










Ilmari Krohn, who in the mid-1940s even called the work
the'Liberat ion Symphony' .

Such a nationalistic inrerpretation of the symphony _
which was emphatically rejected by the composer _ has
l i t t le to do with the actual c ircumsrances in which the
music was wri t ten. In February l90l  Sibel ius, together
with his wife Aino and their two daughters, was in Ra-
pallo, a small coastal town in north-west Italy, not fil from
Genoa. The family stayed in a guest house but Sibelius
himself rented a study in rhe mounrain villa of a Signor
Molnno. sunounded by a gaden ful l  ot  roses in bloom.
camelias, almond trees, cactus.. . ,  magnol ia,  cypresses,
vine, palm trees and a mmifold viliety of flowers' (a letter
to Axel Caq)elm from Mach 1901). Stimulated not onlv
by these idl l l ic suFoundings bul also b) Lhe books he had
brought with him on his journey, among them Adolph
Ti jrneros s Bre! och dagbukvnreikningur rLerters aid
DmrleJ) od Henri-Freddric Amiel's "/oaizal intime (Diary
of a Dreamer), he sketched many musical ideas. On I lth
February he compared in his own mind the mountain villa
with Don Juan's palaca surounded by an enchanted gar-
den, and wrcte the following lines ,Don 

Jum. Sit in the
twilight in my palace, a guest lrhe Stone Guest] comes in.
I ask more than once who he is. - No answer. I try to
amuse him. He remains silent. Finally the stranger starts to
sing. Then Don Juan recognizes who he is: Death' alons
s i rh the main theme of lhe \ loq movement of the Secont l
Symphony. Atthls stage, ofcourse, he did not know that it
would end up in a symphony: instead he envisaged it as
part of a projected work based on the Don Juan theme
entitled Festiral: F our Tone-poems fbr Orchestta.

The visi t  to I taly,  though undeniably a st imulus ro
Sibelius's creative processes, was far from being a wholly
happy time. His finmcial situation, as usual. gave cause
f o r  c o n c e r n .  a n d  h i s  d a u g h r e r  R u r h  f e l l  i l l  * i r h  r v p h u s .
These uqls 36sr*,he di f f icul t ies that proroked a cr is i*  in
his maniage, and in Milch Sibelius fled without wmins
lo Rome where he rented a room and, for a uhi le.  com_
posed assiduously. Aino and the girls stayed at Rapallo.

The Sibel ius famil l  s retum joumey ro Finland rook

them first to Florence (where the composer considered
mafting a setting of part of Dmte's Divina Commedia: he
sketched what would become the second theme of the
symphony's slow movement fAndante sostenuto, divided.
strings, pppl, labelling it 'Christus'), 

and then to Vienna
md Prague. They anived in Finlmd in May, but Sibelius
very soon set off again, this time for Berlin and then Hei_
delberg, where he was to conduct n?? Swan of Tuonela
and Lemminktiinen's Homeward Journey at the Heidelberp
Fest ival  on 4th June. He spent much of the summer anJ
early autumn ar his mother- in- law El isabeth JAmefelt ,s
estate at Lohja, md it was during this period that he aban_
doned his ideas for a tone poem based on Dante. The sym_
phony seems to have been almost ready by November, but
Sibelius then undertook extensive revisions which caused
the premidre to be delayed. On 8rh March 1902 Sibelius
finally raised his baron to conduct the first perfomance of
the symphony, along with two other newly completed
works nhe Orerrure in A mtnor and the tmpronjtu for
women s voices and orchestra), in the Great Hall of Hel_
sinki Unive$ity. Repeat concerts were held on l0th. 14th
and l6th Milch, md all were sold out m unprecedented
success for a new orchestral work in Finland. Sibelius ded-
icated his Secold S)mphony to his friend and benefactor
Axel Carpelm, whose regular contacts with the composer
had begun jn 1900 md uho $as lo remain a maior \ource
ofadvice and rnspiratron unri l  h is death in Urctr  tgtg.

In the Second Sfmp,ory, the Russim influences that
had been discemible in the Firul arc less stronslv felt.
Al though rhe dural ion and emorional range of rhJsecor, l
Symphony are fully compatible with the demands of late
Romanticism, the nature of the themes themselves shifts
perceptibly towdds lighrness md Classicism _ esDeciallv
in the f i^t  movement.  The symphony ic in rhe br ighr key
of D majof which rhe composer associated with the colour
yellow, and many commentators have compared the work
in spirit with the symphonies of Ludwig vm Beerhoven.

Much praise has been lavished on the taut construc_
tion of the first movement, but although oost critics regdd
it as being in sonata fom, iheir analyses of its structurc



vary widely. As Robert Layton has commented, 
'many of

the ideas seem to belong to each other or deilve ftom a

common seed, though when they tre more closely scrutin-

ized their relationship becomes more elusive and less easy

to deline'. Two principal thematic types may be discemed.

and these also recur in later movements. One is a three-

note figure, rising or falling stepwise: the opening string

idea and subsequent woodwind theme are examples oi

lhi \ .  The olher.  contrasl ing type features a long opening

note, often fotlowed by a slow (notated) tum or tdll md a

descending inteNal of a fifth. The ingenuity with which

these themes re combined is an excellent illustration of

what Sibel ius was later to refer to (when speaking to

Mahler in October 1907, soon after Sibelius had comPlet-

edhis Third Symphony-) as 'the profound logic that created

an inner connection between all the motifs'.

The morc rhapsodic slow movement begins with an

extraordinary passage for double basses md cellos, play-

ing pizzicoto, which Sir Thomas Beecham once described

as 'memdedng though the lower reaches of the orchesfa

Iike m amiable tapewom'. As with the Iater tone poem
'l ighr Rde and Sunrise. Sibel ius delays the appedmce of

the main theme ('Death'): this is finally heard from the

bassoons in octaves. As the tempo increases to Poco

Allegro, the violins present a jagged motif which will later

assume great significance. The music builds up to a thun-

dering, brassy climax, after which the jagged violin motif

is suddenly and magically transformed into the ethereal

second theme, f i rst  heard in F sharp major -  the idea

which Sibelius had originally labelled 
'Christus'. The two

principal themes do battle for the rest of the movement,

with the 'Death' theme apptrently emerging triumphmt

The Romantic cobwebs of the slow movement are

blown away by the fresh storm winds of the scherzo,

Vivacissimo, which the Finnish musicologist Veijo Muno-

miik i  has cal led 'one of Sibel ius's most Beethovenian

mo\emenl: ' .  The vigorou\ f low of this highly \ i r luosic

movement is intempted by five isolated timpani strokes

which usher in the pasforal trio, leilo e saa|e. This opens

with an oboe solo that is highly chilacteristic of the com-

poser: the repeated opening note, the descanding fifih md

the triplet towtrds the end of the phrase identify this theme

as belonging to the second of the two basic types indicated

above. The scherzo and trio are both repeated; a bridge

passage then grows out of the trio and leads without a

break into the last movement.

The main theme of the sonata-fom finale has all of

the qualities required for populrity: it is simple md readi-

ly memorable, heroic in bearing and glowingly orches

rrated u i th ardent . t r ing..  radianl t rumpets. lonorous hom\

and, insistently in the background, a threatening rhythmic

moti f  f rom the lrombone\.  The second theme i \  more \ub-

dued: over ostinato scale passages from the strings we hea

a lamenting theme which suggests Finnish folk-music.

According to the composer's wife Aino, this theme was

originally composed in memory of Sibelius's sister-in-law,

Elli Jiimefelt. who had committed suicide The development

section is strictly contrapuntal, and the recapitulation builds

inexorably towuds the feryent nnal climax md triumphant

coda - the lheme of uhich uas apparenl ly conceived in

June 1899 as a musical impression of the exotic home ofthe

painter Axel Cal len-Kal lela (1865-1931) in Ruovesi.

Symphony No.3 in C maior,0P.52
The concise, regulr, rhythmically disciplined theme from

the cellos and double basses which opens Sibelius's Lif.l

Symplrony sets the tone for a work which abandons roman-

t r c  l u r u r i a n c e  i n  f a v o u r  o I  a  t a u t e r .  m o r e  e c o n o m i c a l .
'classical' style not of the neo-classical, pastiche variety,

however. but closer to the concept of 'junge Klassizitat'

t  young cla.sic ism: a move away from lhe progrmmalic

tendencies of the lgth century in favour of the melody md

absolute music of Bach md Mozut) expounded by Sibe-

Iius's friend Femccio Busoni The orchestra for the ?"ftird

Symphony contains neither tuba nor harp, and the brass

instruments are used sparingly

Sibelius himself remarked that: 'To my mind a Mozart

allegro is the most perfecr model for a symphonic move-

ment. Think of its wonderful unity and homogeneity! It is

like an unintenupted flowing, where nothing stands out



and nothing encroaches upon the rest.' The sonata-form
lirst movement of the Third Symphony illustrates this view
to perfection. The opening theme, with its insistent semi-
quaver motion, bui lds to a cl imax from the horns. The
second theme, like the first, is initially given to the cellos:
derived to some extent from the hom climax. it is broader
and, morc cantqbile, although ir retains a steady rhythmic
pulse in the background. Only at the very end of the expo,
sition is there any change to the underlying tempo (a mys-
tero\s Tranquillo passage, ppp). The development section
features motoric semiquavers from the strings. As the re-
capitulation approaches, the woodwind take up phrases
from the second theme most notably m extended bas-
soon solo which cletrly anticipates the bassoon lament in
the development of the nrst movement of the Fifth Sym-
pror). The recapitularion is forthright and energetic; in the
hymnlike coda we hear a free development of material
first encountered towards the end of the exposition. iust
txlore the Tranquillo pastage.

Sibel ius's benefacror Axel Carpelan described the
slow second movement as 'wonderful ,  l ike a chi ld,s
prayer', but behind the faeade of this apparentty simple
movement we lind great subtlety and wmth. Fomally it
is a rondo (though some critics prefer to see it as a theme
with viliations), md it cleverly exploits the rhythmic inrer-
action between the parallel time signatures of 6/4 and 3/2.
The gentle, pensive main theme is presented first by the
flutes in thirds, then taken up by the clilinets and finally
by the llrst violins. The first episode, from divided cellos
(answered by the woodwind),  is intense and poignant.
When the main theme retums it is accompmied by string
pizzicati which prepare the way for the slightly faster
second episode, the nervosity of which is only relieved by
the final retum of the main theme, now morc confident md
with a heavier tread. A brief recollection of the nrst eDi-
sode f i rmly snuffs the mo\ emenl oul .

The f inale combines rhe tradi t ional elements of
scherzo md finale into one movement - a process of fu-
sion to $hich Sibel ius sould rctul i l  i l r  th( I i r r t  moue-"nr
of hrs Fifth Symphony, and which he would take to its

logical conclusion in the single-movement Serertr. Sibe-
lius himself described this movement as 'the crysralliza-
tion of thought fiom chaos'. At first a number of motifs
are introduced; there is a brief recollection of the main
theme of the slow movement; then the thematic fragments
are thrown about md woven together, rising to a vigorcus
climax. But this attempt to 'crystallize thought' fails, and
the music fal ls back into unease and turbulence. Even-
tually the mists clear and a broad mach theme emerges,
tentat ively at f i rst  and then conl ident ly,  a tempo. con
energia, ftom the callos. This rheme, developed from a
t iny descending moti f  f i rst  heard unobtrusively much
ealier in the movement, dominates the remainder of the
symphony, increasing in intensity al l  the whi le and
eventually attaining a tremendous yet seemingly inevitable
C major culmination.

The Third Symphony occupied Sibelius for some rime:
on 2lst September 1904, just three days before moving
into Ainola, his newly-built villa at J?irvenpiii (about 25
mrles north of Helsinki) he mentioned in a letter to Axel
Carpelan that he had just started work on a symphony, but
he evidently made little progress with the work at this
stage. As the yeils passed, a number of important works
came before the symphony: the revision of theViolin Con
cerrd, the incidental music for Meterlinck's PeilAds et MAh-
sande and, Procop€'s Belshazzar's Feast, the piano suite
Ky11l,ttl, the six Op.50 songs to Gemm texts, the parriotic
cantata The Captire Queeil (more accurately: The Liberat
ed Queeil) Md the symphonic fantasia Pohjola's Daughter.
Sibelius signed a new conrract with the Berlin publishing
fim of Schlesinger'sche Buch- und Musikhmdlung (Roben
Lienau), which increased the pressure upon him to pro-
duce major works on a regulu basis - four per year

On lst March 1906 Sibelius wrore to Carpelan that
the symphony was almost ready, md he promised to con-
duct il for the Royal Philhmonic Society in London in
the spring of 1907. The projected premidre had to be post-
poned, however, and work dragged on until September; he
eventually put the finishing touches to the linale just in
time to conduct the symphony at a concert in Helsinki on



25th September, where i t  shared the programme with

Pohjola's Daughter and Belshazzar's Feast.

The work that made the greatest impact at that concen

was the one whose style most closely resembles that of

Sibelius's wo*s of the previous ten yeils: the dmatic md

exciting symphonic fmlasia Pohjola's Daugrlel. The more

rcstrained Third Srmpfton-r seems to have made fa less of

an impression. Cecil Gray, writing about Sibelius's sym-

phonies in 1931, called the lrlrd 'the rcsult of a slimming

treatment, a reduction of the adipose tissues and somewhat

opulent curyes of the symphonic muse as she appeus in the

first two examples'. Although fully representative of Sibe-

lius's own shift away ftom Romanticism towards greater

clarity and economy in form and sonority (also evident

from such works as the Voces intime string quartet, the ten

Op.58 piilo pieces or the symphonic p@m Night Ride antl

Srrrire), the Thirtl Slmphony is far removed from the

opulence md amplitude of such contemporaneous works as

Scriabin's Poez of Ecstasy (1905'08.) or Mahler's Eightfr

Symphony (1906-07). This may help to explain its relative

neglect over the years - dismissed as trivial' or 'transi-

tional' by some and misundentood or ignored by others.

The Third was the only Sibelius symphony which Herbeft

von Karajan never recorded, for example, and Eugene

Om6ndy admitted that he did not understand the work. For

mmy yeas the only commercial rccording of the sympho-

ny was Kajanus's pioneering and visionary version, made

with the London Symphony Orchestra in June 1932.

Sibelius dedicated hrs Third Slmphon! to the English

composel conductor md educationalist Sir Grmville Ban-

tock (1868-1946),  one of the earl iest champions of his

music in Englmd.

Symphony No.4 in A minor, 0p. 63
'A symphony is not just a composit ion in the ordinary

sense of the word: it is more of an inner confession at a

given stage oi  one's l i fe. '  Thus wrote Sibel ius in his

diary on 5th November 1910. More than a yeil edlier, in

late September 1909, he had travelled to Koli in North

Ktrelia with his brother-inlaw. the Dainter Eero Jzimefelt,

to whom he was to dedicate the Fourth Symphony. The

rugged lmdscape of this rcmote mountain by Lake Pieli-

nen offered him a unique opponunity to reflect upon his

Iife and work: his throat operations in 1908 which led to

(at least temporary) abstention from cigars md alcohol, his

ever-mounting debts, the central position he had assumed

in the musical life of his country, the esteem he enjoyed

from younger composers such as Kuula, Madetoja and

Melmin as well as from his friends, notably cultural fig-

ures such as the painter Pekka Halonen and the author Ju-

hmi Aho. both of whom lived close to the villa in Jiirven-

piie which had been Sibelius's home since 1904. He subse

quently wrote in his diay: 'Koli. One of my life's greatest

experiences. Many plans. "La montagne"! '  Sibel ius's

diay reveals that, by Christmas of 1909, he had begun to

experiment with motifs for hrs Fourth Symphony, and a

letter from his patron Axel Carpelan cleilly suggests a

connect ion between the symphony and the Kol i  t r ip:
' . . . w h a t  y o u  p l a y e d  m e  f r o m  " T h e  M o u n t a i n "  a n d

"Thoughts of a wayftrer" were the most impressive things

I have yet heard from your pen. I long to hear the sym-

phony in its glowing orchestral garb.'

Sibelius worked on his Fourth SlmphonJ from Decem-

ber I 909 until April 191 l, although he also devoted energy

to other matten. In March l9l0 he travelled into Helsinki

regulaly in an attempt to resolve his desperate financial

problems ('Money matters are for me like going to the

privy, a necessary evi l ' ,  he had remarked the previous

year);  these were f ,nal ly eased to some extent by Axel

Carpelan md his cousin Tor who, in conjunction with

influential cultural flgures, managed to obtain donations

and f inancial  guaranlees from the business communi ly.

Social obligations also took their toll: in May, for example,

he travelled to Viipuri (Viborg) to meet Rosa Newmach

(1857-1940), the English wdter on music with whom he

conesponded for mmy yeds; together they went to Imatra

and Helsinki, md she also visited his home at Jaryenpa?i.

Sibelius's distactions were not exclusively of a prac-

tical or social nature, however; musical projects both new

and old also claimed his attention. In l9l0 he completed a



shofi tone poem entitled The Dryad (Februry), Iinished

revising the funeral  march In memoriam (March) and

wrote the eight Op.61 songs (July). At the beginning of

August 1910, he spent a week on the island of Jiirvit off

the southem coast of Finland. after which he worked solid-

ly on the symphony until late September, when he was

distracted by a revision of the cntataThe Origin of Fire

and a visit to Christiania (as Oslo was then known) and

Berlin. He took up the symphony again when he rctumed

to Jiirvenpii?i, md made some progress, though this memt

staying away from Helsinki concerts by both Glazunov
and Faur6. In early November he met the soprano Aino
Ackt6 (1876-1944) to discuss a projected tour to Gemmy,
Austria and Czechoslovakia, planned for the following

February, and as a result of this meeting he stmed work
on an orchestml song, a setting of Edgu Allm Poe's llie

R41,er; in November he worked on borh the symphony and
the song, although he also found time to visit his wife
Aino, who was in hospital  suffer ing from rheumatoid

arthritis. But in eilly December he realized that he could
never complete The Rayen in time, and pulled out of the
tour; some of the musical material intended for the song
found its way instead into the finale of the symphony.

In early l9l l  Sibel ius spent some t ime in Helsinki ,
but he seems to have made little substmtial progress with
the symphony before leaving for a successful conducting
visit to Sweden (Gothenburg) and Latvia (Riga md Mirau)
in Februay - and even when he retumed, his first task was
to provide two short numben, the Canzonetta and Valse
romantique, for a new production of his brother-inlaw
Arvid Jarnefelt's pl^y Kuolema at the Finnish Narional
Theatre. In March, however, he could work on the sym-
phony again, md on 2nd April he wrote in his diily: 'The

symphony is "ready". Iacta alea eJr... It calls for much
courage to look at life straighr in the eyes.' Sibelius him-
self conducted the first perfommce of the symphony in
the Grcat Hall of Helsinki University the following day,
3rd April 1911, although he made a few revisions in late
April before sending away a fair copy of the score ro the
publisher Breitkopf & H?iftel on 20th May.

The musical  mater ial  of  the Fourth Slmphony is

exfemely concise md highly concentrated, md although

Sibelius scored the symphony for full orchestra, he used it

in a very economical fashion that is often compared to

chamber music. The music is dominated by the interval of

a tritone, didbolus iil musica, first heud in the brooding

opening notes, C-D-F#-E, which Sibelius himself said

should sound 'as hanh as fate'. The main theme of the

slow lirst movement is first head from a solo cello. which

establishes the key of A minor (in one sketch this theme is
label led 'Marche €l€giaque') ;  the second group, which

centres on F sharp, begins with forceful brass chords. The
development section begins with some of Sibelius's most

tonally ambiguous music, followed by rising woodwind

Iigures over a scurrying stdng backdrop, md the recapit-
ulation is foreshortened, starting with high violins and the
brass chords of the second group.

The scherzo, Allegro molto rrrace, is placed second.
Its playful, dmcelike ob@ melody in 3/4 is mswered by
superimposed rising founhs fron the violins, anticipating
the opening hom signals of the Frltft Syzplozy. The music

hustles through several episodes of varying character, but
the apparent civility of the entire scherzo section is ex-
posed as a brutal fraud when the tempo is halved: 'in the
s\cceediag Doppio pii lento section it is as if he has be-
come the prisoner of his darkest thoughts and fears in a
world where the tdtone reigns' (Erik Tawaststjema). Some
critics view the fom of this movement as a schezo. then a
ttio (Doppio pii lento), and finally the biefest of hints (a

mere six bms) at a reprise of the schezo. Others see the
Doppio pii lento section as so remote ftom the opening
material that it is better regaded as a sinister epilogue.

The third movement, Il tempo largo, is a good exam-
ple of Sibelius using fomal processes which are deter-
mined by the inner essence of the themes to such an extent
that attempts at smctural analysis ue vinually redundmt.
Overall, the music works its way towuds a broad state-
ment of m ascending choraleJike theme, first heild as a
two-bar phrase on the homs. The melodic contours and
rhythms of this movement are closely related to the slow



movement of Sibel ius's Voces int ime str ing quartet,

Op.56, completed in Apri t  1909, and indeed the main

t h e m e s  o f  t h e  t w o  s l o w  m o v e m e n t s  w e r e  o r i g i n a l l y

sketched on the same piece of paper, scored for quartet.

(Apart from this, however, therc is no evidence to support

Harold Johnson's suggestion that the entire Fourth Synr

phony was or iginal ly planned as a str ing quartet) .  The

choralelike theme is thus eillier thm most of the other

material in the symphony, having been conceived before

Sibelius's trip to Koli. This movement, along with excerpts

ftom The Tempest, the funeral march In memotiam and

The Swan ofTuonela, was played at Sibelius's funeral.

Fomally the finale, Alle8rc, is a sonata rondo. It stans

with a rising motif, bright and carefree, derived irom a

similar idea near the end of the slow movement. The rising

woodwind frgures of the second group (in E flat, against A

maior in the strings - an uneasy juxtaposition of keys a tri-

tone apm in place of the more conventional tonic/domin-

ant relationship) are closely related to a motif from the

f irst  movement 's development.  These gain a pendant,  a

descending seventh; both ideas recur in the coda. Although

Sibelius continues to use the orchestra sparingly, with solo

contributions for cello, violin and clarinet, the movement

does contain a part for glockenspiel which has given rise

to some controversy. Whi lst  Sibel ius's autograph score

asks for 'Stahlstabe' (suggesting glockenspiel), the pub-

lished edition states 'Clocken' (tubuld bells). There is the

strongest evidence that Sibel ius wanted a glockenspiel ,

and that he found the sound of the tubulu bells 'too orien-

tal ' .  A horn chorale theme, i ts rocking ost inato str ing

accompaniment (which almost sounds like rapid, regular

breathing) and the following syncopated chromatic pas-

sage al l  or iginate in sketches for f ie Ravel,  and these

motifs play an important part in the final climax - and also

in the bleak coda, where motifs irom the second group

reflect upon the conflict that is now past. The symphony

ends not in tragedy but in resignat ion, with repeated

mezzoforte A friaar chords.

Sibelius called the Fourth Symphonj-'aprotest against

present-day music. It has nothing, absolutely nothing of

the circus about it.' lt is the most importmt work from a

period of Sibelius's career in which he produced a series

of semching, predominmtly austerc works - including the

tone poems The Dr;-ad and The Bqrd, the orchestal song

Luonnolar, the three piano Sonatinas, the Voces intimry

string quartet and the incidental music to Lybeck's play

The Lizdrd. The audience's reaction at the premidre was

one of bewi lderment,  and the cr i t ics were no less per-

plexed. The choral conductor Heikki Klemetti, a promi-

nent ligure in Finnish cultural life, wrote in S.irelezir that:
'Everything seems strange. Curious, transparent ligures

float here and therc, speaking to us in a language whose

meaning we cannot grasp'. Evert Katila, writing a little

later in Uasl Suometar, called the piece 'a sharp protest

against the general  t rend in modern music. . .  the most

modern of the modern.' At lirst the symphony did not

always receive a positive response - it was even hissed

when Stenhammr conducted it in Gothenburg in 1913 -

but its profundity md universal relevance ile now beyond

question, its special posilion within Sibelius's output unas-

sailable. The composer's son-inlaw, the conductor Jussi

Jalas, rcmarked that 'For us Finnish musicims, Sibelius's

Fourth Symphonf is like the Bible. We approach it wilh

great respect and devotion. In this work Sibelius had seen

the unfathomable tragedy of life's inconsistency, md given

it expression boldly, by new means and in a new musical

language.'

Symphony No.5 in E flat major, Op.82
T11e Fifth Symphony was by no means the only major work

which Sibelius submitted to a thorough revision others

include E, saga (1892,rev.1902) and the Violin Concerto

(1903, i04, rev. 1905).  I t  is,  however,  the only one of his

symphonies in which we cm make a compilison between

more than one ve$ion.'lhe Fifth Sfmphor) was nrst hedd

in 1915, when it comprised four movements. He was un-

happy with the work, however, md a rcvised, three-move-

ment version was perlormed in 1916. St i l l  the composer

was dissatislied, however, md the version nomally hetrd

todav dates from 1919. Behind these stark facts lies the



fascinating story of a monumental anistic battle which

Sibelius himself refened to as a 'struggle wilh God'.
From suruiving sketches, it is plain that Sibelius work-

ed on his Frtft md Sixth Symphonies concurently. Having
recently retumed from a tdumphant visit to the United

States, for which occasion he composed the tone poem

The Oceanides, he started work on themes for the sym-
phonies in the late summer of 1914. Tsilist oppression in
Finland was by then severe; moreover, the outbreak of the
First World Wa brought isolation from Europe md made
it more difficult for Sibelius to maintain contact with his
pdncipal Oeman publisher, Breitkopf & Hiinel. In conse-
quence, he found i t  necessary to compose numerous
smaller pieces during the war years, which could readily
be sold to local publishers.

This was also a period during which Sibel ius was
seriously reconsidering his own posit ion and aims as a
composer Since the appermce of the latest radical works
by such compose$ as Stravinsky and Schoenberg (Sibe-

lius head many new works, including some by Schoen-
berg, in Berlin in January l9l4), he could no longer regrd
himself as being in the vmguard of modemism; instead he
struggled to f ind a new direct ion for his symphonic
thought in which the fom was increasingly detemined by
the content, whilst retaining sufficient points of contact
with tmdition to make the music readily accessible to per-
fomers and audiences alike. This reappraisal took place to
a ltrge extent at a subliminal, intuitive level, but may help
to explain why the Fifth Slmphory rook so long to reach
its final fom. Sibelius tumed down orher prcjects, includ-
ing a bal let  and an opera: ' I  can' t  just become a ylel-

schreiber. That would damage both my reputation md my
work... But why should I throw away on some'?as" ideas
that would work brilliantly in a symphonic setting?'. His
rcsolve was strengthened by his old friend md confidanr,
Axel Carpelan:'My fim advice would be to lisren to you
inner promptings md not to commissions from left, ilght
md centre. Follow your own stil and stick to the sym-
phonic path'  (30th July 19l4).

On 22nd September l9l4 he wrote to Camelm: 'I m

still deep in the mire, but I have already caught a glimpse

of the mountain I must surely climb... God opens his door
lbr a moment, md his orchestra is playing the Fifth Sym-
phon!'. At this stage, however, the symphony was in a
very embryonic form. Indeed, the overall anangement.
make-up md grouping of the themes of the Fifth ffid Sixth
Symphonies took a considerable time to become estab-
lished in the composer's mind, although their respective
tonal centrcs of E flat major and D minor became clea to
him at a rclatively euly srage. Among the ideas found in a
sketchbook from the autumn of 1914. the following were
to prove especially important:

: --
.:

-
(both originally intended for the scherzo), md

:rc
which contains the gem cell of the swinging hom theme
in the linale.

As he worked on his themes, he transfe[ed ideas to
and fro between the Fifth Symphon! md the Sr:u, (which

he rciened to at one stage as Fantasia I)'. even the swing-
ing theme ftom the Filr,'s finale was at one stage tested in
the finale of the SB/r. On loth AFil 1915 he wrote in his
diary: 'Spent the evening with the [fifth] symphony. The
disposition of the themes: with all its mystery and fascina-
tion this is the imponmt thing. It is as if God the Father
had thrown down mosaic pieces from heaven's floor md
asked me to put them back as they were. Perhaps that is a
good delinition of composition. Perhaps not. How should I
know?'

For the Fifth Symphony, as in mmy other works, Si-
belius whose pantheistic belieis left numerous taces in
his music - also found inspiration in naturc, in particula
in the migmtory birds with which he felt a special em-



pathy. On 13th November l9l4 he wrote in his di i ly:  ' l

have had a wonderful idea.The Adagio of the symphony -

etrth. woms md hearlache -fortissimos ud muted stnngs'

very muted. And the sounds are godlike. Have rejoiced

and revelled in the rushing strings when rhe soul sings.-

The planned Adagio movement did not materialize' but

these words ae a very apt description of the E flat minor

episode in the linale of the Fifth S)mp,ior). the irrst

sketches of which are found mongst ideas for the Adagio

in Sibelius's jottings. His experiences the following spring

proved equally productive. On 18th April 1915 he wrote:
'Walked in the cold spdng sun. Memories of old affronts

and humiliations came back. Had powerful visions of the

Fifth SJmphony, the new one'; md, three days later,'Just

before ten-to-eleven I saw sixteen swms. One of the great-

e \ r  e \ p e r i e n c e s  i n  m y  l i f e .  O h  G o d .  w h a t  b e a u t l :  t h e l

circled over me for a long time Disappeiled into the hazy

sun like a glinering, silver ribbon. Their cries were of the

same woodwind timbre as those of cranes' but without any

tremolo.. .  Nature's mystery and l i fe 's melmcholy!  The

Fifth Symphony's finale theme.'

This clear associat ion in the composer 's mind of the

swinging hom theme in the linale with swms in flight is

conoborated by a later letter from Axel Carpelan (15th

December 1916) in which he refers to 'the incomptrable

swan hymn'.

On 23rd May l9l5 Sibelius, whose youngest daughter

was only four, became a grandfather when his daughter

Eva in her tum produced a daughter' This md other mat-

ters including a visit from his English corresponclent

Rosa Newmtrch - disfacted Sibelius during the summer

months i ld.  with lhe prospect of present ing a new \ym-

phony at his fiftieth birthday concert looming' he found

himself  in a race against t ime to complete i t  On l3th

October he wrote: 'Everything now in broad out l ine'

wonied that I won't have time to work on the all the de-

tails and make a fair copy But I must.' And, within the

next few days, he did indeed send away the vilious move-

ments of the symphony to the copyist.

By 1914 Helsinki 's two competing orchestras, the

Philhamonic (or National) Orchestra founded by Robert

Ka. janus and Georg Schn€evoigt 's Helsinki  Symphony

Orchestra, had put their differences aside and united to

fom the Helsinki Philhmonic Orchestra, which was con-

ducted by the two maestos altemately Mmy of the play-

ers were Geman, however, md the onset of war obliged

these musicians to retum to Germany. Of the two orch-

estras - each of which had numbercd some sixty perfom-

ers - there remained, by the time of the premiare of the

Fifth Symphony,asingle ensemble ofjust over fifty.

The symphony's l i rst  performance formed part  of

Sibelius's fiftieth birthday celebrations, which had begun

with a chmber music concert at the Music Institute on 6th

December (at which the Violin Sonatina, Op. 80' received

its first perfomance). On 8th December, his actual bilth-

day, the symphony shiled the programme with The Ocea

,i.1es and the two Sercnades fot violit nd orchestra; Sibg-

l i u s  h r m . e l f  u a 5  t h e  c o n d u c r o r .  a n d  l h e  v e n u e  w a s  t h e

Great Hall of Helsinki University. After the concert Robert

Kajmus made a speech in which he said that: 'As fil as

our Finnish music is concemed, it scilcely existed when

Jean Sibelius struck his fi6t powerful chords. . Barely had

we begun to till the bmen soil, when a ffemendous sound

arose from the wildemess Away with spades and picks

Finnish music's mighty springs came bursting forth A

great tonent burst fonh to engulf all before it Jem Sibe-

lius alone showed the way.'The symphony was well re-

ceived, and repeat concerts (at different venues) were held

on l2th md 18th December'

By the end of that month, however '  Sibel ius had

grown dissatislied with his new four-movement sympho-

ny. During January 1916 he worked on the piece agarn'

and on 26th January he wrote in his diary that: 'I must

confess that I  am working again on Sym.5 Struggl ing

with God. I want to give my new symphony a different'

more human fom More earthy, more vibrant' The last

time the original version was played during the compos-

L 3



er 's l i fet ime was at a concerr on 30th March 1916. but
work on i ts l i rst  revision was interrupted by numerous
small pieces and rhe incidenral music to Hofmannsthal's
Everyman, \|hich was premidred on 6th November All the
same, he succeeded in completing the revision of the sym-
phony in time to conduct ir on his tifry-fint birthday, 8th
December 1916, in Turkui the following week he also pre-
sented ir in Helsinki.

Only a double bass part survives ftom the 1916 ver-
srot of the Fifth Slmpftotr) (although a set of pans for the
l9l9 revision was adapted from the 1916 set,  with pages
removed or pasted over the old ones). It is cletr that the
original first and second movements were by then joined
together and much closer to their final fom - complete
with the opening hom call and the final pld prasro climax
- although the slow movement and finale (where the E flat
minor episode was replaced by a Viwce passage in E flat
major) still showed considerable differences. The finale
was in fact even longer than in the l9l5 version: 702 bars
compeed with 679. The l9l6 version ofthe symphony re-
ceived mixed reviews.

In early 1917 Sibelius had plmned to haye the Fifth
Syaphony presented in Stockholm, under the baton of his
brother-in-law, the conductor md composer Amas Jiime-
felt. This was not to be - he wrcte to J?imefelt: ,I am very
unhappy abour this. When I was composing my Sym. 5 for
my 50th birthday, I was very pressed for time. As a result I
spent last yeil re-working ir, but m still not happy, And
cdrtrol ,  absolutely cannot send i l  to you. '  The ensuing
months were hudly propitious for concentrated work on
the symphony: the Russian Revolution led to an intensilica-
tion of social tumoil in Finland, md the long-awaited de_
clilation of independence on 6rh December l9l7 was fol-
Iowed by civil war For a while Sibelius (who suppofted the
Whites against the Russim-backed Reds) believed himself
to be in mortal danger; Ainola, the composer,s villa in Jiir_
venpae, was among the properties setrched by Red Guuds
(on l2th and l3th February 1918). Sibelius was eventuallv
persuaded by Roben Kajmur lo move to rhe compaarive
\afely of Helsinki .  where he srayed for several  month\.

The civil war was over in May 1918, ild Sibelius rc-
tumed to his symphonic work in June though not with-
out reservations: 'Will it be of inrerest to mybody? It,s oul
of sympathy with today's taste which is under the influ-
ence of Wagnerian pathos and seems to me to be theatric-
al, anything but symphonic'(didy entry, 8th June 1918).
Clemly his rc-assessmenr of his position as a symphonist
was not yet fully resolved. Soon a further problem ilose:
the illness of Axel Carpelan. Sibelius and Carpelan met for
the last t ime in Turku in February 1919, when Sibel ius
handed over a new score, the cantata Jordens sdng (Song
of the Eqrth), Op.93.

In a lerter ro Carpelan dared 20th May 1918 Sibelius
proposed writing a completely new first movement for the
Fifth Symphony. The same letter confims that, in addirion
to continuing with the F/rl? and S*rfr, he had also started
work on his Seyentl Symphony -'ltlooks as if I shall pre-
sent all three of these symphonies at the same time,; to
judge from his diary entries, it seems that the lirst plans for
the Seretlr were laid as eilly as December 1917 (drawing
to some extent on material sketched several years ealier).

By February 1919, Sibelius had abandoned the idea of
a new lirst movement for the Fifth Symphor): .These 

days
have been very successful. Saw things very clearly. The
first movement of the Fifth Symphony is one of rhe best
things I've ever written. Cm't understmd my blindness,
(letter to Carpelan).

Soon after rhis, Carpelan's health declined sharply.
From his sickbed he wrote to Sibelius on 27th February that'as 

a whole both in fom and musical substmce... the Fr'fll
Stnphon; is alrogerher outshding.. .  Nou I  krou rhai i r
will be a masterly symphony. [...] This has weighed on me
for more thm two yeas. All my wretched days, I have put
al l  my hed and soul behind 1ou cau\e. even i f  i r  is only of
l imited help'  and then, on 22nd March: 'Terr ible pains
which cannot be al leviated by any medicine.. .  Dear md
wonderful Jmne, a long faewell ad thanks. God,s blessins
now md always. A fraremal greel ing lo Aino. Thanls foi
everything, everything.' Two days larer he was dead.

Far from being 'only of limited help', Camelm's ad_



vice md suppofr (on a finmcial as well as m inspirational

level) had been of the utmost imponance to Sibelius since

the period of Fiu lardia and the Secoftd S)mphon)-. and the

composer was profoundly conscious of his loss Axel +.

How empty life seems. No sun, no music, no affection -.

How alone I am with all my music... Now Axel is laid to

rest in the cold earth. It feels so immeasurably and pro

foundly sad. For whom shal l  I  compose now?' (diary

entr ies.24th and 29th Mrch 1919).

ln Apil the symphony in ils final fom was virtually

ready but Sibelius's wonies wete to surface one more

time. 'Have cut out the second md third movements. The

first movement is a symphonic fmtasia and does not rc-

quire mything else. That's where it all began! ! I Shall I call

it "Symphonie in einem Satze" ["symphony in one move-

ment"l or "symphonische Fmtasie: Fmtasia sinfonica I"?'

(diily, 28th April). This moment of doubt, however, was

shortlived: 'The symphony will be as originally designed

in three movements. All ae with the copyist... A confes-

sion: worked over the whole of the finale once again. Now

it is good. But this struggle with God!' (2nd May).

Sibelius anended the Copenhagen Music Festival in

June, md in October lordens sdng teceived its premidre in

Turku. It was not until 24th November 1919 that the defin-

itive version of the Fifth Symphony *asheard, in Helsinki'

under the composer't Ou*,ol. 
* * *

Sibelius once said that '...when a work of art which is in-

tuitively created is scientifically analysed it reveals amaz-

ing requirements. Yet the artist works entirely instinctively.'

And so, as with all of his symphonies, traditional structural

analysis of the Fifth is of limited value. Over the years,

various scholars have Rtted the symphony into so many

different fomal schemes that no single solution cm be re-

garded as defnitive. In the following comparison of the

two existing versions of the Fifth S,rmphor], all references

to fomal elements. whether of sonata fom or otherwise,

are used with due caution, and merely to facilitate identi-

Iication of the vuious themes and sections of the sympho-

ny. Sibelius continued: 'lt is often thought that the essence

of a symphony lies in its fom, but this is cenainly not the

case. The content is always the Primary factor, while form

is secondary. the music itself detemining its outer fom'.

Before comparing the 1915 and 1919 scores in greater

detai l ,  certain more general  observat ions can be made

Firstly. the tempo makings for the larious sections often

dif fer berueen lhe ver. ion. of  rhe \ymphony. \ug8e\ l ing

either that the composer changed the markings in order to

clarify his intentions, or that he actually changed his mind

as to the ideal tempo for the passages in question (or a

combination of both). Moreover, the original concen prc-

gramme for the l9l5 version contained difierent tempo

markings for the movements from the preserved set of

parts ftom which the score has been assembled (the origin-

al full manuscript score no longer exists). Secondly, the

1919 score displays a fu greater incidence of expressive

markings - ritardandi. accelerawii and so on - than the

original version, and therefore sounds much less rigid md

metrical.

The Frlrl is scored for the nomal Sibelius symphony

orchestra: double woodwind, four horns, three trumpets,

three trombones, timpani and stings. In addition, the 1915

version requires a bass clarinet - an instrument which only

features in one other Sibelius symphony, the Sittft. The

1919 ve.sion. however.  features t icher,  more sonorous

orchestration throughout: for instance, several motifs allo-

cated to the strings or woodwind in the 1915 ve$ion are

given to brass instruments in the 1919 score (e.g f i rst

movement of the t9l9 score. f i rst  sect ion, let ter E and

scherzo section, letter D).

First  movement

The f i rst  movement of the 1919 version begins with a

serene hom call, beginning with two rising inteilals of a

fourth, fol lowed by r is ing woodwind f igures. The horn

idea, one of the symphony's principal motifs, does not,

however, appeil at the conesponding point in the original

version, in which the woodwind figures are preceded by

iust one mezzoforte chord from the cltrinets md bassoons

(incidentally, the same chord that begins the first of the



Lemminkdinen Legends: A flat, E flat, F, C). In both ver-
sion..  the srr ings remain si lent in rhe opening page\ an
unusual touch for Sibel ius. The woodwind develop and
gradually extend their rising morif, but whereas in the
1915 scorc this thematic sftand is played just by the flutes
and oboes, in the 1919 score there is rhe additional. wam-
er tone quality of the clarinets. In the original score, the
homs' rising fourths put in a belated appeilmce to con-
clude the symphony's opening paagraph.

Now the strings enter, providing support for what
might be temed the 'second group' [E 1'28; E l '26].  In
the l9l5 score this idea altemated between the flrst violins
and woodwind, and ended with a sweeping upwrd ges-
turc. In the final version the upwtrd gesture is excised, md
Lhe rheme is given lo woodwind alone.

The 'exposit ion'  in both versions now comes to an
end by dsing to m agitated climax (in c major) [E 2'15;

E 2'l I l, the strings md wind just out of synchronization,
after which the tension is released by a rocking, wave-like
moti i

After this comes a passage described by some writers
as the second part of a 'double exposition', md likened by
others to o exposition repeat. (This analysis is harder to
sustain when we remember that the hom call which opens
the 1919 score originally appeued at the end, rather than
the beginning, of the first group.) In the original score the
motif of rising fourths is given to a solo flute, altemaring
with a solo obe; the 1919 version exchanges the flute for
a rumpet, md rhe oboe for a flute tE 2'53; E 2'501. The
sting background in the original version is lighter and less
resolute thm in the final version. At the end of the second
group, the original version contains thrce somewhat tenta-
tive woodwind bas, which re replaced in the final ver-
sion by a full-blooded resiatement of the climax and rock-
ingmoti f  IE 5'32; E 4'53].

The ensuing ( 'development ')  secr ion [ [  5 '44; @
5'421, a lugubrious bassoon lament above murmuring
slr inSs (mi lked p in the l9l5 score but ppp in Lhe f inal
version), is very similu in both versions of the score, but
what comes next is radical ly di f ferent.  Original ly IE]

7'241 the strings and wind seized upon the 'second group',
investing it with a sonowful dignity, the strings singing
richly, the homs sighing wistfully, winding the movemenr
down to its inconclusive final bars, in which the double
basses and cel los play the now famil iar superimposed
fourths - but thts trfre pizzicato, in preparation for the
lighter textures of the scherzo movement, which follows
after afermata. In the final version, however, the same
material is developed in a masterful and very differcnr way

[E 7'24]. Instead of nostalgia there is a feeling of expec-
tation; supported by piercing woodwind, the homs now
have a r is ing thunderclap instead of a fal l ing sigh, the
music continues to expand (only at one point, lener M,
does Sibelius reduce the strings' dynamic level for a mo-
ment, perhaps as a reminiscence of the original version, a
detail which is almost always ignored in performance)
until finally we mive at a change of key, to a radiant B
major [@ 8'35]. The brass proudly intone rhe rising motifs
from the beginning of the symphony, re answered by the
woodwind, and the scherzo (the r61e of which is ofren also
compared to the recapitulation section of a sonata form
movement) is under way.

Scherzo section

Even in the original version of the Frlri Symphonj,the first
movement and scherzo section are built from the same
basic motivic material; thus the ultimate joining rogether oi
the two movements did not require the jettisoning of any
thematic ideas (even though the first 64 brs of the original
scherzo were cut out) .  On the other hand, the gradual
lncrease ln tempo throughout the scherzo of the l inal
version is not matched in the original score, which rcmains
at Allegro commodo until the appedance of a Poco a poco
pii stretto markingat a much later stage [@ 4'05].

In the first version of the scherzo, the opening pages
have a pastoral quality - reinforced on occasion [E 0,48]
by a high, sustained pianlssizo C flat from the second
violins, a sonodty strikingly reminiscent of the pastorale

movement in the incidental music to Pelllas et Milisande
(1905). Cello and double bass pizzicati recall rhe end of



the llrst movement. The music is canied forward by a new

but closely related motif given to the violins in the 1915

score, but appeding on trumpet md hom in the linal ver-

sion IE 2'05; E 10'16].

At the final climax the bnss hammer home the theme

from the climax of the first movement's exposition. fol-

lowed by a succession of rising founhs, but whereas in the

1919 version this is capped by a splendidly coniident coda,

Pii Presto. in the l9l5 version the movement comes to an

abrupt, rhythmically somewhat unsatisfying end.

Slow movement

The slow movement of the symphony is based in G major.

The thematic material contained in the 1915 score is pre-

sented in a different order, and with great€r variety both of

rhythm and of tone colour,  in the 1919 version. In the

1915 version, for instmce, the main theme is heild ftom

pizzicato violins alone, whereas in the 19 19 score staccalo

fl\tes and pizzicato violins alternate. As the movement

progresses, we obserue not only that the strings play much

less pizzicato in the linal version, but also that their me-

lodic lines have become iil more gracious md decorative.

At the l9l5 score's two equivalent places to the single

l9l9 Tranquillo section, the homs' cr?Jc.rdo rises by two

further steps t@ 2'1414'5'7; E 4'121. Thus the hom idea

cm be heard to associate more clealy with a stildent is-

ing motif irom the trumpets which did sunive in the 1919

score IE 3'07; E 6'36].

Just as the first and second sections of the symphony

tre thematically linked, so too therc ae corespondences
(albeit less fr-reaching) between the slow movement and

llnale. The sl{ing pizzicato passage before letter F (1919

version) [@ 4'35] anticipates the scurrying string writing

ar the beginning of the finale; this is even clearcr in the

1915 score, where the p[zzicato passage makes do without

woodwind suppon (except for a solitary low note fiom the

bass clar inet in the f i rst  f ive bars) and is immediately

echoed by a woodwind statement of the sme material [E
6'021. Although the woodwind play different music at the

corresponding place in the final version, the composer

added, by way of compensation, a clear allusion to the

f inale's 'swm hymn' in the double bass l ine IE 5'17].

The slow movement in the l9l5 score fades away

with string pi::icati, its hamony unresolved, very much in

the manner of some of the short interludes in Sibelius's

theatre scores -  in part icular his music to Str indberg's

Swanvhite, composed in 1908. (In passing, we should ob-

serye that the eleventh movement of his incidental music

to Swan\|hite - and in the conesponding movement in the

concert suite, entitled The Hary, contains a clear anticipa-

tion of the Frth Sluphonl's slow movement.) By contrast,

the l9l9 version is endowed with a quite different, more

elaborate and richly scored symphonic ending.

Finale

The finale in the lirst version of the symphony is much

longer than its equivalent in the final score: 679 bas in the

19l5 venion compaed with 482 in the 1919 version. Both

versions begin with a cascade of string witing, the theme

derived from the aforementioned passage in the slow move-

ment,  md this is fol lowed by the'swan hymn'from the

horns [E I '19; E l '12].  In the f inal  version, this hom

theme is combined with a rich, songful theme (woodwind,

cellos), but at this stage in the 1915 score the latter idea is

head only in fragmentuy fom. A greater surprise is in

store, however: after a chmge of key to C major, the ori-

ginal version contains a savage trumpet interjection (deriv-

ed directly from the second group of the first movement)

t@ 2'341. This daring stroke is omit ted from the 1919

version, in which the 'swm hymn', in counterpoint with

the songful woodwind/cello idea, leads us back with digni-

ty to a rcprise of the fust theme of the movement, centred

initially in the woodwind, md then retumed to the strings,

ppp, misterioso.

In the 1919 scorc, the 'swan hymn' briefly reappeus

in the strings (the bouncing of bows on strings, cou Jordi-

,i, creates a remdkable floating sonority), along with the

wqodwind theme in counterpoint IE 4'l l], md the coun-

terpoint theme is then further developed in an impassioned

episode in E flat minor, Un pochettino largamente lA



4'461, the strings stlll con sordini. In the odginal version,

however, although we do finally hear the 'swm hymn' and
the woodwind theme together IE 5'17], the mival of the
E flat minor episode is much delayed by a long, atnos-
pheric but uneventful passage in which the violins bounce
on md on, finally relieved by a woodwind vuiant of the
counterpoint theme in triplets. When it finally mives, the
E llat minor passage is marked simply Largamente [@
7'201 md the strings play senza sordini. Despite recuning

triplets from the woodwind, this passage in the 1915 score
is rhythmically unfocused by compuison with the l919
verslon.

The key changes back to E flat major and the tempo
slows to Largamente noko (1915) or Largamente assai
(1919) tE 9'33; E 5'581. In this last moment of respite
before the symphony's overwhelming f inal  c l imax, the
fumpets play the'swan hymn'whi le,  in rhe l919 ve$ion,
with infinite sadness, the counterpoint idea is herd one
last time, serenely md nostalgically, on muted violins. In
the 1915 score the violins here instead recall the earlier
brutal  t rumpet inter ject ion, though here, as in the 1919
version, the effect is resigned and tranquil. And then, final-
ly, the 'swan 

hymn' takes control and builds up towards
the triumphant final pages. In the 1915 score, where the
ent ire f inal  c l imax is longer,  there are f ive concluding
chords - broad minims from ffumpets and trombones
md the first four of them are heud above sustained wood-
wind and homs ed a stdng temolo which starts m/ and
grows ever louder The 1916 score appdently ended with
just two chords. In the linal version, however, wherc the
final pages bear the additional marking Un pochettino
strctto, there re six chords - now crotchets rather than
minims, widely (but very precisely) spaced, and played by
maximum force by the entire orchestra - without doubt
one of the most powerful and original symphonic endings

The final version of the Fifth Symphony, Sibelius's most
significant product of the war years, was the first major
work he produced after Axel Carpelan's death. It was also

the work that was being played in Helsinki under the baton
of Sir Malcolm Sargenr ar rhe concert on 20th September
1957 at the very moment when the gl-yed-old composer
passed away peacefully at Ainola, his home for more than
fifty yers.

Furth€r reading
There is no sho(age of infomed lilerature conceming Sibelius, but
in lhe case of the Fltl Slmplou) special mention should be made
of two autho$. Erik Tawastsl jema's authori tat ive Sibel ius bio
graphy includes a thorough accounr of the genesis of lhe symphony
and the differences befween its three venions. This is contained in
Volume 4 of the Finnish and Swedish edirions (published by Oravai
Finnish version: ISBN 951-1-10417-9 md in Volume 3 of Roben
Layton's Engl ish translat ion: ISBN 0-571-19085-5).  A sl ighr ly
different perspective. wilh special emphasis on Sibelius's re,assess,
ment of his symphonic path in the wake of rhe Fourth S!-mphonJ,
is offered by James Hepokoski's Sibelius: Sylphon)- No.5 (Cam-
bridge University Press/Cambridge Music Handbooks. ISBN 0 521
40958 6).

Symphony No.6 (in D minor), Op.104
The triumphal tone md bold, positive ending of the final
version of Sibelius's Fifth Symphony, completed in 1919,
should not be interpreted as a sign that he was enjoying a
period of artistic fulfilment. In fact, in his symphonic work,
he was still struggling to reconcile fom and content a
question he then had little opportunity to resolve. High on
his list of material wonies werc finmcial difficulties - a
problem that had beset him throughout his cueel The Fin-
nish economy was suffering severe inflation, he received
very little royalty income from his euly pieces and even
his symphonies and tone poems generated a dispropor-
tionately small income compared with his piano music. As
the second decade of the century drew to a close and a new
decade begm, his works included the cantata Maan virsi
(Hymn of the Earth) nd mmy shorter orchestral works md
pimo miniatures. As in the war yeus, he was forced to rely
on such smaller pieces to eam a living, though it was by no
mems always easy to have them accepted by publishers.

Sibelius had begun to skerch ideas for his Sixth Stm-
phonf as erly as 1914-15, when the Firth was still on rhe



drawing-board. At one point at this early stage he even

considered tuming it into second violin concerto ('Con-

ceno lirico'). In a set of sketches from 1919, ideas from

the outer movements ol the Sixth Symphon] were tried out

in the context of a projected tone poem. probably to be

named Kuutar (The Moon Goddessl, on a theme from the

Finnish national epic, the Kalevala. Here, a theme from

the f i rst  movement was label led'Winter 'and another,

from the finale, 'The spirit of the pine tree'. It was not

until 1922 that the symphony became Sibelius's first Prior-
iiy; on 27th April he wrote in his diary: 'The "new work"

is forcing its way out and I am not happy with "how it's

going". . .  St i l l  have much, so much to say. We l ive in a

time when everyone looks to the past... I'm just as good

as they were. As for Beethoven my orchestration is better

than his and my themes are better But he was bom in a

wine country, I in a land where piim:i [curdled milk] is in

chage.' In May 1922 the composer's much-loved brother

Christian, an eminent psychiatdst and fine amateur cellist,

fell teminally ill, md he died on 2nd July. It was not until

September that Sibelius could begin concenffated work on

the symphony, md it occupied him until early 1923

sibelius conducted the Helsinki [Philhmonic orch-

estral  in the premidre of his Sixth Symphon) on l9th

Februay 1923, including in the same concet four of his

recent lighter works Autrcfois, Valse cheraleresque (one

of Aino Sibelius's least favourite works by her husband),

Suite champAtre and Suite caractlristi4ue, along with an

earlier piece, La ChaJJe from the second set of Sceaej ,itij-

toriques. After repeating the concert three days later, Sibe-

lius md Aino set off for Sweden md Italy - their lirst trip

abroad together since Berlin and Rapallo in 1900-01. ln an

inte(iew with William Seymer for the newspaper S'ers,(a

Dagbladet he remarked about the symphony: 'It is very

tranquil in chdacter md outline... and is built, like the

Fiflr. on linea rather thm hmonic foundations. Further-

more like most other symphonies, it has four movements;

formally, however, these are comPletely free. None of

them follows the ordinary sonata scheme.. I do not think

of a symphony only as music in this or that number of

bars, but rather as an expression of a spiritual creed, a

phase in one's inner life.'

It is not unusual for Sibelius's works to have a modal

flavour. but the influence of the Dorim mode in the SarI

S.r'mphonl is especially pronounced. Indeed, as the open-

ing pages of the first, third and founh movements have no

key signature, it is arguably more suitable to call the Piece
a 'symphony in the Dorian mode' rather than a 'symphony

in D minor' (the title page of the score omits oy mentlon

of a key).

Despite the use of bass cltrinet (its only appearmce in

a Sibelius symphony except in the original 1915 version of

the Frlr&) md harp (which he had not used in a symphony

since the Flrul), the texture of the Sar& Slmpftor] is dom-

inated by the stdngs. The serene polyphonic opening is

wirhout puallel in symphonic music; a descending phrase

right at the beginning and a rising theme first heild on the

oboe soon afterwards provide the basic motivic material

for the entire work. The ranquillity of the opening yields

to more mimated music, though the basic pulse remains

the same. Not unt i l  the coda do tremolos in the lower

stings and distant hom chords signal a dilkening oi the

mood.

The dreamy 's low' movement has an uncommon

rhythmic freedom, almost as though it werc notated with-

out btrlines - not least towdds the end, when the strings

play frautato - a passage often compared with the Fo,"sl

Murmurs section of Wagner's Sie&/iied. ln the manuscript

Sibelius originally maked the movenent Andantino quasi

allegretto, then chmged it to Allegrefto (e poco a poco

pli) before frnally settling on the published indication of

Allegrefto moderato, In total contrast, the briefscherzo is a

crisp, down-to-earth piece with m insistent trochaic pulse

slightly reminiscent of the earlier tone poem Night Ride

and Sunrise.

The f inale opens with a noble melody in regular

phrase-lengths, played ant iphonical ly by the wood-

wind/upper strings and lower strings. The phrases grad-

ual ly lose their  symmetry, however,  and the music be-

comes increasingly urgent, rising to a frenzied culmina-



tion. In the aftemath of this climax we eventually mive at
a sublime chorale-like idea, which frnally eases the sym-
phony into silence.

Here, as for exmple in the Fourth and Seventh Sym-
pftorles, Sibelius does not quote or compose explicit chor-
ale themes. Instead, he alludes indirectly to religious con-
cepts that had no immediate place in his vision of the sym-
phony as absolute music. Despite his great admiration for
Bach, Sibclius generally avoided composing overtly re-
ligious music in the traditional sense - though occasion-
ally, such as in the incidental music for Hofmannsthal's
Everyman, he came close to this style. He was not deeply
religious in the way his mother md sister were; his secre-
tary Smteri Levas explains (refering to events in Decem-
ber 1946):  ' . . .  the sun again peeped through rhe clouds,
for the lirst time in ages. "How muvellous," said Sibelius,
"even this weak sunshine is. What peace and deep devo-
tion Naturc can arouse in manl" Then we spoke about the
astonishing sense of law in the universe, and an almost
rnconceivable harmony that makes every human effort
seem tiny and senseless. "That," he concluded, "is precise-
ly what I  cal l  Cod." '

Sibelius dedicated hrs Sixth Stmphonl, to rhe Swedish
composer and conductor Wilhelm Stenhammar, a good
t i iend and a lol  al  chmpion o[ his mu.ic.

Symphony No.7 in C major, Op,105
The origins of Sibelius's Seventh Slmphony are closely
inteftwined with those ol the Fifrh and Sirlr. The flrst
mention of the Seventh in Sibelius's diaries (,I have the
Sixth and, Seventh Symphonies in my head') dates from
l8th December 1917, before the Fi f th S)-mphory had
reached its linal fom. Several of the work's motifs can.
however, be traced back to sketches from late 1914 or
eilly 1915, among which we also find ideas for the F,fr,
and Sixth Symphonier. In the late l9l0s, when planning
the symphonic poem Kuutar (The Moon Goddess) a
prcject he later abandoned - he worked on what was to
become the trombone theme of the Sewnth Symphony,
though at that stage the theme was in D maior In m often

quoted letter to Axel Ctrpelan (20th May l9l8), Sibelius
wrote of his plans for the Seventh Symphony as follows:
'joy of life and vitality, with appassionato sections, in
three movements, the last of them a "Hellenic rondo"... I
may change my plans for i t  as my musical  thoughts
develop' .

Sibel ius's plans did indeed change, and manuscript
evidence ftom the early 1920s proves that he then envis-
aged the work not in three movements but in four. Little
can be established with cetainty about the projected lirst
or third movements, although the sketches imply that rhe
music was centred in G minor. Most of the musical mate-
rial found in the eventual single-movement Serenth S))m-
phony derives from the plantred second movement, an
Adagio based in C major Some of the faster music cm be
traced to the projected G minor finale. Despite the very
different characters of the works as a whole. there are
some striking parallels between individual motifs in the
Sixth nd Sewnth Symphonies, These reflect not only the
fact that he worked on the symphonies simultmeously, but
also the shorf gap just over a yed - between their com-
plet ion, the shortest interval  between any two Sibel ius
symphonies.

After the premiere of rhe Sd/l? Symphony ot lgth
February 1923, Sibel ius and Aino undertook a rr iD to
Sueden and l taly.  and ir  i \  l ikel)  rhal  he made hi .  decision
to tum the Sey?rt into a one-movement work uound this
time. The first draft of a single-movement Sewnth S)-m-
phony evtdently dates from 1923, though the ending was
not yet fully worked out. Through the summer he worked
on the symphony, at some point producing a further, more
ful ly developed draft  version -  al though here too rhe
ending was absent.  In fact he sketched and discarded
several different endings to the symphony before miving
at the eventual version.

The opening months of 1924 werc a period of concen-
trated work on the new symphony. Sibelius often worked
at night, drinking whisky. The piece was finished on 2nd
Much, md first perfomed on 24th Mdch. Sibelius him-
self conducted the premiire, as with all of his symphonies,



but unlike the others - this work was first head not in

Helsinki but at the Stockholm Concert Hall, played by the

Stockholm Konsert f i i rening orchestra (now the Royal

Stockholm Philharmonic Orchestra). But Aino's patience

had been strained beyond breaking-point: she had taken

him to task (in writing!) for his weakness of character and

fondness for alcohol, and refused to accompany him to

Stockholm for the premidre. In the event her fears proved

groundless: the concei l  was sold out and the new work

was well received.

The t i t le of the work plainly gave Sibel ius some

trouble. The manuscript score bears traces of the titles
'Fmtasia sinfonica No. l 'and'Sinfonia 7 cont inua' .  For

the premidre in Stockholm he opted for Fantasia sinJb'

zi ,  a,  which in the concerl  programme wa\ corrupled to
'Fantasia sinfonico'. The name Fantasia sinfonica was

retained for performances in Copenhagen and Malmii in

September md October 1924; among the Copenhagen re-

views, Berlingske Tiden(le called it Fantasia sinfonica

(2nd October), whilst Polilili?, (the same day) called it

Symphony No.7. l t  is not known exact ly when Sibel ius

made the delinitive decision to number the work among

his symphonies. Although he used the new title in a diary

entry dated 5th September 1924, he reverted to the old

name in a letter to his publisher Wilhelm Hansen on 25th

February 1925 though remarkingr 
'Best ii its name is

Syuphonie No 7 (in einem Satze)'. By May 1925' how-

ever, the engraving was complete, and the new name was

fixecl. The work's fi$t Finnish performmce did not take

place unt i l  25th Apri l  1927, when i t  was conducted by

Robefr Kajmus. ln the same concert he gave the first Fin-

nish perfonmces of Tapiola andtheTemperl Prelude.

A rising scale, Addgio, begins the symphony: the flute

theme (bar 8) and the subsequent stepwise fal l ing and

ris ing moti f  both date from the earl iest ident inable

sketches. The music settles into a long, choraleJike poly-

phonic passage, dominated by the strings. Sibelius said of

this passage that i t  was 'as i f  before the face of God'.

There follows a gradual incrcase in intensity towards the

first appeuance of a majestic C major trombone theme,

one of the symphony's most important elements.

The music subsides md, more than eight minutes into

the work, we encounter the l i rst  change of pulse -  a

gradual quickening all the way io ylvdcisJimo - though

even this is almost impercept ible at f i rst .  The motiv ic

material of the Vivadssimo section, astonishingly, seems

to have been planned for an unlinished song, and leads

into the .econd appei lance of lhe trombone Lheme. now in

a stormy C minor.

The tone l ightens as we arr ive at the dance-l ike

Allegro molto modet-ato. Before Sibelius's plans for a fbur-

movement Sewnth Symphony came to light, this passage

was often assumed to be the'Hel lenic rondo'he men-

tioned in his letter from 1918. The entire section is another

gradtal accelerando - this time reaching Pizsro before

broadening into the third and f inal  appearance of the

trombone theme, back in C major, now richly orchestrated

and del ivered with great intensity.  Reminiscences of

motifs ftom the very beginning of the symphony dominate

the coda, and Sibelius's Sercra, Symphony, which was to

be his last, ends with a mighty C major chord.

Tapiola, Op.112
In the years after the appearmce of the Seventh S)'mphony

Sibel ius worked on an eighth, and he almost certainly

completed the score, otrly to desfoy it before it could be

perfomed. Tapiola, witlen in 1926, thus Proved to be his

last substmtial orchestral composition. The premidre was

given by Walter Daffosch who had commissioned the

piece by telegram on 4th Jmuary 1926, and also became

its dedicatee with the New York Symphonic Society

orchestra at Mecca Temple in New Yo* on 26th Decem-

ber of the sme yeil.

In March/April 1926, Sibelius made his last visit to

Italy, staying in Rome md visiting Capri with his child-

hood friend Walter von Konow. While in Italy he worked

on Tapiola, although he had made sketches for the work

before leaving Finlmd. By compdison with the last three

symphonies, work on Tapiola clerly progressed smoothly'

and Sibelius was able to send the completed score to the



publisher Breitkopf & Hiifiel in late August.

In one important sense, the premiCre of Tdpiola was a
leap into the unknown for Sibelius. Having conducted the
premidres of almost all his principal works himself before
publ icat ion, he had grown accustomed to being able to
make last-minute revisions before the pieces appered in
print. Now, he faced the prospect of a major work not only
being engraved for publication but also performed - by
@other conductor, in far-away New York - with no oppor-
tunity tbr later revisions or improvements. On lTth Sep-
tember he told Breitkopf & H?irtel that he wished ro make
some cuts in Tapiola, but by then the work was already
engraved. Soon afterwards, he received proofs of the
work, but he was not able to study these until edly Octo-
ber, after a concert trip to Copenhagen. In fact he seems to
have made only very minor alterations at this stage.

When he returned the proofs ro Breitkopf, Sibelius
also sent a prose explanat ion of the r i r le ( In Finnish
mythology Tapio is the god of rhe forest, md Tapiola is his
d o m a i n ) .  T h e  p u b l i s h e r  h a d  t h i s  c o n v e r t e d  i n t o  t h e
quatrain which, with the composer's approval, appeaed in
English, Gemm md French in the score:
Wide-sprcad the! stand, the Northland's dusbl forests,
Ancient, mysterious, brooding sarage dreams;
Within them.lwells the Forest's mightJ God,
And uood-sprites tn the qloon weare magic secrets.

Tapiola is one of Sibelius's longest symphonic poems,
with a dumtion of about eighteen minutes. The themes re
concise and so closely related to each other that several
commentato$ have been tempted to regard the piece as
monothematic. By Sibelius's stmduds the scoring is lav-
ish, including pans for piccolo, cor anglais, bass clainet
and conhabassoon - though the only percussion required
is timpani, and he does withour harp or piano, Equally
remarkable is Sibel ius's handl ing of tempo and pulse:
without a score, a listener would almost certainly assume
that the underlying tempo was a slow one, but in fact, with
the exception of the first twenty bars (Laryamente), the
work altemates between a basic Allegro moderato tempo
md a fully fledged Allegro. A further striking feature is

that the piece remains almost exclusively in the minor key
ight up to the flnal ba.s - a serene, sustained chord of B
major

In view of the scale md achievement of ldpiola,ithas
become fashionable to regild the work as an extension of
Sibelius's symphonic output, an ersatz er9hth symphony.
This view is sustainable to the extent that the mature Sibe-
lius reassessed his symphonic principles, working towards
a fom dominated by rhe musical content md towilds the
concept of the symphonic fantasy. Indeed, his single-
movement Seventh Symphony is only slightly longer than
Tapiola. On the other hand, Tapiola also marks the cul-
mination of a quite different series of works: the sympho-
nic poems with clear extra-musical  associat ions (Carl
Ettlq's prcface to the published edition calls such works
'topographical' 

[Landschafrsmusik]). Also, unlike my of
Sibelius's symphonies, Tapiola was written in response to
a commlsslon.

Walter Damrosch was delighted with Tapiola, witing
to Sibelius after the premiere that it was 'one of the mosr
original and fascinating works from your pen. The viliety
of expression that you give to the one theme in the vaious
eprsodes, the closely-kni t  musical  structure, the highly
original orchestration, and, above all, the poetic imagery
of the ent ire work, are truly marvelous. No one but a
Norseman could have written this work. We were all en-
thralled by the dilk pine forests md the shadowy gods md
wood-nymphs who dwell therein. The coda with its icy
winds sweeping through the forest made us shiver'Crit-
ical rcaction to the new symphonic poem, however, was
ini t ia l ly muted; even Sibel ius's great supporter Ol in
Downes, writing in the Neil York Times in April 1921,
called it 'a work of style and mmner rather thm inspira,
tion'. As the yeds passed, however, great Sibelius inter-
preters such as Koussevitzky, Beecham and Karajan
helped to establish work in the intemational concert rerer-
toire.  fheir  perfomances conf irming the po(i t ive verdict
reached by Cecil Gray as etrly as 1931: 'the culminating
point of his entire creative activity, and a consummate
masterpiece... Even if Sibelius had writren nothins else



this one work would be sufficient to entitle him to a place

among lhe greale\t  ma\ler\  of  al l  t ime .

@ Andrew Barnett 1997

The Laht i  Symphony Orchestra (Sinfonia Laht i)  was

municipalized in 1949 to maintain the orchestral tradilion

that had existed in Lahti since 1910. Under the direction of

i ts conductor Osmo Vanski i  the orchestra has in recent

yeas developed into one of the most notable in the Nordic

countries. The Lahti Symphony Orchestra gives most of its

concerts in the wooden Sibelius Hall designed by archi-

tects Kimmo Lintula and Hannu Tikka, with acoust ics

designed by the intemationally acclaimed Artec Consul-

tants Inc. from New York, Among the achievements of the

L a h t i  S y m p h o n y  O r c h e s t r a  h a v e  b e e n  G r a m o p h o n e

Awards (1991 and 1996), the Grmd Prix du Disque from

r h e  A c a d e m i e  C h a r l e s  C r o s  ( 1 9 9 3 )  a n d  t h e  C a n n e s

Classical  Award (1997) for i ts recordings of works by

Sibelius: it has also received awards for a number ol its

other recordings. The orchestra has recorded the complete

orchestral  music ol  Joonas Kokkonen. Since 1992 the

orchestra has also performed and recorded the music of its

composer- in-residence, Kalevi  Aho, and other Finnish

composers. The Lahti Symphony Orchestra appears reg-

ulilly in Helsinki and has perfomed at numerous music

festivals. The orchestra has also performed in Germany,

St, Petersburg, France, Sweden, Spain, Britain, Japan and

New York.

Osmo VAnska (b. 1953) began his professional musical

creer as a respected clarinettist, occupying the co-prin-

cipal's chair in the Helsinki Philharmonic Orchestra for

several years. After studying conducting at the Sibelius

Academy in Helsinki, he won lirst pdze in the 1982 Be-

sanqon Intemalional Young Conductor's ComPetition His

conducting ctreer has featured subsimtial commitments to

such orchestras as the Tapiola Sinfonietta and Iceland

Symphony Orchestrai cunently he is music director of the

Lahti Symphony Orchestra in Finland dd chief conductor

ofthe BBC Scottish Symphony Orchesta in Glasgow

He is increasingly in demand intemationally to con-

duct orchestral and operatic programmes, and his reper-

toire is exceptionally large - ranging from Mozart and

Haydn through the Romantics (including Nordic compos-

ers such as Sibelius, Grieg and Nielsen) to a broad span of

2oth-century music; his concen programmes regulaly in-

clude world premidre perfomances. His numerous record-

ings for BIS - many of them with the Lahti Symphony

Orchestra continue to attract the highest acclaim. In

December 2000 the President of Finland awarded Osmo

Vanska the Pro Finlandia medal in recognit ion of his

achievements with the Lahti Symphony Orchestra.

Osmo VAnskii
Photo: O Eastpress Oy / Seppo J.J. Sirkka



Sinfonia nro 1, e-molli, opus 39
"Savelt i i ja puhuu yleis inhimi l l ist i i  ja kui tenkin samal la

omaa kielta", kirjoini arvostelija Richard Faltin helsinki-

laisesse Nld P/es-re, -sanomalehdessd kuultuaan Sibeliuk-

sen ensimmii isen sinfonian kantaesityksen sAveltajan

itsensii johtamana 26. huhtikuuta 1899. Sinfonia sai hyviin
vastaanoton ja yleis i i  osoit t i  suosiotaan jokaisen osan

iiilkeen.
Konsertin todellinen huippukohta ei kuitenkaan ollut

sinfonia eikh aluksi soiteftu sevelilnoelma Mets(inhaltija,

vaan pieni is:inmaallinen kappale nimelt:iiin A teenalaiste n
1aala, Sibeliuksen vastaveto tsari Nikolai II:n niin sano-
tulle helmikuun manifestille (1899), jolla Suomelta (vuo-

desta 1809 Venaj:in keisilikunnan alainen suuriruhtinas-

kunta) evAttiin monia itsemAiiraamisoikeuteen kuuluneita

etuisuuksia.

Vaikka sinfonia kirjoitettiin samoihin aikoihin kun
kansalliset tunteet voimistuivat Suomessa, ei se, kuten ei
mikAiin muukaan Sibeliuksen sinfonia, ole "poliittinen"

teos. Itse asiassa se on tyylillisesti paljosta velkaa veniiliii-

selle musiikille, jolla tuolloin oli merkittava osansa Hel-
singin konsert t iohjelmistoissa. Tuohon aikaan Suomen
p?iiikaupungin ja Pietuin kulttuuriyhteydet olivat laheiset,
ja Helsingissii esiintyi usein ven?iliiisiii muusikkoja. Kapelli-
mestar i-sAveltAja Robert  Kajanus (1856-1933),  joka ol i
perustanut Helsingin Orkesteriyhdistyksen 1882 ja josra

tuli mytjhemmin Sibeliuksen musiikin innokkaimpia puo-

lesmpuhujia, ihaili suurcsti Suomessa useaan otteeseen vie-
raillutta Glazunovia. Helsingisse kuultiin lisliksi monien
venalaissi ivel taj ien, mm. Anton Rubinsteinin, Kal inni-
kovin, Arenskin ja Rimski-Korsakovin musiikkia.

Tiaikovskin teokset olivat kiinnostaneet Sibeliusta ja

vaikuttaneet heneen aina hAnen nuoruuden aikaisista
kmtriteoksistam lfitien - eli kuten Sibelius itse kirjoitti:
"TiedAn kyllA, ett?i siinii miehessA on paljon samallaisra

[sic!] kun minulla". Venalaisseveltejen Symphonie pathl-
tique, joka oli valmistunut vain niin v?ihiir aikaisemmin
kuin 1893, ol i  esi tet ty Helsingissi i  1894. ia 1897. Vaikka
Sibelius kietsi kuulleensa Borodinin ensimmAisfi sinfo-
niaa (1862-67), joka oli esiterty Helsingissa vuoden 1896

lokakuussa, Borodinin ensimmeisen osan piiateemalla ja

vastaavalla kohdalla Sibeliuksen sinfoniassa on hiimmas-

tyttiivii?i sammkaltaisuutta.

I 890-luvun lopulla suuret musiikilliset muodot eiviit

en?ia olleet Sibeliukselle vieraita. Opiskelijavuosinam hiin

oli siiveltanyt lukuisia suurimittaisia kamariteoksia kuten

viulusonaatteja, jousikvartettoja ja pianokvinteton. Vuonna

1892 hen ol i  saanut valmi iksi  Kul lervon, vi is iosaisen

teoksen solisteille, kuorolle ja orkesterille, jota usein pide-

ta?in sinfonima. Site olivat seurmneet savelrunoelmat E,

saga (Satui alkuperaisversio), Lemminktiissarja (alku-

pereisversio) ja MersAnhaltija. Vuonna 1 896 h?in oli saanut
valmiiksi yksinaytdksisen oopperansa lungfrun i tornet
(Neito tornissa).

Kun Sibelius matkusti vuoden 1898 helmikuun lopul-

la yhdessii Aino-vaimonsa kmssa Berliiniin, hAn leikitteli

ajatuksella ohjelmallisen sinfonim sAveltamisesta. Kuul-

tuMn Berlioz'n Fantastisen sinfonian ($'mphonie fantas-
tique) han kirjoitti luonnosvihkoonsa: "O santa inspira-

zione! O santa deal" Aino palasi  Helsinki in huht ikuun
alussa, ja kuun lopulla Sibelius aloitti toden teolla tydsken-

telyn sinfonim kimpussa - siitiikin huolimatta, etta kaikki
ohjelmalliset peehenpistot saivat nyt ja:ida syrjii?in. Vuo-
den 1898 kevealla Sibelius alkoi kyllastyii kaupunkiela-
meen (ja kiusauksiin, joita h?inellii ei ollut tapana valtellii)
ja hAn palasi Suomeen kesiikuun alussa.

Hiin asui anoppinsa Eiisabeth J?irnefeltin luona Loh-
jalla, jossa han ryiiskenteli uutterasti sinfoniansa parissa

myithiiissyksyyn asti. Sitten hen muutti - ilmeisen vasta-
hakoisesti takaisin Helsinkiin, Liisankadulle, jossa hen
jakoi vuokra-asunnon vel jensa Christ ianin, s isarensa
Lindan seka Ainon ja heidiin kahden tyttiirensa kanssa.
Mmaskuussa Aino synnytti kolmannen tytt:iren, Kirstin.
Mutta HelsingissA Sibelius ei kyennyt, niin kuin ei Berlii-
nissAkAAn, vastustamaan muodikkaiden i l lanviettopaik-
kojen (kuten hotelli Kampin tai kelltrikouvien Kiinigin ja

Gambrinin) houkutuksia. NiinpA han muuttikin pian Ke-
ravalle, jonne perhe seurasi hiinta kevaalle 1899. Siellii
han myds viimeisteli sinfoniansa.

Jean Sibeliuksen ensimmdinen sinfonr on klassisen



perinteen mukaisesti neliosainen. Se on kirjoitenu tiiydelle

orkesterille, johon kuuluvat myds tuuba ja harppu. Kuten

tavallista Sibeliuksen teoksissa, koko sinfonian temaatti-

nen aineisto on hyvin yhteniiinen, vaikkakin hienovarai

sel la taval la.  Teos alkaa laveal la klar inett isoolol la,  jota

si iestavAt ainoastaan patarummut (Andante. ma non

h'oppo)', tama aihe, jota usein kutsutam sinfonian motto-

teemaksi. sisaltaa sen t?irkeimman motiivisen aineiston

Allegro energicon itsevama, rytmisesti tiukla pliiiteema

on tonaalisesti kaksiselitteinen, sillii se leijailee G-duurin

ja e-mol l in vAl i l la.  Toinen ryhmii  alkaa i lo isel la hui lu-

moti iv i l la,  joka on per?i is in klar inett isoolosta. Osa on

toteuttavinaan sonaattimuodon periaatteita, mutta tapa,

jolla Sibelius sovittaa yhteen kehittelytaitteen lopun ker-

taustaitteen alkuun, on vain yksi esimerkki muodollisesta

tiivis6misesta, josta oli tuleva hiinen mydhempien sinfo-

nioidensa tunnusmerkki. Robert Layton kutsuu tiita osaa

"sinfonisen yhtenaisajattelun voimannaytteeksi" .  joka

piraii sisiillaan "romantiikan ajm 6ysiveristii retoriikkaa

yhdistyneene ilmaisukielet suoruuteen ja muotoilun talou

dellisuuteen, jotka ovat hyvin tyypillisie piirteita klasstr

selta tyylikaudelta".

Toinen osa on ereiinlainen rondo - tosin tiima nimike

ei pysry selittamaiin sen tunnevalikoimaa tai tyylillistii

yhtenaisyytta.  Osan aloi t taa rauhoit tava, laulumainen

teema (A), jota seuraa saman aiheen nouseva versio (B)

sekii naennaisen fuugamainen fagotin aihe, joka viittaa

selkeasti ensiosan kldinettisooloon. Seuraavaksi kuullaan

paAteemm laskeva muunnelma (C), ja kun soolosello on

v i i t a n n u t  a l L u a i n e i s t o o n  {  {  |  l .  s a a v u l a a n  p a s t o r a a l i \ e e n

viilikkeeseen, jonka keyriitorvet aloittavat molto fr'anquillo

(D).  Paateema palaa voimistuneena ja saa r innal leen

uhkaavan pizzicabsaestyksen (A2), ja laskeva muunnelma

(Cl) kerAi i  l isaa yl lyketta koht i  osan huipennusta (Bl) .

Lopuksi musiikki tyyntyy rauhaisaksi, alun aineiston toL

sinnoksi (A3), espressit'o semplice.

Scherzo alkaa vankalla, brucknermaisella rytmisella

tykytyksel l i i ,  mutta musi ik in edetessA se muuttuu yhA

notkeammaksi ja oikukkaammaksi,  puupuhalt imien ja

jousten osuuksien yhdentyessi i  pyi i r teen ki ihkeydel l i

Triojakso on tyynempi ja siinA voi kuulla kaikuja hitaan

osan pastoraalisen viilikkeen tunnelmasta. Osa p?iiittyy

scherzo-jarkson lyhennettyyn kertaukseen.

Finaalin aloittaa jousten raskas toisinto ensimmaisen

osan klarinettiteemasta, puupuhaltimien vastatessa hleno-

varaisest i  kaiun lai l la.  vaikka t i i l lA teemal la ei  olekaan

tdrkeiie sijaa tassa osassa. Paeteema on hyvin kiihkeii: osan

musiikille on luonteenomaista "orkesteritekstuurin jiinnit-

ta\ i i r  )k5i ly i \ lohdal.  y l l : i t t i ivbt ja voimal laal  drmaalt i \e l

vastakkainasettelut ,  sanonnan rajut ja mahtipont iset

puuskat" (Roben Layton). Osa s@ huipennuksensa orkes-

ter in r i i j i ihtavissa soinnuissa - rytmi palauttaa mieleen

ensiosan pAateeman. Vastakohtana myrskyisille tapahtu-

mille on lavea, intohimoinen sivuaihe, joka ensiksi kuul-

laan viuluista, cantubile ed espizssiro ja joka muisruttaa

hitaan osan paateemaa. Hurja allegro molto palaa ja saa

jelleen huipennuksensa intohimoisissa soinnuissa. Kiihkea

sivuteema johtaa sinfonian suureen, romanttisen loiste-

liaaseen huipennukseen. Toisin kuin T5aikovski, Sibelius

viilttAa kiusauksgn piiiittiia sinfoniansa mottoteeman duurl-

siivellajiseen voitonjuhlaan: mykistev?in, traagisen koodan

viimeinen henkays on kaksi pizzlcalo-sointua, aivan kuin

ensimmiiisen osankin lopussa.

Ensimm?iinen sinfonia oli Sibeliuksen seveltajanunlla

keskeinen teos. HylkAiimefta kuitenkaan siivelrunoelmaa

ohjelmallisemman musiikin ilmaisukmavana, hiin otti sin-

foniassaan ratkaisevan askeleen pois siitii wagneriamisesta

maailmasta, joka oli vienut hlinta mukanaan l890luvulla

Se oli mytis pakottanut hiinet ottamaan henkiliikohtaisesti

kantaa absoluuttiseen musiikkiin, siihen sinfoniseen tradi-

tioon, joka juontaa juurensa aina wienil?iisklassikoihin asti.

Siite tulikin suuntaviitta hiinen sinfonikon-uralleen. josta

oli tuleva niin ainutlaatuinen, ette sen merkitys ja vaikutus

ovat kiiymassii tiiysin ilmeisiksi vasta meidan piiivinamme.

Sinfonia nro 2, D-duuri' opus 43
Kun Jean Sibelius oli johtntt toisen sinfoiliansa kmt^esj-

tyksen Helsingissii, Roben Kajmus kirjoirti H ufrudstads'

bladetiin hyvin htrhamjohtavm artikkelin. Siina h:in tul-

kitsi teoksen kuvaavil site, miten suomalaiset vastustaval



yha hallitsevammiksi tulevia veniil?iisiii vahiaira - rai jopa

sitA. miten suomalaiset saavuttavat mahdol l isen voi ton
heista. TiitA n?ikemystA pitivat sittemmin yllii sellaiset mu-
siikkivaikuttajat kuin kapellimestui Ceorg Schn6evoigt ja

musi ikki t ietei l i je I lmari  Krohn, joka 1940-luvun puol i ,
valissii kutsui teosta jopa "vapautussinfoniaksi".

Ni i i l l i i  kansal l ismiel is i l l i i  tu lk innoi l la sinfoniasta -

joiden todenperi i isyyden saveltajA jyrki ist i  k iels i  -  on
hyvin vah?in tekemista Sibeliuksen seveltamisen aikaisren
olosuhteiden kanssa. Helmikuussa 1901 h: in ol i  yhdessa
puolisonsa Ainon ja kahden tyttiirensa kanssa Rapallossa,
pienessA luoteis-italialaisessa rannikkokaupungissa liihellii
Genovaa. Perhe asusd taysihoitolassa, mutta Sibelius itse
vuokasi tyiihuoneen eriian signor Molf,non vuoristohuvi-
Iasta, jota "ympar6i mir:i mielenkiintoisin puuttrha - kuk-
kivia ruusuja, kamelioita, mmtelipuita, kaktuksia, agaveja,
r ibeksi?i ,  magnol ioi ta,  sypresseja, v i in ik i iynndksiZi ,  pal ,
muja ja suuri paljous kukkia". Sibeliusta innosti niin rema
idyllinen ymperistii kuin hanen mukam markalleen otta-
mansa kirjat, muiden muassa Adolph Tdmerosin Br"f oc,
dagboksanteckningar (Kir jei td ja pdiyi ik i r jamuist i in-
panoja) 1a Heni-Ft€d6ric Amielin "/oarnal intime (lJ neks i-
jan pdirakija), Niinpa han luonnostelikin huvilassa monia
tulevien teo\ten\a musi ik i l l i r ia aiheira.

Helmikuun yhdenteni i roista hi in vertai l i  mielessAen
vuoristohuvi laa lumotun puutarhan ympi ir i t imaan Don
Jumin palatsiin ja kirjaitti seurmvat ilvit: "Don Jum. Istun
linnassani hem:irissii, vieras astuu sisean. Kysyn monta
kertaa, kuka hiin on. - Ei vasrausta. Yririin huvittaa h?inta.
Han pysyy yha mykkan: i .  Vihdoin vieras alkaa laulaa.
Silloin Don Juan huome kuka siina on - kuolema."

Viereen hiin kirjoitti teeman, josta oli ruleva lolre,
sinJbnian hrtaan osan piieteema. TAsse vaiheessa hen tosin
kuvitteli sen paatyvAn osaksi Don Juaniin perustuvaa han-
ketta, nimelteen "Juhla" (nel i t i  s i iyelrunoelmaa orkes-
terille).

I tal ian-matka ol i  kuirenkin Sibel iuksel le kaikkea
muuta kuin onnellista aikaa, vaikka se kieltiimiitta kiihotti-
kin henen luovuuitaan. Hiinen taloudellinen tilmsa aiheutti,
kuten tavallista, huolia, ja hAnen tyr*tensa Rurh sairastui

lavantaut i in.  Muiden muassa ni imi i  syl t  ai i reutt i lat  avio-
liittokiisin. ia maaliskuussa Sibelius karkasi vtroittmafta

Roomaan. Siellii han vuokrasi huoneen ja pystyi s?ivelte-
maan ahkerasti jonkin aikaa. Aino ja tytdt jaiver Rapal-
loon.

Kotimatkallaan Suomeen Sibeliuksen perhe k?ivaisi
ensin Firenzessi i ,  jossa savelt i i ja miett i  Danten Divlra
Commedian eriian jakson savelittAmisre: han luonnosteli
aiheen, jota hiin kutsui nimella "Chistus" ("Kristus": siit?i
oli sittemmin tuleva sinfonian hitaan osan toinen teema.
andante sostenuto, jaetut jouset. ppp). Sitten matka jatkui

Wieni in ja Prahaan. Suomeen saavutt i in toukokuussa,
mutta Sibelius oli pian taas liihdijssii, ensin Berliiniin ja

sitten Heidelbergiin, jossa han johti Tuonelan joutsenen ja

LemminkAisen paluun kotitienoille Heidelbergin musiikki-
juhlilla kesiikuun neljiinrena.

Suuren osm kesast?iiin Sibelius vietti anoppinsa Elisa-
beth Jlimefeltin maatilalla Lohjalla, jossa hiin hylkiisi aja-
t u k s e n s a  D a n t e n  t e k s t i i n  p o h j a u t u v a s t a  s i n f o n i s e s t a
runosta. Sinfonia nayttaA ol leen mil tei  valmis marras-
kuussa, mutta saveltajA ryhtyi  mit tavi in muutostai ihin,
minke hkia kmtaesitysd piti siirrii:i. Vuoden 1902 mmlis-
kuun kahdeksantena Sibelius kohofti viimein rahtipuik
konsa Helsingin yliopiston juhlasalissa johtaakseen toren
sinfoniansa ensimmaisen keran. Samassa konsertissa hiin
johti mycis kahden muun tuorcen teoksen, A-molli-alkusoi-
toa seka naisiianille ja orkesterille kirjoitetun Impromptun
kantaesityksen. Ohjelma uusini in maal iskuun 10.,  14. ja
16. peive - kaikki konsenir olivar loppuunmyydyt, mikA
ol i  ennenkuulumaton menestys uudel le suomalaisel le
orkesterimusiikille. Sibelius omisti toisen sinfoniansa yste-
vAlleen ja tukijalleen Axel Carpelanille, joka oli pitanyt
saennijllisesti yhreyttA savelrajAAn vuodesta 1900 ja joka
mtoi hiinelle paitsi koko joukon ehdotuksia uusista savel-
lyksist i i ,  n i in myi is kosolt i  innoitusra -  aina si ihen ast i ,
kun han kuol i  maal iskuussa 1919.

Toisessa sinfoniassa venalaisvaikutteet eivat enaa
tunnu ni in vahvoi l ta kuin ensimmdisesst i  s infoniassa.
yaikka toisen sinfoniax pituus ja sen tunneasreikon lejuus
vastaavat hyvinkin mytihaiisromotiikm ryylikauden vaati-



muksia, itse teemojen luonne osoittaa etenkin ensimmei-

sessi i  osassa selvast i  jo koht i  keveytta ja klassisismin

tyyliii. Sinfonian savelldji on valoisa D-duuri, jonka sdvel-

tej i i  mielsi  kel taisen vi i r iseksi .  Monet huomioi jat  ovat

kuulleet teoksessa myds Ludwig vm Beethovenin sinfo-

nioiden henkeii.

Ensiosm kiinteiiii rakennelmaa on ylisfett)' vuolaasti.

mutta vaikka monet musi ikki t ietei l i jZi t  tulk i tsevat sen

sonaattimuotoiseksi, heidan analyysinsa sen rakenteesta

vaihtelevat hyvin paljon. Eli kuten Robefr Layton on kom-
mentoinut: "Monct aihcista niiyttiiviit kuuluvan yhtccn tai

kasvavan yhteisesta siemenestii, vaikkakin hyvin tarkkMn

tutkittaessa niiden suhde on epAmAaraisempi ja vaikeam-

min meeritelrdvii".

Ensiosasta erottuu kaksi  huomattavinta teemalaj ia,
jotka palaavat mydhemmissA osissa. Ensimmeinen ni ist i i

on kolmen nuotin kuvio, joka nousee tai laskee asteittain;

teste ovat esimerkkeinh alun jousiaihe ja seuraava puu-

puhallinten teema. Toisen, vastakkaisen teemalajin tunnus-

piine on pitk:i alkunuotti, jota usein seuraa hidas (nuotin-

nertu) korukuvio tai trilli seka alaspainen kvintti inteNalli.

Se kekseliaisyys, jolla nama teemat on liitetty yhteen, on

erinomainen kiiytiinniin esimerkki siitii, mita Sibelius my6-

hemmin kuvasi s infonian olemukseksi (vuonna 1907

Mahler i l le valmistel lessaan kolmatta sinfoniaansa)r han

kertoi ihailevansa sen "syvaa logiikkaa, joka tuo kaikkien

aiheiden valille sisaisen siteen".

Rapsodisempi hidas osa alkaa ep:itavallisella kontra

bassojen ja sellojet pizzicato-jaksolla, jonka kapellimes-

tar i  Sir  Thomas Beecham kei lan tunsi  "kiemurtelevan

orkester in matal impien ulottuvuuksien l i ip i  kuin sydi i -

mellinen heisimato". Aivm kuin myijhiiisemmessa siivel

runoelmassmn Olre n ratsastus ja auringonnorsr, Sibelius

viivastyttaa piiateeman ("Kuolema") esiintymist:i; tassa se

kuul laan vi imein fagott ien oktaavikulkuna. Kun tempo

kasvaa poco allegroor, viulut esittelevat rosoisen motiivin,
joka mydhemmin anastaa itselleen merkiftavAn aseman.

Musi ikki  kohoaa jy l isevaen. vaskivoi t toiseen huipen-

nukseen, jonka jalkeen rosoinen viulumoti iv i  muuntuu

likisti ja maagisesii aineettomaksi toiseksi teemaksi, ensin

lyydisessii Fis-duurissa - tamA on aihe, joka oli alunperin

saanut Sibel iukselta nimen "Kristus".  Kaksi paateemaa

taistelevat edetteessa kohti osan loppua, jolloin "Kuolema"

ilmeisesti saavuttaa voittonsa.

Scherzo-osan (Vbacissimo) navakat myrskytuulet

puhaltavat hitaan osan rommttistyyliset hiimiihiikinverkot

mennessdan. Tiitii osaa musiikkitieteilija Veijo Munom?iki

on kuvannut Sibeliuksen "kaikkein beethovenmaisimmiksi

keksinndiksi" .  Tamiin er i t tain vir tuoosisen osan tamok-

kaan vir tauksen katkaisevat patarumpujen vi is i  er i l l ist i i
iskua, jotka saattavat alkuun pastoraalisen ftio\. lento e

saare. Sen aloittaa oboesoolo, joka on saveltajiille hyvin

tyypi l l inen: toistuva aloi tussi ivel ,  laskeva kvintt i  ja tr io l i

sakeen lopulla paljastavat tamen teeman kuuluvaksi jiil-

k immli iseen aiemmin kerrotuista pai i i tyypeist i i .  Seka

scherzo ett:i trio kerrataan ja triosta kasvanut siltajakso
johdattaa ilman katkoa teoksen viimeiseen osaan.

Sonaartimuoroisen fi naalin paiAteema tiyttiia kaikki

suosituksi tulemisen ed€llytykset, silla se on yksinkenai-

nen, helppo muistaa, vaikutukseltaan sankadl l inen seka

ylenpalr t isest i  soi t innettu (ki ihkoisat jouset,  setei lev?it

trumpetit, taytelaiset keyriitorvet sekii sinnikkaiaisti taka-

alalla pysyttelev?i pasuunoiden uhkaava rytminen motiivi).

Toinen teema on hi l l i tympi:  jouslen o.t inalona lois luvien

asteikkojaksojen yli kuullaan suomalaisen kmsmmusiikin

mieleen tuova valittava teema. Seveltiijiin Aino-vaimon

mukaan tamii teema oli alunpitaen savelletty hanen sisa-

rensa, Sibel iuksen kAlyn, i tse paivensa pai i t teneen El l i

Jaimefeltin muistoksi. Kehittelyjakso on tiukan kontra-

punktinen, ja kertausjakso johdattaa armottomasti kohti

intohimoista loppuhuipennusta ja voitonriemuista koodaa
jonka teema ol i  i lmeisest i  syntynyt kesakuussa 1899

taidemaalai  Aksel i  Gal len-Kal lelan (  I  865-1931) Ruove-

del l i i  s i ja i tsevan eksoott isen eramaa-atel jeekodin musi i -

killiseksi kuvaksi.

Sinfonia nro 3, C-duuri, opus 52
Sibeliuksen kolmannen sinfonian alotttava tiivis, saennijl-

linen, rytmisesti kurinalainen sellojen ja kontrabassojen

teema maarittaii koko teoksen ilmapiirin: sinfoniassa ro-



mantt inen rehevyys saa tehde t ieta s?i i istel i i iammalle,

t iukemmalle,  "klassisemmalle" tyyl i l le -  ei  kui tenkaan

uusklassisel le,  past issimaisel le laj i tyypiue, vaan jol lekin,

joka on lahempanii kasitetta "junge Klassizitat" ("nuori

k lassist isuus",  joka halusi  erottautua 1800-luvun ohjel-

mallisista pyrkimyksiste liihentymalh Bachin ja Mozartin

melodista ja absoluutt ista musi ikkia),  jonka tunnetuin

edustaja ol i  Sibel iuksen yst lvA Ferruccio Busoni.  Ko!

mannen sinfonian orkesterissa ei ole tuubaa eika harppua,
ja vaskipuhaltimiakin keytetaan s?iasteliaasti.

Sibelius sanoi itse: "Mielestani Mozartin allegro on

sinfonim osan taydellisin esikuva. Ajatelkaa sen ihmeel-

lista yhteneisyytta ja kokonaisuutta! Se on kuin keskeyty-
matdn virta, jossa mikiian ei ole silmiinpistavaA eikii vai

kuta hAidtsevisti muthtn." Kolmanne n sinfonian sonaatti-

muotoinen ensiosa kuvastaa teta uskomusta teydellisesti.

Alkuteema sinnikkliine kuudestoistaosakulkuineen raken-

tuu kohti kayratorvien huipennusta. Toinenkin teema on

ensimmAisen tavoin uskottu aluksi selloille: se on jossakin

miiairin johdettu kayriitoryihuipennuksesta ja on laveampi
ja laulavampi,  vaikka sAi lyt tAi ik in taustal laan tasaisen

rytmisen pulssin. Vasta aivan esittelyjakson lopussa perus-

tempo muuttuu (mystiten tranquillo-jakso, ppp). Kehir

telyjaksoon ilmamtuvat jousten liikkuvat kuudestoistaosa-

nuot i f .  Kertausjakson koit taessa puupuhalt imet ottavat
kayttddnsa toisen teeman sAkeitii - selkeimmin pitkassii

fagottisoolossa, joka ennakoi fagotin valittavaa episodia
riidennen sinfonian ensiosd kehittelyjaksossa. Keftaus on
peit telematdn ja energinen. Hymnimai isessa koodassa
kuul laan esi t tely jakson lopul la,  juur i  ennen tanqui l lo-
jaksoa, tavattua aineistoa vapaasti kehiteltynii.

Sibel iuksen hyv?inteki j i in Axel Carpelanin mielestA
toinen osa "vaikutti ihmeellisesti, kuin lapsen rukous, kuin
Ystiitd sd lapsien", mutta tamiin niienniiisesti yksinker-

taisen osan julkisivun takana voi aistia liimminta hieno-
varaisuutta. Muodollisesti osa on rondo (vaikkakin jotkut

musiikkitieteilijet kokevat sen mieluummin teemaksi ja

variaat ioiksi) ,  joka hyi tdyntai i  nokkelast i  r innakkaisten
614- ja 3 ?-tahtilajien, rytmista vuorovaikutusta. Hiljaisen,
miettel iaan DAateeman esi t televAt tersseit tain kulkevat

hui lut ,  minka jalkeen se si i r tyy klar inetei l le ja lopuksi

ensiviuluille. Jaettujen sellojen ensimmiiinen jakso, jolle

puupuhaltimet vastaavat, on tunteikas ja kaihoisa. Kun

pai i teema palaa, se on saanut sAestyksekseen jousten

pizzicatot, jotka tasoitiavat tieta hiukkasen nopemmalle

toiselle jaksolle. Sen hemostuneisuuden lievittaa viimein

i tsevarmana ja paattAvi i is in askel in palaava pAateema.

Ensijakson lyhyt muistuma luo osalle vakaan piiatdksen.

Sinfonian piiatiisosa yhdisHa perinteiset schezon ja

fin@lin elementit yhdessa osassa. Smmlaista yhteensulau-

tusmenetelmAa Sibelius kAyttiiii sittemmin viidennen sinfo-

,ia, ensiosassa, ja kehittaA sen eArimmilleen yksiosaisessa

seitsemAnnessd sinfoniassaan. Siiveltiija kutsui itse fol-
mannen sinfoniansa finaalia "ajatuksen kristallisoitumi-

seksi kaaoksesta". Aluksi hiin esittelee useita motiiveja,
joiden joukossa on lyhyt muistuma hi taan osan pi ietee-

masta. Si t ten hen heit telee teemasirpalei ta ympAri insi i ,

kutoo ne taas yhteen ja nostattaa ne raivokkaaksi huipen-
nukseksi. Mutta tamA "ajatuksen kdstallisoimisen" ydtys

epiionnistuu ja musiikki katoaa takaisin myrskyisaiin rau,

hattomuuteen. Lopulta sumu hiilvenee ja lavea marssi-

teema tydntyy esiin selloista, ensin epztdiden ja sitten itse-
varmasti, 4 tempo, con energia. Tt\md teema - joka on
kuultu paljon aiemmin samassa osassa ja joka on kehit-

tynyt ensin huomaamattomast i  esi intyneesta pienenpie-

nest?i, alaspaisestii motiivista hallitsee sinfonim loppua,
kasvaen teholtaan koko ajm kohti valtavaa, mutta naen-
naisen viiejii imatiinte C-duuri-huipennusta.

Kolmas sinfonia tydl l ist i  Sibel iusta hyvin kauan.
Syyskuun 24. paiiviina vuonna 1904, vain kolme p?iivaa

ennen muuttoa vastavalmistuneeseen JAryenpAen Aino-
laan, hiin mainitsi kirjeessAan Axel Carpelanille aloitta-
neensa juud sinfonian kirjoittamisen. SelviistikAiin hiin ei
t?isse vaiheessa pAassyt kovin pi tkal le sl ivel lystyi issi i .
Muutamm vuoden kuluessa joukko tlirkeitii teoksia astui
sinfonian edelle, ensin viulukonsenon lopullinen versio ja

sitten M@terlinckin Pellias ja Melisande -neyrelman sek?i
Procop€n Be I sazar in plroyet musiikki, pianosarja f},11*ti,
opuksen 50 kuusi laulua saksankiel is i in sanoihin, isAn-
maallinen kmtaatti Vapaute ttu kuningatar seke sinfoninen



fantasia Pohjolan tytdr. Sibelius allekirjoitti uuden kustm-

tajan, ber l i in i l i i isen Schlesinger 'sche Buch- und Musik-

handlungin johtajan Robert Lienaun kanssa sopimuksen,
joka l is i is i  h?inen paineitaan tehdi i  suuria savel lyksia

sa:inndllisesti perAti neljii vuodessa.

Maaliskuun ensimmaisena 1906 Sibelius kirjoitti Car-

pelanille sinfonim olevan miltei valmis. Hiin oli lupautu-

nut johtamam sen Lontoon Royal Philhmonic Societyn

konsertissa kevii?ill?i 1907. Suumiteltua kantaesitysta iliy-

ty i  kui tenkin si i r taa ja teoksen sAveltaminen jatkuikin

vasta syyskuussa. Vi ime si lauksen sinfonian l inaal i  sai

kuitenkin ilmeisesti vasta juuri ennen kantaesitysth, jonka

Sibel ius joht i  25. syyskuuta 1907 yl iopiston juhlasal issa

Helsingissii. Samassa konsenissa esitettiin myos Pohjolan

ry'lrir seka sarja naytelmdstd Belsazar[n pidot.

Suurimman vaikutuksen konsenin teoksista teki  se.
joka tyylillisesti oli lahimpiina Sibeliuksen viimeisimman

kymmenvuot iskauden savel lyksia: dramaatt inen ja kieh-

tova sinfoninen fantasia Pohjolan +^ftr. Hlllitympr kolmas

sinfonia ei  jatunyt yhta mydnteista vaikutelmaa. Ceci l

Gray kutsui Sibelius-kirjassaan vuonna l93l kolmatta sin-

/oriaa "kahdessa ensimmaisessa esimefkissa [sinfoniassa:
kaiintajen huom.l esiintyviin sinfonisen muusan laihdutus-

hoidon, rasvaimun ja hiinen jokseenkin runsaiden muoto-
jensa suoristumisen tulokseksi". Kolmas sinfonia edustaa
hyvin Sibeliuksen omaa kaAntymista romanttisesta tyylista

kohti suurempaa selkeyttA sekii muodon ja soinnin saiisre-

lieisyytta (mikii kay ilmi myds Voces intime -jousikvme-

tosta, opus 58:n kymmenestA pimokappaleesta seke sinfo-

nisesta runosta Olzzn ratsastus ja auringonnoasa), ja siksi

se onkin kaukana esimerkiksi  sel lais ista saman ajan

teoksista kuin Skjabinin a? Poaae de I' ecstase (Hurmion

runoelma, 1905-OB) tai Mahlerin kahdeksannen sinfonian
(1906-07) mahtavuudesta. Tamii  saattanee sel i t ta?i  sen,

miter kolmas sinfonia laiminlyiitiin vuosien mittaan orkes-

terien konsentiohjelmistoissa - jotkut pitivat sita "viih:ipa-

toiseni" ja "siifrymevaiheen teoksena". toiset taas kesitti-

viit sen kokonaan vadrin tai eiviit piitanneet siita lainkmn.

Kolmas ol i  Sibel iuksen sinfonioista ainoa, jota Herbert

von Karajan ei koskaan levyttanyt ja esimerkiksi Eugene

Ormdndy myiinsi, ettei ymmartiinyt teosta. Niinpa ainoa
kaupallinen levytys siitii olikin vuosikaudet Robert Kaja-
nuksen uraauurtava ja n?ikemyksellinen versio, jonka hiin

teki  London Symphony Orchestran kanssa kesakuussa

1932.
Sibelius omisti loluannen sinfoniansa englantilaiselle

saveltajille, kapellimestarille ja musiikkikasvattajalle Sir

Grmville Bmt@kille (1868-1946), joka oli yksi hiinen mu-

siikkinsa vtrhaisimmista puolestapuhujista Englmnissa.

Sinfonia nro 4, a-mol l i ,  opus 63

"Sinfoniahan ei  ole 's?ivel lyskappale'  taval l isessa mie-

lessa. Se on pikemminkin uskontunnustus el?imiin eri vai-

heissa", kirjoitti Sibelius piiivlikirjaansa manaskuun vii-

dentene vuonna 1910. Yl i  vuotta aiemmin. vuoden 1909

syyskuun lopul la,  hi in ol i  matkustanut Kol i l le,  Pohjois-

Karjalaan, seuranaan lankonsa, taidemaalui Eero J?tne-

felt, jolle han oli omistava ,e/jdaren sinfoniansa. Katkai-

sen Kolin "vuoren" ja Pielisjarven mntojen vaaramaisemat

talosivat hiinelle ainutlaatuisen tilaisuuden tutkiskella ela-

miiiinsa ja tyiitaan. Han pohti vuoden 1908 kurkkuleik-

kaustaan, joka oli johtmut (ainakin vAliaikaisesti) tAydelli-

seen pidatteytymiseen sikareista ja alkoholista, sekii aina

vain kasaantuvia velkojaan. H?inte mietitytti myiis hanen

saavuttamansa keskeinen asema maansa musiikkielamesse

seke se Nonanto. iota h:in sai kokea nuoremmilta kolle-
goiltaan, erityisesti Kuulalta, Madetojalta ja Melartinilta,

sek:i ystiiviltadn, erityisesti kulttuurihenkiliiilta kuten taide-

maalari Pekka Haloselta ja kirjailija Juhani Aholta. Vii-

meksi maini tut  asuivat molemmat lz ihel le hanen omaa

huvilaansa Ainolaa JarvenpAassa, jonne perhe oli muutta-

nut vuoden 1904 lopulla. Myiihemmin Sibelius kirjoitti

piiiviikirjaansa: "Kolilla! Yksi elamiini suurimmista koke-

muksista. Suunnitelmia. 'La Montagne' l"  Saman vuoden

1909 joulun aikoihin Sibeliuksen paivzikirja paljastaa, ettii

han oli alkanut kokeiftt neljiinnen sinfonian nottivien

kanssa. Katkelma h?inen yst:ivansa ja tukijmsa Axel Cr-

pelanin kirjeesta viittaa selvasd sinfonian ja Kolin-matkan

yhteyteen: "-  mite soi t i t  minul le 'Vuorcsta' ja 'Vaeltajan

ajatuksista' on vamaan valtavinta mita olen sinulta kuul-



lut. Saanko kokea sinfonian soivassa orkesteriasussa?"

Jean Sibelius ty0skenteli neljdnnen sinJotiansa ktm-

pussa vuoden 1909 joulukuusta huht ikuuhun 191 I ,  mutta

han joutui  uhraamaan tarmoaan mytis mui l le asioi l le.

Maal iskuussa l9l0 hen kavi Helsingissa useita kertoja

yr i t t?i i ikseen ratkaista epetoivoiset talousongelmansa
("Raha-asiat ovat minulle kuin klosetissa kaynti, veltta-

metcin paha", hi in ol i  huomauttanut edel l isena vuonna)
jotka kuitenkin helpottuivat lopulta ainakin hieman, kun

Axel Carpelmin onnistui serkkunsa Torin kanssa ja vaiku-

tusvaltaisten kulttuuripersoonien kera saamaan hankituksi

lahjoi tuksia ja lainojen takauksia l i ike-elaman merkki-

henki l i j i l t i i .  Myajs seurael i iman velvol l isuudet vaat ivat

veronsa: esimerkiksi toukokuussa Sib€lius matkusti Viipu-

riin tapaamam Rosa Newmarchia ( I 857-1940), englanti-

laista musiikkikirjailijaa, jonka kanssa han oli ollut kirjeen-

vaihdossa vuosikaudet. Yhdessii he matkasivat Imatralle ia
Helsinkiin, ja Newmarch kavi myds Ainolassa.

Sibeliusta ei tehnyt levottomaksi pelkastaAn elamisen

kaytanniin ongelmat. Myds musiikilliset urakat, niin uudet

kuin vmhemmatkin. vaativat hAnen huomiotam. Vuoden

1910 helmikuussa hiin viimeisteli lyhyen siivelrunoelman

n i m e f l e e n  D t ) a d i .  p a  l i  I n  m e m u r i t n t  - n i m i \ e n  s u r u -

marssin muokkauksen maaliskuussa ja kirjoitti opuksen 6l

kahdeksan laulua heiniikuussa. Elokuun alussa hlin vietti

viikon J?irviin saaressa, Suomen etelarmnikon tuntumassa,

minkA jalkeen hAn tyi jskentel i  syyskuun loppuun ast i

pelkesfian sinfonian parissa. Tycin katkaisivat Tulen synl

kantaatin muokkaus sekb vierailu Christianiassa (nykyi-

nen Oslo) ja Berl i in issi i .  Palattuaan Jarvenp: iehan han

ryhtyi  je l leen sinfoniatyaihdn ja edistyik in si ina hyvin,

mikii kuitenkin vaati pidattaytymista niin Glazunovin kuin

Faurdn konserteista Helsingissii.

Manaskuun alussa hiin tapasi sopraano Aino Ackten
(1876-1944) keskustel lakseen seuraavan vuoden helmi-

kuulle suunnitellusta konserttikiertueesta Saksaan. Itaval-

tam ja Tsekkoslovakiaan. Tuolloin syntyi ajatus savelua

kiertuetta vmen Edgr Allan Poen runo Kolppi orkesteri-

lauluksi. Manaskuussa Sibelius tydskentelikin seke sinfb-

nian ett i i  laulun kimpussa, mutta l i iysi  s i l t i  a ikaa keyda

katsomassa puol isoaan Ainoa, joka ol i  joutunut sairaala-

hoitoon Helsinki in nivelreuman takia. Joulukuun alussa

hzin oivalsi, ettei pystyisi samaan Korppi-laulua valmiiksi

ajoissa, joten hi in joutui  nain pidatt i iytymiiAn Ackt6n

toiveen taiytHmisestii. Osa lauluun aiotusta musiikkimate-

riaalista hakeutui kuitenkin sinfonian llnaaliin.

Vuoden 1911 alussa Sibel ius viet t i  jonkin aikaa Hel-

singissa, mutta hiin ei nAyte edistyneen mainittavasti sinfo-

niansa kanssa ennen helmikuista lahtiiAAn menestyksek-

kiialle kapellimestuivierailulle Ruotsiin ja Latviaan, kon-

serttikaupunkeina Cdteborg, Riika ja Mitau. Saavuttuaan

rakaisin hanen ensimmiiinen tehtavanse oli saada aikaan

kaksi uutta, lyhyftii osaa, Canzonetta ja Vdlse romontique,

lankonsa Arvid Jiime'ieltrn Kuolema-naytelmen uusintaensi-

i l taan Kansal l isteatter issa. Maal iskuussa han kuitenkin

pystyi palaamaan sinfoniaan, ja huhtikuun toisena paiviinai

hAn kirjoitti piiiviikirjamsa: "Sinfonia 'valmis'. Iacta aled

est l  Pakkol Vaat i i  pal jon miehekkyytta katsoa el : imae

suoraan silmiin. Niinpii siisl" Sibelius johti itse neljdnnen

sinfoniansa kantaesityksen Helsingissa, yl iopiston juhla-

sal issa seuraavana paivanai,  huht ikuun kolmantena 1911.

Huhtikuun lopulla hiin teki teokseen vielii muutamia muu

toksia ennen kuin hiin liihetti lopullisen partituurin kustan-

tajalleen Breitkopf & Hiifielille 20. paivana toukokuuta.

Neljdnnen sirlonlar musiikillinen aineisto on iiarim-

miiisen tiivis ja keskitetty. Vaikka Sibelius soitinsi teoksen

suurelle orkesterille, h?in kiiytti sit:i niin taloudellisesti, end

sinfoniaa on usein verrattu kamarimusi ikki in.  Teoksen

musiikkia hallitsee tritonus-intervalli, tliabolus in musica,
joka kuul laan ensimmaisen kerran alakuloisissa avaus-

tahdeissa, c-d-f is-e, jo iden Sibel iuksen i tsensa mukaan

tul is i  soida "kovina kuin kohtalo".  Hitaan ensimmaisen

osm paateema esiintyy ensikenm soolosellolla, joka va

kiinnuttaa a-molli-siivellajin (yhdessa luonnoksista teema

on smut nimen "Muche 6l6giaque"). Toinen ryhma, joka

on fi s-keskeinen. alkaa voimallisilla vaskiakordeilla.

Kehittelyjakso alkaa musiikilla, joka on tonaalisesti

Sibeliuksen moniselitteisimpi?i. Sita seuraavat puupuhalti-

mien nousevat kuviot, jotka jeftavet taakseen jousten kuhi-

sevan taustaverhon. Kertaus, jonka aloi t tavat korkeal la



l i ikkuvat viulut  ja jo toisessa ryhmiissa kuul lut  vaskien

soinnut, on lyhennetty.

Sinfonian toiseksi  osaksi on Sibel ius kir jo i l tanut

scherzon. a//egiz molto |ivace. Sen leikkis?i, tanssillinen,

3/4 tahtilajissa eteneva oboemelodia saa vastauksekseen

viulujen piilillekkiiin asetetut kohoavat kvarttihypyt, kuin

ennakoiden vi idennen slnlor icr avauksen ki iyr i i torvi-

s ignaaleja. Musi ikki  r ientaa halki  useiden er i- i lmeisten
jaksojen, mutta koko scherzon ilmeinen hyvdntahtoisuus

paljastuu raa'aksi petokseksi, kun tempo puolittuui 'Seu-

ruatassa Doppio piil /er,o -taitteessa hiin ikaan kuin repii

rikki verhon ja paljastaa iiktid ne tuskaiset syiiverit. joista

tr i tonusjainnit teet ovat peraisin" (Er ik Tawastst jerna).

Jotkut aNostelijat nakevat tim?in osan muodon scherzoksi,
jota seuraa trio (Doppio pii /elto) ja lopulta pienenpieni

vihjaus (ainoastaan kuusi tahtia) scherzon kertauksesta.

Toiset nakevat doppio pii /ento -jakson niin erilaiseksi

kuin alun aineiston, ette heidan mielestiian se on parempi

tulkita synkaksi epilogiksi.

Kolmas osa, Il tempo largo, on hyvii esimerkki Sibe-

liuksen tavasta kayttaA muodollisia kehityskulkuja, joihin

teemojen siseinen olemus vaikuttaa niin paljon, etrii viral

liset yritykset malysoida niita ovat kiiytiinniillisesti kat-

soen tarpeettomia. Kuitenkin musiikki ldytiie tiensA kohti

laveaa, kohoavan koraal imaista teemaa, joka kuul laan

ensin keyiitorvien kahden tahdin sekeenzi. Tiimiin osan

melodiset piirteet ja rytmit ovat liiheisesti sidoksissa vuo-

d e n  1 9 0 9  h u h t i k u u s s a  v a l m i s t u n e e n  V o c e s  i n t i m a e  -

jousikvafreton, opus 56, hiteseen osaan. Hlin olikin itse

asiassa luonnostellut kummmkin teemm, jotka sittemmin

piiatyivat niiiden hitaiden osien piiateemoiksi, smalle pape-

rinpalalle, jousikvartetille kirjoitettuna. (Tata lukuunotta-

matta ei kuitenkaan ole muita todisteita, jotka tukisivat

Haold Johnsonin ehdotusla, etta koko ,elids sinfonia olrsi

alunperin suunnitel tu jousikvartetoksi .)  Koraal imainen

teema on fiten vuhaisempi kuin suudn osa muusta aineis-

tosta, silla Sibelius keksi sen jo ennen Kolin-matkaansa.

Ti\ma neljiinnen sinforia, osa soitettiin Sibeliuksen hauta-

jaisi,ssa I n memoriam -surumarssin, M)ruril'-musiikin osien

ja Tuone I an j o ut s e ne n kanssa.

Sinfonian finaali, allegro. on muodollisesti sonaatti

rondo. Se alkaa kirkkaast i  ja huolettomast i  hi taan osan

loppupuolelta johdetulla nousevalla aiheella. Toisen ryhman

nousevat puupuhal l inkuviot (Es-duurissa, vastoin Jousten
A-duuria -  tois istaan tr i tonuksen paassa olevien sdvel-

lajien epiimukavalta kuulostava rinnakkaisasettelu tavan-

mukaisemmalta tuntuvan toonika-dominantt i -suhteen

asemesta) l i i t tyvai t  lAheisest i  ensimmaisen osan kertaus-

jaksossa esi intyveen moti iv i in.  Neiden loppuun Sibel ius

liittaia "riipuksen", laskeutuvm septimin; molemmat aiheet

palaavat uudestaan koodassa. Vaikkakin Sibelius kayttiia

yhh orkesteriaan seesteliiiasti, antaen soolosellolle, -viu-

lulle ja -kldinetille omat osuutensa, h:tn ottaa tlissa osassa

mukaan myiis kellopelin (glockenspiel), mike on sittem-

min aiheuttuut myajs hamminkiA. Kun Sibeliuksen kasi-

kirjoitusptrtituurissa lukee "Stahlstiibe" (joka viittaa kello-

pel i in),  painettu lai tos i lmoif taa tarvi t tavaksi soi t inta

nimelth "Glocken" (putkikellot). sibelius on todistettavasti

halunnut kiiytettAvaksi kellopeliA, silla hiinen mielestaan

putkikellojen iizini oli liian "orientaalinen". Kdyratorvien

koraaliteema, sita seestevii jousten keinuva ostinato Qoka
kuulostaa miltei nopealta, tasaiselta hengitykseltii) ja sita

seuraava synkopoitu kromaattinen katkelma ovat kaikki

periiisin 1(orppl-laulun luonnoksista ja niilla on tarkee

asema loppuhuipennuksessa, samoin kuin lohduttomassa

loodassa. lossa mol i iv i l  to isesla ryhmest i i  muislut laval jo

taakse jaeneestii ristiriidasta. Sinfonia ei lopu tragediaan,

vao alistumisen tunteeseen, jota kuvaavat toistuvat. puoli-

voimalkasti soivat a-molli-soinnut.

Sibelius luonnehti itse neliiiftA sinfoniaansa ndi'n: "Se

on kuin vastalause meidan paiviemme savellyksille. Siinii ei

todel lakaan ole hi tustakaan sirkusta." Se on kaikkein

tlfkein teos Sibeliuksen saveltajiinumn siltA jaksolta, jolloin

h?in kirjoitti siljm tutkivia, etupAassii karuja ja koruttomia

savellyksiii, esimerkiksi siivehunoelmat Dryadi ia Bardi,

orkesterilaulun Luonnotar, kolme pimosonatiinia, Voces

lrriu ae -jousikvuteton ja musiikin Lybeckin naytelmaan

Odlan (Sisitisko).

Sinfonia sai kantaesityksen yleisitltii hammentyneen

vastaanoton. Myits kr i i t ikot ol ivat al l istyneitA. Heikki



Klemetti, kuoronjohtaja ja yksi Suomen musiikkieliim?in

voimamiehistii, kitjoittr Sdreleftdrcssa: "Kaikki oli kum-

maa. Omituiset,  lapinekyvzi t  olennot l i ihottelevat sinne

tAnne, puhuen meille jotakin, jota emme ymmiina." Evert

Katila kirjoitti hieman myiihemmin Uudessa Suomessa,

etta sinfonia oli 'lyrkkii wastalause nykyaikaista sawelta-

mistapaa wastam - uusista uusinta musiikkia ."

Aluksi sinfonia ei aina samut mydnteista vastakaikua
- Giiteborgissa sille jopa vihellettiin Stenhammarin joh-

dettua sen vuonna 1913. Nykyean sen syvel l isyytta ja

meilmmlmjuista merkitystii ei enaa voi asettaa kyseenalai-

seksi ,  ja sen er i ty isasema Sibel iuksen tuotannossa on

kiistaton. SiiveltAjan vavy, kapellimestari Jussi Jalas on

todennut,  et ta "Mei l le suomalaisi l le muusikoi l le Sibe-

litksen neljtis sinfonia on kuin Raamattu. Me lahestymme

sita suurella kunnioituksella ja hartaudella. Tiisse rcok-

sessa Sibelius oli niihnyt elamAn ristiriitaisuuden pohjat-

tomm tragiikm ja tuonut sen esiin rchkeasti, uusin keinoin
ja uudella savekielella."

Sinfonia nro 5, Es-duuri, opus 82
Viides sinfonia ei, ollut suink@n ainoa Sibeliuksen suurista
teoksista, joita hAn korjasi perusteellisesti - nainhAn h:in

toimi esimerkiksi  myi is Sadaa (En sagat 1892, uusi t tu

1902) ja iulukonserton (19O3-04, uusittu 1905) kanssa.

Viides on kuitenkin ainoa hiinen sinfonioistaan, josta ver-

tailtavia laitoksia on enemman kuin yksr. Viides sinfonia
kuultiin ensikenan vuonna 1915, jolloin se oli neliosainen.
Sibelius ei ollut tyytyvainen teokseen, ja uusittu, kolmi-

osainen versio esi tet t i in vuonna 1916. SekAAn ei  kui ten-

kaan saanut saveltejee vakuuttuneeksi,  ja vi imeinen ja

nykyii:in tavallisesti kuultava laitos valmistui vuonna 1919.

Niiiden selkeiden tosiasioiden iakaa paljastuu kiehtova

tarina suunnattomm suuresta taiteellisesta taistelusta - jota

Sibelius itse on nimittiinyt "painiksi Jumalm kmssa".
Seestyneistii luonnoksista kay selviisti ilmi, etii Sibe-

lius kirjoitti Niidettd ja kuudetta sinfoniaansa sammaikai-

sesti. Palattuam juuri voitokkaalta Yhdysvaltain-vierailul-

taan, jota varten hAn ol i  k i r jo i t tanut savelrunoelmansa
Aalloftaret, han aloitti myiihiiiskesaste 1914 tydskentelyn

sinfonioiden teemojen kimpussa. Veniijan tsaarin sorto-

toimet olivat juuri tuolloin tiukimmillaan Suomessa; sita

paitsi ensimmaisen maailmansodan puhkeamisen jalkeen

Suomi jiii eristyksiin muusta Euroopasta, mikii teki Sibe-

liuksen yhteydenpidon saksalaisen kustmtajmsa Breitkopf

& Hiinelin kmssa aina vain vaikemmaksi. Niinpa hiinelle

o[ urkeata saveltAa sotavuosina paljon pikkukappaleita,

joita pystyi helposti myymiian paikallisille kustantajille.

Tuol loin Sibel ius tul i  myt is miett ineeksi vakavast i

omaa asemaansa ja tavoitteiraan siiveltiijana. Sellaisten

saveltajien kuin Stravinskyn ja Schiinbergin uusimpien,

radikaalien teosten ilmestyttya (Sibelius kuuli useita uusia

savellyksiA, muiden muassa joitakin Schiinbergin teoksia

Berliinissa vuoden 1914 tmmikuussa) h:in ei eniia voinut

kaan katsoa kuuluvansa modernismin etujoukkoon. Sen

sijaan hiin kmppaili ldymiikseen uuden suunnan sinfoni-

selle ajattelulleen, jossa sisaltd mAaraisi muodon samalla

kun yhteys tmditioon pysyisi dittiivessa meArin mielessa.

Tiillaista musiikkia niin esittejiit kuin kuulijatkin olisivat

hiinen ajatustensa mukaan voineet omaksua helpommin.

Sibeliukselle tamii uudelleenNiointi oli alitajuista, intui-

tiivista, mika auttaakin selittemeiin sen, miksi h:tnelte kesti
niin kauan loyuLa Niidennelle sinfonialle sen lopullinen

muoto. HAn hylk?isi muita projekteja, muiden muassa ba-
letin ja oopperan. "Minusta ei voi tulla 'vielschreiberia'.

Se merki ts is i  koko maineeni ja tai teeni pi laamista -  - .

Mutta miksi tuhlata muutamiin 'pas'eihin 
[askeliin] motii-

veja, jotka olisivat briljantteja sinfonisesti muokattuina!".
Hzinen padtteviiisyyttiien tuki vanha ystav,i ja uskottu Axel
Carpelm: "Minun ehdoton neuvoni on, etta kuuntelet dai-

monisi :i?inta etkii ota vastaan tilauksia oikealta ja vasem-

malta - -. Niin, seuraa geniustasi, omistaudu sinfoniselle

luomisel le."  (30.7. 19 14).

Syyskuun 22:ntena 1914 Sibelius kirjoitti Carpelan-
ille: "Syvii alho jalleen. Mutta erotan jo sen vuoren, jolle

varmast i  tulen nousemaan - - .  Jumala avaa ovensa het-
keksi, ja hiinen orkestednsa soittaa iidend sinfoniaa."
Tiilh haavaa sinfonia oli kuitenkin vasta alkuvaiheissaan.
Viide nne n ja kuudennen sinfonian kokonaiskuvan syntymi-
nen, koostumus ja teemojen ryhmittely veivat huomatta-



vasti aikaa ennen vakiintumistaan saveltajAn mielesse -

ni iden tonaal iset keskukset,  i idennen Es-dwrr ja kuu-

dennen d-molli selkiytyiviit hAnelle kuitenkin jo melko
varhaisessa vaiheessa. Syksyl l i i  1914 luonnoslehi iddn
piirtyi ajatuksia, joista oli tuleva erityisen tiirkeit:i:

-

- - I  
'

NamA molemmat oli alunperin tilkoitettu scherzo-osam.

Seumavassa naytteess?i on f,naalin keinuvan kiiyriitorvi-

teeman alkusolu.

-
TyOskennellessAan teemojensa kanssa Sibelius siifteli

aineistoa edestakaisin viidennen ja kuudennen sinfonian

\iihll| &uudetta h{n kutsui vlilillii Farlasia 1:ksi); h?in ko-

ketli jopa iidennen finaalin keinuvaa teem a kuudennen

Rnmliin. Vuoden l9l5 huhtikuun kymmenentena han kir-
joitti piiiviikirjamsa: "lllalla [viidennen] sinfonim pdissa.

Teemojen dispositio. Tiim?i t:irkeii puuha, joka kiehtoo

minua salapereisesti. Kuin Isii Jumala olisi heittiinyt alas

mosaiikin palasia taivaan pemannosta ja pyytiinyt minua

selvitumaan, millainen kuvio on ollut. Kenties hyvii mae-

r i telmzi 'komponeeraamisel le ' .  Kent ies ei .  Mistapa mini i

t ietai is in!"

Sibelius, jonka panteistiset uskomukset jettiviit niin

usein jelkersii hiinen musiikkiinsa, loysi viidenteenkin sin-

foniaansa monen muun teoksensa lailla innoitusta luon-

nosta. Vusinkin muuttolimut heriittiviit h:inen empatiansa.

13.11.1914 han kir jasi  paivakir jaansa: "Saanut ihanan

teenan. Adagio sinfoniam maata, matoja ja misiiarii,

/ortlrriu o ja sordiinoja, paljon sordiinojal Ja s?ivelet juma-

lal l is ia! !  Riemuinnut ja hekumoinut vi i r istyksissa, kun

sielu laulaa." Suunniteltu adasio-osa ei kuitenkaan toteu-

tunut, mutta nemii sanat kuvaavat osuvasti riidennen sinlb-

, ia,  f inaal in es-mol l i - jaksoa, jonka ensimmii iset luon-

nokset voi liiytaa Sibeliuksen adagioksi ttrkoittaman osan

suunnitelmista. Hiinen seuraavm keviiiin eliimyksensiikin

o s o i t t a u t u i v a t  y h t a  t u o t t e l i a i k s i .  H u h t i k u u n  l 8 : n t e n a
(1915) hAn kirjoitti: "Kavelylle kylm?isse keviitauringossa.

Vmhat loukkaukset agasoineet '  lersytt : ineet]  minua -- .

Saanut valtavan impression sinf. V:stii. Siita uudesta!", ja

kolme paiva:i myaihemmin: "Niiin tiina:in kymmenta vaille

yksi toista l6 joutsenta. Suurimpia el l imyksi?ini !  Hena-
jumala tuota kauneuttal Ne kienelivAt pitkaAn ylapuolella-

ni. Katosivat auringon utuun viilkehtivand hopeoauhana.

Ai intely samaa puupuhal l intyyppi: i  kuin kurkien, mutta

ilman tremoloa - -. Luonnonmystiikkaa ja eliimiin tuskaal

Vi ide nne n s infoniun fi naaliteema:

TAma selve mielleyhtymii linaalin keinuvan kAyrAtorvi-

teeman ja lentevien joutsenten valille saa vahvistuksensa

myi jhemmAssai Axel Carpelanin kir jeessa ( I  5.  I  2.  I  9 l6),
jossa hi in vi i t taa si ihen sanoen "Lja si t tenl  tuo joutsen-

hymni vailla venaa!".

Toukokuun 23:ntena 1915 Sibeliuksesta, jonka nuorin

tyt:ir oli vasta neljavuotias, tuli isoisii, kun hlinen Eva{yt-

tarensA synnytt i  tyt taren. Tzime i lo inen tapahtuma ni in

kuin esimerkiksi hiinen englantilaisen "kirjeenvaihtotove-

rinsa" Rosa Newmarchin vierailukin hairitsivat hiinen kes-

kiftymistaiin tyiihdnsa kesiikuukausien aikana. Kun henen

suunnittelemmsa rlldenne n s infonian kmtaesityksen piiiv?i-

miiuirii, hAnen 50-vuotispiiiviinsa joulukuussa, alkoi jo hee-

miittae uhkaavasti, han huomasi joutuvansa kilpaan kalen-

teria vastaan pystyiikseen viimeistelemaiin teoksen. Loka-

kuun 13:ntena han kiloitti: "Hahmottelen yhii viele suuria

linjoja. Huolissani siita, ettei jee aikaa detaljeihin + puh-

taaksikir jo i tukseen. Mutta taytyy eht ie."  Ni inpi i  han jo

muutaman paivAn kuluttua saattoi liihettaA sinfonian ed

osat puhtaaksiki{oittajalle.

Vuonna l9l4 Helsingin kaksi  k i lpai levaa sinfonia-

orkesteria, Robefr Kajanuksen perinteinen Filhmoninen

eli Kotimainen orkesteri ja Georg Schndevoigtin Helsingin

Sinfoniaorkester i  ol i  saatu yl i  kaksivuot isen pol i i t t isen,



arvovalta- ja rahoituskiistan jalkeen yhdistetyksi Helsingin

kaupunginorkesteriksi, jota johtivat molemmat maestrot

vuorotel len. Monet orkester ien soi t taj ista ol ivat ol leet

saksalaisia,  mutta sodan puhkeaminen pakott i  heidAt

palaamaan kot imaahansa. Kahdesta kuudenkymmenen

hengen orkesterista jiii jiiljelle vain yksi viidenkymmenen

muusikon soittajisto, joka sitten kmtaesitti Sibeliuksen rii-

dennen sinfonian.

Sinfonian kantaesitys kuului Sibeliuksen 50-vuotis-

syntymapaivan juhlal l isuuksi in.  Ne alkoivat kamarimu-

siikkikonsenilla Musiikkiopistossa joulukuun kuudentena,

jolloin E-duuri-sonaliiai, opus 80, viululle ja pianolle sai

kmtaesityksensa. Varsinaisena syntym?ipaiiviinA joulukuun

kahdeksantena Yliopiston juhlasalissa jdrjestetyn ja sevel-

tAian itsensii johtaman juhlakonsertin ohjelmassa oli vil-

dennen sinfonian lisiksi Aallottaret sekii ldkri serenadia,

opus 69, viulul le ja orkester i l le.  Robert  Kajanus jul ist i

konsert in jAlkeen tervehdyksessaAn: "MitA kot imaiseen

savellystaiteeseemme tulee, site tuskin oli olemassa silloin

kun Jean Sibelius viritti ensimmaiset mahtavat akordinsa.

Tuskin oli alettu muokata karua maaperae, kun saloilta

kuului valtava humina. Pois kuokat ja lapiot! Suomalaisten

sevelten mahtava keviiinen kymi vyiiryi esiin. Jean Sibe-

lius mivasi yksinaan tien."

Vi ides sinfonia sai  hyvan vastaanoton ja konsert t i

uusittiin 12.12. Kmsallisteatterissa ja jiilleen yliopistolla

18.12. Kuun lopulla Sibelius oli kuitenkin jo huommnut,

etta uusi neliosainen sinfonia ei sittenkeen tyydyttenyt

hantA. Vuoden 1916 tammikuussa hzin ryhtyi tyiisHmaiin

teosta uudelleen ja 26.1. h?in kirjasi paiiv?ikirjmsa: "H?ipe?i

sanoa, mutta jalleen Sinfonia V:n pdissa. Painin Jumalm

kmssa. Tahtoisin antaa uudelle sinfonialleni toisen - inhi'

millisemm?in - muodon. Maanliiheisemmen. elev:immiin."

Vidennen sinfonian alkuperl i isversio soi tel t i in vi imeisen

kerran si ivel tajan el inaikana konsert issa 30.3.1916. Sen

ensimmainen uudistustyii keskeytyi useiden piklukappa-

leiden saveltamiseen seke mmaskuun kuudentena kmta-

esityksensa saaneen Hofmannsthalin I okamie he n niytel-

m?imusiikin vuoksi. Kuitenkin hiinen onnistui viimeistellii

uusi versio niin, ettii hiin saattoi johtaa sen 5l-vuotissyn-

tymap:i iv i insa konsert issa Turussa, 8. I  2.  1 9 I  6 ja vi ikkoa

myiihemmin Helsingissa.

Vain kontrabasson stemmanuotti on jiiljellA vuoden

1916 versiosta - vuoden 1919 laitoksen orkesterimateriaali

muokattiin siita peittamellii vanhat nuotit tai leiklaamalla

si \uja inj .  Tiedeleen. el t i i  a lkuperais\ersion en. immeinen

ja toinen osa liitettiin tuolloin yhteen, jolloin ne ovat jo

varsin samanlaiset lopullisen laitoksen kanssa - muassaan

alun kayratorven kutsu ja p?iiitiiksen pi, p,"sta -huipennus

- vaikkakin hitaassa osassa ja finaalissa, jossa es-molli-
jakso korvautui Es-duuri-vivacella, oli yh:i selkeitA eroa-

vaisuuksia. I tse asiassa f inaal i  ol i  p idempi kuin vuoden

1915 versiossa (1O2 |  679 taht ia).  Vuoden 1916 versio sai

dstiriitaiset arvostelut.

Sibelius oli alkuvuodesta 1917 suunnitellut antavansa

lankonsa, kapel l imestar i  ja si ivel t i i ja Armas Ji imefel t in

johtaa viidennen sinfonian Ttkholmassa. Nein ei kuiten-

kaan tapahtunut, ja hiin kirjoitti Jamefeltille: "Olen nyt

syvast i  onneton. Kun 50-vuot ispaivi ikseni savelsin sinf .

V:n, aika ol i  hyvin t iukal la.  Tuloksena ol i ,  et t?i  tAman

viime vuoden olen muokannut sita uudestaan. mutta - en

ole tyytyvainen. Ja en Noi, ehdottomasti en voi l:ihettaa

sitii." Seuraavat kuukaudet olivat tuskin suotuisia sinfo-

nian muokkamisen kannalta: Venajiin vallankumous kiih-

dytti yhteiskunnallista sekaannusta Suomessa, ja pitkaan

kaivattua itsenaisyysjulistusta joulukuun kuudentena l9l7

seurasi sisiillissota ("vapaussota" valkoisten tai "kansalais-

sota" punaisten mukaan). Jonkin aikaa Sibelius, joka oli

venaleisten tukemia punaisia vasten taistelleiden valkois-

ten joukkojen puolel la,  luul i  olevansa hengenvaarassa.

Ainola, nelisenkymmenen kilometrin paassa Helsingiste

sijaitseva sAveldjan koti Jitvenpeassii, oli punaisten alu-

eella ja joutui puiinkiin otteeseen tilkastettavaksi (12. ja

13.2.1918);  Kajanus saikin suostutel luksi  Sibel iuksen

perheineen muuttamaan vmuuden vuoksi, viiliaikaisesti

lopulta kuitenkin useiden kuukausien ajaksi - Helsinldin.

Sota piiaittyi vuoden l9l8 toukokuussa ja Sibelius sai

taas palata sinfoniseen tyiihiin kes,ikuussa - mutta ei vailla

siseisia epeilyksia: "Kiinnostaako se enaa ketAiin? Sehlin

on syrjasse nykyajm mausta, johon wagnerilainen paatos



on vaikuttanut ja joka sen tiihden tuntuu minusta teatraali-

sel ta ja kaikkea muuta kuin sinfonisel ta."  (Pi i iv i ik i r ja

8.6.1918.) Hinen oman s?ivel t i i janasemansa uudel leen-

arviointi ei siis ollut vielii pAiittynyt. Pian hiin sai muuta

ajateltavaa: Axel Calpelan oli sairastunut. Sibelius ja Car-

pelan tapasivat v i imeisen kerran Turussa helmikuussa

1919, jolloin siiveltiija luovutti yst?ivalleen uuden teoksen,

Lmualrn Jorderu radg (opu\ ql  r  panituur in.

Sibel ius ol i  k i r jo i t tanut Carpelani l le 20.5.1918. ett i i

han miettii kokonam uuden ensiosan sdveltdmistii |ilder-

teen sinfoniaan. Sama kirje vahvistaa, etta hdn paitsi jatkoi

iidennen ja kuudennen sinfoniansa kirjoittamista, niin oli

myds aloittanut seitremdfta: "Neyfti| silti kuin esittaiytyL

sin kaikilla nAillii 3:lla sinfonialla yhdella kenaa". Peiva-

kirjamerkintcjjen perusteella ensimmiiiset ajatukset rei/se-

miinteen sinfoniuan tul ivat ni inkin aikaisin kuin vuoden

1917 joulukuussa.

V u o d e n  l 9 l 9  h e l m i k u u h u n  m e n n e s s i i  S i b e l i u s  o l i

hylannyt ajatuksen uudesta avausosasta tiidenteen sinJb-

niaan. "Minul]la on ollut n?iine pdivinai suuri hetki. Niin

j i i l leen selvest i .  Vi idennen sinfoniani osa I  kuuluu par-

haimpaan, mitii olen seveltiinyt. En voi ymminaA sokeut-

tmi." (Kirje Carpelmille.)

Pian taman jiilkeen Carpelanin terveys heikkeni iikisti.

Han kir jo i t t i  sairasvuoteeltaan Sibel iuksel le 2'7.2.:  "  -  -

tiiysin vma olin (olen) siitii, enii sini V kokonaisuutena

oli erinomainen seka muodoltaan ette sisallailtaan - -. Nyt

tiedhn, ettii siitii tulee mestarisinfonia. TamA asia on askil-

ruttanut minun ajatuksimi nyt kaksi vuotta - -. Olen pmnut

koko heiveriiisen ja kurjm eliimiini likoon ollakseni sinulle

jossain, edes veheisessa mAfin avuksi'. 22 3. hiin jatkoi:

"Kovia kipuja, jo i ta ei  voi  l ievi t t i ia mi l l i ia in keinol la - .

Niin, rakas, ihma Janne, pitkiitjefiyviiiset ja kiitos. Jumala

sinua suojatkoon nyt ja aina. Veljelliset teNeiseni Ainolle.

Kiitos kaikesta, kaikesta." Kahden paiviin paasta hiin kuoli.

Axel Carpelan oli Sibeliukselle paljon enemman kuin

vain "vAhaisessa mA:irin avuksi". Hlinen neuvoillam sekii

avul laan ni in taloudel l isest i  kuin innoit tajana ol i  ol lut

aarimm?iisen suuri merkitys Sibeliukselle aira Finlandian

ja toisen sinJonian ajoista lehien, ja seveltiija tajusi syvasti

menetyksensii suuruuden. "Axel f. Miten eliima tuntuu

kaan tyhj,iltai. Ei aurinkoa, ei savelta, ei rakkautta . Miten

yksin nyt olenkaan saveleineni." (Piiiviikirja 24.3.19 19)

"Nyt lasketaan Axel maan kylmiian poveen. Se tuntuu niin

syvast i ,  syvAst i  t raagisel ta.  Keta varten mina nyt savel-

lAn?" (29.3.)

Huhtikuussa sinfonia oli kutakuinkin valmis, lopulli-

sessa muodossaan mutta vielii kenan huolet kohosivat

siiveltiijan mieleen: "Pyyhkinyt sinfoniasta yli osat II ja Ill.

Osa I  on sinfoninen fanlasia eika siedi i  mit i i i in jatkoa

Tiihlin on koko tycjni pohjautunut! ! ! Annanko sille nimeksi

Symphonie in einem Satze ta symphonische Fantasie: Fan-

tasia sinfonica l?" (Piiiviikirja 28.,1.) Tama epeilyksen hai-

vihdys jei  kui tenkin lyhytaikaiseksi .  "Sinfonia jed alku-

periiiseen muotoonsa, 3 osaiseksi. Kaikki osat puhtaaksi-

kirjoittajalla -. Tunnustusr muokkasin vielii kenan uudel-

leen koko linaalin. Nyt se on hyvA. Mutta voi tata paini-

mista Jumalm kmssa." (2.5.)

Sibel ius klvaisi  Ki i i ipenhaminan musi ikki juhl i l la

keslikuussa, ja lokakuussa Jordens sdrtg sai kantaesityk-

sensa Turussa. Vasta 24.11.1919 kuult i in r i ide-t  s i lbaia

lopul l isessa muodossaan ensikerran. sAveltaj i in johdol la

Helsingisse.
* + x x *

Sibelius on sanonut: "Mika johdonmukainen valttiimAttii-

myys paljastuukam intuitiivisesti luodusta taideteoksesta,

kun tieteellinen analyysi sen erittelee. Taiteilija luo aivan

vaistomaisesti". Niinpa perinteisellA rakennemalyysillii rit

dennestti sinfitniasta, niin kuin mistA nhmsa Sibeliuksen

sinfoniasta, on vain rajallista arvoa. Vuosien mittaan useat

tutkijat ovat mahdutrMeet viidennen sinfonian niin moneen

muodolliseen kaavioon, ettii mitaan yksittiiista raikaisua ei

voi pitiili lopullisena. Seuraavassa sinfonian kahden ole-

massaolevan version venailussa kaikkia viittauksia muo-

dol l is i in rakenneaineksi in,  sonaatt imuotoon tai  muihin,

kaytetiian detylla vuovaisuudella ja ainoastaan helpotta-

maan sinfonim eri teemojen ja jaksojen tunnistamista. Eli

Sibeliuksen sanoin: "Usein uskotaan, etta sinfonian ole-

mus on sen muodossa, mutta niin ei suinkaan ole. Sisaltd

on aina primiizirinen, muoto sekund&irinen. Musiikki itse



luo itselleen ulkonaiset puitteei'.

Ennen kuin vuosien 1915 ja 1919 pmituureja vena-

taan tarkemmin, on paikallaan tehdA joitakin yleishavain-

toja. Ensinniikin, versioiden eri jaksojen tempomerkinniit

ovar monasti erilaiset, mikii kertonee siita, eftzi sAveltiijA

vaihtoi merkinnat selventaiikseen aikomuksiaan tai ettA

hiin todella muutti mieltAiin kyseisen jakson ihanteellisesta

temposta - tai sitten molempia. Sita paitsi, vuoden 1915

kmtaesityksen kAsiohjelmassa oli eri tempomerkinnet kuin

siinii panituurissa, joka on alkuperiiiskesikirjoituksen ka-

dottua kir jo i tet tu uudel leen si i lS neiden roi t t imien rtemma-

nuottien perusteella. Toiseksi, vuoden 1919 partituurissa

on paljon enemmiin esitysmerkintitja ritardandoja, acce-

lermdoja ja niin edelleen minka takia se soi joustavam-

min ja vAhemmAn jAykasti.

Sinfonia on savelletty Sibeliuksen nomaalikokoiselle

sinfoniao.kesterille, jossa on kaksinkertaiset puupuhalti-

met, nelja kAyratoilea, kolme trumpettia, kolme pasuunaa,

patmmmut ja jouset. Niiden lisiiksi vuoden 1915 laitok-

\es\a ke)tetean bassokltr inenia. joka muuren e5i inlyy vain

yhdessA sinfonioista, nimittdin kuude nnessa. Vuoden 1919

partituurille on ominaista kauttaaltaan rikkaampi, parem-

min soiva soi t innus: esimerkiksi  monet jousi l le tai  puu-

puhaltimille vuoden 1915 versiossa annetut motiivit onkin

vuonna 19 19 kirjoiteftu vaskisoittimille (esimerkiksi vuo-

den l9l9 ensiosm ensimmaisessi jaksossa hajoituskirjai-

men E kohdallaja scherzo-jaksossa kiiaimessa D).

EnsimmAinen osa
Vuoden l9l9 version ensimmii isen osan avaa rauhaisa

kliyriitorviaihe kaksine nousevine kvartti-intervalleineen,
jota puupuhalt imien nousevat kuviot seuraavat.  Keyrzi-

toroiaihe, yksi sinfonian keskeisistii motiiveista, ei kuiten-

kaan nayttaydy vastaaval la paikal la alkuperaisversiossa,
jossa puupuhallinkuvioita edeltiia vain yksi klarinettien ja

fagottien mezzoforte sointu (oka on sattumoisin sama

kuin ensimm:i isessi i  Lemminkci is- legendassa: as-es-f-c).

Jouset ovat hiljaa molempien versioiden alkusivuilla, mika

on hyvin haruinaista Sibeliukselle. Puupuhaltimet kehitte-

levZit  ja laajentavat vahitel len nouse\aa moti iv iaan. mutta

kun vuoden l9l5 musi ik issa taman temaatt isen sl ikeen

esittAvAt vain huilut ja oboet, mtavat klarinetit sille vuo-

den l9l9 partituurissa ylimiiAraista liimpd?i. Alkuperais-

musi ik issa kayretoi l ien nousevat kvart i t  tu levat sisaan

mydhemmin ja pedttiiviit sinfonian avausjakson.

Jousten tullessa mukaan sinfoniam saavutam "toiseen

teemdyhmeiin" [E l '28; E l '26].  Vuoden 1915 musi i -

kissa tata aihetta vaihdeltiin ensimmaisten viulujen ja puu-

puhaltimien valille ja se piiettyi laajam yldspaiseen elee-

seen. Lopullisessa versiossa yltispaisfi eletta on leikattu, ja

sama teema on @nettu yksinomaan jousille.

Molempien versioiden ensimmii isen osan "esi t tely-

jakso" saavuttaa piiiitdksensa kohoten levottomaksi hui-

pennukseksi (G-duuri) [ E 2'15; E 2'1 I ], jousten ja puhal-

timien tahdistuksen horjuessa hiukkasen, minka jalkeen

l i inni te laukeaa keinuvaan. aaltomai5een moti iv i in.

Sen jiilkeistii jaksoa jo&ut kirjoittajat ovat kuvanneet
"kaksoisesi t telyn" toiseksi  osaksi,  kun taas toiset ovat

kuulleet siinli esittelyn kertauksen. (TiitA malyysia on vai-

keampi kannattaa, kun muistetaan, ettii vuoden 1919 ver-

. ion aloi trava k?iyr?i torr iaihe ol i  alunperin ensimm5isen

teemaryhman lopussa eikii suinkaan alussa.) Alkupereis-

musiikissa nousevien kvantien motiivi on mnettu soolo-

hui lul le,  jonka kanssa soolo-oboe vuorottelee; vuoden

l9l9 lai tos vaihtaa hui lun trumpett i in ja oboen hui luun

I  E l  2 ' 5 1 :  E l  2 ' 5 0 J .  A l k u p e r r i i s v e r r i o n  j o u r i t a u ' t a  o n

kevyempi ja vAhemman miiaratietoinen kuin lopullisessa

versiossa. Toisen teemaryhman lopussa alkuperiiisversiossa

on kolme jokseenkin vuovaista puupuhallintahtia, jotka on
lopullisessa versiossa korvattu Uysiverisella huipennuksen
ja keinuvm motiivin toisinnolla [fl 5'32; E 4'53].

Seuraava ("kehit tely-")  jakso IE] 5 '44; E 5'421,

melankolinen fagotin valitus kuiskuttelevien jousten yla-
puolel la (voimakkuus p vuoden 1915, mutta ppp lopul-

lisessa partituurissa), on melko smmlainen molemmissa

versioissa, mutta si ta seuraava jakso on hyvin er i la inen.
Alunperin [E 7 24] jouset ja puhalt imet ott ivat " toisen

ryhmdn" haltuunsa antaen si l le surul l ista arvokkuutta,
jouset laulaen laveasti, kayretoruet huokaillen kaivaten, ja

keensivat osan laskuun kohti epamaarAisiii lopputahteja,



joissa kontrabassot ja sellot soittavat nyt niin tuttuja pa?il-

lektaisi?i kvarttejaan - mutta talla kenaa pizzicato, valmis-

tellen iemaatin jalkeen alkavan scherzo-osan kevyempaii

olemusta. Lopullisessa ve$iossa sama aineisto on kuiten-

kin kehitel ty mestar i l l isel la ja lapikotaisin er i la isel la ta-
valla [E 7'24]. Kaihon asemesta siina on odotuksen tun

nena, jota liipitunkevat puupuhaltimet valittaviit; kiiyra-

torvet taasen esi t t i ivat laskevan huokauksen asemesta

nousevm jyrfidyksen musiikin jatkaessa laajentumistaan

(vain yhdessi i  kohdassa, har joi tuskir jain M:n kohdal la,

Sibelius rajaa jousten dynaamista voimaa hetkeksi, ehk?ipa

muistumaksi alkupereisversiosta -  yksi ty iskohta, joka

lAhes aina jete6:in huomiotta esityksissa) kunnes lopulta

saavutaan uuteen si ivel laj i in,  k irkkaaseen H-duuri in IE

8'351. Vasket jul istavat ylpein: i  teoksen alun nousevan

motiivinsa ja saavat vastauksen puupuhaltimilta. Scherzo

U o n L a  t e h t a v a a  v e r r a l a a n  u \ e l n  \ o n a a t t i m u o l o i s e n  o s a n

kenausjaksoon) on tuloillaan.

Scherzo-jakso

lopa I  I  iJenncn sidoziaa alkuperl isver. ios.a ensimmainen

osa ja scherzo-jakso on rakennettu samasta moti iv isesta

materiaalista; siksi kahden osan lopullinen yhdistaminen ei

vaatinut temaattisten ideoiden heiftamista yli laidan (vaik-

ka alkuperziis-scherzon ensimmiiiset 64 tahtia leikaftiinkin

pois).  Toisaalta tempon astei t tainen kohottaminen lepi

koko lopullisen version scherzon ei sopinut alkuperiiismu-

si ikki in,  jossa tempo sai lyy al legro commodona a\na

paljon mydhemmin seunavaan poco a poco piu siletto -

merkintiiiin a'sti IE 4'05].

Ensiversion scherzon alkusivui l la on pastoraal inen

luonne sifi lujittaa [E 0'48] toisten viulujen korkea, pit-

klttytyt piqnissimo-ces-savel, joka muistuttaa hammiis-

tytt|vdsti P eilAas ja Ml lisande -naytelm?imusiikin pasto-

raaliosaa (vuodelta 1905). Sellon ja kontrabassojen pizzi-

catot palauttavat mieleen ensiosan alun. Uusi, mutta tutun-

oloinen moti iv i  kul jet taa musi ikkia eteenpain, vuoden

l a l 5  p a r t i t u u r i . . a  \ i u l u j e n .  l o p u l l i . e s . a  v e r \ i o s \ a  t r u m -

pet inja kayratorven esi t t : imena IE 2'05; E 10'16].

Loppuhuipennuksessa vasket paiisevat moukaroimaan

ensimmiiisen osan esittelyjakson huipennuksen teemalla,

jota seuraa suja nousevia kvartteja. Mutta kun jakso vuo-

den 1919 versiossa sulkeutuu loisteliaan itsevmalla koo-

dalla (pii prcsto), saa osa vuoden 1915 laitoksessa akki-

naisen, ryrmisesti hiemm epatyydyttaven piiatiiksen.

Hidas osa

Sinfonian hidas osa pohjautuu G duuri in.  Kahdessa ver-

siossa temaatt inen mater iaal i  esi tel leAn ed j i i r jestyksessa,

ja vuoden 1919 lai toksen musi ik issa on suurempaa valh-

telua ni in rytmisest i  kuin vi i r i tyksessl ik in.  Vuoden 1915

versiossa esimerkiksi paateema kuullaan vain pizzicato-

viuluista, kun taas jelkimmaisess:i laitoksessa viulut vuo-

rottelevat staccatossa soit tavien hui lujen kanssa. Osan

edetessii voidaan huomata paitsi ettii jouset soittavat lopul-

l isessa lai to[ , \es.a pal lon haruemmin pl : : icato. ni in m1cis.

erta niiden melodinen linja on kehittynyt paljon hienostu-

neemmaksi ja koristeellisemmaksi.

Vuoden 1915 musi ik in kahdessa kohdassa, jotka vas-

taavat lopulf isen \aioksen il'anqui tto-jaksoa, keyretorvien

cres.endo kohoaa kahdel la l is i iaskeleel la [@ 2' l4l4 '51|

E 4'121. Siten kayrdtorviaiheen voi yhdistad selkeiimmin

trumpett ien rosoiseen kohoavaan moti iv i in,  joka si i i ly i

vuod€n 1919 part i tuur issa IE 3'07; E] 6 '361.

Aivan ni in kuin siDfonian ensimmaisel l i i  ja toisel la

jaksolla on temaattinen yhteys, myijs hitaalla osalla ja fi-

naalilla on. vaikkakaan ei niin kauaskantoiset, vastaavuu'

tensa. Kir jainta F (1919) edelt?iv i i  p l : : icato- jakso [@
,1'351 pohjustaa vipeldvaa jousilekstuuria finaalin alussa;

tema pohjustus on viela selke: impi vuoden l9l5 musi i -

kissa, iossa piz:lcato-jakso saa tulla toimeen ilman puu-

puhallinten tukea (lukuunottamatta yksiniiista bassoklari-

netin matalaa ilanta ensimmiiisissii viidesse tahdissa), mutta

saa heti kaikunsa puupuhallinten nakemyksessii samasta

s: iveaineistosta t ts 6 '021. Vastaavassa kohdassa lopul-

l isessa versiossa puupuhalt imet soi t tavat er i  musi ikkia,

mutta saivelteja lis:isi selkeiin vihjauksen finaalin "joutsen-

hymni in" kontrabasson osuudessa IE] 5 ' l7 l

Hidas osa hi ipuu vuoden 1915 versiossajousten pizzi-

catoihin, ilman selkeiia hmoniaa, paljolti samalla tavalla



kuin joidenkin Sibel iuksen nhytelmAmusi ikkien lyhyisse

val isoi toissa - etenkin vuonna 1908 savel letyssa Str ind-
bergrn Joutsikin musi ik issa. (Muuten: Joatsi l in yhdes-

toista osa ja konsert t isar jan vastaava kohta, nimelt i i : in
H ar ppu, ennakoit at selkeisti ylidennen sinfonian hidasta
osaa.) SiH vastoin vuoden l9l9 versiota on siunattu aivan
erilaisella, mutkikkaammalla ja dkkaammin soitinnetulla
sinlbnisella piietennitllii.

Finaali

Sinfonim ensimmiisen laitoksen finaali on paljon pitempi

kuin lopullisen (619 I 482 tahtia). Molemmat versior alka-
vat jousten ryiipylla, edella mainitusta hiram osan jaksosta

perAisin olevalla teemalla, jota seuraa kayriitorvien 'lour

senhymni" I  E] I '19; E I ' l  21. Lopul l isessa versiossa tamii
kiiyretoNiteema on yhdistetty rikkaaseen, laulavam tee-
maan (puupuhaltimet ja sellot), kun taas vuoden 1915 lai-
toksessa jailkimmAinen aihe kuullaan vain katkonaisena.
Varastossa odottaa kuitenkin varsinainen yllatys: savel-
laj invaihdo' ta C-duuri in seuraa al luperi i isr  ersiossa raju
trumpetin valihuomautus (joka on peraiisin ensiosan toi-
sesta teemaryhmast|) l@ 2'341. Tama uskalias isku on
poistettu vuoden 1919 lai toksesta, jossa " joutsenhymti" ,

kontrapunktissa laulavan puupuhallin-selloaiheen kanssa,
johtaa kuulijan evokkaasti osan ensimm?iisen teeman ker-
taukseen, joka on aluksi keskitetty puupuhalrimille, mink?i
jalkeen se pale jousllle, ppp, misterioso.

Vuoden 1919 versiossa'Joutsenhymni" kaviiisee lyhy
est i  jousisoi t t imissa (oiden jousten pomppiminen sordi-
noiduilla kielilla luo ihmeellisen virtaavm soimin), yhdessa
puupuhaltimien kontrapuntrisen teeman kanssa IE 4'll].
Site taasen kehitelliiiin edelleen intohimoisessa es-molli-
jaksossa, un pochettino largamente [E 4'46], jousten soit-
taessa edelleen sordinoituina. AlkuperAisversiossa taasen -

vaikka kuulemmekin vihdoin 'Joutsenhymnin" ja puupuhal-
linaiheen yhdessii [@ 5'17] es-molli-jakso seuraa paljon
mycihemmin, vasta pitkiin, tunnelmallisen, mutta tapahtu-
miltam koyhahkiin jarkson jiilkeen. Siinii viulut hyppelevar
yliisalas uudelleen ja uudelleen, ja saavat viimein avukseen
puupuhaltimien muunnelmm kontrapunktiteemasta, trio-

leina. Kun es-mol l i - jakso vi imein alkaa, se on merki t ty
yksinkertaisesti laryamenteksi [@ 7'20], ja jouset soitta
vat ilman sordinoa. Huolimatta puupuhaltimien toistuvista
trioleista, tiima jakso on vuoden 1915 partituurissa rytmi

sesti epattrkempi kuin vuoden l9l9 verslossa.

Savellaji vaihtuu takaisin Es-duuriksi ja tempo hidas-
tlt largamente moltoksi (1915) tai largamente assaiksi
(1919) tE 9'33r EI 5 '581. Tal la vi ime hetken hengahdys-
tauol la enncn sinfonian mykisrevdi i  loppuhuipennusta,

fumpetit soittavat'loutsenhymniii" sille aikaa kun (1919)

kontrapunkt iaihe kuul laan aarel latml i \s l i  surussa \  i imeisen
kenan, tyynesti ja kaihoisasti, vaimennetuin viuluin. Vuo-
den l9l5 laitoksessa viulut sen sijaan palauttavat mieleen
trumpetin aiemman rajun vAlihuomautuksen, vaikkakin
sen teho tessa kuten vuoden 1919 versiossakin on alistunut
ja rauhallinen. Ja sitten, viimeinkin, "joutsenhymni" valtaa
musiikin ja kohottaa itsensa kohti voitokkaira loppusivuja.
Vuoden 1915 panituuissa, jossa koko loppuhuipennus on
pitempi, on viisi peettavAa sointua trumpetrien ja pasuu-

noiden leveita puolinuotteja - joista neljiin ensimmAisen
alla on voimakkuudella n/ alkava ja aina vain vahvem-
maksi kasvava jousitremolo. Toinen, vuoden 1916 laitos
loppui ilmeisesti vain kahteen sointuun. Lopullisessa ver-
siossa, jonka viimeisilla sivuilla on ylimeiirainen merkinte
un pochett ino strei lo,  on kui tenkin kuusi sointua nyt
neljasosanuotreja, jorka on merkitty liiyhasri, mutta tAs-
mAllisesti, soitettuna koko orkesredn taydellii teholla -

mika on ep?iilemiittii yksi kaiklien aikojen voimakkaim-
mista ja omaperaisimmista sinfonian paAtiiksistii.

Viidennen sinfonian lopullinen versio oli Sibeliuksen ruo-
tannon merkittavin sotavuosien aikana syntynyt teos. Se
oli ensimmiiinen suurimuotoinen sAvellys, jonka hiin kir-
joitti Axel Carpelanin kuoleman jalkeen. Se oli myiis se
teos, jota Sir Malcolm Sargentin johdolla esitettiin kon-
sert issa Helsingin yl iopiston juhlasal issa 20. syyskuuta
1957, samalla hetkella kuin gl-vuorias mestari kuoli rau
haisast i  Ainolassa, kodissaan, jossa hen ol i  asunut yl i
viidenkymmenen vuoden ajan.



Sinfonia nro 6 (d-molli), opus 104
Viidennen sinfonian vuonna 191 9 viimeistellyn lopullisen
version voitonriemuinen ja uskaliaan mydnteinen loppu ei

suinkam kero siitti, enii Sibelius olisi kyennyt nauttimam
taiteel l isesta tayttymyksesta. Tosiasiassa han kamppai l i

sinfonisten teostensa muodon ja sisiilldn kmssa - niiiden

kysymysten ratkaisemiseen h?inel l i i  o l i  tuol loin hyvin
vahAiset mahdollisuudet. Hanen aineellisista ongelmistaan
peellimmeisina olivat rahahuolet, jotka olivat seuranneet
henta koko hanen umnsa ajan. Suomen talous kiirsi vaka-
vasta inflaatiosta, hiin sai hyvin vahan rckijanpalkkioita

varhaisteoksistaan ja jopa hiinen sinfoniansa ja sinfoniset

runonsa tuott ivat suhteettoman vzihen verrattuna hanen
pianomusi ikki insa. 1910 luvun lopul la ja uuden vuosi-

kymmenen alussa han sivelsi  muun muassa kantaat in

Madn r i ts i  seka monia lyhyempia orkester i teoksia ja

pieniii pianokappaleita. Kuten sotavuosinakin, hiinen taytyi

taas tukeutua pikkukappaleisiin hankkiakseen elantonsa,
vaikka kustantaj ia ei  ol lutkaan aina ni in helppo saada
hyvalksymdAn niita.

Sibelius oli alkanut luonnostella ldeorta kuudenteen

sinfoniaansa ni inkin aikaisin kuin 1914-15 t i idei l i len

ollessa vielA suunnittelupijydalle. Tuolloin hiin jopa pohti

sen muuttamista toiseksi viulukonsertoksi ("Conceno liri

co").  Vuodelta l9l9 peraisin olevissa luonnoksissa jotkin

k u ud e n ne n s i nfo ni a n d.driosien ajatukset kiiv:iisivat myiis

suunnitel lussa fdleva14-perl i isesse savelrunoelmassa

nrmella n Kuutar. Muuan sen teemoista, joka sittemmin

esirrtyy kuudennen sirJtrla, ensiosassa, oli saanut nimek-

seen Talvi, kun taas toinen, sinfonian finaaliin paAtynyt. oli

nimeltezin Miinty. Vasta vuonna 1922 sinfonia sai etusijan,
ja huhtikuun 27. paivani saveltajii kirjoitti paivAkirjaansa:

" 'Uusi '  tunkeutuu esi in ja olen 
'sen johdosta'  onneton. -  - .

Minulla on vielii paljon, niin paljon sanottavaa. Eliimme

aikaa, jol lo in kaikki  katsovat taaksep: i in.  --  Mini i  olen

kyllii yhta taitava kuin kaikki muutkin. Minun soitinnuk-

seni on parempi kuin Beethovenin ja minulla on paempia

teemoja kuin hi inel la.  Mul la hr in \ynlyi  v i in imaas.a -

mini i  maassa. jota hal l i tsee pi iml i . '  Vuoden 1922 touko-

kuussa seveltajan rakastama Christian-veli, tunnettu psy-

kiatr i  ja mainio amatdi j r isel l ist i ,  sairastui  vakavast i  ja

kuoli heiniikuun toisena piiiviina. Vasta syyskuussa Sibe-

lius pystyi keskittymaan siiveltimiseen. Sinfonia tyiillisti

hdntl !uoden 1923 puolelle asti.

Savelteja johti kuudennen sinfoniansa kantaesityksen

Helsingin kaupunginorkester in konsert issa 19.2.1923.

Ohjelmassa olivat myds nelje hzinen tuoretta, keveampaa

teostaan, Autrefois, Valse chevaleresque (teos, josta Aino

Sibel ius ei  juur ikaan pi tanyr,  Suite champ?tre ja Suite
caruileristique seka la Classe toisesta Scines histoiques
-strjasta. Konsertti uusittiin kolmen paiviin pAAstA, minkii
jiilkeen Sibeliukset lehtivat Ruotsiin ja ltaliaan - ensim-

maistii kertaa kaksistaan ulkomaanmatkalle vuosien 1900-

0l  Berl i in in- ja Rapal lon-ajan jalkeen. SAveltdjA kertoi

William Seymerin tekemassa haastattelussa Srersla Dag-

bladetissa sinfoniasta: "Se on hyvin hiljainen sekii siivyl-

teiin efta luonteeltam - - ja rakentuu - aivm kuin viideskin

pikemminkin lineatriselle kuin homoniselle perustalle.

Muutoin si ina on, kuten useimmissa muissakin sinfo-
nioissa, nel ja osaa, joi ta on kui tenkin muodol l isessa

katsannossa kesitel ty taysin vapaast i .  Mikai in ni ista ei

noudata tavanomaista sonaattimuotoa --. En muutoin nee
. i n f o n i a a  p e l k h s r b A n  m u \ i i k k i n a .  j o s \ a  o n  n i i n  j a  n i i n

monta tahtia, vaan pikemminkin eraan eliimanprinsiipin,

sieluneliimiini eden vaiheen ilmauksena."

Ei ole suinkaan tavatonta. ettA Sibeliuksen teoksissa

on modaalista sevye,mttta kuudennen sinloru, doorisuus

on er i ty isen korostunutta. Ensimmii isen, kolmannen ja

neljiinnen osm alussa ei ole lainkaan slivellajimerkintiiii -

siten lieneekin sopivampaa kutsua teosta "dooriseksi" kuin
"d-molli-sinfoniaksi" (sinfonian kansilehdella ei ole mai-

nintaa savellajista).
Lukuunottamatta bassoklarinetin (viidennen sinfonian

vuoden I 91 5 alkuperiiisversion lisiiksi ainoa esiintyminen

Sibeliuksen sinfonioissa) ja harpun osuutta (ensimmiiinen

kerta sitten ensimm<iisen sinfonian) kuudetta sinJbniaa

hallitsevat jouset. Seesteinen, polyfoninen avaus ei ldydh

vefraistam sinfoniakirjallisuudessa; alun laskeutuva fraasi
ja vahan mytihemmin ensiksi oboen esittamane kuultava

nou\e\a leema tar joavat koko leok\en moti i \ i5en perus-



materjaal in.  Alun rauhal l isuus vaistyy l i ikkuvamman

musiikin tiela, mutta peruspoljento s?iilyy samana. Vasta
koodassa alempien jousten tremolo ja kaukaiset kiiyr:i-
lorvi \oinnul \ ie{ iv l i t  tunnelman lummenemiserla.

Unenomaisessa hitaassa osassa vallitsee epltavallinen

rytminen vapaus, aivan kuin se olisi kirjoitettu ilmm tahti-
v i ivoja -  ei  vahiten lopun jotsten Jlautandossa. Tdtd

kohtaa on usein verattu Wagnerin Slegfi-ied-oopperan
metsAn kuiskina - jaksoon. Khsikir jo i tuksessaan Sibel ius
ilmoitti alunperin osan tempomerkinniiksi Andantino quasi

allegreno, muutti sen sitten muotoon A//egretto (e poco a
poto pi i )  ennen kuin lopulta pai i ry i  painetus.a nuot i5(a
merkintean Alle gretto moderuto. Tiiydellisen vastakohdan
muodostava scherzo on eloisa, maanlAheinen osa, jonka

itsepintainen, trokeinen pulssi on kuin kaukainen muistu-
ma varhaisemmasta sinfonisesta runosta Oinen ra8astus

JA AUilngOnnOUSU.

Finaali alkaa yleviill?i melodialla, joka puetaan sa?in-
nci l l isen mit tais iksi  f raaseiksi ;  sen esi t tavat ant i fonisest i
puupuhalt imet yhdessa ylempien jousten kanssa seki i
matalat jouset.  Fraasit  menett i ivar kui tenkin v?ihi tel len
symmetriaansa, ja musiikki muuttuu yhii kiihkeiimmiiksi
enncn kohoamistaan raivokkaaseen huipennukseen. Sen
seuraukseksi paiidytdAn lopulta mahtavam koraalimaiseen
tai t teeseen, joka vi imein hel l i f taA ja johtaa sinfonian
hiljaisuuteen.

Alvan kti\ neljAnnessd ja seitsemtinnessd sinJbniassa,
Sibel ius ei  tessekaAn lainaa tai  sevel le nimenomaista
koraaliteemaa. Sen sijaan han vihjaa epesuorasti uskonnol-
lisiin mielteisiin, joilla ei ole velilijntA sijaa hiinen niike-
myksessaAn sinfoniasta absoluutrisena musiikkina. Huoli-
matta sii6, et*i hiin ihaili suuresti Bachia. Sibelius vAltti
yleisesti ottaen korostetusti uskonnollisen musiikin siivel-
tamista perinteisesse mielessA, mutta satunnaisesti, kuten
musiikissaan Hofmannsthalin neytelmAAn J okamies. hen
liihentyi tata tyyli?t. Hiin ei ollut syvallisesti uskonnollinen
aidnsd ja sisdensa lailla. Hiinen sihteerinsd Smteri Levas
kertoo tapauksen vuoden 1946 joulukuulta:  "Kun pari
paivaa ennen hAnen syntym:ipaivAansa [8.12.]  saavuin
Ainolam, pilkahti aurinko jelleen ensimmaiisen kenan pil-

vien lomasta. 'Miten ihmeen kaunis olikaan tuo kelmea

audnko', huudahti Sibelius. 
'Ja miten syviin hartauden ja

muhan luonto saattaakam herettea ihmisessA.' Sitten h?in
puhui siitA k,isittamattdmiiste lainalaisuudesta ja sopusoin-
nusta, joka vallitsi koko luomakunnassa ja jonka rinnalla
ihmisen pyrkimys ja trkinen touhu kutistuvat ihmeen tur-
hanpAivaisiksi .  'Si t i i  juur i  mini i  sanon Jumalaksi ' ,  h i in

lopeni."

Sibelius omisti kuudennen sinfoniansa ruotsalaiselle

sAveltajAlle ja kapellimestarille Wilhelm Stenhammarille,
joka oli hAnen hyvii ystavansa ja hAnen musiikkinsa uskol,
linen esitaistelija.

Sinfonia nro 7, C-duuri, opus 105
Sibeliuksen seitsemdnnen sinfonian alkuwttd on kietoutu-
nut laheisest i  yhteen | i idennen ja kuudennen kanssa,
Ensimmiiinen pliiviikirjamaininta s eitsemiinnest ti ("Minul-

la on sinfoniat VI ja VII peassiini") on vuoden 19 17 joulu-

kuun kahdeksanneltatoista paivaltA, ennen kuin viides sin-

/or id ol i  saavuttanut lopul l isen muotonsa. Useat sei f fe-
mAnnen motriveista voi kuitenkin jiiljirtaa vuoden 1914
lopun ja vuoden 1915 alun luonnoksiin, joista ldyryy myiis
ideoita fiidenteen ja kuu.lenrcen sinfoniadn. l9l0luvun
lopuf la,  suunnitel lessaan sinfonista r tnoa Kuutar,  h ' i ;n
tyiisti aineistoa, josta oli sittemmin ttle\a seitsemiinnen
sinfonian pasuunateema - tosin teema oli silloin viele
D-duurissa. Usein lainatussa kirjeess?ian Axel Caryelanille
(20.5.1918) Sibelius kirjoitti suunnitelmistaan seuraavasri:
"ElAmiiniloa ja vitaalisuutta dpparrioftdlolisAyksin 3:ssa
osassa, jossa viimeinen 'helleeninen 

rondo' - -. - - muutan
kent ies suunnitelmia si t i i  mukaa kuin musi ik i l l iset aja-
tukset kehittyvAt."

Sibelius tosiamkin muutti suunnitelmiam, ja k?isikir
joitus l920luvun alusta todisraa, erta han aavisteli sinfo-
niasta ei suinkam kolmi- , vaan neliosaista. Suunnitelluista
ensimmaisesta ja kolmannesta osasta voi nayttZia vimuu-
della toteen vain viihiin, mutta luonnoksista kiiy ilmi, ett?i
musiikki keskittyi g-molliin. Suurin osa lopulta yksiosai-
seo sei tsemtinnen sldozial musiikillisesta aineistosta on
peraisin suunnitellusta toisesta, adagio-pohjaisesta osasta,



sdvellajinaan C-duuri. Osan nopeammasta musiikista voi

jiiljittaa suunniteltuun G-mollifinaaliin. Huolimatta teosten

hyvin erilaisesta luonteesta, joillakin kuudennen ja seitse-

m.jnne n s infonian yksittiiisillA motiiveilla on hatkiihdytt?ivia

samankaltaisuuksia. Tiima ei heijasta vain sita tosiasiaa,

efte Sibelius tyaiskenteli teosten kanssa samanaikaisesti,

vaan myos sita, efte ne valmistuivat vain viihiin yli vuoden

viilein eli liihempanii toisiaan kuin mitkaen muut hiinen

sinfoniansa.

Kuudennen sinfonian kantaesityspeiviin 19.2. 1923

jalkeen Sibelius ja Aino matkustivat Ruotsiin ja Italiaan, ja

on rodenniikdisti, etta siiveltiijii teki pAiitiiksensii muuftaa

seitsemiis sinfonia yksiosaiseksi  juur i  ni ih in aikoihin

Ensimmainen luonnos yksiosaisesta teoksesta on ilmeisesti

vuodelta 1923, mutta loppu ei ollut viela kunnossa. Siivel-

taja ty i jskentel i  s infonian kimpussa koko kesen saaden

jossakin vaiheessa aikaan uuden, pitemmelle kehittyneen

luonnosversion, josta kuitenkin niin ikiiiin puuttui loppu.

Itse asiassa h:in hahmotteli ja hylkasi useita erilaisia paa-

tantdjai ennen kuin ldysi lopullisen mtkaisun.

Vuoden 192,1 ensimmtiisina kuukausina Sibelius kes-

kittyi tytthdn uuden sinfonian kimpussa H?in teki usein

tydle ai is in.  whi.k)Zi  juoden Teo. valmi\ tui  toirena paivA-

na maaliskuuta. Sibelius johti itse temdn niin kuin kaik-

kien muidenkin sinfonioidensa kantaesityksen' mutta

toisin kuin ennen - ei suinkaan Helsingissa, vam Tukhol-

man Konsert t i ta lossa, Stockholms Konsert fdreningin

orkesterin (eli nykyisen Tukholman Kuninkaallisen Filhar-

monisen Orkesterin) konsertissa. Mutta Ainon klirsiv?illi-

syys oli iizirirajoillaan: hiin oli liiksyttAnyt miehensa (kirjal'

lisesti!) hanen luonteenheikkouksiensa ja juomatapojensa

takia ja kielteytyi lahtemasE kantaesitykseen Tukholmaan.

Ainon pelot osoittautuivat kuitenkin turhiksi. Konseftti oli

loppuunmyyty ja uusi teos sai hyv:in vastamoton

Siivellyksen nimi tuotti Sibeliukselle ongelmia Kasi-

kirjoituspaftituurissa on jalkiii kahdesta versiosta: "Fmtasia

sinfonica No. l" ja "Sinfonia 7 continua". Kantaesitykseen

han val i t . r  Fawasia t infoa, an -  ohjelmaleht inen lo ' in

vaarist i  sen i lmoit tamal la nimeksi "Fantasia sinfonico"

Nimea FdrlQJid slx loxica ki iytet t i in myds esi tyksissa

Kiiiipenhaminassa ja Malmdssa syyslokakuun valhteessa

L924, mttta lehtiarvosteluissa oltiin asiasta epAvemoja:

Berlingske Tidende kutsti teosta Fantasia sinfonicaksi'

kun taas Polifit?, puhti Sinfonia nro 7:stA. Ei tiedetA aivan

varmast i ,  koska sevelt i i ja pi i i i t t i  lopul l isest i  numeroida

teoksensa sinfonioiden joukkoon. Siitiikin huolimatta. etta

hiin kaytti uutta nimeii p:iiviikirjassam syyskuun viidentena

1 9 2 4 ,  h i i n  p a l a s i  v a n h a a n  n i m e e n  k i r J e e s s a i i n

kustantajalleen Wilhelm Hansenille 25 2.1925 - vaikkakin

huomauttaen: "Prasta olisi, jos nimi olisi Symphonie No 7

(in einem Satze)". Toukokuussa 1925 panituuri oli saatu

kaiverretuksi ,  jo l lo in uusi nimi vaki intui  Teos esi tet t i in

Suomessa vasta 25.4.192'7, johtajanaan Robert  Kajanus

Samassa konsefrissa han johti myds Tapiolan ja Myrsk!-

musiikin alkusoiton Suomen-ensiesitykset

Ylitspainen asteiklo, ada.gio, aloittaa sinfonian. Seka

h u i l u r e e m a  ( l a h l i  8 ,  e l l a  s e u r a a r a  a r t e i t t a i n  l a s L e v a  j a

nouseva moti iv i  ovat molemmat peri i is in varhaisimmista

tunnistettavista luonnoksista. Musi ikki  asettuu pi f teksi ,

koraal imaiseksi ,  jousten hal l i tsemaksi jaksoksi.  Sibel ius

sanoi. ett:i tiissa kohdassa ollaan "kuin Jumalan kasvoJen

edessa".  Sen j i i lkeen j i inni te kohoaa astei t tain kunnes

pasuunan majesteettinen C-duuri-teema' yksi teoksen tiir-

keimmista rakenneosista, esiintyy ensimmhisen kenan.

Musiikki tyyntyy, ja vehiin yli kahdeksan minuutin

kohdalla tapahtuu ensimmainen pulssin muutos - astert-

tainen nopeutuminen ai ta r i racissimoo, ast i  -  vaikka

sekin on aluksi miltei huomaamaton. ylvaciJsimo-jakson

moti iv inen mater iaal i  naytt i ia,  hi immastytt : ivae kyl la '

suunnitel lun keskeneri i iseksi  j i ianyfte laulua varten; se

j o h l a a  p a s u u n a l e e m a n  t o i s e e n  t u l e m i s e e n .  n y l  m y r \ k y i -

sasse c-mollissa.

S e v )  k e v e n e e  s a a v u l l a e \ j a  l a n s s i m a i s e e n  d 1 l e 8 r n

molto moderaloon, Ennen kuin Sibeliuksen suunnitelmat

nel iosaisesta sei tsemenneste sinfoniasta tul ivat ju lk isuu-

rcen. tamzin jakson oletettiin olevan se "helleeninen rondo",

jonka hiin mainitsi kirjeess:ilin vuodelta 1918. Koko Jakso

on toinen asteittainen accelerando; t:ill5 kertaa se saavuttaa

pr?sto, ennen laventumistaan kohti kolmatta ja viimeista

pasuunateeman esi intymista, palanneena C-duuri in,  r ik-



kaast i  soi t innettuna ja hyvin jannit teisena. Muisrumal
aivan teoksen alusta hallitsevat codaa, ja Sibeliuksen s.it-
semds sinJbnia, joka oli jaava hhnen viimeisekseen, piiiil
tyy mahtavaan C-duuri-sointuun.

Tapiola, opus 112
Seitsem.innen sinfonian llmestymisen j?ilkeiset vuoder
Sibelius tyciskenteli kahdeksannen parissa. Hain sai parti
tuudn melkein varmasti valmiiksi. mutta tuhosi sen ennen
kuin teosta voitiin esirtaA. Tapiola, joka kirjoiteniin 1926,
osoit tautui  s i t temmin hAnen vi imeiseksi  merki t tavAksi
orkester isAvel lyksekseen. Kantaesiryksen joht i  Walrer
Damrosch joka oli tilannut teoksen sahkeirse 4. 1. I 926 ja
jolle saveltaja sen omisti New York Symphonic Societyn
orkester in konsert issa New Yorkin Mecca TemplessA
26.12. samma vuonna.

Vuoden 1926 maal is-huht ikuun vaihteessa Sibel ius
kavj viimeisen kenan Italiassa viipyen jonkin aika Roo-
massa ja kavi i isten Capri l la lapsuudenystavi insi i  Walter
von Konowin kanssa. Italiassa hAn sayelsi Tdpiolaa, jonka
luonnoksia hAn ol i  tehnyt Suomessa jo ennen matkaa.
Venattuna kolmeen viimeiseen sinfoniaan. Tapiolan sdvel-
lystyi i  eteni jouruisast i ,  ja Sibel ius kykeni lahettamaan
valmiin pfftiruurin kusrantajalleen Breitkopf & Henelille
elokuun lopul la.

Yhdessa tarkeessA karsannossa lapiola oli Sibeliuk
selle hyppy tuntemattomaan. Johdertuaan itse milrei kaik-
kien tiirkeimpien teostensa kantaesitykset, hiin oli toftunut
siihen, ettii saattoi tehdii viime hetken tdkistuksia ennen
teoksetr painattamista. Nyt hanen edessaAn ol i  nakyme
suuresta teoksesta, joka piri paitsi kaiverruttaa painamista
vtrten niin myds esitrea toisen kapellimestarin johdolla,
kaukaisessa New Yorkissa ilman mahdollisuutra korjai-
lu ihin ja parannuksi in.  Syyskuun 17. p| ivAne hi in kertoi
kustantajalleen haluavansa rehda joirakin leikkauksia Ta,
piolaan, mrtta tuolloin teos oli jo kaivenettu. pian sen
Jalkeen han sai koevedokset, joira hAn ei kuitenkaan voinut
tutkia kuin vasta lokakuun alussa, palattuaan konsert t i_
matkalta Kiiiipenhaminasta. Han n?iyrtaa kuitenkin tehneen
vain hyvin pienia muutoksia tasse vaiheessa.

Palauttaessaan vedokset kustantajalle, Sibelius liiheni
myds lyhyen, suorasanaisen seivityksen teoksen nimesta.
Kustantaja muutatt i  tekst in nel isAkeeksi,  joka saveltajAn
luval la painett i in part i tuur i in englanniksi ,  saksaksi ja
rmskaksi (suomennos A.O. Viiis?inen):
On metsat Pohjoldssa sanket, tumndt,
ne ikisalat, haaveet hwjat loi.
Asunnot Tapion on sielki kummat,
haltiat viikl.ty, htim,tn tjtinet soi.

Tapiola on noin kahdeksantoista minuutin mittaisena
yksi Sibeliuksen pisimmista sinfonisista runoista. Teemat
ovat suppeita ja ni in laiheisessa suhteessa tois i insa, et ta
moner trvioijisra ovar p:iAtyneer pirama?in reosta yksitee-
maisena. Sibeliuksen mittapuun mukaan sortlnnus on suo-
rastaan tuhlaavaista, silla mukma ovat myijs piccolo, eng-
lannintorvi, bassoklarinetti ja kontrafagotti; tosin ainoana
lyiimasoittimena on patmmmut eivatka harypu tai piano
ole mukana. Yhtii merkille putavm on Sibeliuksen tempon

1a perussykkeen kasit tely:  i lman nuott ia kuul i ja olet tais i
lfies vamasri, etta tempo on pohjimmiltaan hidas, mutta
tosrasiassa, ensimmaistA kahtakymmenti i  taht ia ( laryd -
nerte) lukuunottamatta, tempo vaihtelee keskeisen a1legrc
moderatotl Ja riiysin kehirrynccn allegron viilillii. ToiDen
hatkahdyftevai piine on, erta teos pysyttelee lahes teydel_
leen mollisAvellajissa lopputahrien seesreiseen, pidAtettyyn
H-duuri-sointuun ast i .

TapioLan laajwtta ja toteutustapaa tarkasteltaessa on
ollut muodikasta piruia teosta ikii:in kuin Sibeliuksen sinfo_
nisen tuotmnon jatkeena, kahdeksannen sinfonian konik-
keena. Tata nAkemysta tukee se kypsyys, jo l la Sibel ius
uudelleenarvioi sinfonisia periaatteitaan edeten kohti mu_
siikillisen sisAlldn hallitsemaa muotoa ja sinfonisen fanta
sian konseptia. Yksiosainen seitsemds sinfonio ot tosian-
kin vain hieman pitempi kuin Tapiola. Toisaalta, Tapiola
hurpentaa mybs aivan muunlaisten teosten sar jan; se on
vi imeinen ni ista sinfonisista runoista, jotka voi  selkei ist i
mieltiii ulkomusiikillisiin aiheisiin (Carl Etrler kursuu pai-
netun laitoksen alkusanoissa sellaisia teoksia "topograli_
siksi" ,  saksaksi "Landschaftsmusik, ,) .  Si t i  pai ts i ,  tois in
kuin mikiiiin Sibeliuksen sinfonioista, fdpioi4 oli tilausry6.



Walter Damrosch oli aarimmiiisen ilahtunut faPio-

lasta. Hdn kir jo i t t i  s i ivel thj i i l le kantaesityksen jAlkeen:

"Tapiola on mielesuni yksi omaleimaisimmista ja kiehto-

vimmista teoksistanne. Eri jaksojen ainoalle teemalle anta-

manne vaihtelevat ilmeet, kiinteasti kudottu musiikillinen

rakenne, hyvin omaleimainen soitinnus ja, ennen muuta.

koko teoksen runollinen kuvakieli ovat tosiaankin usko-

mattomia. Kukm muu kuin pohjoismaalainen ei olisi voi

nul k ir jo i t laa tAtt i  leosta. Hi iml ir?i l  mi inl lmel 'el  \ i l jomJi\ ine

jumalolentoineen ja metsiinneitoineen lumosivat meidat

Kooda, jossa jainen tuuli viuhuu l2ipi metsiin' sai meidat

varisem:iiin." Uuden sinfonisen runon kriitikoilta saama

vastaanotto oli kuitenkin aluksi vaimea. Jopa Sibeliuksen

suuri tukija Olin Downes kirjoitti New lork llmesissa huhti-

kuussa 1927. ettii teoksessa oli "enemman tyylia ja tek

nista taitoa kuin inspiraatiota". Kuitenkin vuosien mittaan

kuuluisimmat Sibel iuksen musi ik in tulk i l  kuten Kousse-

vi tzky, Beecham ja Karajan auttoivat vaki innuttamaan

teoksen osaksi kansainvalistai konserttiohjelmistoa Heidiin

e s i t y k s e n s a  v a h v i s t i v a t  C e c i l  G r a y n  j o  v u o n n a  l 9 3 l

lausuman mielipiteen, jonka mukaan Tapiola ot "hdnen

koko luovan toimintansa huipennus ja tiiydellinen mestari-

teos. Vaikka Sibelius ei olisi koskaan kirjoittanut miteiin

muuta, tiimii yksi teos riitiliisi takaamaan hAnelle paikan

kaikkien aikojen suurimpien mestareiden joukossa".

@ Andrew Barnett 1997

Lahden kaupunginorkesteri (Sinfonia Lahti) toimii maa-

liskuussa 2000 avatussa Sibeliustalossa' jonl{a ovat suun-

nitelleet trkkitehdit Kimmo Lintula ja Hmnu Tikka. Akus-

tiikan on suunnitellut kansainvelisesti tunnustettu Afiec

Consultants Inc. New Yorkista. Orl 'esler i  levl l taa sai inni i l -

lisesti suomalaisten saveltiijien teoksia. Joonas Kokkosen

koko orkester iohjelmisto tal t io i t i in vuosina 1989-91'  ja

vuodesta 1992 orkesterin nimikkosaveltajzinii on Kalevi

Aho. Jeu Sibel iulsen musi ik in levytyksist i i  orkester i  on

samut mm. kaksi Gramophone Awild -palkintoa (1991 ja

1996), Grmd Prix du Disquen (1993) seka Cmnes Clas-

sical Awardin (1997). Sibeliuksen Viulukonserton alkt-

periiisen ja lopullisen version levytys vuodelta 1991 sai

ensimmaisen suomalaisen orkester imusi ik in kul talevyn

1992, ja sen jiilkeen myos Finlandia - 4 Festiral oJ Fin'

n[sh Music (1992) seka Joulun ihmenaa (1998) o\at yltL\'

neet kultalevyyn. Useat orkesterin levytyksisd oval olleet

"Vuoden levyja". Orkesteri konsertoi vuosittain mm Hel-

singissa seka useilla koti ja ulkomaisilla musiikkijuhlilla

Se on vierai l lut  mm. Pietar issa, Saksassa, Ranskassa'

Ruotsissa, Espanjassa, Englannissa, Japanissa ja New

Y o r t  i ' s a .  L a h d e n  k a u p u n g i n o r k e s t e r i n  j u u r e t  j u o n t a r a t

kaupungissa 1909 virinneeseen musiikinystavien "jouhi-

or lerter i" lo imintaan. Monien er i  vaiheiden 1a solavuosien

j:ilkeen Lahden kaupunginvaltuusto pdetti 1949 kunnal

listaa silloisen Lahden Orkesteriyhdistyksen yllapit?imlin

orkesterin. Orkesterin nykyinen taiteellinen johtaja Osmo

Viinskii on nostmut sen yhdeksi Pohjoismaiden merkitte-

vimmiste.

Osmo VdnskAn (s. 1953) musiikillinen ammattiura alkoi

klarinetistina, ja hen toimi useita vuosia mm Helsingin

kaupunginorkesterin klarinettiryhmlin vdaaanenjohtajana'

Opiskeltuaan orkesterinjohtoa Sibelius-Akatemiassa hiin

voitti vuonna 1982 Besmgonin kmsainviilisen kapellimes-

tarikilpailun. Hen on vieraillut Euroopan lisaksi laajalti

mm. Japanissa, Yhdysval loissa ja Austral iassa Hi in on

ollut vuodesta 1988 Sinfonia Lahden taiteellinen johtaja Ja

on nykyi i i in myi is Glasgowssa toimivan BBC Scott ish

Symphony Orchestran ylikapellimestri. Hiin on tytisken-

nellyt ylikapellimestilina myds Tapiola Sinfoniettassa ja

Islannin sinfoniaorkesterissa.

Osmo viinska johte yhe usemmin sinfoniaorkeste-

reiden lisiiksi myijs oopperaa. HAnen ohjelmistonsa on

p o i k k e u k r e l l i s e n  l a a j a l  h : i n  o n  l u n n e l l u  n i i n  M o z a n i n  j a

Haydnin kuin suurten rommtikkojenkin, erityisesti poh-

joismaisten suumimien Griegin, Nielsenin ja Sibeliuksen

musiikin tulkinnoista, mintii lisiiksi han johtaa jatkuvasti

oman aikamme musi ikkia -  hi inen ohjelmistossaan on

vuosit tain useita suomalaisten ja kansainvel isten savel-

tiijien kantaesityksiii BlS-levymerkille Osmo Viinske on

levyttiinyt seiinndllisesti seka Siofonia Lahden ette useiden



muiden orkestereiden kapellimestarina. Tasavallan Presi-
dentti myönsi Osmo Vänskälle Pro Finlandia -mitalin
6.12.2000 tunnustukseksi Vänskän määrätietoisesta työstä
kaupunginorkesterin parissa.

Jean Sibelius

Symphonie Nr.1 in e-moll, op. 39
„Der Komponist spricht die Sprache der ganzen Mensch-
heit, aber eine Mundart, die trotzdem seine eigene ist.“ So
schrieb der Kritiker Richard Faltin in der Helsinkier Zei-
tung Nya Pressen, nachdem er Sibelius die Uraufführung
seiner Ersten Symphonieam 26. April 1899 dirigieren ge-
hört hatte. Die neue Symphonie wurde gut aufgenommen,
mit Beifall nach jedem Satz, aber der wirkliche Höhepunkt
des Abends war weder sie noch die Tondichtung Die
Waldnymphe, mit der das Konzert begann, sondern ein
kurzes patriotisches Stück, Gesang der Athener, Sibelius’
Reaktion auf das sogenannte „Februarmanifest“ des Zaren
Nikolaus II. im Jahre 1899, durch welches Finnland (seit
1809 ein autonomes Großherzogtum im russischen Impe-
rium) viele seiner Selbstbestimmungsrechte verlor.

Obwohl die Symphonie zu einer Zeit geschrieben
wurde, in der die nationalen Gefühle in Finnland zu-
nahmen, ist weder diese noch irgendeine andere Sympho-
nie von Sibelius ein „politisches“ Werk, sondern stilistisch
hat sie vielmehr der russischen Musik, die damals ein
fester Bestandteil der musikalischen Diät in Helsinki war,
einiges zu verdanken. Damals waren die kulturellen Be-
ziehungen zwischen der finnischen Hauptstadt und St.
Petersburg eng, und russische Musiker spielten häufig in
Helsinki. Der finnische Dirigent und Komponist Robert
Kajanus (1856-1933), der 1882 die Helsinkier Orchester-
gesellschaft gegründet hatte und später einer der eifrigsten
Verfechter von Sibelius’ Musik wurde, war ein großer Be-
wunderer von Glasunow, der Finnland zahlreiche Male
besuchte; zu den anderen russischen Komponisten, deren
Musik in Helsinki gespielt wurde, gehörten Anton Rubin-
stein, Kalinnikow, Arenskij und Rimskij-Korsakow. Tschaj-
kowskijs Werke interessierten und beeinflußten Sibelius
seit seinen jugendlichen Kammermusikwerken; er be-
merkte: „Es gibt viel in dem Mann, das ich bei mir selbst
erkenne“. Die Symphonie pathétiquedes russischen Kom-
ponisten, erst 1893 geschrieben, war 1894 und 1897 in
Helsinki aufgeführt worden. Sibelius stritt zwar ab, Boro-
dins erste Symphonie(1862-67) gehört zu haben, als sie
im Oktober 1896 in Helsinki gespielt wurde, aber es gibt
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eine auffallende Ähnlichkeit zwischen dem Hauptthema
des ersten Satzes bei Borodin und der entsprechenden
Stelle bei Sibelius.

In den späten 1890er Jahren waren die größeren Musik-
formen Sibelius nicht fremd. Während seiner Studienjahre
hatte er zahlreiche groß angelegte Kammermusikstücke
komponiert, darunter mehrere Violinsonaten, Streichquar-
tette und ein Klavierquintett. 1892 hatte er Kullervo ge-
schrieben, eine fünfsätzige Partitur für Solisten, Chor und
Orchester, die häufig als Symphonie betrachtet wird, und
darauf folgten Tondichtungen wie En saga(Original-
fassung), die Lemminkäinensuite(Originalfassung) und
Die Waldnymphe. 1896 hatte er auch seine einaktige Oper
Jungfrun i tornet(Die Jungfrau im Turm) vollendet.

Als Sibelius und seine Frau Aino im späten Februar
1898 nach Berlin reisten, spielte er mit der Idee, eine Pro-
grammsymphonie zu komponieren. Nachdem er Berlioz’
Symphonie fantastiquegehört hatte, schrieb er in sein
Skizzenbuch: „O santa inspirazione! O santa dea!“ Aino
kehrte im frühen April nach Helsinki zurück, und gegen
Ende des Monats hatte Sibelius ernsthaft begonnen, an der
Symphonie zu arbeiten, – obwohl jegliche Programmideen
links liegen blieben. Im Frühling 1898 wurde Sibelius des
Stadtlebens immer überdrüssiger (dessen Versuchungen zu
probieren er nur allzu geneigt war), und im frühen Juni
kehrte er nach Finnland zurück, wo er im Hause seiner
Schwiegermutter Elisabeth Järnefelt in Lohja wohnte (auf
Schwedisch Lojo, etwa 65 Kilometer westlich von Hel-
sinki) und bis zum Spätherbst fleißig an der Symphonie
arbeitete. Schließlich zog er – offensichtlich ziemlich un-
gern – nach Helsinki in eine Mietwohnung in der Liisan-
katu zurück, wo er mit seinem Bruder Christian, seiner
Schwester Linda, sowie mit Aino und ihren beiden Töch-
tern wohnte. Im November gebar Aino eine dritte Tochter,
Kirsti. Wie in Berlin war Sibelius auch in Helsinki nicht
imstande, der Verlockung vornehmer Lokale zu wider-
stehen (wie des Hotels Kämp oder der Restaurants König
und Gambrini), und er zog bald 25 Kilometer nördlich der
Stadt nach Kerava, wohin die Familie im Frühling 1899
nachkam, und wo er letzte Hand an das Werk legte.

Sibelius’ erste Symphonieist in Übereinstimmung mit
der klassischen Tradition viersätzig und für großes Orches-
ter mit Tuba und Harfe gesetzt. Wie immer bei Sibelius ist
das thematische Material der ganzen Symphonie sehr ein-
heitlich, wenn auch auf subtile Art. Das Werk beginnt mit
einem breiten Klarinettensolo, nur von Pauken begleitet
(Andante, ma non troppo). Dieses Thema, häufig als
„Mottothema“ bezeichnet, enthält das wichtigste moti-
vische Material der Symphonie. Das bestimmte, rhyth-
misch straffe Hauptthema des Allegro energicoist tonal
zweideutig und schwebt zwischen G-Dur und e-moll. Die
zweite Themengruppe beginnt mit einem munteren Flöten-
motiv, das aus dem Klarinettensolo entwickelt ist. Der
Satz ist ein Lippenbekenntnis zu den Prinzipien der Sona-
tenform, aber die Art, auf welche Sibelius den Schluß der
Durchführung mit dem Anfang der Reprise zusammenlegt,
ist ein Beispiel der formalen Komprimierung, die seine
späteren Symphonien kennzeichnen sollte. Robert Layton
nennt diesen Satz „eine Glanzleistung organischen sym-
phonischen Denkens“, mit „der Vollblutsrhetorik der Ro-
mantik in Ehe mit einer Unmittelbarkeit des Ausdrucks
und einer Ökonomie im Aufbau, die wahrhaft klassisch
sind“.

Der zweite Satz ist eine Art Rondo, obwohl dieser
Terminus wenig über seine emotionale Spannweite oder
stilistische Geschlossenheit besagt. Er beginnt mit einem
besänftigenden, liedhaften Thema (A), gefolgt von einer
ansteigenden Fassung desselben Gedankens (B), dann von
einer quasi fugalen Melodie im Fagott, die deutlich auf das
Klarinettensolo des ersten Satzes bezogen ist. Als nächstes
kommt eine fallende Variante des Hauptthemas (C), und
nach einer Anspielung des Solocellos auf das Anfangsma-
terial (A1) gelangen wir zu einem pastoralen Zwischen-
spiel, das in den Hörnern Molto tranquillobeginnt (D). Das
Hauptthema kehrt zurück, verstärkt und mit einer unheil-
verkündenden Pizzicatobegleitung (A2), und die fallende
Variante (C1) gewinnt an Kraft, während sie zum Höhe-
punkt des Satzes führt (B1). Dann klingt die Musik schnell
ab, und es folgt eine ruhige Wiederholung des musika-
lischen Materials vom Anfang (A3), espressivo semplice.
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Das Scherzo beginnt mit einem robusten rhythmi-
schen Puls Brucknerscher Art, aber während die Musik
sich vorwärts bewegt, wird sie immer beweglicher und
lebendiger, wobei sich die Stimmen der Holzbläser und
der Streicher mit der Geschwindigkeit eines Wirbelwindes
verweben. Das Trio ist ruhiger, ein Echo der Stimmung
eines pastoralen Zwischenspiels im langsamen Satz, und
der Satz endet mit einer verkürzten Wiederholung des
Scherzoteiles.

Das Finale beginnt mit einer wuchtigen Wiederholung
des Klarinettenthemas im ersten Satz, jetzt von den
Streichern gespielt und mit einem sanfteren Echo in den
Holzbläsern – wobei allerdings dieses Thema im weiteren
Verlauf des Satzes keine direkte Rolle spielen soll. Das
Hauptthema ist rasend; die Musik wird durch „spannende
orchestrale Details, jähe und lebhafte deklamatorische Kon-
traste, stürmische und dramatische Ausbrüche von Rhe-
torik“ (R. Layton) charakterisiert. Ein Höhepunkt mit
explosiven Akkorden des Orchesters wird erreicht – hier
ruft der Rhythmus das Hauptthema des ersten Satzes in
Erinnerung. Als Kontrast zu diesem stürmischen Geschehen
dient ein breites und leidenschaftliches, zunächst cantabile
ed espressivobei den Violinen zu hörendes Seitenthema,
nicht ohne Ähnlichkeit mit dem Hauptthema des langsa-
men Satzes. Das stürmische Allegro moltokehrt zurück
und gipfelt abermals in emphatischen Akkorden, wonach
das leidenschaftliche Seitenthema die Symphonie zu
einem Höhepunkt von romantischer Großartigkeit führt.
Im Unterschied zu Tschajkowskij widersteht Sibelius der
Versuchung, die Symphonie triumphierend mit einer Dur-
Fassung des „Mottothemas“ zu beenden: die überwälti-
gende, tragische Coda wird durch zwei Pizzicatoakkorde
gelöscht, jenen ähnlich, die den ersten Satz beendeten.

Die erste Symphoniewar ein Wendepunkt in Sibelius’
Karriere. Ohne auf die symphonische Dichtung als expres-
sive Form für die Musik eines eher programmatischen
Charakters zu verzichten, machte er hier einen entschei-
denden Schritt von der Wagnerianischen Welt weg, die ihn
in den 1890er Jahren so sehr beschäftigt hatte. Gleichzeitig
bekannte er sich persönlich zur absoluten Musik, zu jener

symphonischen Tradition, die bis zurück zu den Wiener
Klassizisten reicht. Mit dieser Tradition als Ausgangs-
punkt sollte er einen symphonischen Weg beschreiten, der
so einzigartig war, daß seine Bedeutung und seine Auswir-
kungen erst heute ganz klar zu werden beginnen.

Symphonie Nr. 2 in D-Dur, op. 43
Nach der vom Komponisten selbst dirigierten Urauffüh-
rung von Sibelius’ zweiter Symphoniein Helsinki schrieb
Robert Kajanus einen völlig irreführenden Artikel in der
schwedischsprachigen Zeitung Hufvudstadsbladet, in
welchem er das Werk als Schilderung des finnischen Wider-
standes gegen (und schließlichen Triumph über) die immer
dominanteren russischen Oberherren interpretierte. Dieser
Standpunkt wurde von einflußreichen Personen vertreten,
wie dem Dirigenten Georg Schnéevoigt und dem Musik-
wissenschaftler Ilmari Krohn, der Mitte der 1940er Jahre
das Werk sogar die „Befreiungssymphonie“ nannte.

Solch eine nationalistische Interpretation der Sympho-
nie wurde vom Komponisten mit Nachdruck zurückge-
wiesen und hat wenig mit den tatsächlichen Umständen zu
tun, unter welchen die Musik geschrieben wurde. Im
Februar 1901 weilte Sibelius zusammen mit seiner Frau
Aino und ihren beiden Töchtern in der kleinen nordwestita-
lienischen Küstenstadt Rapallo, unweit von Genua. Die
Familie wohnte in einem Gasthaus, während Sibelius
selbst ein Arbeitszimmer in der Bergvilla eines gewissen
Signor Molfino mietete, umgeben von einem Garten voller
„blühender Rosen, Kamelien, Mandelbäumen, Kakteen …,
Magnolien, Zypressen, Weinreben, Palmen und einer viel-
fältigen Blumenpracht“ (Brief an Axel Carpelan, März
1901). Angeregt nicht nur von der idyllischen Umgebung,
sondern auch von den Büchern, die er auf die Reise mit-
genommen hatte, unter ihnen Adolph Törneros’ Bref och
dagboksanteckningar(Briefe und Tagebücher) und Henri-
Frédéric Amiels Journal intime(Tagebuch eines Träumers),
entwarf er viele musikalische Ideen. Am 11. Februar ver-
glich er für sich selbst die Bergvilla mit Don Juans von
einem Zaubergarten umgebenem Palast, und schrieb,
parallel zu dem Hauptthema des zweiten Satzes der
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zweiten Symphonie, die folgenden Zeilen: „Don Juan.
Sitze in der Dämmerung in meinem Palast, ein Gast [der
Steinerne Gast] tritt herein. Ich frage mehrmals wer er ist.
Keine Antwort. Ich versuche, ihn zu unterhalten. Er
schweigt weiterhin. Schließlich beginnt der Fremde zu
singen. Dann erkennt Don Juan, wer er ist: der Tod“. In
diesem Stadium wußte er natürlich nicht, daß es mit einer
Symphonie enden sollte: stattdessen stellte er es sich als
Teil eines geplanten, auf dem Don-Juan-Thema basieren-
den Werkes vor, mit dem Titel Festival: Vier Tondich-
tungen für Orchester.

Der Aufenthalt in Italien war zwar zweifellos eine
Anregung für Sibelius’ schöpferische Tätigkeit, aber es
war alles andere als eine völlig glückliche Zeit. Wie üblich
war seine finanzielle Lage beunruhigend und die Tochter
Ruth erkrankte an Typhus. Dies gehörte zu den Schwierig-
keiten, die eine Ehekrise hervorriefen, und im März floh
Sibelius ohne vorherige Ankündigung nach Rom, wo er
ein Zimmer mietete und eine Zeitlang gewissenhaft kom-
ponierte. Aino und die Mädchen blieben in Rapallo.

Bei der Rückfahrt der Familie Sibelius nach Finnland
reisten sie zunächst nach Florenz (wo der Komponist er-
wog, einen Teil der Divina Commediavon Dante zu ver-
tonen: er skizzierte das, was später das zweite Thema des
langsamen Satzes der Symphonie werden sollte [Andante
sostenuto, geteilte Streicher, ppp], mit der Überschrift
„Christus“), dann nach Wien und Prag. Im Mai kamen sie
nach Finnland zurück, aber Sibelius reiste sehr bald wieder
fort, diesmal nach Berlin und Heidelberg, wo er am 4. Juni
beim Heidelberger Festival den Schwan von Tuonelaund
Lemminkäinen zieht heimwärtsdirigieren sollte. Einen
Großteil des Sommers und den Frühherbst verbrachte er
im Hause seiner Schwiegermutter Elisabeth Järnefelt in
Lohja, und während dieser Zeit ließ er endgültig die Pläne
für eine Tondichtung nach Dante fallen. Die Symphonie
scheint im November fast fertig gewesen zu sein, aber
Sibelius nahm dann umfassende Revisionen vor, durch
welche die Uraufführung verzögert wurde. Am 8. März
1902 erhob Sibelius endlich in der Großen Aula der Hel-
sinkier Universität den Taktstock, um die Erstaufführung

der Symphonie zu dirigieren, zusammen mit zwei anderen
neulich vollendeten Werken (der Ouvertüre a-mollund
dem Impromptufür Frauenstimmen und Orchester). Das
Konzert wurde am 10., 14. und 16. März wiederholt, jedes-
mal vor ausverkauftem Haus – ein noch nie dagewesener
Erfolg für ein neues Orchesterwerk in Finnland. Sibelius
widmete seine zweite Symphonie seinem Freund und
Wohltäter Axel Carpelan, dessen regelmäßige Kontakte
mit dem Komponisten 1900 begonnen hatten, und der bis
zu seinem Tode im März 1919 eine wichtige Quelle für
Ratschläge und Inspiration bleiben sollte.

In der zweiten Symphoniesind die in der Erstenspür-
baren russischen Einflüsse weniger merkbar. Obwohl die
Spieldauer und die emotionale Reichweite der zweiten
Symphonieden Forderungen der Spätromantik völlig ent-
sprechen, verändert sich – besonders im ersten Satz – die
Natur der Themen selbst merkbar in Richtung Leichtigkeit
und Klassizismus. Die Symphonie ist in der lichten Tonart
D-Dur, die der Komponist mit gelber Farbe verband, und
viele Kommentatoren verglichen den Geist des Werkes mit
Ludwig van Beethovens Symphonien.

Der stramme Aufbau des ersten Satzes wurde häufig
gelobt, aber obwohl die meisten Kritiker ihn als Sonaten-
form analysieren, unterscheiden sich ihre Analysen der
Struktur weitgehend. Wie Robert Layton meint, „scheinen
viele der Ideen zusammenzugehören oder einem gemein-
samen Keim entsprungen zu sein, aber wenn sie näher
betrachtet werden, wird ihre Verwandtschaft schwerer
definierbar“. Zwei Hauptthementypen sind zu erkennen,
und diese kehren auch in späteren Sätzen zurück. Einer ist
eine Figur aus drei Tönen, die stufenweise steigen oder
fallen: Beispiele sind das Streichermotiv am Anfang und
ein folgendes Holzbläserthema. Der andere, kontrastie-
rende Typus beginnt mit einen langen Anfangston, häufig
von einem langsamen (notierten) Gruppetto oder Triller
und einem fallenden Quintintervall gefolgt. Der Einfalls-
reichtum, mit dem diese Themen kombiniert werden,
veranschaulicht auf ausgezeichnete Weise das, was Sibe-
lius später als „tiefe Logik, die einen inneren Zusammen-
hang zwischen allen Motiven schuf“ bezeichnete (im Ge-
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spräch mit Mahler 1907, kurz nachdem Sibelius die dritte
Symphonievollendet hatte).

Der eher rhapsodische langsame Satz beginnt mit
einer außerordentlichen Passage für Kontrabässe und Celli
im Pizzicato, die Sir Thomas Beecham einmal als „Dahin-
schlängeln eines liebenswürdigen Bandwurmes durch das
tiefere Register des Orchesters“ beschrieb. Wie bei der
späteren Tondichtung Nächtlicher Ritt und Sonnenaufgang
zögert Sibelius das Erscheinen des Hauptthemas („Tod“)
hinaus: schließlich ist es bei den Fagotten in Oktaven zu
hören. Wenn das Tempo auf Poco Allegrogesteigert wird,
spielen die Violinen ein zerklüftetes Motiv, das später von
großer Bedeutung sein wird. Die Musik steigert sich zu
einem donnernden, blechbläsergetragenen Höhepunkt,
nach welchem das zerklüftete Motiv plötzlich und magisch
in das ätherische zweite Thema verwandelt wird, das zu-
nächst in Fis-Dur zu hören ist – dies ist der Gedanke, den
Sibelius ursprünglich mit „Christus“ betitelt hatte. Die
beiden Hauptthemen kämpfen für den Rest des Satzes
miteinander, wobei es scheint, daß das „Todesthema“
triumphierend davongeht.

Das romantische Gewebe wird von den frischen
Sturmwinden des Scherzos (Vivacissimo) weggefegt, das
der finnische Musikwissenschaftler Veijo Murtomäki
„einen von Sibelius’ Beethovenschsten Sätzen“ nannte.
Der kraftvolle Fluß dieses sehr virtuosen Satzes wird von
fünf isolierten Paukenschlägen unterbrochen, welche das
pastorale Trio einleiten, Lento e suave. Dieses beginnt mit
einem für den Komponisten sehr charakteristischen Oboen-
solo: der wiederholte Ton am Beginn, die fallende Quinte
und die Triole gegen Ende der Phrase verraten, daß dieses
Thema zum zweiten der vorhin beschriebenen Typen ge-
hört. Scherzo und Trio werden beide wiederholt, ein über-
brückender Abschnitt entsteht dann aus dem Trio und führt
ohne Pause zum letzten Satz.

Das Hauptthema des in Sonatenform komponierten
Finales besitzt sämtliche Eigenschaften, die für Popularität
notwendig sind: es ist schlicht und einprägsam, heroisch
im Charakter und glühend orchestriert, mit leidenschaft-
lichen Streichern, strahlenden Trompeten, klangvollen

Hörnern, und, im Hintergrund pochend, ein drohendes
rhythmisches Motiv der Posaunen. Das zweite Thema ist
eher zurückhaltend: über Skalenpassagen der Streicher im
Ostinato hören wir ein klagendes Thema, das an finnische
Volksmusik erinnert. Laut der Gattin des Komponisten,
Aino, wurde dieses Thema ursprünglich zum Gedenken an
Sibelius’ Schwägerin Elli Järnefelt komponiert, welche
Selbstmord begangen hatte. Der Durchführungsabschnitt
ist strikt kontrapunktisch, und die Reprise wird unerbitt-
lich bis zum abschließenden, leidenschaftlichen Höhepunkt
aufgebaut. Diesem folgt eine triumphale Coda, deren
Thema anscheinend im Juni 1899 als musikalische Impres-
sion des exotischen Heimes des Malers Axel Gallen-Kallela
(1865-1931) in Ruovesi konzipiert wurde.

Symphonie Nr. 3 in C-Dur, op. 52
Das präzise, regelmäßige, rhythmisch disziplinierte Thema
der Celli und Kontrabässe, mit dem Sibelius’ dritte Sym-
phoniebeginnt, gibt den Ton für ein Werk an, welches die
romantische Üppigkeit zugunsten eines strammeren, öko-
nomischeren, „klassischen“ Stils verläßt – dieser aller-
dings nicht von der neoklassizistischen, pastichehaften
Art, sondern eher in der Nähe der von Sibelius’ Freund
Ferruccio Busoni dargelegten Vorstellung der „jungen
Klassizität“, die sich zugunsten der Melodik und absoluten
Musik eines Bach oder Mozart von den programmatischen
Tendenzen des 19. Jahrhunderts entfernte. Das Orchester
der dritten Symphoniehat weder Tuba noch Harfe, und das
Blech wird mit Zurückhaltung eingesetzt.

Sibelius bemerkte: „Meines Erachtens ist ein Mozart-
Allegro das perfekte Modell eines Symphoniesatzes.
Denken Sie nur an seine wundervolle Einheitlichkeit und
Homogenität! Es ist wie ein ununterbrochener Strom, wo
nichts hervorsticht und nichts in das Andere eingreift.“ Die
Sonatenform des ersten Satzes der Symphonie veranschau-
licht perfekt, was Sibelius meinte. Das Anfangsthema mit
seiner beharrlichen Sechzehntelbewegung wird zu einem
Höhepunkt in den Hörnern aufgebaut. Wie das erste Thema
erscheint auch das zweite zunächst in den Celli: es ist zum
Teil vom Höhepunkt in den Hörnern abgeleitet, ist aber
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neben Pohjolas Tochterund Belsazars Gastmahlauf dem
Programm stand.

Das Werk, welches bei diesem Konzert am meisten
beeindruckte, war jenes, dessen Stil die größten Ähnlich-
keiten mit Sibelius’ Werken der vergangenen zehn Jahre
hatte: Die dramatische und aufregende Fantasie Pohjolas
Tochter. Die eher verhaltene dritte Symphoniescheint
einen viel geringeren Eindruck gemacht zu haben. Als
Cecil Gray 1931 über Sibelius’ Symphonien schrieb, nannte
er die Dritte „das Ergebnis einer Schlankheitskur, eine
Reduktion des Fettgewebes und der etwas üppigen Kurven
der symphonischen Muse, wie sie in den ersten beiden
Exemplaren erscheint“. Obwohl die dritte Symphoniefür
Sibelius’ eigene Abkehr von der Romantik zugunsten
größerer Klarheit und Ökonomie hinsichtlich der Form
und des Klanges ganz repräsentativ ist (auch bei solchen
Werken wie dem Streichquartett Voces intimæ, den zehn
Klavierstücken op. 58, und der symphonischen Dichtung
Nächtlicher Ritt und Sonnenaufgangevident), ist sie weit
entfernt von der Üppigkeit und der Komplexität solcher
damaliger Werke wie Skrjabins Poème de l’extase(1905-
08) oder Mahlers achter Symphonie(1906-07). Dies erklärt
zum Teil, warum sie im Laufe der Jahre relativ gesehen
vernachlässigt wurde – von einigen als „belanglos“ oder
„Übergangswerk“ bezeichnet, von anderen falsch verstan-
den oder ignoriert. Die Dritte war beispielsweise die ein-
zige Symphonie von Sibelius, die Herbert von Karajan nie
einspielte, und Eugene Ormándy gab zu, daß er das Werk
nicht verstand. Während vieler Jahre war die einzige kom-
merzielle Aufnahme der Symphonie Kajanus’ bahn-
brechende und visionäre Version, welche er im Juni 1932
mit dem London Symphony Orchestra eingespielt hatte.

Sibelius widmete seine dritte Symphoniedem eng-
lischen Komponisten, Dirigenten und Pädagogen Sir Gran-
ville Bantock (1868-1946), einem der frühesten Verfechter
seiner Musik in England.

Symphonie Nr. 4 in a-moll, op. 63
„Eine Symphonie ist nicht einfach eine Komposition im
landläufigen Sinne des Wortes; sie ist eher ein inneres Be-

kenntnis an einem bestimmten Punkt des Lebens.“ – So
schrieb Sibelius am 5. November 1910 in seinem Tage-
buch. Ein gutes Jahr früher, im September 1909, war er
zusammen mit seinem Schwager, dem Maler Eero Järne-
felt, dem er seine vierte Symphoniewidmen sollte, nach
Koli in Nordkarelien gereist. Das wilde Landschaftsbild
dieses entlegenen Berges am Pielinen-See bot ihm eine
einzigartige Möglichkeit, über sein Leben und seine Arbeit
nachzudenken: seine Kehlkopfoperationen im Jahre 1908,
welche zu einem (zumindest vorübergehenden) Verzicht
auf Zigarren und Alkohol geführt hatten, seine stets größer
werdenden Schulden, die zentrale Stelle, welche er in-
zwischen im Musikleben seines Landes errungen hatte, die
Wertschätzung, welche ihm von jüngeren Komponisten wie
Kuula, Madetoja und Melartin entgegengebracht wurde,
aber auch von Freunden, besonders von Kulturpersönlich-
keiten, wie dem Maler Pekka Halonen und dem Schrift-
steller Juhani Aho, welche beide unweit der Villa in
Järvenpää wohnten, die seit 1904 Sibelius’ Heim gewesen
war. In sein Tagebuch schrieb er: „Koli. Eines der größten
Erlebnisse meines Lebens. Viele Pläne. »La montagne«!“
Zu Weihnachten jenes Jahres enthüllt uns Sibelius’ Tage-
buch, daß er mit thematischen Experimenten zu seiner
vierten Symphoniebegonnen hatte, und ein Brief seines
Freundes Axel Carpelan deutet klar eine Verbindung
zwischen der Symphonie und der Reise nach Koli an:
„was Du mir aus dem »Berg« und den »Gedanken eines
Weggesellen« vorspieltest, war das beeindruckendste, was
ich bisher aus Deiner Feder hörte. Ich sehne mich danach,
die Symphonie in ihrem glühenden Orchestergewand zu
hören.“

Sibelius arbeitete an seiner vierten Symphonievom
Dezember 1909 bis zum April 1911, obwohl er auch für
andere Sachen Energie brauchte. Im März 1910 fuhr er im
Versuch, seine hoffnungslosen finanziellen Probleme zu
lösen, regelmäßig nach Helsinki hinein („Geldsachen sind
für mich wie das Klogehen, ein notwendiges Übel“, hatte
er im vorigen Jahr bemerkt); diese wurden letztlich zum
Teil durch Axel Carpelan und dessen Cousin Tor gelindert,
denen es zusammen mit einflußreichen Kulturpersönlich-
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keiten gelang, von der Geschäftswelt Spenden und finan-
zielle Garantien zu erhalten. Gesellschaftliche Verpflich-
tungen verlangten auch einiges von ihm: im Mai fuhr er
beispielsweise nach Viipuri, um die englische Musik-
schriftstellerin Rosa Newmarch (1857-1940) zu treffen,
mit der er viele Jahre im Briefwechsel stand; zusammen
reisten sie nach Imatra und Helsinki, und sie besuchte
auch sein Heim in Järvenpää.

Sibelius’ Ablenkungen waren aber nicht ausschließ-
lich praktischer oder gesellschaftlicher Art; neue und
ältere musikalische Unterfangen nahmen ebenfalls seine
Aufmerksamkeit in Anspruch. 1910 vollendete er eine
kurze Tondichtung mit dem Titel Die Dryade(Februar),
schloß die Revision des Trauermarsches In memoriamab
(März), und schrieb die acht Lieder op. 61 (Juli). Anfang
August 1910 verbrachte er eine Woche auf der Insel Järvö
an der finnischen Südküste, wonach er bis spät im Septem-
ber ununterbrochen an der Symphonie arbeitete, zu
welchem Zeitpunkt er durch eine Revision der Kantate
Der Ursprung des Feuersund Reisen nach Christiania
(wie Oslo damals hieß) und Berlin abgelenkt wurde. Nach
seiner Rückkehr nach Järvenpää nahm er die Symphonie
wieder auf und machte einige Fortschritte, obwohl dies be-
deutete, daß er Konzerte von Glasunow und Fauré in Hel-
sinki versäumte. Früh im November traf er die Sopranistin
Aino Ackté (1876-1944), um Pläne für eine Konzertreise
im folgenden Februar nach Deutschland zu besprechen,
und als Ergebnis ihres Treffens begann er die Arbeit an
einem Orchesterlied, eine Vertonung von Edgar Allan
Poes Der Rabe. Im November arbeitete er sowohl an der
Symphonie als auch an dem Lied und fand auch die Zeit
dazu, seine Frau Aino zu besuchen, die wegen Gelenk-
rheumatismus im Krankenhaus lag. Anfang Dezember
aber sah er ein, daß er den Rabenniemals rechtzeitig
würde vollenden können, weswegen er seine Mitwirkung
an der Tournee absagte. Teile des musikalischen Materials
für das Lied wurden statt dessen in das Finale der Sym-
phonie aufgenommen.

Im Frühjahr 1911 verbrachte Sibelius einige Zeit in
Helsinki, aber anscheinend machte er wenig Fortschritte

mit der Symphonie bevor er im Februar eine erfolgreiche
Reise als Dirigent nach Schweden (Göteborg) und Lett-
land (Riga und Mitau/Jelgava) antrat – und als er zurück-
kehrte, war seine erste Aufgabe das Schreiben von zwei
kurzen Nummern, Canzonettaund Valse romantique, für
eine Neuinszenierung des Stückes Kuolema. Im März
konnte er aber wieder an der Symphonie arbeiten, und am 2.
April schrieb er ins Tagebuch: „Die Symphonie ist »fertig«.
Iacta alea est… Man muß viel Mut haben, um dem Leben
direkt ins Auge zu schauen.“ Sibelius dirigierte selbst die
Uraufführung in Helsinki am nächsten Tag, 3. April 1911.
Später im April unternahm er einige Korrekturen, und am
20. Mai schickte er eine Reinschrift der Partitur an Breit-
kopf & Härtel. 

Das musikalische Material der vierten Symphonieist
äußerst knapp und konzentriert, und obwohl Sibelius das
Werk für großes Orchester instrumentierte, verwendete er
das Material auf eine sehr ökonomische, häufig als kam-
mermusikalisch gekennzeichnete Weise. Vorherrschend in
der Musik ist das Intervall des Tritonus, diabolus in mu-
sica, das bereits in den grüblerischen Anfangstönen zu
hören ist, C-D-Fis-E, von denen Sibelius selbst sagte, sie
sollten „hart wie das Schicksal“ klingen. Das Hauptthema
des langsamen ersten Satzes ist zunächst in einem Solo-
cello zu hören, wobei die Tonart a-moll etabliert wird (in
einer Skizze wird dieses Thema als „Marche élégiaque“
bezeichnet); die zweite Themengruppe mit dem Ton Fis
als Zentrum beginnt mit kraftvollen Akkorden der Blech-
bläser. Am Anfang der Durchführung steht ein Teil, der zu
Sibelius’ tonal doppeldeutigster Musik zählt. Es folgen
aufsteigende Holzbläserfiguren über einem hastigen
Streicherhintergrund, und die gekürzte Reprise beginnt mit
hohen Violinen und den Blechbläserakkorden der zweiten
Themengruppe.

Als zweiter Satz steht das Scherzo, Allegro molto
vivace. Die spielerische, tänzerische Oboenmelodie in 3/4
wird von übereinandergelagerten, steigenden Quarten der
Violinen beantwortet, einer Vorwegnahme der Hornsignale
am Anfang der fünften Symphonie. Die Musik eilt durch
mehrere Episoden verschiedenen Charakters, aber die
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scheinbare Höflichkeit des ganzen Scherzos entpuppt sich
als brutaler Betrug, als das Tempo halbiert wird: „im fol-
genden Abschnitt Doppio più lentoist es, als ob er ein Ge-
fangener seiner finstersten Gedanken und Ängste gewor-
den ist, in einer Welt, wo der Tritonus regiert“ (Erik Ta-
waststjerna). Manche Kritiker betrachten die Form dieses
Satzes als Scherzo, dann ein Trio (Doppio più lento),
schließlich die kürzeste aller Andeutungen (nur sechs
Takte) einer Reprise des Scherzos. Andere meinen, daß
der Abschnitt Doppio più lentoso weit vom Anfangs-
material entfernt ist, daß er eher als unheimlicher Epilog
anzusehen ist.

Der dritte Satz, Il tempo largo, ist ein gutes Beispiel
von Sibelius’ Gebrauch formaler Vorgänge, die so weit-
gehend von der inneren Essenz der Themen bestimmt
werden, daß jeglicher Versuch formaler Analysen prak-
tisch überflüssig ist. Die Musik arbeitet sich bis zu einem
breit steigenden, choralähnlichen Thema empor, das zu-
nächst als zweitaktige Phrase in den Hörnern erscheint. Die
melodischen Umrisse und Rhythmen dieses Satzes sind
eng mit dem langsamen Satz des im April 1909 vollen-
deten Streichquartetts Voces intimæop. 56 verwandt, und
die Hauptthemen beider langsamer Sätze wurden in der
Tat ursprünglich auf demselben Papierbogen skizziert.
(Abgesehen davon gibt es aber keinerlei Anhaltspunkte für
Harold Johnsons Theorie, die gesamte vierte Symphonie
sei ursprünglich als Streichquartett geplant gewesen.) Das
choralähnliche Thema entstand somit früher als der Groß-
teil des übrigen Materials der Symphonie; es wurde vor
Sibelius’ Reise nach Koli konzipiert. Dieser Satz wurde,
neben Auszügen aus Der Sturm, dem Trauermarsch In
memoriamund dem Schwan von Tuonela, bei Sibelius’
Beerdigung gespielt.

Formal gesehen ist das Finale, Allegro, ein Sonaten-
rondo. Es beginnt mit einem aufsteigenden Motiv, hell und
sorglos, das aus einem ähnlichen Motiv gegen Ende des
langsamen Satzes entstanden ist. Die aufsteigenden Holz-
bläserfiguren der zweiten Themengruppe (in Es-Dur,
gegen A-Dur in den Streichern – eine beunruhigende
Gegenüberstellung zweier Tonarten im Tritonusabstand,

statt der konventionelleren Tonika-Dominante-Verwandt-
schaft) sind eng mit einem Motiv aus der Durchführung
des ersten Satzes verwandt. Als Anhängsel erscheint eine
fallende Septime; beide Motive kehren in der Coda zu-
rück. Obwohl Sibelius das Orchester mit Soloeinsätzen
des Cellos, der Violine und der Klarinette nach wie vor
zurückhaltend einsetzt, enthält der Satz eine Stimme für
Glockenspiel, welche Gegenstand von Kontroversen ge-
worden ist. Während die handgeschriebene Partitur „Stahl-
stäbe“ verlangt (was nach Glockenspiel klingt; Deutsch im
Original), steht in der gedruckten Partitur die Angabe
„Glocken“ (Röhrenglocken; Deutsch im Original). Es gibt
die stärksten Anhaltspunkte dafür, daß Sibelius ein
Glockenspiel haben wollte, und daß er den Klang der
Röhrenglocken als „zu orientalisch“ fand. Ein Hornchoral-
thema, seine schaukelnde Ostinatobegleitung in den
Streichern (die beinahe wie ein schnelles, gleichmäßiges
Atmen klingt), und die folgende, synkopierte, chroma-
tische Passage entstammen alle den Skizzen zum Raben,
und diese Motive spielen beim letzten Höhepunkt eine
wichtige Rolle – sowie auch in der trostlosen Coda, wo
Motive aus der zweiten Themengruppe den Konflikt spie-
geln, der jetzt der Vergangenheit angehört. Die Symphonie
endet nicht in einer Tragödie, sondern in Resigniertheit,
mit wiederholten Mezzoforte-Akkorden in a-moll.

Sibelius nannte die vierte Symphonie„einen Protest
gegen die heutige Musik. Es gibt in ihr nichts, aber auch
überhaupt nichts, Zirkushaftes.“ Dies ist das wichtigste
Werk aus einer Periode in Sibelius’ Schaffen, in welcher er
eine Reihe von suchenden, vorwiegend asketischen Werken
schrieb – darunter die Tondichtungen Die Dryadeund Der
Barde, das Orchesterlied Luonnotar, die drei Klaviersona-
tinen, das Streichquartett Voces intimæund die Theater-
musik zu Lybecks Stück Die Eidechse. Die Reaktion des
Publikums bei der Uraufführung war verworren, und die
Kritiker waren nicht weniger verblüfft. Der Chordirigent
Heikki Klemetti schrieb in Säveletär: „Alles scheint selt-
sam. Merkwürdige, durchsichtige Gestalten schwimmen
hier und dort, und sie sprechen zu uns in einer Sprache,
deren Sinn wir nicht erfassen können.“ Evert Katila, der
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etwas später in Uusi Suometarschrieb, nannte das Stück
„einen scharfen Protest gegen den allgemeinen Trend in
der modernen Musik, das Modernste vom Modernen.“ An-
fangs wurde die Symphonie nicht immer positiv aufge-
nommen – sie wurde sogar ausgepfiffen, als Stenhammar
sie 1913 in Göteborg dirigierte – aber ihre Tiefe und Allge-
meingültigkeit stehen heute außer Frage, und ihre beson-
dere Stellung in Sibelius’ Schaffen ist unanfechtbar. Der
Schwiegersohn des Komponisten, der Dirigent Jussi Jalas,
bemerkte: „Für uns finnische Musiker ist Sibelius’ vierte
Symphoniewie die Bibel. Wir treten mit dem größten Res-
pekt und der größten Hingabe an sie heran. In diesem
Werk hatte Sibelius die grenzenlose Tragödie der Wider-
sprüchlichkeiten des Lebens erfaßt und zum Ausdruck
gebracht: kühn, mit neuen Mitteln und in einer neuen
Musiksprache.“

Symphonie Nr. 5 in Es-Dur, op. 82
Die fünfte Symphoniewar keineswegs das einzige größere
Werk, welches Sibelius gründlich revidierte – gleiches gilt
für Werke wie En saga(1892, rev. 1902) und das Violin-
konzert(1903/04, rev. 1905). Hingegen ist dies die einzige
Symphonie von ihm, wo wir mehrere Fassungen ver-
gleichen können. Die fünfte Symphonieertönte erstmals
1915 in einer viersätzigen Fassung. Sibelius war aber mit
dem Werk unglücklich, und 1916 wurde eine revidierte
Fassung in drei Sätzen aufgeführt. Der Komponist war
jedoch weiter unzufrieden, und die heute normalerweise
gespielte Fassung ist 1919 datiert. Hinter diesen krassen
Fakten verbirgt sich die faszinierende Geschichte eines ge-
waltigen künstlerischen Kampfes, den Sibelius selbst als
„Kampf mit Gott“ bezeichnete. 

Überlieferte Skizzen zeigen eindeutig, daß Sibelius an
der fünftenund der sechsten Symphoniegleichzeitig arbei-
tete. Nach der Rückkehr von einer triumphalen Reise in
die USA, für welche er die Tondichtung Die Okeaniden
komponiert hatte, begann er im Spätsommer 1914 die
Arbeit an den beiden Symphonien. Die zaristische Unter-
drückung in Finnland war damals stark; außerdem wurde
das Land durch den Ausbruch des ersten Weltkrieges von

Europa isoliert, wodurch es für Sibelius schwieriger
wurde, den Kontakt mit seinem wichtigsten, deutschen
Verleger, Breitkopf & Härtel, aufrechtzuerhalten. Infolge-
dessen hielt er es für notwendig, im Laufe der Kriegsjahre
zahlreiche kleinere Stücke zu komponieren, die einhei-
mischen Verlegern leicht verkauft werden konnten. 

Dies war auch eine Zeit, in der Sibelius seine Stellung
und seine Ziele als Komponist ernsthaft überdachte. Seit
dem Erscheinen der neuesten, radikalen Werken von Kom-
ponisten wie Strawinsky und Schönberg (Sibelius hörte in
Berlin im Januar 1914 viele neue Werke, darunter einige
von Schönberg) konnte er sich nicht mehr an der Spitze
des Modernismus wähnen; statt dessen kämpfte er darum,
eine neue Richtung für sein symphonisches Denken zu
finden, bei welcher die Form zunehmend vom Inhalt be-
stimmt wurde, dies unter Beibehaltung von genügend
vielen Anknüpfungspunkten zur Tradition, um die Musik
den Interpreten sowie auch den Hörern leicht zugänglich zu
machen. Diese Neubewertung fand zum Großteil auf einer
unterschwelligen, intuitiven Ebene statt, was aber vielleicht
erklären helfen kann, warum die fünfte Symphonieso lange
brauchte, um ihre endgültige Form zu erreichen. Sibelius
lehnte andere Projekte ab, darunter ein Ballett und eine
Oper: „Ich kann nicht einfach ein Vielschreiber (deutsch
im Original!) werden. Das würde meinem Ruf und meiner
Arbeit schaden. Aber warum sollte ich auf irgendwelche
»pas« Gedanken wegwerfen, die in einem symphonischen
Kontext glänzend funktionieren würden?“ Seine Entschei-
dung wurde von seinem alten Freund und Vertrauten Axel
Carpelan bekräftigt: „Mein fester Rat wäre, daß Sie auf Ihre
innere Stimme hören, nicht auf Aufträge von links, rechts
und der Mitte. Folgen Sie Ihrem Leitstern und bleiben Sie
auf dem symphonischen Pfad“ (30. Juli 1914). 

Am 22. September 1914 schrieb Sibelius an Carpelan:
„Ich stecke nach wie vor tief im Morast, aber ich habe
bereits den Berg erblickt, den ich sicherlich besteigen muß.
Gott öffnet einen Augenblick lang seine Tür, und sein
Orchester spielt die fünfte Symphonie“. In diesem Stadium
war die Symphonie aber erst in einer frühen Entwicklungs-
phase. Der Aufbau, die Zusammenstellung und die Ver-
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teilung der Themen bei der fünftenund sechsten Sympho-
nie brauchten eine beachtliche Zeit, um im Geist des Kom-
ponisten Form anzunehmen; allerdings waren ihm die
tonalen Zentren Es-Dur bzw. d-moll bereits in einem rela-
tiv frühen Stadium klar. Unter den Gedanken in einem
Skizzenbuch aus dem Herbst 1914 sollten sich die folgen-
den als besonders wichtig herausstellen:

(beide ursprünglich für das Scherzo gedacht), und

das den Keim des schwingenden Hornthemas im Finale
enthält. 

Während er an seinen Themen arbeitete, übertrug er
Einfälle hin und zurück zwischen der fünftenund der
sechsten Symphonie (die er zu einer Zeit als Fantasia Ibe-
zeichnete): sogar das schwingende Thema aus dem Finale
der Fünftenwurde einmal im Finale der Sechstengetestet.
Am 10. April 1915 schrieb er in sein Tagebuch: „Verbrachte
den Abend mit der [fünften] Symphonie. Die Disposition
der Themen: mit ihrer ganzen Mystik und Faszination ist
sie das wichtige. Es ist, als ob Gott Mosaiksteine vom
Boden des Himmels heruntergeworfen und mich gebeten
hätte, sie wieder in Ordnung zurückzubringen. Vielleicht
ist das eine gute Definition des Komponierens. Vielleicht
nicht. Wie soll ich es denn wissen?“

Wie bei vielen anderen Werken fand Sibelius – dessen
pantheistischer Glaube in seiner Musik zahlreiche Spuren
hinterließ – auch für die fünfte SymphonieInspiration in
der Natur, besonders bei den Zugvögeln, für welche er
eine besondere Empathie empfand. Am 13. November
1914 schrieb er in sein Tagebuch: „Ich hatte einen wunder-
baren Einfall. Das Adagioder Symphonie – Erde, Würmer
und Herzweh – Fortissimos und gedämpfte Streicher, sehr

gedämpft. Und die Klänge sind göttlich. Jauchzte und
hatte meine wahre Freude an dem Brausen der Streicher,
wenn die Seele singt.“ Aus dem geplanten Adagiosatz
wurde nichts, aber diese Worte sind eine sehr treffende
Beschreibung der es-moll-Episode im Finale der fünften
Symphonie, dessen erste Skizzen inmitten der von Sibelius
niedergekritzelten Gedanken für das Adagio zu finden
sind. Seine Erlebnisse im folgenden Frühling waren eben-
so produktiv. Am 18.April 1915 schrieb er: „Ging in der
kalten Frühlingssonne spazieren. Erinnerungen an alte
Beleidigungen und Demütigungen kehrten zurück. Hatte
kraftvolle Visionen der fünften Symphonie, der neuen“,
und drei Tage später „Kurz vor zehn vor elf sah ich sech-
zehn Schwäne. Eines der größten Erlebnisse meines
Lebens. Ach Gott, was für eine Schönheit: sie kreisten
lange über mir. Verschwanden in die verschleierte Sonne
wie ein glitzerndes Silberband. Ihre Rufe hatten denselben
Holzbläserklang wie die der Kraniche, aber ohne Tremolo.
Das Mysterium der Natur, die Melancholie des Lebens!
Das Finalthema der fünften Symphonie.“

Diese klare Assoziation in den Gedanken des Kompo-
nisten zwischen dem schwingenden Hornthema des Fi-
nales und fliegenden Schwänen wird von einem späteren
Brief Axel Carpelans bestätigt (15. Dezember 1916), wo
auf die „unvergleichliche Schwanenhymne“ Bezug ge-
nommen wird.

Am 23. Mai 1915 schenkte Sibelius’ Tochter Eva
einem Mädchen das Leben, wodurch er Großvater wurde.
Dieses Ereignis und andere – darunter ein Besuch seiner
englischen Brieffreundin Rosa Newmarch – lenkten Sibe-
lius in den Sommermonaten ab, und mit der Aussicht, zu
seinem fünfzigsten Geburtstag eine neue Symphonie prä-
sentieren zu können, sah er sich selbst in einem Rennen
gegen die Zeit, diese zu vollenden. Am 13. Oktober schrieb
er: „Alles jetzt in groben Umrissen. Besorgt, weil ich
keine Zeit haben werde, um an allen Details zu arbeiten
und eine Reinschrift zu machen. Aber ich muß es.“ Und
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innerhalb der nächsten Tage schickte er in der Tat die ver-
schiedenen Sätze der Symphonie an den Kopisten.

Um 1914 gab es zwei konkurrierende Orchester mit
jeweils etwa 60 Musikern in Helsinki, das Philharmo-
nische (oder National-) Orchester von Robert Kajanus und
Georg Schnéevoigts Helsinkier Symphonieorchester. Viele
der Mitglieder waren aber Deutsche, und mit Ausbruch
des Krieges mußten diese nach Deutschland zurückkehren.
Als Ergebnis fusionierten die beiden Ensembles. Trotzdem
hatte das Orchester nur wenig über 50 Mitglieder zur Zeit
der Uraufführung der fünften Symphonie. 

Die Erstaufführung der Symphonie war Teil von Sibe-
lius’ Fünfzigjahrsfeier, die am 6. Dezember mit einem
Kammermusikkonzert im Musikinstitut begonnen hatte
(bei welchem die Violinsonatineop. 80 erstmals aufgeführt
wurde). Am 8. Dezember, dem tatsächlichen Geburtstag,
teilte die Symphonie das Programm mit den Okeaniden
und den beiden Serenadenfür Violine und Orchester;
Sibelius dirigierte selbst, und der Aufführungsort war der
große Saal der Helsinkier Universität. Robert Kajanus hielt
eine Rede, in der er sagte: „Was unsere finnische Musik
betrifft, existierte sie kaum, als Jean Sibelius seine ersten
mächtigen Akkorde spielte. Wir hatten gerade erst be-
gonnen, den kargen Boden zu bestellen, als ein mächtiger
Klang aus der Wildnis emporstieg. Weg mit den Spaten
und den Spitzhacken. Die gewaltigen Quellen der fin-
nischen Musik barsten hervor. Ein mächtiger Strom barst
hervor, und verschlang alles in seinem Weg. Jean Sibelius
allein zeigte den Weg.“ Die Symphonie wurde gut aufge-
nommen, und Wiederholungen wurden am 12. und 18.
Dezember in verschiedenen Konzertlokalen gespielt.

Ende des Monats war aber Sibelius mit seiner neuen,
viersätzigen Symphonie unzufrieden geworden. Im Januar
1916 arbeitete er erneut an dem Stück, und am 26. Januar
schrieb er in sein Tagebuch: „Ich muß bekennen, daß ich
wieder an der Sym. 5 arbeite. Im Kampfe mit Gott. Ich
will meiner neuen Symphonie eine verschiedene, mensch-
lichere Form geben. Irdischer, vibrierender.“ Zu Lebzeiten
des Komponisten wurde die Originalfassung bei einem
Konzert am 30. März 1916 zum letzten Mal gespielt, aber

die Arbeit an der ersten Revision wurde von zahlreichen
kleineren Stücken und von der am 6. November uraufge-
führten Theatermusik zu Hofmannsthals Jedermannunter-
brochen. Trotzdem gelang es ihm, die revidierte Fassung
der Symphonie rechtzeitig zu vollenden, um sie an seinem
51. Geburtstag am 8. Dezember 1916 in Turku zu diri-
gieren. In der folgenden Woche stellte er sie auch in Hel-
sinki vor.

Nur eine Kontrabaßstimme ist von der 1916er Fassung
der fünften Symphonieerhalten geblieben (obwohl einige
Stimmen der 1919er Revision auf jenen von 1916 basie-
ren, wobei alte Seiten entfernt oder überklebt wurden).
Eindeutig ist, daß die beiden ersten Sätze des Originals
damals zusammengeführt und der Endfassung wesentlich
angenähert worden waren – komplett mit dem Hornsignal
am Anfang und dem abschließenden Höhepunkt im Più
Presto– obwohl es im langsamen Satz und dem Finale
(wo die Episode in es-moll von einer Vivace-Passage in
Es-Dur ersetzt wurde) noch beachtliche Unterschiede gab.
Das Finale war sogar noch länger als in der 1915er Fas-
sung: 702 Takte gegenüber 679. Die 1916er Fassung der
Symphonie erhielt gemischte Kritiken.

Sibelius hatte geplant, die fünfte Symphonieim Früh-
jahr 1917 in Stockholm unter der Leitung seines Schwa-
gers, des Dirigenten und Komponisten Armas Järnefelt, zur
Aufführung zu bringen. Dies sollte nicht sein – er schrieb
an Järnefelt: „Ich bin darüber sehr unglücklich. Während
ich die Sym. 5 für meinen 50. Geburtstag komponierte,
war ich in größter Zeitnot. Als Ergebnis verbrachte ich
letztes Jahr damit, sie neu zu fassen, aber ich bin immer
noch nicht glücklich. Und kann sie nicht, absolut nicht, an
Dich schicken.“ Die folgenden Monate waren kaum gün-
stig für eine konzentrierte Arbeit an der Symphonie: die
russische Revolution führte zu einer Intensivierung des
gesellschaftlichen Aufruhrs in Finnland, und nach der
lange erwarteten Selbständigkeitserklärung am 6. Dezem-
ber 1917 folgte ein Bürgerkrieg. Einige Zeit wähnte sich
Sibelius (der für die Weißen gegen die von den Russen
unterstützten Roten eintrat) in tödlicher Gefahr; seine Villa
Ainola in Järvenpää, gehörte zu den Liegenschaften, die
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von den Rotgardisten durchsucht wurden (am 12. und 13.
Februar 1918). Schließlich wurde Sibelius von Robert
Kajanus überredet, in die relative Sicherheit von Helsinki
zu übersiedeln, wo er mehrere Monate blieb. 

Der Bürgerkrieg war im Mai 1918 vorbei, und im Juni
ging Sibelius an seine symphonische Arbeit zurück –
wenngleich nicht ohne Vorbehalte: „Wird sich überhaupt
jemand dafür interessieren? Sie steht nicht im Einklang
mit dem heutigen Geschmack, der unter dem Einfluß des
Wagnerschen Pathos steht und mir als theatralisch er-
scheint, alles andere als symphonisch“ (Tagebuchein-
tragung vom 8. Juni 1918). Offensichtlich hatte er noch
nicht die Neuveranlagung seiner Position als Symphoniker
beschlossen. Bald erschien ein weiteres Problem: die
Krankheit von Axel Carpelan. Sibelius und Carpelan trafen
sich zum letzten Mal im Februar 1919 in Turku, als Sibe-
lius eine neue Partitur überreichte, die Kantate Jordens
sång(Das Lied der Erde), op. 93.

In einem Brief an Carpelan vom 20. Mai 1918
erwähnte Sibelius sein Vorhaben, einen völlig neuen ersten
Satz für die fünfte Symphoniezu schreiben. Derselbe Brief
bestätigt, daß er neben den fünftenund sechsten Sympho-
nien auch die Arbeit an seiner siebten Symphoniebegon-
nen hatte – „Es sieht danach aus, daß ich sämtliche drei
Symphonien gleichzeitig herausbringen würde“. Aus seinen
Tagebüchern scheint geschlossen werden zu können, daß
die ersten Pläne für die Siebtebereits im Dezember 1917
entworfen wurden (sie basierten zum Teil auf Material, das
einige Jahre früher skizziert worden war). 

Im Februar 1919 hatte Sibelius den Gedanken an
einen neuen ersten Satz für die fünfte Symphoniefallen-
lassen: „Die letzten Tage waren sehr erfolgreich. Sah die
Sachen sehr klar. Der erste Satz der fünften Symphonieist
eine der besten Sachen, die ich jemals schrieb. Verstehe
meine Blindheit nicht“ (Brief an Carpelan). Bald danach
verschlechterte sich Carpelans Gesundheit stark. Von
seinem Krankenbett aus schrieb er am 27. Februar an
Sibelius: „als Ganzes ist die fünfte Symphoniesowohl hin-
sichtlich der Form als auch der musikalischen Substanz
ganz hervorragend … Jetzt weiß ich, daß dies eine meis-

terhafte Symphonie sein wird. […] Dies belastete mich
mehr als zwei Jahre lang. Jeden verflixten Tag widmete ich
Ihrer Sache Herz und Seele, selbst wenn diese Hilfe nur
begrenzt ist“, und am 22. März: „Schreckliche Schmerzen,
die durch keine Medizin erleichtert werden können. Mein
lieber und wunderbarer Janne, ein langes Lebewohl und
Dank. Gottes Segen für jetzt und immer. Brüderliche
Grüße an Aino. Danke für alles, alles.“ Zwei Tage später
war er tot.

Weit davon entfernt, nur „begrenzte Hilfe“ gewesen
zu sein, waren Carpelans Ratschläge und Unterstützung
(sowohl auf finanzieller als auch auf inspirativer Ebene)
seit der Zeit der zweiten Symphonie äußerst wichtig gewe-
sen, und der Komponist war sich seines Verlustes zutiefst
bewußt. „Axel †. Wie leer das Leben scheint. Keine Sonne,
keine Musik, keine Freundschaft –. Wie einsam bin ich
doch mit meiner ganzen Musik … Jetzt ist Axel in die
kalte Erde zur Ruhe gebettet. Ich fühle mich so unendlich,
so tief traurig. Für wen soll ich jetzt komponieren?“ (Tage-
bucheintragungen vom 24. und 29. März 1919).

Im April war die Symphonie in ihrer endgültigen Form
praktisch fertig – aber Sibelius’ Sorgen sollten noch ein-
mal zum Vorschein kommen. „Habe den zweiten und
dritten Satz entfernt. Der erste Satz ist eine symphonische
Fantasie und braucht nichts anderes. Das ist, wo alles
begann!!! Soll ich ihn »Symphonie in einem Satze« nennen,
oder »symphonische Fantasie: Fantasia sinfonica I«?“
(Tagebuch, 28. April; „Symphonie in einem Satze“ bzw.
„symphonische Fantasie“: deutsch im Original). Dieser
Augenblick des Zweifels war aber nicht von langer Dauer:
„Die Symphonie wird dreisätzig sein, wie ursprünglich
entworfen. Alle sind beim Kopisten. Ein Geständnis: nahm
das gesamte Finale nochmals durch. Jetzt ist es gut. Aber
dieser Kampf mit Gott!“ (2. Mai).

Im Juni fuhr Sibelius zum Kopenhagener Musikfesti-
val, und im Oktober wurde Jordens sångin Turku urauf-
geführt. Erst am 24. November 1919 war die Endfassung
der fünften Symphoniein Helsinki unter der Leitung des
Komponisten zu hören.

* * * * *
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Sibelius sagte einmal, daß „wenn ein intuitiv geschaffenes
Kunstwerk wissenschaftlich analysiert wird, enthüllt dies
erstaunliche Bedürfnisse. Aber der Künstler arbeitet völlig
instinktiv.“ Somit ist eine traditionell strukturelle Analyse
der Fünften, wie bei seinen sämtlichen Symphonien, von
begrenztem Wert. Im Laufe der Jahre paßten die Wissen-
schaftler die Symphonie so vielen verschiedenen Form-
schemen an, daß keine einzelne Lösung als endgültig be-
trachtet werden kann. Beim folgenden Vergleich der
beiden vorliegenden Fassungen der fünften Symphonie
werden alle Bezugnahmen auf formale Elemente, ob nun
Sonatenform oder andere, mit gebührender Vorsicht ver-
wendet, und zwar lediglich, um das Identifizieren der ver-
schiedenen Themen und Abschnitte der Symphonie zu
erleichtern. Sibelius setzte fort: „Es wird häufig gedacht,
daß das Wesentliche an einer Symphonie in ihrer Form
liegt, aber dies ist gewiß nicht der Fall. Der Inhalt ist stets
der primäre Faktor, während die Form zweitrangig ist,
denn die Musik selbst bestimmt ihre äußere Form“.

Bevor wir die Partituren von 1915 und 1919 im Detail
vergleichen, können wir gewisse eher allgemeine Beo-
bachtungen machen. Erstens unterscheiden sich häufig die
Tempoangaben der verschiedenen Abschnitte in den beiden
Fassungen der Symphonie, was darauf schließen läßt, daß
der Komponist entweder die Angaben änderte, um seine
Absichten zu verdeutlichen, oder aber daß er wirklich
seine Auffassung bezüglich der idealen Tempi der be-
treffenden Passagen änderte (oder eine Kombination von
beiden). Des weiteren enthielt das ursprüngliche Konzert-
programm der 1915er Fassung Tempoangaben, die sich
von den überlieferten Stimmen unterschieden, aus welchen
die Partitur zusammengestellt wurde (die handgeschrie-
bene Originalpartitur ist verschollen). Zweitens weist die
1919er Partitur eine weitaus höhere Quote an ausdrucks-
mäßigen Angaben – Ritardandi, Accelerandi usw. – als die
Originalfassung auf, wodurch sie viel weniger starr und
metrisch klingt. 

Die Fünfte ist für ein normales Sibelius-Symphonie-
orchester instrumentiert: doppeltes Holz, vier Hörner, drei
Trompeten, drei Posaunen, Pauken und Streicher. Für die

1915er Fassung wird dazu noch eine Baßklarinette be-
nötigt, ein Instrument, das sonst in nur einer Symphonie
von Sibelius vorkommt, der Sechsten. Die Orchestration
der 1919er Fassung ist aber durchwegs reicher und klang-
voller: beispielsweise erscheinen hier mehrere Motive, die
in der 1915er Fassung den Streichern oder Holzbläsern
zugeteilt wurden, in den Blechbläsern (z.B. im ersten Satz
der 1919er Partitur, erster Teil, Buchstabe E, und Scherzo-
abschnitt, Buchstabe D).

Erster Satz
Der erste Satz der 1919er Fassung beginnt mit einem
ruhigen Hornsignal aus zwei aufsteigenden Quartinter-
vallen, von aufsteigenden Holzbläserfiguren gefolgt.
Dieses Hornthema ist eines der Hauptmotive der Sympho-
nie, erscheint aber in der Originalfassung nicht an der ent-
sprechenden Stelle, wo vor den Holzbläserfiguren nur ein
Akkord in Mezzoforte von den Klarinetten und Fagotten
gespielt wird (übrigens derselbe Akkord, mit dem die erste
der Lemminkäinenlegendenbeginnt: As, Es, F, C). In
beiden Fassungen schweigen die Streicher – selten bei
Sibelius – auf den ersten Partiturseiten. Die Holzbläser
entwickeln und erweitern allmählich ihr aufsteigendes
Motiv, aber während diese thematische Folge in der
1915er Partitur nur von den Flöten und Oboen gespielt
wird, tritt in der 1919er Partitur der zusätzliche, wärmere
Klangcharakter der Klarinetten hinzu. In der Originalparti-
tur folgen als Abschluß des ersten Abschnittes der Sym-
phonie die lange erwarteten, aufsteigenden Quarten der
Hörner.

Jetzt erscheinen die Streicher als Grundlage für das,
was man die „zweite Gruppe“ nennen könnte [ 1'28; 
1'26]. In der 1915er Partitur wechselte dieser Gedanke
zwischen den ersten Violinen und den Holzbläsern und
endete mit einer schwungvollen Aufwärtsbewegung. In
der Endfassung ist diese Bewegung entfernt, und die Holz-
bläser spielen alleine das Thema. 

In beiden Fassungen endet nun die „Exposition“,
indem sie zu einem aufgewühlten Höhepunkt emporsteigt
(G-Dur) [ 2'15; 2'11, wobei Streicher und Bläser51
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nicht synchronisiert sind. Danach wird die Spannung von
einem schaukelnden, wellenhaften Motiv gelockert.

Dann folgt eine Passage, die von manchen Autoren
als zweiter Teil einer „Doppelexposition“ beschrieben, von
anderen mit einer Wiederholung der Exposition verglichen
wird. (Es ist schwieriger, diese Analyse aufrechtzuerhal-
ten, wenn wir bedenken, daß das Hornsignal, mit dem die
1919er Partitur beginnt, ursprünglich am Schluß, nicht am
Anfang der ersten Gruppe erschien.) In der Originalparti-
tur spielt eine Soloflöte, abwechselnd mit einer Solooboe,
das Motiv aus aufsteigenden Quarten; in der 1919er Fas-
sung werden sie von einer Trompete bzw. einer Flöte
ersetzt [ 2'53; 2'50]. Der Streicherhintergrund ist in
der Originalfassung leichter und weniger resolut als in der
Endfassung. Am Schluß der zweiten Gruppe enthält die
Originalfassung drei etwas zögerliche Takte für Holz-
bläser, die in der Endfassung von einer vollblütigen Wieder-
holung des Höhepunkts und des schaukelnden Motivs
ersetzt worden sind [ 5'32; 4'53]. 

Der folgende „Durchführungs-Teil“ [ 5'44; 
5'42], ein schwermütiges Klagelied des Fagotts über mur-
melnden Streichern (mit p in der 1915er Partitur markiert,
aber mit ppp in der Endfassung) ist in beiden Fassungen
der Partitur fast gleich, aber das folgende ist sehr
unterschiedlich. Ursprünglich [ 7'24] stürzten sich die
Streicher und Bläser auf die „zweite Gruppe“, der sie eine
traurige Würde verliehen, indem die Streicher reich
sangen, die Hörner schwermütig seufzten, bis der Satz bis
auf die unbestimmten Schlußtakte reduziert, in denen die
Kontrabässe und Celli die inzwischen wohlbekannten, auf-
einander gelegten Quarten spielen – diesmal aber Pizzi-
cato, als Vorbereitung für die leichteren Klangfarben des
Scherzosatzes, der nach einer Fermate beginnt. In der End-
fassung wird aber dasselbe Material auf eine meisterhafte
und radikal verschiedene Weise durchgeführt [ 7'24].
Statt der Nostalgie gibt es ein Gefühl der Erwartung; von
schrillen Holzbläsern begleitet spielen die Hörner jetzt
einen aufwärts gerichteten Donnerschlag, nicht einen fal-
lenden Seufzer. Die Musik wächst weiterhin (an lediglich
einer Stelle, Buchstabe M, nimmt Sibelius einen Augen-

blick lang die Lautstärke der Streicher zurück, vielleicht
als Erinnerung an die erste Fassung, ein Detail, das bei fast
allen Interpretationen außer acht gelassen wird), bis wir
schließlich zu einem Tonartenwechsel in ein strahlendes
H-Dur [ 8'35] kommen. Die Blechbläser spielen stolz
die aufsteigenden Motive aus dem Anfang der Symphonie,
die Holzbläser antworten, und das Scherzo (dessen Rolle
häufig auch mit jener der Reprise in einem Satz in Sona-
tenform verglichen wird) ist unterwegs.

Scherzoteil
Selbst in der Urfassung der fünften Symphoniebasieren
der erste Satz und der Scherzoteil auf demselben grund-
legenden motivischen Material; somit wurde durch das
endgültige Zusammenfügen der beiden Sätze kein Wegfall
irgendwelcher thematischer Gedanken notwendig (obwohl
die ersten 64 Takte des ursprünglichen Scherzos entfernt
wurden). Andererseits hat die allmähliche Temposteige-
rung im Scherzo der Endfassung kein Gegenstück in der
Originalpartitur, welche bei Allegro commodobleibt und
erst zu einem viel späteren Zeitpunkt [ 4'05] in ein Poco
a poco più strettoübergeht. 

In der ersten Fassung des Scherzos haben die ersten
Partiturseiten einen pastoralen Charakter, der stellenweise
[ 0'48] durch ein hohes, ausgehaltenes Ces der zweiten
Violinen verstärkt wird. Dies erinnert auffallend an den
Satz Pastoraleaus der Theatermusik zu Pelléas et Méli-
sande(1905). Pizzicati der Celli und Bässe erinnern an
den Schluß des ersten Satzes. Die Musik wird von einem
neuen, aber eng verwandten Motiv vorwärtsgetragen, das
in der 1915er Partitur von den Violinen, in der Endfassung
von Trompete und Horn gespielt wird [ 2'05; 10'16].

Zum Höhepunkt am Schluß spielt das Blech noch ein-
mal mit allem Nachdruck das Thema vom Höhepunkt der
Exposition des ersten Satzes und dann eine Folge von auf-
steigenden Quarten. Während aber dieser Teil in der
1919er Fassung durch eine herrlich überzeugende Coda,
Più Presto, gekrönt wird, ist in der1915er Fassung der
Schluß des Satzes abrupt und rhythmisch nicht ganz
zufriedenstellend.
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Langsamer Satz
Die Grundtonart des langsamen Satzes ist G-Dur. Das the-
matische Material der 1915er Partitur wird in der 1919er
Fassung in einer anderen Reihenfolge gebracht, mit
größerer Vielfalt hinsichtlich des Rhythmus’ und der
Klangfarben. Im Verlauf des Satzes kann man beobachten,
daß nicht nur die Streicher in der Endfassung viel weniger
pizzicatospielen, sondern auch daß die melodischen
Linien viel anmutiger und dekorativer geworden sind. 

An den beiden Stellen, die in der 1915er Partitur dem
einfachen Tranquillo-Abschnitt in der 1919er Fassung ent-
sprechen, steigt das Horncrescendo um zwei weitere
Schritte empor [ 2'14/4'57; 4'12]. Somit wird das
Hornmotiv deutlicher mit einem schrillen, steigenden Mo-
tiv der Trompeten verbunden, das in der 1919er Partitur
erhalten blieb [ 3'07; 6'36].

Wie die ersten beiden Teile der Symphonie thematisch
verbunden sind, gibt es auch Übereinstimmungen (wenn
auch weniger umfassend) zwischen dem langsamen Satz
und dem Finale. Der Pizzicatoabschnitt der Streicher vor
Buchstabe F (Fassung 1919) [ 4'35] greift auf den eilen-
den Streichersatz am Anfang des Finales voraus; dies ist in
der 1915er Partitur noch deutlicher, wo die Pizzicato-
passage ohne Unterstützung der Holzbläser zu hören ist
(bis auf einen vereinzelten tiefen Ton der Baßklarinette in
den ersten fünf Takten), wonach dasselbe Material sofort
von den Holzbläsern wiederholt wird [ 6'02]. Obwohl
die Holzbläser in der Endfassung an der entsprechenden
Stelle etwas anderes spielen, fügte der Komponist bei den
Kontrabässen als Ausgleich eine deutliche Anspielung auf
die „Schwanenhymne“ hinzu [ 5'17].

In der 1915er Partitur erlischt der langsame Satz mit
Streicherpizzicati, die Harmonik wird nicht aufgelöst, so
etwa wie in manchen kurzen Zwischenspielen in Sibelius’
Theaterpartituren, besonders bei der 1908 komponierten
Musik zu Strindbergs Schwanenweiß. (Nebenbei darf be-
merkt werden, daß der elfte Satz dieser Theatermusik und
der entsprechende Satz in der Konzertsuite mit dem Titel
Die Harfe eine deutliche Vorwegnahme des langsamen
Satzes des fünften Symphonieenthält.) Im Kontrast dazu

hat die 1919er Fassung einen grundlegend verschiedenen,
besser ausgearbeiteten und reich orchestrierten Schluß.

Finale
Das Finale ist in der ersten Fassung der Symphonie viel
länger als in der letzten: 679 Takte im Jahre 1915 können
mit 482 im Jahre 1919 verglichen werden. Beide Fas-
sungen beginnen mit einer Streicherkaskade, deren Thema
aus der erwähnten Passage im langsamen Satz entwickelt
wurde, und dann folgt die „Schwanenhymne“ in den
Hörnern [ 1'19; 1'12]. In der Endfassung wird dieses
Hornthema mit einem volltönigen, kantablen Thema kom-
biniert (Holzbläser, Celli), welches aber in der 1915er Fas-
sung an dieser Stelle lediglich in fragmentarischer Form
erscheint. Es wartet aber eine größere Überraschung: nach
einem Tonartenwechsel nach C-Dur folgt in der Original-
fassung ein brutaler Einwurf der Trompete (direkt abge-
leitet von der zweiten Gruppe des ersten Satzes) [ 2'34].
Dieses Wagnis wurde in der 1919er Fassung gestrichen, in
welcher die „Schwanenhymne“, im Kontrapunkt zum kan-
tablen Thema der Holzbläser und Celli, uns würdig zu
einer Reprise des ersten Themas des Satzes zurückführt,
zunächst mit den Holzbläsern im Zentrum, dann zu den
Streichern zurückgebracht, ppp, misterioso.

In der 1919er Partitur erscheint die „Schwanen-
hymne“ zusammen mit dem Holzbläserthema nochmals
kurz in den Streichern im Kontrapunkt [ 4'11] (das
Springen der Bögen auf den Saiten, con sordini, erzeugt
einen bemerkenswert schwimmenden Klang), und das
Kontrapunktthema wird dann in einer leidenschaftlichen
es-moll-Episode weiterentwickelt, Un pochettino larga-
mente[ 4'46], wobei die Streicher noch mit Dämpfern
spielen. Obwohl wir auch in der Originalfassung die
„Schwanenhymne“ und das Holzbläserthema zusammen
hören [ 5'17], wird aber das Erscheinen der es-moll-
Episode durch eine lange, stimmungsvolle aber ereignis-
lose Passage verzögert, in welcher die Geigen immer
weiter springen, bis endlich eine Holzbläservariante des
Kontrapunktthemas in Triolen die Erlösung bringt. Wenn
diese endlich erscheint, wird die es-moll-Passage einfach
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Largamentemarkiert [ 7'20], und die Streicher spielen
ohne Dämpfer. Trotz wiederholter Triolen in den Holz-
bläsern ist diese 1915er Passage im Vergleich mit der
1919er Fassung rhythmisch unfokusiert.

Die Tonart wechselt wieder nach Es-Dur, und das
Tempo verlangsamt sich auf Largamente molto(1915)
bzw. Largamente assai(1919) [ 9'33; 5'58]. In
dieser letzten Atempause vor dem abschließenden, über-
wältigenden Höhepunkt der Symphonie spielen die Trom-
peten die „Schwanenhymne“, während in der 1919er Fas-
sung das Kontrapunktthema ein letztes Mal in den sordi-
nierten Violinen zu hören ist, unendlich traurig, ruhig und
nostalgisch. In der 1915er Partitur rufen die Violinen statt
dessen den brutalen Einwurf der Trompete in Erinnerung,
obwohl der Effekt, hier wie in der 1919er Fassung, resig-
niert und ruhig ist. Dann übernimmt schließlich die
„Schwanenhymne“ die Kontrolle und baut das Geschehen
bis zum triumphalen Schluß auf. In der 1915er Partitur, wo
der gesamte letzte Höhepunkt länger ist, gibt es fünf
Schlußakkorde – breite Halbnoten der Trompeten und Po-
saunen – von denen die ersten vier über einem Streicher-
tremolo zu hören sind, welches mf beginnt und immer
lauter wird. Die 1916er Partitur endete offensichtlich mit
nur zwei Akkorden. In der Endfassung, deren letzte Seiten
den zusätzlichen Vermerk Un pochettino strettotragen,
gibt es sechs Akkorde, jetzt nicht Halb- sondern Viertel-
noten, in weiter (aber sehr präziser) zeitlicher Entfernung
mit maximaler Kraft vom ganzen Orchester gespielt –
zweifelsohne einer der kraftvollsten und originellsten sym-
phonischen Schlüsse, die jemals geschrieben wurden.

* * * * *
Die Endfassung der fünften Symphonie, Sibelius’ wich-
tigstes Werk der Kriegsjahre, war zugleich die erste große
Komposition, die er nach Axel Carpelans Tod schrieb. Es
war auch dieses Werk, welches in Helsinki unter der Lei-
tung von Sir Malcolm Sargent bei einem Konzert am 20.
September 1957 gespielt wurde, genau in dem Augen-
blick, als der 91-jährige Komponist friedlich in Ainola ent-
schlief, seinem Heim seit mehr als fünfzig Jahren.

Symphonie Nr. 6 (in d-moll) op.104
Der triumphale Klang und der kühne, positive Schluß der
1919 vollendeten Endfassung von Sibelius’ fünfter Sym-
phoniesollten nicht als Zeichen dafür interpretiert werden,
daß er damals eine Zeit künstlerischer Erfüllung genießen
konnte. In Wirklichkeit kämpfte er noch in seinem sym-
phonischen Schaffen, um Form und Inhalt miteinander in
Einklang zu bringen, eine Frage, welche er damals kaum
lösen konnte. Hoch oben auf seiner Liste materieller Sorgen
standen finanzielle Schwierigkeiten – ein Problem, welches
ihn seine ganze Karriere lang bedrängt hatte. Die finnische
Ökonomie litt unter einer schweren Inflation, er erhielt
durch seine frühen Stücke nur sehr wenig Tantiemen, und
selbst seine Symphonien und symphonischen Dichtungen
brachten ein unverhältnismäßig geringes Einkommen im
Vergleich mit seiner Klaviermusik. Zu Beginn der 20er
Jahre komponierte er die Kantate Maan virsi (Hymne der
Erde) und zahlreiche kürzere Orchesterwerke und Klavier-
miniaturen. Wie in den Kriegsjahren war er gezwungen,
sich zwecks Broterwerbes auf solche kleinere Stücke zu
verlassen, obwohl es keineswegs immer leicht war, die
Verleger dazu zu bringen, sie anzunehmen.

Sibelius hatte bereits 1914-15 begonnen, Entwürfe für
seine sechste Symphoniezu skizzieren, während die Fünfte
sich noch auf dem Reißbrett befand. Bei einer Gelegenheit
in diesem frühen Stadium zog er es sogar in Erwägung,
daraus ein zweites Violinkonzert zu machen („Concerto
lirico“). In einigen Skizzen des Jahres 1919 wurden Ideen
aus den Ecksätzen der sechsten Symphonieim Kontext
einer geplanten Tondichtung ausprobiert, die auf einem
Thema aus dem finnischen Nationalepos Kalevala basie-
ren und vermutlich Kuutar (Die Mondgöttin) heißen sollte.
Hier wurde ein Thema aus dem ersten Satz als „Winter“
bezeichnet, ein anderes, aus dem Finale, als „Geist der
Föhren“. Erst 1922 behandelte Sibelius die Symphonie
vorrangig – am 27. April schrieb er in sein Tagebuch:
„Das »neue Werk« bahnt sich gewaltsam seinen Weg
heraus, und ich bin damit zufrieden, »wie es geht«! Habe
noch viel, so viel zu sagen. Wir leben in einer Zeit, wo
jeder in die Vergangenheit schaut! Ich bin genauso gut wie
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die waren. Was Beethoven betrifft, ist meine Orchestration
besser als seine, und meine Themen sind besser. Aber er
wurde in einem Weinland geboren, ich in einem Land, wo
der Joghurt herrscht.“ Im Mai 1922 erkrankte unheilbar
der geliebte Bruder des Komponisten, Christian, ein her-
vorragender Psychiater und guter Amateurcellist, und ver-
starb am 2. Juli. Erst im September konnte Sibelius eine
konzentrierte Arbeit an der Symphonie beginnen, die ihn
bis zum Frühjahr 1923 beschäftigen sollte.

Sibelius dirigierte das Helsinkier [Philharmonische]
Orchester am 19. Februar 1923 bei der Uraufführung
seiner sechsten Symphonie. Auf dem Programm standen
auch vier leichtere Werke aus neuerer Zeit – Autrefois,
Valse chevaleresque(eines der Werke ihres Gatten, die
Aino Sibelius am allerwenigsten mochte), Suite champêtre
und Suite caractéristique, zusammen mit einem früheren
Stück, La Chasseaus dem zweiten Teil der Scènes histo-
riques. Nach der Wiederholung des Konzerts drei Tage
später reisten Sibelius und Aino nach Schweden ab – ihre
erste gemeinsame Auslandsreise seit Berlin und Rapallo
1900-01. In einem Interview mit William Seymer für die
Zeitung Svenska Dagbladetbemerkte er über die Sympho-
nie: „Sie ist sehr ruhig im Charakter und in den Umrissen
… und wie die Fünfte ist sie eher auf linearem als harmo-
nischem Grund gebaut. Außerdem hat sie, wie die meisten
anderen Symphonien, vier Sätze; diese sind aber formal
gesehen völlig frei. Keiner von ihnen folgt dem gewöhn-
lichen Sonatenschema … Ich denke nicht an eine Sympho-
nie als Musik in so oder so vielen Takten, sondern eher als
Ausdruck eines geistigen Glaubensbekenntnisses, einer
Phase in meinem inneren Leben.“

Nicht selten sind Sibelius’ Werke modal gefärbt, aber
der dorische Einfluß ist in der sechsten Symphoniebeson-
ders ausgeprägt. Da die ersten Partiturseiten des ersten,
dritten und vierten Satzes keine Vorzeichen tragen, ist es
wohl in der Tat passender, das Stück eine „Symphonie in
dorischer Tonart“ als eine „Symphonie in d-moll“ (die
Titelseite der Partitur erwähnt überhaupt keine Tonart) zu
nennen.

Trotz der Verwendung der Baßklarinette (dies ist das

einzige Mal, wo sie in einer Symphonie von Sibelius vor-
kommt, mit Ausnahme der 1915er Originalfassung der
Fünften) und der Harfe (welche er seit der Erstenin keiner
Symphonie verwendet hatte) dominieren die Streicher den
Charakter der sechsten Symphonie. Der ruhige, polyphone
Beginn ist ohne Gegenstück in der symphonischen Musik;
eine absteigende Phrase gleich zu Anfang und ein aufstei-
gendes Thema, das bald darauf in der Oboe zu hören ist,
präsentieren das grundlegende motivische Material für das
ganze Werk. Die Ruhe des Beginns weicht einer lebhafte-
ren Stimmung, obwohl der rhythmische Grundpuls der
gleiche bleibt. Erst in der Coda kündigen Tremoli in den
tieferen Streichern und entfernte Hornakkorde eine Ver-
finsterung des Charakters an.

Der träumerische „langsame“ Satz hat eine unge-
wöhnliche rhythmische Freiheit, fast als ob er ohne Takt-
striche notiert wäre – nicht zuletzt gegen den Schluß, wo
die Streicher flautatospielen – eine Passage, die häufig mit
dem Waldwebenin Wagners Siegfriedverglichen wird. Im
Manuskript bezeichnete Sibelius ursprünglich den Satz als
Andantino quasi allegretto, was er später in Allegretto (e
poco a poco più)umänderte, bevor er sich schließlich für
die gedruckte Angabe Allegretto moderatoentschied. Im
totalen Kontrast ist das kurze Scherzo ein frisches, erd-
nahes Stück mit einem hartnäckigen, trochäischen Puls,
der ein wenig an die früher komponierte Tondichtung
Nächtlicher Ritt und Sonnenaufgangerinnert.

Das Finale beginnt mit einer edlen Melodie in regel-
mäßigen Phrasen, die antiphonisch von Holzbläsern/hohen
Streichern und tieferen Streichern gespielt wird. Allmäh-
lich verlieren aber die Phrasen ihre Symmetrie und die
Musik wird zunehmend dringlich, bis zu einem rasenden
Höhepunkt. Nach dieser Klimax kommen wir allmählich
zu einem erhabenen, choralähnlichen Gedanken, der
schließlich die Symphonie behutsam in die Stille führt. 

Weder hier noch in den Symphonien Nr. 4und 7 kom-
poniert Sibelius unverhüllt Choralthemen. Stattdessen
nimmt er indirekt auf religiöse Vorstellungen Bezug, die in
seiner Vision der Symphonie als absoluter Musik keinen
Platz hatten. Trotz seiner großen Bewunderung für Bach
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mied Sibelius im allgemeinen das Komponieren offen reli-
giöser Musik im herkömmlichen Sinn – obwohl er von
Zeit zu Zeit, wie in der Theatermusik zu Hofmannsthals
Jedermann, nahe an diesen Stil herantrat. Er war nicht tief
religiös auf dieselbe Art, wie seine Mutter und Schwester
es waren; sein Sekretär Santeri Levas erklärt: „… die
Sonne schaute wieder durch die Wolken hervor, zum ersten
Mal seit Ewigkeiten. »Wie phantastisch«, sagte Sibelius,
»ist doch selbst dieser schwache Sonnenschein. Was für
Frieden, was für tiefe Hingabe kann doch die Natur in dem
Menschen erwecken!« Dann sprachen wir über das erstaun-
liche Gefühl der Gesetzlichkeit im Universum, und der
nahezu unvorstellbaren Harmonie, die jede menschliche
Anstrengung winzig und sinnlos dastehen läßt. »Das«,
schloß er ab, »ist genau das, was ich Gott nenne.«“

Sibelius widmete seine sechste Symphoniedem schwe-
dischen Komponisten und Dirigenten Wilhelm Stenham-
mar, einem guten Freund und loyalen Verfechter seiner
Musik.

Symphonie Nr. 7 in C-Dur op.105
Die Ursprünge von Sibelius’ siebter Symphoniesind mit
jenen der fünftenund sechsteneng verbunden. Die erste
Erwähnung der Siebtenin Sibelius’ Tagebüchern („Ich
habe die Symphonien Nr. 6und 7 im Kopf“) datiert vom
18. Dezember 1917, bevor die fünfte Symphonieihre end-
gültige Form angenommen hatte. Mehrere Motive des
Werkes können aber auf Skizzen zurückgeführt werden,
die Ende 1914 oder Anfang 1915 entstanden waren, und
unter denen wir auch Ideen für die Symphonien Nr. 5und 6
finden. Als er zu Ende des zweiten Jahrzehnts die sympho-
nische Dichtung Kuutar (Die Mondgöttin) plante – dieses
Projekt gab er später auf – arbeitete er an dem, was später
das Posaunenthema der siebten Symphoniewerden sollte,
allerdings damals in D-Dur. In einem häufig zitierten Brief
vom 20. Mai 1918 an Axel Carpelan schrieb Sibelius wie
folgt über seine Pläne für die siebte Symphonie: „Lebens-
freude, Vitalität, mit Appassionato-Abschnitten, in drei
Sätzen, der letzte von ihnen ein »hellenisches Rondo« …
Vielleicht werde ich meine Pläne ändern, wenn meine

musikalischen Gedanken sich entwickeln“.
Sibelius’ Pläne veränderten sich in der Tat, und Ma-

nuskripte aus den frühen 20er Jahren beweisen, daß er sich
das Werk nicht drei- sondern viersätzig vorstellte. Nur
wenig kann mit Sicherheit über den geplanten ersten und
dritten Satz festgestellt werden, obwohl die Skizzen an-
deuten, daß das Werk in g-moll konzipiert wurde. Das
meiste des Materials, welches in der später einsätzigen
siebten Symphoniezu finden ist, entstammt dem geplanten
zweiten Satz, einem Adagio mit C-Dur als Haupttonart.
Etwas von den schnelleren Abschnitten kann auf das ge-
plante Finale in g-moll zurückgeführt werden. Trotz der
im ganzen sehr verschiedenen Charaktere der Werke gibt
es einige auffallende Parallelen zwischen einzelnen Moti-
ven in der sechstenund siebten Symphonie. Sie spiegeln
nicht nur die Tatsache, daß Sibelius gleichzeitig an beiden
Symphonien arbeitete, sondern auch die kurze Distanz –
nur etwas über ein Jahr – zwischen der Vollendung beider
Werke, der kürzeste Abstand zwischen zwei Sibelius-Sym-
phonien.

Nach der Uraufführung der sechsten Symphonieam 19.
Februar 1923 reisten Sibelius und Aino nach Schweden
und Italien, und es ist wahrscheinlich, daß er zu jener Zeit
die Entscheidung traf, die Siebtein ein einsätziges Werk
umzugestalten. Die erste Skizze einer einsätzigen siebten
Symphoniestammt offensichtlich aus dem Jahre 1923, ob-
wohl damals der Schluß noch nicht ganz ausgearbeitet
worden war. Den ganzen Sommer lang arbeitete er an der
Symphonie und einmal schrieb er einen weiteren, mehr
ausführlichen Entwurf – aber auch hier fehlte der Schluß.
Er sollte mehrere verschiedene Schlüsse für die Sympho-
nie entwerfen und verwerfen, bevor er zur endgültigen
Fassung fand.

Die ersten Monate des Jahres 1924 waren eine Pe-
riode konzentrierter Arbeit an der neuen Symphonie. Sibe-
lius arbeitete häufig nachts, Whisky trinkend. Das Werk
wurde am 2. März vollendet und am 24. März uraufge-
führt. Sibelius selbst dirigierte die Uraufführung, wie bei
all seinen Symphonien, aber im Unterschied zu den anderen
war die Siebtenicht in Helsinki, sondern in Stockholm
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zum ersten Mal zu hören, es spielte Stockholms Konsert-
förenings orkester (das heutige Kgl. Philharmonische
Orchester Stockholm). Ainos Geduld war aber bis über
ihre Grenzen hinaus strapaziert worden: sie hatte Sibelius
aufgrund seiner Charakterschwäche und Neigung zum
Alkohol ins Gebet genommen (schriftlich!) und weigerte
sich, ihn zur Uraufführung nach Stockholm zu begleiten.
Letzten Endes sollten sich aber ihre Sorgen als grundlos
herausstellen: das Konzert war ausverkauft und das neue
Werk wurde positiv aufgenommen.

Der Titel des Werks verursachte Sibelius offensicht-
lich Kopfzerbrechen. Die handgeschriebene Partitur trägt
Spuren der Titel „Fantasia sinfonica No. 1“ und „Sinfonia
7 continua“. Zur Uraufführung in Stockholm entschied
Sibelius sich für Fantasia sinfonica, was im Konzertpro-
gramm als Fantasia sinfonicoentstellt wurde. Der Name
Fantasia sinfonicablieb bei Aufführungen in Kopenhagen
und Malmö im September und Oktober 1924 erhalten,
wobei allerdings die Kopenhagener Zeitungskritiken ver-
schiedene Bezeichnungen verwendeten: Berlingske Tidende
nannte am 2. Oktober das Werk Fantasia sinfonica,
während Politikenam selben Tag Symphonie Nr. 7schrieb.
Es ist nicht genau bekannt, wann Sibelius die endgültige
Entscheidung traf, das Werk zu seinen Symphonien zu
zählen. Zwar verwendete er den neuen Titel in einer Tage-
bucheintragung vom 5. September 1924, aber in einem
Brief an seinen Verleger Wilhelm Hansen vom 25. Februar
1925 kam er auf den alten Namen zurück, obwohl er be-
merkte: „Am besten ist es, wenn ihr Name Symphonie
Nr. 7 (in einem Satze)ist“. Im Mai 1925 war aber die ge-
samte Partitur gestochen, und der neue Name war fixiert.
Die erste finnische Aufführung des Werkes fand erst am
25. April 1927 statt. Es dirigierte Robert Kajanus, und im
selben Konzert gab es auch die ersten finnischen Auf-
führungen von Tapiolaund dem Vorspiel zum Sturm.

Mit einer aufsteigenden Tonleiter – Adagio - beginnt
die Symphonie; das Flötenthema (Takt 8) und das fol-
gende, stufenweise fallende und steigende Motiv ent-
stammen beide den frühesten identifizierbaren Skizzen.
Die Musik kommt in einer langen, choralähnlichen und

polyphonen Passage zur Ruhe, in welcher die Streicher
dominieren. Von dieser Passage sagte Sibelius, sie sei „wie
vor Gottes Gesicht“. Die Intensität wird allmählich gestei-
gert, bis zum ersten Erscheinen eines majestätischen
Posaunenthemas in C-Dur, eines der wichtigsten Elemente
der Symphonie.

Die Musik klingt ab, und nach mehr als acht Minuten
des Werkes erfolgt der erste Wechsel des Grundpulses –
ein allmähliches Accelerandobis in ein Vivacissimo– ob-
wohl selbst dieses zunächst fast unmerkbar ist. Das moti-
vische Material des Vivacissimo-Abschnittes scheint er-
staunlicherweise für ein unvollendetes Lied geplant gewe-
sen zu sein, und es führt zum zweiten Erscheinen des
Posaunenthemas, jetzt in einem stürmischen c-moll.

Zu Beginn des tänzerischen Allegro molto moderatos
wird der Klang leichter. Bevor man Sibelius’ Pläne für
eine viersätzige siebte Symphoniekannte, wurde oft ange-
nommen, diese Passage sei das „hellenische Rondo“,
welches er in einem Brief des Jahres 1918 erwähnte. Der
ganze Abschnitt ist abermals ein allmähliches Accele-
rando, das bis ins Prestogeht, bevor es sich für das dritte
und endgültige Erscheinen des Posaunenthemas verbreitert
– jetzt wieder in C-Dur, reich orchestriert und sehr inten-
siv. Reminiszenzen von Motiven ganz am Anfang der
Symphonie beherrschen die Coda, und Sibelius’ siebte
Symphonie, die seine letzte werden sollte, endet mit einem
mächtigen Akkord in C-Dur.

Tapiola, op.112
In den Jahren nach dem Erscheinen der siebten Symphonie
arbeitete Sibelius an einer achten, und es ist fast sicher,
daß er die Partitur vollendete, nur um sie zu zerstören
bevor sie aufgeführt werden konnte. Tapiola, geschrieben
1926, sollte somit sein letztes größeres Orchesterwerk
werden. Die Uraufführung wurde von Walter Damrosch
dirigiert, der den Kompositionsauftrag telegrafisch am 4.
Januar 1926 übermittelt hatte, und dem das Werk auch
gewidmet wurde – mit dem New York Symphonic Society
Orchestra im New Yorker Mecca Temple am 26. Dezem-
ber desselben Jahres. 
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Im März/April 1926 unternahm Sibelius seine letzte
Reise nach Italien, wo er in Rom weilte und Capri zusam-
men mit seinem Kindheitsfreund Walter von Konow be-
suchte. In Italien arbeitete er an Tapiola, obwohl er Skizzen
für das Werk gemacht hatte, bevor er Finnland verließ. Im
Vergleich mit den drei letzten Symphonien verlief die
Arbeit an Tapiola reibungslos, und Sibelius konnte im
späten August die vollendete Partitur an den Verleger
Breitkopf & Härtel schicken.

In einer wichtigen Hinsicht war für Sibelius die Urauf-
führung von Tapiola ein Sprung ins Ungewisse. Er selbst
hatte die Uraufführungen fast aller wichtiger Werke vor
der Drucklegung dirigiert, und hatte sich daher daran ge-
wöhnt, in letzter Minute noch Revisionen vornehmen zu
können, bevor die Stücke im Druck erschienen. Jetzt stand
er vor der Situation, daß ein größeres Werk nicht nur für den
Druck vorbereitet war, sondern auch von einem anderen
Dirigenten im entfernten New York aufgeführt werden
sollte, ohne Gelegenheit für spätere Revisionen oder Ver-
besserungen. Am 17. September teilte er Breitkopf &
Härtel mit, daß er in Tapiola einige Sprünge machen
wollte, aber zu diesem Zeitpunkt war das Werk bereits
gestochen. Bald danach erhielt er Bürstenabzüge, die er
aber erst Anfang Oktober nach einer Konzertreise nach
Kopenhagen studieren konnte. In diesem Stadium scheint
er in der Tat aber nur sehr geringe Veränderungen vorge-
nommen zu haben.

Als er den Bürstenabzug an Breitkopf zurückschickte,
fügte er eine auf Prosa verfaßte Erklärung des Titels bei
(in der finnischen Mythologie ist Tapio der Waldgott, Ta-
piola seine Domäne). Der Verleger ließ dies in einen Vier-
zeiler verwandeln, der, mit Zustimmung des Komponisten,
in der Partitur auf Englisch, Deutsch und Französisch
erschien:
Da dehnen sich des Nordlands düstre Wälder
Uralt– geheimnisvoll in wilden Träumen;
In ihnen wohnt der Wälder großer Gott,
Waldgeister weben heimlich in dem Dunkel.

Tapiola ist eine der längsten Tondichtungen von Sibe-
lius, mit einer Dauer von etwa achtzehn Minuten. Die

Themen sind konzis und so nahe miteinander verwandt,
daß manche Kommentatoren in die Versuchung gerieten,
das Stück als monothematisch zu betrachten. Nach Sibe-
lius’ Maßstäben ist die Orchestration üppig, mit Stimmen
für Piccolo, Englischhorn, Baßklarinette und Kontrafagott.
Das einzige Schlagzeug sind aber die Pauken, und er
kommt ohne Harfe und Klavier aus. Bemerkenswert ist
auch seine Handhabung des Tempos und des Pulses: ohne
Partitur würde der Hörer fast sicher annehmen, daß das
Grundtempo ein langsames wäre, aber in Wirklichkeit
alterniert das Werk, mit Ausnahme der ersten zwanzig
Takte (Largamente) zwischen dem Grundtempo Allegro
moderatound einem ausgewachsenen Allegro. Ein wei-
terer auffallender Zug ist, daß das Stück bis zu den Schluß-
takten, einem ruhigen, ausgehaltenen Akkord in H-Dur,
fast ausschließlich in Moll bleibt. 

Angesichts der Ausmaße und beeindruckenden Eigen-
schaften von Tapiolahat man das Werk als eine Art „Ersatz-
Achte“ betrachtet, als Erweiterung seines symphonischen
Schaffens. Diese Ansicht ist insofern vertretbar als der
reife Sibelius seine symphonischen Prinzipien neu über-
dachte, indem er an einer vom musikalischen Inhalt be-
herrschten Form in Richtung einer symphonischen Fanta-
sie arbeitete. Seine einsätzige siebte Symphonieist in der
Tat nur geringfügig länger als Tapiola. Andererseits ist
Tapiolaauch der Höhepunkt einer gänzlich anderen Werk-
reihe: der symphonischen Dichtungen mit deutlich außer-
musikalischen Assoziationen (im Vorwort zur gedruckten
Ausgabe nennt Carl Ettler solche Werke „Landschafts-
musik“). Im Gegensatz zu sämtlichen Symphonien war
außerdem Tapiola das Ergebnis eines Kompositionsauf-
trages.

Walter Damrosch war von Tapiola begeistert. Nach
der Uraufführung schrieb er an Sibelius, daß es „eines der
originellsten und faszinierendsten Werke von Ihnen war.
Die ausdrucksmäßige Vielfalt, die Sie dem einen Thema in
den verschiedenen Episoden geben, die dicht gewobene
musikalische Struktur, die höchst originelle Orchestration,
und vor allem die poetische Bildsprache des ganzen
Werkes sind wahrhaftig fabelhaft. Nur ein Nordländer
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hätte dieses Werk schreiben können. Wir waren alle ge-
fesselt von den dunklen Föhrenwäldern und den schatten-
haften Göttern und Waldnymphen, die drinnen wohnen.
Die Coda, mit den eisigen Winden, die durch den Wald
fegen, brachte uns zum Schaudern.“ Die Reaktion der Kri-
tiker auf die neue symphonische Dichtung war aber zu-
nächst gedämpft; selbst Sibelius’ großer Anhänger Olin
Downes nannte sie im April 1927 in der New York Times
„ein Werk eher von Stil und Wesen als von Inspiration“.
Im Verlauf der Jahre halfen große Sibeliusinterpreten wie
Kussewizkij, Beecham und Karajan, das Werk im interna-
tionalen Konzertrepertoire zu etablieren, und ihre Interpre-
tationen bestätigten Cecil Grays positive Beurteilung von
1931: „Der Höhepunkt seines ganzen kreativen Schaffens,
und ein vollendetes Meisterwerk … Selbst wenn Sibelius
nichts anderes geschrieben hätte, würde dieses eine Werk
genügen, um ihm das Anrecht auf einen Platz unter den
größten Meistern aller Zeiten zu geben“. 

© Andrew Barnett 1997

Das Lahti Symphony Orchestra (Sinfonia Lahti) wurde
im Jahr 1949 in städtische Trägerschaft überführt, um die
seit 1910 existente Orchestertradition Lahtis aufrecht zu
erhalten. Unter der Leitung von Osmo Vänskä hat sich das
Orchester in den letzten Jahren zu einem der angesehen-
sten in Nordeuropa entwickelt. Das Lahti Symphony
Orchestra gibt die Mehrzahl seiner Konzerte in der hölzer-
nen Sibelius-Halle, die von den Architekten Kimmo Lin-
tula und Hannu Tikka erbaut und deren Akustik von der
international renommierten Artec Consultants Inc. aus
New York betreut wurde. Zu den Erfolgen des Lahti Sym-
phony Orchestras gehören GramophoneAwards (1991 und
1996), der Grand Prix du Disque der Académie Charles
Cros (1993) und der Cannes Classical Award (1997) für
seine Einspielungen von Werken Sibelius’; mehrere seiner
anderen Aufnahmen sind ebenfalls mit Preisen bedacht
worden. Das Ensemble hat das gesamte Orchesterwerk
von Joonas Kokkonen eingespielt. Seit 1992 hat das
Orchester zudem die Musik ihres „composer-in-residence“

Kalevi Aho und anderer finnischer Komponisten aufge-
führt und aufgenommen. Das Lahti Symphony Orchestra
tritt regelmäßig in Helsinki und bei zahlreichen Festivals
auf. Gastspiele führten das Orchester nach Deutschland,
St. Petersburg, Frankreich, Schweden, Spanien, Großbri-
tannien, Japan und New York.

Osmo Vänskä begann seine musikalische Karriere als
angeseher Klarinettist: mehrere Jahre spielte er als zweiter
Soloklarinettist im Philharmonischen Orchester Helsinki.
Nach Dirigierstudien an der Sibeliusakademie in Helsinki
gewann er 1982 den ersten Preis beim Internationalen
Wettbewerb für junge Dirigenten in Besançon. Als Dirigent
widmete er sich intensiv der Tapiola Sinfonietta und dem
Isländischen Symphonieorchester. Derzeit ist er musika-
lischer Leiter des Symphonieorchesters Lahti und Chefdi-
rigent des BBC Scottish Symphony Orchestra in Glasgow.

Als Dirigent von Orchester- und Opernprogrammen
ist Vänskä auf internationaler Ebene sehr gefragt. Sein
Repertoire ist außerordentlich groß – von den Wiener
Klassikern bis hin zu einer breiten Spanne der Musik des
20. Jahrhunderts. Vänskäs Konzertprogramme umfassen
regelmäßig Uraufführungen. Seine zahlreichen Auf-
nahmen für BIS – viele von ihnen mit dem Symphonie-
orchester Lahti – werden mit großer Begeisterung aufge-
nommen. Im Dezember 2000 verlieh der finnische Präsi-
dent Osmo Vänskä die Pro Finlandia Medaille in Aner-
kennung seiner Leistungen mit dem Lahti Symphony
Orchestra.
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Symphonie no 1 en mi mineur op.39
"Le compositeur parle un langage de I 'humanit6, une

langue qui n'est pas moins la sienne propre",6crivit le cri-

t ique Richard Falt in dans le journal d 'Helsinki  Nya

Presser aprbs avoir entendu Sibelius diriger la crdation de

sa premiire slmphonie \e 26 avril 1899. La nouvelle sym-
phonie fut bien regue et chaque mouvement fut applaudi

mais le wai succes de la soir6e ne fut remportd ni ptr Ia

symphonie ni pil le poeme symphonique La Nymphe des

bois avec lequel le conceft avait commenc6; ce fut plut6t

une brdve pidce patriotique intitulee Le Chant des Athe-

rlers qui rempona la palme; cette cuwe est une reaction

de Sibelius au dit "Manifeste de f6vrier" du tsar Nicolas II
en 1899 par lequel la Finlande (grmd-duche autonome de

I'empire russe depuis 1809) fut privee de plusieus de ses
pouvoirs d'autod6temination.

Quoique Ia symphonie ftt dcrite d un momcnt oi les

sentiments nationalistes gagnaient du tenain en Finlande,

elle n'est pas une cuwe "politique", nr aucune auhe de ses

symphonies non plus d'ailleurs; au contraire, son style doit

beaucoup A la musique russe qui faisait alors r6gulidre-

ment partie du menu musical finlandais. A cette 6poque, il
existait des liens intimes entre la capitale linlandaise et
SainrP6tersbourg, et les musiciens russes se produisaient

souvent i Helsinki. Le chef d'orchestre et compositeur 1in-
landais Robert Kajanus (1856-1933), qui fonda la Soci6t6

de l'Orchestre d'Helsinki en 1882 et devint plus tud I'un
des plus fervents ddfenseurs de la musique de Sibelius,
6tait un grmd admirateur de Glazounov qui se rendit sou-
vent en Finlande; Anton Rubinstein, Kalinnikov, Arensky

et Rimsky-Korsakov comptent parmi d'autres composi-
teurs dont la musique a €t€ jou6e I Helsinki. Les euvres

de Tchaikovski avaient int€ress6 et influencd Sibelius de-
puis l 'dpoque de ses @uvres juvdni les de musique de
chambre; Sibelius commenta: "I1 y a beaucoup chez cet
homme que je reconnais en moi." La Symphonie path6-

/lqre du compositeur russe,6crite en 1893, a 6te ex6cutde
d Helsinki  en 1894 et 1897. Quoique Sibel ius e0t d6ni6
avoir entendu la premiire symphonie (1862-67) de Boro-
dine joude a Hel\ in l i  en ocLobre |  896. on trour e une res-

semblmce frappante entre le thdme principal du premier

mouvement de Borodine et I'endroit conespondant chez

Sibel ius.

A la fin des ann6es 1890, Sibelius n'6tait plus €trmger

au domaine des grandes formes musicales. Dans ses

ann6es d'6tudes, il avait composd de nombreuses pidces de

chmbre majeures dont plusieurs sonates pour violon, des
quatuors d cordes et un quintette pour piano. En 1892, il

avait compos6 Krlle/ro, une partition en cinq mouvements
pour solistes, cheur et orchestre qui est souvent consi-

d6r€e comme une symphoniei suivirent des poCmes sym-
phoniques dont Une Saga (version originale), la Suite de
Lemminki:iinen (version originale) et la NJmphe des bois.
En 1 896, il avait aussi temind son op€ra en un acte "/ilrg-
frun i tomet (La:eune fille dans la tour).

Quand Sibel ius et sa femme Aino se rendirent A

Berlin d la f,n de f€vrier 1896, il jonglait avec I'id6e de

composer une symphonie i progrmme ; aprds avoir enten-

dt la Symphonie fantastique de Berlioz, il €crivit dans son
camet d croquis:  "O santa inspirazione! O santa dea!"

Aino rentra i Helsinki au ddbut d'avril er, i la 6n de ce
mois, Sibel ius avait  entrepris un s6r ieux travai l  sur la
symphonie - bien que toute notion de programme devait
rapidement disparaitre. Au cows du printemps 1898, Sibe-
lius delaissa de plus en plus la vie urbaine (aux tentations
de laquelle il 6tait trop tente de succomber) et il retouma
en Finlmde au d6but de juin; il resta chez sa belle-mdre
Elisabeth Jdmefelt i Lohja (en su6dois Lojo, quelque 60
km I l'ouest d'Helsinki) oi il tmvailla avec diligence sur
la symphonie jusque tdd i l'automne. Apparemment un
peu i  contreccur,  i l  f ln i t  par rentrer i  Helsinki ,  d un
appartement loud d Liisankatu oi il v6cut avec son frdre
Christ ian, sa scur Linda, Aino et leur deux f i l les. En
novembre, Aino donna naissance d une trois ieme f i l le.
Kirsti. Mais d Helsinki, comme h Berlin, Sibelius 6tait in-
capable de r6sister i I'appel des hostelleries (pa exemple
I'h6tel Kamp, les tavemes Kitnig et Gambrini) er il d€-
m6nagea rapidement i  Kerava, une vingtaine de ki lo-
metres au nord de la ville, oi sa famille le rejoignit au
printemps de 1899 et oir il mit la demidre main i I'cuvre.



Suivant la tradition classique, la premiire symphonie

de sibelius est en quatre mouvements pour grmd orcheste

avec tuba et harpe. Comme toujours avec Sibelius, le ma-

tdriau th6matique de la symphonie en entier est hautement

unili6 bien qu'avec grande subtilit6. L'cuvre s'ouvre sur

un large solo de clarinette accompagne seulement des tim-

bales (Andante, mq noil ti'oppo), cette idde, appelee sou-

vent le "thCme de devise" de I'cuvre. renfeme le mat6-

r iau motiv ique le plus important de la symphonie. Le

theme pr incipal assur6, au rythme tendu! de 1'Al legro

erel3/c, est tonalement ambigu, oscillant entle sol majeur

e t  m i  m i n e u r :  l e  . e c o n d  g r o u p e  c o m m e n c e  p a r  u n  g a i

motif e la flote originaire du solo de clarinette. Le mouve-

ment donne I ' impression de suivre les pr incipes de la

fome de sonate mais la fagon dont Sibelius ajuste la lin du

d€veloppement au d6but de la r6exposit ion n'est qu'un

exemple de la compression formelle qui devait devenir

une cdacteristique de ses symphonies ultdrieures. Robert

Layton dit de ce mouvement qu'il est "un tour de force de
pens6e symphonique organique" renfemmt "la rh6torique
pure du rommtisme mdi6e ir une droiture de l'expression

et I I'economie de l'dlaboration qui sont authentiquement

classiques."

Le second mouvement est une sofie d9 rondo quoique

le teme ne donne qu'une petite idde de son dtendue 6mo-

tionnelle ou de sa cohdsion stylistique. I1 commence avec

un thime chmtmt apaismt (A) suivi d'une version ascen-

dmte de la m€me id€e (B) et d'une id6e quasi-fugu€e au

basson qui fait clairement allusion au solo de cltrinette du
premier mouvement. Une vilimte descendante du thCme
principal (C) pr€cede une rdfdrence au mat6riau d'ouver-

ture (A1) cette fois au violoncelle solo; cette vaiante est

suivie d'un interlude pastoral, commengant Molto tran-

quillo aux cors (D). Le thbme principal revient, intensifid,

sur un accompagnenenl pizzicato sinistre (A2) et la

vaimte descendante (C1) gagne de l'6lan vers le sommet

du mouvement (B I ). La musique d€croit ensuite rapide-

ment en une r6pdtition sercine du matdriau d'ouverture
(43) espressivo semplice.

Le scherzo se met en branle avec une Dulsation rvth-

mique bruckndrienne robuste mais, au cours du d€roule-

ment, il devient de plus en plus preste et vif, les lignes des

bois et des cordes se relayant avec la rapidit6 d'un dclair.

Plus calme, le trio fait dcho a I'atmosphere de I'interlude
pasloral  du mouvemenl lenl .  et  le mou\ emenl se temine

pil une reprise dcoun€e du scherzo.

Le finale est introduit par une lourde r6p6tition aux

cordes du thbme de cluinette du premier mouvement il

laquelle les bois font doucement 6cho - mais ce theme ne

prendra plus directement part au mouvement. Le theme

principal est fr6n€tique; la musique se caact€rise pd "des

ddtails orchestraux excitants, des contrastes dmmatiques

vifs et soudains, des 6clats impdtueux et d6clamatoires de

rhdror ique l l -ayton).  La mu.ique atteinl  un 
"ommet 

ponc-

tud d'accords explosifs dans I'orchestre - le rythme rap-
pelle ici le theme principal du premier mouvement. Une

id€e secondaire, large et intense, apporte un contraste il

cene act i \  i rd orageu\e: el le pre\ente une cenaine ressem-

blance avec le thdme principal du mouvement lent et est
d'abord entendue cantabi le ed espressi to aux violons.

L'Allegro molto d€chain€ refait son entrde atteignant

encore une fois un sommet en accords energiques et le

thdme secondaire passionn6 mdne ensuite la symphonie a

un sommet d'une grande splendeur rommtique. Contrairg-

ment b Tchaitovski, Sibelius r€siste a la tentation de ter-

miner rr iomphalement sa symphonie avec une version en

tonalitd majeure du theme de "devise": la coda tragique et

dcrasmte est €teinte pil deux accords plzzicaro semblables

a ceux qui mirent fin au premier mouvement.

La premi)re symphonie est une euvre cenrale dans la

cmibre de Sibelius. Sans abmdonner le poCme sympho-

nique comme exutoire expressif d la musique d'une nature

plus i  programme, i l  s '6loigna ic i  d 'un pas d6cisi f  du

monde wagn6rien qui I'avait tant hant6 dans les mn6es

1890, mettant penonnellement sa confiance dms la mu-

sique absolue, dms la tradition symphonique qui remonte

aux classicistes viennois. En partant de cette tradition, il

devait  alors suivre un cours 'ymphonique . i  unique que

son importmce et son influence commencent seulement a

devenir entiCrement manifestes.



Symphonie no 2 en 16 majeur op.43
Aprds la crdation de la secowle symphonie de Sibelius at

Helsinki sous la direction du compositeur, Roben Kajanus

dcrivit un article trds trompeur dms le joumal de langue

su€doise d Helsinki tufrudstddsbladet dNS lequel il inter-

prdte I'cuvre comme une reprdsentation de la resistance

de la Finlilde (et 6ventuellement son triomphe) contre ses

chefs russes de plus en plus dominants. Cette opinion 6tait

aussi soutenue par des figures inlluentes dont le chef d'or

cheste Georg Schneevoigt et le musicologue Ilmari Krohn

qui, vers 19,15, appela mdme I'cuvre la "symphonie de Ia

Libdration".

Une telle interpr6tation nationaliste de la symphonie -

rejetde catdgoriquement ptr le compositeu - avait peu A

faire avec les circonstmces rdelles entourmt la composF

tion de la musique. En f€vrier l90l, Sibelius, en compagnie

de sa femme et de leun deux lilles, se trouvait d Rapallo,

une petite ville c6tiOre dans le nord-ouest de I'Italie, pres

de G6nes. La fmille vivait dans une pension mais Sibelius

lui-mCme louait  un cabinet de travai l  dans le chalei  de

montagne d'un Signor Molfino, entoud d'un judin rempli

de "roses en fleurs, camdlias, ammdien, cactus..., magno-

l ias, cypres, v ignes, palmiers et une grande variet€ de

fleurs" (mars 1901, lettre d Axel Carpelan). Stimul6 non

seulement ptr cet environnement idyllique mais enco.e pd

les livres qu'il avait apportes pour ce voyage entre autres

Lettres et journaux d'Adolph Tdmeros et lournal intime

de Henri-Fred6ric Amiel - il mit sur papier plusieurs id6es

musicales. Le l l  fdvr ier,  i l  compara dans son espri t  le

chalet de montagne au palais de Don Juan entour€ d'un

. iardin enchant€ et i l  €cr iv i t  les l ignes suivantes: "Don

Juan. Suis assis dms la pdnombre de mon palais, un h6te

le Convive de pierrel entre. Je lui demande plus d'une

fois qui il est. Pas de fponse. J'essaie de le divertir Il

reste silencieux. L'dtranger finit par se mettre a chanter

Alors Don Jum Ie rcconnait: la Mon"i il 6crivit en mdme

temps le thbme principal du mouvement lent de la seconde

symphonie. Il ne savait 6videmment pas i ce momentJh
qu'il 6crivait une symphoniei il pensait plutdt i une partie

d'un projet d'euvre bas6e sur le thame de Don Jum et

int i tulee Fes, i |a1: Quatre Poimes symphoni(!ues pout

orchestrc.

Le sdjou en Italie stimula inddniablement l'esprit cl6a-

teur de Sibelius mais ce fut loin d'etre le parfait bonheur

Sa situation financidre 6tait, comme d'habitude, cause de

soucis et sa lille Ruth contracta le typhus. Ces demidres

dif f icul tes enlre autres pro\oquerent une cr ise majeure

dms son mariage et, en mars, Sibelius s'enfuit sans crier

gare A Rome oi il loua une chambre et composa assid0-

ment un certain temps. Aino et les filles restCrent d Ra-

pallo. Le voyage de retour en Finlande de la famille les

mena d'abord d Florence [oi le compositeur songea d faire

un arrangement d'une part ie de la Dir ine Comidie de

Dante; il mit pu 6crit ce qui devait etre Ie second thdme

du mouvement lent de la symphonre (Anddnte sostenuto,

cordes divis6es, ppp, sous-titre "Christus")l puis i Vienne

et er Prague. Ils mivdrent en Finlande en mai mais Sibelius

devait bient6t repmir, d'abord pour Berlin, puis pour Hei

delberg oii il devait diriger Le C!-gne de Tuonela et Le

Retour de Lemminkt j inen au fest ival  d 'Heidelberg le 4
juin. Il passa une grande partie de I'dt6 et du d€but de

I'automne i la maison de sa belle-mbre Elisabeth J?imefell

e Lohja et c'est i ce moment qu'il finit pd abandonner son

id€e de podme symphonique basd sur Dante. La syinphonie

semble avoir 6t6 presque achev€e au ddbut de novembre

mais Sibelius se mit d d'amples r6visions qui retarddrent la

crdat ion. Le 8 mars 1902. Sibel ius leva f inalement sa

baguette pour diriger Ia cl6ation de la symphonie ainsi que

celle de deux cuvrcs r6cemment termin6es (l'Ouvertzrr

en la mineur el  l ' lmpromptu pour voix de femmes et

orchestre) dans la grande salle de I'universitd d'Helsinki.

Le concei l  fut  r6p€t6 les 10, 14 et 16 mars a guichets

ferm6s - un succds sans prdc6dent pour une nouvel le

cuvre orchestrale en Finlande. Sibelius dedia sa seconde

symphonie A son ami et bienfaiteur Axel Carpelan avec

lequel il entretenait des contacts continus depuis 1900 et
qui devait rester une source majeure de conseil et d'inspi-

rat ion jusqu'A sa mon en mtrs 1919.

Les influences russes discernables da\s Ia premiAre

s y m o h o n i e  s o n t  r e s s e n t i e s  m o i n s  f o r t e m e n t  d a n s  l a



re.orde. Quoique la dur6e et l'6tendue 6motionnelle de la

setonde symphonie rdpondent entidrement aux cdteres du
romantisme tardif. la nature des thdmes se toume nette,
ment vers la l6Seret€ et le classicisme - surtout dans le
premier mouvement.  La symphonie est dans la tonal i t€
brillante de 16 majeur que le compositeur associait i la

couleur jaune et plusieurs commentateurs ont compard

I'esprit de l'euvre iL celui des symphonies de Ludwig van

Beethoven.

La construction tendue du premier mouvement a sou-
lev6 beaucoup d admiration mais. quoique la plupat des
critiques y voient une fome de sonate, Ieurs analyses de sa
structure varient consid6rablement. Robert Layton passa le
commentaire suivant: Plusieurs des idees semblent d€-
pendre I 'une de I 'autre ou provenir  d 'un mdme germe

mais, quand on les examine plus attentivement, leur lien
devient plus diflicile i saisir et I d6finir." On peut discer-
n e r  d e u r  t l p e \  L h d m a l i q u e s  p r i n c i p a u x  q u i  r e v i e n n e n t

aussi dans les autres mouvements. Lun est une ligure de
trais notes, qui monte ou descend diatoniquement: I'id€e
d'ouverturc aux cordes et le theme subsdquent aux bois en

sont des exemples. L'autre type contrastant est une longue

note d'ouverturc souvent suivie d'une sorte d'ornement

lent (notd) ou de tille et d'une quinte descendante. L'ing6
nuit6 dans la combinaison de ces thCmes est une excellente
illustration de ce dont Sibelius devait ensuite parler (lors

de sa conversation avec Mahler en 1907 peu aprds avoir

termind sa troisiime symphonie) comme de "la logique
profonde qui crda un lien intime entre tous les motifs."

Le mouvement lent plus rhapsodique commence avec

un passage extraordinairc pour contrebasses et v iolon-

celles jou€ pl;:lca,o que sir Thomas Beecham d6crivit un
jour comme suit: "serpentmt dms les registres graves de

l'orchesfe comme un gentil ver solitaire". Comme dos le
poeme symphonique ultErieur Cavalcade nocturne et lerer

de sa1el1, Sibelius retade I'apparition du thdme principal
(" la Mort") :  i l  est f inalement entendu aux bassons en

octaves. Qumd le tempo augmente jtsqt'ir Poco Allegro,

les violons prdsentent un motif dentele qui acquena plus

tard une grande imponmce. Le motif monte ir un sommet

retentissant aux cuivres aprCs quoi le motif dentel6 des
violons est soudainement et magiquement transfom6 en
second thdme 6thdrd, entendu d'abord en fa didse majeur
I'idee que Sibelius avait d'abord appelde "Christus". Les
deux thdmes principaux luttent pour le reste du mouve-

ment avec le thdme de "la Mort" 6mergeant appilemment

triomphant.

Les toiles d'uaignde romantiques du mouvement lent

sont balaydes par les forts vents d'orage du scherzo,

Vivacissimo, que le musicologue finlandais Veijo Murto-

miiki a appel6 "l'un des mouvements les plus beethov6-
niens de Sibel ius".  Le f lot  v igoureux de ce mouvement
ftes virtuose est intenompu par cinq coups isol6s de tim-

bale qui introduisent le tr io pastoral ,  Lento e sudre. l l

commence ptr un solo de hautbois particulierement cilac-
tddstique du compositeur: la note d'ouverture r6p6t6e, la
quinte descendante et Ie triolet i la fin de la phrase classent
ce thdme comme appartenant au second des deux types

fondamentaux identifles ci-haut. Le scherzo et le trio sont
tous deux rep€t€s: un pont croit du trio et mdne sms inter-
ruption au demier mouvement.

Le thCme principal du finale en forme de sonate a
toutes les qualitds requises pour gagner la populilit6: il est

simple, facile ir retenir, d'un port heroique, ardemment

orchestr6 avec des cordes chaudes, des trompettes ra-
diantes, des cors sonores et, insistant au fond, un motif
rythmique menagant aux trombones. Le second thdme est
plus contenu: on entend un air  de lamentat ion sur des
passages gamm6s oJrln4to aux cordes; ce thCme suggCre la
musique folklorique finlandaise. Selon Aino, la femme du

compositeur,  ce theme fut or iginalement compos6 d la

memoire de la belle-scur de Sibelius, Elli Jamefelt, qui

s'6tait suicidde. Le d6veloppement est strictement contra-
punt ique et la reexposit ion conduit  inexorablement au

fervent sommet linal et d la coda triomphante dont le

thCme fut apparemment congu en juin 1899 comme

impression musicale de la r6sidence exotique du peintre

Arel  Cal len-Kal lela t  I  865- |  93 I  r  i r  Ruovesi.



Symphonie no 3 en do majeur op.52
Le thdme concis, rdgulier, rythmiquement disciplin€ aux

violoncelles et contrebasses qui ouvre la trcisieme sym-

phonie de Sibelius pr6parc l'ambiance d'une euvre qui

abandonne le d6ploiement romantique en faveur d'un style

"classique" plus tendu et plus 6conomique mais pas du
genre pastiche n6o-classique, plus prbs plut6t du concept de

"junge Klassizitat" (jeune classicisme; un leger eloigne-

ment des tendances A programme du 19e sidcle vers la

m6lodie et la musique absolue de Bach et de Mozart)

expos6 pu I'ami de Sibelius Femccio Busoni. L'orchestre

de la troisi?me slmphonie ne renferme ni tuba ni harpe et

les cuiwes sont utilisds avec mod€ration.

Sibelius lit lui-mOme remaquer ceci: "A mon avis, un

allegro de Mozart est le modele le plus parfait pour un

mouvement symphonique. Pensez a sa merveilleuse unitd

et homogeneitei  On dirai l  un cour.  in intenompu que r ien

ne d6range et oir rien n'empidte sur le reste." Le premier

mouvement en fome de sonate de la trcisiime symphonie

illustre parfaitement ces opinions. Avec son mouvement

insistmt de doubles croches, le theme d'ouverture mene ir

un sommet aux cors. Comme le prcmier thdme, le second
apparai t  d 'abord aux violoncel les: d6r iv6 en un certain

sens du sommet aux cors, il est plus ltrge et plts cantabile
quoiqu'il garde au fond une pulsation rythmique stable.

Un changement dans le tempo fondamental (un passage

Tranquillo myst€rieux, ppp) n'anive qu'A la toute f,n de

1'exposit ion. Le d6veloppement pr6sente des doubles

croches motrices aux cordes. A I'approche de la rdexposi-

tion, les bois rcprennent des phrases du second thdme -

sunout un long solo de basson qui mnonce clairement la
plainte de basson dans le d6veloppement du premier

mouvement de la cinqui.me slmphonie. La reexposition

est directe et 6nergique; dans la coda en fome d'hymne,

on entend un d6veloppement libre du mat€riau rencontrd

d'abord vers la fin de I'exposition, juste avant le passage

Tranquillo.

Le bienfaiteur de Sibelius, Axel Carpelm, d6crivit le

second mouvement lent comme "meryeilleux. comme une
priCre d'enfant", mais deniire la fagade de ce mouvement

apparemment simple se cachent une grande subtilild et

beaucoup de chaleur. La fome suit le modale du rondo
(quoique certains critiques pr6fbrent y voir un thbme et

vuiations) qui exploite ingenieusement I'interaction ryth-
mique entre les chiffrages pualldles de 6/4 et 3/2. Le doux

thdme pensif est pr6sent6 d'abord pa les fl0tes en tierces,

puis par les clilinettes et ennn par les prcmiers violons. Le
premier 6pisode, aux violoncel les dir is i  (auxquels r€-

pondent les bois), est intense et poignant. Le retour du

thdme principal est accompagn€ pu des pizzicati qd pft-

parent le terain pour le second episode, ldgarement plus

mim6, dont la neNosit6 n'est calmde qu'au retour final du

thdme pdncipal, maintenmt plus conliant et b la ddmarche

plus assur6e. Un bref rappel du premier 6pisode mouche

femement le mouvement.

Le finale allie les 6l6ments traditionnels de scherzo et

de finale en un mouvement un procddd de fusion auquel

Sibel ius reviendrai t  dans le premier mouvement de sa

cinquieme symphonie et qu'il amCnerait d sa conclusion

logique dans la sept i ime en un mouvement.  Sibel ius

d6crivit lui-m€me ce mouveinent comme "la cristallisation

de la pens€e d part i r  du chaos".  Plusieurs moti fs sont

d'abord prdsentdsi on distingue vers le commencement un

bref rappel du theme principal du mouvement lent; les

fragments thematiques sont ensuite dparyi l lds et t iss6s

ensemble pour fomer un sommet energique. Mais cette

tentat ive de "cr istal l isat ion de la pensde" €choue et la

musique retombe dans I 'agi tat ion et la turbulence. Le

brouillild finit par se dissiper et un large theme de marche

6merge, d'abord i tatons puis avec confimce, a tempo, con

energia, des violoncelles. Ddvelopp6 d partir d'un tout
petit motif descendmt entendu d'abord discrbtement beau-

coup plus t6t dans le mouvement, ce theme domine le reste

de la symphonie; son intensit6 va en s'accroissant conti-
nuellement jusqu'd miver ir un €nome quoique apptrem-
ment indvitable sommet en do majeur

La troisiime symphonie occupa Sibelius pendant un

certain temps: le 2l septembrc 1904, juste tois jours avmt
de d6m6nager d Ainola, sa villa nouvellement consfuite el

Jiwenpaa, il 6crivit dms une lette h Axel Carpelm qu'il



venait juste de commencer le travail sur une symphonie

mais il 6tait 6videmment peu avanc6 ir ce moment. Au

cours des ann6es, plusieurs cuvres importantes eurcnt la

pr6s6mce sur la symphonie: la r6vision d! Concerto pour

rlolor, la musique de scdne de Pellias et M4lisande de

Meterlinck et l? Festiil de Balthasdr de Procopd, la suite

pour pimo Kyl/lt&,, les six chansons op.50 sur des textes

al lemands, la cantate patr iot ique La Reine en capt i \ ) i t i

(plus exactementi La reine liblrle) et la fantaisie sympho-

niqte La Fi l le de Pohjola. Sibel ius signa un nouveau

contrat avec la maison d'ddi t ion berl inoise de Schle-

singer'sche Buch und Musikhandlung (Robert Lienau). ce

qui le pressa encore plus d'6cr ire rdgul iarement des

cuvres majeures quatre pd m.

Le 1€r mils 1906, Sibelius dcrivit e Carpelan que la

symphonie dtait presque teminde et il promit de la diriger

pour la Socidt6 Philhmonique Royale Dr Londres au Prin-
temps de 1907. La cr6ation projetde dut cependant efe

retadde et le travail raina jusqu'en septembre; Sibelius mit

la derniere touche au finale juste en temps pour diriger la

symphonie ir un concefr le 25 septembre i Helsinki en com-

pagnte de La Fille de Pohjola et d! Festin de Bahhasar.

L'cuvre qui fit le plus grand effet d ce concert fut

celle dont le style ressemble le plus d celui des cuvres des

dix ann6es pr6cddentes de Sibelius: Ia fantaisie sympho-

nique dramatique et excitante La Fille de Pohjola. Plus

contenue, la troisiime symphonie semble avoir laiss6 une

impression beaucoup plus fade. Dans son 6crit de 1931 sur

les symphonies de Sibelius, Cecil Gray appela la trcisiAnrc

"le r6sultaf d'un traitement d'amaigrissement, une reduc-

tion des tissus adipeux et des courbes plutot opulentes de

la muse symphonique telle qu'elle apparait dms les deux

premiers exemples."

Quoique entidrement rcpr6sentative de I'abandoD de

Sibelius du romantisme en faveur d'une plus grande clan6

et 6conomie de forme et de sonorite (dvidentes dans le

quatuor } cordes Voces intime, les dix piCces pour piano

op.58 ou le podme symphonique Cavalcade nocttilne et

leter de soleil par exemple), Ia troisiime sfmphoilie est

tes loin de I'opulence et de la complexite d'cuvres con-

temporaines comme le Poeme de / 'errase (1905-08) de

Scriabine ou la huiieme symphonie (1906-07) de Mahler

Ces faits pouraient aider ir expliquer la ndgligence dont la

symphonie a 6t6 victime au cours des ans qualifi6e d"'in-

signifiante" ou de "trmsitionnelle" pil cenains et m€com-

prise ou ignor6e par d'a\tres.La troisieme ptr exemple est

la seule des symphonies de Sibel ius que Herbert  von

Kdajan n'a jamais enregistree et Eugene Omdndy admit

qu'il ne comprenait pas I'cuvre. La version novatrice et

visionnaire de Kajanus de la symphonie, jou6e par I'Or-

chestre Symphonique de Londres en juin 1932, fut pendmt

plusieurs annees le seul enregistrement commercial sur le

mtrch6.

Sibelius dddia sa troisiime sfmphonie ^r compositeur,

chef d'orcheste et dducateur anglais sir Grmville Bantock

(1868-1946) I 'un des premiers champions de sa musique

en Angletene.

Symphonie no 4 en la mineur op.63
"Une synphonie n'est pas juste une composition dans le

sens ordinaire du mot; c'est plutdt une confession intime a

un certain stade dans sa vie".6cr iv i t  Sibel ius dans son

joumal le 5 novembre 1910. Plus d'un m plus t6t ,  A la f in

de septembre 1909, il s'dtait rendu b Koli dms le nord de

la Ctrdlie avec son beau-frere, le peintre Eero J?imefeli, d

qui if devait d6dicacer la quatrilme symphonie. Le pay-

sage accident€ de cette montagne 6loignde sur le lac Pieli

nen lui offrit une occasion unique de rdfl6chir sur sa vie et

son cuvre: ses op6rations de gorge en 1908 qui le forcCrcnt

(au moins temporairement) d s 'abstenir  de cigarres et

d'alcool,  ses dettes de plus en plus lourdes, la Posit ion
centralg qu'il avait occup6e dans la vie musicale de son

pays, I 'est ime dont i l  jouissait  de la part  de plus jeunes

compositeurs tels que Kuula, Madetoja et Melartin ainsi

que de ses amis, des f igures cul turel les remarquables

comme le peintre Pekka Halonen et l'auteur Juhani Aho,

tous deux vivant prds de la villa ir Jiirvenp?iii oi Sibelius

avait  6lu domici le en 1904. I I  6cr iv i t  ensuite dans son

joumal: "Koli. Une des plus grandes exp6riences de ma

vie. Beaucoup de projets. 'La montagne'!" Vers Noel cette



ann6eld, le journal de Sibel ius rdvi le qu' i l  avait  com-
menc6 d exp6dmenter avec des motifs pour sa quatriame

symphonie et une let tre de son mdcdne Axel Caeelan
suggbre clairement un lien entre la symphonie et le voyage

A Ko[: "Ce que vous m'avez joud de 'La Montagne' et de
'Pens6es d'un voyageur' sont ce que j'ai entendu de plus

impressionnmt couler de votre plume. Il me tarde d'enten-
drc la symphonie dans ses brillmts atours orchestraux."

Sibel ius travai l la sv sa quatr i ime symphonie de
d6cembre 1909 d april 1911 quoiqu'il ait aussi accorde du
temps d d'autres choses. En mtrs 1910, il se rendit €gu-
liCrement b Helsinki pour essay€r de r€soudre sa situation
linancidre d6sesp6rde ("Les quesrions d'argent sont pour

moi comme d'al ler aux cabinets, un mal n6cessaire",
avait-il dit l'annde pr6c6dente); elle linit par se rdsoudre
partiellement gr6ce i Axel Carpelan et ir son cousin Tor -

qui, de pair avec des flgures culturelles influentes, rdus-
sirent d obtent des dons et des garanties financidres du
monde des affaires. Les obligations sociales prirent aussi
leur tribut: en mai par exemple, il se rendit d Viipuri ren-
contrcr Rosa Newmarch (1857-1940), l'6crivain anglais en
musique avec laquelle il conespondit pendant plusieurs
annees; ils allbrent ensemble i Imatra et A Helsinki et elle
visita son domicile a Jiirvenpaa.

Or, Ies distractions de Sibelius n'6taient pas d'ordre
purement prat ique ou social ;  d 'anciens et de nouveaux
projets musicaux reclamaient son attention. En 1910, il
acheva un bref poeme symphonique intit\l€ La Dryade
(f6vrier), il termina la r6vision de la marche fundbre 1r
memoriam (mars) et il dcrivit les huit chansons de I'opus
6l (Jui l ler.  Au ddbut d'aoot 1910, i l  passa une semaine
sur ]'ile Jarvd sur la c6te sud de la Finlmde, aprds quoi il
l ravai l la s€r ieusement sur la symphonie jusqu'A la f in-
septembre avant d'ere distrait par une r€vision de la cm-
tate L'Origine du feu et une visire h Christiania (l'ilcien

nom d'Oslo) et a Berlin. Il revint A la symphonie i son
retour e Jztvenpaa et fit quelque progds quoiqu'il dot pour
cela renoncer aux concefis de Glazounov et de Faur6 b
Helsinki. Au d6but de novembre, il rencontra le soprano
Aino Ackt6 (1876-1944) pour discurer d'un projet de tour-

nde en Allemagne en f6vrier suivmt; le r6sultat de cette
rencontre fut le d6but du travail sur une chmson orches-
trale, un anangement dt Corbeau d'Edgil Allan Poe; en
novembrc, il travailla sur la symphonie et sur la chanson

tout en trouvmt le temps de rendre visite A sa femme Aino
hospitalisde pour de I'anhrite ftumatolde. Mais au d6but
de d6cembre, il comprit qu'il ne pounait jamais teminer
Le Corbeau dtemps et il se retira de la toumde; une paftie

du matdriau musical destind A la chmson se fraya plutot un
chemin des le finale de la symphonie.

Au debut de 1911, Sibel ius passa quelque temps ir
Helsinki mais il semble n'avoir fait que peu de progrds

substantiel sur la symphonie avant de quitter la ville pour

remporter du succds comme chef d'orchestre en Suede
(Gothembourg) et en Lettonie (Riga et Mitau) en f6vrier;
m6me a son retour,  sa premiire pr€occupat ion fut  de
foumir deux brefs numdros musicatx. Canzonetta et Valse
romantique, ar une production de la pidce Kuolema. ll se
remit cependant d la symphonie en mils et, le 2 avril, il
6crivit dans son joumal: "La symphonie est'pr'te'. Iacta
alea est... llfa\tbeaucoup de courage pour regilder la vie
dans les yeux." Sibel ius dir igea lui-m€me la cr6at ion d
Helsinki le lendemain, 3 avril 191 1, quoiqu'il fit quelques

r6visions i la fin d'avil avant d'envoyer un propre de la
ptr l i t ion b Brei tkopf & Henel le 20 mai.

Le mat6riau musical de la quatri)me symphonie est
extremement concis et concentr€ et, bien qu'il ait choisi
une instrumentation pour grmd orchestre, Sibelius utilisa
ce materiau avec une dconomie qu'on rapproche souvent
de la musique de chambre. La musique est dominde par

l'intervalle d\ triton, diabolus in musica, entendu d'abord
dans les notes menagantes du d6but, der6,fa diese-mi
que Sibel ius voulai t  "aussi  cruel les que le dest in".  Le
thdme principal du lent premier mouvement est d'abord
entendu au violoncel le solo; i l  dtabl i t  la tonal i td de la
mineur (dans une esquisse ce theme est intituld "Mache
6l6giaque"); le second groupe, cenr€ sur fa diCse, com-
mence avec d'dnergiques accords aux cuivres. Le d€ve-
loppement d6bute pd certaines des mesures les ptus mbi-
guds de Sibelius du point de vue de la tonalite, suivies de



l igures ascendantes aux bois sur un fond prdcipi t6 des

cordes; la r6exposition est raccourcie, commengmt avec les

corde\ aiguds et les accord. du second groupe aux cuivret.

It scherzo, Allegro noLto vitace, vient en second. A

sa mdlodie dansante et enjou6e en 3/4 repondent des

quartes ascendantes superpos6es aux violons prdcedant les

signaux d'ouvenure au cor de la cinquiime symphonie. La

musique se presse eL ftave$ plusieun dpisodes de carac-

teres vtri6s mais I'appaente civilit€ du scherzo en entier

est expos6e comme une fraude brutale quand le tempo

diminue de moiti6: "dms le Doppio pii lerto suivmt, on

dirait qu'il est devenu prisonnier de ses pensdes et de ses

peurs les plus noires dans un monde gouvern€ par le

triton" (Edk Tawaststjema).

Certains cr i t iques voient dans ce mouvement un

scherzo suivi d!\ trio (Doppio pii lento) et, linalement,

une allusion des plus brbves (six mesures seulement) d une

reprise du scherzo. D'autres sont d 'avis que la sect ion

Doppio pii lento est si 6loign6e du mat6riau d'ouvenure

qu i l  \  aul  mieux n )  voir  qu un dpi logue sinistre.

Le troisiEme mouvement, Il tempo largo, est un si bon

exemple de Sibel ius qui ut i l ise les processus formels

d6termin€s par la quintessence des thdmes que les essais

d'analyse formelle sont pratiquement superflus. En gros. la

musique se dirige vers une large exposition d'un thEme

ascendant de type choral, entendu la premidre fois comme

une phrase de deux mesures aux cors. Les contours m6lo-

diques et les rythmes de ce mouvement sont intlmement

relids au mouvement lent du quatuor i cordes yoces irli-

me op.56 de Sibelius termin6 en avril 1909; les thdmes

principaux des deux mouvements furent meme esquisses

sur la mdme feuille de papier en version pour quatuor.

(C'est cependant la seule evidence soutenilt la suggestion

de Harold Johnson qte la quatiAme s!-mphonie en entier

soit originalement congue comme un quatuor d cordes.) Le

thdme de choral est ainsi anterieur a la majeurc putie du

matddau de la syrnphonie, ayant €t€ compos6 avant le

voyage de Sibelius d Koli. Ce mouvement, ainsi que des

extraits de la Temp?te,lamarche fwebte In memoriam el

Le Clgne de Tuonela, fut jou6 aux fun6railles de Sibelius.

Du point de vue de la fome, le linale, A/1egro, est une

sonate rondo. 11 commence avec un moti f  ascendant,

brillant et insoucimt, en provenance d'une idde semblable

vers la fin du mouvement lent. Les motifs ascendants aux

bois du second groupe (en mi b6mol contre la majeur aux

cordes - une juxtaposition difficile de tonalit6s 6loignees

d un triton au lieu de la relation plus conventionnelle de

tonique/dominante) sont intimement relies d un motif prc-

venant du d6veloppement du premier mouvement.  I ls

gagnent un pendant, une septieme descendmte; les deux

id6es reviennent dans la coda, Quoique Sibelius continue

d'utiliser l'orchestre avec pacimonie au moyen de soli de

violoncel le,  r  io lon et c lar inette.  le mouvement requien un

glockenspiel qui souleva une certaine conhoverse. Tandis

que I'autogmphe de Sibelius indique "StahlstAbe" (sugge-

rant le glockenspiel) ,  l '6di t ion publ i6e 6cr i t  "Glocken"

(carillon). Il est plus que probable que Sibelius voulait un

glockenspiel et qu'il jugeait le son du carillon "rop orien-

tal". Un thdme type choral au cor, son accompagnement

berEant ostinato aux cordes (qui sonne presque comme une

respiration rapide et r€guliCre) et le passage chromatique

syncopd suivant proviennent tous des esquisses du Col-

heau et ces motifs occupent une place importmte dans le

sommet final - et aussi dms la pAle coda ori des motiis du

second groupe discr6ditent le conflit maintenant pass6. La

symphonie ne f in i t  pas en tag6die mais en r6signat ion

avec des accords r6p6t€s mezzoforte de laminev.

Sibelius dit de la quatt'iAme symphonie qu'elle 6tait

"une protestation contre la musique du jour. Elle n'a rien,

absolument rien i voir avec tout ce cirque." C'est la com-

position la plus imponante d'une pdriode de la caniCre de

Sibelius or) il produisit une s€rie d'cuvres de rccherche,

pr incipalement auslbre. -  dont le\  poimei s;mphoniques

La Dryade et Le Barde, la chmson pour orcheste Luonno-

ldr, les trois Sonatines pour piano, le quatuor a cordes

Voces intimc etlamusique de scdne de lapidce Le Lizard

de Lybeck. Le public r€agit avec 6tonnement ir la creation,

les cr i t iques n'etaient pas moins perplexes. Le chef de

cheur Heikki Klemetti ecrivit dms S.ireleldr: "Tout semble

6trmge. Des motifs cuieux et fansptrents flottent ici et lA,



nous parlant dans une langue incompr6hensible." Evert
Katila dcrivit un peu plus tard dans Uasi Suometar ^! $jet
de la pidce: "une protestation affll6e contre la tendmce
generale dans la musique modeme... le plus moderne du
modeme." La symphonie ne fut pas toujoun bien regue i
prime abord elle fut m€me sifflde qumd Stenhammil la
dirigea i Gothembourg en I 913 mais sa profondeur et sa
signifi cation universelle sont maintenilt indiscutables, sa
position dms la production de Sibelius, inanaquable. Le
gendre du compositeur, le chef d'orcheste Jussi Jalas, fit
obseiler: "Pour nous, musiciens finlandais, la quatriime
symphonie de Sibelius est comme la bible. Nous nous en
approchons avec grand respect et ddvot ion. Dans cette
auvre, Sibelis a vu la tagddie insondable de I'inconsis-
tance de la vie et il I'a exprimde avec audace, pa de nou-
veaux moyens et un nouveau lmgage musical."

Symphonie no 5 en mi b6mol majeur op.82
La cinquidme symphonie n'est en aucun cas la seule
euvre majeure que Sibelius soumit A une r6vision appro-
fbndie il en fut de meme d'Une Saga (1892, rdv. 1902)
et du C oncerto pour violon (I9O3|O4, r6v. I 905). C'est ce-
pendant la seule de ses symphonies qu'il est possible de
comparcr avec une autre version. Entendue pour la pre-
miCre fois en 1915, la cinquiime symphonie comprenait
quatre mouvements. Sibelius n'en fut pourtmt pas satisfait
et, apres une r€vision, une version en trois mouvements fut
execut€e en 1916. Le compositeur trouva encore que son
travail laissait a d€sirer et la version entendue normale-
ment aujourd'hui date de 1919. Ces faits puremenr fonda-
mentaux dissimulent l 'h istoire fascinante d'une batai l le
artistique monumentale que Sibelius appelait lui-mCme
une "lutte avec Dieu".

Les esquisses encore existantes rdvdlent c lairement
que Sibelius travaillait simultanement d ses cinquiime et
sixi.me slmphonies. Tout juste rentr6 d'une visite fiom-
phale aux Etats-Unis pour laquei le i l  avait  compos6 le
podme symphonique Les Ocianides, il commenea A tra-
vailler sur des themes pour les symphonies A la fin de I'6t6

1914. L'oppression tsariste en Finlande 6tait lourde i ce
moment-ld; de plus, l'6clatement de la premidre guerre
mondiale isola I'Europe et rendit plus difficile pour Sibe-
lius de garder contact avec son principal dditeur allemand,
Brcitkopf & Haftel. Pa consequent, il jugea ndcessaire de
composer, pendant les ann6es de guene, de nombreuses
petites pidces qu'il pouvait facilement vendre A des 6di-
teuls locaux.

C'€tait aussi une p€riode au cours de laquelle Sibelius
repensait s6rieusement d sa position et d ses buts de com-
positeur. Depuis I'apparition des dernidres cuvres radi-
cales de Stravinsky et Schoenberg pil exemple (Sibelius

entendit  plusieurs cuvres nouvel les dont certaines de
Schoenberg d Berlin en janvier l9l4), il ne pouvait plus se
consid€rer comme 6tant d la tete du modemisme; il lutta
alors pour trouver une nouvelle direction pour sa pens6e

symphonique dms laquelle la fome 6tait de plus en plus

ddteminde pil le contenu, tout en gildant assez de points

de contact avec la tradition pour rendre la musique facile-
ment accessible autmt aux executmts qu'aux auditeurs.
Cette r€evaluation eut lieu en majeure pmie d un niveau
subliminal et intuitif mais elle pounait aider e expliquer
pourquoi la cinquiime slmphonie tarda tmt i miver d sa
fome finale. Sibelius refusa d'autres projets dont un ballet
et un op€ra: "Je ne peux tout simplement pas devenir un
vielschreiber. Cela ponerair afteinte a ma Eputation et ,r
mon travai l . . .  Mais pourquoi est-ce que je perdrais du
temps sur des id6es de 'pas' qui fonctionneraient A mer-
vei l le dans un contexte symphonique?" Sa d6cision fut
renforc6e par son vieil ami et confident, Axel Carpelan;
"Je te conseille beaucoup d'€couter tes inciradons int6-
rieures et non des commandes de droite, de gauche et du
milieu. Suis ton dtoile et gdde le chemin de la symphonie"
(30jui l let  1914).

Le 22 septembre 1914, il 6crivir A Caryelan: "Je suis
encore embourb6 mais j'ai d6j} un apergu de la montagne
que je devrai certainement escalader... Dieu ouvre sa pofre
pendant un moment et son orchestre jote la cinquiime
symphonie." La symphonie n'6tait pounant encore qu'au
stade trds embryonnaire. L'arrangement gdndral, le ma-



quillage et le regroupement des thAmes des cinqui?me et

sixieme slmphonies prirent vraiment beaucoup de temps d

sa fomer dms 1'esprit du compositeur quoique leurs cenres

tonals respectifs de mi b6mol majeur et de 16 mineur lui

devinrent clai$ relativement t6t. Pami les iddes trcuvdes

dans un livre d'6bauches de I'automne 1914, les suivmtes

devaient devenir paniculierement importantes :

:
l j _ - -

-
(desdnees d'abord toutes deux au scherzo), et

-

qui renfeme la cellule germinale du thCme tanguant de

cors dans le finale.

Au cours du travail sur ses themes. Sibelius transfera

et retransf6ra des iddes de la cinquiame symphonie d la

sul ine (qu' i l  appela d un certain moment Fantasia I) :

m€me le thdme balangant du f,nale de la cinquiime fut

essayd d I'occasion dans le finale de la slriime. In l0 avril

1915, i l  dcr iv i t  dans son joumal:  "Ai  pass€ la soir6e avec

la [cinquiame] symphonie. La disposition des thbmes: c'est

la chose imponante avec tout son mystdre et sa fascination.

C'est comme si Dieu le Pire avait jet6 des piCces de mo-

saique du plmcher c6leste et m'avait demand€ de les re-

mettre comme elles avaient 6t6. C'est peut-etre une bonne

ddfinition de la composition. Peut-Ctre pas. Comment le

saurais-je?"

Pott la cinquiime symphonie, comme pour plusieurs

autres cuvres, Sibelius - dont les croyances pantheistes

ont laiss€ de nombreuses traces dms sa musique trouva

aussi son inspiration dans la nature, surtout dans les oi-

seaux migrateurs pour lesquels il ressentait une empathie

spdciale. Le 13 novembre 1914, i l  dcr iv i t  dms son joumal:

"J'ai eu une id€e merveilleuse. tAdagio de la symphonie

tene, vers et chagrin -JbrtisJimos et cordes en sourdine,

fies assourdies. Et les sons sont diviN. Me suis rdjoui et

d6lect6 des cordes qui se hatent quand I'ame chante." Le

mouvement Adagio Woje6 ne vi t  pas le jour mais ces

mots ddcrivent peninemment l'dpisode en mi b6mo1 mi-

neur du linale de la cinquiime symphonie dont les pre-

midres dbauches se trouvent pumi les idees pou I'Addgi.,

dms les brouillons de Sibelius. Le printemps suivant, ses

exp6riences se rdv6lbrent tout aussi  product ives. Le 18

avril 1915, il 6crivit: "Ai march€ dans le froid soleil prin-

tmier. Des souveni$ de vieilles insultes et humiliations re-

monterent ir la surface. Ai eu des visions convaincmtes de

la cinquiime symphonie, la nouvelle"; et, tois jours plus

trd, "J'ai vu seize cygnes juste avilt onze heurcs moins

dix.  L 'une des plus grandes expdriences de ma vie. Oh

mon Dieu, quelle beaut6; ils voldrent longtemps en cercle

au-dessus de moi. Disparurent dans le soleil voil6 comme

un br i l lant ruban d'argent.  Leurs cr is 6taient du meme

timbre de bois que ceux des grues mais sans le moindre

trdmoto... Mystbre de la nature et mdlancolie de la vie! Le

thame du linale de la cinquiame slmphonie."

+. -
Cette association claire dans I'esprit du compositeur du

theme unguant au cor dans le finale avec le vol des cygnes

est confim6e dms une lettre d'Axel Carpelan (15 d€cem-

bre 1916) dans laquelle il pale de "l'incomparable hymne

des cygnes."

Le 23 mai 1915, Sibelius devint gmnd-pere quand sa

lille Eva donna naissance ir son tour i une fille. Cet 6v6ne-

ment ainsi que d'aufes - dont une visite de son conespon-

dant anglais Rosa Newmuch distraydrent Sibelius au

cours des mois d'dt€ et, devant I'imminence de la pr6sen-

tation d'une nouvelle symphonie pour le concert marquant

son cinquant idme anniversaire, i l  se trouva dans une

cou$e contre la monte pour la compl€ter. Le 13 octobre,

i l  ecr iv i t :  "Tout est maintenant €cr i t  dans les grandes

lignes. Me suis inqui6t€ de ne pas avoir le temps de mettre

la derniere main h tous les ddtai ls et  faire une copie au

propre. Mais je dois." Au cours des jours suivants, il en-



voya de fait les divers mouvements de la symphonie au

copiste.

En 1914. deux orchestres rivaux 6taient 6tablis h Hel-

sinld, dirig6s respectivement pil Robefr Kajanus et Georg

Schndevoigt. Plusieu$ de leurs membres etaient des Alle-

mands et le d6but de la guene les obligea A rentrer en Alle-

magne - ce qui forga les deux ensembles ir se fusionnet

Malgre les ressources en commun, I'orchestre ne comptait
qu'une cinquantaine de musiciens i  la cr6at ion de la

cinquiime symphonie.

Cet dvdnement faisait putie des cdldbrations du cin-
quantidme anniversaire de Sibelius qui avaient commencd
pd un concert de musique de chambrc d I'Institut de Mu-

sique le 6 d€cembre (d laquelle occasion la Sonatine pour

riolo, op.80 avait dtd cf6e). Le 8 d€cembre, le jour anni-

versairc mCme, le programme se partagea entre la sympho-

nie, Les Ocdanides et les deux Slrinqdes pour violon et

orchestre; Sibelius dtait au pupitre du Grand Hall de I'uni-

versit6 d'Helsinki. Robert Kajanus lit un discours dans

lequel il dir: "En ce qui conceme notre musique finlan-

daise, elle existait d peine quand Jean Sibelius joua ses pre-

miers accords grandioses.. .  Nous avions d peine com-
mencd A cultiver cette tene tride quand une sonorite puis-

sante surgi t  des r€gions recul6es. Au loin pics et pel les.

Les sources abondantes de la musique l in landaise se

mirent d jaillir Un tonent violent les engloutit toutes. Jean

Sibelius seul montra le chemin." La symphonie fut bien

reque et le programme fut r6p6t6 (l d'autrcs endroits) les

12 et 18 d6cembre.

A la fin du mois cependmt, Sibelius se trouva insatis-

fait de sa nouvelle symphonie en quatre mouvements. Au

cours de jmvier 1916, il retravailla la pidce et, le 26 jm-

vier, il 6crivit dms son joumal: "Je dois avouer que je tra-
vaille encore sur la 5e symp. Une lutte avec Dieu. Je veux

donner d ma nouvelle symphonie une forme diff6rente,
plus humaine. Plus tere i tere, plus vibrmte." La version
originale fut jou6e pour Ia demiere fois du vivmt du com-
positeur lors d'un concert le 30 mas 1916 mais le travail
sur la premiere rdvision fut intenompu ptr de nombreuses
petites pidces et la musique de scEne de Jedermann (Tout

un chacun) de Hofmannsthal cr6de le 6 novembre. I l

r6ussit n6anmoins i teminer la rdvision de la symphonie

en temps pour la diriger i son 5le anniversairc, le 8 dd-

cembre 1916 d Turku; il la prdsenta aussi la semaine sui-

vante a Helsinki.

Seule une pmie de contrebasse de Ia version de 1916

de Ia cinqui?ue sympronie existe encore (quoiqu'une s6rie

de pdties de la rdvision de l9l9 fut adaptee A partir de

celles de 1916, avec des pages enlevdes ou coll6es sur les

vieilles). Il est clair que les premier et second mouvements

originaux avaient alors 6t6 mis ensemble et ressemblaient

beaucoup i leur fome finale - avec I'appel de cor du d6-

but et le sommet final Pii Presto bien que le mouvement

lent et  le frnale (oi  1 '6pisode en mi b6mol mineur dtai t

remplace par un passage Viyace en mi bemol majeur)

montaient encorc des diff6rences consid6mbles. Le linale

6tait en fait plus long encore que la vemion de l9l5:'702

mesures contre 679. La version de 1916 de la symphonie

requt des cdtiques vari6es.

Au d6but de 1917, Sibelius avait prcjet6 de prdsenter

la cinquieme symphonie d Stockholm sous la direction de

son beau-frbre, le compositeur et chef d'orchestre Amas
Jiimefelt. Il n'en lut ien: il dcrivit d Jiimefelt: "Je ne suis
pas du tout heureux de cela. Quand j'ai compos6 ma 5e

symp. pour mon 50 anniversaire, j'avais tras peu de temps.

A cause de cela, j'ai d0 passer l'mnde demidre i la rdviser

mais je n'en suis toujours pas heureux. Et je ne peux pas,

absolument pas te I'envoyer" Les mois suivants ne furent
pas trds propices au travail concentrd sur la symphonie: la

rdvolution russe mena i une intensification de I'agitation

sociale en Finlande et la ddclaration tant attendue d'inde-
pendmce le 6 d6cembre l9l7 fut suivie d'une guene ci-
vile. Un certain temps, Sibelius (qui prenait pani pour les

Blancs contre les Rouges pro-russes) crut qu'il courait un
danger mortel; Ainola, la villa du compositeur i Jiirven-
pea, environ 40 km au nord d'Helsinki, se trouva pmi les
proprietes fouilldes pu la Gade rouge (les 12 et 13 fevrier

1918). Robert Kajanus finit pil persuader Sibelius de se
mettre en securit€ relative d Helsinlii oil il demeura plu-

sieurs mois.



La guene civile se temina en mai l9l8 et Sibelius re-

tourna a ron l ravai l  \ymphonique en juin mai\  non .an\

r6seryes: "Int6ressera{-il quelqu'un? ll ne conespond pas

au go0t du jour influenc6 paf le pathos wagndrien et qui

me semble theatral, pas du tout symphonique" (entr€e de
joumal, 8 juin 1918). La rdexamination de sa position de

symphoniste n'avait dvidemment pas 6te entiarement 16-

solue. Un autre probldme surgit bientdt: la maladie d'Axel

Carpelan. Sibelius et Carpelan se renconrerent pour la

derniere fois A Turku en f6vrier 1919 alors que Sibelius

l ivrai t  une nouvel le part i t ion, la cantate Jordens sdng

(Chant de la terre) op.93.

Dms une let tre d Capelan datde du 20 mai 1918, Si-

bel iu.  propo.a la composit ion d un toul  nou\eau premier

mouvement pour la cinquiime symphonie. La m€me letre

conf irme qu'en plus de cont inuer sur la cinqui ime et

Ji , r iamp, i l  avait  €galement commencd le travai l  sur la

septiime sJmphonie - "On dirait que je pr6senterai ces

trois symphonies en m€me temps": d en juger d aprbs ses

entdes de joumal, il semble que les premieres iddes pour

la sepll?ne lui vinrent en ddcembre 1917 d€ja.

En f€vrier 1919. Sibelius avait abodonn6 I'id6e d'un

nouveau premier mouvement pour la cirquiime symphonie:

"Ces jours ont 6td trbs rdussis. Ai vu des choses trds claire-

ment. lf, premier mouvement de la cinquiAme sfmphonie

est I'une des meilleures choses que j'aie jamais €crites. Ne

peux pas comprendre mon aveuglement" (lettre a Carpelm).

Peu apres, la sant6 de Carpelan d6clina brusquement.

De son lit, il €crivit ir Sibelius le 27 fevrier "en gdn€ral,

du point de vue de la fome et de la substmce musicale...

la cinquiime symphonie est absolument exceptionnelle...

Je sais maintenant que ce sera une symphonie magistrale.

[ . . . ]  Ceci m'a pes6 pendmt plus de deux ans. Tous mes

miserables jours, j'ai mis tout mon ccur et mon ame dans

ta cause, mCme si ce n'€tait que d'une aide limit6e"; puis,

le 22 mrs: "Douleurs tenibles qu'aucun medicament ne

peut all6ger... Cher et meNeilleux Jmne, un long adieu et

merci. Dieu te b€nisse maintenant et toujours. Salutations

fratemelles d Aino. Merci pour tout, tout." Deux jours plus

tild. il 6tait mort.

Loin de n'avoir 6t6 que d'une "aide limit6e", I'avis et

Ie support de Carpelm (sur le plm 6conomique autmt que

sur celui de I'inspiration) avait €t€ de la plus grande im-

ponance pour Sibelius depuis le temps de Ia seconde sym-

phonie et le compositeur 6tait profond6ment conscient de

sa pete. "Axel i. Comme la vie semble vide. Pas de soleil,

pas de musique, pas d'af fcct ion .  Comme je suis seul

avec ioute ma musique... Axel repose maintenant dans la

tene froide. Quelle tristesse immensurable et profonde.

Pour qui composerai-je maintenant?" (Ent#es de joumal

les 24 et 29 mars 1919).

En avril, la symphonie 6tait pratiquement terminee

dans sa fome finale - mais les doutes de Sibelius devaient

refaire surface. "Ai retranch6 les second et t rois idme

mouvements. Le premier mouvement est une fantaisie

symphonique et n'a besoin de rien d'autre. C'est la que

tout a commencd!! ! L'appellerai-je 'Symphonie in einem

Satze' lsymphonie en un mouvement] ou 'Symphonische

Fantasie: Fantasia sinfonica I '?" (ournal,  28 avr i l ) .  Ce

moment de doute fut  cependant de coufte durde.. .  "La

s l m p h o n i e  c e r a  c o m m e  p r d v u  b  l  o r i S i n e .  \ o i l  e n  l r o i \

mouvements. I ls sont tous chez le copiste.. .  Un aveu: ai

retravailld le tout et le finale encore une fois. Maintenmt

c'est bon. Mais cette lutte avec Dieul" (2 mai).

Sibel ius assista au Fest ival  de Musique de Copen-

hague en juin et,  en octobre, Jordens s, ing fut  cr66 A

Turku. La version ddf'nitive de la ciilquieme symphonie fut

linalement entendue le 24 novembre I Helsinki sous la

dircction du compositeur

Sibelius dit une fois: "Quand une cuvre d'art cr6€e intui-

t ivement est analysee scient i f iquement,  el le r€vble des

conditions etonnantes. L'artiste travaille pourtant entiere-

ment instinctivement." Ainsi. comme avec toutes ses sym-

phonies, I'analyse structurelle traditionnelle est de valeur

limit€e. Au cours des us, divers sp€cialistes ont classd la

symphonie dans des fomes si diffdrentes qu'aucune solu-

tion ne peut Ctre considerde comme d€finitive. Dans la

comparaison suivante des deux venions existanfes de la

cinquieme s,\mphonie, toutes les r€ferences d des 6l6ments



lbrmels, de la fome sonate ou autre, sont utilisdes avec
grande prudence et seulement pour faciliter I'identification

des diff€rents thames et sections de la symphonie. Sibelius

continua: "On croit souvent que l'essence d'une sympho-
nie repose dans sa fome mais ce n'est cenainement pas le

cas. Le contenu est toujours le facteur primaire tmdis que

la fome est secondaire, la musique elle-m€me d6teminant

sa fome extdrieure."

Avant de comparer les partitions de l9l5 et de 1919

en plus grand detai l .  i l  faudra faire certaine. remarquec
plus g6n6ra1es. D'abord, les indications de tenpo pour les

diff6rentes sections vtrient souvent entre les versions de la
s y m p h o n i e ,  s u g g e r a n t  s o i t  q u e  l e  c o m p o s i t e u r  l e s  a

chang6es pour clarifier ses intentions ou qu'il avait en fait

chang6 d'idde quant au tempo ideal pour les passages en
question (ou une combinaison des deux). De plus, le pro-

gramme de coneert original pour la version de 1915 conte-

nait des indications de tempo pour les mouvements diff6-

rant entre la s€rie de parties et la partition assembl€e (la

partition manuscrite originale n'existe plus). Deuxibme-

ment, la pmition de l9l9 montre une fr6quence beaucoup
plus grande d'indications d'expressron - ritardandi, acce-
lerandi, etc. - que la version originale et elle sonne ainsi

beaucoup moins rigide et m6trique.

La cinquieme est orchestrde pour 1'orchestre sympho-
nique nomal de Sibelius: bois par paires, quatre cors, trois

tompettes, fois trombones, timbales et cordes. De plus, la
version de l9l5 requiert une cldinette basse un instru-
ment prdsent dans une seule des autres symphonies de Si-
belius, la Jfriane. La version de 1919 est cependant ha

bill6e d'une orchestration constamment plus riche et plus

sonore: par exemple, de nombreux moti fs donnds aux
cordes ou aux bois dms la version de 1915 ont passe aux
instruments de cuiwe dans la partition de 1919 (voir pr

exemple le premier mouvement de Ia piltition de 1919,
premiere section, lettre E et section du scherzo, lettre D).

Premier mouvement

Le premier mouvement de la version de l9l9 s'ouvre sur
un appel serein de cor, commenqant pd deux intervalles

ascendants de quarte suivis de f igures ascendantes aux

bois. L'appel du cor, I'un des motifs principaux de la sym-
phonie, n'apparait cependant pas au moment corespon-

dmt dms la version originale oi les figures aux bois sont
prdced6es seulement d'un accord mezzoforte aux clad-
nettes et bassons (incidemment le mCme accord qu'au d6-
bu des Ligewles de Lemminuiinen: (la b6mol, mi bdmol,

fa, do). Dans les deux versions, les cordes se taisent dms
les pages d'ouverture une touche inhabituelle chez Sibe-

lius. Les bois d6veloppent et dtendent graduellement leur

motif ascendant mais, tandis que dans la version de l9l5

ce f,l n'estjoue que par les fl0tes et hautbois, celle de 1919
renferme aussi la qual i te tonale plus chaude des clar i -
nettes. Dms la partition originale, les quartes ascendantes

des cors apparaissent plus tild pour conclure le premier
paragraphe de la symphonie.

Les cordes entrenl maintenml. loumissi l l  un suppoft
pour ce qui pounait Ctre appeld le "second groupe" [[
l'28; E 1'26). Dans la partition de 1915, cette idde al-

temait entrc les premiers violons et les bois et se teminait
par une courbe ascendante. La courbe ascendante est
supprim6e de la version Rnale et le theme est donn6 aux
bois seuls.

Dans les deux versions, "l'exposition" se temine en
s'dlevant vers un sommet agit€ (en sol majeur) [E 2'15:

E 2'111, les cordes et les bois ddcal€s, apres quoi la ten-
sion est relach6e par un motif ondulant be4mt.

Suit un passage ddcrit pa cenains auteurs comme la
seconde partie d'une "double exposition" et dgal6e par

d'autres I une r6p€tition de I'exposition. (Cette malyse est
plus difficile .r soutenir qumd on se rappelle que l'appel de
cor qui ouvre la pmition de l9l9 apparut d'abord i la lin
plut6t qu'au debut du premier groupe.) Dos la panition

originale, le motif de quartes ascendmtes est donn6 i une
fl0te solo altemant avec un hautbois solo; la version de
l9l9 echange la flote pour une trcmpette et le hautbois
pour une fliite tEl 2'53; E 2'501. Le fond de cordes dms
la version originale est plus l6ger et moins r6solu que dms
la finale. A la lin du second groupe, la version originale
renfeme trois mesures un peu h€sitmtes aux bois rempla-



c€es dms la finale pa une repdse vigoureuse du sommet

er du moti f  berqi l t  l  E 5'32: E a 5J l .
La section suivante ("de d6veloppement") [E] 5'44;

E 5'421, une lamentation lugubre de basson sur un mut-

mure des cordes (p dans la venion de 19 15 mais ppp dms

la finale), est trbs semblable dans les deux versions de la

partition mais ce qui vient aprbs est radicalement diff6rcnt.

Originalement [E 7'24], les cordes et les vents sautaient

sur le "second groupe", le revetant d'une dignitd m6lmco-

lique, les cordes avec leur chant riche, les cors avec leurs

soupirs nostalgiques, menant en serpentant le mouvement

i ses mesures finales peu concluantes oi les contrebasses

et violoncelles jouent les qumes superposdes maintenmt

familidres - mais cette fois pizzicato, comme prepilation

aux textures plus legdres du scherzo qui suit apres un point

d'orgue. Dans la version finale cependant, Ie meme mat6-

riel est d€velopp6 d'une fagon magistrale et mdicalement

diffdrente [@ 7'24]. Le sentiment de nostalgie est rempla-

c€ pa celui d'une attente; suppone pd les bois per9ilts,

les cors jouent maintenant un claquement de tonne.re

ascendant au lieu d'un soupir descendant, la musique con-

tinue son expansion (i la lettre M seulement, Sibelius r€-

duit momentm€ment Ie niveau de numce des cordes, peut-

etre comme rappel de Ia version originale, un detail qui est

presque toujoun ignor6 dms les executions) jusqu'ir ui-

ver Rnalement il un chmgement de tonalitd, un si majeur

radieux [@ 8'35]. I€s cuivres entonnent fiCrement les mo-

tifs ascendmts du ddbut de la symphonie, regoivent une

rdponse des bois et le scherzo (dont le r6le est souvent

compile A la section de rdexposition d'un mouvement de

fome sonate) est en milche.

Scherzo

MOme dms la version originale de la cinquiime sympho'

nle, le premier mouvement et le schezo sont batis d pafiir

du m€me mat6riel motivique de base; ainsi, I'ultime jonc-

tion des deux mouvements ne requit l'abandon d'aucune

id6e thdmatique (m€me si les 64 premibres mesures du

scherzo original furent retrmchdes). D'un autre c6t6, I'aug-

mentation graduelle du temPo tout au long du scherzo de

la version finale ne corespond pas a la partition originale

q\ircste Allegro commodo jvqt'd l'appilition de Poco a

poco pii strcttobeatcoup plus loin IE 4'05].

Dans la version linale du scherzo, une qualitd pasto-

rale se ddgage des premidres pages; elle est renforcde a

l'occasion [E 0'48] pa un do bdmol pianissimo aig! et

soutenu des seconds violons cette sonoritd rappelle 6ton-

namment le mouvement Pcslorale de la musique de scdne

de Pelllas et Mllisande (1905). Les pizzicati des violon-

celles et contrebasses rappellent la fin du premier mouve-

ment. La musique continue de se ddrouler au moyen d'un

motif nouveau mais intimement reli6 donn€ aux violons

dans la partition de l9l5 mais a la fiompette et au cor das

la f inale [@ 2'05; E 10'16].

Au demier sommet. les cuiwes mmelent le theme du

\ o m m e l  d e  l  e x p o s i t i o n  d u  p r e m i e r  m o u r e m e n l .  s u i v i

d'une succession de quartes ascendantes. Tandis que ceci

est coiff€ d'une coda splendidement assttee Pii Presto

dans la version de 1919. dans cel le de 1915, le mouvement

se temine abruptement dans un rythme qui ne satisfait pas

entierement.

MouYement lent

Le mouvement lent de la symphonie repose sur sol maJeut

Le matddel thematique renfem6 dans la partition de l9l5

est present6 dans un ordre di f f6rent et avec une plus

grande vari€t6 de rythme et de couleur tonale dans celle de

1919. Dans la version de 1915 par exemple, le thCme prin-

cipal est entendu pizzicato alx violons seuls tmdis qu'il

alterne entre les fl0tes staccaro et les violons piz:icaao

dans celle de 1919. Au cours du d€roulement du mouve-

ment, nous obseryons que non seulement les cordes jouent

beaucoup moins pitzicato qte dans la version finale mais

encore que leurs lignes m6lodiques sont devenues beau-

coup plus gracieuses et decoratives.

Aux deux endroits de la partition de l9l5 conespon-

dmt au seul Tranquillo de celle de 1919, le crescendo des

cors s'€ldve encore plus hart [@ 2'1414'51:' @ 4'12]. Le

thdme du cor peut ainsi Ctre associd plus clairement A un

motif ascendant strident des ftompettes qui sundcut das



la put i t ion de 1919 [E 3'07; E 6'36].
Tout comme les premibre et seconde sections de la

symphonie sont thematiquement reli6es, de mdme le sont
les conespondances (bien que beaucoup moins consid6-
rablement) entre le mouvement lent et le linale. Le passage
pizzicato aux cordes avant la lettre F (version de l9l9)

[E 4'35] anticipe sur l'dcriture d6band6e aux cordes du
d6but du finale; c'est encore plus clair dans Ia version de
1915 oi le passage pizzicato svpporte sans l'aide des bois
(sauf une note basse solitaire de la clilinette basse dans les
cinq premiEres mesures), ce qui est suivi imm€diatement
d'un 6cho aux bois du mdme matdriel [E] 6'021. Quoique
les bois jouent de la nusique differente A l'endroit cones-
pondant dans la version nnale, le compositeur ajouta, au
moyen d'une compensation, une nette allusion d "l'hymne
des cygnes" dans la ligne de conrrebasse IE] 5'171.

Le mouvement lent de la version de 1915 s'ef face
atec des pizzicati aux cordes sans rdsolution hamonique,
assez a la mmiEre de quelques-uns des courts interludes
des panitions de scCne de Sibelius surtout sa musique
sur Blanc Cygne de Stindberg, compos6e en 1908. (On
devmit obseNer en passmt que le I I e mouvement de sa
musique de scdne pour Blanc Clgne et dans le mouve-
ment conespondant dans Ia suite de concert, intituld ta
Harpe - rcnfene une claire mnonce du mouvement lent
de la cinquiime s),mphonie.\ En contmste, la version de
1919 est dot6e d'une fin symphonique bien diff€rente, plus
complexe et richement orchestr6e.

Finale

Le finale de la premidre version de la symphonie est beau-
coup plus long que son equivalenr dms la linarle: 679 me
surcs das la version de 1915 compard i 482 dms celle de
1919. Les deux versions commencent avec une cascade de
cordes, le thdme provenant du passage d6jd mentionnd
d a n s  l e  m o u v e m e n t  l e n t ;  c ' e s t  s u i v i  d e  " l ' h y m n e  d e s
cygnes" aux cors [ [ ]  I '19; @ I '12].  Dms la version f i -
nale, ce thdme de cors est alli€ I un thdme riche et chantant
(bois, violoncelles) mais, i ce stade dans la pilrition de
1915, cette dernidre idde n'est entendue que sous fome

fragmentaire. Une plus grude surprise nous attend: aprds
un chmgement de tonalit6 pour do majeur, la version ori-
ginale renferme une inter ject ion sauvage de trompette
(ddriv€e directement du second groupe du premier mouve-
ment) [@ 2'34]. Ce coup os6 est omis dms la version de
1919 oil "l'hymne des cygnes", en conrrepoint avec I'id6e
chantante aux bois/violoncelles, nous mene avec dignitd A
une reprise du premier theme du mouvement centr6 ini-
tialement sur les bois, puis revenmt aux cordes, ppp, nls-
Ierloso.

Dans la version de 1919, " l 'hymne des cygnes" 16-
apparait bribvement aux cordes (le rebondissement des
archets sur les cordes, con sordini ,  cr€e une sonori t6
llottante remuquable) en compagnie du thdme aux bois en
contrepoint [E 4'11] et le thdme de conrrepoint est ainsi
encore ddveloppd dms un dpisode passionnd en mi b6mol
mineur, {./a pochettino largamente lB 4'461, les cordes
toujours co, sordini. Dats la version originale cependmt,
bien qu'on entende f inalement ensemble " l 'hymne des
cygnes" et Ie thCme des bois [E 5'17],  l 'mivde de l '6pi-
sode en mi b€mol mineur est longtemps retardd par un
long passage atmosph6rique mais calme oi les violons re-
bondissent continuellement, secourus nnalement par une
vriante aux bois du thdme de contrepoint en triolets. A
son anivde, le passage en mi b6mol mineur est marqud
simplement Largamente IE 7'20] er les cordes jouent

senza sordini. Malgrd les triolets pdriodiques aux bois, ce
passage dans Ia panition de 1915 mmque d'intdret ryth-
mique en comparaison avec la version de 1919.

La tonalitd revienr a mi bdmol majeur er le tempo
descend i\ Largamente moko (1915) ou Largamente assai
(1919) tEl  9 '33; @ 5'581. Dans ce dernier momenr de
r6pit avant l'dcrasant sommet linal de la symphonie, les
trompettes jouent "l'hymne des cygnes" tandis que, dans
la version de 1919, avec une tr istesse inf inie.  l ' idde de
conhepoint est entendue une demidrc fois, sereine et nos-
talgique, aux violons en sourdine. Dans la pafiition de
1915, les violons rappellent plutot ici I'inrerjection brutale
de trcmpette quoique ici aussi, comme dans la version de
1919, I'effet soit de r6signation et de trmquillird. puis, fi-



nalement, "l'hymne des cygnes" prend le controle et mdne

aux pages linales triomphantes. Dms la ve$ion de l9l5

o i r  l  e n t i e r  \ o m m e t  h n a l  e . l  p l u s  l o n g .  o n  c o m p t e  c i n q

accords finals - des blanches, accords solennels aux trom-

pettes et trombones - et les quate premiers sont entendus

sur un tremolo de cordes qui commence m/ et devient

m6me plus fort. La version de 1916 se contenta apparem-

ment de juste deux accords. Dans la version linale cepen-

dant, oi les pages finales portent I'indication suppl6men-

taie Un pochettino stretto, 11 y a six accords maintenant

des noires plutdt que des blanches, largement (mais trEs
pr6cisdment) espacds, et projetds avec une force maximale

par l'orchestre en entier sans aucun doute l'une des fins

symphoniques les plus puissantes et or iginales jamais

ecrtres.
* * * * *

La version finale de la cinquiime slmphonie, I'cuvre la

plus importmte de Sibelius dans les ann6es de guene, fut

la premiEre cuvre majeure qu'il produisit aprds le d€cis

d'Axel Carpelm. Ce fut aussi I'euvre qui fut jou6e i Hel-

sinki sous la direction de sir Malcolm Sargent au concert

du 20 septembre 1957, au moment meme oi le composi

teur de 9l ans mourait paisiblement ar Ainola, son domicile

depuis plus de cinquante ans.

Symphonie no 6 (en 16 mineur) op.104
Le ton triomphal et la fin positive, hadie de la version

finale de la cinquiime slmphonie de Sibelius, temin€e en

1919, ne devraient pas ef ie interpret6s comme un signe

indiquant que Sibel ius jouissait  alors d'une p6riode de

satisfaction artistique. En fait, dans son cuvre sympho-

nique, il luttait encore pour concilier fome et contenu -

une quest ion qu' i l  avait  eu peu de chances de rdsoudre.

Les difficultds financidres etaient haut plac€es sur la liste

des soucis materiels - un probldme qui l'a assiegd tout au

long de sa canidre. L'6conomie linlmdaise souffrait d une

s6vdre inflation, il recevait peu de droits d'auteur de ses

premieres piaces et meme ses symphonies et poemes sym-

phoniques lui rapponaient un revenu disproportionnelle-

ment l6ger en compuaison i sa musique pour piano. Vers

la lin des mn€es 1910 et au ddbut des 1920, ses cuvres

inclurent la cantate Maan irsi (Hymne de la Terre) et pl!-

s ieurs euvres orchestrales mineures et miniatures pour

piano. Comme dms les ann6es de guene, il fut forc6 de

compter sur de telles petites pidces pour gagner sa vie bien

qu'il ne fot pas toujours facile de les faire accepter ptr les

dditeurs.

Sibelius avait commenc€ d mettre par 6cdt des idees

pow la sixiime symphonie en 1914-15 d6ji alors que la

.inquiinrc etart encore sur le mdtier. A un cenain moment

d ce stade hatif. il considdra meme de la toumer en second

conceno pour violon ("Concerto lirico"). Dans une s€rie

d'esiluisses de 1919, des id6es des mouvements extdrieurs

de la siieme symphonie furent essay6es dms le contexte

d un podme symphonique projetd, devant probablement

Ctre intitul€ Krrldr (La diesse de la lune), sur un thime de

l 6pop6e nationale Rnlmdaise, le Kalewla. Ici, un theme

du premier mouvement fut appel6 "Hiver" et un autre, du

linale, "L'esprit du pin". La symphonie ne devint une pre-

midre pr ior i t6 pour Sibel ius qu'en 1922; le 27 avr i l ,  i l

dcr iv i t  dans son journal "La 'nouvel le cuvre'  fai t  son

chemin et je ne suis pas sat isfai t  de 'sa condit ion' . . .  J 'ai

encore beaucoup, tant A dire. Nous vivons dans un temps

oir  tout le monde se toume vers le pass6.. .  Je suis aussi

bon qu'eux. Quant i  Beethoven, mon orchestrat ion est

meilleure que ld sienne et mes themes sont meilleurs. Mais

il est nd dms un pays du vin et moi, dms un pays domin6
par le yaoun." En m^ 1922, Christian, le frdre bien-aime

du compositeur, un dminent psychiatre et excellent violon-

celliste amateur, tomba en phase teminale de sa maladie

et mourut le 2 juillet. Ce n'est qu'en septembre que Sibe-

lius put commencer un travail concentr€ sur la symphonie

et il y fut occup€ jusqu'au debut de 1923.

Sibelius dirigea l'Orchestre [Philhmonique] d'Hel-

sinki a la crdation de sa sdiime symphonie le 19 f6vrier

1923, incluant dans le meme concefr quatre de ses @uvres

r6centes plus l€gEres Autrefois, Valse chevaleresque

(l'une des auvres de son mui qu'Aino Sibelius aimait le

moins),  Sr i le champitre et Suite cdractar ist [que arnsr

qu'une piice mt6rieve, La Chasse ti'rde du second groupe



de Scines historiques. Aprds avoir rdpdtd le concen trois
jours plus ted, Sibelius panit avec Aino pour la SuCde -

leur premier voyage ensemble d l'6trmger depuis Berlin et

Rapal lo en 1900-01. Dans une interview avec Wil l iam

Seymer pour le joumal Stenska Dagbladel, il lit remdquer

ir propos de la symphonie; "811e est de cilactCre et de pro-

fil tres tranquille... et elle est batie, comme la cinquiame,

sur des fondat ions l ineaires plut6t qu'harmoniques. De

plus, comme la plupat des autres symphonies, elle compte

quatre mouvements; leur forme cependant est complate-

ment libre. Aucun ne suit un moddle ordinaire de sonate...

Je ne pense pas i une symphonie seulement en temes de

musique dans ce nombre-ci  ou nombre-l i r  de mesures,

mais plut6t comme une expression d'un credo spirituel,

une phase dans ma propre vie intdrieure."

Il n'est pas inhabituel aux cuvres de Sibelius d'avoir

un go0t modal mais l'influence du mode dorien dans la

siieme ,^mphonie est particuliorement prononcd. De fait,

comme les premibres pages des premier,  t rois iCme et

quatrieme mouvements n'ont pas d'amature, il pounait

Ctre plus approprie d'appeler la piece "une symphonie

dans le mode dorien" plut6t qu'une "symphonie en 16

mineur" {  la page de t i t re de la pdrl ion omel loute menl ion

de tonalit6).

Malgrd I'emploi d'une clarinette basse (sa seule appa-

rition dans une symphonie de Sibelius sauf dans la version

originale de 1915 de Ia cinqui ime) et de la harpe (qu' i l

n 'avait  pas ut i l is€e dans une symphonie depuis la pre-

mierc), la structure de la sixiame symphonie est dominde

ptr les cordes. Le serein d6but polyphonique est sans pa-

ralldle dms la musique symphonique; une phrase descen-

dante dEs le d6but et un thbme ascendmt entendu d'abord

au hautbois peu aprbs foumissent le matdriel motivique de

base pour I'cuvre en entier. La ranquillit€ du ddbut fait

place a de la musique plus animde quoique la pulsation de

base reste la m€me. Ce n'est qu'a la coda que des trdmolos

dans les cordes graves et des accords distants aux cors

mbnent un obscurcissement de I'atmosphCre.

Le mouvement "lent" reveur jouit d'une libert6 ryth-
mique inhabituel le,  presque comme s' i l  etai t  ecr i t  sans

banes de mesure - surtout vers la fin, quand les cordes
jouent fiautato - tn passage souvent compard A la section

Murmures de la forAt de Siegfried de Wagner. Dans le

manuscrit, Sibelius marqua originalement le mouvement

A n d a n r i n o  q u a t i  a l l e g r e t t o .  i l  l e  c h a n g e a  e n s u i t e  p o u r

Allegretto (e poco a poco pir) avant d'opter linalement

pour I'indication pubiee Allegretto modet?to. En contraste

total, le bref scheEo est une pidce raide, tene a tene, avec

une pulsation trochaique insistante rappelant le podme

symphonique att€rietr Catalcade nocturne et lerer de

soleil.

Le frnale s'ouvre sur une mdlodie noble en phrases de

longueur rdgul ibre, jou6es par les bois/cordes aiguds et

cordes basses. Les phrases perdent cependant graduelle-

ment leur symdtrie et la musique se fait de plus en plus

pressante, arr ivant d un sommet fr6ndt ique. Apres le

contrecoup de ce sommet, nous entendons un thdme

sublime de genre chonl qui mene petit i petit la symphonie

au silence.

Ici, comme pa exemple dnsles quattiAme et septiime

symphonies, Sibel ius ne ci te ni  ne compose des thdmes

explicites de chorals. Il fait plutdt indirectement allusion i

des concepts religieux qui n'avaient pas de place imm6'

diate dms sa vi \ ion de la symphonie en lml que musique

absolue. Malgr6 sa grmde admiration pour Bach, Sibelius

dvitait gendralement de composer de la musique ouverte-

ment religieuse des le sens traditionnel du mot - quoiqu'i

I'occasion, comme dans la musique de scdne de "/eder-
maM de Hofmannsthal, il s'approcha de ce style. Il n'6tait

pas profond€ment religieux de la fagon dont l'€taient sa

mare et sa scuri son secrdtaire Santeri Levas expliqua:

"...1e soleil sofrit des nuages, pour la premidre fois depuis

longtemps. 'Que ce solei l  est mervei l leux' ,  di t  Sibel ius,
'meme s'il est faible. Quelle paix et profonde devotior la

Nature peut soulever!' Puis nous avons pal€ de l'6tonnmt

sens de loi  dans I 'univers et d 'une harmonie presque

inconcevable qui fait que chaque effort humain semble

minime et insignifiant. Il temina en dismtr 'C'est exacte-

ment ce que j 'appel le Dieu. '"

Sibelius d€dia sa sixieme symphonie au compositeur



et chef d'orchestre suedois Wilhelm Stenhmma. un bon
ami et un champion fidEle de sa musique.

Symphonie no 7 en do majeur op.105
Les origines de la septiime symphonie de Sibelius sont

intimement relides i celles des cinquiime et sixidme. La

premiire mention de la septiime dans le joumal de Sibe-

lius ("J'ai les sixiime et sepieme symphonies dars ma

tete") date du 18 d6cembfe 1917, avant qte la cinquiine

qtmphonie eit atteint sa fome finale. Plusieurs des motifs

de I'euvre peuvent cependant otre refaces h des esquisses

de ia f in de 1914 ou du d€but de 1915, pami lesquel les on

trouve aussi des id6es des cinquiime et sixieme slmpho-

nies. Ala nn des annees 1910, alors qu' i l  projetai t  un

poCme symphonique i\t||'!\e Kuutar (La deesse de la lune)
- un prqet qu'il abandonna plus tard - il favailla sur ce

qui devait devenir le theme du trombone de la septiime

s y m p h u n t e  q u i  d t a i t  p o u r l a n t  e n c o r e  e n  r d  m i n e u r  a  c e

moment. Dans une lettre souvent cit6e i Axel Carpelan
(20 mai l9l8), Sibelius €crivit au sujet de ses plans pour la

septieme symphonie: "joie de vivre et vitalitd, avec des

sectiols appassionato, en fiois mouvements, le demier un
'rondo hel ldnique' . . .  Je chmgerai peut-Ctre mes plans i r

son sujet au cours du d6veloppement de mes id6es musi

cales."

Sibelius changea effectivement ses plans et une 6vi-

dence manuscite du d6but des anndes 1920 prouve qu'il

envisageait alors I'cuwe non en trois mouvements mais

en quatre. On ne peut dire que peu de chose avec certitude

sur les premier et troisibme mouvements projet6s quoique

les 6bauches laissent entendre que la musique €tait centree

en sol mineur.  La majeure part ie du matdr iel  musical

trouv6 dms 1'dventuelle sepilAme sympholie en un mouve-

ment d6rive du second mouvement projet4, un Adagio

bas6 sur do majeur Une partie de la musique plus rapide

peut C[e rerac€e dans le projet6 finale en sol mineur. Mal-

gr€ les caractCres tras diff6rents des cuvres en 86neml, il

se trouve quelques paralldles frappants entre les motifs

individuels dans les silame et septieme symphonies. lls

ref latent non seulement le fai t  que Sibel ius travai l la i t

s imultandment sur les deux symphonies mais encore le

court espace de temps - juste un peu plus d'un an entre

leur achavement, I'intervalle le plus court entre deux sym-

phonies de Sibelius.

AprCs la cr6at ion de la Jl , r iame symphonie le 19

fdvr ier la2l .  Sibel ius et Aino entreprirent un voyage en

Sudde et en Italie et il est probable que sa d6cision de laire

de la sept ieme une symphonie en un mouvement date

environ de ce temps-li. Le premier brouillon d'we sepiame

symphonie en un mouvement date avec dvidence de 1923

quoique la l in n 'e0t pas 6td ent iCrement travai l l6e. Au

cours de l'dt€, il travailla sur la symphonie, A un cefrain

moment dcrivant une autre version brouillon plus d€velop-

p6e mais la lin 6tait absente li aussi. En fait, il esquissa

et rejeta plusieurs fins diff€rentes pour la symphonie avant

d'aniver i la version acceptde.

Les premiers mois de 1924 furent une pdriode de tra-

vai l  concentre sur la nouvel le symphonie. Sibel ius tra-

vailla souvent la nuit avec un vene de whisky. La pidce fut

f in ie le 2 mars et cr66e le 24 mars, Sibel ius la dir igea,

comme la cr6ation de toutes ses autres symphonies mais -

contrairement aux auftes - cette cuvre ne fut pas entendue

d'abord l Helsinki mais h la Salle de Concefl de Stock-

holm, joude par I'orchestre de I'Association des Concerts

de Stockholm (aujourd'hui  I 'Orchestre Phi lharmonique

Royal de Stockholm). Mais la patience d'Aino 6tait d bout:

el le l 'avait  r6pr imand6 (par 6cr i t ! )  pour sa faiblesse de

cuactCre et son penchant pour l'alcool et elle avait refusd

de I'accompagner d Stockholm pour la crdation. En realitd,

ses craintes se montrereDt sans fondement: le concert se

donna i  guichets fermds et la nouvel le cuvre fut  bien

rcQUe.
Le titre de I'cuvre donna manifestement des soucls ?r

Sib€lius. La pafiition mmuscrite porte les traces des titres

"Fantasia sinfonica no l" et "Sinfonia 7 continua". Pour la

cr€ation e Stockholm, il opta pour Fantasia sinfonica qut

devint malenconfeusement "Fantasia sinfonico" dans le

programme du concert. Le nom de Fantasia sinfonica ftt

grd6 pour les ex6cutions A Copenhague et Malmii en sep-

tembre et octobre 1924 quoique les critiques de Copen-



hague fui donndrcnt des variations: le Berlingske Tidende

1'appela Fantasia sinfonica (le 2 octobre) tandis que le
Politiken (\e meme jour) l'appela Symphonie no 7. On ne

sait pas exactement quand Sibelius prit la ddcision ddfini-

t ive de num€roter I 'euvre parmi ses symphonies. Bien
qu'il ufilisat le nouveau titre dans une entr€e de joumal

datde du 5 septembre 1924, il revint I I'ancien nom dans
une lettre i son 6diteur Wilhelm Hansen le 25 fdvrier 1925

avec cette remarque: "Le mieux est que son nom soit
Symphonie no 7 (in einem Satze)". AD mois de mai 1925

cependant, la gravure €tait complete et le nouveau nom
6tait 1ix6. La premidre finlandaise de I'cuvre n'eut lieu
que le 27 avril 1925 sous la direction de Roben Kajanus.
Le m€me concert pr€sentait aussi la premidre f,nlandaise
de Topiola et du pftlvde de La Tempetu.

Une gamme ascendante, Adaglo, ouvre la symphonie;
le thdme i la flote (mesure 8) et le motif suivmt descen-
dant et ascendant par tons datent tous deux des toutes pre-
miores €bauches identifiables. La musique se stabilise en
un long passage polyphonique de genre choral, domin€ ptr
les cordes. Sibelius dit de ce passage qu'il 6tait "comme

devant le visage de Dieu". Suit un accrcissement gnduel
d'intensit6 menant A la premiere apparition d'un theme
majestueux en do majeur au trombone, I'un des 616ments
les plus importmts de la symphonie.

La musique se calme et, aprbs plus de huit minutes,
nous rencontrons le premier chmgement de pulsation - un
accelerando graduel jusqu'd Vivacissimo - acc6l6ration
pourtant presque imperceptible au ddbut. Chose surpre-
nante, le matdr iel  motiv ique de la sect ion Viracissimo
semble avoir 6te prepil6 pour une chanson inachevde et
mene a la seconde appari t ion du thdme au trombone,
maintenmt dms un do mineur orageux.

Ir ton s'€claircit en mi\antdI'Allegro moho modera-
,o dmsmt. Avmt que les plms de Sibelius d'une sepri?ze
symphonrc en qtatde mouvements ne soient d€couvens, on
a cru souvent que ce passage 6tait le "rondo hel16nique"
dont il avait fait mention dos sa lettre de 1918. La section
en entier est w ante dccelerando gradtel cette fois
atteignant un Presla avant de l'€largir dans la troisidme et

derniire appaition du theme au trombone, de retour en d(
majeur, maintenant richement orchestr6 et rempli d'une
grande intensit6. Des rappels de motifs du tout d6but de It

symphonie dominent la coda et Ia septiime symphonie dt
Sibel ius, qui  devait  etre sa derniere, se termine par ur
puissmt accord de do majeur

Tapiola op.112
Dms les mndes suivant I'appuition de la septiime s\m.
phonie, Slbelius tmvailla su une huitidme et il a presqur

certainement temind la partition seulement pour la ddtruift
avant qu'elle ne puisse etre joude. Ecit en 1926, Tapiola
devait donc etre sa demibre composition orchestrale sub-
stmtielle. La crdation fut donnde par Walter Damrosch
qui avait command€ la pibce pm t6l6gramme le 4 janvier

1926 et qui en fut le d6dicataire - avec I'orchestre de la
Soci€td Symphonique de New York au Temple de Mecca )
New York le 26 d€cembre de la mCme mnee.

En mrs-avril 1926, Sibelius fit son demier s€jour en
Italie, restant a Rome et visitant Capri avec son ami d'en-
fance Walter von Konow. Tandis qu'il 6tait en Italie, il
travailla sur Tapiola quoiqu'il eot d6jh fait des 6bauches de
I Guvre avant de quitter la Finlande. Compild aux trois
dernidres symphonies, le travai l  sur Tapiolo progressa

aisdment et Sibelius put envoyer la partition complbte aux
editions Breitkopf & Hlinel d la fin d'aoot.

Il est imponmt de remarquer qu'avec la cr6ation de
hpio1a, Sibelius sautait dans I'inconnu. Aymt dirigd les
cr€at ions de presque foutes ses cuvres pr incipales lui-
meme avant leur publication, il s'€tait habitud A pouvoir
faire des r6visions de demibre minute avot que les pibces
ne soient imprimdes. Mainrenot, il faisait face h la perspec-
t ive d'une euvre majeure non seulement publ ide mais
encorc ex6cut6e par un autre chef d'orcheste, t€s loin d
New York oi il ne pounait pas faire de demidres retouches
ni amdliorations. Le 17 seprembre, il dit A Breirkopf &
Haftel qu'il voulait faire quelques coupures dans Tapiola
mais l 'euvre 6tai t  ddjh grav€e. Peu aprds, i l  regut des
6prcuves de I'cuvre mais il ne put pas les €tudier avant le
d€but d'octobre, soit aprds un voyage de concert A Copen



hague. En fait, il semble alors ne leur avoir apporte que

des altdrations mineures.

Quand il retourna les dpreuves ) Brcitkopf, Sibelius

envoya aussi une expl icat ion en prose du t i t re (dans la

mythologie finlandaise, Tapio est le dieu de la for€t et Ta-

piola est son domaine). L'dditeur en fit faire un quatrain

qui,  avec le consentement du compositeur,  apparut en

anglar ' .  al lemand et l rangais dan. la panit ion:

La, s'ercndent du Nord les vielles Jbrats sombres,

Mytlrieuses en leurs songes farouches;
El let  abr i tent la grandc Dtr ini t i  des bor: .

Les Slbains lamiliers s'agitent dans leurs ombres

Avec sa dur6e d'environ 18 minutes, Iapidld est I'un

des podmes symphoniques les plus longs de Sibelius. Les

th;mes sont concis et si intimement relies l'un i l'autre

que de nombreux commentateurs ont essayd de considdrer

la pidce comme monothdmatique. Selon les cr i tdres de

Sibelius, Ia partition est chilg6e, incluant des panies pour

piccolo, cor anglais,  c lar inette basse et contrebasson

quoique la percussion soit limit6e aux timbales, sans harpe

ni piano. Le trai tement du tempo et de la pulsat ion est

egalement remaquable ici chez Sibelius: sans paftition. un

auditeur croirait presque certainement que le tempo fonda-

mental est lent mais en fait, i I'exception des vingt pre

mibres mesures (Largamente),1'cuvre al terne entre un

tempo fondamental A llegro moderato et ln Allegro accom'

pli. Un autre trait frapput est que la pidce reste presque

exclusivement dans la tonalitd mineure jusqu'aux mesures

Iinales - un accord soutenu serein de si maJeut

Devant l'ampleur et les m€rites de Tapiola, ll ftt i la

mode de considerer I'cuvre comme une extension de la

product ion symphonique de Sibel ius, un ersat:  de hui-

t iCme symphonie. Cette opinion est ddfendable dans ce

sens que Sibelius, dans sa pdriode de maturite' reexamma

se. pr incipes symphonique..  l ravai l lant b une fome domi-

n6e ptr le contenu musical et dirigde vers le concept de la

fantaisie symphoniqte. Sa sept ieme slmphonle et !^

mouvement n'est d'ailleurs qu'un tout petit peu plus longue

qte Tapiola. D'un autre c6te, Tapiola marque la culmi

nation d'une s€rie d'euvres bien diffdrcntes: les poames

symphoniques avec leurs associations nettement extra-mu-

sicales (dms sa prdface aux dditions publi6es, Cdl Ettler

qual i f ie ces cuvres de "topographiques" ILandschafts-

musikl. De plus, contrairement aux symphonies de Sibe

lius, ?apiola est le r6sultat d'une commande.

P.avj, pu TapioLa, Walter Dmrosch ecrivit il Sibelius

aprds la cr6ation "...I'une des cuvres les plus originales et

fascinantes qui viennent de votre plume. La vari6t6 de

l'expression que vous donnez au theme dms les diff€rcnts

dpisodes, la structure musicale au tissu sen6,l'orchestra-

tion hautement originale et, surtout, les images po6tiques

de l cuvre en entier, tout est absolument merveilleux. Per-

sonne d'autre qu'un homme du Nord aurait pu 6crire cette

euvre. Nous dtions tous ensorcel6s par les sombres forets

de pins ainsi que pil les dieux et les nymphes indistincts

qui y vivent. La coda avec ses vents glacials balayant la

forOt nous a fai t  f r issonner."  La r6act ion des cdt lques

devant le nouveau podme symphonique fut tout d'abord

voil€e; meme le grmd d6fenseur de Sibelius, Olin Downes,

6crivit dans le New York Times en avf,l 1927 et I'appela

"une euvre de style et de manidre plut6t que d'inspira-

tion." Au cours des annees cependant, de grands inter-

prCtes de Sibel ius comme Koussevitzky, Beecham et

Kuajan aidErent i 6tablir I'Guvre au r6pertoire intematio-

nal de concert. leurs exdcutions confimant le verdict posi-

tif de Cecil Gray en 193 I d€j* "le point culminant de son

entiCre activitd crdatrice et un chef-d'euvre consomme. .

M€me si Sibelius n'avait rien €cdt d'autre, cette cuvre

suffirait ir elle seule ir le mettre pmi les grmds maitres de

tous les temps."
@ Andrew Bamett 1997

L'Orchestre Symphonique de Laht i  (Sinfonia Laht i)

devint municipal en 1949 pour gtrder la tradition orches-

trale en existence i Lahti depuis 1910. Sous la direction de

son chef Osmo Vi inska, I 'orchestre s 'est d6veloppd ces

demiCres ann6es en I'un des plus remarquables des pays

du Nord. L'Orchestre Symphonique de Lahti donne la ma-

jeure pafrie <le ses concerts au Sibelius Hall de bois dessi-



n6 pd les architecres Kimmo Lintula et Hannu Tikka et
dont I'acoustique a 6te mise au point par la compagnie
mtemationalement cdldbre Artec Consultants Inc. de New
York. Pami les r6ussites de I'Orchestre Symphonique de
Lahti, mentionnons les pix Gramophone (1991 et 1996),
le Grand Prix du Disque de l 'Acad6mie Charles Cros
(1993) et le Prix Classique de Cannes (1997) pour ses
enregistements des euvres de Sibelius; il a aussi reEu des
prix pour plusieurs autres enregistrements. L'orchestrc a
enregistr6 I ' intdgrale de la musique pour orchestre de
Joonas Koktonen. Depuis 1992, I'orchestre a aussi jou6 et
enregistrd la musique de son compositeur en rdsidence,
Kalevi Aho et d'autres compositeurs finlmdais. L'Orches-
tre Symphonique de Lahti joue rdgulidremenr d Helsinki et
est invit6 a de nombreux festivals de musique. La foma-
tron s 'est €galement produite en Al lemagne, France,
Sudde, Espagne, Grande-Bretagne, au Japon, i New york

et St-P€tersbourg.

Osmo Viinskii (1953- ) commenga sa vie musicale profes-
sionnelle comme distingue clarinettiste, occupant le poste
de pincipal associd i I'Orchesrre Philhamonique d'Hel-
sinki pendmt plusieurs mn€es. Aprds avoir €tudi6 la direc-
tion a l'Acad€mie Sibelius i Helsinki, il gagna le premier
prix du concours intenational pour jeunes chefs d orches-
tre de Besmqon en 1982. Sa cmiCre de chef lui a amen€
plusieurs engagements importants avec par exemple la
Sinfonietta Tapiola et I 'Orchestre Symphonique de I ' Is-
lmde; il est prdsentement directeur musical de 1'Orchestrc
Symphonique de Lahti en Finlande et chef principal de
I'Orchestre Symphonique Ecossais de la BBC h Glasgow

Il est de plus en plus demand6 sur la scEne intematio-
nale pour diriger des orchestres et des opdras et son r€per-
toile est exceptionnellement dtendu - de Mozan et Haydn
en passant par les romantiques (dont les compositeurs nor-
diques Sibel ius, Gdeg et Nielsen) i  un vaste choix de
musique du 20e sidcle; ses programmes de concerts rcn-
fement r6gulidrement des crdations mondiales. Ses nom-
breux enregistrements sur BIS dont plusieurs avec
I'Orchestre Symphonique de Lahti - continuent de sou-

lever un immense enthousiasme. En d6cembre 2000, le
pr€sident de la Finlande remir i Osmo V?inske la mddaille
Pro Finlandia en reconnaissance de ses rdussi tes avec
1'Orchestre Symphonique de Lahti.








