varianter af P og Q (cf. 27) — den
sakaldte “store samling”, (cf. 29-30) aterisk musik, der skildrer tom-
heden, intetheden uden for liv og ded, med brug af stereofone effekter
1 trompeternes kaldemotiver, stortrommens jordbavning og flgjternes
fuglesang (Mabhler taler om nattergalen, men der er tydeligvis én fugl
til). Ved cf. 31 traeder koret, a cappella, ind og den egentlige reprise be-
gynder.
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Udvikling af opstandelses-tema, de 4 kor-strofer (se bilag 8)
Den ferste korstrofe, ppp, stir i Ges-dur. Den er pa 21 takter og fal-
der ud i 2 dele, hver pa 2 tekstlinjer.

Forste frase er pa 10 takter, der begynder med en kort 3-tone “vip-
pemotiv” motiv, (“Auferstehn”) des — es — des. I takt 3 far vi motivet
udviklet til 4 faldende toner med en optakts “opsving”pa den brudte
Ges-dur akkord (“ja, auferstehn™). Opsvinget gentages i optakt til takt
5, denne gang udvidet i hgjden til tonen as og efterfulgt af en sekund-
bevagelse, der er en spejlvending af den forste motiv (“wirst du, mein
Staub”). Efter disse tre 2-takts motiver kommer den lengere “Abge-
sang” (“nach kurzer Ruh”), der er en nedgang pa en hel oktav. Slut-
ordet “Ruh” rytmiseres i 3/4 dels takt (i stedet for 4/4) for helt bogsta-
veligt “falde til ro” pa den sidste, lange (og dybe) tone b.

Anden del af 1. strofe bestar af 2 korte fraser (“unsterblich Leben™)
og den leengere “Abgesang” (“Wird der dich rief, dich rief, dir geben™).
Det vigtigste motiv i de korte fraser er den faldende kvart : e-h pa “le-
ben”. Man ber ogsd bemarke den kromatiske beveaegelse op til den
forste “leben”, der bevirker, at man flytter rykvis fra Ges-dur til E-dur.
Bemearkelsesvardigt er ogsd den kromatiske fremgangsméade ved genta-
gelsen af “unsterblich” (lutter sma sekunder), der virker kontrasterende
i forhold til strofens 1. del (takt 1-10), der overvejende var diatoniske. I
takt 18 treder solosopranen, der indtil da dublerede 1. sopranerne,
frem og svinger sig op pa ges’” hvorfra melodien falder ned (igen en hel
oktav, dog med en enkel terts-spring) til ges’. Efter den harmoniske
uro i takterne 12-16 kadenceres nu pant i Ges-dur.

Den anden korstrofe, cf. 35, er pa 24 takter, stadigvaek i Ges-dur.
Den bestar af de samme toner som korstrofe 1, dog rytmiseret forskel-
ligt, med skiftende taktarter, sdledes at musikken plastisk afspejler tek-
stens betoninger. Var den forste strofe a cappella (dog med Mahlers
egen bemaerkning om, at man kan dublere basstemmen med de dybe
strygere for at forhindre koret i at “falde™), sa ledsages den anden stro-
fe af instrumenter: strygere, trompeter og basuner. Hele strofen er dog
holdt i ppp. I modsetning til 1. strofe deles koret i 2. strofe, sdledes at
takterne 1-5 og 13-14 (med optakt) synges af herrekoret alene.

Solosopranen skiller sig ud fra koret i takt 21.

Den tredje korstrofe, 1 takt for cf. 42, er pa 22 takter. Den star i b-
mol/Des-dur, dog slutter den pa Es-dur akkord (Dominant til As-dur,
som det naeste afsnit starter med). Den starter som de to forste kor-
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strofer (dog med optakt), de forste 4 takter synges af herrekoret alene,
pp. I takt 5 setter alterne, i takt 6 sopranerne ind, forte. Melodien fér
nu en opadgiende bevagelse, som er en af de vigtigste ingredienser af
“evighedstema”. Dette sker pd ordet “auferstehen”. Takterne 12-16,
misterioso, (teksten: “hor” auf zu beben!”), synges langsommere, ppp,
med fermaterne pa “beben”. Melodien er en variant af takterne 14-15 i
de to forste korstrofer (dog med kvintspring her i stedet for kvart). Hid-
til ledsagedes korstofe 3 af instrumenter, mest markant af maessing-
blesere, der ogsa spiller i de 4 takter (8-11), hvor koret tier stille. Nu, i
takt 17-18, synger herrekoret ff, a cappella: “bereite dich!” — meget
virkningsfuld effekt, efterfulgt af en fermat pa pausen. “Bereite dich” er
en variant af opstandelses-koralens allerforste motiv, der her “rettes” op
til en tonegentagelse og rytmiseres mere “spandstig”. Takterne 19-22,
p, fuldt kor + alt solo, overtager dette motiv og binder det sammen med
en opadgiende bevagelse (kendt fra takt 16 i 1. korstrofe, takt 19 1 2.
korstrofe).

Den fjerde korstrofe, cf. 48, er hele satsens (og symfoniens) kul-
mination. Der synges ff med orkesterledsagelse, der her ogsa supple-
res af orgel. Startmotivet: “Auferstehn’” er overtaget fra 3. korstrofes
takt 17. Fjerdedelsbevagelsen i takt 7, der var nedadgdende i korsto-
fe 1 og 2, opadgaende i korstrofe 3, bliver til en bue-bevaegelse, der
forer op til tonen f. Takterne 9-13 er varianter af takterne 11-15 i
forste korstrofe (med den karakteristiske kvartspring). Ordene “zu
Gott” (takt 14-15) streber opad og for den sidste kulmination far vi
en kromatisk nedadgdende bevagelse (takt 16-18), efterfulgt af ka-
dencetonerne: b-es.

De 4 korstrofer har udviklet “opstandelses-koralen” fra mystisk-drem-
mende, “fjern” Ges-dur gennem Des-As til den sidste strofes triumferen-
de Es-dur. Es-dur er den “sejrende” toneart (siden Beethovens “Eroica”-
symfoni),samtidigt erden paralleltonearten til symfoniens hovedtoneart,
c-mol. Hovedmotivets “vippebeveagelse” er i sidste strofe blevet rettet op
til en bekreeftende tonegentagelse med den “sejrende” punkterede rytme.

Den sidste korstrofe er blevet forenklet ogsé i metrisk henseende: 2-
og 4-takts perioder.

Man kan med rette sige, at forst nu, i den sidste strofe “genkender”
man koralens salme-egenskaber. Orgelledsagelsen bekrefter dette: vi
slutter i den kirkelige, ceremonielle sfeere, hvor koret er blevet til en
syngende menighed (solo-stemmerne synger ikke med).
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Evighedstemaets udvikling: solo-partierne, kor-fuga

Solopartierne fungerer som episoder i finalesatsens reprise. Det forste
solo-afsnit, cf. 39 synges af altstemmen og er pa 42 takter. Den starter
med det personlige tema, C, som bygger over sukke-motivet (“o glau-
be”), tonegentagelse efterfulgt af en lille sekund. Alt-stemmen repree-
senterer hos Mahler det enkelte menneske underlagt det jordiske livs
vilkar (se: 2. symfonis 4. sats, “Urlicht”, 3. symfonis 4. sats, “O
Mensch, gib Acht!”). Teksten far siledes her karakter af en besvargel-
se, af en passioneret ben. Med sopranstemmens indtreeden (cf. 41)
skifter musikken karakter. Melodien viser traek af evighedstema. (se bi-
lag 9)

Nu hersker der ingen tvivl lengere: menneskelivet har sin mening.
Sopranstemmen reprasenterer hos Mahler mennesket “loftet op” til en
hgjere sfeere, den andelige “englesfaere” (sml. f.eks. 4. symfonis finale-
sats). Her giver den svar til den passionerede, af tvivl farvede udsagn i
alt-stemmen.

Det nzeste solo-afsnit, (cf. 44-45), duet mellem alt og sopran, stil-
ler det jordiske og det evige side om side: nedadgidende melodik, der
knytter sig til smerte og ded modsvares af de opadgdende linier, der un-
derstreger habet, overvindelse af de menneskelige livsvilkdr. Samtidigt
udvikles “evighedstemaet” yderligere ved det terts-spring, der efterfol-
ger flerdedels bevaegelsen.

Det fugerede afsnit i koret, (cf. 46) bygger pad denne version af
evighedstema efterfulgt af “bortsvaeven tema”.?® Det er forst ved cf. 47,
pé ordene “Sterben werd” ichum zu leben!” at evighedstemaet udvikles
fuldt ud, hvor det ogsa far det karakteristiske kvint-spring i begyndel-
sen. Koret synger nu ff, unisont, ledsaget af messingblesere. Styrken i
udsagnet gor det til satsens teologiske resumé. Gentagelsen af denne
tekst forer sd direkte til satsens apoteose med opstandelses-tema for
fuldt udblaesning.

Som allerede nzvnt er “evighedstema” et lan fra Wagner. Floros be-
viser i sin bog?! at hele den senromantiske musik er spekket med si-
danne lan (se bilag 10). Dvs. at nogle tematiske konstruktioner beerer et
betydningslag pa sig, og bevarer det, ogsd nir temaerne rives ud af de-
res oprindelige sammenhang og flyttes til en anden komponists verk.
Det musikalske udsagn: kvintspring efterfulgt af fire opadgiende toner,
tertsspring opad og sekundskridt ned, bliver til noget mere, end en
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tilfeeldig melodistump, den bliver til evighedsmotiv, og som sddant bru-
ger Mahler det. Han ikleeder melodien nye ord, men den gamle betyd-
ning henger stadigvaek ved: derfor far ordene en storre styrke, end hvis
man bare leser dem. “Sterben werd” ich, um zu leben!” ikledt evig-
hedsmotivet peger direkte mod opstandelsen — mod evigheden (og ikke
mod genfodsel eller sjelevandring).

Samtidigt bliver de til Mahlers eget, personlige credo.

Orkesterritorneller

Som man kan se af formskema (se bilag 11) indeholder reprisedelen
ogsi rent instrumentale afsnit.

Det forste orkester-ritornel (cf. 33) treeder ind ved 1. korstrofens
afslutning med en slags ceremoniel jubel, dog holdt i en lav dynamik.
Hovedbestanddele er: violinernes opsving pa en oktav, efterfulgt af tre-
molo, kaldemotiver (tema B 3) i bleserne, arpeggioer i harper, og vig-
tigst af alt: forudgriben af “evighedstema” i basunerne (2 takter for cf.
34).Ved cf. 34 overtager violinerne dette tema, hvortil hornene spiller
det nyligt preesenterede opstandelses-tema (vippefiguren fra kor-indsat-
sen, cf. 31).

Det andet ritornel (cf.37) folger efter 2. korstrofe og arbejder med
evigheds- og bortsvaeven-tema. Karakteristisk er den made orkester
setter ind her: efter korets ppp bryder orkestret ff ind. Det jublende i
orkester virker ikke kun som kontrast, men ogsa som benagtelse af ko-
rets sidste udsagn (“Der Herr der Ernte geht und sammelt Garben
uns ein, die starben”) — de dede er ikke leengere dede, de opstar (“i et
nu”), som orkestret sa tydeligt viser. Hurtigt dempes dog dynamikken
betydeligt og ved cf. 38 svaver evighedstema ovenover harpernes
arpeggioer og violinernes tremolli. Vi er loftet op til en overjordisk
sfeere: harperne herer overalt hos Mahler med i det himmelske instru-
mentarium.

Sidste gang orkestret optreder alene er ved satsens afslutning, 7
takter efter cf. 49. Her folder det himmelske instrumentarium sig fuldt
ud: udover harperne far vi ogsid de dybe klokker, der spiller i 3-delt ryt-
me.?? Messingblesere spiller evighedstema. Orglet understreger at
evigheden forstds i overenstemmelse med de kirkelige dogmer. Aller-
sidst, cf. 51, reduceres evighedstemaet til kvint-springet alene, en ren
natur-lyd, der her transcenderes i evigheden.
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3. Teologisk tolkning af Mahlers 2. symfoni

“Sie (die Symphonie) muss etwas Kosmisches an sich haben, muss
unerschopflich wie die Welt und das Leben sein, wenn sie ihres Na-
mens nicht spotten soll” /Mahler 1901 til Natalie Bauer-Lechner/.??

“Eine Symphonie muss wie die Welt sein und alles umfassen” /Mah-
ler 1907 i samtalen med Sibelius/.>*

De citerede udtalelser viser med al tydelighed, at for Mahler var sym-
fonien ikke kun en ren musikform. Der er nermest tale om en form for
filosofisk traktat udtryk i musiksproget.

Mabhlers 2. symfoni er ingen undtagelse, snarere tvertimod, den har
altid haft stor betydning for Mahler, den var, sammen med den senere
8. symfoni, hans bedste forseg pa at overvinde den pessimisme, der
hele livetigennem plagede ham.

Forste satsen, c-mol, havde, som allerede navnt, i sin forste udkast
en titel:“Todtenfeier”. I sin programudkast beskriver Mahler 1. satsens
problematik som et tilbageblik pd den afdede helts (helten fra hans 1.
symfoni) liv, og alle de spergsmal, der griber mennesket konfronteret
med deden: “Was nun? Was ist das Leben — und nun dieser Tod? Gibt
es fiir uns eine Fortdauer? Ist dies alles nur ein wiister Traum oder hat
dieses Leben und dieser Tod einen Sinn?”.%

En anden gang (i januar 1896) giver han en anden interpretation af
denne sats: “The first movement depicts the titanic struggle against life
and destiny fought by a superman who is still a prisoner of the world;
his endless, constant defeats and finally his death”.3¢

Floros®*” gor opmarksom pé den pévirkning, som Adam Mickiewicz’
epos “Dziady” (oversat af Lipiner til tysk under titlen “Todtenfeier”)
kunne havde spillet for satsens programmatiske indhold. Han hefter sig
hovedsageligt i den del af Mickiewicz’ veerk, der udspilles pé kirkegéard-
en som en (urslavisk) fest for de afdede. Men dette er ikke vaerkets vig-
tigste emne, det er derimod menneskets forhold til Gud og spargsmalet
om Guds manglende indgriben i verdens gang, hvor der sker meget
ondt. Varkets helt, Gustav-Konrad (han skifter navn undervejs), kon-
fronteret med den grumme skaebne som mange polakker matte lide un-
der russisk beszattelse af landet, gor oprer mod Gud og raber mod him-
len: “Du er ikke menneskenes fader, men deres tsar!”. Denne se@tning
citerer Mahler i et brev til Bruno Walter sa sent som i 1909,?® den mé
altsd har haft en vis betydning for ham.

88



Jeg synes, at musikkens karakter lader os ane, at det ogsé er den slags
tanker, der ligger til grund for 2. symfonis 1. sats. Livets nederlag far
helten dl at tvivle pad Guds godhed, deden synes at veere livets definitive
afslutning, ulykken og fortvivlelsen rader. Satsen har en sergemarch ka-
rakter, der optraeeder mange sammenbrud i den. Ogsé tonearten, c-mol,
symboliserer skeebnens uundgielighed (jvf. Beethovens 5. symfoni). Og
dog findes ogsa her ansatser til en mere positiv lesning. Dies irae-motiv
= dedssymboliken (8 takter for cf. 17) kombineres med evighedstema
fra sidste sats (5 takter for cf. 18). Denne forbindelse er muligvis forst
sat ind, da Mabhler reviderede symfonien i 1894. Men satsen slutter tra-
gisk: med dybe tam-tam lyde (cf. 26),*° tritonusspring, dur-mol-vignet
og et voldsomt styrt nedad (cf. 27).

De tre midterste satser er teenkt som intermezzi.

Anden sats, andante, As-dur, er et tilbageblik pa livets gode ojeblik-
ke, ungdom og den tabte uskyld. Musikalsk er den udtrykt ved brug af
folklore, satsen er en langsom lindler og melodien er af behmisk oprin-
delse.*

Tredje sats, c-mol, bygger over en“Wunderhorn-lied, “Des Anto-
nius von Padua Fischpredigt”. Mahler taler i sit program om “Geist des
Unglaubens, der Verneigung”*! om heltens tvivl p4 sig selv og pa Gud.
Musikalsk udtrykkes det med en slags perpetuum mobile bevaegelse, li-
vet som meningsles dans. Mahler bruger her en s@regen jodisk skala,
en slags fordrejet frygisk (e-f-g-as-h-c-d-es), og instrumenteringen
understreger ogsa dette: brug af es-klarinet (udover b-klarinetter),
trompet, kontrafagot, atypiske nedstrog i violinerne.*?

Liedens tekst bor ogsid tages i betragtning: den hellige Antonius
praedikede for fiskene, som alle var begejstrede for hans ord, men néar
praediken var feerdig, vendte de tilbage til deres hidtidige liv, intet er ble-
vet &ndret, alt forblev som for. Satsen kulminerer ved cf. 49-51 med en
“Aufschrei der Verzweiflung”. Men ved cf. 52 dukker kalde-motiver fra
finalen op i trompeter og horn, samtidigt med at en af skerzoens moti-
ver spilles i violinerne. Satsen slutter med en enkel ¢ i dybe registre led-
saget af “dedstedet” i tam-tam.

“Urlicht”, en sang til tekst fra “Des Knaben Wunderhorn”, symfo-
niens 4. sats, folger uden pause efter scherzo. Med ét @ndres stemnin-
gen, nar alten, kun ledsaget af strygere, synger: “O Réschen roth!”. Den
menneskelige stemme er kommet ind i den kaotiske verden og alt er
forandret: der folger en hojtidelig koral i blasere pa 12 takter,*® for
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stemmen igen lyder og praesenterer sangens forste del: mennesket lider
og vil meget hellere veere i himlen, end pa jorden. Koral-agtig melodi
ved cf. 2 foregriber evighedstema i finalen.

Ved cf. 3 er vi s pa vej til himlen: klokkespil og harpe represente-
rer det himmelske, og mennesket er ikke alene, det ledsages af solo-
violin. Englen viser sig ved cf. 4 og vil afvise menneske(sjelen?). Men
det nzgter sjelen. Satsens konklusion, “ich bin von Gott und will wie-
der zu Gott” lyder ved cf. 5 og satsen munder ud i et evighedstema
(som ikke er lig med finalens evighedstema, men derimod forudgriber
evighedsmotiver fra “Das Lied von der Erde”). “Urlicht” giver svar,
men det svar kan Mahler ikke negjes med. Der skal en hel finalesats til.
Sperger man om grunden dertil, ma man tage sangens karakter i be-
tragtning. Den reprasenterer en himmelvision, som er naiv og barnlig.
Der er for sd vidt ikke noget galt med den barnlige dimension (i sin 4.
symfoni lader Mahler netop sddan en barnlig vision danne symfoniens
finale),** men vagtning i 2. symfoni ville falde forkert ud, hvis denne
korte sang skulle modsvare bade 1. satsens tragik og 3. satsens me-
nigsleshed.

Faldeti 1. sats er si dybt, at der ma arbejdes hardt for at komme op
igen — vel at maerke — helt op pa den anden side af livet, til evigheden.

I 5. sats rekapituleres problematikken: skreekfanfaren, 3. satsens for-
tvivlelse, modsvares med de forste, illusoriske fremvisninger af evig-
hedstema. Ved cf. 3 lyder kaldesignaler (“tuba mirum”?), himlen og
helvedet stilles side om side lige for cf. 4 (“fra det hgje til det dybe™).
Satsens forste eskatologiske udtalelse meder vi 4 takter efter cf. 4:
“Dies irae”-motiv efterfulgt af opstandelses-tema. Samme procedure
gentages ved cf. 10. En slags illusorisk apoteose meader vi ved cf. 11.
kaldemotiver, “bortsvaeven”-tema, lys og merke side om side. Som tid-
ligere beskrevet udvikler satsen sig efter modificeret sonateform-skema,
der brydes af ved “den store samling”, cf. 29-30. Stedet er umadelig
spendende, og meget moderne. Formen gar si at sige i stykker, det sto-
re orkesterapparat erstattes af enkelte instrumenter. Rumdimensionen
kommer til at spille en stor rolle, og sidst, men ikke mindst, den musi-
kalske tid ophaves, de mange pauser og fermater fjerner en hver form
for metrum-fornemmelse. Det er ogsa pa den made man musikalsk kan
opfatte evigheden: ved ophaevelsen af tidsdimensionen, som vi til dag-
ligt alle er underlagt. Tilbage bliver fuglesang og fjerne kaldemotiver,
den sidste reminiscens af livet. '
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Det er pa denne baggrund hele opstigning til evigheden finder sted.
Husker man afslutningen pa den sidste sang i “Das Lied von der Erde”
sd genkender man stemningen: Tomheden, stilheden repreesenterer
evigheden bade her og dér. Men den slags evighed fremtraeder som op-
haevelsen af livet, som en slags nirvana-tilstand.

Det er denne nirvana tilstand, der her i 2. symfoni bliver benagtet.
Fra intetheden til opstandelsen er reprise-delens tema.

I 2. symfoni er evigheden ikke stum: den formuleres med ord, og den
stiger op i takt med troens tiltagende styrke. I den 2. symfoni finder
Mahler den religigse dimension nedvendig. Dette bekreftes af den li-
turgiserede afslutning: ledsaget af orgel synger menneskeheden sin op-
standelses-tro ud.

Den forste sats” store spergsmal: Hvad er mening med livet? findes
der noget mere? bliver saledes besvaret i finalen: ja, der findes mere, der
findes en opstandelse, og visheden om den kaster forklarelseslys tilbage
pa 1. satsens tragik og 3. satsens desillusionering.

Konklusion

“Gustav Mahlers brug af Klopstock i den 2. symfoni” ber preciseres
til: “brug af Klopstocks salme”, da det er salmen: helheden af ord og
melodi, brugt i litrugisk sammenhaeng i et sakralt rum, der har veret
Mabhlers inspirationskilde til fuldferelsen af finalen af 2. symfoni. Ud-
over inspirationen har salmen ogsa varet symfoniens “slutmél” — den
enorme stigning i finalen munder ud i en liturgiseret apoteose. Klop-
stocks digt med den staerke opstandelsestro har veret det, Mahler i sin
lenge sogen efter passende tekst, havde ventet pa. Salmen, oplevet ved
von Biilows begravelse, har givet den rodlese Mahler fornemmelse af et
fast, religies standpunkt. I den sekulariserede verden kunne man altsa
(ligesom man stadigveek kan det i dag) opleve oaser af klippefast tro sat
ind 1 gamle liturgiske rammer. Mahler — jede — katolik — “Guds-segen-
de” eklektiker fandt saledes de forlgsende ord i en protestantisk salme.
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gether with Klopstock’s text, and, as such, could have inspired Mahle-
r’s in creation of his “resurrection” theme in the sympony.

A detailed analysis of Mahler’s text follows, and the author shows
many different influences on this text: from Christians, Jewish, panthe-
istic as well as literary sources being a typical “fin-de-siécle” quasi-reli-
gious, quasi-metaphysical text.

Mabhler’s rejected, but still available program for the “Resurrection
Symphony” is considered in connection with the text used.

A musical analysis of the last movement follows with emphasis on the
main subject developments: a “Resurrection”-subject and a “Eternity”-
subject.

Finally the author gives a theological analysis of Mahler’s 2. Sym-
phony.
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Bilag 1
Klopstocks og Mahlers tekst

Klopstocks salme

. Auferstehn, ja auferstehn wirst du,

Mein Staub, nach kurzer Ruh!
Unsterblichs Leben

Wird, der dich schuf, dir geben!
Halleluja!

. Wieder aufzublithn werd ich gesat!

Der Herr der Erndte geht,
Und sammelt Garben

Uns ein, uns ein, die starben!
Halleluja!

Tag des Danks! der Freudenthrinen Tag!
Du meines Gottes Tag!

Wenn ich im Grabe

Genug geschlummert habe,

Wie den Trdumenden wirds dann uns seyn!
Mit Jesu gehn wir ein

Zu seinen Freuden!

der miiden Pilger Leiden

Sind dann nicht mehr!

. Ach ins Allerheiligste fiirht mich

mein Mittler dann; lebt’ ich
Im Heiligthume,

Zu seines Nahmens Ruhme!
Halleluja

—

=~

Mabhlers version

. Aufersteh’n, ja aufersteh’n wirst du

Mein Staub, nach kurzer Ruh!
Unsterblich Leben
Wird, der dich rief, dir geben!

. Wieder aufzublihn wirst du gesat!

Der Herr der Ernte geht
Und sammelt Garben
Uns ein, die starben!

. O glaube, mein Herz, es geht dir nichts verloren!

Deinist, ja dein, was du gesehnt,

Dein, was du geliebt, was du gestrittet!

O glaube: du wardst nicht umsonst geboren,
Hast nicht umsonst gelebt, gelitten.

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

Hor auf zu beben!

Bereite dich zu leben!

O Schmerz, du Alldurchdringender,
Dir bin ich entrungen!

O Tod, du Allbezwinger,

Nun bist du bezwungen!

Mit Flugeln, die ich mich 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,
Mein Herz, in einem Nu!

Was du geschlagen,

Zu Gott wird es dich tragen.
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1.
Korstrofe
ppPp

2.
Korstrofe
pPPP

alt-solo

sopra-
solo

3.
Korstrofe

Duet
sopran-
alt

Kor-
fuga

4.
Korstrofe

Bilag 2

Tekstens underdeling

Mabhlers version

1.

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

Wird, der dich rief, dir geben!

. Wieder aufzublithn wirst du gesit!

Der Herr der Ernte geht
Und sammelt Garben
Uns ein, die starben!

. O glaube, mein Herz, es geht dir nichts verloren!

Deinist, ja dein, was du gesehnt,

Dein, was du geliebt, was du gestrittet!

O glaube: du wardst nicht umsonst geboren,
Hast nicht umsonst gelebt, gelitten.

. Was entstanden ist, das muss vergehen,  pp

Was vergangen, auferstehen! ff
Hor auf zu beben! pPP
Bereite dich zu leben! ff

. O Schmerz, d u Alldurchdringender,

Dir bin ich entrungen!
0O Tod, du Allbezwinger,
Nun bist du bezwungen!

. Mit Fliigeln, die ich mich 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,

Mein Herz,in einem Nu!
Was du geschlagen,
Zu Gott wird es dich tragen.



Bilag 3
Melodier til Klopstocks “Auferstehn’” salme opstillet hos Johannes Zahn:
“Die Melodien der deutschen evangelischen Kirchenlieder”, b. 1,
Hildesheim, 1963 (s. 535-541)
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TMod) andre Melodien: von Huberlen nady 1805, von Riittiuger 1808 und nody cine
von Weigel 1810.
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Sreud, und Wonn und Freud. (arries.)
RiffionsGarfe 1883 jum fied: ‘Ja firwabr uns filhrt 2c. von SRrummadier.



Bilag 4
Klopstocks salme i tyske salmebgger
og i en koralbog

A ; i
§§0. igne Delobie. Etodier. 1820, o “ ﬁxs:ne elobie. L1,
—d—e—r—p—F Eh:-g—.]:l—‘l |2 S e———— T o e  —— ——]
1, Rufxre| f q [ 9 h 1—1 3
g oo A Wreim B Auf : cr-ftehu, ja auf= ersflehn wirft du,  mein
&= == == =] - : 2 s

= = | I —t——t T o e s et |

UndierbTid@ 2 -0en mmumm,m ey w-u-m-m %:' ESESEsE ==, g

2. Wicder aufjubliihn, werd i) damm ung fein. Wit taub, nad) Tur - jer Stuy. ull=ftttb d) 8 Q¢ - ben 1wird
gdgtf m‘:n%?b:‘ g ot i “"‘d Ilﬂum ifmxg:f s o = e : .
und fammy then ung cin, bie milben Has— — o— i >—H
i . b falcuial g Seden fuh o a5z = T

3. Tag bt Dants, der Freudeno &n!uz;:uu mn{;argm "W“ der did) fdjuf, dir gezben. Hal - fe= lu = ja!

theinen Tog, du meines Gottes wmid) m
I wenn iy im Grabe o, 2. BWicder aujjubliihn 3. Tag des Danis, der
ﬁ\%mmmm !:br,mndnbug:w x.gwa%‘“ 'm %mm' werd’ id) gefit; der Herr | I Greudentrdnen Tag!  du
Wie den Tedmmenden wirds Gridbrid) Gotich RAopfied, bderErnte geht und fammelt | ncines Gottes Tag! wenn
7 ®arben,  ung, cin, die wir ‘ idjim®rabe gennggejd)lunts

mert habe, erwedit bu mich.

5. Ad), ind !mcr(;nlxgiie
filhrt mid) mein STRittler

Sefu gebm wir cin gu feinen | DOT I:bt' i) im Deilig:
Greuben. Der mubcsn Pifger | tume iuneu!1 ?tamme
Qeibent find dann nidyt nehr. Fubme. Halleluja

bier ftarben. Palleluja!

- 4, Bie ben Traumenden
wird dann ung fein. Mit

t. Gottl. Kopfiod.
1.»Gesangbuch fiir die evangel.-lutherische 2.»Gesangbuch der Deutschen St. Petri-Ge-
Kirche in Bayern¢, Niirnberg, 1892, s. meinde in Kopenhagen«, Schleswig, 1902, s.
173. 554-55.

Auferfiehm, ja anferfiehn wirft du. (495,
L Bel (von?) . C. imeté Choralbud). Altona 1803.
. 2]

o
Y | - ]

rT
Auf - er=ftebn, ja  auf: er= ftehn wirft du, mein Staub, nad) fur = zer
| o~

14

1 24 =

) ) LJ P u—

|
Rub’; un-fterh = lid's Qe - ben it ber di fduf, bdir

3. 4-stemmig udsettelse fra:

»Vierstimmiges Choral-
J g - ben Qalales lu + jo g o gme buch zu dem neuen
N\ ' | Schleswig-Holsteinischen
+4 5o Gesangbuch fiir Kirche,
f - P Schule und Hausc.
e z Schleswig, 1902, s. 13.
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Bilag 5
Sammenligning mellem Kittels salmemelodi fra 1803

og Mahlers udszttelse af Klopstock salme

2. Mahlers uds=ttelse

1. Kittels salmemelodi
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Bilag 6
Finalesatsens formskema

2. symfoni, finale

takt/ 4 takter 7 takter 5 takter
ciffer c.2 c.3 efter4 efter6 ¢ 7 ¢ 10 efterll
Indledning gruppe gruppe gruppe
del P Q | A B A C B! Al
. I del (eksposition) ,
takt/ 11 takter 8 takter
ciffer c. 14 efter 15 for 1g c. 20 c. 21
march — reminiscens strofisk
P! strofisk  fra hejdepunkt P! gennemforing
gennemfering  af I sats af tema
del af tema B C
IT del (gennemforing)
takt/ | 8 takter _
ciffer | efter 26 c. 27 c.29 c.31 c. 39 c. 42 c.44
del pu Q A B C A, koda
reprise p

Kor + solister
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Bilag 7
Finalesatsens temaer
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Bilag 8
“Opstandelsens”-tema udvikling, de 4 korstrofer

Yor, 1. si‘rr;‘fé 5
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Bilag 8, fortsat
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Bilag 9
“Evigheds”-tema udvikling
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Bilag 10
Eksempler fra Floros II

WAGNER
Siegfried
3. Aufzug

ebenda

MAHLER

Zweite Symphonie
Finale

7 T. nach Z. 49

ebenda Z. 28
(chromatische
Variante)

ebenda Z. 47
(Augmentation)

MAHLER
Vierte Symphonie
3.8atzZ. 13

ebenda T. 344-350

MAHLER

Achte Symphonie
II. Teil

2 T. nach Z. 198

Dies irae
A
0 A A A A AAAAA A AL AA AA A;h.‘ﬂ s 9
B e e e L e )
. t = LI i B =
Teomp. gp T
Auferstehungsmotive Kreuzmotiv
/) A .A A A A_ A A A_A A A
Hr., Pos.p F3 Tmtp-:f ; f =
Auferstehungsmotiv Ewigkeitsmotiv
A
b A o £ he o . A__g A A A o
ig - i LI
—_— b —
Dies irae Dies irae

A A A A A

>
I

i

T
Ll

tempo
20 Piu mosso

Evigheds-temaets vandring (Floros
1T s. 408).

Sammenstilling af symbolske moti-
ver i 2. symfonis finale (Floros II, s.
405).

Udsnit af partituret, cf. 20 kon-
trapunktisk sammenstilling af
symbolske motiver: trioler i tree-
blaserne = helvedet trompetter =
kromatisk variant af

Dies ireae — motiv
basuner blaser skraek-fanfare
(Floros II, s. 406).



Bilag 11
Reprisens formskema

2. symfoni, finale (reprise og koda)

takt/ 2 takter
ciffer cif. 31 c.33 c.35 c.37 ¢.39 fer4l c.42
1. Kor-strofe riternell 2. Kor-strofe riternell alt sopran 3. Kor-
del (orkester) solo solo strofe
toneart Ges-dur Ges Ges Ges b-moll b-moll b-moll
d-moll As-dur
antal
takter 21 19 24 24 40 18 22
Kor-reprise
takt/ 7 takter
ciffer c. 44 c. 46 c. 47 c. 48 for 49
opadgiende
afsnit Kor- resumeé 4. Kor- riternell
del duet: alt-sopran fuga strofe
tonearf Des — Es Es Es Es Es
antal
takter 32 24 16 20 33
Koda
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