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AUDICIO

La lectura d'aquesta tesina pressuposa l'audicié del cicle Cangons als nens morts (Kin-
dertotenlieder) de Gustav Mahler. Els tres enllagos que segueixen estan citats pel cas que us
poguessin fer algun servei.

. Interpretat per la Berliner Philarmoniker, amb el bariton Fischer Dieskau i dirigit per Rudolf
Kempe. Inclou minutatge de cada una de les cinc cangons.
https://www.youtube.com/watch?v=ZDtSI9McPSw

. Interpretat per la Berliner Philarmoniker, amb la mezzo-soprano Christa Ludwig i dirigit per
Herbert von Karajan. Inclou la partitura per a veu i orquestra aixi com el minutatge da cada
cancé.

https://www.youtube.com/watch?v=HqlrcyVi3ZE

. Interpretat per la Wiener Philarmoniker, amb el bariton Thomas Hampson i dirigit per Leonard
Bernstein. Inclou la partitura per a veu i piano. No hi ha minutatge de les cangons.
https://www.youtube.com/watch?v=RcVLO83vUg4

ABREVIACIONS

an. : anacrusi

. : compas/compassos

K1: Kindertotenlieder, 1. Nun will die Sonn' so hell aufgehn!

K2: Kindertotenlieder, 2. Nun seh'ich wohl, warum so dunkle Flammen
K3: Kindertotenlieder, 3. Wenn dein Miitterlein

Ka4: Kindertotenlieder, 4. Oft denk'ich, sie sind nur ausgegengen!
K5: Kindertotenlieder, 5. In diesem Wetter!

M. : mode major

m. : mode menor

t. : temps de compas

V. : vers/versos
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1.INTRODUCCIO

1.1. Motivacio

"La musica de Mahler és lletja". Aquest fou el meu primer pensament en escoltar el cicle
mahleria Cancons als nens morts (Kindertotenlieder) per primera vegada. Jo aleshores era un
estudiant de COU disposat a cursar estudis superiors de musica i, de Mahler, només en coneixia
I' Adagietto de la pel-licula de Visconti i el simfonisme més aparatds dels vinils que el meu pare
engegava a tot drap, i que feia arribar fins la meva habitacid en els deixondiments de les meves
migdiades. En audicions successives vaig arribar a destriar parts dels Kindertotenlieder que po-
dien arribar a agradar: la cangd més bonica era, sens dubte, la quarta (K4); a la primera (K1) hi
havia unes parts interessants que recordaven el susdit Adagietto de la 52 Simfonia; frisava pel
moment de I'extatica doble exclamacié "O Augen!" de la segona cang¢d (K2); la tercera (K3) ha-
bitualment me la saltava; i la cinquena cang¢d (K5) tenia el millor de tot en la seva segona part i
el pitjor de tot en una primera part que hom havia de prendre com un xarop amarg, molt paci-
entment, tot esperant l'arribada de la segona part, la bona. Jo em preguntava per qué Mahler
ens feia passar per aquells calvaris per poder escoltar, entre mig o al final, una musica bonica.! |
darrere d'aquesta pregunta en vingueren moltes altres: Qué ens vol oferir Mahler quan ens nega
una experiéencia estetica agradable pero que tanmateix és una negacié que impressiona forta-
ment? Realment és possible fer musica agradable quan es parla de nens morts? Quina és
aquesta veritat esfereidora que per ser expressada requereix deixar de banda la bellesa? Qui
son aquests nens morts? Qui era aquest Mahler i que el va portar a dedicar la seva atencié cre-
ativa a tractar un tema tan esborronador i plantejat de manera tan crua ? Que tenia aquella
musica que em plantejava interrogants com mai fins aleshores ho havia fet I'audicié de cap altra
obra musical?

Als cursos que he impartit d'Historia de la Musica a I'ensenyament secundari sempre hi
ha hagut un lloc per als Kindertotenlieder. D'entrada per parlar de laironia musical i de les virtuts
de la conjugacié de dos llenguatges, el musical i el poétic, que mirant-se cara a cara com a iguals
des de la seva diferencia fonamental, desenvolupen simbioticament la seva finalitat comunica-
tiva. Pero la ironia musical acabava sent un pretext per parlar amb els adolescents de la llum, de
I'alegria del mdn, de I'esguard, de |'abséncia, del dolor, de I'amor, del transcendent... Mahler és
el compositor que expressa en musica la recerca de sentit d'una existéncia radicalment dolorosa,
viscuda des del sofriment i I'angoixa?, marcada des de la infantesa per la punyent experiéncia de

1 En documentar-me sobre la figura de Gustav Mahler, per mi va ser tot un alleujament corroborar el fet
que les meves patétiques impressions com a oient formaven part de les previsions del compositor, del
qual vaig descobrir que feia un Us intencionat dels sons desagradables. En una ocasid va escriure al seu
amic Arnold Berliner tot comentant la seva 2a Simfonia: "L'oient quedara primer com llangat a terra per
un cop de mallidesprés sera elevat a les altures sobre ales d'angels", citat per LA GRANGE, Gustav Mahler,
Madrid 2014, p. 105. | encara en una carta enviada al seu col-laborador Bruno Walter ironitzava sobre els
critics i la seva 3a Simfonia en els seglients termes: "No dubto que els nostres amics els critics, oficials i
oficiosos, patiran nous atacs de vertigen, pero els que frueixen amb les agradables passejades que pro-
poso es divertiran molt. L'obra sencera esta, per suposat, corrompuda amb el meu deplorable sentit de I'
humor i <<tot sovint aprofita I'ocasid de sotmetre's a la meva lamentable afeccié als sons desagrada-
bles.>> Tothom sap que no puc deixar passar les trivialitats. De tota manera aquest cop s'han creuat tots
els limits del suportable. <<A voltes es té la impressié d'haver entrat en una cort de porcs>>. LIBERMAN,
Gustav Mabhler o el corazén abrumado, Madrid 1982, p. 154-155.

2 En aquest sentit, manifesta el seu amic i col-laborador Bruno Walter: "Una aguda consciéncia de sofri-
ment del nostre moén sorgia a onades glacials del més pregon de si mateix i s'apoderava del seu esperit.
Quines sinistres tenebres s'amaguen sota l'existencia!, em va dir un dia amb una profunda emocié, i el seu
aspecte descompost reflectia encara els turments dels quals sortia amb dificultat. [...] La desolacid,



la mort de sis germans; Mahler, el germa gran que als catorze anys va romandre al costat del
moribund Ernst, de dotze anys, tot explicant-li contes; que d'adult va patir la mort d'una ger-
mana per un tumor cerebral, d'un altre germa que es va suicidar i de la seva filleta Putzi tres
anys més tard d'haver enllestit els Kindertotenlieder. Mahler, el jueu que va renunciar a ser jueu
perd no podia deixar de ser-ne perqué al seu entorn li ho recordaven insistentment malgrat
haver-se fet batejar i haver viscut la seva carta de ciutadania com la vivia qualsevol altre ciutada,
en el capvespre, tanmateix, de les certeses de la tradicié judeo-cristiana. Mahler, el compositor
per qui en l'acte creatiu musical s'amagava el desllorigador dels misteris Ultims, inefables i inac-
cessibles de |'existencia, el compositor de qui més he apres a pensar la musica i des de la musica.

1.2. Justificacio

Com a referent cultural de primer ordre, la figura i la musica de Gustav Mahler ha estat
estudiada basicament des de la historiografia, la musicologia i ,més escadusserament, des de
I'estética o inclis des de la psicoanalisi. Perdo m'ha cridat I'atencié el fet de no haver trobat (si
més no per aquestes latituds) cap font bibliografica que fes una aproximacio sistematica a la
figura i la musica de Mahler des de les ciéncies religioses. Cosa fins a cert punt sorprenent trac-
tant-se d'un compositor amb una creativitat arrelada, com deiem, en els enigmes i qiiestions
més fondes de I'existéncia humana, i amb I'esguard albirant respostes en una transcendeéncia
apassionadament anhelada, més enlla del mur de la ja proclamada caréncia de Déu. No es pot
comprendre la figura i la musica de Gustav Mahler dissociant-la de sacralitats intuides, de raptes
mistic-creatius, d'una religiositat unipersonal elaborada de bell antuvi a partir del seu jo espiri-
tual exaltat, plena d'ambigtitats, d'inseguretats, de simptomes neurotics, de grans certeses que
ara trontollen i ara ressorgeixen amb forga, en una estranya espiral esquizofrénica modelada
per una existéncia turmentada que I'obliga a qliestionar i aprofundir sense aturador. | sempre,
ara des de la fe, ara des de la descreenca, aprofitant i desestimant esquingalls de la vella religid
reglada, incapacitada ja per al consol, que li ofereix el catolic status quo del crepuscular Imperi
Austrohongares dels entorns del 1900.

La present tesina, doncs, pretén ser aix0: un assaig d'aproximacio a la figura i el pensa-
ment religiés de Gustav Mahler des de les ciencies religioses i a través del seu cicle de cangons
Kindertotenlieder, el cicle que, de tota I'obra mahleriana, afronta d'una manera més explicita,
directa, descarnada i sense embuts, ja des del mateix titol, el problema del mal i la mort. En el
cicle de cangons, doncs, descobrirem tot un estat d'anim enfrontat a la mateixa existéncia, estat
d'anim que, en tant que "signe dels temps", constituirem en lloc teologic.

La idea per al tema de la tesina es va originar en treballar, a I' ISCREB, la matéria d' "Arts
contemporanies i cristianisme", darrera assignatura cursada dels meus estudis de Llicencia en
Teologia Biblica que he anat desgranant al llarg de divuit anys. En aquest context académic vaig
elaborar un treball sobre la primera de les cangons del cicle Kindertotenlieder. Les sorprenents i
gratificants descobertes, i tot el que vaig aprendre en I'elaboracié d'aquell treball em van fer
plantejar el repte d'estendre'l a la totalitat del cicle mahleria en forma de tesina. Heus-la aci.

I'espant, I'horror, sorgien en una efervescencia de paraules analogues; semblava realment un guéiser. Els
esgotadors esforcos que feia per penetrar en el sentit de I'existéncia mai el duien al repos. Sens dubte la
seva activitat incansable el distreia d'aquests pensaments; el seu sentit de I'humor I'ajudaven a refusar
aquest pes." WALTER, Gustav Mahler, Madrid 2014, p. 109.



1.3. Les qiiestions

Quan el 1882 Nietzsche va proclamar la mort de Déu al seu escrit La gaia ciéncia, Mahler,
amb tan sols vint-i-dos anys, ja era director titular al Landestheater de Laibach (Ljubljana) a Es-
lovenia. Dues figures que respiraven, doncs, la mateixa atmosfera d'aquella Europa tocada per
la mort de Déu, descrita tan poeticament i licida per I'home foll del fragment 125 de La gaia
ciéncia: una Europa amb els vells horitzons esborrats, deslligada del seu Sol, vagarejant a la de-
riva a través d'un no res infinit, sentint el buf del buit, on hi cau la freda nit, cada vegada més nit
en sentir-se el soroll dels enterramorts que enterren el vell Déu cristia desacreditat, assassinat
per la mateixa Europa en un acte d'una grandesa que és fundacional d'una historia més gran que
tota la historia viscuda.? Per Nietzsche, tot soscavament d'aqueixa fe, amb el conseqiient esfon-
drament, demolicié i canvi que s'albira en els costums, en la moral, en les convencions, en el
llenguatge, en les legitimitats, en els canons estétics... suposa un alliberament proclamat amb
optimisme exultant; els esperits Iliures en assabentar-se de la mort de Déu se senten il-luminats
per una aurora nova, amb el cor botit de gratitud, meravella i expectacid; la mar torna a estar
oberta, potser oberta com mai.*

Des de la seva infantesa Mahler va mostrar un accentuat interés per la lectura, cosa que
el va menar, ja en la seva joventut, als escrits de poetes, filosofs i cientifics que d'una manera o
altra influirien en la seva obra compositiva. Nietzsche va ser un dels autors abordats per les
lectures de Mahler, el qual arriba a manllevar un breu fragment del Zaratustra nietzschia al quart
moviment, "El que em diu I'home"®, de la seva 32 Simfonia. Potser les afinitats més notories
entre Nietzsche i Mabhler siguin les gliestions sobre el desti i el futur de I'hnome en aqueix mon
mancat de I'horitzd que oferia el vell Déu cristia desacreditat i ja difunt. Pero aixi com Nietzsche,
des del seu optimisme exultant i immanentista, manifesta una fe cega en el superhome, Mahler
sembla viure com n'és d'insuportable I'home per a si mateix i com n'és d'anhelada I'accié d'al-
guna entitat transcendent que salvi I'nome de si mateix i del seu heroisme il-lUs.

D'aquesta desolacio existencial viscuda des dels sentiments d'orfenesa de Déu i d'apas-
sionat anhel d'un transcendent, és d'on sorgeixen les qliestions abordades en el present treball:

. Com es planteja el problema del mal i la mort en els Kindertotenlieder?
. Mort i enterrat el Déu dels consols, i esbandits els consols de Déu, quina és la vivéencia del dol
reflectida en els Kindertotenlieder? En tal desemparament, és possible alguna mena d'espe-

ranga?

. Quin lloc ocupa el Transcendent respecte el problema de la mort i la vivencia del dol plantejats
als Kindertotenlieder?

. Fins a quin punt i de quina manera el missatge de Mahler ens concerneix als homes i dones
d'avui?

3 NIETZSCHE, La gaia ciencia, Madrid 2001, num.125, p. 161.

4 Ibid, nim. 343, p. 253

> El text és el cant de ronda de Zaratustra cantat pels homes superiors al fragment 12 d' "E/ cant embriac"
a la 42 part de Aixi parla Zaratustra: "Home! Afina el sentit! / Qué diu la profunda mitjanit? / Jo feia un
son, jo feia un son / d'un profund somni he eixit: / profund és el mén, /i més profund que mai el dia no
ha capit. / Profund és el seu dol / el plaer és més profund encara que el plany que puny el pit: / el dol diu:
passa! / Pero tot plaer vol eternitat / vol profunda, profunda eternitat." NIETZSCHE, Aixi parla Zaratustra,
Barcelona 1983, p. 291.



1.4. Hipotesi de treball, estructura de la tesina i aspectes metodologics

L'intent de donar resposta a les qliestions plantejades pressuposa una hipotesi de treball
necessaria que es podria formular de la seglient manera:

La musica com a llenguatge autonom respecte el llenguatge literari, malgrat la seva
naturalesa abstracta i malgrat adregar-se a I'emotivitat pre-conceptual del subjecte oient, pot
contenir significats intel-lectius accessibles i objectivables.

Se'ns imposa, per tant, el tracte amb la gliesti6 hermenéutica: realment la musica de
Mahler conté quelcom més que la pura expressié d'emocions? Amb quines eines hermenéuti-
ques podem comptar per abordar I'audicid i analisi musical de manera que puguem extreure les
idees de fons i el pensament religiés que glateixen en I'abstraccié del llenguatge musical?

La musica simfonica de Mahler acostuma a construir-se sobre el fonament d'una inten-
cidé programatica de partida. La formacié musical de Mahler es desenvolupa en un context on
era comu la composicié de poemes simfonics. El poema simfonic és un génere musical consistent
en una narracié que, en lloc d'explicar-se amb paraules, s'explica amb el llenguatge simfonic,
fent-se evident, d'aquesta manera, I'autonomia del llenguatge musical respecte el llenguatge
literari. En aquesta linia, allo que empenyia Mahler a compondre una nova simfonia no era la
necessitat de donar via a una desbordant riquesa d'idees musicals acumulades, sind I'obsessio
de tornar a crear una obra simfonica la capacitat d'expressivitat de la qual es correspongués a
les idees de tota indole que el movien i apressaven.® El caracter programatic de la seva musica
queda ben palés, per exemple, en I'afirmacié continguda en una carta del mateix Mahler adre-
cada a Richard Specht (primer biograf del compositor) la tardor del 1904 referint-se a la seva
encara no enllestida 62 Simfonia:

La meva Sisena posara a l'esdevenidor un enigma que només podra intentar resoldre la generacid
que hagi pait i assimilat les cinc primeres.’

Fa la sensacio, doncs, que les obres de Mahler estiguin compostes en clau i que les apro-
ximacions hermeneutiques que nosaltres puguem assajar no constitueixen tant una possibilitat,
com una exigencia del propi compositor. Sovint observem en Mahler una major fe en les gene-
racions futures que no pas en les del seu present pel que fa a les possibilitats de comprensié de
la seva obra. L'aplicacié del métode hermeneutic que exigira, doncs, el desenvolupament d'a-
questa tesina, determinara tota I'estructura del treball.

1.4.1. Estructura de la tesina

L'estructura del treball parteix dels dos enfocaments hermenéutics necessaris per una
comprensio de I'obra en estudi: I'enfocament contextual i I'enfocament analitic. Per enfocament
contextual em refereixo al Sitz im Leben, |a situacio vital, aquelles circumstancies i factors ambi-
entals i personals que van fer possible el cicle de cangons. L'enfocament analitic és el que ens
permetra accedir a significats musicals des de la mateixa musica mitjancant I'analisi formal i her-
meneéutica, sense perdre de vista els contextos establerts.

A I'enfocament contextual correspondran |'apartat 2. De la musica sagrada al sagrat en
musica i el 3. L'homo religiosus Gustav Mahler. L'apartat 2. ens ajudara a centrar les relacions
entre la musica i el sagrat, establertes per les concepcions estétiques del romanticisme de les

6 SILBERMANN, Guia de Mahler, Madrid 1994, p. 237.
7 Citat per GRIMALT, La musica de Gustav Mahler, Barcelona 2012, p. 223.



quals estava imbuit el mateix Mahler i que amaren tota la seva obra, en un context en que el
compositor desestima la liturgia cristiana com a vehicle compositiu a I'hora de buscar respostes
a les qliestions metafisiques i de sentit. En I'apartat 3. L'homo religiosus Gustav Mahler mirarem
de definir el controvertit perfil huma i religiés del compositor, un jueu convertit al cristianisme
que tot i viure la vida "des de la propia creu" -com diriem en llenguatge cristia- les propostes de
sentit que ofereixen la Biblia en general i la cristologia neotestamentaria en particular, estan
absents de la seva personal recerca existencial feta des de la creacié musical.

L'apartat 4. Aproximacié hermenéutica als Kindertotenlieder de Gustav Mahler, corres-
pon a I'enfocament analitic, consistent en un assaig d'accés, des de la propia musica, a significats
de caire religids continguts als Kindertotenlieder. A aquest respecte és important que quedin
ben establertes les eines i claus hermenéutiques que garanteixin, en la major mesura possible,
I'objectivitat en els processos d'accés a les idees latents en I'obra estudiada, idees que tot sovint
Mahler expressara a través dels afectes. Conscient del problema que suposa objectivar quelcom
tan subjectiu com les emocions que la musica provoca, cal tenir present que la ciencia composi-
tiva moderna (des del s.XVII) de la qual Mahler en tenia un domini absolut, consisteix precisa-
ment en aixo: objectivar i congelar en una partitura I'emocié que el compositor vol que sigui
transferida a 'oient. Sempre que en I'audicié parlem, per tant, d'emocions que perfilen idees,
caldra referenciar tals emocions als codis compositius concrets plasmats en la partitura. La par-
titura és d'elaboracié complexa, rumiada nit i dia, gens banal, on cada detall pot contenir una
significacié amagada i ha de tenir necessariament un sentit dins la coheréncia de la narracid
musical.

Fem, doncs, una ullada a les eines i claus hermeneutiques que utilitzarem en les analisis
del present treball.

1.4.2. Eines i claus hermenéutiques

Les dues eines basiques per accedir al significat de qualsevol obra musical des de la ma-
teixa musica sén l'analisi de la forma, i I'analisi semantica a partir dels codis de la tradicié her-
meneéutica propia de la nostra musica occidental moderna.

. Analisi formal. L'analisi de la forma musical és el fonament de tota comprensié de sig-
nificats musicals, i més si s'estableixen relacions amb la forma poética en les obres vocals, com
és el nostre cas. La forma d'una obra musical revela una particular manera de gestionar el temps
en ordre a la creacid d'expectatives i tensions, i la seva resolucié (o no). En musica, I'ordre dels
factors, doncs, si que determina i altera significats. Es per aixod que les aproximacions herme-
néutiques a cada un dels Lieder, que trobareu a I'apartat 4. del treball, sempre estaran encapca-
lades per una abreujada analisi de la forma, acompanyada d'un quadre sinoptic il-lustratiu de la
mateixa.

. Tradicié hermenéutica. Per tradiciéo hermenéutica podem entendre la xarxa de codis
de significacié del llenguatge musical de la nostra tradicié occidental moderna, subjectes a la
morfologia i sintaxi del sistema tonal. Tals codis de significacié donen lloc als topoi, entesos com
a subjectes del discurs musical consistents en figuracions musicals convencionals, historicament
recurrents, associades a imatges, idees o afectes i que afloren dels usos musicals en contacte
amb les formes culturals del nostre occident modern com puguin ser la litdrgia, la dansa, I'en-
treteniment, el drama, la poesia, la pompa civil o militar, I'expressié popular o aristocratica, la
cacera,... En aquest ambit de la tradicio, I'eina de que m'he servit per les analisis hermenéutiques
ha estat |'obra de Joan Grimalt Mapping Musical Signification on l'autor, a més de parlar de
camps semantics, generes i estils, codifica i endreca una nodrida mostra de topoi tot determi-
nant-ne les seves significacions i fent mencid de llurs origens, filiacions i desenvolupaments.



Fins aqui les dues eines utilitzades en I'aproximacié hermeneutica als Kindertotenlieder.
A més, pero, ha estat necessari, elaborar metodes interpretatius adequats a les particularitats
de recursos expressius clau de Gustav Mabhler, els quals ens permeten accedir a un sentit més
profund de la seva obra. Tenint en compte, doncs, el mahleria estil de composicié he anat utilit-
zant les seglients claus hermeneutiques.

. Leitmotiv. Petit element compositiu, ja sigui un motiu melodic, ritmic, harmonic, o una
frase musical, associat a una sensacio, idea, situacid o afecte que, en la seva recurréncia, esde-
vindra element de significacié ja sigui iconic, indicatiu o simbolic en el tot dramatic. La diferéncia
amb els topoi és que, aixi com aquests afloren de la nostra tradicié musical occidental dels dar-
rers tres segles (els seguim utilitzant a les bandes sonores cinematografiques), els Leitmotive son
obra del compositor que els circumscriu en la particularitat d'un drama concret en forma de
constel-lacions semantiques que es van construint conforme es desenvolupa la trama narrativa.
Per descomptat es donen casos en que el compositor compon un Leitmotiv a partir d'un topos
determinat. Richard Wagner va ser qui va desenvolupar el recurs dramatic compositiu del Leit-
motiv fins les darreres conseqtiéncies en els seus drames musicals. Gustav Mahler, fervent wag-
neria, ja adopta el recurs Leitmotiv com a tradicid, aplicant-lo a les seves composicions. Pero aixi
com Wagner va compondre cada un dels seus drames musicals amb la seva particular constel-la-
cio leitmotivica, en el cas de Mahler potser podriem dir que només en va compondre un, de
drama musical, el drama del seu jo dient-se'ns musicalment al llarg de 10 simfonies i dels seus
reculls i cicles de Lieder. Es per aixd que Mahler, des dels seus referents wagnerians, sembla que
elabori un sistema leitmotivic propi i Unic per tota la seva obra.

. Intertextualitat. Manllevat de la teoria literaria, segons la musicologia i la teoria mu-
sical, el terme "intertextualitat" denota la relacié establerta entre musiques pertanyents a obres
diferents, a partir de citacions o de referéncies directes o indirectes. Donada la particular ma-
nera mahleriana de construir un Unic univers leitmotivic per tota la seva obra, podem trobar
elements compositius recurrents i amb particular valor simbolic, transferits d'unes obres a les
altres i amb independéncia del genere. Perd no només aixo, també ens trobem que sovint Mah-
ler manlleva, en les seves obres, elements compositius d'obres d'altres compositors. La seva
activitat meticulosa i rigorosa fins I'obsessié com a director d'0pera, el mena a un profund estudi
i coneixement del canon de grans obres de la nostra musica occidental des de Bach. Tota la
musica que coneix, estima i venera, doncs, es susceptible de ser citada o evocada en les seves
obres amb I'objecte d'obtenir-ne nous significats en el nou context expressiu del seu jo, on sén
ubicades.? A part de manllevar Leitmotive wagnerians, les citacions d'autors com Mozart, Haydn,
Beethoven o Schubert poden actuar també com auténtics Leitmotive, sobretot si son citacions
d'obres vocals o associades, en el seu origen, a una determinada idea particular. Quan aixo
passa, se'ns fa necessari, sense perdre la visi6 global de l'obra, mirar d'esbrinar quina

8 Una de les critiques que va rebre el Mahler compositor va consistir en qualificar la seva obra com a
"musica de director d'orquestra". Es tractava d'una expressié despectiva que es referia a aquella musica
de circumstancia i ecléctica, composta en base a patrons preestablerts que de vegades componien els
directors d'orquestra alternant amb la seva activitat interpretativa, i que servia d'acompanyament i farci-
ment d'obres teatrals (com més tard seria la musica d'acompanyament del cinema mut o composicions
per guions radiofonics). Més sagnant fou la critica segons la qual Mahler era un compositor de "popurris
simfonics gegantins", cosa que Schénberg es va ocupar de desmentir, com podeu veure en la seva apolo-
gia de Mahler, SCHONBERG, El estilo y la idea, Madrid 2017, p. 40-41. Per calibrar la magnitud de la befa
de la tal critica cal tenir presents les valoracions del mateix Schopenhauer -de qui Mahler era fervent
lector- respecte els popurris, al n2 221 del capitol 19 de Parerga i paralipomena: "...una jaqueta d'arlequi,
composta d'un cosit d'esquingalls, arrencats de la levita de persones decents... una veritable infamia mu-
sical que hauria d'estar prohibida per la policia." SCHOPENHAUER, Sobre la musica, Madrid 2016, p. 90.
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intencionalitat hi pot haver darrere la citacio o evocacié particular, i aixi assajar I'accés a un sentit
més concret. La ironia musical i la concordanga poética ens hi ajuden.

. Ironia musical. Donat el caracter programatic de la seva musica, no es pot arribar a una
comprensid profunda de I'obra de Mahler sense analitzar les relacions existents entre la musica
i el text en el cas de les obres vocals, o les relacions entre la musica i epigrafs, anotacions o
indicacions textuals en les obres instrumentals aixi com comentaris del propi autor recollits en
cartes o altres documents testimonials elaborats per persones properes al compositor.

Si ens centrem en les obres vocals de Mahler, per a la seva comprensid, com ja hem dit,
cal tenir presents dos recursos molt particulars del seu llenguatge compositiu com sén la ironia
musical i la concordang¢a poética.

La ironia musical es el recurs expressiu consistent a fer coincidir significats antagonics
entre la musica vocal per una banda, i el text que s'esta cantant per l'altra. Amb la ironia musical
s'aconsegueix una nova i intensissima dimensio expressiva que transcendeix els llenguatges mu-
sical i poétic, i que exigeix una actitud proactiva tant intel-lectual com emotiva per part del sub-
jecte oient al qual se li obre un nou horitzé dialéctic de significat. La ironia musical pot ser reve-
ladora d'intencionalitats i sentit profund en el tot d'una obra com no ho poden revelar la sola
musica per una bandai el sol text per I'altra.

. Concordanga poética. Pel que fa a la concordanga poética, em refereixo a un recurs
compositiu derivat de la citacié musical, quan aquesta provoca una associacid, juxtaposicid o
confrontacié de textos poétics procedents d'obres diverses. Sovint, quan Mahler recorre a una
citacié musical d'una obra vocal propia o aliena, si anem a buscar el contingut poétic correspo-
nent al fragment de I'obra original citada, ens trobem amb ['existencia de concordances entre el
contingut poetic original de I'obra citada i el contingut poétic que Mahler aporta en la seva cita-
ci6. De manera que, de vegades, fa la sensacié que darrera una citacié musical, en realitat, el
que hi ha és una citacié literaria encoberta o latent que pot complementar, intensificar o inclus
contradir el sentit poetic del text del Lied, establint, aixi, el compositor, un nou repte ironic-
dialéctic per l'oient. Cal, per tant, en les analisis hermenéutiques de que seran objecte els Kin-
dertotenlieder a la darrera part del treball, estar atents a la possibilitat d'aquesta mena de "sin-
cronismes poetics" continguts en les citacions musicals establertes per Mahler.
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2. DE LA MUSICA SAGRADA AL SAGRAT EN MUSICA

En el context romantic de Gustav Mahler, la musica, en ser expressio del jo subjectiu
espiritualment exaltat, esta talment amarada de sacralitat que en ocasions arriba a ser consi-
derada de facto com a objecte sagrat autdnom i al marge de qualsevol sistema religiés. Es, doncs,
la musica de Mahler (o de Beethoven o de Wagner) musica sagrada? Probablement Mabhler,
d'alguna manera o en algun moment, ens podria respondre afirmativament. La historiografia,
pero, no considera el corpus compositiu mahleria com a musica sagrada tot i admetre que en
nombroses obres hi ha traces d'intensa religiositat. Fins a quin punt i de quina manera podem
considerar, doncs, que el sagrat esta present en la seva obra?

Es podria considerar I'origen d'aquesta romantica concepcié sacramental de la musica
en la deriva d'un procés de descristianitzacié del sagrat i sacralitzacié dels ideals il-lustrats de la
nostra contemporaneitat naixent, i que desembocaria en la subjectivitzacié romantica de la re-
ligiositat i del sagrat, al marge d'una determinada devocid cristiana tot i ser-ne compatible. Aixi,
a partir del s. XVII, quan amb I'aparicié de I'0pera queden ben definits els dos estils de musica,
sagrada i profana, hom pot observar com, poc a poc, elements propis de la musica sagrada cris-
tiana (tant catolica com protestant) van sent xuclats per I'ambit profa tot revestint d'una certa
sacralitat els ideals il-lustrats, i tot dotant-los d'una major dignitat, solemnitat i lluiment reafir-
madors de la seva legitimitat. Aquest procés, que he definit com un itinerari sota els termes "de
la musica sagrada al sagrat en musica" i que sera desenvolupat en aquest apartat 2, ens ajudara
a establir el context estétic musical mahleria a partir del qual accedir a significats religiosos con-
tinguts als Kindertotenlieder.

2.1. La musica sagrada.

Quan des de la musicologia i la historiografia musical es descriuen la diversitat d'interac-
cions que al llarg de la historia d'occident s'han anat establint entre musica i text en les obres
vocals, es fa des d'una objectivitat i neutralitat que sovint obvia els escripols, tensions, conflic-
tes i imputacions que en determinades circumstancies hagin pogut ocasionar les tals interacci-
ons musico-textuals en I'ambit de la Musica Sagrada.

Des de les ciencies religioses, pero, és inevitable fer mencio de les col-lisions que a voltes
ha suposat el desenvolupament historic-estilistic de la musica liturgica cristiana, en relacié a les
interaccions que s'han anat establint entre la musica i el text sagrat. La qliestié de fons seria la
seglient: existeix en la musica vocal de la litlrgia cristiana alguna preeminéncia entre la musica
i el text? L'ordre religids cristia sempre afirmara la preeminéncia del text liturgic i de la Paraula
de Déu, aixi com la servitud de la musica respecte I'acte liturgic i la intel-leccié de la Paraula. | és
des d'aquesta concepcid que trobem, amb una certa recurrencia historica, denuncies de la je-
rarquia eclesiastica a la puntual utilitzacié de la musica com a fi en si mateixa, com a banc de
proves dels compositors pel desenvolupament de técniques compositives innovadores al marge
de la seva funcié liturgica, o denuncies d'abusos de caire estilistic que profanitzen la litirgia amb
la inclusid, per exemple, de practiques belcantistes.® Aixi, des de les ciéncies religioses, podem
discernir, "tecnicament" i objectiva, cassos clars de disfuncions en el si de la musica liturgica
cristiana.

Es necessari fer un breu recorregut historic revisant alguns paradigmes de les disfunci-
ons esmentades ja que son reveladores de les tensions, en el si de la cultura cristiana occidental,
que s'han anat donant entre les formes culturals del sagrat i les formes culturals del profa;

% Sobre les bones praxis i els abusos en la Musica Sagrada al llarg de |a historia, vegeu I'exposicié i fonts
documentals aportades per Valenti Miserachs a MISERACHS, Església i musica sacra: passat, present i
futur, Barcelona 2003.
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tensions que menarien vers una sacralitat il-lustrada emancipada del cristianisme, i d'on derivara
el context mahleria de religiositat romantica, una religiositat compatible i alternativa a la pro-
gressiva mort del Déu judeocristia. Per poder valorar aquestes disfuncions de determinades mu-
siques liturgiques prendrem com a eix referencial la constitucié Sacrosanctum Concillium sobre
la sagrada liturgia, i ho farem per dos motius. En primer lloc perqué és el darrer gran consens
eclesial referit als usos musicals en la liturgia aixi com al seu fonament teologic. |, en segon lloc,
perque és un referent on s'hi poden reconeixer, precisament pel seu to conciliador, les tensions
dels vint segles d'usos musicals que hi graviten.

En primer lloc, pero, revisarem, en la conceptualitzacié que segueix, alguns conceptes
clau que apareixeran recurrentment al llarg de I'exposicié i dels que val la pena puntualitzar
alguns matisos perque les argumentacions posteriors esdevinguin el més clares i entenedores
possible.

2.1.1. Conceptualitzacio

Entendrem per Art, tot aquell artifici huma creat a partir dels dos principis necessaris
seglents:

1.- Parteix de la necessitat humana d’expressar-se i comunicacar-se. Entenent I'art com a ex-
pressid i comunicacid, tota creacid artistica és portadora d’un missatge i tota disciplina artistica
té un component lingtistic. El sol fet d'entendre I'art com un acte comunicatiu, com un conjunt
de signes, per definicio ja el fa transcendent. Un signe transcendeix en allo que significa.

2.- En I'esdevenir artificiés de les creacions artistiques, es desenvolupen tecniques de creacio
extraordinaries. Extraordinaries en el sentit que transcendeixen la necessitat i utilitat practica
propia de la quotidianitat ordinaria

L'art, doncs, es constitueix en principi de transcendéncia en la mesura que és transfor-
macio de realitat, i que, amb I'extraordinari de les tecniques emprades, pretén abragar holisti-
cament, en la seva funcié expressiva i comprensiva, la totalitat de I'experiencia humana, tant la
immanent com la transcendent, i en tota la seva fondaria. Es per aixd que I'art, en qualsevulla
de les seves formes de manifestacio, és element especialment avinent, si no imprescindible, en
I'expressio ritual religiosa.

Entendrem per Musica tot aquell art que, com a materia primera, se serveix dels sons i
la temporalitat. La musica, com la resta de les arts, doncs, participa del principi de transcenden-
cia i és assiduament emprada en I'expressio ritual religiosa.

Pel que fa al Sagrat, I'entenem com aquell ambit, aquell ordre peculiar de realitat en
que s'inscriuen tots els elements que componen el fet religids, el camp significatiu al qual per-
tanyen tots ells: Déu, I'home, actes, objectes que constitueixen les multiples manifestacions del
fet religios.X

L'art, per tant, i la musica en particular, pel seu principi de transcendéncia, son elements
privilegiats per entrar a formar part de I'entramat religiés. Per raons de claredat argumentativa
i en sintonia amb el referent que he escollit en la constitucié Sacrosanctum Concilium, al llarg
d'aquest treball em cenyiré a entendre la Musica Sagrada (amb majuscules) com aquella musica
que, participant de I'ambit del sagrat, esdevé vehicle de manifestacié religiosa en la seva funcio

10 MARTIN VELASCO.J., Introduccidn a la fenomenologia de la religién, Madrid 1997, p. 87
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ritual. Limitaré, per tant, el concepte de Musica Sagrada com a quelcom associat a I’accié ritual
religiosa i, encara més concretament, com a objecte liturgic del cristianisme occidental (tant
catolic com protestant), tot segregant-la d’altres musiques religioses no liturgiques perd que
també poden ser considerades com a "musica sagrada" tant des de la musicologia com des de
les ciéncies religioses.

2.1.2. La Mdsica Sagrada segons la constitucidé Sacrosanctum Concilium.

La constitucié Sacrosanctum Concilium sobre la sagrada Liturgia elaborada al si del Con-
cili Vatica ll, estableix en els capitols VI i VIl les disposicions referents a la MUsica Sagrada i I'Art
Sagrat respectivament. Cal observar que quan el Concili segrega la Mdusica de la resta de les arts
i li dona un tracte preferent, és pel fet d'estar implicada -en part simbolicament perd no només-
en determinades concepcions teologiques referents a les accions liturgiques de I'Església. Axi,
Crist és present en la seva paraula, ja que Ell mateix parla quan en I'Església es llegeixen les
Sagrades Escriptures. Es, en fi, present, quan I'Església suplica i salmeja, Ell que prometé: "On
dos o tres sén reunits en nom meu, alli séc jo enmig d'ells" (Mt 18,20).** Tant en la prontncia de
la Paraula com en la suplica i el salmeig, doncs, la musica hi pot tenir un paper. Més explicit és,
pero, el motiu d'aquest particular tracte a la Musica en el capitol 1V sobre I'Ofici divi. El capitol
comenca afirmant que El Summe Sacerdot de la Nova i Eterna Alianga, Jesucrist, en assumir la
natura humana, introdui en aquest exili terrenal aquell himne que es canta eternament en el cel.
Ell empelta en si mateix la comunitat universal dels homes i se I'associa en el cant d'aquest himne
divi de lloanca.'? Aixi, la musica idealment concebuda, en tant que component de I'himne divi
de lloanca introduit pel Crist, queda directament i definitiva implicada en aquest acte liturgic de
lloanga executat per I'Església terrenal en unanimitat i comunié amb I'Església celestial. En la
mateixa linia trobem a l'article 84 que els fidels cristians que preguen amb el sacerdot en la
forma aprovada, executen rectament aquell meravellds cantic de lloanga, aleshores és veritable-
ment la veu de la mateixa Esposa que parla a I'Espds, més encara, I'oracio del Crist amb el seu
Cos al Pare.”* Queda clar, doncs, el fort lloc teoldgic concret que ocupa la musica dintre de la
Liturgia de I'Església.

Respecte al capitol VI sobre la Musica Sagrada, cal remarcar la definicid de la seva funcio
litirgica concreta: la finalitat de la Musica Sagrada és la gloria de Déu i la santificacié dels fidels.
El capitol destaca la posicid privilegiada de la tradicié musical de I'Església per damunt de les
altres arts en tant que cant sagrat adherit a les paraules. Aixi arriba a considerar el cant com a
part necessaria de la Liturgia solemne.’® Pel que fa als valors concrets de la Musica Sagrada,
expressats en termes de santedat, sén la fortalesa de la seva unié a I'accid liturgica, la dignifica-
cio en l'expressié de I'oracid, el foment de la unanimitat en I'expressid de la comunitat, i el so-
lemne enriquiment dels sagrats ritus.® Per altra banda es reconeix el cant gregoria com el propi
de la litdrgia romana, concedint-li un lloc principal en les accions litdrgiques.t” No s'exclouen,
perd, altres formes de Musica Sagrada, sobretot la polifonia,*® o inclis el cant popular religids,®
integrant la tradicié musical propia dels pobles del mén.?° S'admet també la musica instrumental

11 Sacrosanctum Concilium, 7.
2 pid, 83.

3 1bid, 84.

4 1bid, 112.

5 Ipid.

16 1pid.

7 Ibid,116.

18 1pid.

% 1bid,118.

20 1pid, 119.
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(preferentment orgue) per donar esplendor a les cerimonies de I'Església i elevar amb forga les
animes a Déu i a les realitats sobiranes.?* Finalment hi ha una interessant exhortacié als com-
positors a que en les seves creacions de Musica Sagrada, i en harmonia amb |'esperit conciliar,
fomentin la participacio activa de tota la comunitat dels fidels, i que els textos destinats al cant
sagrat siguin trets sobretot de les Sagrades Escriptures i les fonts litirgiques.?

2.1.3. Alguns paradigmes historics de disfuncid littirgica en la Mdsica Sagrada
cristiana.

Hem vist, doncs, que la Musica Sagrada, en tant que cant, ocupa en el present i molt
probablement des de les primigenies accions liturgiques de la primitiva Església naixent, un lloc
certament compromes en la litdrgia. | el compromis de la musica és tant més fort si la paraula a
la qual va associada és la dels textos de les sagrades Escriptures, la mateixa Paraula de Déu. La
musica del cant, en sintesi, té un doble compromis fonamental:

- el de solemnitzar i, per tant, dignificar la diccid i pronincia de la Paraula de Déu (contribuint,
aixi, a la santificacié dels fidels);

- el d’unificar en unanime veu la diccid i pronuncia de la Paraula de Déu per part de la
comunitat de fidels, aixi cohesionada en la pregaria i la lloanca cantades;

El principi de transcendéncia de la musica permet aquesta funcid de transcendiment i
dignificacié de la veu humana per algar-la i acostar-la a la incommensurable dignitat de la Pa-
raula de Déu que cal que sigui pronunciada en I'accié litirgica amb la deguda dignitat i solemni-
tat, a major gloria de Déu i santificacié dels fidels.

Tots aquests pressuposits que acabem de definir son necessaris per copsar el significat
cultural profund de determinades derives que ha anat prenent la Musica Sagrada cristiana al
llarg del seu desenvolupament historic. En partir d'uns pressuposits constituits en judicis de va-
lor respecte la Musica Sagrada (els valors de la solemnitat-santificacié dels fidels, i la unanimitat
en I'expressié de la comunitat), els fets lligats al seu esdevenir historic no ens sén neutres des
de la perspectiva de les ciéncies religioses. Es des d'aquest punt de vista que té sentit parlar de
disfuncions de la Musica Sagrada en el seu esdevenir historic i, de passada, integrar tals disfun-
cions, amb les seves respectives problematiques, en la comprensid del context cultural que les
provoca. Veiem-ne alguns paradigmes.

a) L'escrupol de St. Agusti

Per citar una disfuncié primigénia podem prendre com a punt de partida I'escripol ma-
nifestat per St. Agusti en I'apartat XXIIl del llibre dese de les seves Confessions:

De tota manera, quan recordo les llagrimes que vaig vessar en escoltar els cantics de la
vostra Església en els primers temps de la meva fe recobrada, i també avui, quan em sento com-
mogut no tan pel cant com per les paraules cantades, si es canten amb una veu pura i amb una
modulacié ben apropiada, reconec de bell nou la gran utilitat d'aquesta institucio.

Aixi fluctuo entre el perill que pot suposar aquell plaer i I'experiéncia de la seva utilitat,
i m'inclino, sense voler donar certament una senténcia irrevocable, a aprovar el costum de cantar
dins I'església, a fi que la delectanga de les orelles ajudi I'anima, massa feble encara, a enlairar-
se vers un fervor de pietat. Tot i aix0, quan m'ocorre que m'emociona més el cant que les

1 Ibid, 120.
22 |bid, 121.
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paraules cantades, confesso que és una falta que mereix peniténcia i aleshores m'estimaria més
no sentir cantar.?

El problema plantejat no és menor. Fa referéncia a les interaccions musica-paraula i in-
clou un element que no apareix clarament en la Sacrosanctum Concilium que hem pres com a
referent inicial, com és la qliestié de la commocid. En escoltar els cantics de I'Església St. Agusti
pateix una doble commocié, es commou amb les paraules cantades i es commou amb la puresa
i apropiada modulacié de les veus en cantar. | la commocié del cant la jutja positivament en tant
que ajuda l'anima a transcendir-se, a enlairar-se vers un fervor de pietat superior. El problema
de consciéncia de St. Agusti apareix en el moment que la delectanca de les oides en el cant és
superior a la de les paraules cantades. S'entén que el problema sigui viscut amb gravetat ja que
les paraules cantades, quan sén extretes de les sagrades Escriptures, cas de les antifones, en
tant que Paraula de Déu sén objecte de la mateixa revelacié de Déu. Mentre que la veu del cant
és de factura humana i, per tant, en principi no té perque ser objecte de revelacié divina, si més
no comparable a la revelacié per la Paraula.

En sintesi, existeix un perill real que en solemnitzar amb el cant la pronuncia de la pa-
raula, la delectanca de les orelles distregui la percepcié de la paraula cantada. En aquest cas la
Musica Sagrada cauria en una disfuncié en trair la seva funcié litdrgica primigenia de servei a la
percepcid, intel-leccié i comunié amb i en la Paraula.

De tota manera, a aquestes alcades de la historia, al segle IV d.C., tal disfuncid es redueix
a I'ambit d'un escrupol de consciéncia en |'extrema sensibilitat de I'anima de St. Agusti. Mai va
ser un problema plantejat en el si de I'Església de |'alta Edat Mitjana tot i que la disfuncié, en
estat embrionari si voleu, és objectivament evident en determinats melismes del corpus liturgic
gregoria. Corpus que sis segles més tard del ministeri de St. Agusti, en epoca carolingia, es va
generalitzar com element unificador de totes les liturgies de I'occident cristia. Si observem, per
exemple, I'antifona del gradual Viderunt omnes del propi de la missa del dia de Nadal, amb text
extret del salm 97, ens crida I'atencié el monumental melisma ornamental sobre la primera vocal
de Dominus en el vers cantat pel solista.?* Certament el nom del Senyor queda, aixi, degudament
solemnitzat, pero la dissolucié de la vocal "o0" en la llarga tirallonga neumatica produeix una
sensacio de suspensio textual i d'Us de la veu a la manera de la musica instrumental. En altres
moments del mateix gradual trobem processos melismatics més curts pero en més d'una vocal
d'un mateix mot. Es el cas de terrae, salutare, Dei, Deo, omnis a la tornada del cor. Aquests
refinats i bellissims floriments neumatics del text, sén a costa d'un cert efecte de desintegracio
dels mots als quals s'apliquen, i té un efecte directe d'opacitat en la percepcio i intel-ligibilitat
dels mots. Tot i que el fet mai ha estat plantejat com un problema per I'Església, la disfuncid, si
bé tolerada, és objectivament certa i ens permet comprendre els escripols de St Agusti.

b) La denuncia del papa Joan XXII

La mateixa disfuncid, pero elevada a I'enesima poténcia, succei amb el desenvolupa-
ment de la polifonia en general, i de I'Ars Antiqua i I'Ars nova de la baixa Edat Mitjana en parti-
cular. En aquest cas, pero, si que els "abusos" de la polifonia respecte la paraula van ser motiu
d'escandol i denuncia en el si de I'Església. Les fonts escrites dels primers balbotejos polifonics
daten del s.IX i apareixen amb la sana intencid liturgica d'enriquir, ornamentar i dotar d'especial
solemnitat les antifones pertanyents al propi dels temps liturgics forts (Nadal i Pasqua).

2 AGUSTI D'HIPONA, Confessions, Barcelona 1989, p. 266.

24 podeu trobar el gradual Viderunt omnes al Liber Usualis, Tournai 1961, p. 409. També podeu escoltar el
gradual mentre llegiu la partitura a la seglent pagina web: https://analisismusical-
bach.wordpress.com/2015/11/04/104/
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Pero el text liturgic que en un principi es volia solemnitzar polifonicament, va acabar
sent, en el motet liturgic baixmedieval, el residu anecdotic i ase dels cops que, fins a cert punt,
legitimava tot un complex artifici arquitectonic contrapuntistic d'efectes auditius d'una fascina-
cid i complaenca que esdevindrien historicament irrenunciables. Val a dir que tal floriment poli-
fonic es va esdevenir a costa d'una veritable disbauxa textual: a partir del cantus firmus, la base
de la polifonia, que podia consistir en una citacid liturgica del repertori gregoria amb les notes
en ampliacid i a voltes ni tan sols vocalitzades (interpretades amb instruments), hom hi podia
fer discdrrer fins a tres melodies simultanies (duplum, triplum, quadruplum), i amb textos no tan
sols diferents sind, també, en diferents idiomes. La intel-ligibilitat de la politextualitat era impos-
sible, la polifonia esdevenia veritable cant de sirenes, i la Paraula de Déu en el cant quedava
enterrada i silenciada sota tones de sonoritats fascinants.

Es comprensible, doncs, la butlla del 1322 del papa Joan XXIl condemnant els procedi-
ments i resultats de la polifonia de I'Ars Nova:

La multitud de notes [que ells empren] anul-la els senzills i equilibrats raonaments a tra-
vés dels quals, en el cant pla, es distingeixen unes notes de les altres. Corren i no s'aturen jamai;
embriaguen les oides i no es preocupen dels esperits; imiten mitjancant gestos allo que canten o
toquen, de manera que hom s'oblidi de la devocié que es pretenia i s'habitui a la relaxacié de
costums que s'hauria d'haver evitat.?

Per una banda la butlla fa entrar en col-lisié la claredat del cant gregoria, amb el galima-
ties de la novetat gratuita de la polifonia. Problemes textuals a part, la practica polifonica trenca
la unitat liturgica del cant (i de la comunitat) i el fa apte, tan sols, per un sector de cantors molt
especialitzat. La polifonia suposa, de fet, un factor més d'allunyament de la liturgia respecte el
comu dels fidels que, ja des de I'alta edat mitjana amb el desenvolupament de les llengiies ro-
maniques, van quedant arraconats a una actitud passiva i privada de participacid. La butlla, per
altra banda, testimonia un conflicte entre dues maneres d'entendre la musica; la musica funci-
onal com instrument al servei de la funcié litdrgica (en la linia de Sacrosanctum Concilium), o la
disfuncidé d'una musica com a fi en si mateix, autosuficient i autonoma pel que fa al seu valor
auditiu i estetic, incompatible amb I'eficacia liturgica; la musica com a instrument de plaer, en
temps de traspas fronterer vers la modernitat.?®

c¢) El pragmatisme de Diego Pisador

Amb l'aparicié de la impremta la Musica Sagrada (igual que la profana) esdevé, per pri-
mera vegada, objecte de mercadeig i consum, i queda en nombroses circumstancies despullada
de la seva funcid liturgica pero sense deixar de ser identificada com a Musica Sagrada, és a dir,
hipervalorant-ne els components estetics musicals i relegant-ne la dimensié sagrada a pura
anecdota. Tot un procés de dessacralitzacié de la musica liturgica quan passa a ser un mer ob-
jecte de gaudi estétic en els ambits cortesa i burges, cosa que, si bé és habitual i normal en els
usos actuals de consum musical, en el Renaixement resultava inédita. Aixi s’entén, per posar un
exemple, que el compositor Diego Pisador publiqués el 1552 un recull de set llibres de musica
per a viola de ma, on a I'encapg¢alament del quart llibre hi diu:

Libro quatro donde van quatro missas de Jusquin y algunas cantadas y a donde va la
letra colorada va el canto llano que se ha de cantar,... %

25 Citat a FUBINI, La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX, Madrid, 1988, p. 116
26 pid p. 116
27 PISADOR, Libro de musica de vihuela, Salamanca, 1552, fol. xxxi.
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Aquest quart llibre conté, tal com queda indicat, un recull de quatre misses polifoniques
de Josquin (compositor que la impremta va entronitzar com un dels més venerats del seu segle
arreu de I'occident continental) adaptades a la viola de ma i escrites amb el sistema de tablatura,
un sistema numeric d’escriptura musical que no representa sons, siné una mena de joc de pistes
cartografic explicatiu de les funcions dels dits sobre l'instrument. El nombre (que no la lletra)
amb tinta vermella en la tablatura, indica el lloc de I'instrument on es troba el so que ha de ser
cantat. Es a dir, només el violista pot esbrinar, en el seu instrument, el so que ha de ser cantat
en correspondencia al nombre vermell de la tablatura (encara que no ho sembli, aquest sistema
de lectura era molt més simple, per al violista, que la grafia musical a I'is). D'aquesta manera,
una musica concebuda per ser cantada per un cor de cantors en I'ofici liturgic, esdevé I'entrete-
niment solipsista de tot aquell cortesa o burgés amb capacitat economica per adquirir el llibre
en quiestid.”® A la dessacralitzacié de la musica s'hi afegeix, doncs, una concepcié individualista
de la practica musical (el violista, sol, controla el discurs de fins a quatre o més linies melodi-
ques), completament antagonica a la concepcid liturgica del cant com a veu Unica de la comuni-
tat de fe que s'adreca al Senyor. Veiem, aixi, com es comenca a dibuixar aquesta esquizofrénia
cultural tan propia de la modernitat occidental com és la dramatica interaccid entre els ambits
del sagrat i del profa que progressivament s'aniran donant I'esquena sense poder acabar de dis-
sociar-se |'un de I'altre.?

El més paradoxal del cas, pero, és que aquesta manera de fer musica proposada per la
munié de llibres impresos per a llaiit o viola de ma com el de Pisador, va anticipar la solucio
definitiva al problema de fer compatible la polifonia amb la intel-ligibilitat clara i distinta del text
cantat, questid que va ser un dels grans afanys dels polifonistes del Renaixement, tant en el
cultiu de la Mdsica Sacra com de la profana. Aixi, el violista tan sols cantava una de les linies
melodiques de la polifonia (la indicada amb la xifra vermella de la tablatura), mentre que la resta
de melodies eren executades amb l'instrument. Se soluciona, aixi, definitivament, el problema
de la intel-ligibilitat del text en I'execucié simultania de mots diferents en la practica polifonia
d'estil imitatiu propia del motet litdrgic. Aqui rau I'embrié de la textura harmonica o melodia
acompanyada que es desplegaria amb |'aparicié del geénere operistic en el periode barroc.

d) Configurant I'estil de Musica Sagrada

Amb |'aparicid de I'0pera i el consegiient desplegament de la textura monodia acompa-
nyada, la musica es torna a posar al servei de la paraula en tots els sentits possibles; no només
pel que fa a la intel-ligibilitat del text, sind també pel que fa a la funcié escenico- representativa
de la musica i a la seva expressié dels afectes. La musica pren una funcié retorica que la fa anar
més enlla de si mateixa dins I'entramat melodramatic. Pero aixi com en I'alta edat mitjana la

28 | llibre de Pisador esta dedicat al futur rei Felip II. En la dedicatoria hi trobem la intencionalitat i desti-
nacio funcional d'aquesta mena de llibres de musica: "Determiné, aunque el servicio fuesse pequefio, de
lo dedicar a V. Alt. por dos causas. la una por servir algo de las mercedes que de V. Al. he recibido, y la
segunda porque si V. Al. queriéndose desocupar en los trabajos de gobernacion quisiere descansar en este
ajercicio de la vihuela, sepa vuestra Alteza que este libro es el mds provechoso que hasta ahora se ha
compuesto, y el autor es vassallo y criado de Vuestra Alteza, que en ello le podra industriar si fuere ser-
vido." . PISADOR, o.c. p.1

29 pisador va molt més enlla i en el seu sisé llibre trobem que "De aqui adelante son motetes para tafier
sin cantar”, és a dir, motets liturgics adaptats per la viola de ma sola i sense el text corresponent. Recor-
dem que el motet del s. XVI és una composicié lliure, polifonica, a cappella, amb textos de tematica biblica,
perfectament integrat a I'ofici de la missa. Analitzat fredament, un motet sense mots ens pot semblar tan
estrany com un plat de pollastre al curri sense pollastre (podrem sucar-hi pa, pero experimentarem un
cert desencis fonamental). PISADOR, o.c. fol. Ixxxii.
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Musica Sagrada estava al servei de la diccid de la Paraula de Déu per part dels fidels, al barroc la
musica estava també al servei de la paraula, pero de la paraula escenica del nou genere operistic
profa adrecat a un auditori avid de ser commogut, des de la passivitat expectant, pels artificis
del virtuosisme vocal. El nou estil melodic va ser, en principi, assimilat sense escrupols per les
noves practiques de pietat cristiana. Aixi, al cinquecento, |'espai de reflexid, contemplacié i pre-
garia on es podia reunir una confraria i que es designava com a Oratori, va donar peu al genere
musical del mateix nom, el qual no deixava de ser una opera pero de tematica biblica i interpre-
tada en espais sagrats, sense aparell escenic i amb la funcié d'enfervorir la pietat dels fidels. La
monodia acompanyada també es va integrar a les misses compostes durant el barroc, pero sem-
pre va ser vista amb reticéncia a causa de la procedéncia i referents profans del génere d’origen,
I'Opera, un genere centrat en I'expressid de les subjectives i volubles passions humanes ja siguin
virtuoses o reprovables, quan no lascives. La MUsica Sagrada podia tolerar la melodia acompa-
nyada, perd no la necessitava ja que comptava amb una tradicid polifonica moderna cristal-lit-
zada en la perfeccié de les obres de Victoria i Palestrina, maxims exponents de la destil-lacid
d'un estil polifonic sublimat i sorgit dels pressuposits de la reforma tridentina, quintaessencia
de I'expressio de la bellesa basada en la cura de regles contrapuntistiques explicables, codifica-
des, objectives i eternes.>® No perdem de vista, perd, que per molt perfeccionada i enaltida que
estigués la polifonia de Palestrina, patia de seriosos problemes d'intel-ligibilitat del text que la
melodia acompanyada havia superat. Pero Palestrina i el seu estil equivalia (i equival encara ara)
a Tradicio, categoria reforcada pels plantejaments eclesiologics tridentins enfrontats al lutera-
nisme.

Es a partir d'aquest moment que comencen a diferenciar-se I'estil de musica profana i
I'estil de musica sagrada. La musica profana, en base a les textures harmoniques, es dedicara a
fons a I'expressid dels afectes i a la representacid de paisatges escénics-sonors mitjancant la
musica descriptiva instrumental. La MdUsica Sagrada, tot integrant les textures harmoniques,
sera més conservadora i procliu al manteniment de I'Us de la polifonia contrapuntistica vocal
d'estil imitatiu i caracter hieratic, considerada ja com a tradicié de I'Església.3!

30 podeu veure al respecte la polémica entre Artusi i Monteverdi a FUBINI, o.c. p.149-153.
31 Cal afegir que quan la musica profana del Classicisme i Romanticisme, en qualsevulla dels seus géneres,
vulgui representar la Musica Sagrada, també recorrera a I'evocacié de I'himne o coral polifonic lutera a
capella en estil homofonic, aixi com a la monodia evocadora del Cant Gregoria. Trobareu el tema amplia-
ment desenvolupat a GRIMALT, Mapping musical signification, Springer, 2020, p. 121-148.
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2.2. El sagrat en musica

2.2.1. El pla b) del magé Schikaneder

Quan la virtut

i la justicia sembren de gloria
la via dels grans,

la terra és un regne celestial
i els mortals s'assemblen

als deus.??

Aguest text de I'empresari teatral, cantant i llibretista Emanuel Schikaneder correspon
al glorids cor final del primer acte del I'oOpera Die Zauberfléte (La flauta magica) musicada per
W.A.Mozart. Tal com deixa entreveure el text citat, ens trobem davant d'una obra que tot i ser
profana, apunta maneres religioses. L'obra esta dissenyada com un innocent entreteniment a
través del qual difondre i celebrar certes dosis de doctrina i moral magoniques. El teatre es con-
verteix, per uns instants, en un temple on una parella d'aspirants a formar part de la comunitat
que hi oficia, sdn sotmesos als pertinents rituals iniciatics de pas. Es tracta d'una opera singula-
rissima on els limits entre la realitat i la seva representacidé queden desdibuixats ja que llibretista
i compositor (i probablement bona part del public assistent) pertanyen a la magoneriai, per tant,
estan plenament implicats i identificats en alld que es representa (talment com els fidels parti-
cipants en una accid liturgica cristiana, actors i co-protagonistes del drama que s'hi representa).

La macgoneria aporta, a les darreries del s. XVIII, el més semblant al que seria una expres-
sié religiosa de la concepcié il-lustrada de la realitat. La magoneria integra al conjunt dels valors
il-lustrats una espiritualitat que connecta amb una transcendéncia deista, que pot ser viscuda
en paral-lel amb la fe cristiana, malgrat els pressuposits siguin paradoxalment antagonics. En la
naixent cultura contemporania occidental s'inicia, doncs, un procés de descristianitzacié del sa-
grat, des del moment que s'intenta sacralitzar i, per tant, legitimar aquell valor il-lustrat emer-
gent i primigeni: la superacié de la minoria d'edat per part de I'ésser huma, per poder disposar
autonomament de les qualitats, virtuts i capacitats que li son connaturals, cara a la construccio
d'un nou mdn on imperi la rad, la fraternitat i la joia universals, sense tuteles d'altri i des del
propi enteniment. De fet, el projecte d’'una nova humanitat il-lustrada autonoma col-lisionava
amb la dogmatica cristiana sobre el do d’una nova humanitat per I'adopcio de la condicio de fills
de Déu en Crist.

Paral-lelament a la incipient descristianitzacid del sagrat, doncs, es dota d'una dignitat
transcendent i se sacralitza el conjunt de valors il-lustrats en el marc d'una naixent espiritualitat
laica deista. En aquest context espiritual, cal entendre els nombrosos referents a I'estil de musica
sagrada presents en |'obra de Schikaneder/Mozart: els cors d'acolits sempre en estil homofonic-
sil-labic com en els corals luterans, on el text, com correspondria a tota Musica Sagrada, és d'una
intel-ligibilitat cristal-lina; la cita quasi literal de I'himne lutera Ach Gott, vom Himmel sich darein
per part dels dos homes armats del segon acte, cantant a la manera d'un auster cantus firmus
evocador del cant pla; I'Us de trombons en moments clau, instrument associat a la musica reli-
giosa i que en apareixer en les Operes de Mozart i Gluck sempre se |'associa a situacions metafi-
siques, representant la veu de les divinitats, el caos, les regions infernals, la solemnitat d'un
temple, acompanyant |'aparicié d’un ésser d’ultratomba... El resultat final és una mena de trans-
feréncia de I'estil de musica sagrada cristiana a les expressions de les formes d'espiritualitat laica
emergents, ja sigui per glorificar Sarastro o per invocar els dons d'Isis i Ossiris.

32 "Wenn Tugend /und Gerechtigkeit den grossen /Pfad mit Ruhm bestreut, /dann ist die Erd' ein/ Him-
melreich und Sterbliche /den Géttern gleich." ALIER, La flauta mdgica, Barcelona, 2000, p.121.
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2.2.2. Impuntualitats i urgéncies de Beethoven

El 20 de marg del 1820 va tenir lloc la cerimonia d’investiudura, com arquebisbe d’Olo-
muc, de I’Arxiduc Rodolf d’Austria, fill de 'emperador Leopold Il. La versiéd musical de la missa
prevista, en un principi, per I'ocasié, no va poder ser interpretada pel fet que el compositor a
qui s’havia fet I'encarrec no la tenia enllestida, tot i haver-hi estat treballant intensament de feia
mesos. El compositor en qliestié era Beethoven, protegit i mestre de composicié del mateix Ar-
xiduc Rodolf, i I'obra era la futura Missa Solemnis, enllestida al cap de tres anys de la investidura
arquebisbal de Rodolf. Curiosament, la Missa Solemnis no va ser estrenada en el marc liturgic
de cap missa de cap església. Va ser estrenada al Teatre Karntnertor de Viena el 7 de maig del
1824 juntament amb la 9a Simfonia en un concert organitzat amb caracter d’urgéncia per Bee-
thoven i els seus incondicionals. La urgencia estava motivada per la necessitat d’apaivagar certs
aclaparaments financers del compositor. Els censors, pero, van disposar que la Missa Solemnis
no podia ser inclosa en el programa perqué estava prohibit interpretar obres sacres en espais
seculars. Apressadament Beethoven va arranjar un text en alemany que substituis els textos
litargics en llati, i les parts de la missa interpretades serien designades com a "himnes ale-
manys".3 D’aquesta manera, I'estrena de la Novena va ser precedida per I'estrena de tres Grans
Himnes corresponents al Kyrie, Gloria i Credo de la Missa Solemnis.3*

Els fets exposats sén prou significatius respecte la tematica que ens ocupa. Beethoven
compon una obra pensada pel servei liturgic i d’alguna manera "se li'n va de les mans", ja que
I’expressié del compositor passa a primer terme, per sobre dels terminis que requeria el servei
litargic. La Missa Solemnis, més enlla de la seva funcionalitat religiosa concreta ha passat a ser
una creacio de Beethoven que no ateny a terminis fora del que exigeix el mateix procés compo-
sitiu. Per altra banda, en el moment de I'estrena i perqué aquesta sigui possible en el moment
convenient (que ja no és la celebracid d'una Missa, siné I'alleujament financer), el mateix com-
positor pot, si és necessari, seguint els designis de la raé economicista i sense cap mena d’escru-
pol, obviar la funcid litlrgica-sagrada amb que ha estat concebuda la missa, convertint-la en
unes peces de concert.

Ara ja no es tracta d’aquella adaptacié i dessacralitzacié d’una missa per al consum
profa, que al s. XVI feia Pisador amb tota la innocéncia i bona voluntat, sense negar I'esséncia
litrgica de I'obra, com qui ara escolta, baixada d’Spotify, una missa de Josquin mentre estén la
roba d’una rentada per fer més passador el tedi domestic. Beethoven utilitza el text liturgic com
a pretext per expressar-ne la seva comprensio i el seu posicionament des del seu Jo subjectiu. |,
certament, hi haura moments (tot i que no sempre) que utilitzara I'estil de musica sacra amb
I’Gs de la polifonia imitativa en els cors. Un estil de musica sacra, per cert, que col-lateralment, i
de forma ambivalent, utilitzara en el Finale de la seva 9a Simfonia, sacralitzant, d’aquesta ma-
nera, I’ Himne a I’Alegria de Schiller amb tots els valors il-lustrats que conté (semblantment al
que ja havien assajat Schikaneder i Mozart a La flauta magica), tot integrant-lo en el mateix pla
estilistic i sonor del Kyrie-Gloria-Credo de la Missa Solemnis.

En resum, ens trobem davant la concepcié romantica de la musica com a objecte sagrat
en tant que expressié de la dimensié espiritual del compositor; la comprensié de la musica com
a contenidora d’'una mena de sacralitat humanista universal que supera i vessa qualsevol limit
regulador religios, que fonamenta en una espiritualitat eminentment emocional-subjectiva que
cap altra art pot expressar com la musica, i que pot ser present en qualsevol génere i forma
musical, inclis les purament instrumentals, sense text, i concebudes fins el moment com a

33 SWAFFORD, Beethoven, Barcelona, 2017, p. 1177
34 Ibid, p. 1180
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profanes com en el cas del génere simfonic.?®> Certament la Missa Solemnis no és ung missa més,
és la missa desbordada per les espirituals tensions i subjectivitats beethovenianes que la sege-
llen. Beethoven, amb la seva missa, no situa I'oient en front de l'ortodoxa comprensié cristiana
del Misteri, com ho pot fer un credo de Palestrina o un gradual gregoria. Beethoven ens situa
davant del sagrat misteri del seu Jo subjectiu, espiritual i exaltat, que es confronta als textos
litdrgics i, a través d’ells, al mén i a la realitat tota.

Assistim, aixi, a un procés de subjectivitzacio de la religié en base a una concepcié sacra-
mental-sacerdotal de I'activitat compositiva. En aquest sentit escriu Beethoven:

No hi ha res tan elevat com poder aproximar-se a la Divinitat més que el comu dels mortals i,
mitjancant aquest contacte, estendre els raigs de la Divinitat per tota la raca humana.3®

No sé si I'arquebisbe Rodolf faria adverténcia al seu professor de composicié dels possi-
bles pecats venials en que pogués incorrer amb el contingut de tals abrandaments epistolars. El
fet és que veurem com el post-romantic Gustav Mabhler, des de les antipodes cronologiques del
romanticisme de Beethoven, en tant que compositor i intérpret, participara d’un similar esperit
mistic-profetic-sacerdotal.

2.2.3. Romanticisme i visié sacramental de la musica.

Beethoven, agent de la florida romantica del seu temps i codificador del full de ruta del
romanticisme musical alemany del que Gustav Mahler en seria culminador, participa de la con-
cepcié romantica de I'artista en tant que mediador entre les realitats transcendents i les imma-
nents, en base a I'esmentada subjectivitzacio del sagrat i la religié. El Romanticisme representa
I'explossio de la sensibilitat i, en ell, la musica esdevé art privilegiada ates que, aixi com les altres
arts representen i simbolitzen sensacions reals, la musica produeix les mateixes sensacions que
descriu. Paral-lelament, durant el Romanticisme, la religié és concebuda pels artistes més com
a sentiment que no pas com a conjunt de credos confessats en paraules i gestos.

En aquest sentit és il-lustrativa la visio de I'art per part de I'escriptor W. H. Wackenroder,
un dels fundadors del romanticisme alemany, exposada al seu assaig Von den zwei wunderbaren
Sprachen (Dels dos llenguatges meravellosos). Es en el sentiment, segons Wackenroder, on es
produeix I'experiencia de Déu i on arriba a produir-se la vinculacié amb Déu. La paraula no pot
operar cap vinculacié amb la divinitat ja que la paraula tan sols és expressié de I'enteniment. La
Natura és ambit i medi de vinculacid entre Déu i I'home, en la mesura en que ’home és creatura
i Déu es fa present en la seva creacid. Pero mentre que la Natura se li mostra a 'home d’una
manera confusa i a voltes inquietant i dolorosa, Déu, en canvi, és ple coneixedor de I’harmonia
i bellesa que li sén propies. Aqui s’estableix el llenguatge de I'art com a prolongacio co-creativa
de I'harmonia i bellesa de la Natura, per mitja dels sentiments de ’home-artista i per la gracia
divina. Aixi, I'obra d’art es basa en la inspiracié divina, és un acte de gracia i és accio religiosa
que opera la vinculacié entre ’home i Déu®” (potser sigui aquesta una de les claus amb qué calgui
escoltar la simfonia Pastoral de Beethoven).

Schopenhauer, objecte d’assidues lectures tant per part de Wagner com del wagneria
Mahler, va formular des del llenguatge filosofic intuicions afins a les de Wackenroder pero

35 En aquest sentit és il-lustrativa la ressenya que Jan Swafford fa de la Sisena Simfonia (Pastoral) de Bee-
thoven, referint-s’hi com I'assaig més aconseguit, fins aleshores, cap a un nou tipus de musica sacra.
SWAFFORD, o.c. p. 772-779.

36 Carta de Beethoven del 1823 adrecada a I’Arxiduc Rodolf a proposit de la cancel-lacié d’unes classes,
citada a SWAFFORD, o.c. p. 1172

37 JAMME, El movimiento romdntico, Madrid 1998, p. 17-18.
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segregant-les a I'ambit musical exclusivament. Al capitol LIl del volum | de la seva obra Die Welt
als Wille und Vorstellung (El mén com a voluntat i representacid), Schopenhauer defineix la fun-
cio de les arts com la d’objectivar la voluntat, I'en si de tot fenomen, d’'una manera mediata, a
través de les idees. La fi de les arts és, doncs, la d’estimular el coneixement de les idees univer-
sals (platoniques) per la representacio de les coses singulars.3® La musica, perd té unes qualitats
que la fan ser radicalment diferent respecte la resta de les arts pel que fa a I'objecte de repre-
sentacio:

...la musica és en esséencia distinta a totes les altres arts, perqué no és una copia del fenomen, o
més ben dit, de I'objectivitat adequada a la voluntat, sind que és directament una copia de la vo-
luntat mateixa i, per tant, representa el metafisic en relacié amb tot el fisic del mén, la cosa en si
de tot fenomen. En virtut d'aix0, tant es podria dir que el mdén és una encarnacio de la musica com
que és una encarnacié de la voluntat.?®

De l'assercid precedent se’n desprén una mena de supremacia de la musica per sobre
de les altres arts i, en consequéncia, per sobre de la paraula i la poesia. Aixi, en la musica vocal,
I'expressié de la musica, en tant que expressiéo immediata de la voluntat, és completa i no ne-
cessita el text. La rad de ser del text, en la cangd, és la d’intentar donar forma concreta al moén
agitadament espiritual i invisible de la musica, revestint-lo de concrecions i exemples analegs al
contingut musical.®® Tal supremacia de la musica sobre el text s’expressara amb major contun-
déncia el capitol XXXIV del volum Il de I'obra esmentada:

La lletra és i sera sempre per a la musica una juxtaposicié de quelcom estrany, d'un valor subor-
dinat, ja que I'efecte dels sons és sense comparacié més enérgic, més segur i més rapid que el de
la lletra.®!

En el cas de Nietzsche, I'obra del qual també va ser acuradament llegida pel seu cohetani
Mahler, en la seva obra primerenca Die Geburt der Tragddie (El naixement de la tragédia), i
abans de renegar del Romanticisme i els romantics en obres posteriors, segueix el rastre de
Schopenhauer pel que fa a la concepcié metafisica de la musica i la seva supremacia sobre la
paraula:

Aixi com la lirica depén de l'esperit de la musica, aixi la muisica mateixa, en la seva completa
sobirania, no precisa ni de la imatge ni del concepte, siné que Unicament els suporta al seu costat.
(...) ...el llenguatge, en tant que organ i simbol de les aparences, mai ni enlloc pot extravertir la
interioritat més fonda de la musica, sind que, tan aviat com es llanga a imitar a aquesta, queda
sempre Unicament en un contacte extern amb ella, mentre que el seu sentit més profund no ens
el pot acostar ni una sola passa, inclis amb tota I'elogiiéncia lirica.*?

Paral-lelament a la supremacia de la musica sobre la paraula cal tenir present la concep-
ci6 del geni artistic que Nietzsche formula en I'obra esmentada, definicié que acaba de reblar la
transcendéncia i sacralitat inherents a I'acte creador:

38 SCHOPENHAUER, Sobre la musica, Madrid, 2016, p. 37.

3 Ibid, p. 47.

%0 |bid, p. 45.

4 jbid, p. 60.

42 NIETZSCHE, El nacimiento de la tragedia, Madrid, 1981, p. 71-72.
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...per al veritable creador d'aquest mén som imatges i projeccions artistiques, i que la nostra
suprema dignitat la tenim en significar obres d'art -ja que només com a fenomen estetic estan
eternament justificades I'existéncia i el mén (...) El geni sap quelcom referent a 'esséncia eterna
de I'art tan sols en la mesura en que, en el seu acte de procreacié artistica, es fusiona amb aquell
artista primordial del mén.*®

Subratllem, doncs, aquesta mena de funcié sacerdotal del geni romantic que, per mitja
del seu art posa en coneixement i fa accessibles les realitats metafisiques transcendents als qui
estem lligats a la realitat immanent. El geni és una mena de summe pontifex, de mistic-profeta
cridat a complir la missié de proclamar artisticament allo que li ha estat revelat pel Misteri. Suc-
cintament hem vist com aixi ho va viure Beethoven i veurem com aixi ho viuria Gustav Mahler.

2.3. Recapitulaciod i algunes conclusions

Des de la perspectiva de la Musica Sagrada segons la Sacrosanctum Concilium i a través
d’alguns paradigmes historics de les seves disfuncions, hom pot entendre la mort de Déu com
un procés sofert en el si de la cultura occidental, del qual, embrionariament, n’albirem indicis
culturals ja en la baixa edat mitjana. Procés que culmina amb I'esmentada proclamacié nietz-
scheana, coetaniament a I'activitat compositiva de Gustav Mahler. Aixi, podem reconeixer sig-
nes de I'esmentat procés
1. en la invisibilitzacié dels textos sagrats en el motet liturgic polifonic i politextual de la baixa
Edat Mitjana;

2. en la dessacralitzacié de la musica litdrgica, adaptada al consum de musica instrumental-re-
creativa dels llibres impresos per a llaiit o viola de ma del Renaixement;

3. en la consolidacid durant el Barroc d’un estil de Musica Sagrada que integra, com a tradicid,
la polifonia d’estil imitatiu, la qual obvia la intel-ligibiliat del text sagrat; estil de caracter hieratic
si el contraposem al floriment de I’expressid dels afectes que es déna en el si del génere operis-
tic;

4. en la descristianitzacié del sagrat i subseglient sacralitzacié dels valors de la il-lustracié, com
hem observat des del paradigma de la francmaconeria concretat en La flauta magica de Schika-
neder/Mozart;

5. en la subjectivitzacio del sagrat i la religio, des de la dimensié mistica-emotiva de I'activitat
creadora del geni romantic.

6. en la prevalenca, també al Romanticisme, de la musica sobre les altres arts i la paraula, pel
que fa a les capacitats d’expressié del metafisic i del sentiment religids, donant a la musica un
valor de possibilitat de Revelacio superior al de la paraula i, per tant, al dels textos sagrats.

En I'ambit de la subjectivitzacio del sagrat i en el del valor de Revelacié de I'experiéencia
creadora, és on irromp |'activitat compositiva de Gustav Mahler fent-los ressonar i retrunyir des
de la seva vivencia de I’existéncia com a dolorosa i freturosa de salvacié.

% Ibid, p. 67.
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3. L'HOMO RELIGIOSUS GUSTAV MAHLER

3.1. El jueu Mahler

Per demostrar a tothom que, en aquestes ocasions, el jueu ha d'ocupar el primer lloc, i
que aqueixa és la justicia del partit nacional liberal, s'ha nomenat el jueu Mahler primer
director d'orquestra [...] Aixi, doncs, les caracteristiques racials son suficients a partir d'ara.
Els alemanys fan la feina i els jueus obtenen els honors que se'n deriven®.

La citacié forma part d'una diatriba antisemita andonima apareguda al setmanari
Reichsgeldmonopol, quan Mahler dirigia a Kassel pels volts del 1884. Aixi era despectivament
estigmatitzat el Mahler destinatari de les violentes campanyes antisemites procedents de la
premsa del seu temps: el jueu Mahler. Efectivament, Mahler va néixer en el si d'una familia jueva
de parla alemanya, el 7 de juliol del 1860 a Kalischt, la Bohémia austrohongaresa. Mahler tenia
set anys quan es va proclamar I'emancipacié definitiva dels jueus en una etapa de relativa lli-
bertat sota el regnat de I'emperador Francesc Josep. Aixi, tota la vida de Mahler va estar mar-
cada per aquesta cruel dicotomia étnica-religiosa. Per una banda la politica liberal que mirava
de superar (en un procés iniciat a lail-lustracio del s. XVIII) els prejudicis étnics, en considerar els
jueus com a ciutadans de ple dret i igualtat respecte els no jueus. Perd per altra banda se succe-
ien nous embats d'atavic odi xenofob antisemita per part de poders factics i de I'opinié publica.
La Viena del tombant de segle, on Mahler va exercir com a director del Teatre de I'Opera Imperial
(1897-1907), era la Viena on el component étnic jueu es va constituir en forca motriu de la vida
politica, social i cultural des del 1880 fins el 1938. Camp de cultiu d'idees liberals, socialdemo-
crates i nacionalistes en una de les grans metropolis de la cultura occidental i de la modernitat
europea. Tanmateix, els jueus vienesos foren les primeres victimes dels nous corrents naciona-
listes populistes i hostils a la modernitzacié econdmica, social i cultural®. De fet la "qlestié ju-
eva" sera el fantasma nacional que romandra fins que el nazisme assagi una brutal "solucié fi-
nal".

L'emancipacio jueva va comportar, col-lateralment, un moviment liberal d'assimilacio i
integracio dels ciutadans jueus al sistema cultural i social alemany. Aixi, el principi d'emancipacio
politica anava indissolublement lligat al d'assimilacid cultural -la qual cosa suposava la renlncia
als valors culturals jueus- i a la integracié social que implicava un refus de tota exterioritzacio
diferenciadora. Es a dir, la rentncia al patrimoni cultural jueu i a tot rastre de comunitat especi-
fica. L'emancipacié jueva, doncs, significava reconeixement del principi d'igualtat perd a costa
del d'identitat, sense reconeixement, de facto, del dret a la diferéncia cultural i social, amb la
necessaria renuncia a la particular manera jueva d'entendre el passat, a la seva interpretacié de
la historia, a entendre's com a "poble escollit"*. El ser modern era incompatible amb el ser jueu.
Aixi, el preu de la Modernitat era la desjudaitzacid i la fi de I'autocomprensié com a poble, I'oblit
del passat.

Fou en aquest marc de rendncia on es configura el perfil huma del que Mahler fou par-
ticep: el de jueu assimilat. Des de les seves primeres passes en el mén de la musica, Mahler va
viure en I'ambit d'una tradicié musical sense adscripcions religioses ni nacionals. El recurs a la
poesia alemanya en els seus Lieder, o la seva especial dedicacié interpretativa a I'0Opera mozar-
tiana o wagneriana no era deguda a una voluntat testimonial de la seva assimilacié cultural, tal
com li retreien els antisemites, o per negar ostentosament el seu origen jueu. No era el cas. Es

44 Citat a LA GRANGE, Gustav Mahler, Madrid 2014, p. 40.

4> Ressenya d'Ediciones del Subsuelo, gener 2016, de I'obra de J.LE RIDER Los judios vieneses en la Belle
Epoque https://metahistoria.com/novedades/los-judios-vieneses-en-la-belle-epoque-rb/

46 MATE, De Atenas a Jerusalén. Pensadores judios de la Modernidad, Madrid 1999, p. 10-13.
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tractava de la comprensio de si mateix com a artista obligat Unicament a la musica, tot obviant
I'emancipacid i assimilacié®.

Una de les practiques que sovint anava associada a I'assimilacio cultural era I'accés al
bateig catolic. Sembla ser que el Mahler adult mai va practicar la religié dels seus pares ni va
pertanyer a cap comunitat religiosa. Va rebre, pero, el bateig a Hamburg el 23 de febrer del
1897.

3.2. El catolic Mahler

3.2.1. El bateig

No tenim cap explicacié en primera persona respecte la motivacié profunda que va dur
Mahler a rebre el baptisme. Un procés de fe? una "caiguda del cavall"? Els comentaristes i bio-
grafs apunten a la idea que Mahler, com a jueu assimilat, sempre va tenir |' interés vital prioritari
en la seva carrera com a director i compositor: "El meu judaisme em priva, tal com estan les
coses, d'accedir a qualsevol teatre de la cort. Ni Viena, ni Berlin, ni Dresde, ni Munic m'estan
oberts", afirma en una carta®®. Aixo faria pensar en un Us instrumental del seu bateig com a mitja
per arribar a director de I'Opera de la catolica cort vienesa, una concessié ben meditada i ade-
guada a les circumstancies en que la fi justificaria els mitjans, tot superant un obstacle que en-
torpia la seva carrera musical. Aixi, en un altre escrit del desembre del 1896 Mahler afirma que
"no considero superficial que fa forca temps, en ordre a un antic proposit, m'he convertit al
catolicisme "*°. De fet, la conversié al catolicisme com a forma d'actuar racional conforme a
I'assoliment d'un fi, fou en temps de Mahler una practica molt freqlient entre els jueus assimi-
lats®°.

Alma Schindler, la dona amb qui Mahler va contraure matrimoni el novembre del 1901,
en els seus records corrobora el fet que Mahler es fes batejar abans d'abandonar Hamburg per
por que, de no fer-ho, pogués trobar dificultats per obtenir el seu nomenament a Viena. Pero, a
més, ens déna una petita i significativa dada referent al Mahler catecumen:

La descripcid de les seves resisténcies i dubtes durant la seva instruccié en la fe catolica,
de les inconvenients gliestions que plantejava al seu catequista i de la sobtada aparicié d'un or-
gull vétero-testamentari, era deliciosa.>!

Mahler, com no podia ser d'altra manera en algl amb una espiritualitat desperta i an-
helosa de transcendéncia, no podia passar pel propi bateig amb la indiferencia de qui tramita
burocraticament I'accés a la funcid cortesana, ni que tan sols fos pel plaer de comprometre la
competéncia dels seus catequistes confrontant-los amb les propies elaboracions metafisiques.
No és aquesta, pero, I'Unica mostra d'un Mahler obert a les propostes espirituals que li sortien
al pas per a ser incloses als seus debats interiors. Recorda Alma que

Tot i aixi sentia una forta inclinacié pel misticisme catolic, en tant que el ritual jueu mai
havia significat res per a ell. Mai podia passar per una església sense entrar-hi; estimava |'olor de
I'encens i els cants gregorians. >

47 SILBERMANN, Guia de Mahler, Madrid 1994, p. 16.

48 Citat a Ibid, p. 13.

4 Citat a Ibid, p. 69.

50 Ibid, p. 68.

51 A.MAHLER, Gustav Mahler. Recuerdos y cartas, Madrid 1978, p. 78.
52 Ibid, p. 128-129.
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Se sentia atret pel misticisme catolic, atraccié estimulada pels amics de joventut que
varen canviar de nom i es feren batejar. Tot i aixi, el seu amor pel misticisme catolic era totalment
53
seu.

Es manifesta I'ambivaléncia del taranna religiés de Mahler en nombrosos records i co-
mentaris de les persones que li eren properes. La seva cristiana i lliurepensadora muller Alma,
per exemple, recorda com Mahler podia prendre fervords partit per Jesucrist en confrontar-lo
amb les filosofies de Schopenhauer i Nietzsche®*, o defensar la confessié individual del sagra-
ment de la peniténcia, davant els escéptics al respecte®. Per altra banda, pero, podia manifestar
una total insignificanca i indiferéncia per la festa del Nadal®®.

El fet és que tal com el 23 de febrer del 1897 Mahler va ser batejat a la Kleine Michae-
liskirche d'Hamburg, dos mesos més tard va entrar a formar part de la plantilla de directors
d'orquestra del Teatre de I'Opera Imperial de Viena.

3.2.2. Continguts cristians en I'obra de Gustav Mahler.

Sigui el que hagi estat el fonament i naturalesa de la fe catolica de Mahler, que la pru-
déncia i temor de Déu ens obliga a deixar en mans del Misteri, no podem deixar de fer ni que
sigui un rapid i esquematic cop d'ull a la preséncia explicita d'elements de religiositat més o
menys cristiana en I'eleccié dels textos per a les seves simfonies i cangons.

Del seu primer periode compositiu (fins al 1900), context antecedent dels Kindertoten-
lieder, el qual pren com a principal referent poeétic, tant en els seus Lieder com en les seves
simfonies, el recull de poesia popular Des Knaben Wunderhorn, en destaquem els segiients ins-
tants:

. Revelge. Un caustic i demolidor Lied antimilitarista del 1899 on s'exposa de manera descarnada
el silenci, ineficacia i inutilitat d'un Déu suposadament salvific confrontat al mal que s'imposa
aclaparadorament. Aixi, quan el soldat ferit de mort demana ajuda, el seu camarada replica "que
t'ajudi el bon Déu"; el camarada no es pot entretenir, ha d'anar a trobar la mort en el combat.>’

. 292 Simfonia. En el quart moviment, Mabhler inclou la cangd Urlicht del 1893, també procedent
de I'esmentada col-leccié de poemes. En el text hi trobem la concepcié del mén com a lloc de
distanciament respecte la divinitat, i de I'nome com a ésser sofrent anhelds de recuperar la per-
duda unitat amb Déu en una restauracié de la plenitud inicial. "S6c de Déu, i vull tornar cap a

53 Ibid, p. 82.

% "Una de les nostres primeres discussions fou referent a Jesucrist. Tot i ser educada com a catdlica, la
influencia de Schopenhauer i Nietzsche havia fet de mi una lliurepensadora. Mhaler va discutir el meu
punt de vista amb fervor. Era paradoxal que un jueu defensés calidament a Crist contra una cristiana."
Ibid, p. 56.

55 "Recordo que d'aqui vam passa a la confessié religiosa. Jo malgrat haver estat criada com a catdlica,
tanmateix m'inclinava vers |'escepticisme. Burckhard i molts altres havien contribuit a aquest fet. Mahler
va defensar la confessio, i Fried la va elogiar liricament. Jo, una catolica, era I'Unica que tenia algunes
reserves. Pero era |'Unica que s'havia confessat moltes vegades." Ibid, p. 199.

6 "Va arribar el Nadal, el primer que vam passar junts. Sagrat per mi des de la infantesa, no significava res
per a ell, i es va prendre la meva expectativa i excitaciéo com una afectacio." /bid, p. 60.

57 “"Ach Bruder, ich kann dich nicht tragen/Dein Feinde haben uns geschlagen,/Helf' dir der liebe
Gott/Trallali, trallaley, trallalera,/Ich muss marschieren bis in' Tod!." PEREZ CARCELES, Los Lieder de Gus-
tav y Alma Mahler, Madrid, 2008, p. 148.
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Déu!"® declara el poeta. Es aquest un tema que Mahler fara tornar a apareixer al cicle dels Kin-
dertotenlieder.

Respecte al cinque moviment, tot ell gira en torn a I'himne religiés Auferstehn del poeta
F.G. Klopstck (1724-1803). L'himne constitueix la bastida poetica del desenllag simfonic que
ddéna resposta als plantejaments metafisics dels moviments simfonics anteriors: la mort com a
revulsiu pel ressorgiment a una vida immortal. Cal subratllar el fet que Mahler tan sols utilitza
dues estrofes de I'himne de Klopstock. La resta del text d'aquest moviment és creacié del mateix
Mahler el qual desplaga el centre de gravetat teologic de la resurreccié com a do de Déu (Klops-
tock)>%a la resurreccié com a mérit huma personal (Mahler)®.

. 3a Simfonia. El cinque moviment titulat per Mahler "El que em diuen els angels", inclou la cang¢d
Es sungen drei Engel del 1895 també procedent de la col-leccié Wunderhorn. El text de la can¢d
recupera, des de |'0ptica de la pietat popular, el vell tema del segle XVII representat per musics
i pintors de "les llagrimes de Pere". Es un dels pocs textos escollits per Mahler on hi apareix la
figura de Jesus qui, en el context d'un sopar amb els deixebles (I'Ultim?) exhorta Pere a I'amor a
Déu i la pregaria per expiar les faltes i arribar a la joia celestial.

Respecte el sise moviment titulat "El que em diu I'amor", tot i ser completament instru-
mental, inclou un epigraf de Mahler que diu "Pare, mireu-vos les meves ferides, no deixeu que
es perdi cap criatura!". El tal epigraf sembla que podria ser una cita reelaborada de la can¢d
Erlésung (Salvacio), procedent novament del recull Wunderhorn. En la cangd apareix el Crist en
la seva funcié sacerdotal assumint el pecat i el mal del mon (per la pregaria de Maria), i glorifi-
cant-lo en I'amor del Pare. Hom podria pensar en una identificacié personal de Mahler amb el
dolor del Crist®?. El moviment podria ser llegit, doncs, com expressié de la confianca en I'accié
salvifica de I'amor de Déu.

.4a Simfonia. El darrer moviment de la simfonia inclou la cangd titulada per Mahler Das himmlis-
che Leben (La vida celestial)®?, del 1892 i pertanyent al recull Wunderhorn. El poema és un tendre
i entranyable fresc de la vida celestial, concebuda per la pietat popular en la linia d'un agape
escatologic, un gran banquet celestial en la preparacidé del qual hi participen els membres del
santoral segons els respectius carismes. Hi és present el Crist simbolitzat per un anyell innocent,
pacient i deliciés que ha de ser sacrificat i que, com a singular evocacio eucaristica, encapcala la
lletania de menges aportades pels sants i santes al banquet.® Tot plegat en un context d'alegria,
festa i bon humor, amb les onze-mil verges de Sta. Ursula ballant al so de la musica de Sta. Cecilia
i les veus angelicals que revifen els sentits.

58 "Ich bin von Gott und will wieder zu Gott!" Citat a GRIMALT, La mdsica de Gustav Mahler. Una guia
d'audicid, Barcelona 2012, p. 127.

59 "Unsterblich Leben wird der dich rief dir geben! " [Vida immortal et donara el qui et va cridar.] Text citat
i traduit a Ibid, p. 133.

80 "Mit Fliigeln, die ich mir errungen,/ In heissem Liebesstreben/ Werd' ich entschweben/ Zum Licht, zu
dem kein Aug' gedrungen!" [Amb ales que m'he guanyat/ en ardent, amords afany,/ me n'aniré planant/
cap a la llum que mai cap ull no ha vist.] Text citat a /bid, p. 133.

81 Ibid, p. 158.

62 E| titol original que apareix al recull Wunderhorn és Der Himmel héingt voll Geigen (El cel és curull de
violins). Potser el canvi de titol obeeixi a establir una relacié de complementarietat entre aquest lied i el
titulat, també per Mahler, Das irdische Leben (La vida terrenal) de la mateixa época. En aquest s'explica
la dramatica mort de fam per part d'un infant a qui la mare no pot alimentar. El titol original al recull
Wunderhorn d'aquest poema és Verspdtung (Tardanga). PEREZ CARCELES o.c., p. 100-105.110-113.

8 “"Wir fiihren ein geduldig's,/Unschuldig's, geduldig's;/Ein liebliches Limmlein zu Tod!" [Portem un anyell
pacient,/innocent, pacient,/Un anyell deliciés a la mort!] Citat a GRIMALT o.c., p. 168.
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En el seu segon periode creatiu (1901-1905), context immediat dels Kindertotenlieder,
Mahler abandona el referent poetic Wunderhorn, desestima I'Us de veus en les seves simfonies
52,62 72, i adopta la poesia de Friederich Riickert per a la creacio dels seus Lieder, inclos el cicle
Kindertotenlieder.

. Um Mitternacht. Lied del que no consta data exacta de composicid. El poema parla de I'angoixa
nocturna, de la desesperanca, del dolor, de la impoténcia, del sofriment huma i, finalment, de
I'abandé de la propia forca en mans del Senyor de la vida i de la mort.%*

. Kindertotenlieder. Ja que és el cicle de congons objecte del present treball, només avancem
que en tres d'elles hi ha referencies textuals directes a alguna forma de transcendéncia, conce-
buda, en la linia d'Urlicht, com a llum anhelada a la qual abandonar-s'hi per a un reintegrament
de I'anima amb Déu-amor-plenitud-original.

Pel que fa al seu tercer periode creatiu (1906-1910), en el context conseqlient dels Kin-
dertotenlieder, Mahler recupera les veus i la preséncia explicita de la metafisica religiosa en la
seva 89 Simfonia (no aixi a la Novena i Desena). Pel que fa al seu darrer cicle de cancons Das Lied
von de Erde, en els textos utilitzats d'autors xinesos dels ss VIII-IX no hi ha preséncia explicita del
transcendent, tot i que implicitament la transcendéncia amara tota la terrenalitat cantada com
en una mena de Cant Espiritual mahleria.®

. 82 Simfonia. Es una mena de monumental "simfonia sacra" en base a I'himne Veni creator spi-
ritus atribuit al beat Raban Maur (s.IX) en el primer moviment, i, al segon moviment, en base a
I'escena final de la segona part del Faust de Goethe. Constitueix un clar exemple de concrecié
en Goethe/Mahler de la paradoxa procedimental romantica consistent en la descristianitzacio
de l'imaginari cristia, per posar-lo al servei de |'expressié d'una espiritualitat humanista descris-
tianitzada.® El contingut dels dos textos musicats estan enquadrats dins d'un marc soteriologic
que posa l'accent musical en una certa metafisica retributiva, consistent en un merescut assoli-
ment de la salvacié per I'esforg i el pertinag afany®’ posat en els fruits del seny i I'amor®, dons

84 "Um Mitternacht/Hab' ich die Macht/In deine Hand gegeben!/Herr! iiber Tod und Leben/Du hdlst die
Wacht/Um Mitternacht!" [A mitjanit/deixava jo la for¢a/a les teves mans!/Senyor! La vida i la mort/tens
en custodia/a mitjanit!] Text citat i traduit a /bid, p. 194.

85 Curiosament Joan Maragall va compondre el seu Cant Espiritual poc més d'un any més tard que Mahler
enllestis el seu cicle Das Lied von de Erde.

8 " Altrament, haurd de reconéixer que aquest final, amb I'anima salvada que s'enlaira cap al cel, era molt
dificil de fer, i que jo, entre coses sobrenaturals, a penes imaginables, molt facilment m'hauria pogut per-
dre en vaguetats si, amb unes representacions i unes figures cristianoeclesiastiques ben perfilades, no ha-
gués aconseguit donar als meus proposits poétics la forma eficagment limitada i la solidesa necessaries."
Fragment d'una conversa de Goethe amb Eckermann el 1831, citat a GRIMALT, o.c., p. 178. En el cas de
Mahler és prou significativa I'anecdota citada pel psicoanalista T.Reik: Alfred Roller explica una anécdota
caracteristica. En una ocasio va preguntar a Mahler per qué no componia una missa. L'artista va quedar
astorat. "Vos creieu que podria fer tal cosa? Bé, per qué no? Pero, no. Hi ha el Credo. No podria fer-ho."
Pero després d'un assaig de la 82 Simfonia va dir joiosament a Roller: "Ja ho veieu, aquesta és la meva
missa!". REIK, Variaciones psicoanaliticas sobre un tema de Mahler, Madrid 1975, p. 121.

67 "Gerettet ist das edle Glied/Der Geisterwelt vom Bésen:/Wer immer strebend sich bemiiht,/Den kénen
wir erlésen!" [Ja ets lliure, noble esperit,/dels cercles del Maligne,/car tot aquell es digne/que el deslliu-
rem qui no ha desdit en l'alt afany.] Text de Goethe en |' scherzo del 2n moviment. Citat a GRIMALT o.c.,
p. 280.

8 "Accénde lumen sénsibus,/Infunde amdérem cordibus," [Encén la llum del seny,/infon amor als cors;] Text
de I'himne Veni creator spiritus present al 1r moviment de la 82 Simfonia. Citat a ibid, p. 275.
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de I'esperit creador invocat.®® Cal remarcar, també, la referéncia a I' "etern femeni"’®, un motiu

qgue també apareix implicitament en la cloenda dels Kindertotenlieder. En la Vuitena, I'experién-
cia numinosa es consuma en la visi6 de la Mater Gloriosa com una deessa salvadora.”

No podem treure grans conclusions respecte aquesta sola referéencia de textos escollits
per Mahler per a la seva obra. En haver obviat la musica, els textos han quedat segregats a I'am-
bit intel-lectual i despullats del valor emotiu que Mahler els confereix i que els déna la mahle-
riana significacid i sentit real i complet. Si que podem, pero, definir unes linies generals prou
consistents com per fonamentar el context de composicié dels Kindertotenlieder pel que fa a la
relacié de Mahler amb la transcendéncia, i amb el cristianisme en particular, a través de la seva
obra. Aquestes linies serien les seglients.

1. L'obra de Mahler esta amarada de reflexié metafisica i al-lusions a la transcendeéencia, expres-
sades, també, en base a materials de religiositat cristiana.

2. En cap cas Mahler escull textos biblics per a la seva obra.

3. Els textos amb continguts cristians de I'obra de Mahler estan extrets de poesia sorgida de la
devocié popular (Des Knben Wunderhorn), de poetes alemanys moderns (Klopstock, Riickert,
Goethe), i, en un Unic cas, de la lirica llatina integrada a la liturgia catolica (Veni creator spiritus).
4. En cap cas observem una centralitat cristologica explicita en I'obra de Mahler. La qual cosa
pot ser indicativa que els misteris cristologics de I'encarnacid i mort-resurreccié no semblen te-
nir especial significacid, pel que fa a la seva dimensid salvifica, en I'obra de Mabhler.

5. Si que observem, pero, una preocupacio soteriologica de fons en el tema recurrent que tro-
bem alllarg de I'obra de Mahler: el retorn a la llum primigénia d'on hom procedeix, la restauracio
de la unitat primordial amb la divinitat, assolida ara per un amords esfor¢ i mérit personal, ara
per un confiat abandd i unié mistica en mans de la divinitat.

6. No hi ha traces que la seva conversio al catolicisme i bateig hagi suposat cap punt d'inflexio
en els continguts religiosos del seu corpus compositiu.

3.3. Gustav Mahler. Mistic, profeta i gran sacerdot.

L'ambiglitat de la religiositat de Mahler reflectida en |'apartat anterior, com ha quedat
ben significat en les referéncies a la 8a Simfonia, tanmateix queda ben palesa en declaracions i
comentaris de personatges propers al compositor. Aixi, el seu amic i estret col-laborador a Viena,
Bruno Walter, recorda que

Com que no es mantenia ferm en cap experiéncia espiritual, ni tan sols en les adquirides
a un alt preu, no puc, malgrat la seva religiositat i els seus misticismes intermitents, afirmar que
era creient. El tumult de les seves emocions podria suscitar en ell veritables rampells de fe, pero

8 Ibid, p. 289.

70"Es una al-legoria per transmetre quelcom que, qualsevulla que sigui la forma que se li doni, mai pot ser
expressat adequadament. Tan sols el transitori es presta a descripcid; pero allo que sentim, allo que sos-
pitem perd mai assolim (o coneixem com a succés real), el no transitori que hi ha rere totes les aparences,
és indesxifrable. A allo que ens arrossega amb la seva forga mistica, el que tot el creat -potser fins i tot les
pedres- sent amb absoluta certesa com a centre del seu ser, al que Goethe anomena aqui -novament
emprant una imatge- I'etern femeni, és a dir, el lloc de repos, la meta, en oposicié a I'esforg i la lluita per
assolir la meta (I'etern masculi), tens molta raé en anomenar-ho la forca de I'amor". Carta 148 de Gustav
Mahler a Alma des de Toblach, datada el juny del 1909. A.MAHLER, o.c., p.332.

1 "Das Unzuléngliche,/Hier wirds Ereignis;/Das Unbeschreibliche/Hier ists getan;/Das Ewigweibliche/Zieht
uns hinan." [Aci es performa/el que ens mancava;/l'indescriptible esdevé un acte aqui;/atrets som tots els
homes/de I'Etern Femeni.] Darrera intervencié del Cor Mistic al final de la 82 Simfonia. GRIMALT, o.c., p.
286.
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la certesa serena li resultava inaccessible. El sofriment d'una criatura I'afectava massa profunda-
ment; les atrocitats del regne animal, la crueltat de I'hnome amb el seu proxim, les malalties del
cos, la constant amenaca del desti, tot contribuia a soscavar els fonaments de la seva fe.”?

Quan li preguntaven en queé creia, Mahler acostumava a contestar: "Soc music, amb aixo
queda tot dit."”

Sembla com si Mabhler, a partir de la seva practica en les diferents facetes musicals com
a compositor i director d'orquestra, es bastis una mena d'univers religiés personal del qual mi-
rarem de concretar-ne, en aquest apartat, algunes traces a la manera dels comportaments
"cripto-religiosos" de que parla M.Eliade en referir-se a certes pautes de conducta de I'home de
la modernitat profana.’

Podem prendre com a punt de partida el poema de F.Riickert Ich bin der Welt abhanden
gekommen (Del mon no en sé ja ni el cami), en comunié amb el qual Mahler va compondre el
respectiu Lied I'estiu del 1901 (el mateix estiu que va compondre tres de les cangons Kinderto-
tenlieder). El poema (i la musica) parlen de I'abandé del tumult munda i I'entrada en un retir
espiritual concebut pel poeta com una mort beatifica i veritable. La tercera estrofa canta:

Ich bin gestorben dem Weltgetiimmel Séc mort al mundanal bruel,
Und ruh'in einem stillen Gebiet. | ara reposo en lloc sedant!

Ich leb' allein in meinem Himmel, Jo visc tot sol en el meu cel,

In meinem Lieben, in meinem Lied. En I'amor meu, en el meu cant!”®

Si parem atencio al cant dels dos darrers versos observarem que la linia vocal progressi-
vament es va enfilant al registre agut de la veu en referir-se al "cel" i, en dues vegades consecu-
tives, a "I'amor". Tot plegat sobre una harmonia orquestral serenament tensionada, a la manera
del coetani Adagietto de la 5a Simfonia. Quan ja endevinem la distensié i el repds conseqlients
en anomenar el "meu cant"”, Mahler ens sorprén amb una de les seves inclusions extemporani-
ament desagradables per una audicié hedonista, pero plena de significacio; just abans de pro-
nunciar in meinem Lied sentim una estranya dissonancia, com un sobtat dolor visceral que rapi-
dament resol en la placida benauranga d' "el meu cant". Tal dissonancia és com si al-ludis a un
"dolor de part" propi del procés creatiu del compositor, que |li permet representar, en el "cant"
de la seva obra, el "cel" i I' "amor" que viu en soledat. Procés creatiu que és passid, sofriment i
mort, necessaris per al renaixement en la benauranga de la nova creacid. El procés creatiu,
doncs, és viscut com una ascesi, i I'obra resultant és expressié d'una experiéncia numinosa’®.
Intrinsec a I'acte creador eren, en Mabhler, tant I'angoixant buit creatiu inicial, com I'experiéncia
d'una estranya anunciacido mistica vinguda d'un altre lloc, el sentir-se instrument d'una forga
superior,”” com un hagidgraf que escriu revelacions al dictat de I'Spiritus Creator.”®

72 \WALTER, Gustav Mahler, Madrid 2014, p. 111.

73 Ibid. p. 121.

74 ELIADE, Lo sagrado y lo profano, Barcelona 1992, p. 28.

> Versi6 de Miquel Desclot, citat a GRIMALT o.c., p. 189.

76 "No puc acabar d'entendre, i tan sols puc conjecturar que és la veu de I' "esperit de la terra" que parla
des del cor del geni, un esperit que no es construeix un estatge que s'ajusti al gust huma, siné d'acord
amb les seves propies necessitats insondables." Carta 107 de Gustav Mahler a Alma, del gener del 1907
des de Berlin. AAMAHLER, Gustav Mahler. Recuerdos y cartas, Madrid 1978, p.298.

77 LA GRANGE, o.c., p.465.

781" Spiritus Creator s'ha apoderat de mi, m'ha sacsejat i fustigat durant vuit setmanes, fins acabar el més
important." Anotacié de Mahler I'estiu del 1906 durant el procés compositiu de la 82 Simfonia. Citat per
LA GRANGE, o.c., p.270.
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El procés creatiu era acompanyat de no poques "ruptures de nivell" que ritualitzaven la
seva existencia tot articulant el seu espai-temps, i segregant els temps i espais "sagrats" que
dedicava a la composicid, respecte de la profanitat del brogit munda ja fos a Hamburg o Viena.
Aixi, I'estiu, en finalitzar la temporada operistica, esdevenia el temps sagrat que dedicava a la
composicid en soledat. Alla on anava a passar l'estiu (Steinbach 1893-1896, Maiernigg 1899-
1907, Toblach 1908-1910, sempre prop dels Alps, de I'alta muntanya, del que esta "a dalt", de
"I'elevat" que en els conjunts religiosos és revelacié del transcendent)’ es feia bastir la seva
Héuschen, la seva "cabana de composicid"”, un auster refugi en mig de la natura, apartat de la
residéncia familiar, on es retirava diariament segons un horari disciplinadament reglat, en sole-
dat, submergint-se en el mén de les introspeccions impertorbables d'on sorgien les seves crea-
cions.® La segregacid i la reclusié a I'ombra, en una cabana fosca en mig del bosc, sarcofag i Uter,
ens recorden el simbolisme de la mort iniciatica, una mort per engoliment®!, Tanmateix, tant la
seva residéncia estiuenca de Steinbach com la de Maiernigg estaven situades a la vora de res-
pectius llacs on Mahler es remullava assiduament. El simbolisme de les Aiglies implica tant la
mort com el renaixement. El contacte amb I'aigua implica sempre una regeneracié: no només
perque a la dissolucié li succeeix un "nou naixement", sind també perqué la immersié fertilitza i
multiplica el potencial de la vida.®2 Mentre Mahler treballava, tant la cabana com I'activitat en-
claustrada, esdevenien tabu per la resta de la familia.® La cabana definia la construccié de I'espai
sagrat, melic del mén, axis mundi, punt fix a partir del qual sortir del caos i orientar-se perque
alguna cosa pugui comencar a existir, a fer-se®*, fruit d'un inextingible assedegament ontologic,
font de realitat absoluta que li assegurava la comunicacié amb el transcendent,®®> amb el "meu
cel"® cantat al Lied referit.

En finalitzar I'estiu i reiniciar-se I'activitat operistica, Mahler passava a les seves facetes
complementaries respecte la de mistic, hagiograf i eremita. Durant la temporada d'Opera pas-
sava a exercir, legitimat pels seus contactes amb la transcendeéncia, per una banda la seva faceta
sacerdotal en la funcié publica com a director, i, per altra banda, la seva faceta profetica quan
s'esdevenia I'oportunitat de dirigir alguna de les seves obres. La carrera de Mahler com a direc-
tor d'orquestra va ser meteorica: Bad Hall 1880, Laibach 1881, Olmiitz 1883, Kassel 1883, Praga
1885, Leipzig 1886, Budapest 1888 (director de I'Opera), Hamburg 1894, Viena 1897-1907 (di-
rector de I'Opera de la Cort), Nova York i Europa 1907-11. Un ascens sense aturador en el seu
reconeixement com a director gracies a l'eficacia del seu taranna, reflectida en els resultats

7° ELIADE, Tratado de Historia de las Religiones, Madrid 2000, p. 200.

80 "A |a praderia que separava el llac de la pensié en la qual s'hostatjava havia fet alcar quatre parets i un
sostre per fer d'aixopluc. Aqueixa petita "cabana de compositor" coberta d'heura tenia com a mobles tan
sols un piano, una taula, una butaca i un canapé. En obrir la porta queien sobre el cap d'hom tot d'esca-
rabats. Mahler s'hi passava els matins, lluny dels sorolls de la pensié i de la carretera. Marxava cap a les
sis. A les set li era servit un desdejuni en silenci, i tan sols quan tornava a obrir la porta cap al migdia es
reintegrava per fi a la vida quotidiana. Havia de reapareixer entre nosaltres just al migdia, pero sovint eren
més de les tres quan arribava per apaivagar la fam dels membres de la seva familia, aixi com la inquietud
del cuiner. No es quedava sistematicament tancat en la seva cabana; a voltes sortia a vagarejar pel camp,
i sovint feia llargues passejades al peu del turd i tornava sol per ficar la collita al graner." WALTER, o.c., p.
52.

81 ELIADE, Lo sagrado y lo profano, Barcelona 1992, p. 162-163.

82 Ibid, p. 112.

8 "Les nostres vacances estaven dedicades exclusivament a la seva tasca i benestar, i a la seva tranquil-li-
tat: la nostra vida transcorria de puntetes. Les pobres nenes no podien riure ni plorar. Tots érem esclaus
de les seves tasques, pero aixi havia de ser i jo no ho haguera modificat." A.MAHLER, o.c., p.141.

84 ELIADE, o.c., p. 26.

85 "3 necessitat d'expressar-me musicalment comenca tan sols amb les emocions nebuloses que s'obren
al'altre mdn." Paraules de Gustav Mahler citades per G. Liébert a la introduccié de WALTER, o.c., p. 26.
8 ELIADE, o.c., p. 38.
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musicals de qualitat sense precedents alla on va oficiar. Obtenia el maxim rendiment de les or-
questres que dirigia, i a Viena va ser un auténtic reformador no tan sols de |'orquestra i compa-
nyia de teatre, sind també de les relacions amb el public i les liturgies associades al desenvolu-
pament dels oficis musicals.?” Si hi hagué quelcom que defini el desenvolupament de la seva
tasca fou l'autoritat i honestedat. Autoritat que exercia des de la seva consciéncia com a "ele-
git"®; consciéncia formada pel seu contacte, com hem vist, amb la transcendéncia reveladora
de respostes metafisiques que calia proclamar profeticament, i formada, també, per |'estret
contacte amb els seus déus, patriarques o ancestres exemplars (Bach, Mozart, Haydn, Beetho-
ven, Wagner) dels quals calia, com a sacerdot, recrear indefinidament els gestos exemplars.®

Tal com expressa el seu col-laborador B.Walter:

No és d'estranyar que la meva experiencia espiritual se'm pugés al cap quan vaig comen-
car a col-laborar en les tasques de recreacié d'un director d'orquestra que sabia penetrar en I'a-
nima de les grans obres, i enriquir a tots els qui treballaven amb ell, revelant, amb paraules i
exemples, la seva significacié universal. Tan sols gracies a la devocid i a la reverencia il-limitades
que m'inspirava Mahler no vaig perdre del tot el cap.®°

Com a reformador trencava, doncs, amb les rutinaries i corrompudes tradicions inter-
pretatives, maldava per fer brillar les obres del passat com el primer dia®!, amb absoluta fidelitat
a la partitura, amb un desig d'absoluta claredat musical, mitjancant la nitidesa i I'extrema preci-
sié interpretatives.’? S'entén que en els assajos amb els musics fos un director intransigent en
extrem, a voltes, portat per la seva autoritat, inspirava un terror inquietant i amb una sola pa-
raula breu i sense réplica, amb un Unic gest imperids, forcava a una obediéncia cega.> | el mateix
amb el public; senyor d'un silenci sepulcral, qualsevol murmuri o retard del public era amonestat
amb una llambregada intimidatoria.® Els admiradors se li adrecaven devotament i amb reverén-
cia, ara emprant atributs de puresa i grandesa personals,® ara subratllant la profunditat i sacra-
litat de les seves composicions.%

87 "Els vienesos, notablement intrigats, comentaven totes les seves decisions amb el més viu interés. Va
abolir la claca, va suprimir els talls en les operes de Wagner, va prohibir deixar entrar els impuntuals du-
rant I'obertura o el primer acte -jafer titanic en aquella época!-, També fou el primer en negar-se a donar
permisos als cantants de la companyia. Artistes reconeguts eren tractats sense la més petita considera-
cio." WALTER, o.c. p. 85-89.

8 "per una banda, hom pot seguir 'execucid de les obres amb comprensié i apreciacié; per altra banda,
s'obté la suprema gratificacié de trobar-se relacionat, pel que fa a desti i sofriments, amb aquells el sojorn
dels quals esta en les altures." Carta 40 de Gustav Mahler a Alma amb data de mitjans de juliol. AMAHLER
o.c., p.256.

8 Sj I'home religids sent la necessitat de reproduir indefinidament els mateixos gestos exemplars, és
perque aspira a viure i s'esforga per viure en un estret contacte amb els seus déus." ELIADE, Lo sagrado
y lo profano, p. 81.

%0 WALTER, o.c., p. 42.

1 Ibid, p. 83.

22 Ibid, p. 84.

%3 Ibid, p. 40.

% Ibid, p. 57-58.

% "perqué aquest excés és la febre que renta I'anima d'impureses. | haig de mirar de ser tan pur com vos,
ja que m'esta negat d'ésser tan gran." Carta 173 d'Arnold Schoenberg a Mahler. AAMAHLER o.c., p. 351.
% Thomas Mann, després d'assistir a I'estrena de la 82 Simfonia, va obsequiar Mahler amb un exemplar
de la seva novela Kénigliche Hoheit com a mostra del seu reconeixement i admiracié. L'obsequi anava
acompanyat d'una carta que s'adrecava a Mahler en els seglients termes: "Certament és una pobra com-
pensacié pel que vaig rebre, una mera insignificanca per a I'home que, segons crec, expressa l'art del
nostre temps en la forma més pregona i sagrada." Carta 174 del setembre del 1910 des de Bad Télz.
A.MAHLER o.c., p. 351.
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Aixi, doncs, en la freneética activitat musical de Mahler, es concentra tota una munié de
formes de religiositat: la cabana com a eremitori i ruptura de nivell que discrimina els temps i
espai sagrats respecte dels profans; I'eremita en comunidé amb la divinitat; les seves composici-
ons com a revelacions del transcendent; la missié profetica de proclamacié de la paraula reve-
lada en les seves obres, adrecades a una posteritat que les arribaria a comprendre en els temps
acomplerts; el teatre com a lloc de culte i de representacidé del drama mitic; I'estricte director
d'opera com a sacerdot oficiant, reformador, purificador i preservador de les regles del culte,
dissenyador del canon del repertori operistic, i actualitzador sacramental del mite i de les cos-
mogonies dels ancestres exemplars Mozart, Beethoven, Wagner... Potser aquestes estructures
de religiositat associades a la creacié i interpretaciéo musical siguin presents en altres composi-
tors i artistes. Pero en el cas de Mabhler, per la seva turmentada sensibilitat encastada en la vida
i el brogit del mén, i un cop proclamada la mort del Déu judeocristia, tota la seva activitat musical
va prendre una intensa dimensio religiosa en haver estat viscuda amb un especial i personal
accent salvific®’, dada, aquesta, definitiva en tota experiéncia religiosa.

97 "Es estrany, quan sento musica, inclus si séc jo qui la dirigeix, escolto respostes molt precises a totes les
meves preguntes i tot és per mi perfectament clar i evident. O, millor dit, el que em sembla veure clara-
ment és que no sén preguntes en absolut." WALTER o.c., p. 120.
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4. APROXIMACIO HERMENEUTICA ALS KINDERTOTENLIEDER DE GUSTAV MAHLER.

Gustav Mahler va compondre el seu cicle Kindertotenlieder, sobre textos de Friedrich
Riickert, entre I'estiu de 1901 i I'estiu de 1904 a la seva Hduschen de Maiernigg. Les peces K1,
K3 i K4 van ser compostes l'estiu del 1901, simultaniament als dos primers moviments de la 52
Simfonia, i juntament amb cinc Lieder més sobre textos del mateix Rickert, tot plegat sense
deixar la lectura i estudi dels volums de la Bach-Gesellschaft, que anava rebent amb regularitat,
fet que va deixar petjada en la seva obra compositiva. Mahler comptava aleshores amb 41 anys
i, sent director de I'Opera Imperial de Viena, es trobava al cimal de |a seva carrera interpretativa.
Totes les obres compostes aquell estiu, perod, destil-laven un nou estat animic del compositor,
concretat en un estil de musica que diferia completament del de la Quarta simfonia, |la darrera
obra del que es considera el seu primer periode compositiu. El caracter funebre i dolorés és el
cami que Mahler escull per endinsar-se en el seu segon periode compositiu I'estiu del 1901.
Afirmava, respecte els seus tres Kindertotenlieder acabats de compondre: "He sentit dolor en
escriure'ls, igual com en sento pel mén que un dia haura d'escoltar-los; tan trist és el que diuen"%.
Anys més tard, el seu amic i col-laborador Bruno Walter va descriure aquest seu nou estat ani-
mic:

Aleshores vaig comprendre que havia sotjat la proximitat de la mort, i, en tornar a pensar avui
sobre allo, em sembla que ja havia estat tocat d'un raig de la dol¢a llum crepuscular, del sol ponent
que va acolorar tota la seva visié del mén durant els darrers anys de la seva vida.*

Els K2 i K5 van ser compostos I'estiu del 1904 juntament amb la conclusié de la 62 Sim-
fonia i dos moviments de la 72 Simfonia. En l'interval d'aquests quatre anys Mahler va conéixer
i contraure matrimoni amb Alma Schindler amb qui va tenir dues filles, Maria Anna "Putzi" nas-
cuda el 3 de novembre del 1902, i Anna Justine "Gucki" nascuda tot just el 15 de juny d'aquell
mateix 1904. El cicle complet es va estrenar el 29 de gener del 1905 a la sala petita de la Mu-
sikverein vienesa en una vetllada d'éxit triomfal.

Pero qui sén els nens morts als quals Mahler dedica aquest cicle de cinc Lieder? El poeta
Friedrich Rickert (1788-1866) va escriure 428 poemes dedicats als seus dos fills morts (dels deu
gue va tenir) durant els sis mesos que van succeir al decés del darrer. No esta clara la motivacio
per la qual Mahler, assidu lector de Riickert, va escollir cinc d'aquests poemes per compondre
el seu cicle Kindertotenlieder. Li rondava la idea de fundar una familia? Des de la recent experi-
encia del risc de la propia mort, tenia la sensacié que "se li covava l'arros" per engendrar una
possible descendéncia? Es tractava d'un "o ara o mai" als seus quaranta-un anys i un cop assolit
I'éxit professional? En tal cas, i en la linia de les seves neurosis obsessives, estava disposat a
assumir el risc de la mort dels hipotetics fills? Estava disposat a exposar-se a la possibilitat d'ha-
ver de reviure el trauma infantil de la mort d'alguns germans, en especial del seu germanet Ernst,
i el consegiient dolor de la seva mare? Es versemblant pensar, doncs, que el cicle de cancons
respongués a la necessitat del compositor de posar-se en situacid, en la pitjor de les situacions
possibles, per sospesar i poder encarar les urgencies del seu projecte familiar. El cas és que tot
just compostos els tres primers Lieder, el 7 de novembre d'aquell mateix 1901 va coneixer Alma
Schindler, mare de les seves futures filles, amb qui va contraure matrimoni al cap de cinc mesos.

% LA GRANGE, Gustav Mahler, Madrid 2014, p. 197.
% |Ibid. Cal tenir present que a finals del febrer del 1901 Mahler va patir una greu hemorragia que el va
enfrontar al risc de la propia mort, és la proximitat a la qual al-ludeix Bruno Walter.
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Els nens morts, per tant, sdn, per una banda, els fills difunts de Rickert. Per altra banda
podrien ser els hipotétics fills propis fantassejats per Mahler al 1901'%, i al 1904 una malaltissa
obsessid™® sobre les propies filles del compositori®. Aquest fet limita la focalitzacié de la refle-
xio6 del compositor aixi com la nostra. El tema del cicle no se centra tant sobre els nens, el mal
de I'innocent,® ni sobre I'escandol del patiment fins a la mort d'un infant, amb les consegiients
gliestions metafisiques sobre I'existéncia del mal, o sobre la inaccié d'un déu culpable en el seu
silenci, o sobre l'accié implacable del desti (K2, més especulatiu, és el Lied més procliu a aquesta
mena de plantejaments). El focus se centra en |'aspecte experiencial, sobre el pare i I'expressio
del seu dol per I'absencia del fillet mort; el dol i les possibilitats de consol i d'obertura a una
transcendéncia.

4.1. Els Lieder.

Gustav Mahler va deixar expressament indicat a la primera pagina de la partitura que
les cinc cangons formen un tot complet i indivisible, per la qual cosa cal mantenir la continuitat
de la interpretacio impedint qualsevol mena d'interrupcid, com podrien ser els aplaudiments al
final de cada pecal®. Al llarg de I'aproximacié hermenéutica que ve a continuacidé quedaran
constatades algunes de les interrelacions que es van constituint entre les diverses peces del ci-
cle. Veurem que la unitat i coherencia de tot el cicle no es déna exclusivament en I'ambit estetic
i de la forma musical, siné també en I'ambit discursiu-argumentatiu, constituint-se el cicle com-
plet en un tot coherent i unitari pel que fa a exposicié d'idees i intuicions personals respecte els
espais que ocupa i que no ocupa la transcendéncia en el procés del dol, aixi com la seva dimensio
salvifica.

Metodologicament, per tal de portar a terme |'aproximacié hermeneutica que em pro-
poso, revisaré cada un dels Lieder tenint en compte, en primer lloc, el punt de partida poetic de
Riickert, una escarida analisi de la forma musical de cada Lied en segon lloc i, finalment, el joc
de significats que afloren de les relacions que Mahler estableix entre la musica i el text. Cada
una de les revisions comptara amb alguna mena de conclusio o recapitulacidé que ajudara a cop-
sar els significats de conjunt de cada Lied, si és que ens haviem perdut entre la munioé de detalls.
Un cop feta tal revisid peca per peca, caldra revisar la possibilitat d'unitat de significat del discurs
del cicle en conjunt.

100 | 'amic de Mahler, Guido Adler, afirma que el compositor li havia comentat molts anys després de la
composicié dels Kindertotenlieder: "Em vaig posar mentalment en la situacié de I'home al qual se li ha
mort el propi fill". REIK, Variaciones psicoanaliticas sobre un tema de Mahler, Madrid 1975, p.122-123
101 Alma va acollir el cicle de cangons com I'anunci d'un mal averany: "Puc entendre que hom compongui
sobre aquests terribles textos quan no es tenen fills o quan s'ha perdut algun d'ells... perd no acabo d'en-
tendre que es pugui cantar la mort dels nens quan no fa ni mitja hora se'ls ha fet petons i s'ha abragat els
fills propis, alegres i sans. Li vaig dir: iPer I'amor de Déu, estas temptant el diable!". DEMONCOURT, Mah-
ler, Madrid 1974, p. 82. Al cap de tres anys, | 'estiu del 1907 moria Putzi, la filla gran d'Alma i Gustav.

102 Opserveu les concomitancies entre la primera frase de la linia vocal de K2 (cc. 5-8) respecte el tema d'
"Alma" del primer moviment de la Sisena simfonia. Es tracta, en el Lied, de la infantilitzacio (ambit de 42;
32 modal superior) del tema d""Alma" (ambit de 92; 32 modal inferior); com si Mahler ens digués que tot
el contingut del Lied I'elabora pensant en les filles de la seva estimada Alma, el retrat de les quals intro-
dueix al Lied igual com a la Sisena simfonia havia introduit un retrat d'Alma amb el tema B del 1r movi-
ment.

103 5i que aquest enfocament és present en altres obres com és el cas del corprenedor Das irdische Leben
compost per Mahler entre el 1892 i el 1893.

104 Djese 5 Gesdinge sind als ein einheitliches, untrennbares Ganzes gedacht und es muss daher die Conti-
nuitét derselben (auch durch Hintanhaltung von Stérungen wie z. B. Beifallsbezeugungen am Ende einer
Nummer) festgehalten werden. MAHLER, Kindertotenlieder, London 1988, p.1.
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Dono pas, doncs, a I'aproximacié hermenéutica de cada un dels Lieder del cicle Kinder-
totenlieder.
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4.1.1. Nun will die Sonn' so hell aufgehn! (K1)

El text10>

El poema expressa la soledat del jo enfrontat a l'alegria del mén (v. 3-4), aixi com la
indiferencia del moén respecte el drama que ha sumit el poeta en un profund desconhort. Se
sobreentén que la desgracia causant de la nit de I'anima del poeta, és la mort d'un infant fill seu.
El text juga amb els clarobscurs de dues menes de nit i tres menes de llum. Pel que fa a les nits
hi ha, per una banda, la nit cronologica objectiva del v. 2 en qué ha passat la tragedia i que és
succeida per una inutil sortida del sol (v. 1). Inutil albada en el sentit que no esvaeix la segona
nit, la nit de I'anima del poeta on es va apagant la sola llum d'un llantié. La musica incloura una
tercera nit: I'encisador miratge del repos nocturn de l'infant en nits pretérites.

Pel que fa a les tres menes de llum, el text parla, per una banda, de la llum del sol que
ha de sortir (v. 1), i que s'equipara a la llum de I'alegria del mdn del v. 8, llum benaurada pero
que al poeta li és aliena a causa del seu dol particular. En segon lloc trobem la llum del llumet
que s'apagadelv. 7, lallum de lavida de l'infant a lI'interior de I'anima del poeta i que, en esvanir-
se, el sumeix en la foscor i el silenci. | finalment la llum eterna del v. 6, I'inica llum que pot salvar
I'anima de la nit fosca, sempre i quant hi hagi per part de I'anima un exercici de transcendiment
(v. 5), tal com li indica la consciéncia al poetaalsv.5i 6.

Analisi formal

Forma | Seccions Temes Versos
introduccio c. 1-4
Ac.5-8 1 Nun will die Sonn’ so hell aufgeh’n
Seccio 1 (A) c. 1-21 interludi c. 9-10
Bc. 11-15 2 Als sei kein Ungliick die Nacht gescheh'n.
postludi c. 16-21
A - ”
introduccio c. 22-24
A'c. 25-28 3 Das Ungliick geschah nur mir allein,
Seccid 2 (A') c. 22-40 interludi c. 28-31
B'c.32-36 4 Die Sonne, sie scheinet allgemein.

postludi c. 37-40

introduccio c. 41-47

B Secci6 3 (B) c. 42-64 o o
D c. 52-59 6 Musst sie ins ew’ge Licht versenken

postludi c. 59-63

introduccio c. 64-67

.. A" c. 68-72 7 Ein Ldmplein vorlosch in meinem Zelt,
A Secci6é 4 (A") c. 65-78 . o ]
B" c. 73-77 8 Heil sei dem Freudenlicht der Welt!
epileg c. 78-84 8 Dem Freudenlicht der Welt!

105 veure annex, p.75
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El Lied és de forma A, B, A amb quatre seccions i epileg: seccions A, A’, B, A”, epileg.
Cada seccid integra, en la narrativa simfonica, dos versos del poema, i a I'epileg es repeteix part
del v. 8. A cada vers li correspon un dels dos temes musicals nuclears que es van alternant.

Les seccions estan completament soldades en un continuum simfonic narratiu, amb in-
troduccions als primers temes de seccid, interludis entre temes, i postludis als segons temes de
seccid. Aixi, sovint, es passa d'una seccio a l'altra amb un simple canvi de motiu orquestral, sense
repos cadencial. Els motius i frases orquestrals, aixi com els temes vocals, poden actuar a mode
de Leitmotive i interactuar semanticament amb el text tot redimensionant el seu sentit.

La timbrica orquestral, en general, es desenvolupa sota una concepcié cambristica a
base de combinacions de solistes, sent la veu un més dels instruments solistes a combinar.

Tot i el continuum orquestral esmentat cal remarcar el tractament ciclicament oposat
que reben els versos senars (tema A i variacions) respecte els versos parells (tema B i variacions).
Aixi observem tres menes d'oposicid entre els temes A i B: |'oposicid dels modes menor/major
amb les seves implicacions en la forca narrativa del Lied?®, |'oposicié entre timbres freds/calids,
i l'oposicié ritmica entre un moviment de negres i un moviment de corxeres. Aixi, els versos
senars (tema A i variacions) discorren en Re m, amb els timbres freds de fustes i trompa, i amb
una seca textura contrapuntistica en moviment de negres. En canvi, els versos parells (tema B i
variacions) discorren en Re M, amb els timbres calids de les cordes,i sobre un cromatic i lleuger
murmuri harmonic en moviment de corxeres.

Analisi hermeneéutica

La semantica del romanticisme musical, i de les obres de Mahler en particular, permet
establir no només conceptes i simbols associats a motius o passatges musicals, sind també am-
pliacions i derivacions en la semantica del text poétic a través de la semantica musical. Es aquest
el paper dels Leitmotive que ja trobem embrionariament en les operes de Mozart, que Wagner
desenvolupa fins les darreres conseqiiencies, i que Mahler, profund coneixedor de I'obra wag-
neriana, recull ja com a tradicid, aplicant-los als seus Lieder. Es poden establir, doncs, una série
de Leitmotive constitutius de la narrativa musical del Lied que ens ocupa, la simbolica d'alguns
dels quals inclus transcendira a Lieder successius, dotant el cicle d'una sorprenent coheréncia i
consisténcia argumentatives. Exposo els Leitmotive en ordre d'aparicid.

La Desgracia

Correspon a la frase de I'oboe dels c. 1-4 a la introduccié del tema A. Consta de dos
tritons descendents (diabolus in musica) que trastoquen i trenquen dissenys melodics ascen-
dents. Poden representar el mal que precedeix i que és causa del lament que constituira el tema
A. El motiu de La desgracia sempre apareix com una fatalitat que preludia la fredor i duresa
musical que acompanyen els versos senars (temes A, A', C, i A"). Cal remarcar, pero, el particular
tractament que tal motiu rep a la introduccid (c. 64-67) de la seccid 4: per efecte del climax i
trobada amb la transcendéncia representada al tema D i postludi antecedents (c. 52-63), el tema
queda transfigurat en el que podriem definir com una mena de trencadis de reflexos liquids de
la flauta, que ens introdueix, per I'abséncia de registre greu, en una estat de levitacié extatica,
ingravidesa d'un cel diafan, elevacié mistica que sublima i transfigura la desgracia i, per tant, que
salva.

106 Sobre el "segell Major/menor", vegeu GRIMALT, La mdsica de Gustav Mahler, Barcelona 2012, p.74
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El Lament

Es un dels dos binomis recurrents i troncals en torn dels quals s'estructura tot el lied. Es
la languida linia vocal descendent que constitueix el tema A i temes derivats (A' i A"), i que
cantaelsv. 1,3 7. Es el lament provocat pel motiu de La Desgracia que sempre el precedeix. Els
timbres sempre son freds i quan el tema canta el v.1, contrasta ironicament amb les expectatives
radiants del text dit, manifestant-se, aixi, el caracter desolador del motiu. Per altra banda, il-lus-
tra a la perfeccié I'emocié que conté el text dels versos 3 i 7. Observem que, a la introduccié de
la seccid 3, les trompes interpreten el motiu del Lament en lloc de la veu (c. 44-47). La veu, per
tant, es desmarca, per una vegada, del lament i va més enlla, vol transcendir-lo en una proposta
que es materialitzara en el tema C conseqlient (v. 5; c.48-51), consistent en la doble exposicid
de la linia melodica del Lament en moviment contrari; sembla com si la musica ens digués insis-
tentment que cal capgirar l'actitud vital davant el dolor i, com diu el text (Du musst nicht die
Nacht in dir verschridnken), evitar I'autocomplaenca en el lament, i la reclusié obsessiva i malal-
tissa en el propi dol interior.

La Impotencia

Agquest motiu consisteix en un semitd ascendent que, voleiant d'un instrument a l'altre,
puntualment, acostuma a acompanyar el motiu del Lament. L'anomeno tema de La impotencia
perqué és I'eco del semitd ascendent amb que s'inicia el tema A sobre els mots Nun will ("ara
vol"; ¢. 5 amb anacrusi) del v.1. Ara vol sortir el sol, perd no pot il-luminar I'anima del poeta’®’;
ara vol, pero no pot retornar l'infant mort al placid i profund son del descans nocturn d'abans
(com es veura en successius Leitmotive); ara vol, pero no pot submergir, pels propis mitjans, la
seva nit en la llum eterna, com sentim en acompanyar la represa del tema A" al v.7 (c. 68-70)
després de I'abrupta trobada mistica.

La Llum eterna

El motiu consisteix en el cromatisme ascendent i descendent amb que discorren els te-
mes B, B'iB" (v. 2, 4i8); és el segon dels binomis tematics recurrents, juntament amb el Lament
del tema A, que estructuren el Lied. El maxim desplegament dramatic d'aquest cromatisme es
ddéna en la linia vocal del tema D, quan es fa mencid explicita de la "llum eterna" (ew'ge Licht) al
v. 6 (c. 48-51) i que desencadenara tot el climax del postludi conseqtient. Cal remarcar que la
Llum eterna és llum nocturna, llum lunar, etéria claredat que llisca amb pas lleu!®®, que creix,
decreix, mor i reneix en un cicle infinit i etern. El calid acompanyament de cordes amb sordina
donen aquest caracter de nocturnitat intima, creadora de tensions i noves i creixents expectati-
ves de calida lluminositat, expectatives d'auténtica salvacio, subratllades pel nou moviment de
corxeres en violes i arpa. La llum eterna es troba en la nit; i la nit, doncs, és comu denominador
on es fa possible la trobada amorosa'® entre el Transcendent i I'anima en dol. Paradoxalment,

107 | a voluntat (nun will) del semitd ascendent del tema A es veu frustrada per la linia melddica descendent
del Lament en el mateix tema A. D'aquesta voluntat frustrada d'A només en queden els ecos del corn
anglés (c. 5-6) i el fagot (c. 7-8) com a simbol de soledat, d'una voluntat sense resposta, un impotent voler
pero no poder.

108 No voldria passar per alt, en aquest punt, I'evocacié de la llum creixent i decreixent del cicle lunar que,
magistralment, descriu Haydn sobre els versos de Gottfried van Swieten (citats a continuacid) en el seu
oratori Die Schépfung, obra de presencia habitual en el repertori del Mahler director. El seu resso en
aquest tema B se m'antulla com a plausible citacié per part de Mahler: Mit leisem Gang und sanftem
Schimmer / schleicht der Mond die stille Nacht hindurch. [Amb pas lleu i etéria claredat / llisca la lluna en
la nit silent]. El text original de I'oratori aixi com la traduccié de JESUS CUEVAS MARAVER els podeu
trobar a http://kareol.es/obras/cancioneshaydn/creacion/creacion.htm.

109 pe I'amorosa trobada nocturna associada a recursos timbrics similars als descrits en aquest punt, en
tenim un precedent molt explicit als v. 3-4 de la cangd Wo die schénen Trompeten blassen composta per
Mabhler el juliol del 1898, on, a la pregunt de l'estimada per la identitat del qui I'ha despertat trucant lleument
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sembla com si la llum eterna estigués ja present en el Lament des del primer moment, encara
que el poeta no en sigui conscient i no la reconegui. Observeu, al respecte, que tant el motiu del
Lament com el de la Llum eterna arrenquen amb semito ascendent (el semito del motiu de la
Impoténcia), tot i que el del Lament/Impotencia és semito diatonic i el de la Llum eterna és cro-
matic. Esta la llum eterna, d'alguna manera, potser veladament, ja present en la mateixa arran-
cada del Lament, ja present en una voluntat viscuda d'entrada com a frustrada i humanament
impotent?

Encis del repos infantil

El trobem per primera vegada a |'encisador interval ascendent de 62 menor del tema B,
descens amb ornament i placid repds en Re M (Seccié 1 c. 14 i 15; v. 2, Nacht gescheh'n). Es com
I'evocacié d'un passat immediat i enyorat del poeta en la nit musical que Mahler afegeix a les
dues nits literaries. El tendre i commovedor encis d'un infant dormint placidament durant el
repos nocturn, un miratge de les nits passades. Ensopeguem, doncs, amb un nou cas d'ironia. El
tema de I'encis canta sobre la paraula Nacht; i mentre la musica evoca placides nits passades,
plenes de pau entranyable, aquest encis esdevé dramaticament colpidor, ja que el text es refe-
reix a la nit present, la nit de la desgracia. Cal remarcar la commovedora expressivitat que sem-
pre imposa a una melodia un interval de 62 menor. Es | interval amb que el deixeble Pere, en la
seva slplica i des de la culpa per la triple negacid, intenta commoure la pietat de Déu a l'aria
"Erbarme dich" de la Passio Segons St. Mateu de J.S.Bach. L'Encis del repos infantil comparteix
la timbrica i la lirica amorosa procedents del motiu antecedent de la Llum eterna, com si aquest
record en formés part.

Visid de I'infant mort

Es I'altra cara de I'Encis del repos infantil, el present que s'imposa. Es la 62 major ascen-
dent de la trompa a I'anacrusi del c. 16 i caiguda en la dissonancia de I'acord del mateix compas
en el postludi del tema B; motiu soldat a I'Encis del repos. La similitud i diferéncia que hi ha entre
un interval de 62 menor i un de 62 major podria ser, en aquest Lied, emotivament equiparable a
la similitud i diferéncia que hi ha entre la visié d'un infant dormint de nit, i la visié del seu cadaver
en el repos mortal. Bach, en I'aria esmentada al paragraf anterior, utilitza un interval de 62 major
descendent al mot bitterlich, fent referéncia a I'amargor de les llagrimes de culpabilitat de Pere
en negar Jesus. Cal esmentar, també, el fet que el motiu de la Visié de I'infant mort recolza sobre
la figura retorica del Pianto!’° a carrec de la trompa: una appoggiatura en semitd descendent
(un to complet en el cas que ens ocupa). La visid de I'infant mort, doncs, desencadena el plort't,

ala porta, respon l'estimat amb la irrupcié de la mateixa atmosfera timbrica del tema B que ens ocupa: Das
ist der Herzallerliebste dein, / Steh auf und laR mich zu dir ein! [iEs el teu estimat, aixeca't i deixa'm entrar
amb tu!]. De la traduccié de PEREZ CARCELES, Los Lieder de Gustav y Alma Mahler, Madrid 2008 p.143.
Per altra banda la timbrica d'aquest tema B també s'assimila a la de la lirica amorosa de l'inici de I'Ada-
gietto de la 5a Simfonia de Mahler, de composicié cohetania al nostre Leid, i que ens consta que consti-
tueix la declaracié d'amor que Mahler va dedicar a la seva muller Alma. Vegeu al respecte GRIMALT, La
musica de Gustav Mahler, Barcelona 2012, p.210-211.

110 Respecte el madrigalisme del Pianto vegeu GRIMALT, Mapping musical signification, 2020, p. 33-35.
111 podem evocar per tercera vegada la ja esmentada aria Erbarme dich de J.S.Bach. En ella també trobem
la figura retorica del Pianto en el moment en el que Pere pronuncia el mot mainer, referint-se a les seves
llagrimes (um mainer Zéhren willen). Les referéncies a Bach que puguem fer no son gratuites. Tenim cons-
tancia, per les notes de Natalie Bauer-Lechner, que durant la primavera i estiu del 1901, data de compo-
sicid del Lied que ens ocupa, Mahler va estudiar intensament I'obra de Bach manifestant-ne la seva vene-
racié: "Es indicible tot el que arribo a anar aprenent de Bach (com un infant assegut als seus peus, és clar):
és que la meva manera congeénita de treballar és bachiana! Només que tingués temps de submergir-me
del tot en aquesta escola suprema!" GRIMALT, La musica de Gustav Mahler, Barcelona 2012, p. 185i 198.
Tanmateix, testimonia la mateixa Natalie la fantasia de Mahler, durant la seva convalescencia al sanatori
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Llosa de la realitat que s'imposa

Es I'ascens cromatic del c. 19 i Fa amb diesi fallida (en ser Fa natural) amb caiguda a Re
m al c. 20; expectativa de Re M frustrada en Re m. Es la realitat frustrant que cau com una llosa
al final de la frase que ha originat la visié de l'infant mort, i que, malgrat el transitori anhel d'un
Re M, s'acaba imposant en Re m (postludi de B, Seccié 1). El mateix material es repetira en I'
epileg fent referencia, ironicament, a la llum de I'alegria del mén (dem Freudenlicht der Welt; v.
8), fent caure Welt sobre la llosa del Fa natural final. La timbrica de |'epileg, pero, sera el de la
llum eterna. Segueix estant present la llum eterna, tot i que velada, en el moment de desespe-
racié?

El Llumet que declina

Tot i que el poeta no en parla fins el v. 7, Mahler ens anticipa aquesta imatge poética en
I'audicié del carillé dels cc. 20-21 al postludi de B, superposada a la dolorosa prolongacié de
I'acord de Re m amb que fineix el Leitmotiv anterior. El Llumet que declina el tornarem a sentir
al Lament instrumental de la introduccié de C (c. 44-46); també, d'una manera insistent, a la
transfiguracio del tema de la desgracia a la introduccié d'A" (c. 64,65 i 66), i, finalment, al Re m
final de I'epileg (c. 82-84). Sera I'Ultim so, isolat al c. 84, amb que finalitza el Lied.

Angoixa en la nit de I'anima

Es el desenvolupament del motiu de la visié de I'infant mort al postludi de B' (Seccié 2,
anacrusi c. 37 a c. 40). En aquest breu passatge es conjuguen, en les fiblades melodiques de la
trompat!?, els intervals de 62 menor ascendent i 62 major descendent dels Leitmotiven anteriors
(c. 39). El contingut del turment angoixant en la nit de I'anima del poeta és la conjuncié de les
visions nocturnes del repos de I'infant viu, i el repos de I'infant mort. Aquesta mateixa angoixa
es desenvolupara, també en I'acompanyament de violoncels i arpa, dramaticament i folla, al
climax del postludi de D (Seccié 3, c. 59-63). Pero en aquest postludi de D no només es troben
els intervals de 62 menor i major, sind que també es troben els antagonistes timbrics freds i
calids del tema A i el tema B. L'intent d'immersid de la nit de I'anima en la llum eterna suposa
una agitada, patetica i catartica lluita que desemboca en la perplexitat de la desconcertada
transfiguracioé del motiu de La Desgracia, descrita més amunt. Haura estat una trobada fallida
amb la transcendéncia, tal com ens acabara d'indicar I'ltim so isolat del carillé del c. 84? Tant
de drama per acabar amb el llumet del llantié esvanint-se en la nit i abandonant I'anima en la
foscor i el silenci? El cicle tot just comencga i tindrem quatre Lieder més per acabar-ho d'escatir.

Llum joia del mon

Aguest Leitmotiv no existeix. La qual cosa no deixa de ser significativa. Welt, geh aus!
s'exclama en l'aria Mache dich de La Passio segon St. Mateu de Bach. Mabhler la fa fora musical-
ment parlant. | amb el concepte tan sols ironitza fent caure la darrera pronuncia del mot Welt
sobre la Llosa de la realitat que s'imposa en el darrer i demolidor Fa natural (c.82).

de Low la primavera del 1901, d'una execucid de la Passio segons sant Mateu "amb dues orquestres i dos
cors un a cada costat de l'escenari, i en un altre lloc un tercer, que representés el conjunt dels fidels, el
poble". LA GRANGE, Gustav Mahler, Madrid 2014, p. 192. Podeu escoltar I'aria triplement citada, Erbarme
dich, visualitzant la partitura a https://www.youtube.com/watch?v=KLU1zJ59S2Y

112 Com un Jodeln alpi monstruosament subvertit per Mahler.
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Algunes conclusions

El Lied narra la naturalesa de la trobada entre el jo sofrent i el Transcendent, en el marc
d'un mén alieé al sofriment i, per tant, no salvific. Entrem, per tant, en I'ambit de la mistica amb
I'expressio d'una experiéncia vital profunda. No es tracta d'una musica que pretengui represen-
tar el caracter de la mistica d'una forma més o menys frivola o escenica, a I'estil del preludi del
Lohengrin de Wagner. Es tracta d'explicar I'experieéncia mistica concreta que, tot i la seva potén-
cia transfiguradora i salvifica, participa de I'ambigiiitat, contradiccions i cegueses de tot el que
ateny a I'experiencia humana.

La trobada mistica pressuposa el reconeixement, ni que sigui retrospectivament, de la
preséncia del Transcendent. En el Lied que ens ocupa aquest reconeixement es fa explicit tan
sols en el tema D (fent-lo retroactivament implicit als temes B i B') que canta el vers 6, en la
mencid de la "llum eterna". | la trobada mistica, propiament dita, es donaria en el convuls tutti
del postludi de D (climax), en I'angoixada nit de I'anima immersa en la follia de totes les contra-
diccions. En el tema D, doncs, tenim la clau hermeneutica de tot el Lied: el Transcendent és
tensio d'un cromatisme ascendent en la calidesa del timbre de les cordes i el nou i fresc movi-
ment de corxeres. Descobrim, aleshores que el Transcendent és practicament omnipresent,
d'una manera o altra, al llarg de tot el Lied. Altra cosa és que el Transcendent arribi a ser reco-
negut pel jo del poeta aclaparat per la desgracia, el sofriment i I'angoixa per la preséncia absent
del fill difunt. Per Mahler I'abséncia o silenci de Déu, quan el mal s'imposa, no és el problema. El
Transcendent és omnipresent, i el problema rau en el reconeixement de la seva preséncia i la
seva accid, sobretot en els moments en qué el mal aclapara.

Totes les intervencions de les cordes, doncs, indiquen la preséncia del Transcendent,
d'un Deus revelatus; de nit, en la nit de la desgracia; en la preterita placidesa viscuda en la
contemplacié encisadora del fill dorment i en el seu record; present en la benediccié de la llum
de l'alegria d'un mén buit; present, inclus, a I'epileg, on les cordes amaren tant la visié de I'infant
mort com la tragica realitat que definitivament s'imposa com una llosa.

Dialecticament, pero, el Deus absconditus, inaccessible per la reclusié del jo en I'aclapa-
rament del seu dol, rau present, en tant que anhel, en tots els cromatismes frustrats; en el se-
mito ascendent de l'arrencada del Lament (un cromatisme com el del tema B, perd immediata-
ment avortat), en el semito ascendent del motiu de la Impoténcia (I'eco de les dues primeres
notes en semitd ascendent del Lament), en el cromatisme avortat en un Fa natural del motiu de
la Llosa que s'imposa (acord de Re m en I'expectativa irresolta de Re M).

Per altra banda tot el Lied, en les seves quatre seccions, és una successié de quatre cicles
de mort i renaixement, representacié de I'eternitat. La mort en el fred lament dels temes A. El
renaixement en el calid cromatisme de les cordes del tema B. Amb el llumet que s'apaga, al final
de tot, tan sols resta el silenci i la foscor. Pero el Transcendent és més anhelat que mai, perque
el moment present sempre és un instant en |'etern cicle arcaitzant de mort i renaixement. L'ex-
periéncia mistica és llambregada i anhel que vivifica. L'amorosa trobada ja ara, pero no encara.

M’han trobat els guardes

que fan la ronda de la vila:

«éNo heu vist I'amor de la meva anima?»
Ct3,3
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4.1.2. Nun seh' ich wohl, warum so dunkle Flammen (K2)

El text!13

Es tracta d'un sonet en que el poeta s'adreca als ulls, presents en I'evocacio, del seu fill
mort; els ulls, I'esguard, el fit a fit com a lloc privilegiat de fonda comunicacié humana. El primer
quartet parla del record i presa de consciencia, en el present, d'un antic presagi de mort en
I'esguard del fill, que en el seu moment li havia passat desapercebut.

En el segon quartet s'atribueix I'esmentat estat preterit d'ofuscacié de consciéncia a les
activitats del desti, i se suggereix I'accié d'una transcendéncia que crida a retornar al seu si tot
allo que de si mateixa ha emanat. La separacié per la mort, per tant, és retorn del difunt a casa,
designi divi davant el qual hom no té altra cosa més a fer que resignar-s'hi.

Al primer tercet es posa de relleu la contrarietat que suposa la imposicié del desti, en
ignorar el desig de comunio profunda i atemporal dels qui s'esguarden.

El segon tercet proposa, a mode de conclusid, I'actitud que cal prendre davant les dis-
posicions inapel-lables del desti: gaudir de I'esguard mentre els ulls son presents i vius, i, en la
separacid, una poetica i consoladora resignacio, si és que en la resignacio hi cap el consol.

Analisi formal

Forma | Seccions Temes Versos *motiu recurrent (Esguard)
introduccié c. 1-4 * O
A c.5-10 1 Nun seh'ich wohl, warum so dunkle Flammen
2 |hr spriihtet mir in manchem Augenblicke,
interpolacié 10-13 | 3 O Augen!* *
B c.14-19 *Gleichsam um voll in einem Blicke
.. 4 *Zu drdngen eure ganze Macht zusammen.
Seccié 1 o
A episodi c.19-21 *
(A) c. 140 Cc.22-25 5 Doch ahnt'ich nicht, weil Nebel mich umschwammen,
B'c.26-28 6 Gewoben vom verblendenden Geschicke,
D c.28-36 7 *Dass sich der Strahl bereits zur Heimkehr schicke,
8 Dorthin, von wannen alle Strahlen *stammen.
transicio c. 37-40 *
9 *lhr wolltet mir mit eurem
.. Ec.41-45 Leuchten sagen:
B Seccio 2 10 Wir méchten nah dir *bleiben gerne,
(B) c. 41-47 - *
episodi c. 46-47
A'c. 48-53 11 Doch ist uns das vom Schicksal abgeschlagen.
L C' c.54-57 12 Sieh uns nur an, denn bald sind wir dir ferne!
A Seccio 3 B" ¢ 58-60
(A) . 48-74 D' c. 60-68 13 *Was dir nur Augen sind in diesen Tagen,
14 In kiinft'gen Ndchten sind es dir nur Sterne.
epileg c. 69-74 *oAkox

113 Vegeu annex, p. 75
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Lied compost en Do menor. Forma A, B, A en les tres seccions A, B, A’. La consecucié
dels diferent temes presenta una certa irregularitat en 'ordre de les represes. Els temes son
nombrosos, curts i de fraseologia asimetrica, oscil-lant entre els 3 i 8 compassos de longitud.
Tanta irregularitat fa la sensacié d'improvisacié, com si els temes fossin els records i les imatges
gue es van succeint espontaniament i arbitraria en el pensament de la desconcertada anima en
dol. El lied compta amb un motiu recurrent, que simbolitza i evoca I'esguard del fill difunt i que
apareix 17 vegades (senyalat amb asteriscs vermells en el quadre de sobre), d'una longitud d'en-
tre 1i 3 compassos segons la seva forma desenvolupada, segons la intencid expressiva, i segons
la funcid formal que pugui acomplir ja sigui introductoria, interpolativa, episodica, transitiva o
codal. Sembla que tot record sorgeix d'aquesta primigénia i obsessivament omnipresent evoca-
ci6 de I'esguard.

Les seccions musicals no es corresponen amb |'estructura estrofica del poema. Aixi, els
dos primers quartets sén integrats a la seccio 1; el primer tercet queda desintegrat entre la tran-
sicid de la seccid 1 a la 2, la seccid 2 i I'inici de la seccié 3; i el segon tercet, juntament amb el
darrer vers del primer tercet, integren la seccié 3.

Escampades per tot el lied, hi trobem una certa abundancia de citacions musicals de
Wagner i autocitacions del mateix Mabhler. Citacions totes elles d'un contundent pes simbolic i
que, juntament amb I'esmentada desconstruccio de la forma poética, converteixen el text de
Riickert en un pretext per I'expressio de les cavil-lacions i argumentacions del compositor. El to
del lied és especialment intimista; de lirisme contingut, a base de frases sil-labiques de notes
breus com en un recitatiu, fa la sensacié que el compositor s'esta fent confidéncies a si mateix,
un soliloqui sorgit de dilatades meditacions sobre I'amor i la mort, sempre a partir de I'evocacié
de I'esguard del fillet difunt.

Analisi hermeneéutica

Seccié 1 c. 1-40

La introduccid (c. 1-4) consisteix en la doble exposicié instrumental d'un motiu que apa-
reixera, de manera pertinag i sempre variada, en 15 ocasions més al llarg de tot el Lied. Tal motiu
ens remet al Leitmotiv wagneria de |I' Esguard del Tristany***. El motiu, doncs, és simbol de I'es-
guard del fill mort, evocacié subjacent als soliloquis elaborats pel poeta. Es rellevant la duresa
harmonica de I'ambigu acord del c.2 en la primera aparicié del motiu, duresa que produeix una
autentica aversié auditiva. Tal cacofonia harmonica de la caiguda del c.2 pot significar tota una
declaracioé d'intencions del compositor, la representacié de la mort en la seva expressido més
macabra, incloent acres connotacions olfactives. Aqui no es tracta de presentar la mort com una
idea objecte d'especulacions metafisiques. Es tracta de la mort viscuda en la seva expressié més
carnal, crua i repugnant, l'impacte de la fortor d'un cadaver putrefacte. Aquest és el punt de
partida corprenedorament expressionista del discurs.

114 Preludi de Tristan und Isolde de R.Wagner c. 28-29. Font musical a CHAILLEY, Tristan et Isolde de
Richard Wagner, Paris 1972, p.25.
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v. 1 Nun seh'ich wohl, warum so dunkle Flammen Ara ja entenc per qué flames tan fosques!®
v. 2 |hr spriihtet mir in manchem Augenblicke, m'espurnejaveu en alguns moments

Es rellevant la foscor del caracter general d'aquest tema A (c.5-10, v. 1-2), associada
ironicament a la llum i comprensio en la consciencia del poeta. Malgrat aquest caracter general
de desconhort, el tema es desenvolupa en una atmosfera de recolliment intim, amb un acom-
panyament orquestral que acull el text, deixant-lo dir, escoltant-lo, com si fos un cant pla. La
lucidesa racional és causa de postracid i emocions fosques, el desengany expressat en confiden-
cia.

v. 3 O Augen! O Augenl!... Oh, ulls!

La interpolacié dels c. 10-13 és una exclamacié dramatica que interromp transitoria-
ment el discurs poétic. Doble evocaciod poetica de I'esguard de I'infant mort, integrada en la nova
doble aparicié del leitmotiv de I' Esguard. La segona aparicié del motiu pren un caracter menys
dramatic i més extatic. Es la justificacié més explicita de Mahler en I'Gs del motiu manllevat de
Wagner: el desvalgut esguard de Tristany (capag de capgirar la voluntat homicida d'lsolda trans-
figurant-la en do de vida), s'associa explicitament a I'esguard dels innocents ulls de I'infant. No
son uns ulls ideals (tornem a la carnalitat de la situacid), sén els ulls d'algt concret que fou esti-
mat i fou font de vida en la mateixa mesura com ho fou l'esguard de Tristany. El dramatisme de
la primera exclamacid (c. 10-11) és dol per I'abséncia; I'éxtasi en que acaba la segona exclamacio
(c. 12-13) és memorial, actualitzacié de I'esguard d'aquells ulls vivificants, signe primigeni de
mort transcendida.

v. 3... Gleichsam um voll in einem Blicke Com per concentrar en un esguard
v. 4 Zu dréngen eure ganze Macht zusammen. tota la vostra forga.

El tema B (c.14-19, v. 3-4) constitueix una retorn a la realitat. La precedent visio extatica
de I'esguard ha fet que ara el monoleg transcorri alliberat de certa pressié dramatica, pero amb
el transfons de la imatge de I'esguard encastada en el discurs (c 14-15, 17-18), quasi com una
obsessid, tot i que sense alterar la serenitat general. Potser sigui aquest el moment del Lied que
denoti un major equilibri emocional; el moment que confereix la resignacio Iucida, I'acceptacio
de la derrota en el desengany.

L'episodi dels c. 19-21 amb el motiu de I' Esguard alentit, és una pausa reflexiva abans
de continuar el discurs que, a partir d'ara, comencara a prendre un caire més apassionat.

v. 5 Doch ahnt'ich nicht, weil Nebel mich umschwammen, Submergit en la boira com estava,

Tornada a la tonalitat de Do m i a la consequient prostracioé del caracter en aquest tema
C (c.21-25). Frustracié i fracas associats a la falta de lucidesa del poeta (linia melodica descen-
dent), que contrasta amb la lucidesa del v.1 (linia melodica ascendent).

115 Les traduccions al catala dels textos dels Kindertotenlieder han estat una gentil aportacié de JOAN
GRIMALT, feta en ocasio de I'elaboracio del present treball.
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v. 6 Gewoben vom verblendenden Geschicke, no veia que, enlluernat pel desti,

El tema B' (c. 25-28) es desenvolupa en un caire enrarit. Es rellevant el contrapunt del
lament de I'oboe citant el tema de la desgracia del postludi en el tema A de K1. Aixi Mahler
associa al desti una certa malignitat, en el sentit que enlluerna, encega i vela la seva accié que
és causa de desgracia i sofriment. S’afirma, doncs, en I'accié del desti, un transcendent maligne.

v. 7 Dass sich der Strahl bereits zur Heimkehr schicke, el raig ja es dirigia cap a casa,
v. 8 Dorthin, von wannen alle Strahlen stammen. cap alla d'on provenen tots els rajos.

El motiu inicial ascendent del tema D (c. 28-30, v. 7-8) és una evocaci6 del tema de la
Resurreccid del 5& moviment de la 2a Simfonia de Mahler fent coincidir el text de Riickert bereits
zur Heimkehr schicke (v. 7), amb el text subliminar de Mahler Sterben werd' ich um zu leven! [Jo
moriré per viure!]*** de la cita simfonica. Si bé el text de la simfonia es canta en un moment
d'apoteosi simfonica-coral, en la versio del Lied del tema de la Resurreccio s'esdevé un climax
melodic avortat per una cadencia contrafeta i desencaixada, al qual climax li succeeix un ironic
anticlimax a alle Strahlen (v. 8), en referir-se, Rlckert, al transcendent com a origen de tota exis-
tencia. Maxima expressiod, per tant, d'ironia mahleriana amb el patetisme i frustracid expressats
en un moment de climax melodic vocal referit a la resurreccid. Arribats a aquest punt de con-
densacid intertextual Riickert-Mahler en la citacié del tema de la Resurreccio, és pertinent plan-
tejar-se fins a quin punt, amb aquest Lied, Mahler esta revisant i fent entrar en crisi la seva
propia concepcio de "resurreccid" expressada en la seva 2a Simfonia. Sembla com si Mahler
afirmés que la resurreccid no pot estar lligada al desti ja que el desti és experiencia, en l'ara i
aqui del compositor, d'una transcendéncia maligna, de |'absolutament negatiu que aniquila de-
finitivament, per mitja de la mort, tot contacte huma i comunicacid amorosa, encara que
aquesta mort prengui la forma d'un idealista "retorn a casa, al lloc d'on emana tota existéncia".

v. 9 Ihr wolltet mir mit eurem... Vosaltres em volieu...

La seccid 2 amb I'entrada del tema E suposara un gir de 180 graus en el caracter general
del Lied. Mahler prepara aquest canvi de caracter amb 4 compassos de transicié (c. 37-40; pri-
mera part del v. 9) en els que ens predisposa I'atencié a escoltar quelcom d’essencial. Tots els
recursos del llenguatge musical estan posats al servei del suspens i I'expectacid.

Seccio 2 c. 41-47

v. 9 ... Leuchten sagen: ...amb la llum dir:
v. 10 Wir méchten nah dir bleiben gerne, Ja voldriem quedar-nos a prop teu!

L’arrencada del tema E (Leuchten sagen) modula a Re M en una inflexié de maxima emo-
tivitat i beatifica claredat harmoniques, resolent I'expectativa antecedent en una esclatant Ilu-
minositat. Es el moment en que sorgeix una nova citacié wagneriana, la crida de Tristany a Isolda
en el seu deliri del tercer acte, associant-se el fulgor de Riickert (Leuchten) a la bellesa de la
Isolda evocada i cantada per un Tristany ferit de mort.

La segona frase del tema E (v. 10) torna a ser una citacié wagneriana; és el tema de la
Mort d'Isolda on Mahler condensa el desig de I'entranyable companyonia paterno-filial en el

116 Traduccid al catala procedent de GRIMALT, La musica de Gustav Mahler, Barcelona 2012, p.133.
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vers de Riickert, i I'absoluta plenitud de sentit en I'instant sens fi dels versos de Wagner in des
Weltatems / wehendem All.*Y7

Ens trobem, potser, davant del passatge de major lirisme del lied, que confereix centra-
litat a I'esclatant idea expressada musicalment per Mahler a través de les cites wagnerianes:
I'amorosa relacié paterno-filial interrompuda per la mort, en tant que amorosa, ha tingut un
valor absolut i, per tant, és principi d'auténtica transcendencia.

L'episodi dels c. 46-47 suposa la superacié de I'accés euforic-beatific antecedent, i el
retorn a la foscor.

Seccio 3 c. 48-74
v.11 Doch ist uns das vom Schicksal abgeschlagen. Pero el desti no ens ho ha concedit.

El tema A' (c. 48-53) torna a ser la veu de la desolacié resignada davant la imposicié de
la voluntat del desti, veu que no té esma ni per acabar el tema, per la qual cosa l'orquestra li ha
de prendre el relleu. Aixi, el desti s'imposa al marge del desig d’unié perenne que podem escol-
tar en una discretissima i dilatada cita del que sembla la segona part del leitmotiv wagneria del
Desig de Tristany i Isolda®® (c. 53-55) i que ddna peu al tema C’.

v. 12 Sieh uns nur an, denn bald sind wir dir ferne! Mira-te'ns bé, que aviat serem molt lluny!

Una vegada més, el desig de comunid paterno-filial expressat en aquest v. 12 del tema
C' (c. 54-47), i subratllat per 'esmentada cita wagneriana del Desig, esta en el rerefons de I'ex-
periencia viscuda de malignitat del desti.

El tema B" (c. 58-60), en versié instrumental, ens disposa a rebre el missatge espiritual
contingut al tema D’, culminacid i corol-lari del lied.

v. 13 Was dir nur Augen sind in diesen Tagen, Aquests dies et son només uns ulls,
v. 14 In kiinft'gen Ndchten sind es dir nur Sterne.  en nits futures et seran estels.

S’enllaga, al v.13, el tema de I'Esguard amb una nova citacié del tema de la Resurreccio.
Pero aixi com en D I'harmonia ofegava el climax melodic, ara la claredat dels processos harmo-
nics fan del tema D' (c. 60-67) un veritable climax, sobre el cimal melodic de Tagen, dotant-lo
d'una espléndida i apassionada lluentor. Sembla com si Mahler, en aquest segon i definitiu cli-
max, assagés una sintesi que resolgués el problema de I'entrada en crisi de la seva idea de re-
surreccio cantada a la 2a Simfonia, a saber, "el morir esta destinat a la vida"; crisi causada per
I'antitesi que suposa la concepciod del desti com a transcendent maligne lligat a I'experiéncia de
mort i aniquilacid definitiva de la comunicacié amorosa. La sintesi que es proposaria en D' seria
la vivéencia d'Absolut en I'experieéncia amorosa del present (in diesen Tagen), particular, personal
i subjectiva (was dir nur), que en la seva absoluta plenitud de sentit, transcendeix la mort (v. 14);

117 [en I'alé del mén / en el Tot que respira] Els versos corresponen al darrer climax sobre el tema de la
Mort d'Isolda al final de I'Acte tercer de Tristan und Isolde. La traduccid és la que ens ofereix el video de
la representacié https://www.youtube.com/watch?v=YQvUg28JRJc en els minuts 4:44-5:07

118 E| Leitmotiv wagneria del Desig citat per Mahler correspon als cc. 2-3 del preludi de Tristan und Isolde.
CHAILLEY, Tristan et Isolde de Richard Wagner, Paris 1972, p.24.
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la transfiguracié de la mortal existéncia present en existéncia que, en virtut de I’Absolut amorés,
transcendeix la mort; la vida ressuscitada ja ara en I'amor viscut en el present.

L'epileg dels c. 67-75 Integra les tres darreres variacions del motiu de I'Esguard. El ca-
racter resulta inquietant, interrogatiu, com si la sintesi proposada per Mahler no descartés el
dubte, com si no fos ferma, tan sols una intuicid, una nova hipotesi que queda en suspens.

Recapitulem

En aquest Lied, Mahler en cap moment pretén il-lustrar musicalment el text de Riickert.
Ans al contrari, construeix el seu Lied a partir de la desconstruccid del text de Riickert, del qual
se'n serveix a fi d'expressar les seves introspeccions espirituals. A tal efecte recorre a I'autocita-
cid i a citacions wagnerianes de gran pes simbolic pels textos i contextos dramatics associats als
motius i temes musicals citats. Mahler argumenta musicalment les seves interioritats fent con-
vergir, en les citacions musicals, el text cantat i el text evocat amb tota la seva carrega dramatica-
musical, obrint, aixi, la composicié a nous significats.

Trobem tot el lied esquitxat de dalt a baix amb evocacions del motiu wagneria de I'Es-
guard de Tristany i Isolda. Els ulls, I'objecte nuclear del Lied, I'esguard capac¢ de transfigurar I'a-
nima de qui el contempla, obsessivament present com a lloc privilegiat en la comunicacio hu-
mana profunda i amorosa, d'un amor apassionat en una mesura comparable a I'amor de Tristany
i Isolda, tot i que lliure de qualsevol wagneriana connotacié erotica-sensual; amor asexuat pero
no per aixd mancat de passio.

La mort de l'infant suposa la fi de I'esguard, la seva putrefaccio (aversié repugnant vers
I'acord del c. 2), la interrupcid absoluta i definitiva de tota comunicacié amorosa en el sentit més
fisic, carnal i colpidor. Mahler abandona el nivell metafisic de la reflexio, portant-la a I'ambit de
I'experiéncia vital; es tracta de les experiéncies de la vida i la mort viscudes i patides, i no d'una
vida i una mort idealitzades. Aquest és el terreny on, a la seccié 1, comenga a bastir-se I'edifici
narratiu del Lied.

Cap al final de la seccié 1 apareix la idea del desti. L'aniquilament definitiu de tota co-
municacié, la mort, és designi del desti, d'un desti viscut com a maligne, font de soledat i dolor
punyents (evocacio a I'oboé del lament de K1 c. 26-27). Un desti que posa en qlestid i fa entrar
en crisi les reflexions metafisiques que Mahler havia elaborat en fases anteriors de la seva pro-
duccié compositiva, referents, concretament, a la resurreccid (climax avortat en la cita del tema
de la Resurreccid del darrer moviment de la 2a Simfonia als c. 29-30, v. 7, fent referéncia al desti).

La seccio 2 és la clau de volta de tota l'arquitectura narrativa del Lied. On Riickert exposa
una declaracié d'amor un tant desmenjada, Mahler hi posa tota la carn a la graella. L'amor com
a valor absolut i plenitud de sentit, com a expressid de I'Absolut en la mateixa mesura amb que
I'expressa Isolda davant el cadaver de Tristany (cita de la mort d'lsolda als c. 43-45). Amor com
a experiéncia del Transcendent, en tota la seva carnalitat i al marge de la mort.

Si la seccid 2 és la clau de volta de I'edifici narratiu, la seccid 3 n'és el corol-lari. La vida
ressuscitada és carnalment present ja ara, in diesen Tagen (climax de la 2a cita de la Resurreccio
de la Segona simfonia als c. 61-62), en el valor absolut de la mateixa experiéncia amorosa pre-
sent... o tant de bo arribés a ser aixi, ens diu Mahler a I'epileg. Ja ara pero no encara.

Els mars profunds no podran apagar I'amor,
ni ofegar-lo les fonts dels oceans
Ct7, 7a
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4.1.3. Wenn dein Miitterlein (K3)

El text!1?

El poema consta de dues estrofes amb 13 versos la primera i 10 la segona. Tal irregula-
ritat s'explica pel fet que es tracta d'una mena de reconstruccié que Mahler va fer a partir de
dos poemes de Riickert. En el poema aixi construit, el pare s'adreca a la filla morta tot expressant
el dolor per la seva abséncia; abséncia que es fa present de manera inesperada, capriciosa i
fiblant en qualsevol acte o gest d'un taranna quotidia curull de petges. Es rellevant el joc drama-
tic de mirades, llums i ombres. Aixi és més poderds el fosc llindar ple de I'abséncia de la filla que
atrau l'esguard del pare en primer terme, que no pas la preséncia de la mare que és atesa en
segon terme tot i que és portadora de llum, una llum indtil, pero, que no il-lumina més que
abséncia i buidor en aqueix llindar. En els tres darrers versos es passa del pla descriptiu a la
punyent expressio de dolor del poeta en evocar la filla absent, aquella que havia estat llum i font
d'alegria, sentit de ser del pare, i que, en morir prematurament, esdevé quelcom que mor del si
del mateix pare.

Anaisi formal

Do m. Forma A, A que es correspon amb les dues seccions Ai A’. Cada seccié consta
d'introduccié i un binomi de temes antagonics. El primer tema, descriptiu en ambdues seccions,
és com una cango infantil acompanyada per una filigrana contrapuntistica i sobre un fons de
marxa disforica'?’; en canvi el segon tema, exclamatiu, en textura harmonica, i amb la marxa
aturada, és un llarg i emotiu lament desencadenat per la delirant visid de I'esguard de la filla
morta. La concepcid orquestral, com al primer lied, torna a ser cambristica, amb fustes solistes
al contrapunt de l'infantil primer tema de seccid i, en contrast timbric, les cordes en el planyivol
segon tema de seccid (violins exclosos). Mahler fa coincidir el binomi tematic, timbric i de tex-
tures de les seccions, amb un binomi del contingut poetic. Aixi, en primer lloc, el tema infantil A
amb el seu contrapunt i marxa disforica el fa coincidir amb descripcions de situacions espai-
temporals que en ser evocades provocaran l'actualitzacidé del record de la filla al segon tema
exclamatiu; per altra banda, doncs, I'exclamatiu i dolords segon tema de seccid, B, canta els
versos que fan mencié directa al record de la filla absent. Es també rellevant el fet que la linia
vocal en el segon tema del binomi esta construida a partir de materials tematics del contrapunt
instrumental del primer tema del binomi, dotant-se, aixi, tota la construccié del Lied d'una con-
sistent unitat tot i els omnipresents elements tematics contrastants. Pel que fa a la metrica del
Lied queda forca desdibuixada en favor de la diccid del text, per la constant alternanga entre
compassos 4/4i3/2, aixi com la variabilitat en els tempos. Harmonicament, els processos tonals
son relativament simples i diafans. Timbricament, a diferencia del primer Lied també cambristic,
s'opta més pels conjunts de timbrica homogenia.

119 yegeu annex, p.76
120 Sobre el topos Marxa disforica podeu veure GRIMALT, Mapping musical signification, 2020, p.189-193
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For Seccions Temes Frases Versos
ma
introduccié c.1-7
Ac.8-20 a 1 Wenn dein Miitterlein
a 2 Tritt zu Tiir herein
interludi
b 3 Und den Kopf ich drehe,
b 4 |hr entgegensehe,
interludi
a' 5 Fdllt auf ihr Gesicht
a' 6 Erst der Blick mir nicht,
A Seccié 1 ¢ (interludi)
(A)c.1-33
Bc.21-33 abseéncia 7 Sondern auf die Stelle
esguard 8 Ndiher, ndher,
esguard nach der Schwelle,
plor-catabasi 9 Dort, dort, wo wiirde dein
10 Lieb Gesichten sein,
11 Wenn du freudenhelle
12 Trdtest mit herein, tréitest mit herein
13 Wie sonst, mein Téchterlein.
introduccio c. 33-39
A'c.40-51 a 14 Wenn dein Miitterlein
a 15 Tritt zu Tiir herein
interludi
b 16 Mit der Kerze Schimmer,
b 17 Ist es mir, als immer
a' 18 Kdmst du mit herein,
a' 19 Huschtest hinterdrein
Seccio 2 c 20 Als wie sonst ins Zimmer.
A (A') c.33-70 ,
B'c.51-64 abséncia
esguard
esguard 210du,

epileg c. 64-70

plor-catabasi

O du, des Vaters Zelle
22 Ach zu schnelle, zu schnell
23 Erloschner Freudenschein!
Erloschner Freudenschein!
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Analisi hermeneéutica

Secci6o 1c.1-33

En el contrapunt a dues veus de la introduccié (c. 1-7) ja hi trobem (tot i que escadusse-
rament als grupets del c.5) les dues cel-lules melodiques sobre les que es fonamentara la unitat
de significat del Lied. La primera cel-lula és la que consisteix en un moviment oscil-lant en graus
conjunts de dues notes, com un alentit trino de quatre corxeres. La segona cel-lula seria la for-
mada per les quatre corxeres centrals del mateix c. 5: un descens diatonic de tres graus conjunts
amb la repeticié del grau central.

La primera cel-lula ens evoca idil-lics murmuris de brises i corrents d'aigua'*' que ano-
menaré motiu del Paradis. La podriem associar a un pacific i plaent estat paradisiac, ja sigui
terrenal com celestial. Aquest moviment oscil-lant el podem trobar, en la nostra tradicié musical,
en l'evocacié del dol¢ murmuri primaveral d'oreigs i rierols a Les Quatre Estacions de Vivaldi
(Primavera 1r i 2n moviment); a la pregaria profana del trio Soave sia il vento del Cosi fan tutte
mozartia'?%; a I'escena del rierol del 2n moviment de la 6a Simfonia de Beethoven; aixi com en
els murmuris boscans que acompanyen les revelacions ornitologiques en I'erratica iniciacio sel-
vatica de Sigfried, a I'hnomonima opera de Wagner, o inclis com a derivacid final de la fanfarria
del motiu del Walhall de |a tetralogia wagneriana, i que Joaquim Pena anomena Pau divina.

La segona cél-lula I'anomenaré motiu de I'Abséncia. No és un topos amb la densitat de
tradicié semantica de la cel-lula anterior, pero cal tenir-lo en consideracio pels precedents con-
cordants que trobem en el repertori habitual de Mahler. Trobem la cel-lula en el plany de Pamina
(c.9-10 de I'aria Ah, ich fiihl's’®) pel presumpte abandé de Tamino, al segon vers, en evocar la
desaparicié (verschwunden) de I'alegria de I'amor. Trobem també el motiu en el 2n moviment
(Abwesenheit) de la Sonata 26 Op 81 (an. 10-11 i an. 26-27) de Beethoven. Es un motiu escadus-
ser, com en l'aria de Pamina, pero en sforzando i ple de vehemeéncia beethoveniana. Un motiu
similar al de Beethoven i que també s'associa a I'abséncia, és el motiu de I'evocacidé d'Isolda per
part de Tristany en el seu deliri; motiu que ja I'hem vist utilitzat a K2.

La textura d'aquesta introduccid, sobre la base d'una marxa disforica que fa la sensacio
com de baix continu, ens evoca el llenguatge contrapuntistic de J.5.Bach, amb els seus subjectes,
contrasubjectes i cél-lules mutants. En mig de tal artifici contrapuntistic, les dues cel-lules axials
del c. 5 poden passar facilment desapercebudes en I'audicié. Es en el seu desenvolupament al
llarg del Lied on s'anira revelant el seu valor semantic troncal. El caracter és distés i ombrivol,
evocador d'una funebre vetlla silenciosa en el caminar silencids del pizzicato greu de la marxa
disforica. La polifonia, com a maxima expressié de racionalisme aplicat a la composicié musical,
podria representar I'obsessiva hiperactivitat mental del Jo del music en el seu dol, plena de pre-
guntes sense resposta i de respostes que no fan més que conduir a la reiteracid de les mateixes
preguntes.

121

121 vegi's la dissertacid sobre el moviment oscil-lant i les variants del madrigalisme del Foc a Ibid p. 43.

122 yvegi's les referéncies a la inclusié de figuracions propies de I'ambit religids (Circulatio) en la musica
profana a Ibid p.145-146.

123 MOZART, Die Zauberfléte, acte Il, final de I'escena 42, aria de Pamina Ach ich fiihl's. Podeu escoltar
I'aria amb seguiment de la partitura a https://www.youtube.com/watch?v=IVmyUd4kUb8.

52



v. 1 Wenn dein Miitterlein Quan la teva mama

v. 2 Tritt zu Tiir herein entra per la porta

v. 3 Und den Kopf ich drehe, i jo giro el cap

v. 4 Ihr entgegensehe, per mirar qui hi ha,

v. 5 Fdllt auf ihr Gesicht I'esguard de moment

V. 6 Erst der Blick mir nicht, no es posa en el seu rostre,

En mig dels ciclics dialegs interns del poeta (polifonia a dues veus) apareix el tema A (c.
8-20) com un intim i necessari comentari en veu alta adregat a la filla difunta des de I'anima
estupefacta i noquejada per la pérdua. Ja en les frases a comenca a prendre rellevancia el motiu
de I'Absencia (flauta i oboe) que acompanya els v. 1-2 (c. 8 9, t. 1); allo que provoca el record
de lafilla i la fiblada de I'abséncia és I'entrada de la mama a la cambra.

Es rellevant la simetria i simplicitat melodiques, sobretot als v.3 i 4, que ens fan pensar
en una canc¢d popular infantil tot i que en to menor, on ens ressona el caracter tematic de la
marxa funebre del 3r moviment de la 1a Simfonia. El caracter tragic d'aquestes frases b s'accen-
tuen pel fet de constituir semicadencies frigies, de per si de caracter fosc, en concordanga amb
el Lied compost pel mateix Mahler Das irdische Leben (1892-93) de desenllag corprenedor. En
I'esmentat Lied, als versos de la tornada, el fillet afamat implora la seva mare Mutter, ach Mut-
ter! es hungert mich'* sobre semicadéncia frigia. També concorda la semicadéncia frigia amb la
desolacié de la primera part del lied Um Mitternacht'?®, en particular al v. 4-5 que parlen de
I'estéril lluminositat dels estels'?®, desmentint-se, aixi, el pretés consol proposat per Riickert al
v. 13-14 de I'antecedent K2, referits a la transfiguracid, en estels, dels ulls de |a filleta morta.t?’

La simplicitat melodica de les frases b contrasta amb la saberuda ciéncia contrapuntis-
tica de I'acompanyament, com si veu i orquestra anessin cada una pel seu compte, en dos plans
distints de la consciéncia; per una banda les febrils obsessions d'una esteril dialectica de la cons-
ciéncia, i, per altra banda, I'esbalaiment d'una exterioritat en estat de xoc i atonita pel dolor de
la tragedia.

La finalitzacio de la darrera frase a' (c. 19) opera un canvi radical de I'atmosfera: s'aban-
dona el contrapunt distes, la tematica popular infantivola de la veu, el moviment de marxa dis-
forica, i es passa a la tensié harmonica de processos cromatics amb I'aparicié de trompes i fagot
executant la frase c del tema. Aquesta frase c té la particularitat que conté, en la caiguda de les
seves darreres quatre notes, el motiu de I'Abséncia harmonicament emfasitzat (c. 19-20) i en un
estadi ja proper al seu maxim desenvolupament.

En resum, en aquest tema A contemplem com un retrat de I'activitat psiquica del poeta-
compositor en el seu estat de dol. En un marc distés, greu i melancolic (schwer, dumpf indicat al
c. 1), el Jo del poeta-compositor se'ns mostra desintegrat. Per una banda I'activitat racional, en
la seva ofuscacid, no deixa de ruminar i donar voltes a les mateixes preguntes sense resposta
(seccid contrapuntistica). Per altra banda I'activitat emotiva (en el seu estat esblaimat) es diri-
geix atonitament a la filla morta, adoptant el seu llenguatge simple i infantil (linia vocal), per
explicar-li les circumstancies en qué la seva abséncia es fa més present (motiu de I'Abséncia en

124 [Mare, ay mare, tinc gana!] Fernando Pérez Carceles. PEREZ CARCELES, Los Lieder de Gustav y Alma
Mahler, Madrid 2008, p.111.

125 5e'n desconeix la data exacta de composicié que, en qualsevol cas, no és posterior a I'estiu del 1901.
126 Kein Stern vom Sterngewimmel/Hat mir gelacht/Um Mitternacht!.[iCap estel de la galaxia/m'ha som-
rigut/a mitjanit!]. Es en el primer vers citat on es canta la semicadéncia frigia. Traduccié de Fernando
Pérez Carceles. PEREZ CARCELES o.c. p.185

127 Was dir nur Augen sind in diesen Tagen, /in kiinft’gen Néchten sind es dir nur Sterne. [Aquests dies et
son només uns ulls,/en nits futures et seran estels] Traduccid de Joan Grimalt.
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contrapunt amb la linia vocal) i dolorosa (semicadencia frigia). Finalment el creixent pes de I'ab-
séncia fara que el pla emotiu s'imposi al pla racional tot passant de I'atonia al deliri (c. 19-20).

v.7 Sondern auf die Stelle sind cap al lloc,
v.8 Ndher, ndher, a prop

nach der Schwelle, del llindar,
v.9 Dort, dort, wo wiirde dein alla on estaria
v.10 Lieb Gesichten sein, la teva carona,
v.11 Wenn du freudenhelle si plena de joia
v.12Triitest mit herein entressis amb ella,

v.13 Wie sonst, mein Téchterlein. com abans, filleta meva.

El tema B és una desfermada expansié emotiva del music-poeta, en base a dues fases
d'un Unic procés emocional en el decurs del tema: una primera fase ascendent d'acumulacié de
tensié amb la successid dels motius de I'Abséncia i de I'Esguard associats a la visié del llindar
on l'absencia de la filla es fa més punyent (v. 7i 8 / c. 21-24), i una segona fase de catarsi desen-
cadenada per la tensié acumulada; un dilatat i desconsolat lament descendent, com un dolorés
udol que poc a poc retornara |'anima del poeta a I'estat de distensid inicial (c. 24-33).

Aquest descens esta dissenyat melodicament en base a la condensacio de les dues cel-lu-
les, alternant-se, del Paradis i ' Abséncia, ja anticipades en la introduccid. L’esguard amords de
la filla, per la seva absencia en ser-li arrabassat pel desti al music-poeta, el condemna a la dolo-
rosa expulsié d'una existencia idil-lica i beatifica. La veu ens ho explica en el desconsol del seu
plor'? al llarg de cinc versos (v. 9-13) i nou compassos (c. 25-33) en caiguda lliure d'una cata-
basi'®® de quasi bé dues octaves. El plany conté una referéncia explicita a la mort quan la cata-
basi toca fons. Consisteix en la nota extremadament greu de la veu al c. 32, en evocar la petitona

(Téhterlein, v. 13) enterrada al fons de I'abisme?*®,

Seccid 2 c. 33-70

La seccid 2, a grans trets, és una repeticié del procés psiquic representat a la seccié 1 de
ruminacio distesa i evocacio atonita - dolor punyent per I'abséncia - plor catartic - repos al fons
de I'abisme. Les variants timbriques d'aquesta seccio, pero, es posen al servei de la intensificacio
dels diferents afectes del procés de dol descrit en la seccié anterior. El ruminar és més pesant,
la soledat en les heterofonies timbriques de la canc¢é infantil és més evident, la fiblada de I'ab-
séncia es transfigura sublimant-se en tens deliri extatic, i el plor és més esclatant. Especialment
corprenedora és la ironica caiguda de la veu al fossat just en evocar I'apagada, la mort, de la [lum
de l'alegria (Freudenschein) del darrer vers (c. 63-64).

128 podeu observar que al motiu que he anomenat de I'Abséncia hi ha implicit el Pianto en les tres darreres
notes, figura retorica comentada en el Lied antecedent K1, a les notes 110 111.

129 catabasi seria aquella figura retdrica musical fixada durant el barroc, consistent en una forma melodica
descendent. S'oposaria a la figura retorica de I'Anabasi en les formes melodiques ascendents. Aixi com I'
Anabasi en la musica vocal podia associar-se a un ascens al cel, la Catabasi podia associar-se a un descens
als inferns. Vegi's, al respecte, GRIMALT, Mapping musical signification, 2020, p.50-59.

130 On |a filleta resta enterrada, hi ressona la cavernosa nota encara més greu de Sarastro en evocar, en la
seva pregaria a Isis i Ossiris, la possibilitat d'un desenllag mortal (zu Grave gehen c. 35) en les proves
iniciatiques dels neofits. MOZART, Die ZauberflGte, acte Il, escena 13, aria Isis und Ossiris, c. 35. Podeu
escoltar I'aria amb seguiment de la partitura a https://www.youtube.com/watch?v=XJMmKkRtxAPs.
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A l'inici de I'epileg , per un instant, sembla que tot el procés psicologic retratat a la sec-
cions 1 i repetit a la seccid 2 hagi de tornar a comengar en una seccio 3. No és aixi perque el Lied
s'ha d'acabar i Mahler decideix acabar-lo aqui. Pero aquest reinici suggereix que el dol del poeta
ha caigut en un bloqueig interior, com una ruminacié obsessiva del dol, una espiral eterna en
que es va repetint ciclicament i obsessiva el procés psicologic descrit dues vegades, i que sempre
va a parar al mateix lloc d'on prové, el fons de I'abisme?®3l. Mahler aprofita la circumstancia d'ha-
ver d'acabar el lied per anar fent morir el mecanisme contrapuntistic al llarg de 6 compassos, tot
deixant-lo en un suspens inert'*2,

Ens trobem com en Dissabte Sant, on, en el dol, la caréncia de Déu es fa més punyent
gue mai. Possiblement aquest sigui, de tot el cicle, el Lied que contingui la més franca i descar-
nada descripcio del dolor i el desconsol absoluts, on la visceralitat de la desesperacié amara
totes les dimensions de la persona, sense cap escletxa d'especulacié per on es pugui escolar cap
forma idealista de transcendéncia i esperanca. Un dol que desintegra I'anima tancant-la en una
espiral obsessiva i infernal, que mata la fe i on hom no pot més que restar-hi eternament inert.
No hi ha consol possible. | aquesta experiéncia de desesperacié absoluta qlestiona, si no els
desmenteix, els conats de consol dels dos Lieder antecedents.

Maria es va quedar plorant a fora, al costat mateix del sepulcre.
- S'han endut el meu Senyor i no sé on I'han posat.
Jn20,110.13b

131 | 3 nota amb qué arrenca la linia vocal és la mateixa nota amb que I'extensa catdbasi tanca el cercle
arribant al fons de I'abisme, en registre extremadament greu, la nota del lied més greu cantada (so/ 1 del
bariton).

132 Angbasi dels violoncels a I'epileg c. 67. Com un residu contrapuntistic absurd, un esquingall de trans-
cendéncia que no va enlloc (de tonica a dominant) potser perque no hi ha on anar.
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4.1.4. Oft denk’ich, sie sind nur ausgegengen! (K4)

El text!33

El poema consta de tres estrofes de 4 versos cada una. El text versa sobre la negacié de
la perdua, un dels estadis del dol. Negacié que parteix, a la primera estrofa, d'un pensament
conscientment fantasids del poeta, tal com indiquen les primeres paraules del primer vers (Off
denk'ich), pero ple d'ambigiitats. Les dues primeres estrofes expressen el contingut irreal del
pensament que nega la mort: I'abséncia és transitoria, han sortit a passejar per la muntanya, no
cal preocupar-se, fa bo i aviat estaran de tornada a casa. La segona estrofa abandona la lucidesa
i el poeta s'afirma en el convenciment (Jawohl) de I'autenticitat d'una realitat il-lusoria, alla on
abans hi havia una mera fantasia. En la tercera estrofa el poeta torna a una certa lucidesa: és
abandd i no passejada, no tornaran a casa. Els dos darrers versos expressen el consol que apai-
vaga el dolor del poeta: ens retrobarem alla dalt. Pero és un consol ambigu, ja que esta ubicat
en el mateix lloc de la il-lusid irreal de la 2a estrofa, un lloc on s'hi esta bé, a ple sol, dalt la
muntanya, en un dia radiant. Un consol il-lis que cerca portar a la realitat allo que és irreal? Per
altra banda els cims de les muntanyes sdn llocs hierofanics per excel-léncia, llocs on es dissolen
els limits entre el sagrat i el profa. Rickert identifica, doncs, la mort en aquest poema com a lloc
de retrobament, en I'ambit de la transcendéncia, amb els éssers estimats que ens han passat al
davant. Tot plegat, pero, en una nebulosa d'ambigiiitats.

Analisi formal

Forma | Seccions Temes Freases Versos
introduccié c. 1-5 Mib M.
. Ac.523 a mibm. 1 Oft denk' ich, sie sind nur ausgegangen!
A Seccio 1 a' asolb M. 2 Bald werden sie wieder nach Hause gelangen!
(A) c.1-23 b vdemib 3 Der Tag ist schon! O sei nicht bang!
€ Mib M. 4 Sie machen nur einen weiten Gang.
A' an. 24-46 a Mibm. 5 Jawohl, sie sind nur ausgegangen
Seccié 2 a' aSolb M. 6 Und werden jetzt nach Hause gelangen.
A , interludi
(A) an. 24-46 b v de mib 7 O sei nicht bang, der Tag ist schén!
C Mib M. 8 Sie machen nur den Gang zu jenen Héhn!
A" an. 47-69 a Mibm. 9 Sie sind uns nur vorausgegangen
a' aSolb M. 10 Und werden nicht wieder nach Haus verlangen!
A Seccié 3 interludi
(A") an.47-71 b v demib 11 Wir holen sie ein auf jenen Hé6hn im Sonnenschein!
C MibM. 12 Der Tag ist schén auf jenen H6hn!
coda c. 69-71

133 Vegeu annex, p. 76
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Lied compost en tonalitat de Mib M. Forma repetitiva A, A, A que es correspon amb les
tres seccions A, A’, A", amb introduccid i coda. Cada seccié es correspon amb una estrofa del
poema, i consta d'un Unic tema constituint-se les seccions 2 i 3 en sengles variacions del tema
exposat a la seccié 1. Harmonicament, al llarg del lied se succeeixen tres vegades consecutives
el mateix cicle tonal coincidint amb cada una de les seccions: Mib M. - Mib m. - Solb M - Mib M.
El lied desplega, en el marc d'una certa melancolia, una espléndida lirica que respira languida
frivolitat vienesa, despreocupada bellesa i la frescor idil-lica dels aires alpins, en la linia dels
Wanderlieder'**, i amb el rerefons evocador del Jodeln en la sovintejada utilitzacié de les sisenes
paral-leles en I'acompanyament tematic. Es tracta d'un hedonista regal per a les oides, sens
dubte el més bellament complaent dels cinc Lieder del cicle, la qual cosa, tractant-se de Mahler,
fa de malfiar. Es la musica més inadequada per una meditacié i efusié d'afectes referits als fillets
morts, i caldra veure si no ens trobem davant d'un nou cas de sarcasme mabhleria. La inclusio
d'interludis a les dues variacions del tema alenteixen el ritme narratiu, tendéncia contraria al
que havia succeit als Lieder antecedents, en qué les parts repetides operaven una certa accele-
racio del ritme narratiu a base d'elisions que afegien un element d'ansietat que és absent en el
present Lied. Un Lied en qué no hi ha presses perque ens hi trobem bé, on no hi ha sorpreses ni
ensurts, on tot és previsiblement repetitiu i les petites tensions es resolen amb relativa prestesa
i eficacia, on tot acaba esdevenint un encis sospitosament convencional. Des del punt de vista
timbric, cal destacar els petits grups instrumentals que van prenent el relleu melodic per binomis
de timbrica homofonica i que discorren en amables sisenes paral-leles.

Analisi hermeneéutica

Seccié 1 cc. 1-23

La introduccid (c. 1-5) consisteix en una frase on ja s'exposen dos motius rellevants. El
primer motiu, als c. 1-2, és la reaparicié del que en el Lied antecedent (K3) haviem anomenat
motiu del Paradis en tractar-se d'una ondulacid ciclica d'intervals de segona que en la nostra
tradiciéd semantica representen, recordem-ho, els murmuris de rierols i oratges d'un paisatge
idil-lic.13> El segon motiu (exposat dues vegades consecutives als c. 3 i 4) consisteix en el frivol i
sensual deix, en la blanca del c. 3, d'una tercera m. ascendent amb apoggiatura inferior a la
primera nota. Aquest segon motiu sembla fer desencaixar el Lied respecte el context global del
cicle sobre els infants morts. Per aixo I'anomeno motiu de la Frivolitat, perqué té uns aires més
propis d'una belle nuit d'amour que sourit & nos ivresses,**® una atmosfera més adequada a una
deseixida barcarola d'Offenbach, que no pas a un discurs sobre la mort i el dolor.

134 Sobre els Wanderlieder vegi's GRIMALT "Mapping musical signification" p.227.

135 Vegeu les notes 121 122.

136 Belle nuit, 6 nuit d'amour/Souris & nos ivresses. [iBella nit, o nit d'amor!/Sormiu a les nostres embria-
gueses,] El text correspon als dos primers versos de la Barcarolle del tercer acte dels Contes de Haffman
de J.OFFENBACH, opera integrant del repertori operistic del Mahler director. Podeu accedir al text com-
plet aixi com a l'audicié de la peca a través de https://lyricstranslate.com/es/barcarolle-jacques-offen-
bach-cuentos-de-hoffman-opera-barcarolle.html
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Tema A cc. 5-23

v. 1 Oft denk' ich, sie sind nur ausgegangen! Sovint penso: només han sortit,
v. 2 Bald werden sie wieder nach Hause gelangen! i aviat tornaran a ser a casa,

Mentre que la frase a (v. 1), en un sobtat canvi a mode menor, il-lustra la gravetat del
pensament del poeta, la frase a' (v. 2), en to major, descriu la lluminosa volada que tal pensa-
ment pren en la fantasiosa expectativa de retorn a casa. Mahler, perd, no perdona el seu taranna
ironic; la il-lusionda expectativa melodica d'a' (wieder nach Hause gelangen) queda secundada
per un lament en contrapunt de les violes i pel motiu de la Frivolitat al c. 13 que redunda al c.14.
Es com si Mahler ens advertis que la realitat de fons és el dolor, i la il-lusié del pensament con-
solador és vana frivolitat.

v. 3 Der Tag ist schén! O sei nicht bang!  fa bon dia, no tinguis por,

La frase b (an. 15-18, v. 3) representa un sobtat canvi de situacié en qué s'abandona
I'estil dels Wanderlieder. La desaparicié del registre greu, els sobreaguts de la linia vocal i I'es-
tatisme del pedal ens introdueixen en una atmosfera de suspesa levitacio extatica des d'on Mah-
ler introdueix el tercer vers de Riickert en un estat d'al-lucinacié. Es rellevant I'acord de La m.
amb cinquena i setena disminuides que la veu desplega en un arpegi ascendent que culmina en
la nota més aguda del lied en la linia vocal (c. 17). L'acord de setena disminuida, per les seves
caracteristiques intrinseques (una superposicid de terceres menors que es pot perllongar fins
I'infinit) que fan que de vegades se li atribueixi el sentit simbolic d'eternitat, ens introdueix en
una ingravida suspensid harmonica de cert caracter mistic. Tal acord de setena disminuida
també el trobem en I'aria de Pamina Ach, ich fiihl's, concretament als cc. 27 i 31'*’. En aquest
cas, Mozart associa I'acord mistic a I'anhel d'amor (c. 27, der Liebe Sehen) i al repos en la mort
(c. 31, Ruhe en acord melodicament desglossat, en concordanca amb l'acord de 7a disminuida
del c. 17 de K4). Anhel d'amor i repos mortal, per tant, comparteixen la condicié d'eterns en
estar associats a la simbolica de I'acord de séptima disminuida. Amb la diferéncia que si bé en
Pamina és una situacié incidental en el context narratiu, en el cas de Mahler (suposant que es-
tigués fent una citacido de Mozart, cosa que considero de manifesta versemblanga) seria una
situacié tragicament definitiva: etern anhel d'amor per la persona eternament absent. Situacid
tan sols suportable mitjancant la seva negacid, en I'evasié d'una al-lucinacié estupefaent com la
gue correspon a la musica i el text dels versos tercer i quart.

v. 4 Sie machen nur einen weiten Gang. Es que fan una volta més llarga.

La frase ¢ (c. 19-20; v. 4) és la resolucid, en mode major, de I'expectativa creada per la
frase b antecedent, reprenent amb renovat optimisme el motiu de I'idil-lic Paradis alpi de la
introduccid. Al motiu del Paradis li segueix una derivacié del motiu de la Frivolitat, duplicada en
euforitzant progressié ascendent (c. 21-22). Euforia que en realitat no du enlloc ja que tan sols
tanca un cicle en arribar al mateix punt de partida de la frase a i retorn a mode menor. Es per
aix0 que a aquest motiu repetit en euforitzant progressid ascendent I'anomenaré Euforia banal;
la banalitat li escau pel fet d'acabar esdevenint anticlimax.

137 per accedir a l'audicié de l'esmentada aria amb seguiment de la partitura, aneu al segiient I'enllag:
https://www.youtube.com/watch?v=IVmyUd4kUb8.
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Seccié 2 an. 24-46

La present secci6 pren la segona estrofa del poema de Riickert. musicalment consisteix,
en el seu conjunt, en la primera variacié, A', del tema A de la seccid 1. Es repeteix, per tant, el
cicle de frases a,a',b,c (sempre en variacid) amb els corresponents processos tonals. Cal fer no-
tar en aquesta primera variacié del tema A la inclusié d'un interludi instrumental entre les frases
a'ib. Tal interludi amplifica el tema A' tot endarrerint el ritme narratiu en una mena de negacié
autocomplaent de la perdua manifestada per la reaparicid dels motius introductoris del Paradis
i la Frivolitat. La mateixa tendéncia autocomplaent s'observa en I'amplificacié en més d'un com-
pas del motiu de I'Euforia banal (c. 42-44). Cal fer mencid, també en aquests compassos, del
tractament timbric amb I'elevacio del registre i la intervencio del violi solista i fustes. A la intro-
duccié del Benedictus de la Missa Solemnis de Beethoven, s'escolta el descens del "qui ve en
nom del Senyor" simbolitzat per un violi solista en progressions descendents, aureolat per la
resplendor de dues flautes. Es com si aquest "enlloc" vers el qual es dirigeixen les progressions
de I'Euforia banal, se'l volgués revestir, en emular timbricament el descens mistic beethovenia,
d'una certa transcendeéncia.

Seccid 3 c. 46-71

La present seccid pren la tercera i darrera estrofa del poema de Rickert. A la seccid li
correspon el tema A", segona variacio del tema A de la primera seccié. Cal incidir en la rellevan-
cia dels refilets "ornamentals" de les frases a i @'. Més que refilets, en sén una caricatura, son
pesants, com de cartrd pedra, especialment els de les cordes del c. 50 que ratllen el grotesc. No
estan, doncs, dotats de la ornitologica lleugeresa i gracilitat etéria que, en el context paisatgistic
sonor, els seria més escaient segons una logica compositiva convencional. Amb la qual cosa sem-
bla que Mahler vulgui desemmascarar la frivolitat i banalitat de tanta llepolia de bella i dolca
melangia, com un decorat de mal gust, buit i sense fonament.

Per altra banda sembla que, aparentment, al tema A" les progressions de I'Euforia banal
de la frase ¢ (c. 65-69) aconsegueixen transcendir el sostre de |I' "enlloc" on anaven a parara Ai
A', conduint-se fins el paroxisme expressionista dels sobreaguts de violins i flauta (c. 68) en la
seva descripcid dels cims assolellats. Sembla com si, al tercer intent, s'hagués aconseguit embol-
callar la negacid de la realitat i el banal consol per la pérdua, amb una transcendéncia obtinguda
al llarg del lied amb dificultat, esforg i obsessiva insisténcia. L'assoliment per la insistent i indus-
triosa eficacia humana d'un constructe estupefaent, lluny de I'experiéncia del Transcendent que
irromp gratuitament contra tota esperancga.

Finalment, pero, tot torna a acabar en no res i la bombolla euforitzant de la frase ¢, amb
les seves infules extatiques, torna al punt de partida. Aixi ho expressa una coda decebedorament
convencional que ens retorna al mateix motiu del Paradis de I'inici del lied perdo morendo, sense
el caracter escumds de la introduccid, una esblaimada despulla de paradis agonic. La coda és,
en comparacio als substanciosos epilegs als quals Mahler ens tenia habituats, decebedorament
convencional i insubstancial, com si volgués devaluar i desqualificar totes les efervescéncies vis-
cudes al llarg del Lied. Vanitat de vanitats.

Algunes conclusions

En tota experiéencia del Transcendent, en haver-hi participacio de I'energia psiquica del
subjecte, sempre hi ha marges d'ambiglitat que poden donar lloca a suspicacies i que ens poden
fer reduir tal experiéncia a alguna mena de simptoma neurotic més o menys patologic. Aquest
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és el problema latent que gravita en el Lied que ens ocupa. La psique del poeta-compositor in-
tenta sobreposar-se al dolor per la perdua de la filleta amb una bonhomiosa negacio de la rea-
litat, negacid que inclou una ambigua esperanca de retrobament més enlla de la mort, en un lloc
paradisiac en les hierofaniques altures muntanyenques (v. 9-12). Aixi, I'esperanca en un retro-
bament més enlla de la mort seria una esperanca vana, I'experiéncia numinosa que acompanya-
ria tal esperanga no seria més que una al-lucinacié fruit de la reaccié d'un psiquisme ferit, el
transcendent experimentat seria un miratge, i el consol resultant, una frivolitat sense fonament.
Potser es podria formular el punt d'arribada de I'argumentacié de Mahler de la seglient manera:
el consol que ens ofereix Riickert als v. 9-12 no és tal, esta mancat d'eficacia, tan sols és frivola i
banal negacié evasiva de la realitat; perque el transcendent experimentat és un transcendent
que no salva, que ciclicament ens retorna al punt de partida del dol, que només aliena, i, per
tant, acaba en la fatuitat.

El mateix Satanas també es disfressa d’angel de llum.
2Cor 11,14
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4.1.5. In diesem Wetter! (K5)

El text!3®

El poema consta de cinc estrofes. Tracta sobre I'accié consoladorament salvifica de Déu,
en el context tragic de la suggerida mort dels infants a causa d'una tempesta durant una sortida.
Rickert desenvolupa la situacio establint una correlacid contrastant entre, per una banda, I'hor-
ror, impoténcia i culpa viscuts pel poeta davant la fatalitat dels esdeveniments a les quatre pri-
meres estrofes, i, per altra banda, I'accié protectora de la ma de Déu, a la darrera estrofa, que
salva consoladorament I'anima del poeta de I'angoixa provocada per la fatalitat del desenllag.

Les quatre primeres estrofes son ciclicament recurrents pel que fa a la consecucié de les
idees obsessives que turmenten I'anima del poeta, repetint-se-les a si mateix una vegada i una
altra. El primer vers de cada una de les cinc estrofes és una al-lusié a I'horror de la tempesta
huracanada, causant de la suggerida mort dels infants. El segon vers de cada una de les quatre
primeres estrofes sempre és ocasio perque el poeta evadeixi tota responsabilitat respecte el
desenllag de la tragedia: sota cap concepte ell hauria deixat eixir els infants en aqueixes circums-
tancies. Algu altre és qui ha pres la decisié de dur-los a fora i, per tant, és el culpable de la tra-
gedia. Aquesta projeccié de la culpa la trobem al tercer vers de les estrofes primera i quarta. Als
tercers versos de les estrofes segona i tercera el poeta ens justifica a nosaltres i a si mateix les
raons per les quals no hauria deixat sortir els infants: la por a la malaltia i la mort. Pel que fa al
quart vers de les quatre primeres estrofes sempre fan referencia a una impotéencia exculpatoria:
ningl va consultar-me la decisié de sortir amb els infants, i ja no hi puc fer res. Tanta insisténcia
exculpatoria revela, en el fons, un agut sentiment de culpa. En definitiva el poeta no va prendre
part activa per evitar la tragédia i aquest fet podria ser I'objecte del seu sentiment de culpaila
seva angoixa.

La cinquena estrofa trenca amb el cicle recurrent d'idees angoixants. Tot i fer referencia,
al primer vers, a I'horror de la tempesta, el poeta s'instal-la en la imatge consoladora de la mort
dels infants com a repos en la llar materna, en la seguretat que esvaeix la por, sota la proteccio
de la ma de Déu.

138yegeu annex, p. 78
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Analisi formal

Forma | Seccions Temes Motius Versos
Introduccié c. 1-17 llamps,passus, exclama-
tio,murmuri
Ac 17-31 passus. | 1 In diesem Wetter, in diesem Braus,
exclamatio. | 2 Nie hdtt'ich gesendet die Kinder hinaus;
passus. | 3 Man hat sie getragen, getragen hinaus,
interpolacio
proteccié divina. | 4 Ich durfte nichts dazu sagen.
Interludi c. 31-32 .passus
A' c.32-44 passus. | 5 In diesem Wetter, in diesem Saus,
exclamatio-passus. | 6 Nie hétt'ich gelassen die Kinder hinaus.
interpolacié | -exclamatio
sib major-menor. | 7 Ich flirchtete, sie erkranken,
aboM. | 8 Das sind nun eitle Gedanken.
Interludi c. 44-51 .passus, llamps, exclama-
.z tio
Seccio 1 . .
A A A" c.51-65 passus. | 9 In diesem Wetter, in diesem Graus,
(A) . 1-100 passus, exclamatio. | 10 Hdtt' ich gelassen die Kinder hinaus.
interpolacié | -exclamatio
11 Ich sorgte, sie stiirben morgen,
interpolacio
proteccié divina. | 12 Das ist nun nicht zu besorgen.
Interludi c.62-74 . llamps, exclamatio, pas-
sus, murmuri
A" c.74-91 passus, murmuri. | 13 n diesem Wetter, in diesem Graus,
interpolacié Jdlampada lluminosa,
.llamps, passus
passus, exclamatio. | 14 Nje hétt' ich gesendet die Kinder hinaus;
X ., | .exclamatio
interpolacié )
exclamatio. | 75 \an hat sie hinaus getragen,
.pianto
interpolacio P i6 divi
proteccio divina, mur- | 16 |ch durfte nichts dazu sagen.
muri, passus.
Interludi c. 91-100 .murmuri, passus, llam-
nteriudic. 51- pada lluminosa
Frases
B an. 101-124 aan.101-106 murmuri | 17 In diesem Wetter, in diesem Saus,
In diesem Braus,
b an.107-114 murmuri | 18 Sie ruh'n, sie ruh'n als wie in der Mutter,
.. Der Mutter Haus,
B Seccio 2 Can.115-118 murmuri | 19 Von keinem Sturm erschrecket,

(B) an. 101-139

epileg c. 125-139

proteccio divina

a'an.119-124 murmuri

C' an.125-129  murmuri

d an.129-133  murmuri

murmuri

20 Von Gottes Hand bedecket.
21 Sie ruh'n, sie ruh'n wie in der Mutter Haus,
Wie in der Mutter Haus.
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Tonalitat transitoria iniciant-se, el Lied, en Re m. i acabant en Re M. Forma binaria defi-
nida per les dues seccions A i B. La primera seccio, A, pren les quatre primeres estrofes del
poema i consisteix, després d'una introduccid, en un tema desenvolupat en tres variacions. El
tema en qiestid, atematic, com un recitatiu, pren la primera estrofa del poema, i cada una de
les tres estrofes subseglients es constituiran en sengles variacions del tema. Variacions, pero,
que quedaran desdibuixades en tractar-se d'un tema de perfil indeterminat per la seva abrupta
organitzacié interna i I'opacitat dels seus limits. Aixi, en el caracter de la primera seccio, tempes-
tuds en la descripcié de la psique turmentada del poeta-compositor, hi regna la confusié, el
desordre i I'horror'*® d'un dilatat tutti orquestral polifonic i sense intervencions solistiques. Con-
sisteix en una agitada successié de motius en obstinada recurréncia, i que es van desenvolupant
polifonicament dintre d'una aparent i caotica arbitrarietat, sempre sobre la base d'escales des-
cendents que quan recorren al cromatisme menen la seccid vers una certa deriva atonal. La
seccid, a més, per accentuar el desordre general, poc a poc va desfigurant I'estructura poética a
base d'interpolacions orquestrals progressivament més nombroses i que es confonen amb els
interludis sempre presents entre estrofes. Aixi el patetisme general es va dilatant en un dolords
i obsessiu turment sens fi.

La segona seccid, B, pren la darrera estrofa del poema. El caracter és antitétic respecte
la primera seccid. El tema és reposat, d'una serena i fonda simplicitat evocadora de la transcen-
deéncia. Cessen les interpolacions orquestrals, i la claredat de la linia vocal, de contorns suaus, es
fon amb la forma poetica en una consecucié de frases de perfil definit i transparencia tonal.

Analisi hermeneéutica

Es aclaparadora la profusié d'elements simbolics que pot arribar contenir aquest darrer
Lied. Si comencem pels elements poétics subratllats per Mahler amb el recurs formal més pri-
mari que és la repeticié de conceptes, observem emfasitzacions en la repeticié de "repos" (Sie
ruh'n) als v. 18 i 21, en la repeticié de "mare" (der Mutter) al v. 18, i en la repeticié de "llar
materna" (der Mutter Haus) als v. 18 i 21. Si Riickert identifica idealment i consoladora la mort
com a repos en la llar materna, Mahler sobredimensiona emocionalment aquesta idea que
subratlla com a nuclear. El repds en la llar materna és nocturna suspensié del temps i I'espai,
introduccié en una dimensié oceanica®*®, on hi habiten I'amor en la seva versié més carnal**!, la
fidelitat i la veritat'*2. Déu és Mare i la mort, que ja no és mort (ni resurreccid, ni immortalitat),
és ser dipositari de les amoroses tendreses de Déu Mare'®®, | en aquest sentit la unié amb Déu

139 Sobre el tradicional topos de la tempesta i el seu estudi semiodtic, vegeu GRIMALT, Mapping musical
significations, 2020 p.353-367

140 secci6 2 i epileg als passatges on intervé la celesta (timbre simbol de transcendéncia) dels c. 101-139
(v.17-21).

141 En |a cita wagneriana del motiu de I'Amor Welsa de |a frase d de I’ epileg als c. 129-133.

142 Es rellevant la concordanca poética Riickert/Miiller i musical Mahler/Schubert configurada pel com-
positor a la frase a' de la coda (c. 119-124; v. 21). El text de la frase musical concomitant de Schubert
introdueix el concepte de "fidelitat". Miller, en boca del rierol personificat, es refereix a la fidelitat que
rau a la llar del vianant, llar que és al fons del rierol, i que convida el vianant a reposar-hi fins ser engolit
per la mar. Gute Ruh, gute Ruh!/Tu die Augen zul/Wandrer, du miider, du bist zu Haus./Die Treu' ist
hier,/Sollst liegen bei mir,/Bis das Meer will trinken die Bdchlein aus. [Bon repos, bon repos!/Tanca els
ulls!/Caminant esgotat, ets a casa teva./Aqui si que hi ha fidelitat./Has de jeure aqui amb mi/fins que la
mar es begui els rierols.] SCHUBERT Die schéne Miillerin, 20 Des Baches Wiegenlied, c. 12-15. Podeu trobar
l'audici6 i partitura al minut 53:23 del video de l'enllag https://www.you-
tube.com/watch?v=_YelTWIAS8RK.

193 La frase a (c. 101-106; v.17; on Mahler indica Langsam, wie ein Wiegenlied) de la secci6 2 és d'un clar
lirisme schubertia. Concretament evoca els c. 112-115 de Des Baches Wiegenlied, el darrer Lied del cicle
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Mare no és dissolucio oceanica, tot i que el paisatge sonor ens ho suggereixi, sind amorosa di-
namica relacional.

Un segon element poétic subratllat per Mahler, aquesta vegada d'una manera més mu-
sicalment elaborada, és la idea de "proteccid" (bedecket) al v. 20 i, per extensid, I'agent protec-
tor, la ma de Déu (von Gottes Hand). Es per aixd que a aquest motiu constituent de la frase c (c.
115-118) a la seccié 2 I'anomeno motiu de la Proteccid divina, on la sil-laba tonica de bedecket
(c. 118) s'esdevé en un isolat acord de setena disminuida, simbol de l'infinit, de I'eternitat, en
climax melodic vocal, executat pels timbres espirituals de flautes amb suport de clarinets, i amb
la rellevancia obtinguda per la cesura de tots els altres elements ambientals polifonics. L'acord,
doncs, pren un cert valor sacramental ja que en ell s'experimenta emotivament (carnalment)
I'accié de Déu de la que es fa mencid, des d'una concepcid idealista, en el poema de Riickert; és
la imposicié de mans, I'accid salvifica que desencadena l'experieéncia mistica d'unié amb Déu
Mare en els compassos subseglients.

Misteriosament, pero, (en el sentit d'accié del Misteri) el Transcendent no només es
manifesta com a sojorn en la llar materna en la segona seccio. El Transcendent és present també
en mig de la tempesta, senyorejant el dolor i I'horror de la seccid 1. La frase c que hem anomenat
Proteccio divina esta present, tot i que en una presencia velada, distorsionada i contrafeta, en
el quart vers de les estrofes primera, tercera i quarta de la tempestuosa seccié 1 (c. 29-31; 64-
65; 89-91 respectivament). També els murmuris i moixaines de la celesta i cordes estan presents
en l'agitacio i el dolor de la seccid 1, tot i que contrafetes amb agressives deformitats martelle-
jants (c. 14.73-76)'**. El Transcendent esta present en els pedals sobre la nota Re del c. 74 en
endavant, pedal sobre la tonica, la nota sobirana de la tonalitat, la nota del repos, la fonamental
del darrer acord de set compasso, la nota que s'identifica amb el darrer mot del poema (Haus),
la primera nota del Lied en els fonaments greus (contrabaixos, contrafagot, clarinet baix), prin-
cipi i fi, alfa i omega'®. De fet, en tota la seccié 1 les ombres de la divinitat, cadticament, hi
campen com pel menjador de casa; en les exclamacions histériques d'un Pan crepuscular que

La bella molinera (al que ja ens hem referit a la nota anterior) que, tanmateix, constitueix una cangé de
bressol (tal com indica el titol). Es corprenedora I'extrema plasticitat aplicada a I'escena que mostren les
frasesaib de la seccié 2 (c.101-114 / v.17-18), escena amb certs ressons trinitaris: en mig de la tempesta,
a l'aixopluc de la llar, a ca la mare (in der Mutter Haus), en una atmosfera d'espiritual levitacid ingravida
(celesta/violins 1), Déu Mare (violins I/flauta), amb profusié de caricies i tendres moixaines, resseguint
ornadament els contorns de la linia vocal, vetlla i contempla el confiat repos dels fills infantons (linia vo-
cal).

144 Al motiu I'anomeno Murmuri. Es un motiu d'oboé, trompes i corn anglés que apareix escadusserament
al c. 14 i que prendra una dolga rellevancia a la seccié 2. Cal remarcar la seva estructura de melodia
composta (a I'estil, per exemple, del subjecte de la fuga de la Tocata i fuga en Re menor de J. S. Bach) pero
sota els efectes d'una subversié mahleriana, atribuint al pedal agut els temps forts del grupet, i el descens
cromatic als temps febles. Aquest repic d'una mateixa nota en els temps forts dels grupets, produeix un
efecte d'obsessiu martelleig, com en un malson. La metamorfosi d'aquest motiu al llarg del Lied, i en par-
ticular a partir dels violins Il del c. 98 amb |'adhesié de la celesta a partir del c. 101, en seqliencies melo-
diques cicliques de 4 corxeres (Circulatio segons la retorica musical barroca, simbol de la perfeccid divina),
sera un dels aspectes més fascinants pel que fa a la creacié d'una atmosfera d'ingravida transcendéncia.
Pel que fa a la figura retorica Circulatio com a simbol de la perfeccid divina, vegeu GRIMALT, Mapping
musical signification, 2020 p.76-80.

145 Un pedal greu, en la retdrica musical barroca pot simbolitzar I'eternitat de Déu. Ibid, p.78.
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somica’®, en la tenebrosa llei divina inscrita en la llanca de Wotan'¥, en les crides a la fatalitat

de Donner'®, en els Crucifixus dels passus duriusculus**, en un tot apocaliptic i anihilador, vo-
luntat divina®®, distopia escatoldgica que anorrea la realitat d'un cop de puny sobre la taula per,
tot seguit, transfigurar-la, contra tota esperanca, en quelcom novissim, sorprenent i de sobrea-
bundant benauranca. Tot el darrer Lied del cicle és la irrupcio sobtada i inesperada del Misterium
tremendum et fascinans.

Aquest darrer Lied, doncs, és I'emotiva conclusié a tots els avatars introspectius que
Mahler ens ha convidat a viure amb la musica de tot el seu cicle: contra el dolor i I'horror de la
mort no hi ha consol possible. Els consols idealistes que proposa Riickert sén futils i no salven.
Tan sols salva I'experiéncia de la irrupcié del Misteri®! (irrupcié absent en els poemes de
Rickert), i I'abandonar-se en bracos de I|'experieéncia numinosa, la unié ontologica amb Déu

146 Es tracta de la figura retorica Exclamatio. A partir del c. 10 pren la seva forma més caracteristica que
ens recorda un motiu que Mahler ja havia utilitzat a I'euforica marxa triomfal de Pan, al primer moviment
de la seva 39 Simfonia amb un caracter més desenfadat i burleta, i amb abséncia de la figura retorica
Pianto. Aquesta figura retoriaca, Pianto, en el present Lied, sempre culmina |'Exclamatio i sempre amb un
caracteristic sanglot en forma de pausa de semicorxera que interromp la darrera nota del motiu. Es tracta
d'una forma de qliestionament o desmentiment de Mahler respecte el seu propi programa poétic de la
39 Simfonia? Un mdn en procés d'involucié, com una cosmo-agonia? El que esta clar és que no sén excla-
macions de joia euforica, sind dramatiques exclamacions d'horror panic, seguides de planys, algunes d'e-
lles coincidint amb els v. 2,6,10,14, fent referéncia directa als nens . Sobre la figura retorica Exclamatio,
vegeu GRIMALT, Mapping musical signification, 2020, p.62-67. Sobre la figura retorica Planctus, vegeu
Ibid, p.33-35.

147 Les constants catabasi en registre greu, tal com se'ns presenten en la seccié 1, ja siguin en versio cro-
matica o diatonica, ens evoquen el Leitmotiv de la llanca de Wotan de la tetralogia wagneriana. La llancga
de Wotan és el lloc on estan inscrits els termes de la llei divina, i és invocada a I'hora d'executar tota
disposicio divina. La llanga representa, doncs, I'execucié de la voluntat divina.

148 E| que anomeno motiu de la Fatalitat pel seu caracter dramatic i amenacador, el podem trobar exposat
per primera vegada en les fustes dels c. 3-4. Quan en la seva evolucié se'n fan carrec les trompes (c. 12-
13), el Lied ens trasllada al preludi de La Walkiria wagneriana, en evocar-nos la crida de Donner en mig de
la tempesta.

149 E| motiu que anomeno Passus parteix de la semicadéncia frigia associada tradicionalment al "lament"
pel seu caracter dramatic. Utilitzat ja pels polifonistes renaixentistes en I'expressié dramatica, segueix
sent utilitzada en la monodia acompanyada barroca (obstinat del Lamento della ninfa de Monteverdi) i es
desenvolupa en la semicadéncia frigia cromatica amb I'anomenada figura retorica del Passus duriusculus,
maxima expressioé del dolor (tant Monteverdi com Bach |'utilitzen en sengles Crucifixus del Credo de la
missa). Mahler fa un Us totalment lliure d'aquest motiu que anomeno Passus, comengant per utilitzar-lo,
com ja hem vist, com a semicadéencia frigia (c. 1-2), com a Passus duriusculus (c. 7-8. 10-11), i fent tota
mena de grans ampliacions cromatiques descendents al llarg de tota la seccié 1 sobrepassant el tetracord
frigi.

150 Vegeu la nota 147.

151 'interludi que encadena les seccions 1 i 2 (c. 91-100) adquireix la funcié narrativa de nus que genera
totes les expectatives que es resoldran al llarg del desenllag constituit per la seccié 2. Es tracta de la irrup-
ci6 de la llum, simbolitzada pels tocs de carilld. La mateixa llum que ja havia estat present en el primer
lied com a llantid que s'apagava dins I'anima del poeta abandonant-lo en mig de la foscor. Sén unes llam-
pades que contenen una xocant paradoxa, una coincidentia oppositorum propia de les hierofanies: la forga
de la feblesa que tot ho capgira. Aixi, els tocs de carillé6 son modestos i discrets en la seva fragilitat (piano
primer, i pianissimo després), pero penetrants i poderosos ja que la seva irrupcid té la capacitat de revertir
i anihilar tota una dinamica distopica amarada de sorollosa foscor, negativitat i confusié, introduint-nos
sorprenentment en una novissima dimensid escatologica, concretada en un estat de silent, estatica i in-
gravida benauranca atonal.
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Mare en la contemplacié mistica de la hierofania. Només aleshores la mort esdevé xuclada per
I'amorosa experiéncia del tot'>?, la por s'esvaeix aixi com les obsessions que I'acompanyen, i
s'esdevé la pau'®. El dol no demana consol, demana salvacid.

— Senyor meu i Déu meu.
Jn 20,28

152 cal remarcar, a l'epileg, I'encadenament de |a frase c', Proteccié divina, amb el motiu wagneria de
I'Amor Welsa (frase d, c. 129-133) i, per tant, I'esment de I'amor com a element que subsisteix a tota
trageédia, i que roman i es constitueix com element clau en la manifestacié del Transcendent.

153 'amplitud en les dimensions temporals de I'acord de tonica dels 7 darrers compassos (c. 133-139),
amb la pentatonia dels Murmuris de la celesta i cordes, fan perdre la nocié de la funcié tonal de I'acord,
de manera que, a més de recuperar-se la sensacié d'etéria ingravidesa que ja havia aparegut a l'inici de la
secciod 2, ara I'atmosfera esdevé dotada d'una atonal, oceanica i hieratica amplitud sonora; un flotar en
aiglies amniotiques.
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4.2. El cicle

Un dels indicadors que fa més evident la intencionalitat d'unitat discursiva de Mahler
sobre el cicle complet, rau en el fet de no seqlienciar les peces amb el mateix ordre amb el que
van ser compostes. Aixi, tenim que K2, compost el 1904, s'ubica entre dos Lieder compostos el
1901. Es inevitable la pregunta sobre el perqué de tal ubicacié de K2 i en qué canviaria el discurs
del cicle si K2 hagués estat ubicat després dels tres Lieder del 1901 (K1, K3 i K4). Intentaré, doncs,
tractar la qliestid tot definint, segons el seu contingut semantic, quina és la funcid narrativa de
cada un dels Lieder respecte el cicle complet i, d'aquesta manera, aproximar-me al missatge
global que conté.

K1 (1901). Té la funcid de proleg o plantejament de la qliestid. Presentacid del jo endolat del
poeta com a estranger en el mén, en estat d'exili i soledat completa. Exhortacid de la consciéncia
a una actitud proactiva, a un esforg del poeta per superar tal estat submergint-se en la llum
eterna. Pero el Transcendent, entre el Deus absconditus i el Deus revelatus, tot i la seva omni-
preséncia, és absent en la seva inaccessibilitat. El dramatic intent d'accedir al Transcendent pel
propi esforg del jo fracassa. L'anima, en el seu anhel de transcendéncia, desconhortada després
de fer-ne un tast, resta en mig del silenci i a les palpentes.

K2 (1904). Potser es tracti del Lied més especulatiu, en que I'enteniment del music-poeta barrina
a la recerca de sentit. Cauen en crisi els constructes pretérits del compositor respecte una re-
surreccio especulativa i idealista. La via de sentit és |'experiéncia amorosa com a experiencia
d'absolut, d'eternitat, de vida ressuscitada ja ara, al marge de la mort. Pero tot queda en una
intuicié, en una questid oberta, en una especulacié més, en un “no encara”.

K3 (1901). Descens als inferns. L'activitat mental obsessiva, en el dol, porta de la memoria a les
experiencies d'absencia i pérdua definitives, i a una desesperacio visceral. L'experiéncia de dolor
també és absoluta i, en contenir tota la forga i intensitat d'alld que és visceral, anihila tota intu-
icid i consol procedents d'especulacions idealistes.

K4 (1901). Ascens als cims. Estupefaent trobada de la psique amb un transcendent fatu, als al-lu-
cinats cims solellosos. Evasio respecte una realitat insuportable mitjangant consols il-lusoris, fu-
tils, que no salven. Caiguda de la psique en la banalitat alienant, en la mentida enlluernadora i
la buidor.

El jo desintegrat entre una caiguda en I'absoluta desesperacio visceral (K3) i una al-luci-
nada elevacié de la consciencia alienada (K4), desmenteix totes les especulacions consoladores
de K2. Si K2 hagués succeit K3 i K4, segons I'ordre cronologic de composicid, les intuicions salvi-
fiques que conté haurien tingut un caracter excessivament concloent. Amb la ubicacié definitiva
de K2 sembla que Mabhler ens vulgui dir que el jo per si mateix és incapag de consol i salvacid,
cosa que podem fer extensiva a la idea que tot intent de salvacié procedent de la sola accid
humana és vanitat destinada a la desesperacié.

K5 (1904). Té la funcié de desenllag i epileg del cicle. Irrupcié del Misterium tremendum et
fascinans. Contra tota esperanca el Transcendent irromp gratuitament i sorprenent en |'existen-
cia personal. Irrupcié que és, per una banda, distopia apocaliptica-exodal i, per altra banda, sen-
timent oceanic del jo retornat a la llar anhelada, calida, entranyable, font de tota seguretat i
sentit ple. La llar que rau en I'accié d'abandonar-se amb fe a I'experiéncia mistica del Transcen-
dent que irromp, com l'infant que s'abandona amb complaenca als bragos tendres i amorosos
de la mare sol-licita, de Déu Mare. En aquest estat experiencial la mort queda relegada a la irre-
llevancia, la por s'esvaeix i s'esdevé la pau definitiva, la salvacid.
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En sintesi, crec que es podria assajar una interpretacio del missatge de Gustav Mahler
contingut al conjunt dels Kindertotenlieder de la seglient manera:

. El jo sofrent, en la soledat de I'anima ferida, segregat del mon, busca, anhelés, transcendir el
seu dolor.

. La consciéncia especulativa intueix i rumina a la recerca de sentit.

. Pero les fiblades de la desesperacié amaren tot el jo i anihilen tot constructe i consol de la
consciéncia especulativa.

. La consciéncia, ineficag sobre el nucli dur del dolor de I'anima, per fer suportable la desespera-
cio, evadeix la realitat entrant en estats de deliri alienant.

. Si la totalitat del jo resta desintegrada sota el domini de la sola emotivitat desesperada, tan
sols des de I'emotivitat pot ser rescatada, redimida, i no per mitja de la consciencia especulativa
que se'ns revela incapag de consol.

. Tan sols I'experiéncia del Transcendent que irromp gratuitament, sortint al nostre encontre
sorprenentment i contra tota esperanca, tan sols I'amorosa trobada mistica, pot salvar el jo de
la seva desesperacid. L'anima tan sols s'hi ha d'abandonar, amb la confianca de l'infant que s'a-
bandona als bracos amorosos de la mare.

. Es en I'ambit de I'experiéncia emotiva, doncs, i no en el del raciocini, on entren en joc els abso-
luts, ja sigui en I'absolut de I'angoixa i la mort anihiladora, o en I'absolut de la mistica trobada
amorosa amb el Transcendent salvador que irromp.
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5. CONCLUSIONS

Escolta el meu prec, Déu meu;

quan et suplico no t'amaguis.

Vaig perdut, portant arreu el meu dolor.
S 55,2.3b

5.1. Conclusid general

. El Transcendent. D'entrada, la transcendéncia esta present als Kindertotenlieder en els
mateixos textos de Riickert seleccionats per Mahler per formar part del cicle. Aixi, en Riickert,
la transcendencia sempre es mou dins d'un marc idealista: el Transcendent és la "llum eterna"
de K1 on cal enfonsar I'anima atrapada per la nit; el Transcendent és el desti implacable i ence-
gador de K2, desti que restaura la unitat primigenia de tot el que existeix amb I'ésser d'on tot ha
emanat; Transcendent que resideix dalt dels turons, a la claror del sol, segons K4; que és ma
protectora de Déu a K5. Mahler, pero, no es limita a posar musica als poemes de Riickert per
il-lustra-ne i subratllar-ne els continguts emotius, sind que hi estableix un dialeg tot revoltant-
se, a voltes, contra el mateix idealisme de Riickert i plantejant, des del seu vitalisme emotiu,
alternatives a una existencia que se li presenta tragicament hostil inclds en la dimensié trans-
cendent. Mahler ens parla de la impoténcia i el fracas en el pretes intent de submergir-se en la
"llum eterna" que resulta inaccessible malgrat la seva omnipreséencia; el desti que, amb la mort,
restaura la unitat primigénia dels éssers amb I'Esser és viscut com a transcendent maligne en
separar radicalment els qui s'estimen; la transcendéncia dels cims solellosos és una idea sospi-
tosa que emmascara un procés d'alienacié psicologica narcotitzant i mitigadora del dolor; la ma-
teixa ma protectora de Déu esta implicada en el desencadenament de la tempesta que ha causat
la mort dels nens.

El vitalisme apassionat de Mahler, doncs, trenca amb I'idealisme imperant que, de fet,
s'identifica amb el Déu del que Nietzsche ha proclamat la mort. Perd Mahler resta obert a una
experiencia del Transcendent que concep en I'ambit de la carnalitat de I'afectivitat i I'amor, con-
cepcid que expressa no tant idealment a través dels mots sind en la seva dimensié musicalment
emotiva. Observem com les intuicions i pensament religiés de Mahler manifesten una certa sen-
sibilitat afi al corrent de pensament de Rudolf Otto, coetani seu, el qual, en la seva obra El sagrat,
s'ocupa de posar I'émfasi en els trets irracionals de I'experiéncia religiosa. Otto, des del protes-
tantisme, denuncia en el taranna cristia del seu temps el predomini de l'idealisme i els aspectes
conceptuals i doctrinaris, per sobre de I'indicible, d'allo que només viu en el sentiment i que és
precisament el que Mahler vol comunicar musicalment: I'experiéncia del numinds, aquell factor,
"sentiment", que surt a l'encontre d'hom des del propi interior i que és "revelacié"*>* (Mt 16,17);
el factor irracional de I'experiéncia religiosa, el fons sobre el qual ha de surar I'aspecte racional
de la idea cristiana de Déu, i que li assegura la profunditat. Potser la proclama de Nietzsche sigui
el benaurat desemmascarament d'un déu occidental fet sospitosament a mida de la rad i del
dicible, legitimador d'una moral predadora, acritica i al servei de les elits dominants, el desem-
mascarament d'un idol buit i monstruosament legitimador dels poders imperials i els seus abu-
sos. Aquest déu ja no és necessari per a l'exercici del poder, amb el superhome alliberat ja és
suficient.

154 Les cometes sén del mateix Otto citant Schleiermaher, en |'exposicié de les seves tesis. OTTO, El sagrat,
Barcelona, 2021, p. 247.
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5.2. En clau biblica

A les acaballes del treball, no puc eludir la segiient qiiestié: com s'explica que un estudi-
ant de llicéncia en Teologia Biblica (un servidor) esculli fer un treball final de lliceéncia sobre I'obra
d'un compositor on l'abséncia de textos biblics és absoluta malgrat ser un compositor catolic
que cerca respostes a partir de fondes i sagnants inquietuds espirituals? L'obra de Mahler és
paradigma d'un desconcertant medi cultural post-romantic d'arrel judeocristiana on les sagra-
des Escriptures, com a tals, no hi tenen lloc, la qual cosa és indicativa de |'abast de la realitat que
Nietzsche defini com a "mort de Déu". L'obra de Mahler és el rastre deixat per un quadre en una
paret buida, com quan el Dissabte Sant retirem totes les imatges religioses de casa pero roman
imprés al mur el contorn de la seva caréncia. Hem vist com Mahler selecciona, per a les seves
obres, textos amarats de I'imaginari cristia, esquingalls de religiositat cristiana, expressions de la
pietat popular continguda als poemes "Wunderhorn", un himne de la lirica religiosa llatina en
una simfonia, textos dels poetes alemanys moderns Klopstock, Riickert, Goethe o inclus del ma-
teix Mabhler, on recurrentment ressonen categories cristianes com Déu, Senyor, Crist, Mare glo-
riosa, esperit creador, resurreccié, amor...; pero cap text biblic, cap cita directa del Llibre, cap
referéncia directa a les Escriptures, cap missa, cap requiem*>®, cap oratori, cap motet, cap opor-
tunitat donada a la Paraula de Déu per poder oferir una proposta de sentit a les qliestions plan-
tejades per una existéncia viscuda des del dolor i I'angoixa per part del catolic Mahler. Perqué
aquest prescindir, aquesta negacid, aquest buit, en I'expressié del jo profund del Mahler so-
frent? Com entendre aquesta paradoxa? M'ho pregunto amb perplexitat, amb un cert descon-
hort, i sense poder evitar girar una mirada inquisidora vers les ineficacies historiques de I'Esglé-
sia com a comunicadora i transmissora de la Paraula de Déu, mentre en la llunyania em ressonen
les exclamacions de I'home foll nietzschea "I'hem mort vosaltres i jo".

Es per tot aixd que no me n'he pogut estar d'esquitxar amb minimes citacions bibliques
les recapitulacions i conclusions de les analisi de cada un dels Lieder de I'apartat 4, aixi com
I'encapgalament de la present conclusio. En tals cites hi ha la meva resposta personal al Mahler
que, des de les seves interioritats turmentades i plasmades als Kindertotenlieder, m'interpel-la
com a persona i com a creient. Les cites sén una manera de denotar que aquelles gliestions
ultimes que Mabhler tracta en les seves cangons sén qliestions tractades als textos biblics, qles-
tions que successius hagiografs han anat ruminant al llarg de les vicissituds de les seves comu-
nitats respectives, gliestions vitals que sén lloc privilegiat de la progressiva comunicacié i reve-
lacié de Déu, i progressiva autocomprensié dels homes i dones en la seva relacié amb el Déu
que parla a través de la seva accié eloqlient. En aquest sentit, la Biblia és Paraula de Déu no tant
com a canon de revelacié completa i definitiva, sind en tant que text que ens transmet allo que
a cada moment és Paraula de Déu en el viure dels homes i dones de tot arreu i de tot temps; la
Biblia com a Paraula revelada, i reveladora de I'esdevenir-se de la mateixa Paraula també a dia
d'avui i a dia de tots els avui, també de I'avui de Mahler. Declara el Concili Vatica Il que

Pertoca a tot el poble de Déu, sobretot als pastors i als teolegs, amb I'ajut de I'Esperit
Sant, escoltar, discernir, i interpretar els diversos llenguatges del nostre temps i avaluar-los sota
la llum de la paraula de Déu, a fi que la Veritat revelada pugui ésser cada vegada més profunda-
ment percebuda, més ben atesa i més encertadament proposada.'*®

155 De la mateixa manera que Brahms va compondre Un requiem alemany al marge del ritus catolic, ente-
nent com a requiem, en qualsevol cas, I'expressié d'una proposta de sentit transcendent davant el fet de
la mort, potser podriem considerar els Kindertotenlieder com un Requiem en temps de mort de Déu con-
cebut per Mahler al marge tant de la liturgia com de les Escriptures.

156 Gaudium et spes, 44.
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Crec que és avinent, doncs, acabar el treball repassant quins aspectes de les revelacions
personalissimes patides i expressades pel mistic Mahler en els Kindertotenlieder estan en sinto-
nia amb la Paraula revelada i, per tant, son susceptibles de ser contemplades com a revelacio
del Déu que se'ns comunica en absoluta llibertat. Els seglients apunts en volen donar compte.

. Desti i dol. Hem vist com a K2 Mahler ens parla d'un desti que fa entrar en crisi deter-
minades reflexions metafisiques referents a la resurreccid en les que Mabhler hi estava instal-lat.
Els designis del desti, quan es tracta de la mort, de I'aniquilament definitiu de tota comunicacio
amb I'ésser estimat, son font de dolor i sofriment. El desti és configurat, doncs, com el transcen-
dent maligne que imposa els seus designis trencant I'anhelada atemporalitat de la con-vivencia
entre persones que s'estimen. El génere biblic de la lamentacié amb els seus crits i les seves
queixes, en no defugir la col-lisié entre determinats designis de Déu i els anhels humans, el sen-
tim ressonar intensament al llarg dels Kindertotenlieder. L'accié de Déu també és viscuda disto-
picament per I'home: "Jo formo la llum i creo la tenebra, dono la felicitat i creo la desgracia"
posa en boca de Déu el profeta (Is 47,7). En la tradicié biblica ni la fatalitat de la vida de I'home
se sostrau al poder de Déu, de manera que fatalment hi resulta implicat el mateix Déu tal com
ho afirma el profeta Amds amb plasticitat tragicomica: "Ai dels qui anhelen el dia del Senyor!
Qué n’espereu, d’aquell dia? Sera un dia de fosca i no de llum. Sera com I’home que fuig d’un lleé
i es troba amb un os; es refugia a casa, repenja la ma a la paret, i el pica una serp" (Am 5,19).
Més punyent és la queixa del salmista en retreure-li a Déu que "Es per tu que anem morint tot
el dia i ens tenen com anyells duts a matar" (Sl 44,23). La muller de Job és més expeditiva: "Male-
eix Déu i mor d'una vegada!" (Jb 2,9). Tot i aixi el pessimisme no triomfa mai al si de I'espiritua-
litat veterotestamentaria; tota queixa i tot clam va succeit per un pressentiment més o menys
obscur de resurreccio, per una esperancga en la promesa, per una fe en |'Alianga. Tampoc triomfa
el pessimisme en els Kindertotenlieder de Mahler tal com hem vist a K5. Tanmateix observem
com el catolic Mahler no es mou de I'estrat veterotestamentari: hem vist, per exemple, la sinto-
nia de la concepcié mahlerianament maligna del desti respecte Am 5,9; pero aixi com |'apostol
Pau ddéna un pas cristologic definitiu en la seva elaboracié hermeneutica del verset d'Amds a Rm
8,36, Mahler obvia, en la seva obra, tota dada cristoldgica de caracter definitivament salvific®’.
A l'obra de Mahler en general, i a K2 en particular, hi manca la baula cristologica que fonamenti
la intuicié mahleriana de I'experieéncia amorosa com a experiéncia de salvacid definitiva que des-
borda la resignacié de Riickert davant els designis del desti. L'experiéncia amorosa, sense el
Crist, resulta ambigua en extrem. Potser sigui aquest el motiu pel qual Mahler deixa en suspens
les seves intuicions al final de K2 tot desmentint-les a K3 i K4.

. Desconsol i salvacid. Reiteradament hem tingut la certesa al llarg dels Kindertoten-
lieder d'un rebuig per part de Mahler dels consols oferts per una determinada devocio a I'Us i
reflectits en els poemes de Riickert des d'un cert idealisme tradicional. Aixi, Mahler constata la
ineficacia de la iniciativa i I'esfor¢ personals, proposats per la consciéncia a la manera dels amics
de Job, per sortir de la depressié mitjancant la voluntariosa immersié en I'experiéncia mistica
(K1); també a K2 qliestiona la idea d'una "merescuda" resurreccié després de la mort que ell
mateix va elaborar i proclamar en la seva 2a Simfonia; a K3 desmenteix els suposats consols
poeétics oferts per Rickert a K2; sospita dels constructes edulcorants, narcotitzants i alienants
que elabora la psique i que constitueixen la negacié evasiva de la perdua de I'ésser estimat (K4).
Sén consols rebutjats des de la crueltat de I'existéncia hostil que s'imposa i colpeix violentament
I'ésser personal sencer. Aixi mateix, no poques vegades en els textos biblics les bones paraules
d'un pretes consol sén més un pes que no pas un alleujament, com quan Job replica als argu-
ments dels seus amics afirmant I'absurditat del seu consol, donada la fal-lacia dels seus

157 per exemple la concepcid paulina de Rm 8,36 segons la qual en la mesura en qué I'experiéncia distopica
s'inscriu en la mort del Crist, també participa de la seva resurreccio.
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arguments (Jb 21,34). En ocasions, en la desesperacio més absoluta que amara la totalitat de la
persona, el consol és impossible, com quan Jacob no es deixava consolar per tots els seus fills i
filles afegint que "Encara faré dol pel meu fill quan baixi a trobar-lo al pais dels morts" plorant-
lo continuament (Gn 37,35), plor desconsolat que ens ressona a |'extensa catabasi de K3; com
també sentim a K3 el crit que se sent a Rama, el plany, el plor amarg de "Raquel que plora els
seus fills i no vol que la consolin, perqué els seus fills ja no hi sén" (Jr 31,15). Quan el consol no
és possible I'home es queda sol amb el seu dolor i el mateix Déu sembla allunyar-se d'ell tal com
clama el salmista "Déu meu, Déu meu, per qué m'has abandonat? Estas lluny de salvar-me, no
t'arriba el meu clam" (S| 22,2); I'hnome pensa inclis haver sigut oblidat pel seu Déu com quan
Si6 deia "El Senyor m'ha abandonat, el meu Déu s'ha oblidat de mi" (Is 49,14); aixi és la desolacié
del poeta al final de K1, abans i després del seu fracas en l'intent d'unié amb la "llum eterna"
des del propi esforg personal autonom.

Pero en mig del fracas, contra tota esperanca (Lc 24,13-24), Déu irromp i intervé salvifi-
cament en un procedir amords que els textos biblics expressen en diverses imatges, entre elles
la tendresa d'una mare de la qual "xuclareu i us saciareu del seu pit que consola, sereu alletats
amb les delicies del seu ric aliment. Jo decantaré cap a ella la pau com un riu, la riquesa de les
nacions, com un torrent desbordant. Vosaltres en xuclareu les delicies; sereu posats al brag i
amanyagats sobre els genolls" (Is 66,11.12). Talment com |'Gltima paraula del cicle complet en
la cangd de bressol i el seu final oceanic (K5).

Els Kindertotenlieder sén, doncs, la veu emocionalment encarnada del profeta vetero-
testamentari, del salmista, de Job, del Crucificat, la veu universal dels homes i dones que clamen
amb el cor obert a una promesa, que clamen des dels nostres temps desconhortats d'exili de
Déu, des de la nostra Babel global atrapada en la infinita i infernal roda de fabricacié, mort i
reciclatge de tots els idols imaginables i inimaginables. Perque la Paraula de Déu també és clam,
tot clam és, també, Paraula de Déu.

Frederic Blanco i del Prado
Juny 2023
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ANNEX.

Les traduccions al catala dels textos dels Kindertotenlieder han estat una gentil aportacio de Joan
Grimalt, director d'aquesta tesina, feta en ocasié de I'elaboracioé del present treball. Des d'aqui I'expressio
del meu agraiment cordial per aquesta i tantes altres generoses, erudites i avinents aportacions, fetes
sempre des del rigor, la delicadesa, la prudéencia, la paciéncia i la humilitat.

KINDERTOTENLIEDER

1. Nun will die Sonn’ so hell aufgeh’n (K1)

Nun will die Sonn’ so hell aufgeh’n,

Als sei kein Ungliick die Nacht gescheh’n!

Das Ungliick geschah nur mir allein!
Die Sonne, sie scheinet allgemein!

Du mulit nicht die Nacht in dir verschranken,

Mult sie ins ew’ge Licht versenken!

Ein Lamplein verlosch in meinem Zelt!

Heil sei dem Freudenlicht der Welt!

El sol ja vol sortir, tan clar
com si a la nit no hagués passat res!

La desgracia només és meva!
El sol llueix per a tothom!

No recloguis la nit dintre teu,
enfonsa-la en la llum eternal!

Un llumet s’ha apagat a casal
Visca la llum joia del mén!

2. Nun seh' ich wohl (K2)

Nun seh' ich wohl, warum so dunkle Flammen

lhr sprihtet mir in manchem Augenblicke,

O Augen! Gleichsam um voll in einem Blicke

Zu drangen eure ganze Macht zusammen.

Doch ahnt' ich nicht, weil Nebel mich umschwammen,

Gewoben vom verblendenden Geschicke,

Dab sich der Strahl bereits zur Heimkehr schicke,
Dorthin, von wannen alle Strahlen stammen.

Ihr wolltet mir mit eurem Leuchten sagen:
Wir mochten nah dir bleiben gerne,

Doch ist uns das vom Schicksal abgeschlagen.

Sieh uns nur an, denn bald sind wir dir ferne!

Was dir nur Augen sind in diesen Tagen,

In kiinft'gen Nachten sind es dir nur Sterne.
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Ara ja entenc per qué flames tan fosques
m'espurnejaveu en alguns moments.

Oh, ulls! Com per concentrar en un esguard
tota la vostra forga.

Submergit en la boira com estava,
no veia que, enlluernat pel desti,

el raig ja es dirigia cap a casa,

cap alla d'on provenen tots els rajos.

Vosaltres amb la [lum volieu dir-me:
Ja voldriem quedar-nos a prop teu!
Pero el desti no ens ho ha concedit.

Mira-te'ns bé, que aviat serem molt lluny!
Aquests dies et sén només uns ulls,
en nits futures et seran estels.
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3. Wenn dein Miitterlein (K3)

Wenn dein Mtterlein
Tritt zu Tir herein

Und den Kopf ich drehe,
Ihr entgegensehe,

Fallt auf ihr Gesicht

Erst der Blick mir nicht,
Sondern auf die Stelle
Naher nach der Schwelle,
Dort wo wiirde dein

Lieb Gesichten sein,
Wenn du freudenhelle
Tratest mit herein

Wie sonst, mein Tochterlein.

Wenn dein Mitterlein
Tritt zu Tlr herein

Mit der Kerze Schimmer,
Ist es mir, als immer
Kamst du mit herein,
Huschtest hinterdrein
Als wie sonst ins Zimmer.

O du, des Vaters Zelle
Ach zu schnelle
Erloschner Freudenschein!

Quan la teva mama
entra per la porta

i jogiro el cap

per mirar qui hi ha,
I'esguard de moment
no es posa en el seu rostre,
siné cap al lloc,

a prop de llindar,

alla on estaria

la teva carona,

si, plena de joia
entressis amb ella,

com abans, filleta meva.

Quan la teva mama
entra per la porta

amb I'espelma encesa,
em sembla que sempre
hi entres tu també,
sigil-losament,

com solies fer!

Oh, claror del pare,
Ai, massa de pressa
Te m'has apagat!

4. Oft denk' ich, sie sind nur ausgegangen! (K4)

Oft denk' ich, sie sind nur ausgegangen!

Bald werden sie wieder nach Hause gelangen!
Der Tag ist schon! O sei nicht bang!

Sie machen nur einen weiten Gang.

Jawohl, sie sind nur ausgegangen

Und werden jetzt nach Hause gelangen.
O sei nicht bang, der Tag ist schon!

Sie machen nur den Gang zu jenen Hohn!

Sie sind uns nur vorausgegangen

Und werden nicht wieder nach Haus verlangen!
Wir holen sie ein auf jenen H6hn im Sonnenschein!
Der Tag ist schon auf jenen Hohn!

Sovint penso, només han sortit,
i aviat tornaran a ser a casa,

fa bon dia, no tinguis por,

és que fan una volta més llarga.

Si, si, només és que han sortit
i ara mateix arribaran a casal!

Au, no tinguis por, que fa bon dia!
Només es passegen fins aquells turons!

Només ens passen a davant
i no tornaran cap a casa!

Alla dalt els atraparem, a la claror del sol!

Fa bon dia, en aquells turons!



5. In diesem Watter! (K5)

In diesem Wetter, in diesem Braus,

Nie hatt' ich gesendet die Kinder hinaus;
Man hat sie getragen hinaus,

Ich durfte nichts dazu sagen.

In diesem Wetter, in diesem Saus,

Nie hatt' ich gelassen die Kinder hinaus.
Ich flirchtete, sie erkranken,

Das sind nun eitle Gedanken.

In diesem Wetter, in diesem Graus,
Hatt' ich gelassen die Kinder hinaus.
Ich sorgte, sie stlirben morgen,

Das ist nun nicht zu besorgen.

In diesem Wetter, in diesem Graus,

Nie hatt' ich gesendet die Kinder hinaus;
Man hat sie hinaus getragen,

Ich durfte nichts dazu sagen.

In diesem Wetter, in diesem Saus, In diesem Braus,
Sie ruh'n als wie in der Mutter Haus,

Von keinem Sturm erschrecket,

Von Gottes Hand bedecket.

Sie ruh'n wie in der Mutter Haus.
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Amb aquest temps, aquest aiguat,
no hagués deixat mai sortir els nens;
algu se'ls ha endut cap a fora,

jo no hi he pogut dir res.

Amb aquest temps, amb aquest xafec,
no hagués deixat mai sortir els nens,
per por que es posessin malalts;

ara ja no cal pensar-hi.

Amb aquest temps, esglaiador,

no hagués deixat mai sortir els nens,
amoinat perque no es morissin,

ara ja no cal patir-hi.

Amb aquest temps, esglaiador,

no hagués deixat mai sortir els nens,
algu se'ls ha endut cap a fora,

jo no hi he pogut dir res.

Amb aquest temps, aquest aiguat esglaiador,

reposen com a ca la mare,

ja no els espanta cap tempesta,
protegits per la ma de Déu.
Reposen com a ca la mare.



