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Drei Sonatinen, Op.67  (Breithopf & Hartel)
Sonatine Nr. 1 [is-moll 715

I. Allegro 2’31 — 2. Largo 252 — 3. Allegro moderato 113
Sonatirie Nv.2 E-dur 512

4. Allegro 1’51 — 5. Andantino 2°19 - 6. Allegro 1'2.1
Sonatine Nr.3 b-moll 6°22

7. Andante — Allegro moderato 2°57 — 8. Andante — Allegro 3720
Zwei Rondinos, Op.68  (Universal)

9. Rondino Nr.l gis-moll 3’39 — 10, Rondino Nr.2 cissmoll 159
Vier lyrische Stiicke, Op.74  (sreitkopf & Hartel)
11.(1) Ekloge 3’57 — 12.(2) Sanfter Westwind 2°39 -~
13.(3) Auf dem Tanzvergniigen 1°54 — 14. (1) Im alten Heim 2°20
13 morceaux pour le piano, Op.76  (Witheim Hansen)

19°37

5’44

11°06

19°37

15. (1) Esquisse 1°04 - 16.(2) Etude 1’13 -- 17.(3) Carillon 1'13 --

I18. (4) Humoresque 1’21 — 19. (5) Consolation 1’55 -
20. (6) Romanzetta 1’36 -- 21.(7) Affetuoso 1’41 —
22.(8) Piéce enfuntine 0’57 — 23. (9) Arabesque 0°58 —
24. (10) Elegiaco 115 — 25. (11) Linneea 2’34 —

26. (12) Capricciello 1°03 — 27. (13) Harlequinade 1'18

ERIK T. TAWASTSTJERNA, piano [AJA[ID] T.T.: 57°04
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Sibelius’s Three Sonatinas op. 67 (1912) revolve round the fourth symphony like satellites in space, where the gravita-
tional field is provided by the symphony's tritone tensions.

These tensions are particularly noticeable in the first of the sonatinas. The main key is f sharp minor although in
the music it is designed as A major. The main subject of the first movement, beginning in D major — the sub-dominant
in relation to A major — emerges as if from the void: a fall of a third from the fifth A, a Sibeljus triplet landing on the
tonic, after which the tune finishes on a triad in the piano's low register.

After a short episode in A major, the main subject dissolves into fragmentary b minor figures which then launch the
partially phrygian coloured second subject i c sharp minor — monodic and bare, Sibelius has indicated that the d sharp
on page 3 (bar 1) of the printed version should be replaced by the phrygian minor second (d}). The constantly increas-
ing inner tension of the music evolves into persistently repeated tritone intervals and the short development with ris-
ing scales in triplet figures is symbolically charged. But the movement ends resignedly, with an unadorned variant of
the rising scales of the development — as enigmatically as it had begun.

The largo in f sharp minor pushes ever deeper into the “infinite recesses of the soul”. A tentative melodic idea
gradually assumes a more solid form, but suddenly seems to die away — whereupon the listener realises to his surprise
that what he had imagined to be an ending is in fact the beginning of a repeat section. The tune now occurs in more
sonorous guise and reaches a climax on a chord of A major, before disappearing in a mist. One is reminded of the
poet Elmer Diktonius’ comment on the tempo largo movement of the second symphony. “Sixty thousand autumn
grey lakes and in some strange way a salute from Bach.”

The texture of the finale is mostly two part writing, although Sibelius produces some remarkable effects in sound.
The vision is cosmic: high up in space sounds a broken octave of the dominant. The main subject appears in the left
hand and rises, carried aloft by its rhythmic energy, only to crash like meteoric rain against the low bass part which
functions as the musical centre of gravity.

As in the first movement a powerful tritone tension accumulates in the second subject. At this point Wilhelm
Kempff, a great admirer of Sibelius, obtained fascinating pedal effects by letting the G major chord merge with the
¢ sharp organ point. The movement ebbs out in a radiant failing passage “on the black keys™ but in a clearly dist-
inguishable F sharp major. “'It’s something to polish one’s touch on"", as Kempff once commented on the first sonatina.
By its thematic material and cheerful mood. the second sonatina in E major anticipates the sonatina for violin and pia-
no, op. 80, written three years later, also in E major. Here, according to the composer “the stars of childhood are
twinkling and the piano sonatina seems to be written under these same stars. The first movement, Allegro, is cast in
the form of a two part invention, with the two voices imitating each other in canon at the octave. In the coda the
notes are spread over a broader field that shimmers with the most exquisite nuances. Sibelius could have written this
movement, and also the finale, in a sudden access to youthful. contrapuntal zeal.

In the second movement, Andantino, the spread harmonies of the piano spontaneously evoke the twinkling of the
stars, as they did in the first movement of the violin sonatina. In bold relief against this, the melody in the left hand
stands out like a cello cantilena. The right hand takes over, imitating the sound of the violin’s g string, but then rising
to a high position above the arpeggio of a Neapolitan sixth, in a passionate crescendo against the dark sound of the
bass. One has the impression that Sibelius was inspired by a trio ensemble and succesfully reinterpreted his vision of
piano, violin and cello in purely pianistic terms.

In purely keyboard terms, he begins his expansion as early as the Ten Pieces of op. 58 (BIS-LP-195). In the sonat-
inas, op. 67, as in the following Two Rondinos, op. 68, he further refines his piano texture. Although the impression
conveyed by the printed page may at times seem ascetic, this conceals a rich potential of sounds. In this work, Sibel-
ius has created a refined, individual piano style,

The mocking, headlong rondo finale acquires a special charm through the alternation of contrapuntal and homo-

phonic elements. The tension between the main subject and its countersubject increases towards the end in a series of
pianistically brilliant episodes — until the point where, with an affectionate gesture, the composer bids farewell to his
whole joyful sonatina.
The third sonatina in b flat minor is structurally the most interesting of the whole opus. All the movements are built
on the same thematic foundation, a series of intervals, third-fourth-fifth, all proceeding from the dominant f, that is:
F-D flat, F-C, F-B flat. This emphasises the thematic unity, or “‘deep logic”, which Sibelius in the course of his con-
versation with Mahler in Helsinki in 1907 had regarded as one of the three main criteria of symphonic form — the two
others being stringency and style.



The melancholy, sometimes even tormented mood of the sonatina is already evident in the imrqduction to the f'\rgt
movement, where four motifs separated by pauses move tentatively towards the main series w_hlch forms the main
subject. The exposition section is constructed contrapuntally. The second subject represents a beghan m'elody type:
a long drawn-out opening note spins a melodic thread with a falling tendency, often concluded WI".h ?f!f‘.h. In this
case, the second subject joins a rising link passage that ebbs out in the sequence-like final group. Sibelius reveals the
deep sensitivity of his nature; the association with the fourth symphony is abundantly clear.

The first movement is in sonata form without a development section. The exposition moves imperceptibly into a
recapitulation with altered key relationships. It is written partly in double and even triple counterpoint, all moving
with an effortless elegance.

The middle movement, Andante, also in b flat minor is composed in the form of a funeral march and based on
modified material from the first movement. The main subject begins immediately with the sequence of intervals men-
tioned previously, now in dotted rhythm and rounded off by a melismatic figure in thg Dorian mode — with the raised
sixth, G, and the flattened seventh, A flat, in b flat minor. The main subject continues in canon, with some disson-
ance, before it is unexpectedly interrupted by the melisma alluded to. After this, the rising motif and its accompany-
ing figure may be heard in contrary motion. The funeral march theme returns, now with a continuation in triplets
which seems to derive from the second subject of the first movement. From this combination the composer constructs
a bridge theme in recitative style, from which in turn the rondo-like subject of the finale sprouts forth.

The finale, in 6/8 time, is a virtuoso rondo with a dancing main theme, followed by a development-like passage,
where the theme’s characteristic succession of intervals, staccato, sounds like a pizzicato in the strings, against a back-
ground of swirling scales. As usual, Sibelius provides his rondo theme with an effective closing formula. The move-
ment, and with it the whole sonatina, ends with a sparklingly virtuoso accelerando.

In terms of its structure and unity of thematic material — if one imagines the two first movements harnessed to-
gether — the sonatina anticipates, in miniature form, the gigantic first movement of the fifth symphony (BIS-LP-222).

The Two Rondinos op. 68 (1913) display the same sobre piano texture and refinement of sound as the three Sonatin-
as op. 67. In no 1 in g sharp minor, we seem to hear secretive, whispering voices. The rondo theme itself slides for-
ward tentatively in diminished fifths, minor seconds and chords of the ninth, The repeats are woven together with
garlands of triplets. Only once does the gossamer web grow thicker with heavy chords —- the triplet figure enlarged!
One remembers the words of the poet .. .a mist of unwonted sadness” (K.A. Tavaststjerna). The g sharp minor ron-
dino is a miniature of great spiritual dimensions.

The Rondino no 2 in ¢ sharp minor better justifies its name. It begins with a ritomello in arpeggiated tenths. The
theme itself is scherzo-like with a bitter undertone, The countersubject fluctuates abruptly between “life’s notes of
laughter and tears” (Bertel Gripenberg). A pianistically exquisite recapitulation leads to the tremolo of the introduc-
tion. The second subject finally swells to pandemonium.

Four Lyric Pieces op. 74 (1914)

During his stay in Berlin in January and February 1914, Sibelius’s interest in impressionism reawakened after the
“‘dark” period of the fourth symphony. Hearing Busoni’s pupil, Rudolf Ganz, play Debussy’s L’Isle Joyeuse and oth-
er pieces may have contributed to this interest. The impressionistic impulse resuited in the tone poem, the Oceanides,
and even before this in some piano pieces, op. 74. No 1, Eclogue, reflects the neo-classical, “‘archaising” features of
impressionism. A point of reference is provided by Debussy’s Six Inscriptions Antiques. In Eclogue, the piano im-
itates various woodwind instruments in the Aeolian mode, before coming into its own with some shimmering cadences.
From the melancholy pastoral idyll we move to the impressionist sheen of a seascape in the next piece, Mild Western
Wind. Without actually renouncing his functional harmonization, Sibelius draws strange harmonies from the piano.
No 4, In the Old Home, provides the nostalgic mood of a Viennese waltz with a tremendous final crescendo. When
Wilhelm Kempff visited Ainola shortly before Sibelius’s death he thought: ‘‘the atmosphere here reminds me of the
piano piece Im alten Heim.”

From the Thirteen finely chiselled Piano Pieces of op. 76 (no 2 from 1911, the rest from 1914-19) I have selected the
Schumannesque Esquisse and Etude. In both pieces, the melody is woven into the rapid semi-quavers in the right
hand — usually in the upper voice — and in the tenor part of the left hand. A whole tone world of light and shade
grows from the keyboard in the manner of Schumann’s Kinderszenen. Affettuoso is fascinating by virtue of its dar-
ing harmonic turns, whilst Arabesque is a successor to Ljadov’s Tabattiére 4 musique. In Linnza, the favourite flower
of both Sibelius and Linnzus, the arpeggios spread out like tendrils in the moss and the bell rings on the slender stalk.



Sibelius’ Tre sonatiner op. 67 (1912) kretsar som satelliter kring fjirde symfonin
ien rymd, vars kraftfilt bildas av symfonins tritonusspdnningar.

Dessa spédnningar gor sig speciellt kinnbara i den forsta sonatinen. Huvudton-
arten ir fiss-moll, dven om den i noterna anges som A-dur, Forsta satsens huvud-
tema, som borjar i Ddur, subdominantens tonart i forhallande till A<dur, trider
fram liksom ur intet: ett tersfall fran kvinten a. en Sibelius-triol som landar pa
tonikan, varefter melodin avslutas pa en treklang i klaverets djupa register.

Efter en kort episod i A-dur spjalkas huvudtemat upp i h-moll-figurer, ur vilka
framgar det stéllvis frygiskt fargade sidotemat i ciss-moll — enstammigt, blottlagt.
Sibelius har angivit, att i den tryckta upplagan tonen diss pa sid. 3. takt 1, bor
ersdttas med den lilla frygiska sekunden d. Musikens stiandigt vixande inre spian-
ning utléser sig i envetet upprepade tritonusintervall och den korta genomfo-
ringen med stigande skalor i triolfiguration ar symfoniskt laddad. Men satsen
slutar resignerat, med en osmyckad variant av genomforingens stigande skalor —
lika gatfullt som den borjat.

Largosatsen i fiss-moll soker s? allt lingre in i “’sjdlens odndliga gdbmmor’’, En
trevande melodisk tanke tar gradvis fastare form, men forefaller plotsligt att d6
bort — varvid lyssnaren till sin forvaning inser att det han upplevt som ett slut i
sjdlva verket dr reprisdelens borjan. Melodin upptrdder nu i klangfull sidttning
och nar sin h6jdpunkt p4 ett A-dur-ackord. Sedan forsvinner den som i ett técken.
Man erinrar sig Elmer Diktonius’ ord om fjarde symfonins Il tem}ao largo-sats:
7’Sextiotusen hostgraa sivar och pa nagot underligt sdtt en hilsning fran Bach.”

Finalens textur ar i huvudsak tvastammig, men Sibelius avlockar den sdllsam-
ma klangliga aspekter, Den tonande visionen 4r kosmisk : hogt up%e i rymden Jju-
der en bruten dominantoktav. Huvudtemat upptriader i vinstra anden och sti-
ger, buren av sin rytmiska energi uppat, men stortar sedan som ett stjdrnregn
ned mot den djupa basstimman, som fungerar som ett centrum fér den musika-
liska tyngdkraften.

Liksom i fOrsta satsen ackumuleras i sidotemat en valdsam tritonusspiinnirég.
Har astadkom Wilhelm Kempff, den store Sibeliusbeundraren, fascinerande
pedaleffekter genom att lata ett G-dur-ackord smilta ihop med ciss-orgelpunk-
ten. Satsen tonar ut i en iriscerande fallande passage, ”’pa de svarta tangenterna”’
men i tydligt markerad Fiss-dur.

"Den kan man finslipa sitt anslag pa”, yttrade Wilhelm Kempff en gang pa

tal om den forsta sonatinen,
Den andra sonatinen, E-dur, forebadar tematiskt och genom sin Qjusa stamning
den tre 4r senare tillkomna sonatinen for violin och Piano. op. BO, dven den i
E-dur, didr cnligt tonsattaren barndomens stjdrnor’ tindrar, Pianosonatinen
forefaller att vara fodd under samma stjarnor,

Forsta satsen, Allegro, ir komponerad i form av en tvastimmig invention,
ddr de bada stammorna imiterar varandra kanoniskt pa oktavens avstand, I co-
dan sprids tonerna over en storre klangyta, som skimrar i de lickraste nyanser.
Sibelius kunde ha skrivit denna sats, liksom ocksa finalen, under ett plotsligt
anfall av kontrapunktiskt gosselynne. X

I andra satsen, Andantino, associerar klaverets upprepade brutna harmoni
osokt till stjirnornas tindrande, pa samma satt som i violinsonatinens forsta
sats. Mot detta avtecknar sig vianstra handens melodi som en cellocantilena.
Hogra handen tar over, imiterar violinens g-smrénﬁklang, men svingar sig sedan
upp i hogt ldge Sver ett brutet neapolitanskt sextackord, | ett lidelsefullt crescen-
do, mot basens morka klangfond, Man far ett intryck av att Sibelius inspirerats
av en trioensemble och pa etft lyckligt sitt omtolkat sin klangvision av kombina-
tionen piano-violin-cello i enbart pianistiska termer.

Rent klaveristiskt inleder han sin expansion redan i de tio styckena op. 58
BIS-LP-195). I sonatinerna, op. 67, liksom i de foljande tva rondinos op. 68,
inslipar han ytterligare sin pianotextur, Aven om notbilden stillvis ter sig aske-
tisk gommer den pa rika klangmojligheter. Sibelius har i dessa opus skapat en
raffinerad personligt klingande klaverstil,



Den gicksamt framilande rondo-finalen far en speciell charm genom vixlingen

mellan kontrapunktiska och homofona element, Spdnningen mellan huvudtemat
och dess mottema stegras mot slutet i pianistiskt briljanta episoder - anda tills
tonsittaren med en om gest tar avsked av hela sin lyckofyllda sonatin,
Den tredje sonatinen, b-moll, dr den strukturellt intressantaste i hela opuset, Alla
satser bygger pa samma tematiska grundstomme, namligen pa intervallserien ters-
kvart-kvint, samtliga utgaende fran tonartens dominant f, alltsa foljande: F-Dess,
F-C, F-B. Hir framhivs alltsa den tematiska enhetlighet, “djupa logik’’, som Si-
belius under sitt samtal med Mahler 1907 i Helsingfors betraktade som ett av de
tre huvudkriterierna pa symfonisk form — de tva Ovriga var stringhet och stil.

Sonatinens melankoliska, stdllvis rentav smiartfylida grundstimning avspeglas
redan i forsta satsens intro&ukﬁon. diir fyra av_pauser atskilda motiv trevar sig
fram till grundserien, som ingar i huvudtemat, Expositionsdelen ir kontrapunk-
tiskt uppbyggd. Sidotemat foretrdder en sibeliansk melodityp: en utdragen be-
gynnelseton nystar ur sig en melodiranka med fallande tendens, ofta med en
avslutande kvint. I det berdrda fallet ansluter sig till sidotemat en stigande mel-
lanlink, som utmynnar i den sekvensartade slutgruppen. Sibelius blottar det
hygerkénshgai sitt visen: associationen till fjarde symfonin ger sig av sig sjalv.
"Forsta satsen dr en sonatform, dar genomforingen saknas, Expositionen
overgir omirkligt i en rekapitulation med forindrade tonartsforhallanden.
Den ar delvis skriven i dubbel och till och med tredubbel kontrapunkt, som
flyter fram med modolds elegans,

Mellansatsen, Andante, dven den i b-moll, & komponerad i form av en sorg-
marsch, som bygger pa varierat material ur forsta satsen, Huvudtemat borxjar
direkt med den forenamnda intervallfoliden i punkterad rytm och avslutas med
en melismatisk figur i dorisk kyrkotonart — alltsd med hojd sext g och liten
septim ass i b-moll. Huvudtemat fortskrider i dissonerande kanon men avbryts
6verraskande av den nimnda melismen.

1 fortsittningen kianner man igen det stigande motivet och dess beledsa-
gande motiv i motrorelse., Sorgmarschtemat aterkommer, nu med en fort-
sdttning i trioler, som synes hirstamma ur forsta satsens sidotema., Av denna
kombination bygger tonsidttaren upp ett overledningstema i recitativ stil, ur
villket i sin tur det rondoartade finaltemat spirar fram.

~Finalen, i 6/8 taktart, ar ett virtuost rondo med ett dansartat huvudtema, at-
£61jt av ett genomforingsartat avsnitt, dar temats karakteristiska intervallfolid,
staccato, klingar som ett pizzicato i strikarna, mot en bakgrund av virvlande ska-
lor. Som vanligt forser Sibelius sitt rondotema med en effektfull slutformel.
Satsen och dirmed hela sonatinen andar i ett gnistrande virtuost accelerando.

For ovrigt forebadar sonatinen — om man tinker sig de bada forsta satser-
na sammmansvetsade — med hénsyn till sin uppby nad och temamaterialets
enhetlighet i miniatyrform femte symfonins jiattelika forsta sats (BIS-LP-222).

Tva Rondinos op. 68 (1913) kinnetecknas av samma sobra klavertextur och raf-
finerade klang som de tre Sonatinerna op. 67. I nr 1, giss-moll, tycker man sig
lyssna till hemlighetsfulla, viskande roster, Sjalva rondotemat ghider framat i tre-
vande forminskade kvinter. sma sekunder och nonackord. Repriserna binds sam-
man av triolgirlander. Endast en gang tatnar den skira viven i tunga ackord —

triolrérelsen i forstoring! Man erinrar sig diktarordet . . . en dimma av sillsamt
\{emfod” (K.A.Tavaststjierna). Giss-moll-rondinot 4r en miniatyr med stort and-
igt format.

Rondino nr 2, ciss-moll, gor bittre skal for sitt namn. Det borjar med en ritor-
nell i brutna decimer. Sjilva temat dr av scherzo-karaktdr med en bitter under-
ton. Sidotemat pendlar i tvira kast mellan livets toner av grat och skratt’ (Ber-
fel Gripenberg). En klaveristiskt licker aterforing leder till inledningens tremolo.
1 slutet stegras sidotemat till ett pandemonium.



Fyra lyriska stycken op. 74 (1914) L

Under vistelsen i Berlin januari-februari 1914 vaknade Sibelius’ intresse f6r im-
pressionismen lgé nytt efter fjirde symfonins "morka’” period. Att han horde
Busoni-eleven Rudolf Ganz spela Debussys L’Isle joyeuse och andra stycken kan
ha bidragit till detta intresse. Den impressionistiska impulsen resulterade i ton-
dikten Okeaniderna och redan dessforinnan i nagra pianostycken op. 74, Nr 1,
Ekloge, aterspeglar impressionismens nyklassiska, "antikiserande’’ drag. En jam-
férelsepunkt erbjuder Debussys Sex antika inskrifter. I Eklogen imiterar klaveret
olika triblasinstrument i eolisk kyrkoton, men tar ut sin ritt i skimrande kaden-
ser. Fran den melankoliska herdeidyllen forflyttas man till en impressionistiskt
skimrande havsbild i foljande stycke, Milda vistanvind. Utan att ge avkall pa den
funktionella harmoniken lockar Sibelius fram sillsamma harmonier i klaveret.
Nr 4, I gammalt hem, ger en nostalgisk wienervalsstimning med en vildig slut-
stegring. Nir Wilhelm Kempff nigot ar fore Sibelius’ dod besokte Ainola tinkte
han for sig sjidlv: ’Stamningen hir paminner mig om pianostycket Im alten Heim,”’
Ur de Tretton fint ciselerade pianostyckena op. 76 (nr 2 1911, de 6vriga 1914-
19) viljer jag ut de Schumann-besliktade Esquisse och Etude. I bada tva dr me-
lodin inviavd i hogra handens snabba sextondelsfigurer, oftast i overstimman,
och i vinstra handens tenorstimma. Hela denna tonvirld med skuggor och dag-
rar vixer fram ur klaviaturen, i stil med Schumanns Kinderszenen. Affettuoso
fascinerar genom sina djiarva 'harmonivi«indninga:. Arabesque &dr ett gnistrande
virtuost stycke speldosemusik, en efterfoljare till Ljadovs Tabatiére a musique. I
Linnaea, Linnés och Sibelius’ dlsklingsblomma, utbreder sig de brutna ackorden
sasom biadrevorna i mossan och klockan ringer pa den spada stiangeln. .

Erik Tawaststjerna



Sibelius’ Drei Sonatinen Op. 67 (1912) kreisen wie Satelliten um die vierte Sin-
fonie in einem Weltraum, dessen Kra tfelder von den Tritonusspannungen der
Sinfonie gebildet werden, i

Diese Spannungen sind in der ersten Sonatine besonders merkbar. Die Haupt-
tonart ist fis-Moll, obwohl sie in den Noten als A-Dur angegeben ist. Das Haupt-
thema des ersten Satzes, das in D-Dur anfingt, im Verhiltnis zu A-Dur die Ton-
art der Subdominante, erscheint gleichsam aus dem Nichts: ein Terzfall von der
Quinte a, eine Sibelius-Triole, die auf der Tonika landet, wonach die Melodie auf
einem Dreiklang des tiefen Klavierregisters endet.

Nach einer kurzen Episode in A-Dur wird das Hauptthema in h-Moll-Figuren
gespalten, aus denen das teilweise phrygische Seitenthema in cis-Moll hervortritt
Zeinstimmig, bloBgelegt. Sibelius hat ange eben, daB das dis im ersten Takt der
Seite 3 der gedruckten Ausgabe durch die kleine phrygische Sekunde d ersetzt
werden sollte. Die stindig wachsende innere Spannung der Musik 10st sich in be-
harrlich wiederholte Tritonusintervalle auf, und die kurze Durchfiihrung mit
steigenden Skalen in Triolenfiguration ist sinfonisch geladen, Der Satz endet
aber in Resignation, mit einer ungeschmiickten Variante der steigenden Skalen
der Durchfiihrung — ebenso ritselhaft wie er anfing. N

Der Largo-Satz in fis-Moll fiihrt immer weiter in ,,die unendlichen Riume der
Seele'* hinein. Ein tastender melodischer Gedanke wird allmahlich fester ge-
formt, scheint aber plotzlich we zusterben — wobei der Horer mit Staunen fest-
stellt, daB das, was er erade als Schluf emifand, in Wirklichkeit der Anfang der
Reprise ist. Die Melodie erscheint jetzt in klangvollem Satz und erreicht auf ei-
nem A-Dur-Akkord ihren Hohepunkt. Dann verschwindet sie wie in einem Ne-
bel. Man erinnert sich an Elmer Diktonius’ Worte lber den Il-tempo-largo-Satz
der vierten Sinfonie: ,,Sechzigtausend herbstgraue Seen und auf irgendeine son-
derbare Weise ein Grul} von Bach.®

Der Aufbau des Finales ist in der Hauptsache zweistimmig, aber Sibelius ent-
lockt ihm seltsame Klangaspekte, Die klingende Vision ist kosmisch: hoch oben
im Weltraum erklingt eine gebrochene Dominantenoktave. Das Hauptthema er-
scheint in der linken Hand und steigt, von rhythmischer Energie getragen, empor,
stirzt aber dann wie ein Sternenregen hinunter, zur tiefen BaBstimme, die als
Zentrum der musikalischen Schwerkraft dient.

Wie im ersten Satz wird im Seitenthema eine gewaltige Tritonusspannung auf-
§eballt. Hier brachte Wilhelm Kempff, der grofe Sibeliusverehrer, aszinierende

edaleffekte dadurch zustande, daf er einen G-Dur-Akkord mit dem Cis-Orgel-
punkt verschmelzen lie. Der Satz verklingt in einer irisierenden, fallenden Pas-
sage, ..auf den schwarzen Tasten‘‘ aber in deutlich markiertem Fis-Dur. ,,An ihr
{('ann Tnan den Anschlag feinschleifen*, sagte Kempff einmal iiber die erste Sona-
1mne.
Die zweite Sonatine, E-Dur, kiindigt thematisch und durch ihre lichte Stimmung
die drei Jahre spiter entstandene, ebenfalls in E-Dur komponierte Sonatine fir
Violine und Klavier Op. 80 an, in der nach dem Komponisten ,,die Sterne der
Kindheit‘‘ glitzern. Die Klaviersonatine scheint unter denselben Sternen geboren
zZu sein,

Der erste Satz, Allegro, ist in der Form einer zweistimmigen Invention kom-
poniert, wo sich die beiden Stimmen im Oktavenabstand kanonisch imitieren. In
der Coda werden die Tone iiber eine groflere Klangfliche gestreut, die in den
schonsten Nuancen schillert. Sibelius konnte diesen Satz, wie auch das Finale, in
einem jahen Anfall kontrapunktischer Jugendhaftigkeit geschrieben haben.

Im zweiten Satz, Andantino, fithrt die wiederholte, gebrochene Harmonie des
Klavieres den Gedanken ungesucht zum Glitzern der Sterne, so wie im ersten
Satze der Violinsonatine. Dagegen zeichnet sich die Melodie der linken Hand wie
eine Cellokantilene ab. Die rechte Hand ibernimmt sie, imitiert den G-Saiten-
Klang der Violine, schwingt sich aber dann in eine hohe Lage iiber einem neapo-
litanischen Sextakkord hinauf, in ein leidenschaftliches Crescendo, gegen den
finsteren Klanghintergrund des Basses. Man gewinnt den Eindruck, Sibelius sei



von einem Trioensemble inspiriert worden und hitte auf glickliche Weise seine
Klangvision der Kombination Klavier-Violine-Cello in eine rein pianistische Spra-
che ubersetzt.

Rein pianistisch leitet er seine Entwicklung bereits in den zehn Stiicken Op. 58
(BIS-LP-195) ein. In den Sonatinen Op. 67, wie auch in den folgenden Zwei
Rondinos Op. 68, schleift er seine Klaviertextur noch feiner. Wenn auch das No-
tenbild stellenweise asketisch scheint, verbirgt es reiche Klangméglichkeiten. Si-
belius schuf in diesen Werken einenraffinierten, personlich klingenden Klavierstil.

Das neckisch dahineilende Finalrondo erhilt einen eigenen Charme durch
den Wechsel zwischen kontrapunktischen und homophonen Elementen. Die
Spannung zwischen dem Hauptthema und dessen Gegenthema wird gegen den
Schluf in pianistisch glinzenden Episoden gesteigert — bis sich der Komponist
schlielich mit zdrtlicher Geste von seiner glicklichen Sonatine verabschiedet.

Die dritte Sonatine, b-Moll, ist die strukturell interessanteste des ganzen Opus.
Samtliche Sitze bauen auf demselben thematischen Grundstein, auf der Inter-
vallserie Terz- ua_rte-guinte. alle mit Ausgangspunkt von der Dominante f der
Tonart, also: F-Des, F-C, F-B. Hier wird also jene thematische Einheitlichkeit
hervorgehoben, die ,tiefe Logik'‘, die Sibelius wahrend seines Gespriaches mit
Mahler in Helsinki 1907 als eines der drei Hauptkriterien sinfonischer Form be-
trachtete — die beiden ubrigen waren Strenge und Stil.

Die melancholische, stellenweise sogar schmerzgefiillte Grundstimmung der
Sonatine wird bereits in der Einleitung des ersten Satzes gespiegelt, wo vier von
Pausen getrennte Motive sich zur im Hauptthema enthaltenen Grundserie hin-
tasten, er Expositionsteil ist kontrapunktisch aufgebaut. Das Seitenthema
vertritt einen sibelianischen Melodietyp: aus einem langgezogenen Anfangston
entsteht ein Melodiegeflecht mit fallender Tendenz, haufig mit abschlieBender

uinte. Im vorliegenden Fall schliet sich an das Seitenthema ein steigendes

wischenglied an, das in die sequenzenihnliche Schlugruppe miindet. Sibelius
entbloft die hypersensible Seite seines Wesens: die Assoziation zur vierten
Sinfonie kommt von selbst, .

Der erste Satz ist eine Sonatenform, wo die Durchfiihrung fehit. Die Exposi-
tion geht unmerklich in eine Rekapitulation mit verdnderten Tonartsverhalt-
nissen iiber. Sie ist teilweise im_doppelten und sogar in dreifachen Kontrapunkt
geschrieben, der mit miiheloser Eleganz dahinstromt.

Der Zwischensatz, Andante, ebenfalls in b-Moll, ist in der Form eines Trauer-
marsches komponiert, der auf variiertern Material aus dem ersten Satz baut, Das
Hauptthema beginnt gleich mit der zuvor erwihnten Intervallfolge im punktier-
ten Rhythmus und wird mit einer melismatischen Figur in dorischer Kirchen-
tonart abgeschlossen — also mit erhdhter Sexte g und kleiner Septime as in b-

oll. Das Hauptthema schreitet in dissonantem Kanon fort, wird aber iiberra-
schend von der erwihnten Melisma unterbrochen.

In der Fortsetzung erkennt man das steigende Motiv und dessen Begleitmotiv
in der Gegenbewegung. Das Trauermarschthema kehrt zuriick, jetzt mit einer
Fortsetzung in Triolen, die dem Seitenthema des ersten Satzes zu entstammen
scheint. Aus dieser Kombination baut der Komponist ein Uberleitungsthema im
rezitativischen Stil auf, aus dem wiederum das rondohafte Finalthema keimt.

Das Finale, im 6/8-Takt, ist ein virtuoses Rondo mit einem tidnzerischen
Hauptthema, von einem durchfithrungshaften Abschnitt gefolgt, wo die charak-
teristische Intervallfolge des Themas, staccato, wie ein Streicherpizzicato gegen
einen Hintergrund wirbelnder Tonleitern klingt. Wie iiblich gibt Sibelius seinem
Rondothema einen effektvollen SchluB. Der Satz und damit die ganze Sonatine
endet mit einem virtuos funkelnden Accelerando. Im iibrigen kiindigt die Sonati-
ne — falls man sich die beiden ersten Sidtze zusammengefugt vorstellt — hinsicht-
lich des Aufbaues und der Einheitlichkeit des thematischen Materials den riesen-
Riaften ersten Satz der fiinften Sinfonie (BIS-LP-222) an, hier in der Form einer

iniatur.



Die Zwei Rondinos Op. 68 §1913) werden von der gleichen maBvollen Klavier-
textur und dem gleichen raffinierten Klang gekennzeichnet, wie die Drei Sonati-
nen Op. 67. In Nr. 1, gis-Moll, glaubt man, geheimnisvolle, flisternde Stimmen
zu hoéren. Das Rondothema selbst gleitet in tastenden, verminderten Quinten,
kleinen Sekunden und Nonenakkorden dahin. Die Reprisen werden von Triolen-
iirlanden zusammengefiigt. Nur einmal wird das zarte Gewebe zu schweren

kkorden verdichtet — die Ver%\rlélserung der Triolenbewef{ung! Man erinnert
sich an das Dichterwort ,,. . . ein Nebel seltsamer Wehmut** (K.A, Tavaststjerna).
Das Rondino gis-Moll ist eine Miniatur groflen geistigen Formates,

Das Rondino Nr. 2, cis-Moll, verdient eher seinen Namen. Es fingt mit einem
Ritornell gebrochener Dezimen an. Das Thema selbst ist scherzohaft mit einem
bitteren Underton. Das Seitenthema pendelt jih zwischen den ,, Tonen des Le-
bens von Weinen und Lachen‘ (Bertel Gripenberg). Eine pianistisch schone
Riickleitung fihrt zum Tremolo der Einleitung. Am Schlul wird das Seitenthe-
ma zu einem Pandemonium gesteigert.

Vier lyrische Stiicke Op. 74 (1914) X
Wiihrend des Berliner Aufenthaltes im Januar-Februar 1914 erwachte Sibelius’
Interesse fir den Impressionismus abermals nach der ,.finsteren* Periode der
vierten Sinfonie. Daf} er den Busoni-Schiiler Rudolf Ganz Debussys L’Isle joy-

euse und andere Stiicke spielen horte, mag zu diesem Interesse beigetragen ha-
ben. Der impressionistische Impuls ergab die Tondichtung Die Okeaniden und
bereits vorher einige Klaviersticke Op. 74. Nr. 1, Ekloge, spiegelt die neoklassi-
zistischen, ,,antikisierenden‘* Ziige des Impressionismus. Einen Vergleichspunkt
bieten Debussys Six Epigraphes antiques. In der Ekloge imitiert das Klavier ver-
schiedene Holzblasinstrumente im #olischen Kirchenton, gibt aber in schitlern-
den Kadenzen seinem eigenen Charakter nach. Im folgenden Stiick, Sanfter
Westwind, gelangt man vom melancholischen Hirtenidyll zu einem impressionis-
tisch schillernden Meeresbild. Ohne die funktionelle Harmonik zu verlassen, ent-
lockt Sibelius dem Klavier seltsame Klinge. In Nr. 4, Im alten Heim, erleben wir
eine nostalgische Wiener-Walzer-Stimmung mit einer gewaltigen SchluBlsteige-
runi. Als Wilhelm Kempff etwa ein Jahr vor Sibelius’ Tod Ainola besuqhte!
dachte er: ,,Die Stimmung hier erinnert mich an das Klavierstiick Im alten Heim.*

Von den Dreizehn schon ziselierten Klavierstiicken Op. 76 (Nr. 2 1911, die iib-
rigen 1914-19) wihle ich die mit Schumann verwandten Esguisse und Etude. In
beiden ist die Melodie in die schnellen Sechzehntelfiguren der rechten Hand ge-
webt, meistens in die Oberstimme, und in die Tenorstimme der linken Hand.
Diese ganze Tonwelt mit Licht und Schatten wichst aus der Klaviatur hervor, et-
wa wie in Schumanns Kinderszenen. Affettuoso fasziniert durch kiilhne harmoni-
sche Wendungen. Arabesque ist ein glinzend virtuoses Stiick Spieldosenmusik,
ein Nachfolger von Ljadovs Tabattiére a musique. In Linnaa — Lieblingsblume
von Linné und Sibelius — breiten sich die Akkorde aus wie die Blattreben im
Moos, und die Glocke ldutet am zarten Stengel.



Les Trois sonatines op. 67 (1912) de Sibelius évoluent comme des satellites au-
toyr de la quatri¢me symphonie un espace dont Je champ de force consiste
en tensions causées par les tritons de ia symphonie.

Ces tensions se font particuliérement sentu- dans la premjére sonatine. La to-
nalité principale est fa diése mineur bien qu’on donne la ma.]eur dans la partition.
Le théme principal du premier mouvement, au début en ré majeur, tonalité de la
sous-<dominante en la majeur, commence comme A partir de rien : une tierce des-
cendante de la quinte la, un triolet a la Sibelius atterrissant sur a tomgue apreés
quoi la mélodie se termine par un accord parfait dans le registre grave du clavier.

prés un court ep)sode en la majeur, le théme principal se dwlse en motifs en
si mineur desquels émerge le théme secondaire en do didse mineur, par endroits
nuancé en phrygien, a une voix, bien simple. Sibelius a précisé gue e re diése de
la page 3, mesure 1' de I’édjtion doit €tre remplacé par la seconde mineure phry-
gienne ré. La tension intérieure toujours croissante de la musique se résout dans
des tritons obstinément répétés et le court développement aux gammes ascen-
dantes en triolets est chargé d’esprit symphonique. Mais le mouvement s’achéve
avec résignation par une variation non ornementee des gammes ascendantes du
développement — tout aussi é matique qu’au commencement.

Le mouvement Largo en fa diése mineur cherche a entrer toujours plus loin
dans « les replis infinis de I'ame », Une pensee meélodique tatonnante s’affermit
peu a peu dans sa forme mais semble soudain s’éteindre — alors que ’auditeur, a
sa grande surprise, s’apercgoit gue ce qu'’il croyait étre une fin est en fait le début
de la recapxtulatlon La mélodie se présente maintenant avec éclat et atteint son
sommet avec un accord de la majeur. Aprés quoi elle disparaft comme dans un
brouillard, On se rappelle la phrase d’Elmer Diktonius au sujet d’Il tempo largo
de la quatriéme symphonie : « Soixante mille lacs gris automne et, d’une étrange
fagon, un salut de Bach. »

Le tissu du Finale est surtout a deux voix, mais Sibelius en tire de rares facet-
tes sonores. La vision retentissante est cosmique : trés haut dans ’espace réson-
ne une dominanté en octave brisé. Le théme pnnmpa.l a la main gauche, s’éléve,
porté par son énergie rythmique mais tombe ensuite comme une pluie d’ etoﬂes
dans la grave partie de basse, centre de la gravité musicale,

A lexemple du premier mouvement une violente tension de tritons s’accu-
mule. §rand admirateur de Sibeljus, 'Wilhelm Kempff, a obtenu ici des effets
de pedale ascinants en laissant un accord de sol majeur se fondre dans le point
d’orgue de do diése, Un passage irisé descendant termine le mouvement « sur les
touches noires » mais dans un fa diése majeur clairement accentué. « Elle permet de
polir son toucher », déclara Kempff une fois en parlant de la premiére sonatine,

La deuxiéme sonatine en mi majeur annonce, par ses thémes et son atmosphére
légére, la sonatine pour violon et piano op. 80, également en mi majeur, produite
trois ans plustard o, selon le compositeur, les « étoiles de I’enfance » scintillent,
La sonatine pour pmno semble née sous les mémes etoxles.

Le premxer mouvement, Allegro, est une invention a deux voix en imitation
canonique a l’octave, Dans la coda la musique se répand sur une plus grande
surface sonore et luit de nuances exquises. Sibelius pourrait avoir écrit ce mouve-
ment, tout comme le finale d’ailleurs, lors d’une soudaine attagque d’humeur
puérile contrapuntique.

Dans le deuxiéme mouvement, Andantino, ’harmonie brisée et répétée du
clavier s’associe naturellement au scintillement des étoiles, de la méme facon que
le premier mouvement de la sonatine pour violon. Contre quoi la mélodie a la
main gauche se profile comme une cantiléne pour violoncelle. La main droite
s’engage, imite la sonorité des violons sur la corde de sol mais s’élance ensuite
dans le reglstre élevé sur un accord brisé de sixte napolitaine en un crescendo
passionné sur un fond sonore de basse sombre. On a l'impression que Sibelius
s’est inspiré d’un trio et a réussi a adapter sa conception sonore de ’ensemble
piano-violon-violoncelle en termes exclusivement pianistiques.

Du pur point de vue du clavier, il commence déja son expansion avec les dix



giéces op., 58 (BIS-LP-195). Dans les sonatines op. 67, tout comme dans les
eux rondinos suivants op. 68, il raffine encore plus son tissqummstique. Méme
si la musique écrite paraft par endroits ascétique, elle dissimule de riches possibi-
lités sonores. Dans cet opus, Sibelius a créé un style pianistique raffiné, d’une
sonorité personnelle.

Le finale, un rondo allant et moqueur, charme surtout par son échange d'élé-
ments contrapuntiques et homophones. La tension entre le théme principal et
le secondaire s’intensifie vers la fin en de brillants épisodes pianistiques — jus-
qu’a ce que le compositeur prenne congé de sa joyeuse sonatine.

La structure de la troisiéme sonatine en si bémol mineur est la plus intéressante
de tout Popus. Une méme charpente thématique unit tous les mouvements,
c’est-a-dire la serie d’intervalles tierce, quarte et quinte, tous originant de lado-
minante fa. ainsi : fa-ré bémol, fado, fa-si bémol. On remarque donc ici Tunité
thématique, la « profonde logique » que Sibelius, lors de son entretien avec
Mahler en 1907 a Helsinki, considérait comme un des trois principaux critéres
de la forme symphonique — les deux autres étant la rigueur et le style.

L’atmosphére principale de la sonatine, mélancolique, parfois méme doulou-
reuse, est reflétée déja dans I'introduction au premier mouvement ou quatre mo-
tifs séparés par des soupirs gagnent a tatons la série de base contenu dans le the-
me principal. L’exposition est batie sur du contrepoint. Le théme secondaire
offre un type de mélodie sibélienne : un ton initial prolongé se déroule d’un sar-
ment de mélodie a tendance descendante, souvent se terminant en quinte. Dans
le cas concerné, un chainon intermeédiaire ascendant se rattache au théme secon-
daire et débouche sur le groupe final semblant séquentiel. Sibelius découvre I’hy-
persensible de son étre : I'association a la quatrieme symphonie se fait elle-méme.

Le premier mouvement est de forme sonate sans développement. L’exposition

asse subtilement a une récapitulation avec des changements de rapports entre
es tonalités. Le mouvement est écrit en contrepoint double et méme triple,
coulant avec une facile élégance.

 Une marche funébre forme le mouvement intermeédiaire, Andante, lui aussi en
si bémol mineur, bati sur du matériel varié du premier mouvement. Le théme
principal commence directement par la série d’intervalles ci-mentionnée en
rythme pointé et se termine par un motif mélismatique en mode dorien meédié-
val — i.e. une sixte élevée, sol, et une septiéme mineure, la bémol, en si bémol
Le théme principal progresse en canon dissonant mais est soudainement inter-
rompu par le mélisme ci-nommé.

Ensuite, on reconnaft le motif ascendant et son compagnon en mouvement
contraire. Le théme de la marche funébre revient, maintenant avec une conti-
nuation en triolets semblant venir du théme secondaire du premier mouvement.
De cette réunion, le compositeur fait ressortir un théme intermédiaire de style
récitatif duquel émerge, & son tour, le théme final de type rondo.

Le Finale, en 6/8, est un rondo virtuose au théme principal dangant suivi
d’un passage genre développement ou la série caractéristique des intervalles du
théme, staccato, semble un pizzicato des cordes, contre un fond de gammes
tourbillonnantes. Comme d’habitude, Sibelius nantit son théme rondo d’une
formule finale a effet. Le mouvement, et par suite toute la sonatine, prend fin
dans un accelerando virtuose étincelant. Du reste, la sonatine présage — si ’on
pense aux deux premiers mouvements soudés — en prenant en considération son
architecture et l'unité du matériel thématique en forme miniature, I’énorme pre-
mijer mouvement de la cinquiéme symphonie (BIS-LP-222).

Les Deux rondinos op. 68{31913) se caractérisent par le méme tissu sobre au cla-
vier et la méme sonorité ratfinée que les trois Sonatines op. 67. Dans le numéro
1, en sol diése mineur, on croirait entendre le murmure de voix mystérieuses. Le
théme rondo s’avance en tatonnant par quintes diminuées, secondes mineures et
accords de neuviéme. Les reprises sont reliées par des guirlandes de triolets. Le
tissu diaphane ne devient dense d’accords lourds qu’une seule fois — le mouve-



ment de triolets en augmentation ! On se rappelle du vers « . .. une brume
d’une étrange mélancolie » (K.A. Tavaststjerna), Le rondino en sol diése mineur
est une miniature de grande dimension spirituelle.

Le Rondino no 2 en do diése mineur porte mieux son nom. Il commence par
une ritournelle en dixiémes brisées, Bien que présentant un caractére de scherzo,
le théme a une note amére. Le théme secondaire oscille par a-coups entre « les
tons de pleurs et de rires de la vie » (Bertel Gripenberg). Un pont, pianistique-
ment délicieux, méne au tremolo de lintroduction. A la fin, le theme secon-
daire est élevé & un pandémonium.

Qluntre piéces lyriques op. 74 (1914) . .
Lors d’une visite 4 Berlin en janvier-février 1914, I’intérét de Sibelius pour 1’im-
pressionisme se réveilla a nouveau aprés la période « sombre » de la quatriéme
symphonie. Le fait d’avoir entendu Rudolf Ganz, ¢léve de Busoni, jouer L’Isle
Jjoyeuse de Debussy ainsi que d’autres piéces peut avoir contribué a cet intérét.
L’impulsion impressionniste amena le poéme symphonique Les Qcéanides et,
déja avant, quelques piéces pour piano op. 74. No 1, Eclogue, refléte les traits
néo-classiques et « antiques » de Y’impressionisme. Les Six E igraphes antiques
de Debussy offrent un point de comparaison. Dans Eclogue, le clavier imite dif-
férents instruments a vent en bois dans le mode éolien médieval, mais prend son
droit dans des cadences irisées. On est transporté d’une mélancolique idylle pas-
torale a une image scintillante de la mer dans le morceau suivant, Doux Vent
d’ouest. Sans laisser I’harmonie traditionnelle, Sibelius tire du clavier d’extraor-
dinaires harmonies. Le no 4, Dans La Vieille Maison familiale, offre une atmos-
phére nostalgique de valses viennoises et se termine par une grande montée,
Lorst}ue Wilhelm Kempff, environ un an avant la mort de Sibelius, visita Ainola,
il se fit la réflexion suivante : « L’atmosphére ici me rappelle le morceau pour
piano Dans La Vieille Maison familiale. »

Parmi les Treize morceaux pour piano op. 76 (no 2 1911, les autres 1914-19),
finement ciselés, je choisis les schumanesques Esquisse et Etude. Dans les deux,
la mélodie est tissée dans des motifs de doubles croches rapides a la main droite,
le plus souvent a la voix supérieure et a celle du ténor a la main gauche. Tout ce
monde musical avec ses lumiéres et ses ombres émerge du clavier, dans le style
des Kinderszenen de Schumann. Affettuoso fascine grace a ses hardis change-
ments d’harmonie. Arabesque est un pétillant morceau virtuose de bofte a mu-
sique, un descendant de La Tabattiére 4 musique de Liadov. Dans Linnaa, la
fleur préférée de Linné et de Sibelius, les accords brisés se répandent comme les
rameaux de feuilles dans la mousse et la cloche sonne sur la hampe fine,
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