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Historical Scenes I op. 25, 1899.

In 1899, Tsarist Russia began its concerted attacks on the autonomy of the Grand
Duchy of Finland. Amongst other measures, the free press was to be stifled and the
white spaces in the newspaper columns testified to the ravages of the censor. In order to
support the hard pressed journalists, the people of Helsinki arranged a gala at the Swed-
ish theatre. Sibelius had composed the music to a series of tableaux, comprising alto-
gether a Prelude for wind and six pieces of tableau music. The best known piece is of
course Finlandia, which is actually based on the music to two tableaux: Finland during
the Great Strife (the Nordic war of 1700-1721) and the final tableau Finland Aw-
akens.

Historical Scenes 1 consists of three numbers. The first, All’Overtura, is inspired by
the Kalevala: Viinimoinen, the prophet and hero of the epic, plays his kantele to the
people of Kalevala. In the sky can be seen Pohjola’s daughter spinning her golden thread
— an image which was to inspire Sibelius to one of his most extraordinary tone poems.

Musically, All’Overtura does not measure up to Sibelius’s great tone poem. Itisa
happy and festive piece, intended to lighten for an instant the grave mood in the theatre.

Scena depicts the Finns in the Thirty Years War. It begins as a melancholy minuet;
the mood before the approaching battle has inspired Sibelius to refined, mysterious
string effects, which are interrupted by the tumult of the battle. Scena concludes with a
solemn victory march.

Festivo is in bolero rhythm. The piece refers to the residence of Duke Johan and his
wife Katarina Jagellonica in Turku Castle. The orchestra has a courtly, archaic sound
and the fiery bolero rhythm is kept under strict control. Festivo reflects Sibelius’s feeling
for the historical setting and the 17th century atmosphere in general.

Historical Scenes II op. 66.

After completing his fourth symphony, perhaps the most profound of the seven, Sibelius
felt in the spring of 1911, that he was standing on the threshold of a new phase as a
composer. His inclination lay towards the romantic, and the result matured in February,
1912. He then began a group consisting of three historical scenes to which he gave
German names: Die Jagd (The Hunt), Minnelied (Love song) and An der Zughriicke (On
the drawbridge).

The Hunt begins with harmony which is the same tritone sequence as the genetically
important introductory motif to the fourth symphony, here transposed to e flat -
f - a. The resounding hunting fanfares over the e flat organ point evoke the fascination
of the hunt and — Sibelius is always Sibelius! — the mystery of the forest. Love song
is full of chivalresque ceremony in comparison with Rakastava’s earthy devotion to love
and the sounds of the harp recall the stage theatre music which Sibelius wrote to Strind-
berg’s Svanevit. On the drawbridge could be characterised as a masque — perhaps a
rather lengthy one.

En Saga op. 9, first version 1893, revised 1902.

The origin of this tone poem has hitherto been far from clear. During his apprentice
year in Vienna in 1890-91 Sibelius began an octet for strings, flute and clarinet which
“contained no less than the germ of En Saga”. No trace of the octet has been found.



Three of the letters Sibelius wrote from Helsinki in 1892 to his close friend the writer,
Adolf Paul — living in Berlin — are meant to throw light on the origins of En Saga.

1. September 27: I shall get down to a septet. I have a completely new form for it —
so there — some moods — contrasts and clear bright colours and sharp contours.”

2. November 13: ‘Perhaps Weingartner /the recently appointed conductor of the Court
Opera Orchestra in Berlin / would be interested in having a Ballet Scene No. 2 (it is
just like a saga in the romantic style, 1820).”

3. December 10: ‘I have a ‘Saga’ for orchestra ready. You should be impressed by it. It
is ‘rausch’. I thought of Bocklin’s paintings. He paints the sky too bright /far too bright
— E.T. /too white swans, and a sea which is too blue etc.”

Everything suggests that the “Ballet Scene No. 2"’ — ‘just like a saga’® — mentioned in
the second letter is a stage in the creation of the tone poem En Saga. Otherwise it
reverts, in name at least, to the Ballet Scene Sibelius composed in Vienna in the spring of
1891 and later conducted himself in Helsinki.

The interval between the two letters is barely a month and Sibelius would have hardly
composed a score of almost a hundred pages so quickly. Moreover, Ballet Scene No. 2
and En Saga have romantic precursors, literary in the former case and the paintings of
the German artist Arnold Bocklin (1827-1901) in the case of En Saga.

The source of inspiration for Ballet Scene No. 2 may be stated with a probability
bordering on certainty. In the Finland of the 1890°’s the stories of the Finnish author
Zachris Topelius, together with those of H.C. Andersen and the brothers Grimm, were
read in Swedish speaking homes. The first two wrote their fairy tales long after the
year 1820 mentioned by Sibelius; the best known stories of the brothers Grimm,
however, date from the period 1812-15. Throughout his life, Sibelius was fascinated by
the nature mysticism in the brothers Grimm, by the struggle between good and evil
powers in the depths of the German forest.

The descriptions of colours in letters 1 and 3 are so similar that both must have been
inspired by Bocklin, whose identity is revealed by the normally so reticent Sibelius in
letter 3. He had got to know Bdocklin’s painting in Berlin and Vienna, from the myste-
rious, dark forest landscapes of the earlier period to the later symbolic white swans and
the inevitable Island of Death.

On a later occasion Sibelius gave Magnus Enckell, one of Finland’s leading artists, an
apt description of Bécklin’s Elysian fields, where white swans glide over the surface of
black waters. When Weingartner conducted the Swan of Tuonela in Berlin in 1901,
critics compared the work to the Island of Death.

What else was it except the colours in B6cklin’s paintings which threw Sibelius into a
creative frenzy, the echo of which he imagined he found in the “rausch” of En Saga? He
was doubtless also captivated by Bécklin’s themes, above all by his experience of the
mystical elements in nature, for example in the play of Tritons and Nereids in the
Mediterranean of Antiquity, or the snowbound firtree in an Alpine landscape. The latter
drawing radiates a mood, mutatis mutandis, like that characterizing Sibelius’s piano
piece, The Firtree op. 75.

Letter 1 is meant to bewilder the reader. The composer intends to ‘“‘get down to” a
septet. This formulation suggests that a new work is being referred to. But the follow-
ing sentence — ‘I have a completely new form for it . . . > — suggests that this septet



already exists, and the subsequent description makes it clear as to what the new element
will consist of.

Later in the letter he writes: “Don’t mention it /the septet /to a living soul because
not a single note exists yet.”” The letter seems to be a process of mystification. But if
one considers the previously mentioned octet, the original source for En Saga, then the
contents emerge in a clearer light. Sibelius intends to rework the octet into a septet
which will have a completely new form. Perhaps he was inspired by van Beethoven’s
then very popular septet for clarinet, horn, bassoon and four strings.

The tone poem En Saga would thus have been preceded by three stages unknown to
posterity: octet - septet Ballet Scene No. 2. A common feature of the septet and
the tone poem was what for Sibelius meant the musical equivalent of Bocklin’s colours,
whilst the German romantic fairy-tale mood, interpreted by the composer in music,
became the common denominator of Ballet Scene No. 2 and tone poem,

What does En Saga say? In the 1940’s Sibelius told his secretary: ‘‘En Sagais an
expression of a state of the soul. At the time when I was composing the tone poem I had
several harrowing experiences. In no other work have I revealed myself so completely as
in En Saga. Merely for this reason, all literary interpretations are quite alien to me.”

The last sentence is important. Sibelius makes no more reference to any ‘“‘saga in the
romantic style, 1820 than Boécklin’s paintings — as he knows instinctively that any
reference to particular concrete events or specific paintings would entail a banalisation of
the music.

But this does not lessen the importance of the original source of inspiration. For the
listener this functions as a pointer, an external programme that does not penetrate
the core of the music, which is essentially metaphysical. He might well have applied the
old saying: ‘‘Where words end music begins.” Sibelius quite rightly repudiates any
literary explanations.

For most listeners En Saga seems like dark, dramatic music, impassioned and with
archaic features. But this archaic element differs rhythmically and thematically from the
rune song elements of Kalevala. Our attention is therefore struck by the reply of the
elderly composer to an enquiry from abroad: if one must look for a folkloristic basis for
En Saga, then the mood of the tone poem is certainly closer to the Edda than to the
Kalevala.

From the Germanic Edda it is only a short step to the Nibelungenlied and the way to
‘‘a saga in the romantic style’’. In the 1930’s, with almost uncanny intuition, Elmer
Diktonius characterised the general mood of the tone poem in the following words:
“simple as a folksong, gloomy as the wilderness and brilliant as the princess and half the
kingdom™’.

The introduction to En Saga is bathed in primeval twilight. The arpeggios in the
strings flitter like will o’ the wisps over an obstinately repeated motif in seconds in the
bassoons and horns. From the Bruckner-like chiasroscuro of the introduction to Kuller-
vo, Sibelius has taken a step in the direction of impressionism. The woodwinds mono-
tonously entone a humming motif of narrow compass. The arpeggios in the strings climb
ever higher and against them emerges a motif in the horns referred to hereafter as the
epic theme. This moves through the whole piece and spins out a further sequel. Its
function may be compared to the narrator in a novel.



The tempo quickens from Andante to Allegro and two new central themes are pres-
ented:

— the long drawn-out and graceful mair subject with many feminine phrase endings.
This ultimately has its roots in the primitive, short motifs of the introduction. The main
theme is joined by a motif which turns out to be a variant of the sequel to the epic
theme.

— a ballad-like male counter-subject, whose characteristic, strongly accented repeated
notes suggest an affinity with the main theme. Experts consider that it shows certain
similarities to medieval Provencal ballads. There also appear to be certain resemblances
to Carmen’s song and dance in the tavern scene in the second act of Bizet’s opera.

As can be seen, the themes are ultimately based on the embrionic material presented
in the introduction to the tone poem. Even in this early work Sibelius therefore uses van
Beethoven’s symphonic technique, which gives the listener an impression of thematic
unity and consistency.

One is struck by the fact that both the main subject and the counter-subject are in the
same key, C minor. According to the rules of sonata form the counter-subject here
should be in the parallel key to the main subject, Eb major, as should the exposition
section. In En Saga the latter also finishes in the main key of C minor.

The tone poem also provides an additional final theme with a rising-falling motion,
where the final fall lends itself to varied repeats.

On the other hand, in addition to the unified themes, En Saga includes such typical
elements of sonata form as development and recapitulation sections. The continually
mounting tension from the very first bars right up to the climax with the entry of the
main subject refiects the composer’s already highly developed sense of symphonic
form. The fact that the composer to a large extent adheres to the principal key of C
minor once it has been established, and that he persistently repeats melodic figures and
motifs with falling seconds creates a suggestive mood of magic and sorcery.

A mysterious murmuring passage of 17 bars sul ponticello in the strings has a fascinat-
ing effect and this is followed by a polyphonic and magnificently worked out develop-
ment.

The concluding tragedy is anticipated by four muted violins, ppp. The final culmin-
ation is almost frightening in its acute drama. One motif from the main subject is
pursued by the epic motif, which here acquires a resemblance to the dragon motif in
Wagner’s Ring. The themes destroy each other in an orchestral eruption, fffz. The
final motif of the ballad-like counter-subject laments in the oboes. The epic theme takes
its farewell, dolcissimo, to the accompaniment of sighing motifs in the strings. Every-
thing moves towards silence. The main theme dies away slowly in the cellos, ppp semp-
re, and in the final bars the rhythm is only suggested by a cello solo over an organ point.

*

I return to the fact that Sibelius once referred to a ‘‘Ballet Scene No. 2” which was ‘‘just
like a saga in the romantic style”. Personally I have always felt that En Saga would
be most suitable for a ballet. The rhythmic nerve and the tragico-lyrical episodes of the
tone poem undeniably produce scenographic associations. The tone poem has actually
been performed as a ballet with great success by the Finnish National Opera amongst
others. It may be mentioned here that the first version of En Saga includes a long lyrical



passage in F major which would be admirably suited for a pasde deux for prima baller-
ina and danseur noble.

The Gothenburg Symphony Orchestra, one of the oldest in Scandinavia, was founded in
1905. Within a short period, the composer, pianist and conductor Wilhelm Stenhammar
won the orchestra a leading position in Scandinavian music life. Jean Sibelius and Carl
Nielsen made frequent guest appearances conducting their own works. Tor Mann and
Issay Dobrowen carried on the tradition. The principal conductors in recent years have
been Sergiu Comissiona, Sixten Ehrling and Charles Dutoit. Other famous conductors
who have made guest appearances with the orchestra include Bruno Walter, Wilhelm
Furtwiangler, Erich Kleiber, Sir John Barbirolli, Sir Malcolm Sargent, Sir Colin Davis,
Sir Georg Solti, Herbert von Karajan and Zubin Mehta. From the autumn of 1982 the
orchestra has managed to obtain the services of the highly sought-after Estonian conduc-
tor Neeme Jirvi, as its new conductor-in-chief.

The orchestra appears on another 25 BIS records.

Neeme Jiarvi was born in Estonia in 1937 and received his main training in conducting
under Rabinovich and Mravinski at the Leningrad Conservatoire. In the years 1963-80
Neeme Jirvi was director of the Estonian Radio and Television Orch. as well as Chief
Conductor at the Tallinn Opera. He has been invited to conduct the leading Soviet orch-
estras and after receiving First Prize in Rome in 1971 at the international conducting
competition he has toured in most European countries and in Canada, USA, Mexico and
Japan.

Since 1980 he is a resident of the USA and has made guest performances with i.a. the
New York Philh., the Philadelphia Orch., the National Symph. in Washington, the symph-
ony orchestras in Boston, San Francisco, Cincinnati and Indianapolis as well as conducted
opera at the Metropolitan in New York.

In recent years Neeme Jiarvi hasmade a number of appearances with the Concertgebouw
Orch. in Amsterdam and, in Germany, he has conducted the symphony orchestras of the
Bavarian Radio, the Southwest German Radio and the North German Radio.

Neeme Jéarvi is Principal Conductor of the Gothenburg S.0. and since the season
1984/85 he is also Principal Conductor and Musical Director of the Scottish National
Orchestra.

Neeme Jirvi appears on another 25 BIS records.

This recording was made in the Gothenburg Concert Hall, one of the world’s finest con-
cert venues. The special qualities of the hall have been confirmed in a scientific study
“Akustik weltberiihmter Musikrdume’ (in Technik am Bau 8/79). The technical data
were further substantiated by interviews with 23 internationally famous conductors, in-
cluding Furtwdngler, Scherchen, Béhm, Solti and von Karajan. In America, the concert
halls of Buenos Aires and Boston were chosen; in Europe those of Vienna, Amsterdam
and Gothenburg.



Historiska scener I op. 25, 1899

Ar 1899 inledde Tsar-Ryssland pa allvar sina angrepp pa storfurstendomet Finlands
autonomi. Bland annat skulle den fria tidningspressen forkvivas, och de vita rutorna i
tidningarnas spalter vittnade om censurens framfart. I syfte att bistd de betrdngda
journalisterna foranstaltade Helsingforsborna en fest pa Svenska teatern. Sibelius hade
komponerat musiken till en tablaserie, allt i allt ett Preludium for blasare samt sex
nummer tablamusik. Det bist kinda stycket dr naturligtvis Finlandia, som fér Ovrigt
bygger pa musiken till tva tablier: Finland under Stora ofreden (nordiska kriget 1700-
1721) och sluttablan Finland vaknar.

Historiska scener I bestar av tre nummer. Det forsta, All’Overtura, dr inspirerat av
Kalevala: eposets siare och hjilte Viindmdoinen spelar pa sin kantele for Kalevalafolket. I
skyn ses Pohjolas dotter spinna sin guldtrad -—en bild som skulle inspirera Sibelius till en
av hans markligaste tondikter.

Musikaliskt nar All’Overtura inte upp till Sibelius’ stora tonpoem. Det ar ett glatt och
festligt stycke, avsett att for nagra ogonblick ldtta den allvarstyngda stimningen i sa-
longen.

Scena skildrar finnarna i Trettioariga kriget. Den borjar som en melankolisk menuett.
Stimningen fore den annalkande striden har inspirerat Sibelius till raffinerade, hem-
lighetsfulla strakeffekter, som avbryts av stridslarmet. Scena avslutas med en hogtidlig
segermarsch.

Festivo gar i bolerorytm. Stycket alluderar pi den svenske hertig Johans och hans
makas, Katarina Jagellonicas vistelse pa Abo slott. Orkesterklangen dr hoviskt arkai-
serande och den eldiga bolerorytmen halles i strama tyglar. Festivo avspeglar Sibelius’
inlevelse i den historiska miljén och 6verhuvudtaget 1600-talets atmosfir.

Historiska scener II op. 66

Efter att varen 1911 ha fullbordat sin fjirde symfoni, den kanske mest djuplodande av
de sju, kinde Sibelius sig sta pa troskeln till en ny fas i sitt tonskapande. Hans hag stod
till det romantiska, resultatet mognade f6rst i februari 1912. D4 paboérjade han en grupp
omfattande tre historiska scener som han gav tyska namn Die Jagd, Minnelied (Kirleks-
sang), An der Zugbriicke (Vid vindbryggan).

Jakten borjar med en harmoni med samma tritonustonfoljd som det genetiskt viktiga
inledningmotivet till fijirde symfonin, hir transponerat: ess-f-a. De Gver orgelpunkten ess
skallande jaktfanfarerna skapar en stimning jaktens tjusning och — Sibelius ar alltid
Sibelius! — skogens hemlighetsfullhet. Minnelied ter sig ridderligt ceremoniell i jimfdorel-
se med Rakastavas jordniara kirleksdyrkan, och harpklangerna for tanken till den scen-
musik, som Sibelius skrev till Strindbergs Svanevit. Vid vindbryggan kunde man forestil-
la sig som ett maskspel - ett kanske nagot utdraget sidant.

En Saga op. 9, den forsta versionen 1892, reviderad 1902.

Denna tondikts uppkomst har hittills varit langt ifran klarlagd. Under sitt studiear i Wien
1890-91 paboriade Sibelius en oktett for strakar, flojt och klarinett, som “’inneslot
ingenting mindre dn froet till En Saga”. Oktetten har likvil inte kunnat sparas.

Tre av de brev Sibelius hosten 1892 skrev fran Helsingfors till sin intime vidn skrift-
stdllaren Adolf Paul, som vistades i Berlin, dr dgnade att belysa En Sagas tillblivelse.



1. Den 27. september: En septett skall jag taga ihop med. Jag har en alldeles ny form
for den — sa der — négra stimningar — kontraster och klara ljusa firger och skarpa kon-
turer.”

2. Den 13 november: "Manne Weingartner /den nyssutnimnde dirigenten for Hovoperans
orkester i Berlin/ vore intresserad att af mig fa en Balletscen No. 2 (den ir alldeles som
en saga i den romantiska stilen, 1820).”

3.Den 10 december: *’Jag har en ’Saga’ f6r orkester firdig. Du borde anslas af den. Den &r
rausch. Jag har tankt pa Bocklins taflor. Han malar ju en for klar /alltfér klar — ET./
luft, £6x hvita svanar, for blatt haf med m/era/.”

Allt talar f6r att den i det andra brevet nimnda ’Balletscen No. 2”° — »alldeles som en
saga” — dr en etapp i tondikten En Sagas tillblivelseprocess. For 6vrigt atergar den,
atminstone till namnet pa den Balettscen som Sibelius komponerade i Wien varen 1891
och senare sjilv dirigerade i Helsingfors.

Tidrymden mellan de tva breven ir en dryg manad och knappast skulle Sibelius ha
komponerat ett partitur pa nistan hundra sidor s& snabbt. Dessutom &r bade Ballet-
scen nr 2 och En Saga romantiskt paverkade, den forra litterirt, den senare av den tyske
maélaren Arnold Bocklins (1827-1901) tavlor.

Aven inspirationskillan till Balettscen nr 2 kan anges med till visshet grinsande
sannolikhet. I nittiotalets Finland listes i svensktalande hem sagor av den blide inhems-
ke skalden Zachris Topelius samt av H.C. Andersen och bréderna Grimm. De tva forst-
nimnda skrev sina sagor lingt efter det av Sibelius nimnda artalet 1820. Diremot
hédrstammar bréderna Grimms mest kiinda sagor fran perioden 1812-15. Sibelius var hela
livet igenom fascinerad av de grimmska sagornas naturmystik, av kampen mellan goda
och onda makter i de tyska ddesskogarnas djup.

Firgbeskrivningarna i brev 1 och 3 paminner om varandra i sa hog grad att de bada
maste vara inspirerade av Bocklin vars identitet den annars si fortegne Sibelius av-
sldjar i brev 3. Han hade lirt kdnna Bocklins maleri i Berlin och Wien, alltifran den
tidigare periodens hemlighetsfulla mérka skogslandskap till de senare symbolistiska vita
svanarna och den oundvikliga Dédens 6.

Senare skulle Sibelius ge Magnus Enckell, en av Finlands frimsta malare, en adekvat
beskrivning av Bocklins De saligas dngder, dir vita svanar glider fram 6ver en svart vatten-
yta. D4 Weingartner ar 1901 dirigerade Tuonelas svan i Berlin jimférdes stycket av
kritiken med Doédens 6.

Vad var det utom firgerna i B6cklins maleri som férsatte Sibelius i ett skaparrus, vars
genklang han tyckte sig finna i En Sagas “rausch’? Sikerligen fingslades han ocksa
av Bocklins temavirld, framférallt av hans inlevelse i naturens mystiska element: exem-
pelvis tritoners och nereiders lek i antikens Medelhav, eller den insndade granen i ett
alplandskap. Den sistnimnda teckningen utstralar en stimning, mutatis mutandis lik den
som priaglar Sibelius’ pianostycke Granen op. 75.

Brev 1 &r dgnat att forbrylla lisaren. Komponisten avser att ’’taga ihop” med en
septett. Formuleringen tyder pa att det #dr fraga om ett nytt verk. Men fljande sats —
“jag har en alldeles ny form for den . . .”” — tyder pa att denna septett redan existerar,
och den foljande beskrivningen klargor vari det nya kommer att besta.

Lingre fram i brevet heter det: ’Tala ej it nagon lefvande om den/septetten/ ty ej en
enda ton finnes dnnu.’”’ Brevet verkar att vara en mystifikation. Men tar man den tidigare



omnimnda oktetten, urupphovet till En Saga, med i rikningen framstar innehallet
tamligen klart. Sibelius avser att omarbeta oktetten till en septett som kommer att ha en
alldeles ny form. Mahiinda inspirerades han av van Beethovens dafértiden mycket popu-
lira septett for klarinett, horn, fagott och fyra strakar.

Salunda skulle tondikten En Saga ha foregatts av tre for eftervarlden okidnda stadier:
oktett — septett — Balettscen nr 2. Ett gemensamt drag for septett och tondikt var det
som for Sibelius innebar den musikaliska motsvarigheten till Bocklins kolorit, medan ater
den tysk-romantiska sagostimningen, av tonsidttaren tolkad i musik blev en gemensam
nimnare {6r Balettscen nr 2 och tondikt.

Vad fortiljer Sagan? Pa 1940-talet yttrade Sibelius till sin sekreterare: "En Saga idr ett
uttryck for ett sjalstillstand. Vid den tid di jag skrev tondikten hade jag flera skakande
upplevelser. I inget annat verk har jag blottat mig sa helt som i En Saga. Redan av denna
orsak ir alla litterdra uttydningar helt frimmande f6r mig.”

Den sista satsen ar betydelsefull. Sibelius hinvisar hir lika litet till nagon ”’saga i den
romantiska stilen, 1820, som till Bécklins tavlor -— eftersom han instinktivt anar att
varje hiinvisning till speciella konkreta hindelser eller speciella malningar skulle innebira
en banalisering av musiken.

Men detta forringar ingalunda den ursprungliga inspirationskillans betydelse. For
lyssnaren fungerar den som en vigvisare, ett yttre program som likvil inte tranger in i
musikens kirna, vilken till sitt grundvisen dr metafysisk. Hiar kunde man tillimpa det
gamla ordstivet: »Dir orden upphor borjar musiken.” Med rdtta tar Sibelius avstand
fran litterdra uttydningar.

For de flesta lyssnare ter sig En Saga som mork, dramatisk musik, passionsfylld och
med arkaiska drag. Men detta arkaiska element skiljer sig rytmiskt och tematiskt fran de
runosangartade element i Kalevala. Darfor fister man sig vid det svar den aldrige tonsét-
taren gav pa en forfragan fran utlandet: vill man nddvindigtvis soka en folkloristisk
grundval f6r En Saga vore tondiktens stimning sikert nirmare Eddan édn Kalevala.

Fran den germanska Eddan ir steget inte langt till Nibelungenlied och den vigen till
“en saga i den romantiska stilen’’. Pa 1930-talet karakteriserade Elmer Diktonius med
nirapa kusligt siker intuition tondiktens allminna stimning i féljande ordalag: “enkel
som folkvisan, dyster som 6demarken och glansfull som prinsessan och halva kungari-
ket”.

Over En Sagas introduktion vilar en urtidsskymning. Strakarnas arpeggier flimrar som
irrbloss Over ett envist upprepat sekundmotiv i fagott och horn. Fran den brucknerska
chiaroscuron i Kullervos inledning har Sibelius tagit ett steg i impressionistisk riktning.
Triblasargruppen intonerar entonigt nynnande motiv med trangt tonomfang. Strakarnas
arpeggier rycker upp i allt hogre lige och mot dem avtecknar sig i hornen ett motiv har
kallat det episka. Detta gar genom hela stycket och nystar ytterligare ut sig ett bihang.
Dess funktion kunde jimforas med berittarens i en roman.

Tempot stegras fran Andante till Allegro och tva nya centrala teman presenteras: —
det langt utspunna gracisa huvudtemat med manga kvinnliga frasslut. Ytterst har
detta sina rotter i inledningens primitiva, korta motiv.

Till huvudtemat sillar sig ett motiv som visar sig vara en variant av det episka temats
bihang: — ett balladartat manligt sidotema, vars karakterisktiska, starkt betonade ton-
upprepningar tyder pa sliktskap med huvudtemat. Experter anser att det uppvisar vissa



likheter med medeltida provencalska ballader. Man tycker sig dven finna vissa likheter
med Carmens danssang i andra aktens krogscen i Bizets opera.

Som synes bygger temana ytterst pa det embryoniska material som presenterades i
tondiktens inledning. Redan i detta tidiga verk nyttjar Sibelius alltsa van Beethovens
symfoniska teknik, som hos lyssnaren skapar ett intryck av tematisk enhetlighet och
konsekvens.

Man fister sig vid att bdde huvudtema och sidotema gar i samma tonart, c-moll. Enligt
sonatformens regler borde sidotemat hiar ga i huvudtemats parallelltonart, Ess-dur,
liksom dven expositionsdelen. I En Saga slutar denna likvil i huvudtonartens c-moll.

1 tondikten forekommer ytterligare ett sluttema med rorelseschemat stigande-fallande,
dér det fallande slutet limpar sig f6r varierad upprepning.

A andra sidan ingar i En Saga utom den enhetliga tematiken dven sadana for sonat-
formen typiska element som genomféring och reprisdel. Den kontinuerligt stigande
spdnningen alltifran begynnelsetakterna dnda till utldsningen i och med temats intrdde
vittnar om tonsittarens redan hogt utvecklade sinne fér den symfoniska formen. Den
omstidndigheten att tonsidttaren i stor utstrickning haller fast vid huvudtonarten c-moli
efter det den etablerats, samt att han envist repeterar melodiska figurer och fallande
sekundmotiv skapar en suggestiv stimning av magi och trolldom.

Ett hemlighetsfullt susande avsnitt om 17 takter, sul ponticello i strakarna dr av
fascinerande verkan. Den atféljs av en polyfon, suveriant gestaltad genomforing.

Den slutliga tragedin forebadas av fyra sordinerade violiner, ppp. Slutkulminationen ér
nistan skrimmande i sin tillspetsade dramatik. Ett motiv ur huvudtemat jagas av det
episka motivet, som hir far ett tycke av drakmotivet i Wagners Ring. Temana forgor
varandra i ett orkestralt utbrott, fffz. I oboerna klagar det balladartade sidotemats
slutmotiv. Det episka temat tar farviil, dolcissimo, till suckmotiv i strakarna. Allt gar mot
tystnad. Huvudtemat forklingar laingsamt i violoncellerna, ppp sempre, och i sluttakterna
antyds rytmen endast av ett cellosolo dver en orgelpunkt.

*

Jag aterkommer till att Sibelius i ett skede talade om en ’Balletscen No. 2” som var
»alldeles som en saga i den romantiska stilen’’. Personligen har jag alitid forestallt mig
att En Saga skulle géra sig utmirkt som balett. Tondiktens rytmiska nerv, dramatiska
och tragisk-lyriska episoder vicker onekligen scenografiska associationer. Tondikten har
faktiskt med stor framgang uppférts som balett, bland annat av Finska Nationaloperan.
Hir kan nimnas att i den forsta versionen av En Saga ingar ett langt lyriskt avsnitt i
F-dur, som vil kunde limpa sig som ett pas de deux for primaballerina och danseur
noble.

Erik Tawaststjerna



Goteborgs Symfoniorkester grundades 1905 och ir en av Skandinaviens dldsta orkestrarx.
Tonsdttaren, pianisten och dirigenten Wilhelm Stenhammar forde tidigt orkestern fram
till en ledande position inom skandinaviskt musikliv. Jean Sibelius och Carl Nielsen var
ofta gaster hos orkestern med egen musik pa programmet. Tor Mann och Issay Dobro-
wen forde traditionen vidare, Chefdirigenter under senare tid har varit Sergiu Comijssiona,
Sixten Ehrling och Charles Dutoit. Andra berdmda dirigenter, som har gidstat orkestern
har varit t.ex. Bruno Walter, Wilhelm Furtwingler, Erich Kleiber, Sir John Barbirolli, Sir
Malcolm Sargent, Sir Colin Davis, Sir Georg Solti, Herbert von Karajan och Zubin Mehta.
Fran och med histen 1982 har orkestern lyckats knyta den mycket efterfragade estniske
dirigenten Neeme Jiarvi som ny chefdirigent.

Orkestern har spelat in ytterligare 25 BIS skivor.

Neeme Jirvi (f. 1937) dr f6dd i Estland och har fatt sin huvudsakliga dirigentutbildning
f6r Nikolaj Rabinovitj och Jevgenij Mravinskij vid konservatoriet i Leningrad. Aren 1963-
80 var Neeme Jirvi chefdirigent for Estniska radions och televisionens symfoniorkester
samt for Tallinn-operan. Han har gistdirigerat de frimsta orkestrarna i Sovjet och efter
forstapris 1971 i den internationella dirigenttidvlingen i Rom har han turnerat i stora de-
lar av Europa samt i Canada, USA, Mexico och Japan.

Han ir sedan 1980 bosatt i USA och har dir giistdirigerat bl.a. New York Philh., Phila-
delphia Orch., symfoniorkestrarna i Boston, San Francisco, Cincinnati och Indianapolis,
National Symph. i Washington samt dirigerat opera vid Metropolitan i New York.

Under de senaste aren har Neeme Jirvi dirigerat en rad konserter med Concertgebouw
i Amsterdam och i Tyskland framtridtt med Bayerska, Sydvisttyska resp. Nordtyska ra-
dions symfoniorkestrar,

Neeme Jarvi dr chefdirigent fér Goteborgs Symfoniker och fran hosten 1984 chef-
dirigent och konstnirlig ledare vid Scottish National Orchestra.

Neeme Jirvi har spelat in ytterligare 25 BIS skivor.

Denna skiva dr upptagen i Géteborgs Konserthus, en av virldens bédsta konsertiokaler.
Detta dr ocksd vetenskapligt bekriftat bl.a. genom avhandlingen “Akustik weltberiihmter
Musikrdume’’ (ur Technik am Bau 8/79). Tekniska data blev dessutom bekriftade genom
intervjuer med 23 internationellt framstéende dirigenter, bl.a. Furtwdingler, Scherchen,
B6hm, Solti och von Karajan. I Amerika blev féljande lokaler utvalda: Buenos Aires, Bos-
ton. I Europa: Wien, Amsterdam, Gioteborg.



Historische Szenen I Op. 25, 1899.

1899 begann das zaristische RuBland ernsthaft seine Angriffe auf die Autonomie des
GrofBfiirstentums Finnland. Es sollte u.A. die freie Zeitungspresse erdrosselt werden,
und die weiBen Flichen in den Spalten der Zeitungen zeugten von der Titigkeit der
Zensur. Um den bedringten Journalisten zu helfen, veranstalteten die Einwohner von
Helsinki ein Fest im Schwedischen Theater. Sibelius hatte die Musik zu einer Tableau-
serie komponiert, im Ganzen ein Priludium fiir Bliser und sechs Nummern Tableaumu-
sik. Das bekannteste Stiick ist natiirlich Finlandia, das im iibrigen auf der Musik zweier
Tableaux baut: Finnland im GroBen Unfrieden (Nordischer Krieg 1700-1721) und das
Schluf3tableau Finnland erwacht.

Die Historischen Szenen I bestehen aus drei Nummern. Die erste, All’Ouvertura, ist
von der Kalevala inspiriert: der Wahrsager und Held des Epos, Viindmaoinen, spielt
dem Kalevalavolke auf seiner Kantele. In den Wolken sieht man Pohjolas Tochter ihren
goldenen Faden spinnen — ein Bild, das Sibelius die Inspiration zu einer seiner be-
merkenswertesten Tondichtungen geben solite.

Musikalisch erreicht All’Ouvertura nicht Sibelius’ groBe Tondichtungen. Es ist ein
frohliches, festliches Stiick, mit der Ambition, fiir einige Augenblicke die ernste Stim-
mung im Saal zu erleichtern.

Scena schildert die Finnen im dreiBigidhrigen Krieg. Das Stiick beginnt als melancho-
lisches Menuett. Die Stimmung vor dem kommenden Kampfe inspirierte Sibelius zu
raffinierten, geheimnisvollen Streicheffekte, die vom Kampflirm unterbrochen werden.
Scena endet mit einem feierlichen Siegesmarsch.

Festivo geht im Bolerorhythmus. Das Stiick spielt auf das Verweilen des schwedischen
Herzogs Johan und seiner Gattin, Katarina Jagellonica, im Schlo8 zu Turku an. Der
Orchesterklang ist héfisch archaisierend und der feurige Bolerorhythmus wird stramm
gehalten. Festivo spiegelt Sibelius’ Einlebung in das historische Milieu und in die Ath-
mosphire des 17. Jahrhunderts iiberhaupt.

Historische Szenen II Op. 66.

Nachdem er im Frihling 1911 seine vierte Sinfonie vollendet hatte, die vielleicht tief-
griindigste der sieben, fiihlte sich Sibelius auf der Schwelle einer neuen Phase seines
Tonschaffens. Sein Drang galt dem Romantischen, aber das Ergebnis reifte erst im
Februar 1912. Damals begann er eine Gruppe dreier historischer Szenen, denen er deut-
sche Namen gab: Die Jagd, Minnelied, An der Zugbricke.

Die Jagd beginnt mit derselben Tritonusfolge wie das genetisch wichtige Einleitungs-
motiv der vierten Sinfonie, hier transponiert: es - f - a. Die iiber dem Orgelpunkt es
schatlenden Jagdfanfaren schaffen eine gemischte Stimmung: der Zauber der Jagd und —
Sibelius bleibt Sibelius' — der geheimnisvolle Wald. Das Minnelied erscheint ritter-
lich zeremoniell im Vergleich mit der erdnahen Liebesanbetung in Rakastava, und die
Harfenklinge fiilhren den Gedanken zu jener Biihnenmusik, die Sibelius zu Strindbergs
Svanevit schrieb. An der Zugbriicke kénnte man sich als Maskenspiel vorstellen — viel-
leicht ein etwas in die Linge gezogenes solches.

En Saga Op. 9, erste Fassung 1893, Revision 1902,
Die Entstehung dieser Tondichtung wurde bisher weitaus nicht geklirt. Wihrend seines



Wiener Studienjahres 1890-91 begann Sibelius ein Oktett fiir Streicher, Fléte und Klari-
nette, die ,,nichts weniger als den Keim zu En Saga enthielt*, Das Oktett konnte aber nie
gefunden werden.

Drei der Briefe, die Sibelius im Herbst 1892 aus Helsinki an seinen engen Freund, den
damals in Berlin weilenden Schriftsteller Adolf Paul schrieb, sind geeignet, die Entsteh-
ung von En Saga zu beleuchten.

1. Am 27. September: ,,Ich werde ein Septett beginnen. Ich habe eine ganz neue Form
dafiir — etwa — einige Stimmungen — Kontraste und klare helle Farben und scharfe
Umrisse. ‘¢

2. Am 13. November: ,,Ob etwa Weingartner /der eben ernannte Dirigent des Berliner
Hofopernorchesters /daran Interesse hitte, von mir eine Balettszene Nr. 2 zu bekom-
men (sie ist ganz wie ein Mirchen im romantischen Stil, 1820).¢

3. Am 10. Dezember: ,,Ich habe eine ,Saga‘ fiir Orchester fertig. Sie sollte Dir gefallen.
Sie ist Rausch. Ich dachte an Bécklins Bilder. Er malt ja eine zu klare Luft, zu weifle
Schwine, zu blaues Meer usw.*

Alles spricht dafiir, daB die im zweiten Brief erwihnte , Ballettszene Nr, 2¢¢ — .,8anz
wie ein Mirchen‘* — ein Teil des Entstehungsprozesses der Tondichtung En Saga ist.
Sie bezieht sich iibrigens, zumindest hinsichtlich des Namens, auf jene Ballettszene, die
Sibelius im Friihling 1891 in Wien komponierte, und spiter selbst in Helsinki diri-
gierte.

Der Zeitraum zwischen den beiden Briefen betrigt einen guten Monat, und Sibelius
hitte wohl kaum so schnell eine Partitur von beinahe hundert Seiten komponiert.
Auferdem sind sowohl die Ballettszene Nr. 2 und En Saga romantisch beeinfluBt, jene
literarisch, diese durch die Bilder des schweizer Malers Arnold Bocklin (1827-1901).

Auch die Inspirationsquelle der Ballettszene Nr. 2 kann mit beinahe vOlliger Gewiheit
angegeben werden. Im Finnland der 90er Jahre las man in den schwedischsprachigen
Familien die Mirchen des milden einheimlischen Dichters Zachris Topelius, sowie von
H.C. Andersen und den Briidern Grimm. Die beiden ersteren schrieben ihre Mirchen lang
nach dem von Sibelius erwihnten Jahr 1820. Hingegen stammen die bekanntesten
Mirchen der Briider Grimm aus der Periode 1812-15. Sibelius war sein ganzes Leben lang
von der Naturmystik der Grimmschen Mirchen gefesselt, vom Kampf zwischen guten
und bdsen Michten in der Tiefe der deutschen Wilder.

Die Farbbeschreibungen der Briefe 1 und 3 erinnern in so hohem Grade an einander,
daBl beide von Bocklin angeregt sein missen, dessen Identitit der sonst sehr schweig-
same Sibelius in Brief 3 enthiillt. Er hatte Bocklins Malerei in Berlin und Wien kennenge-
lernt, von den geheimnisvollen dunklen Waldlandschaften der friiheren Periode bis zu den
spéteren symbolistischen Schwinen und der unvermeidlichen Toteninsel.

Spiter sollte Sibelius Magnus Enckell, einem der hervorragendsten Maler Finnlands,
eine angemessene Beschreibung von Bdcklins Gefilde der Seligen geben, wo weifle Schwi-
ne iiber eine schwarze Wasserfliche dahingleiten. Als Weingartner 1901 in Berlin Tuone-
las Schwan dirigierte, wurde das Stiick von der Kritik mit der Toteninsel verglichen.

Was gab es, auBBer den Farben, in Bécklins Malerei, das Sibelius in einen schopferischen
Rausch versetzte, dessen Widerhall er im . Rausch* von En Saga zu finden meinte?
Es fesselte ihn sicher auch Bécklins Themenwelt, vor allem seine Einlebung in die mythi-
schen Elemente der Natur, beispielsweise das Spielen der Tritonen und Nereiden im



Mittelmeer der Antike, oder die verschneite Fichte in einer Alpenlandschaft. Letztere
Zeichnung strahlt eine Stimmung aus, mutatis mutandis, wie jene, die Sibelius’ Klavier-
stiick Granen (Die Fichte) Op. 75 prigt.

Brief 1 ist geeignet, den Leser zu verwirren. Der Komponist will ein Septett ,,begin-
nen*. Die Formulierung deutet an, daB es sich um ein neues Werk handelt. Der folgen-
de Satz aber — ,,Ich habe eine ganz neue Form dafiir . . .““ — Li8t darauf schlieBen, daB
das Septett bereits existiert, und die folgende Beschreibung macht klar, was das Neue
sein wird.

Spiater im Brief heit es: ,Erzihle keinem Lebewesen davon /vom Septett /, weil es
bisher keinen einzigen Ton gibt.* Der Brief erscheint vollig mystisch. Wenn man aber
das bereits erwihnte Oktett, den Ursprung von En Saga, mit einbesieht, wird der Inhalt
recht klar. Sibelius hat vor, das Oktett in ein Septett umzuarbeiten, das eine ganz neue
Form haben wird. Vielleicht wurde er durch das damals sehr beliebte Septett von van
Beethoven angeregt, fiir Klarinette, Horn, Fagott und vier Streicher.

Somit sollten der Tondichtung En Saga drei fir die Nachwelt unbekannte Stadien
vorangegangen sein: Oktett — Septett — Ballettszene Nr. 2. Ein gemeinsamer Zug von
Septett und Tondichtung war das, was bei Sibelius einem musikalischen Gegenstiick von
Bocklins Kolorit gleichkam, wihrend andererseits die deutsch-romantische Mirchenstim-
mung, vom Komponisten in Musik umgesetzt, ein gemeinsamer Nenner von der Ballett-
szene Nr. 2 und der Tondichtung geworden war.

Was erzihlt En Saga? In den 1940er Jahren sagte Sibelius zu seiner Sekretdrin: ,.En
Saga ist der Ausdruck eines Gemiitszustandes. Zu jener Zeit, als ich de Tondichtung
schrieb, hatte ich mehrere erschiitternde Erlebnisse. In keinem anderen Werk entblofite
ich mich derartig total wie in En Saga. Schon aus diesem Grunde sind mir alle literari-
schen Deutungen vollig fremd.

Der letzte Satz ist bedeutungsvoll. Sibelius spricht hier genauso wenig von irgendeinem
.Mirchen im romantischen Stil, 1820*, wie von Bécklins Gemilden — weil er instinktiv
ahnt, daB jeder Hinweis auf gewisse, konkrete Ereignisse oder gewisse Gemailde eine
Banalisierung der Musik mit sich ziehen wiirde.

Dies verringert aber keineswegs die Bedeutung der urspriinglichen Inspirationsquelle.
Fiir den Horer wirkt sie als Wegweiser, ein dufleres Programm, das aber nicht in den Kern
der Musik dringt, der im Grundwesen metaphysisch ist. Hier konnte man das alte Sprich-
wort verwenden: ,,Wo die Worte enden beginnt die Musik.* Mit Recht nimmt Sibelius
von literarischen Deutungen Abstand.

Den meisten Hérern erscheint En Saga als finstere, dramatische Musik, leidenschaftlich
und mit archaischen Ziigen. Dieses archaische Element unterscheidet sich aber rhyth-
misch und thematisch von den runogesangihnlichen Elementen in der Kalevala. Daher ist
jene Antwort interessant, die der greise Komponist auf eine Frage aus dem Ausland gab:
Falls man um jeden Preis eine folkloristische Grundlage von En Saga suchen mochte,
wiire die Stimmung der Tondichtung eher der Edda als der Kalevala verwandt.

Von der germanischen Edda ist der Schritt bis zum Nibelungenlied nicht weit, auf
diesem Weg auch zu ,einem Mairchen im romantischen Stil*“. In den 1930er Jahren
charakterisierte Elmer Diktonius mit nahezu unheimlich sicherer Intuition die allgemeine
Stimmung der Tondichtung folgendermafen: ,,schlicht wie das Volkslied, diister wie die
Wildnis und glanzvoll wie die Prinzessin und das halbe Konigreich*.



Uber der Einleitung von En Saga ruht eine Urzeitdimmerung. Die Arpeggien der
Streicher flimmern wie die Irrlichter iiber einem hartnickig wiederhoitem Sekundenmo-
tiv in Fagott und Horn. Von dem Brucknerschen Chiaroscuro in der Einleitung von
Kullervo hat Sibelius einen Schritt in impressionistische Richtung gemacht. Die Holz-
blisergruppe bringt eintonig summende Motive mit engem Tonumfang. Die Streicherar-
peggien riicken in eine immer hohere Lage, und gegen sie zeichnet sich in den Hornern
ein Motiv ab, hier das epische genannt. Diese Motiv geht durch das ganze Stiick durch,
und aus ihm entsteht auch ein Anhang. Seine Funktion konnte mit der des Erzihlers
in einem Roman verglichen werden.

Das Tempo wird von Andante auf Allegro gesteigert, und zwei neue zentrale Themen
werden gebracht:

— das lang gesponnene grazile Hauptthema mit vielen weiblichen Phrasenendungen. Im
Grunde genommen hat es seine Wurzeln im primitiven, kurzen Motiv der Einleitung.

Zum Hauptthema gesellt sich ein Motiv, das sich als Variante des Anhanges des epischen
Themas entpuppt.

— ein balladenhaftes minnliches Seitenthema, dessen charakteristische, stark betonte
Tonwiederholungen eine Verwandtschaft mit dem Hauptthema andeuten. Experten
meinen, daf} hier eine Ahnlichkeit mit mittelalterlichen provenzalischen Balladen vor-
liegt. Man meint auch, gewisse Ahnlichkeiten mit Carmens Tanzlied in der Schenkensze-
ne des zweiten Aktes von Bizets Oper zu finden.

Wie man sieht, bauen die Themen letzten Endes auf dem embryonalen Material, das in
der Einleitung der Tondichtung gebracht wurde. Bereits in diesem Friihwerk verwendet
also Sibelius van Beethovens sinfonische Technik, die dem Hérer einen Eindruck von
thematischer Einheitlichkeit und Konsequenz vermittelt.

Auffallend ist, daB Hauptthema und Seitenthema in derselben Tonart, c-Moll, ge-
schrieben sind. Nach den Regeln der Sonatenform miite hier das Seitenthema in der
Paralleltonart Es-Dur stehen, wie auch der Expositionsteil. In En Saga endet dieser aber
in der Haupttonart c-Moll.

In der Tondichtung kommt noch ein Schluthema vor, mit dem Bewegungsmuster
steigend-fallend, wo sich der fallende SchluB fiir eine variierte Wiederholung eignet.

Andererseits enthilt En Saga neben der einheitlichen Thematik auch solche fiir die
Sonatenform typische Elemente wie Durchfiihrung und Reprisenteil. Die stets stei-
gende Spannung, von den Anfangstakten bis zur Ausldsung beim Erscheinen des Haupt-
themas zeugen von dem hochentwickelten Gefiihl des Komponisten fiir die sinfonische
Form. Der Umstand, da3 der Komponist weitgehend bei der Haupttonart c-Moll bleibt,
nachdem sie einmal etabliert ist, und daf er hartnickig melodische Figuren und fallende
Sekundmotive wiederholt schafft eine suggestive Stimmung von Magie und Zauberei.

Ein geheimnisvoll brausender Abschnitt von 17 Takten, sul ponticello in den Strei-
chern, ist von faszinierender Wirkung. Es folgt eine polyphone, souverin gestaltete
Durchfiihrung.

Die endgiiltige Tragddie wird von vier gedimpften Violinen ppp vorausgesagt. Die
SchluBkulmination ist in ihrer zugespitzten Dramatik beinahe erschreckend. Ein Motiv
aus dem Hauptthema wird vom epischen Motiv gejagt, das hier an das Drachenmotiv aus
Wagners Ring erinnert. Die Themen vernichten einander in einem orchestralen Aus-
bruch, fffz. In den Oboen klagt das SchluBmotiv des balladenhaften Seitenthemas. Das



epische Thema sagt lebewohl, dolcissimo, mit einem Seufzermotiv in den Streichern.
Alles geht ins Schweigen. Das Hauptthema verklingt langsam in den Celli, ppp sempre,
und in den Schlufitakten wird der Rhythmus nur mer von einem Cellosolo iiber einem

Orgelpunkt angedeutet.
*

Ich komme darauf zuriick, daB Sibelius gelegentlich von einer Ballettszene Nr. 2 sprach,
die ,,ganz wie ein Mirchen im romantischen Stil*“ war. Persdnlich habe ich es mir im-
mer vorgestelit, daB En Saga als Ballett ausgezeichnet wire. Der rhythmische Nerv, die
dramatischen und tragisch-lyrischen Episoden der Tondichtung erwecken zweifellos
szenographische Assoziationen. In der Tat wurde die Tondichtung mit groem Erfolg als
Ballett aufgefiihrt, u.A. von der Finnischen Nationaloper. Dazu kann erwihnt werden, daf
die erste Fassung von En Saga einen langen lyrischen Abschnitt in F-Dur enthilt, der gut
geeignet wire als Pas de deux fiir Primaballerina und Danseur noble.

Die Goteborger Sinfoniker wurden 1905 gegriindet und sind eines der dltesten Orchester
Skandinaviens. Der Komponist, Pianist und Dirigent Wilhelm Stenhammar brachte bald
das Orchester an eine filhrende Stelle innerhalb des skandinavischen Musiklebens. Jean
Sibelius und Carl Nielsen waren hiufige Gastdirigenten mit eigener Musik auf dem Pro-
gramm, und Tor Mann und Issay Dobrowen fiihrten die Tradition weiter. Chefdirigenten
spiaterer Zeit waren Sergiu Comissiona, Sixten Ehrling und Charles Dutoit. Weitere be-
rihmte Gastdirigenten waren Bruno Walter, Wilhelm Furtwiingler, Erich Kleiber, Sir
John Barbirolli, Sir Malcolm Sargent, Sir Colin Davis, Sir Georg Solti, Herbert von Kara-
jan und Zubin Mehta. Ab Herbst 1982 gelang es dem Orchester, den sehr gefragten estni-
schen Dirigenten Neeme Jirvi als Chefdirigent zu gewinnen.

Das Orchester hat weitere 25 Schallplatten fiir BIS eingespielt.

Neeme Jirvi wurde 1937 in Estland geboren und bekam seine hauptsiachliche Ausbildung
bei Nikolaj Rabinowitsch und Jewgenij Mrawinskij am Leningrader Konservatorium.
1963-80 war Jarvi Chefdirigent des Sinfonieorchesters des Estnischen Rundfunks und
Fernsehens und der Tallinner Oper. Er gastierte bei den ersten Orchestern der Sowjet-
union, und seit dem ersten Preis 1971 im internationalen Dirigentenwettbewerb zu Rom
gastierte er in grof3en Teilen Europas, sowie in Canada, USA, Mexiko und Japan.

Seit 1980 lebte Jirvi in den USA, wo er u.a. die New York Philharmonic, das Philadel-
phia Orchestra, die Boston Symphony, die National Symphony in Washington, die San
Francisco Symphony, die Cincinnati Symphony und die Indianapolis Symphony dirigier-
te; er dirigierte auch Oper an der Metropolitan in New York.

In den letzten Jahren dirigierte Jirvi mehrmals das Concertgebouworchester in Amster-
dam. In Deutschland dirigierte er die Sinfonieorchester des Bayerischen Rundfunks, des
Siidwestfunks und des Norddeutschen Rundfunks.

Neeme Jirvi ist Chefdirigent des Géteborger Sinfonieorchesters und seit 1984 ist er
Chefdirigent und kiinstlerischer Leiter des Scottish National Orchestra.

Neeme Jiarvi hat weitere 25 Schaliplatten fiir BIS eingespielt.



Scénes historiques I op. 25, 1899

En 1899, la Russie tsariste commenca sérieusement a s’attaquer a ’autonomie du grand
duché de Finlande. Entre autre, la presse libre devait étre étouffée et les espaces blancs
dans les colonnes des journaux témoignaient du passage de la censure. Dans le but de
favoriser les journalistes oppressés, les habitants d’Helsinki organisérent une féte au
Thédtre Suédois. Sibelius avait composé la niusique d’une série de tableaux, en tout un
prélude pour vents et six numéros de musique tableau. Le morceau le plus connu est
naturellement Finlandia qui d’ailleurs est biti sur la musique de deux tableaux : La
Finlande pendant la grande guerre (guerre nordique 1700-1721) et le tableau final La
Finlande se réveille.

Les Scénes historiques I comprennent trois numéros. Le premier, All’'Overtura, est
inspiré de Kalevala : le voyant de I’épopée, le héros Viindméinen joue de sa kantele pour
le peuple de Kalevala. Dans la nuée, on voit la fille de Pohjola filer son fil d’or — une
image qui devait inspirer a Sibelius un de ses poémes symphoniques les plus remarquables.

Musicalement, All’Overtura n’est pas au méme niveau que les grands poémes sympho-
niques de Sibelius. C’est un joyeux morceau de féte, dédié a alléger pendant quelques
moments la pesante atmosphére grave du salon.

Scena décrit les finnois pendant la guerre de Trente ans. Elle commence comme un
menuet mélancolique. L’atmosphére avant la bataille imminente a inspiré & Sibelius
des effets de cordes raffinés et mystérieux qui sont rompus par I’alarme. Scena se
termine par une marche solennelle de victoire.

Festivo a un rythme de boléro. Le morceau fait allusion au séjour du duc suédois
Johan et de sa femme Katarina Jagellonica au chiteau d’Abo. La sonorité orchestrale
est courtoisement archaisante et le rythme fougueux de boléro est tenu en bride courte.
Festivo refléte la pénétration de Sibelius dans le milieu historique et, en général, dans
Patmosphére du 17€ siécle.

Scénes historiques II op. 66

Aprés avoir terminé sa quatriéme symphonie, peut-étre la plus profonde des sept, au
printemps de 1911, Sibelius sentait qu’il se tenait sur le seuil d’une nouvelle phase de
sa composition. Il se sentait du penchant pour le romantisme, le résultat muarit d’abord
en février 1912. Il entreprit alors un groupe comprenant trois scénes historiques aux-
quelles il donna des noms allemands : Die Jagd (La Chasse), Minnelied (Chanson d’a-
mour) et An der Zugbriicke (Au Pont-levis).

La Chasse commence avec une harmonie de la méme séquence de tritons que le motif
initial génétiquement important de la quatriéme symphonie, ici transposé : mi bémol - fa
- la. Les fanfares de chasse retentissantes sur le point d’orgue mi bémol créent une
atmosphére de charme de la chasse et — Sibelius est toujours Sibelius ! — de secret
forestier. Chanson d’amour paraft courtoisement cérémoniel comparé au culte de PYamour
terre-a-terre de Rakastava et les sonorités de la harpe font penser a la musique de scéne
que Sibelius écrivit pour Svanevit de Strindberg. On pourrait imaginer Au Pont-levis
comme un jeu de masques — peut-étre un peu prolongé.

Une Saga op. 9, la premiére version 1893, révisée 1902.
L’origine de ce poéme symphonique est, a date, loin d’étre élucidée. Lors de son année



d’études a Vienne en 1890-91, Sibelius commenca un octuor pour cordes, flute et
clarinette qui « ne contenait rien de moins que la semence d’Une Saga ». L’octuor n’a
toutefois pas pu étre retracé.

Trois des lettres que Sibelius écrivit en 1892 d’Helsinki a son ami intime ’écrivain
Adolf Paul qui demeurait a Berlin, sont consacrées a éclairer la venue d’Une Saga.

1. Le 27 septembre : « Je vais commencer un septuor. J’ai une toute nouvelle forme
pour lui — quelques contrastes d’atmospheéres et de claires couleurs pdles et des con-
tours découpés. »

2. Le 13 novembre : « Weingartner /le nouveau chef de P’orchestre de ’Opéra Royal de
Berlin /serait peut-étre intéressé a avoir une Scéne de ballet no 2 de moi (elle est tout
comme une saga dans le style romantique, 1820). »

3. Le 10 décembre : « Ma ’Saga’ pour orchestre est terminée. Elle devrait te frapper.
Elle est ’rausch’. J’ai pensé aux tableaux de Bocklin. Il peint lair trop clair /beau-
coup trop clair — E.T./, des cygnes trop blancs, la mer trop bleue, ainsi de suite, »

Tout indique que la « Scéne de ballet no 2 » mentionnée dans la deuxiéme lettre —
« tout comme une saga » — est une étape dans le processus de création du poéme sym-
phonique Une Saga. D’ailleurs, elle renvoie, au moins de nom, a la Scéne de ballet que
Sibelius composa a Vienne au printemps de 1891 et qu’il dirigea lui-méme plus tard
a Helsinki.

Le temps écoulé entre les deux lettres est un peu plus d’un mois et Sibelius aurait a
peine pu composer une partition de prés de cent pages aussi rapidement. De plus, la
Scéne de ballet no 2 et Une Saga sont toutes deux sous l'influence romantique, la pre-
miére littérairement, la seconde des tableaux du peintre allemand Arnold Bocklin (1827-
1901).

Méme la source d’inspiration de la Scéne de ballet no 2 peut étre indiquée avec une
probabilité avoisinant la certitude. Dans la Finlande des années 1890, on lisait, dans les
foyers de langue suédoise, des sagas du doux poéte national Zachris Topelius, ainsi que
de H.C. Andersen et des fréres Grimm. Les deux premiers écrivirent leurs sagas long-
temps aprés l’année 1820 mentionnée par Sibelius. Les mieux connues des sagas des
fréres Grimm originent au contraire de la période 1812-15. Sibelius fut toute sa vie
fasciné par la mystique de la nature des sagas des Grimm, du combat entre les forces du
bien et celles du mal dans la profondeur des foréts solitaires allemandes.

Les descriptions de couleurs des lettres 1 et 3 sont si semblables qu’elles doivent
toutes deux 6étre inspirées de Bocklin dont Sibelius, autrement si secret, révéle I'identi-
té dans la lettre 3. Il avait appris a4 connaftre la peinture de Bocklin a Berlin et a Vienne,
de la jeune époque des paysages de foréts secrétes et noires a celle, plus tard, des cygnes
blancssymboliques et de I’inévitable Ile de la Mort.

Plus tard, Sibelius devait donner 4 Magnus Enckell, un des plus éminents peintres de la
Finlande, une description adéquate de « Contrée des Saints » de Bécklin, ot des cygnes
blancs glissent sur la surface d’une eau noire. Le Cygne de Tuonela que Weingartner
dirigea en 1901 a Berlin fut comparé 4 ’Ile de la Mort par le critique.

Hormis les couleurs, qu’est-ce qui dans la peinture de Bocklin mettait Sibelius en
ivresse de création dont il semblait trouver la résonance dans le « rausch » d’Une Saga ?
Il était aussi certainement captivé par le monde thématique de Bdcklin, surtout par sa
pénétration dans I’élément mystique de la nature, par exemple le jeu des tritons et des



néréides dans la Méditerranée antique, ou le sapin enneigé dans un paysage alpin. Ce
dernier tableau diffuse une atmosphére semblable mutatis mutandis a celle quiimprégne
le morceau pour piano Le Sapin op. 75.

La lettre no 1 est destinée a déconcerter le lecteur. Le compositeur a l’intention de
« commencer » un septuor. L’expression indique qu’il est question d’une nouvelle
ceuvre. Mais la phrase suivante — « j’ai une toute nouvelle forme pour lui » — indique
que ce septuor existe déja, et la description suivante met en lumiére ce qu’il y aura de
nouveau.

Plus loin dans la lettre, on trouve : « N’en parle pas /du septuor /a qui que ce soit de
vivant car il n’en existe pas encore une seule note. » La lettre semble étre une mysti-
fication. Mais si P'on tient compte de 'octuor mentionné plus t6t, la source originale
d’Une Saga, le contenu devient alors assez clair. Sibelius a I’intention de retravailler I’oc-
tuor en septuor qui aura une toute nouvelle forme. Il se peut qu’il fit inspiré du septuor
alors trés populaire de Beethoven écrit pour clarinette, cor, basson et quatre instruments
a cordes.

Ainsi, le poéme symphonique Une Saga aurait été précédé de trois stades ignorés de la
postérité : octuor - septuor - Scéne de ballet no 2. Un trait commun au septuor et au
poéme est ce qui impliquait pour Sibelius la corrélation musicale du coloris de Bocklin,
alors que par contre l’atmosphére de saga alémano-romantique, traduite en musique par
le compositeur, devint un dénominateur commun a la Scéne de ballet no 2 et au poéme
symphonique.

Que raconte la Saga ? Dans les années 1940, Sibelius déclara a son secrétaire : « Une
Saga est une expression d’un état d’ame. J’ai vécu des expériences ébranlantes a I’épo-
que ol j’ai écrit le poéme symphonique. Je ne me suis révélé autant dans aucune autre
ceuvre que dans Une Saga. Toutes les interprétations littéraires me sont pour cette raison
tout a fait étrangéres. »

La derniére phrase est significative. Sibelius fait ici aussi peu mention d’une « saga
dans le style romantique, 1820 », qu’aux tableaux de Bocklin — car il se doute ins-
tinctivement que chaque renvoi 4 des événements concrets spéciaux ou a des peintures
spéciales impliquerait une banalisation de la musique.

Mais ceci n’amoindrit aucunement ’importance de la source originale d’inspiration.
Pour Pauditeur, elle sert de guide, un programme extérieur qui toutefois ne pénétre
pas dans le cceur de la musique dont l’essence est métaphysique. On pourrait appliquer
ici le vieil adage : « La ou les motsse taisent, la musique commence. » Sibelius a raison
de se tenir a distance des interprétations littéraires.

Pour la plupart des auditeurs, Une Saga se présente comme de la musique sombre,
dramatique, passionnée et aux traits archaiques. Mais cet élément d’archaisme différe
rythmiquement et thématiquement des éléments de chanson runique dans Kalevala.
C’est pourquoi on s’attache a la réponse que le compositeur vieillissant donna a une
question venant de Pétranger : Si I'on veut absolument chercher un fondement folklo-
rique a Une Saga, le sentiment du poéme serait certainement plus prés d’Eddan que
de Kalevala.

De PEddan germanique, le pas est court au Nibelungenlied et au chemin menant a
« une saga dans le style romantique ». Dans les années 1930, Elmer Diktonius ca-
ractérisa avec une intuition presque sinistrement sire latmosphére générale du poéme



par les propos suivants : « simple comme la chanson folklorique, lugubre comme le
désert et éclatante comme la princesse et la moitié du royaume ».

Un crépuscule préhistorique s’étend sur Y’introduction d’Une Saga. Les arpéges des
cordes scintillent comme un feu follet sur un motif de secondes obstinément répété au
basson et au cor. Sibelius a fait un pas vers I’impressionnisme depuis le clair-obscur
brucknérien de l'introduction de Kullervo. Le groupe des bois entonne des motifs chan-
tonnants avec monotonie au registre restreint. Les arpéges des cordes progressent en
positions de plus en plus hautes, contre lesquels arpéges un motif au cor se détache ; le
motif est ici appelé I’épique. Cela continue tout au long du morceau et dévide encore un
appendice. Sa fonction est comparable a celle du narrateur dans un roman.

Le tempo s’accélere d’Andante a Allegro et deux nouveaux thémes centraux sont
présentés :

-- le gracieux théme principal longuement déroulé avec plusieurs fins de phrases fémini-
nes. Cela puise ses racines extrémes dans le bref motif primitif de Pintroduction. Au
théme principal se joint un motif qui se révele étre une variante de I’appendice du théme
épique.

—~un théme secondaire masculin en forme de ballade, dont les répétitions caractéristi-
ques fortement accentuées dénotent une parenté avec le théme principal. Des experts
soutiennent qu’il présente certaines similarités avec des ballades provencales médiévales.
On pense méme trouver certaines ressemblances avec la chanson de danse de Carmen
dans la scéne du café du deuxiéme acte dans I’opéra de Bizet.

Comme on le constate, les thémes font fond sur le matériel embryonnaire présenté
dans l'introduction du poéme. Déja dans cette ceuvre de jeunesse, Sibelius se sert ainsi
de la technique symphonique de Beethoven qui crée, chez l’auditeur, une impression
d’homogénéité et de logique thématiques.

On remarque que le théme principal et le secondaire sont tous deux en do mineur.
Selon les régles de la forme sonate, le théme secondaire devrait étre dans la tonalité
relative majeure, ici en mi bémol majeur, tout comme la partie de ’exposition. Dans
Une Saga, cette derniére se termine également en do mineur.

Dans le poéme, il existe encore un théme concluant au schéma de mouvement ascen-
dant-descendant ou la fin descendante se préte bien a une reprise variée.

D’un autre c6té, Une Saga renferme, outre la thématique homogéne, méme d’autres
éléments typiques de la forme sonate, c’est-a-dire un développement et une récapitula-
tion. La tension continuellement montante depuis les mesures initiales jusqu’a la résolu-
tion incluant ’entrée du théme principal témoigne du sens hautement développé du
compositeur pour la forme symphonique. Le fait que le compositeur s’en tienne en
grand a la tonalité de do mineur aprés qu’elle fat établie, ainsi qu’il répéte avec entéte-
ment des figures mélodiques et des motifs descendants de secondes crée une atmosphére
suggestive de magie et de sortilége.

Une partie de 17 mesures au bruissement secret, sul ponticello aux cordes, est d’un
effet fascinant. Elle est suivie d’un développement polyphonique souverainement
structuré.

La tragédie finale est annoncée par quatre violons ppp avec sourdines. L’apogée finale
est presque effrayante par son drame acéré. Un motif tiré du théme principal est pour-
suivi par le motif épique qui prend ici un goit du motif du dragon dans I’Anneau de



Wagner. Les thémes se détruisent dans un éclat orchestral, fffz. Le motif final du
théme secondaire en ballade résonne aux hautbois. Le théme épique fait ses adieux,
dolcissimo, aux motifs en soupirs aux cordes. Tout se tait. Le théme principal ex-
pire aux violoncelles, ppp sempre et, dans les mesures finales, le rythme est insinué
seulement par un violoncelle solo sur un point d’orgue.

*

Je reviens sur ce que Sibelius, 2 un moment, parla d’une « Scéne de ballet no 2 » qui
était « tout comme une saga dans le style romantique ». Personnellement, je me suis
toujours douté qu’Une Saga ferait un excellent ballet. Le nerf rythmique du poéme, les
épisodes dramatiques et tragico-lyriques éveillent idiscutablement des associations
de scénographie. Le poéme a en fait été présenté avec grand succés comme ballet, entre
autres par ’Opéra National Finlandais. On peut mentionner ici que la premiére version
d’Une Saga fait partie d’un long épisode lyrique en fa majeur qui conviendrait bien a un
pas de deux pour prima ballerina et danseur noble.

L’Orchestre symphonique de Géteborg fut fondé en 1905 et est I’'un des plus anciens de
Scandinavie. En peu de temps le compositeur, pianiste et chef d’orchestre Wilhelm Sten-
hammar acquit a I’orchestre une position de tout premier plan dans la vie musicale Scan-
dinave. Jean Sibelius et Carl Nielsen furent fréquemment invités a y diriger leurs propres
ceuvres. Tor Mann et Issay Dobrowen reprirent la tradition. Ces derniéres années les
principaux chefs ont été Sergiu Comissiona, Sixten Ehrling et Charles Dutoit. D’autres
chefs renommés ont été invités a diriger ’orchestre, parmi eux Bruno Walter, Wilhelm
Furtwingler, Erich Kleiber, Sir John Barbirolli, Sir Malcolm Sargent, Sir Colin Davis, Sir
Georg Solti, Herbert von Karajan et Zubin Mehta. Dés Pautomne 1982 ’orchestre a
réussi a obtenir les services du chef estonien si recherché, Neeme Jarvi, en tant que son
nouveau dirigeant en chef.

L’orchestre apparait sur 25 autres disques BIS.

Neeme Jidrvi (1937) est né en Estonie et a regue 1’essentiel de sa formation en direction
de Nicolai Rabinovitch et Jevgenij Mravinski au Conservatoire de Leningrad. De 1963 a
1980, Neeme Jirvi fut chef de 1’Orch. symph. de la Radio-télévision estonienne ainsi que
de I’Opéra de Tallinn, Il a 6té invité a diriger les plus importants orchestres de 1’Union
Soviétique et, aprés avoir gagné le premier prix du concours international de Rome pour
chefs d’orchestre en 1971, il a fait une tournée dans la majeur partie de I’Europe ainsi
qu’au Canada, aux Etats-Unis, au Mexique et au Japon.

Depuis 1980, il est établi aux Etats-Unis et a été invité a diriger entre autres la Phil. de
New York, POrch. de Philadelphia, 1°0Orch. symph. national de Washington, les orchestres
symphoniques de Boston, San Francisco, Cincinnati et Indianapolis. I! a aussi dirigé
I’Opéra métropolitain de New York.

Ces derniéres années, Neeme Jirvi a dirigé une série de concerts avec 1’Orch. du Concert-
gebouw d’Amsterdam, il s’est produit en Allemagne a la téte des orch. symph. de la Ra-
dio bavaroise, de la Radio du Sud-ouest allemand et de PAllemagne du nord.

Neeme Jérvi est le chef de ’Orch. symph. de Géteborg et, dés 'automne 1984, il est
chef d’orchestre et directeur artistique de 1’Orchestre national écossais.

Neeme Jirvi apparait sur 25 autres disques BIS.
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